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Porozumiewali$my si¢ na migi. Méwil pierwszy,
a kiedy nie rozumiatem go, wolalem ,stop”. Wtedy wsta-
wal i zaczynal taficzy¢ [...]. Wszystko, czego nie mogli-
$my wypowiedzie¢ ustami, wyrazali§my nogami, r¢koma,
brzuchem lub dzikimi okrzykami [...]. Oj biedaku, lu-
dzie nisko upadli, dozwolili, aby ciala ich staly si¢ nieme,
a oni méwig tylko ustami.

Nikos Kazantzakis, Grek Zorba






Spis tresci

WPLOWAZENIE ..ttt ettt 7
1. Cialo — taniec — MEtoda ......cociviiiiuiiiiiiiiiii e 13
L1 WSEEP e s 15
1.2. Metodologia teorii Ugruntowanej............cceeueuieiiiriiiiiiiniieiiniseceececsnas 15
1.3. Techniki zbierania danych..........ccccooiiiiiiiii, 16
LI T B 16
1.3.2. ODBSEIWACIA ..vtuvveeeeitenieteietetett ettt ettt b et bbb b s aenennes 19
1.3.3. Techniki zbierania danych z wykorzystaniem fotografii........cccoevvvveinnee. 20
1.3.4. Wywiad z uzyciem fotografli.........coceerevirerirenininirininreeeeer e 21
1.3.5. Wywiad z wykorzystaniem analizy wideo .........cccccoviiiiiniiiinniinn 22
1.4. Opis etNOGLAfICZIY ......vvrvieicieiiiieieieieieieieieieie ettt aeae 26
1.5, AUTOCTNOGIANIA ...ttt ettt 27
1.6. Trangulacja «...c.covevcuiiiiiiiiiiiiicic s 28
1.7. Techniki analizy danych .......ccooioeiniiniiiccccc e 29
1.7.1. Kodowanie teOIetyCZNe ... .coueuirveuirieririeiirieinieteieietetetetet et 32
1.8. Problemy metodologiczne w badaniu zjawiska cielesnosci ... 34
2. Cialo — taniec — CEOMIA .viuvviueeiiietiteiie e 39
2.1 WSEEP vttt 41
2.2. Perspektywa interakcjonizmu symbolicznego oraz jego podstawowe
ZAROZEMIA .t 41
2.3. Aspekty socjologiczne i psychologiczne w koncepcjach fenomenologicznych
Edmunda Husserla i Alfreda Schiltza ........ccooveviviineiniiineiicccccene 46
2.4. Pojecie cielesnosci i fenomenologia Maurice’a Merleau-Pontiego.........ccccveveeneee. 49
2.5. Koncepcja $wiatdw spolecznych ........ccccciviiiiiiiiiiiccecces 53
2.6. Perspektywa dramaturgiczna Ervinga Goffmana .......cccoceeciniicinninciinneee. 59
2.7. Socjologiczne koncepcje cieleSnosci......euvvuuiucuininiiiciiiiiiciiiecce e 61
2.8. Socjologiczne i antropologiczne koncepcje talca.......ccoeveueueeeririeiccniniieeeieienees 71
2.9. Zarys historii tafica towarzysKiego .........ccovueueuirinieieiinininieiiireeceeeeeeeae 78
3. Cialo — taniec — dziatanie ..........ccooiiiiiiiii 85
31 WSEEP ittt et 87
3.2. Sub$wiat spoleczny tarica towarzyskiego — opis etnograficzny ..........coceevverereence. 87
3.2.1. Strategiczne WStEPOWAIIC. .....c.veuviuiiieiiiiieiiiiiieiiec ettt 87
3.2.2. Rozpoczecie Kariery taneczne;.......oveveeeeereeveueeenniereiioininieieinenenescseneeneneees 94
3.2.3. Warunki interwenitjgee....coeerrererreerieeneeneenieenieenieesseneereseeseseeneseenens 96

3.2.4. Instytucjonalizacja w sub$wiecie tafica towarzyskiego.........ccceveereernennn. 105



3.2.5. Rywalizacja....cccoueuiiiiiiiiiiiiiii 116

3.2.6. Rola sedziego i kryteria oceny tafica.....ocoueveveeinivrerecninieieicreneeiccneeneneees 122
3.2.7. Role innych oséb. Taniec jako dzialanie spoleczne ........c.cccovvivveuccinnnc. 129
3.2.8. Proces stawania $i¢ tANCEIZEIM ...eeeevreerrurrerniieeenireeenreeesteeeeieeessareeesaneeas 173
3.2.9. Filozofia WyjatkowosSC . .. everveveuieinirieieiirieicicireeictneece et 210
3.2.10. Wyglad tancerza.......coecevveirieinieinicinicineeeeeeseeeee e 211
3.2.11. Aspekt estetyczny i konwencja tafca .......eeeeerveverecrinienecnennerccnineneees 217
3.2.12. Wyodrebniona rzeczywisSto$¢ tafica ....oveeeeueeeereerieninenieenieeneeeneeeneenenne 219
3.3. Spofeczne konstruowanie cielesnosci — analiza interakcjonistyczna ......c..cocueeenee 224
3.3.1. Perspektywy postrzegania ciala. Ciato jako narzedzie, aktor, materiat ...... 224
3.3.2. OStrzenie Narzedzia.......coeeveeeerierierieeiieseeieseeseeseesseeseesseeseesseeseessesssesses
3.3.3. Polerowanie narzedzia
3.3.4. Komunikowanie cieleSnosci.....cerrueverirniererinininieriininieiccneneieiccneneneees 253
3.3.5. Praca nad przestrzenia........ccoecerueirieinienineninenineneeseesee e 262
B4 TWIHOSKI ¢ttt 272
POASUMOWAINIE ... vttt ettt ettt sttt ettt ebe 275
Naturalna historia badania ...........ccocciiiiiiiiiiiic e 283
Bibliografla .....c.cuoiiiiiciiiiicicic e 287

ZaRaCZNIKI ..ot ettt a e e e anas 297



Wprowadzenie

Taniec jest jednym z tych dzialad, ktére towarzyszyly cztowiekowi od po-
czatku istnienia naszego gatunku. W kazdej kulturze wykorzystanie ciata w taficu
$cisle zwiazane bylo z normami etycznymi, moralnoscia, perspektywa postrze-
gania ciala, religia i wieloma innymi zjawiskami. W kazdym z taicéw znalezé
mozna odzwierciedlenie czasu i miejsca, w ktérym powstal, a takze temperament
i charakter tancerza. Taniec to zapisana w ciele historia, emocje, do§wiadczenie.

Ksigzka, ktéra oddaje do rak Czytelnika, powstata w wyniku kilkuletnich
badaid w $rodowisku spolecznym tarica towarzyskiego. O wyborze tej proble-
matyki zdecydowalo nie tylko moje zainteresowanie tarficem, ale przede wszyst-
kim glebokie przekonanie o jego duzym znaczeniu w konstruowaniu kultury,
spofecznego aspektu ludzkich dziatan, wplywie socjalizacyjnym na mlodych
tancerzy. Brakuje ponadto badai poruszajacych tematyke tarica, a w obliczu
wzrastajacego zainteresowania, rywalizacji i uczestniczenia w kursach tanecz-
nych coraz mlodszych dzieci, istotne jest poznanie znaczenia tarica w socjaliza-
cji pierwotnej. W ksigzce przedstawiam zatem fenomen spoleczny, jakim jest
sportowy taniec towarzyski.

Ksiazka ma jednak i drugi cel, ktéry wyltonit si¢ w trakcie badari. Moje
zaciekawienie, juz od pierwszego kontaktu ze $rodowiskiem spotecznym tarica
towarzyskiego, wzbudzit proces socjalizacji pierwotnej i wtérnej tancerzy towa-
rzyskich. Poczatkowo zainteresowaly mnie dwie kwestie. Po pierwsze, tancerze
od najmlodszych lat uczeni sg bardzo krytycznego sposobu postrzegania swo-
jego ciala. Po drugie, dziatania cztonkéw tego srodowiska sa w duzym stopniu
zinstytucjonalizowane, ograniczone formalnymi regutami. Dlatego tez czes¢
ksigzki poswigcam procesom spolecznego konstruowania cielesnosci. Staratam
si¢ ukaza¢ znaczenie, jakie dla ksztaltowania ciata majg interakcje spoleczne,
do$wiadczenia tancerza czy tez etap rozwoju kariery tanecznej.

Zbadanie problemu spofecznego konstruowania cielesnosci jest wazne,
cho¢by z uwagi na fakt, ze niewiele jest opracowan socjologicznych podej-
mujacych t¢ tematyke. Ponadto socjalizacja, wartosci i normy funkcjonujace
w danym $rodowisku, warunki ekonomiczne, spoteczne i kulturowe maja duzy
wplyw na postrzeganie wlasnego ciafa nie tylko w przypadku tancerzy. Majq
one takze znaczenie przy podejmowaniu okreslonych dziatari (np. treningéw,
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zabiegéw kosmetycznych, odchudzania, farbowania wloséw, korzystania z so-
larium, wybielania z¢gbéw i in.). Co wiecej, cialo jako gtéwne narzedzie pracy
tancerzy jest podstawg budowania przez nich tozsamosci, pozycji w hierarchii
grupowej oraz przyszlej kariery.

Czytelnik znajdzie w ksigzce opis etnograficzny $rodowiska tafica towa-
rzyskiego, koncepcje spolecznego konstruowania cielesnosci, a takze przeglad
metod i technik badawczych przydatnych w badaniach socjologicznych nad
taficem i cialem oraz opis paradygmatu teoretycznego i koncepcji wykorzys-
tanych do wyjasnienia zjawisk zaobserwowanych w $rodowisku spolecznym
tarica towarzyskiego'.

W rozdziale 1. Ciato — taniec — metoda prezentuje Czytelnikowi te strategie
i techniki badawcze, ktére moga by¢ przydatne w badaniu spotecznych aspek-
tow cielesnosci oraz tarica. Przytaczam takze najwazniejsze watki zwigzane ze
strategia badawcza metodologii teorii ugruntowanej. Uwazam, ze zaréwno
zalozenia teoretyczne, perspektywa postrzegania cielesnosci w badaniach, jak
i przyjeta strategia badawcza powinny wynika¢ ze sposobu, w jaki definiujemy
zjawisko badane — w tym przypadku ciato. Wszelkie metody wykorzystywane
podczas badania powinny by¢ podporzadkowane gléwnemu jego celowi — od-
kryciu, opisaniu i konceptualizacji proceséw oraz zjawisk zwigzanych ze spo-
fecznym konstruowaniem cielesnosci.

Strategia metodologiczna zastosowang w moim badaniu byla metodologia
teorii ugruntowanej. Ta strategia badawcza jest zgodna z zalozeniami przyje-
tej przeze mnie perspektywy teoretycznej — interakcjonizmu symbolicznego.
Dotycza one m. in. procesualnego charakteru rzeczywistosci spotecznej oraz
natury cztowieka jako jednostki dzialajacej w oparciu o proces interpretacji.
Metodologia teorii ugruntowanej umozliwia badanie znaczen, interpretacji sto-
sowanych przez aktoréw spolecznych. Pozwala zatem spojrze¢ na rzeczywistos¢
spoleczng oczami badanych, co jest jednym z gléwnych celéw mojej pracy.

Przyjeta przeze mnie strategia metodologiczna umozliwia réwniez otwar-
te, nieograniczajace podejscie do badanego problemu. Pozostawia badaczowi
mozliwo$¢ odkrywania zjawiska bez stawiania na poczatku badania hipotez,
mogacych zmodyfikowaé jego postrzeganie $wiata. Pomimo iz nie mozna na
wstepie badania scisle okresli¢ jego doktadnego przebiegu, metodologia ta skia-
da si¢ z szeregu procedur, ktérych uzywanie porzadkuje proces badawczy, co

"W pracy uzywam terminu sub$wiata spolecznego, gdyz t¢ koncepcje analityczng wyko-
rzystuj¢ do wyjasnienia pojawiajacych si¢ tam zjawisk. Stosuj¢ zazwyczaj formg meska — tan-
cerz, lecz wnioski odnosza si¢ zaréwno do tancerzy plci meskiej, jak i do tancerek, chyba ze
zostalo zaznaczone inacze;.
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umozliwia uzyskanie prawomocnych wnioskéw teoretycznych. Jest to bardzo
istotne w przypadku badania zjawiska spotecznego konstruowania cielesnosci.
Cialo jako wymagajacy problem badawczy nalezy analizowa¢ w oparciu o wiele
metod i technik zbierania danych. Badacz musi by¢ bardzo wrazliwy na znacze-
nia ujawniane przez cialo oraz na to, co chcg przekaza¢ osoby badane, takze za
pomoca gestéw czy ruchéw.

Zastosowanie przeze mnie jakosciowych technik badawczych wynikato
z charakteru badanego zjawiska oraz z przyjetej przeze mnie perspektywy teo-
retycznej. Maja one na celu dotarcie do znaczen, jakie aktorzy spoleczni nadajg
sobie, swoim dzialaniom, a takze innym osobom i obiektom w swoim otocze-
niu. Stuza przede wszystkim zrekonstruowaniu proceséw spotecznych, a takze
perspektywy ich postrzegania przez osoby badane. Dzigki wykorzystaniu jako-
$ciowych technik zbierania danych udalo si¢ dotrze¢ do znaczen, jakie czton-
kowie srodowiska nadaja dziataniom swoim i innych, a takze wlasnemu ciatu.

Dla socjologa badanie cielesnosci jest zadaniem wymagajacym. Procesy
spoleczne zwiazane z cielesnoscig s3 bowiem jedynie cz¢$ciowo intersubiektyw-
ne. Dlatego tez nie da si¢ bada¢ tej tematyki jedynie przy wykorzystaniu metod
opartych na narracji. Nalezy zastosowac zaréwno strategic metodologiczna, jak
i narzedzia, ktére pozwolg na zrekonstruowanie charakteru cielesnosci z per-
spektywy 0séb badanych. Dzigki wykorzystaniu metodologii teorii ugruntowa-
nej mozliwe bylo takie podejscie do problematyki badania, ktére nie wymagato
stawiania hipotez przed przystapieniem do zbierania danych ani zewngtrznych
ram pojeciowych, a jednocze$nie umozliwito korzystanie z ustalonych regut
postepowania badawczego, narzedzi analizy i budowania teorii.

W rozdziale 2. Ciato — taniec — teoria prezentujg nie tylko te koncepcje
ciata, ktére wykorzystywatam w analizie badanych zjawisk, ale réwniez te, ktdre
okreslajg szersza perspektywe myslenia o ciele, okreslajace podstawowe zaloze-
nia dotyczace natury cielesnosci. Jednocze$nie staralam si¢ ograniczy¢ do mi-
nimum watki, ktére zainteresowany nimi Czytelnik moze odnalezé w dzietach
innych autoréw. Dlatego tez prezentuje jedynie podstawowe zalozenia fenome-
nologii, aby ulatwi¢ zrozumienie gléwnej koncepcji, w znaczacy sposéb okre-
$lajacej to, jak rozumiem i traktuje cielesno$¢ — koncepcji Maurice’a Merleau-
-Pontiego.

W rozdziale 3. Ciato — taniec — dziatanie Czytelnik bedzie mégt zapoznad
si¢ z wynikami przeprowadzonych przeze mnie badan. Moim celem bylo opisa-
nie zjawisk, jakie zachodza w spotecznym $rodowisku tarica towarzyskiego oraz
wyjasnienie spotecznych proceséw wplywajacych na konstruowanie cielesnosci
w tym $rodowisku, postrzeganie przez tancerzy siebie samych, swoich cial oraz
innych zjawisk. Wystepuje w nim wiele ciekawych proceséw mogacych zainte-
resowac socjologa. Maja one bardzo szeroki zakres oddziatywania, zaréwno jesli
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chodzi o zaangazowanie tancerzy, jak i innych osdb, ich rodzicéw, treneréw
i sedziéw. Wplywaja one takze w duzym stopniu na dzialania aktoréw spo-
Yecznych, na ciafa tancerzy w sensie fizycznym oraz na sposéb ich postrzegania
i uzywania.

Najwazniejszym zjawiskiem, ktéremu podporzadkowane sa wszelkie dzia-
tania w $rodowisku tarica towarzyskiego, jest planowe zdobywanie kolejnych
klas tanecznych. Zjawisko to polega na strategicznym i proefektywnosciowym
podejsciu do treningdw, inwestycji (czasu i pieniedzy), a takze do relacji mig-
dzyludzkich. Strategiczne wstgpowanie, bo tak nazwatam t¢ kategorie zjawisk,
jest dzialaniem spofecznym, jest w nie zatem zaangazowanych wiele 0séb, bez
ktérych nie byloby ono mozliwe. S to rodzice, trenerzy, sedziowie, partnerzy
taneczni, dzialacze Polskiego Towarzystwa Tanecznego i inni. Ich rola réwniez
zostala opisana w pracy.

Wiele uwagi poswigcam m. in. problematyce instytucjonalizacji. Ksztaltuje
ona w znacznym stopniu nie tylko zjawisko strategicznego wstgpowania, ale
i innych dzialan w §rodowisku tafica towarzyskiego. Do najwazniejszych zali-
czy¢ nalezy: wybdr i wspdlprace z trenerem oraz partnerem tanecznym, anga-
zowanie $rodkéw finansowych, wsparcie rodzicéw w rozwijaniu umiejetnosci
tancerzy. Innym zjawiskiem, réwniez istotnym dla charakteru dziatari spotecz-
nych, jest rywalizacja, bedaca waznym elementem socjalizacji.

Wszystkie te zjawiska, podobnie jak filozofia wyjatkowosci, charakterys-
tyczna perspektywa postrzegania ciafa, praca nad przestrzenig i inne, majg bar-
dzo duze znaczenie dla rozwoju i socjalizacji 0séb zaangazowanych w dziatania
w Srodowisku tafica towarzyskiego. Majg one takze istotny wplyw na ksztatto-
wanie si¢ cial tancerzy, m. in. poprzez ustalanie figur i sposob6éw ich wykonania,
dopuszczalne w okreslonych klasach stroje i makijaz. Powoduje to wytwarzanie
przez tancerzy strategii pracy nad cialem, polegajacych na podporzadkowywa-
niu go wymogom spotecznym.

Ksiazke t¢ kieruje gtéwnie do socjologéw zajmujacych si¢ cielesnoscia,
badaniem karier, socjalizacja, ale takze do badaczy innych dziedzin, takich
jak psychologia, pedagogika, etnologia oraz do praktykéw — nauczycieli tani-
ca i tancerzy. Mam nadziej¢, ze Czytelnicy znajda w niej wskazéwki zaréwno
dotyczace badania spofecznych aspektéw cielesnosci, konsekwencji teoretycz-
nych, jak i praktyczne w nauczaniu tarica, nie tylko towarzyskiego.

kKK

Duzym wsparciem w badaniach byt dla mnie Promotor mojej pracy dok-
torskiej, na ktdrej oparta jest niniejsza ksigzka, prof. zw. dr hab. Krzysztof
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T. Konecki, a takze wspdlpracownicy i przyjaciele z Katedry Socjologii
Organizacji i Zarzadzania oraz koledzy z Instytutu Socjologii UL. Gdyby nie
postawa i pomoc Profesora, ta ksigzka nie powstalaby w obecnym ksztalcie.
Jego otwarto$¢ oraz zaangazowanie sprawily, ze podjelam si¢ badania tego zja-
wiska spolecznego. Jako wspanialy naukowiec i pedagog stuzyt mi rada na kaz-
dym etapie procesu badawczego. Opieka naukowa nad badaniami o tematyce
ciala, ktdre stanowia rozwijajaca si¢ subdyscypling socjologii, byla decyzja ryzy-
kowna. Tym bardziej jestem Mu wdzigczna za wsparcie i pomoc.

Chciatabym takze serdecznie podzigkowal recenzentce ksiazki, prof. dr
hab. Grazynie Romariczuk-Woronieckiej. Zaréwno uwagi merytoryczne doty-
czace moich badan, jak i wspomnienia ciekawych dyskusji o ludzkiej naturze,
a takze temperament naukowy Pani Profesor dodaly mi otuchy i odwagi w dro-
dze do opublikowania tej ksiazki.

Ksigzka ta nie powstalaby réwniez bez bezinteresownej pomocy tancerzy,
treneréw, sedzidéw réznych styléw tarica, zaréwno tych, z ktérymi przeprowa-
dzalam badania, jak i tych, od ktérych uczytam si¢ réznych technik tanecz-
nych. Ze strony os6b zwiazanych z taficem spotykatam si¢ zawsze z otwarto-
$cia, checig podzielenia si¢ wlasnymi, czasami bardzo intymnymi, historiami.

Nie tylko cielesno$¢, ale i konstruowanie teorii socjologicznej jest proce-
sem spolecznym. Badacza, tak jak kazdego czlowieka, tworza jego doswiad-
czenia i interakcje z innymi. Dlatego dedykuje t¢ ksiazke wszystkim moim
bliskim, rodzinie, przyjaciotom, na ktérych moge liczy¢ w dobrych i trudnych
momentach zycia, i ktdrzy wspieraja mnie we wszystkim, co robie.
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1

Cialo - taniec - metoda






1.1. Wstep

Rozdzial ten po$wigcam oméwieniu technik, jakie mogg by¢ przydatne
w badaniach nad spotecznym konstruowaniem cielesnosci, a takze nad taficem.
Na wstepie przedstawie zalozenia metodologii teorii ugruntowanej, nastgpnie
zaprezentuj¢ wykorzystane techniki badawcze i analityczne. Na koricu wskaze
pokrétce, jakie problemy metodologiczne moze sprawia¢ badanie spolecznego
konstruowania cielesnosci.

1.2. Metodologia teorii ugruntowanej

Metodologia teorii ugruntowanej to strategia badawcza, ktéra opiera si¢ na
ciaglym, nieustajacym dialogu badacza z danymi. Najistotniejsze w tej dyskusji
sa nie teoria czy wiedza, reprezentowana przez badacza, ale dane odnoszace si¢
do rzeczywistosci spotecznej, w stosunku do ktdrej nawet najlepsza i najdo-
ktadniej przygotowana teoria zawsze jest uproszczeniem.

Metodologia teorii ugruntowanej zostata stworzona przez Anselma Straussa
i Barneya Glasera w latach szes¢dziesigtych XX w. podczas badart nad umieraniem
w amerykanskich szpitalach. Metodologiczne wnioski z tych badani zostaly ujete
w Discovery of Grounded Theory (1967) (zob. Charmaz, 2009; 2006a: 4). Celem
metodologii stworzonej przez Glasera i Straussa bylo wyniesienie jakosciowych
technik badawczych ponad ich opisowy charakter, umozliwiajac konstruowanie
w oparciu o nie teorii. Publikacja Straussa i Glasera byla ponadto jedna z pierw-
szych, ktére dawaly jasne wskazéwki, jak analizowa¢ dane jako$ciowe, podczas gdy
wezesniejsze pokolenia badaczy jakosciowych koncentrowaly si¢ gléwnie na techni-
kach zbierania danych i opisie wplywu badacza na badane zjawisko (ibidem: 5-6).

Gléwnymi wytycznymi metodologicznymi  przyjetymi przez Glasera
i Straussa sa (za: ibidem: 5-6):
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* jednoczesne, réwnolegle zbieranie i analiza danych;

* konstruowanie kodéw analitycznych i kategorii badawczych z danych,
a nie z prekonceptualizowanych i wydedukowanych hipotez;

* uzywanie metody ciaglego poréwnywania, ktéra umozliwia zestawianie
teorii i danych na kazdym etapie procesu badawczego;

* rozwdj teorii na kazdym etapie zbierania i analizy danych;

* pisanie not teoretycznych w celu wypracowania kategorii, uszczegéto-
wienia ich wiasnosci, okreslenia zwiazkéw pomiedzy kategoriami i ustalenia
luk w powstajacej teorii;

* pobieranie prébek w oparciu o ciggle konstruowanie teorii, a nie repre-
zentatywno$¢ populacji;

* wykorzystanie literatury po niezaleznej od niej analizie danych.

Jedna z gléwnych zasad metodologii teorii ugruntowanej jest pobieranie
probek (zbieranie danych) w oparciu o wylaniajaca si¢ teoretyczng trafnosé¢ po-
je¢ (Strauss, Corbin, 1990: 179). Testowanie, sprawdzanie teorii i jej poszcze-
gblnych elementéw jest wbudowane we wszystkie fazy procesu konstruowania
teorii ugruntowanej. Polega ono na poréwnywaniu (hipo)tez z danymi, wpro-
wadzaniu zmian i ponownej ich weryfikacji (ibidem: 187).

Przebieg badania w metodologii teorii ugruntowanej nie moze by¢ z géry
Scisle zaplanowany, nie da si¢ do korica przewidzie¢ kolejnych jego faz lub okre-
su trwania. Poszczeg6lne etapy sa bowiem uzaleznione od poprzedzajacych je
wynikéw analiz (ibidem: 192-193). Ogélny zarys projektu badawczego moze
by¢ jednak z powodzeniem okreslony.

1.3. Techniki zbierania danych

Ponizej opisane zostaly wszystkie wykorzystane przeze mnie techniki zbie-
rania danych empirycznych'. Prezentuje tu charakterystyke narzedzi badaw-
czych oraz sposéb, w jaki zostaly one uzyte w badaniu nad spolecznym kon-
struowaniem cielesno$ci®.

1.3.1. Wywiad

Jedna z zastosowanych przeze mnie technik zbierania danych byl wywiad
swobodny. Poniewaz na poczatku badari posiadalam niewiele informacji na

! Zestawienie danych pochodzacych z réznych technik badawczych — zalacznik 1.

? Zastosowane przeze mnie techniki zbierania danych maja charakter jakosciowy. Opis ba-
dan ilo$ciowych nad cielesnoscia znajdzie Czytelnik w tekscie Honoraty Jakubowskiej (2008)
pt. Ciato biologiczne w interakcjach spotecznych — pomigdzy napigtnowaniem a akceptacjq.
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temat badanego zjawiska, uznatam, ze technika ta pozwoli na szybkie uzyskanie
wiedzy o nim od uczestnikéw, co bedzie dobrym punktem wyjscia do dalszych
badar.

Wywiad badawczy to rozmowa profesjonalna, posiadajaca okreslone reguly
i techniki, podczas ktdrej wiedza tworzona jest poprzez interakeje (Kvale, 2004:
17, 47). Celem wywiadu badawczego jest zrozumienie tematéw przezywa-
nego $wiata codziennosci z perspektywy podmiotu (ibidem: 38; Kazmierska,
1999: 14-18). Nie chodzi tu zatem o weryfikacje hipotez stawianych przez
badacza przed przystapieniem do wywiadu, ale poznanie danego fragmentu
rzeczywistosci z perspektywy badanego.

W wywiadzie jako$ciowym nie oddziela si¢ danych od ich interpretacji
— dane s3 wypowiedziami dotyczacymi sensu i interpretacji rzeczywistosci.
Gléwne wyniki wywiadu sa wyrazane w jezyku, a nie w liczbach, dlatego tez nie
zawsze sg intersubiektywnie powtarzalne, gdyz prowadzacy i czytajacy wywiad
(lub jego wyniki) moga mie¢ rézng wrazliwo$¢ czy wiedzg. Wywiad nie jest ani
subiektywny, ani obiektywny, negocjuje si¢ w nim sensy. Wiedz¢ tworzy si¢ bo-
wiem w procesie dyskusji, dzigki jezykowej argumentacji, co sprawia, ze wiedza
staje si¢ intersubiektywna (ibidem: 71, 75).

Frederick Erickson (za: Miles, Huberman, 2000: 28-30) postuluje zbie-
ranie materialéw od zewnatrz do ,serca’ problemu, czyli od ogétu do szczegd-
towych zagadnieri. Otwarto$¢ i wrazliwo$¢ teorii proponuje on osiagaé takze
poprzez maksymalizacje zréznicowania, czyli analize nietypowych przypadkéw
w celu stwierdzenia, czy powielajg one wzory i stale, juz odkryte schematy oraz
przez wyszukiwanie przypadkéw potwierdzajacych schemat i niepotwierdzaja-
cych go, po to, aby urealnia¢ wnioski. Zdaniem Milesa i Hubermana (2000)
dobieranie konkretnych przypadkéw do badania jakosciowego nie kléci si¢
z osigganiem prawomocnosci teorii, gdyz probki jakosciowe sa z zalozenia ce-
lowe, a nie losowe (ibidem: 28-30). Dobieranie przypadkéw, typowych czy
nietypowych, jest jednak mozliwe i uzasadnione dopiero, gdy prace badawcze
s juz zaawansowane i pojawia si¢ dokfadniejszy zarys teorii. Nie mozna poréw-
nywa¢ przypadkéw do czegos, co jeszcze nie istnieje i dobierad ich na zasadzie
intuicji badacza, gdyz mogloby wtedy nastapi¢ przeniesienie jego pogladéw na
postrzeganie i interpretacj¢ danego zjawiska.

Zgodnie z zaleceniami badaczy, aby wywiad swobodny przyniést nowe in-
formacje i bogate dane oraz aby wplyw badacza byl jak najmniejszy, nalezy
zadawa¢ badanemu jak najogdlniejsze, niesugerujace pytania (Hammersley,
Atkinson, 2000: 141; Charmaz, 2006a: 33).

Inng cechg wywiadu jest to, ze — w odréznieniu od obserwacji czy ana-
lizy tekstu — daje on badaczowi duzg kontrole¢ nad konstruowaniem danych,
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a kontrola ta jest jednym z wymagan metodologii teorii ugruntowanej. W wy-
wiadzie mozliwe jest podejmowanie i blizsze poznanie watkéw, pomystow, kwes-
tii, ktére w jego trakcie si¢ wylonig (Charmaz 2006a: 28-29). Jednoczesnie
badacz ma tu najwicksza mozliwos¢ wplyniecia lub narzucenia, nawet nieswia-
domego, odpowiedzi lub tez ich zasugerowania, cho¢by przez sposéb formuto-
wania czy intonowania pytan (ibidem: 32), a nawet przez samg swa obecno$¢
jako czlowieka okreslonej rasy, plci, wieku, bycie w potocznym rozumieniu
»przedstawicielem nauki”. Jak pisza Knox, Mok i Parmenter (2000: 56), takze
indywidualne cechy osobowosciowe badacza lub jego doswiadczenia moga spo-
wodowad, ze bedzie on bardziej wiarygodny dla rozméwey i zdobedzie wigksze
zaufanie.

Dajac rozméwey swobode operowania wlasnymi kategoriami poprzez za-
dawanie pytad w taki sposob, aby byly one bodzcem do dluzszych wypowie-
dzi, badacz musi jednoczesnie sprawowac kontrole nad sytuacja wywiadu przez
caly okres jej trwania. Jesli posiadamy juz jakies hipotezy dotyczace badanych
zjawisk i chcemy je sprawdzi¢ w sytuacji wywiadu, nalezy takie pytania formu-
fowa¢ w ,przeciwnym kierunku”, czyli tak, aby ewentualna sugestia przeczy-
fa naszej hipotezie, a nie jg potwierdzala (Hammersley, Atkinson, 2000: 161;
Miles, Huberman, 2000).

Rolg badacza podczas wywiadu jest shuchanie i obserwowanie badanego
z wrazliwoscia, a takze zachgcanie go do wypowiedzi. Dlatego na poczatku
dobrze jest skonstruowaé kilka szerokich, otwartych i nieoceniajacych pytan.
Dzieki temu moga pojawié si¢ zagadnienia, ktérych badacz nie byt w stanie
przewidzie¢ (Charmaz, 2006a: 26), jak w przypadku mojego wywiadu z jed-
nym z sedziéw tarica towarzyskiego, gdy pokazatam mu fotografie i zostaly
one przez niego zinterpretowane w zupelnie inny sposéb niz moglam si¢ tego
spodziewad.

Istotng role dla zrozumienia i wyjasnienia badanego obszaru maja, wedtug
wielu autoréw, informatorzy. Sg to osoby bardziej ,,wtajemniczone” przez badacza
w cel badan, bedace jakby tumaczami uzyskanych przez niego danych (Konecki,
2000: 172; Miles, Huberman, 2000). W przypadku moich badan takimi — zdaje
si¢ samorzutnymi — informatorami byli czesto tancerze, ktérzy odeszli ze spo-
fecznego Srodowiska tarica, mogli zatem bez obaw opowiada¢ o jego specyfice.
Innym rodzajem informatoréw byly osoby, z ktérymi przeprowadzatam wywiady
wideo. Opisuje¢ wykorzystanie tej metody ponizej; tutaj zaznacze tylko, ze wy-
wiady te pozwolily mi na glebsze wejscie w badane zjawisko, a takze umozliwity
lepsze, cho¢ niepelne, spojrzenie na kwestie cielesnosci oczami badanych.

Relacje z informatorami, w szczeg6lnosci z innego kregu kulturowego, opi-
suje m. in. Anne Ryen (2008, por. Kazmierska, 1999: 12-15). Rola informatora
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ma podwdjny charakter: umozliwia badaczowi uzyskanie wiadomosci dotycza-
cych badanego zjawiska, ale takze zweryfikowanie swoich wnioskéw (ibidem:
85). Taki przypadek mial miejsce w mojej pracy w szczegdlnoséci podczas ana-
lizy filméw, ale nie tylko. Badane przeze mnie zjawisko byto odlegle od mego
do$wiadczenia, co jest tym bardziej istotne, ze do§wiadczenia te byly nie w pel-
ni mozliwe do zwerbalizowania, lecz wcielone. Dziatania, dane, ktérych badacz
poszukuje, sa konstruktami spotecznymi. Konstruktéw tych poszukujemy,
gdyz najbardziej interesuje nas tworzenie rzeczywistosci spofecznej. Informator
jest osoba, ktéra objasnia, co jest konstruowane i sam takiej (re)konstrukcji
dokonuje. W przypadku badan nad cielesnosciag mamy do czynienia ze szcze-
gbélnym przypadkiem — konstruktéw cielesnych. Informator, relacjonujac zda-
rzenia z badanego pola, konstruuje (w sposéb aktywny i charakterystyczny dla
swej kultury i dla sytuacji) znaczenia, a takze te znaczenia objasnia (ibidem: 87).
Dla wielu moich rozméwcéw kwestie, o ktére pytatam, byly oczywiste; nie za-
uwazali ich, nie widzieli potrzeby, aby o nich méwié. Dopiero po jakims czasie
rozumieli, na jakim poziomie ogélnosci poszukuje informacji.

W moich rozmowach z badanymi cz¢sto pojawialy si¢ kwestie cielesnosci,
ruchu, wygladu i transkrypcja z mowy na tekst pisany byta problematyczna.
W wielu momentach rozmowy badani pokazywali ruch, postawe, ulozenie cia-
fa albo jego wyglad (np. pozostalosci po samoopalaczu), ktére byly istotne dla
zrozumienia opowiadanych przez nich historii. Ograniczenie si¢ w tym przy-
padku tylko do wywiadéw zawezitoby w znaczny sposéb mozliwo$é poznania
tej sfery moich zainteresowan.

1.3.2. Obserwacja

Inng technika, jaka zastosowalam w badaniu, byta obserwacja zewngtrzna
zjawisk niewywolanych przez badacza. W tym przypadku jest to o tyle wartoscio-
wa metoda, ze pozwolita na zaobserwowanie naturalnych reakcji w naturalnych
warunkach. Obserwacje przeprowadzalam m. in. na turniejach tarica towarzy-
skiego, nagrywajac komentarz na dykrafonie, a nastepnie piszac raport z obser-
wagji. Stosowalam takze rejestracje fotograficzng badanych zjawisk. Jesli chodzi
o samg technike, to do jej gtéwnych celéw naleza (Silverman, 2001: 46):

1. Patrzenie na badane zjawiska oczami badanych, o ile jest to mozliwe,
jesli badacz obserwuje rzeczywisto$é, ktdra jest w stanie zrozumied.

2. Opis badanej rzeczywistosci, czyli zrozumienie obserwowanych zjawisk
w ich kontekscie i odniesienie ich do innych kontekstéw.

3. Odniesienie do kontekstu, czyli rozumienie i interpretacja obserwowa-
nych zjawisk przez pryzmat tego, w jakim kontekscie si¢ pojawiaja.
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4. Procesualno$¢ rzeczywisto$ci, obserwowanie kolejnych etapéw badane-
go zjawiska.

5. Elastyczna i mato ustrukturalizowana forma projektu badawczego, jego
dopasowanie do badanej rzeczywistoéci i mozliwo$¢ dostosowania technik ba-
dawczych do jak najlepszego zrozumienia perspektywy oséb badanych.

6. Unikanie formulowania oraz wykorzystywania koncepcji i teorii we
wezesnej fazie badania, po to, aby unikna¢ ich niedopasowania do perspektywy
przyjmowanej przez badanych.

Gléwne pytanie, jakie badacz zadaje sobie w przypadku tej techniki brzmi:
»Co si¢ tutaj dzieje, co robig ci ludzie?” Zadaniem badacza jest zatem zaob-
serwowanie i zrozumienie tego, co widzi, odkrycie rutynowych dziatan i tego,
co si¢ za nimi kryje. W przypadku dziatad spotecznych jestem jako badaczka
kompetentna, natomiast w przypadku oceny tarica, czyli jednego z gléwnych
dzialad w tym sub$wiecie, miatam niemale problemy. Tym wickszym wyzwa-
niem bylo dla mnie stosowanie si¢ do wskazéwki (ibidem: 47), aby nie ulega¢
prébom zdroworozsadkowego interpretowania tego, co si¢ widzi, ale by stara¢
si¢ przyja¢ dystans i punkt widzenia badanej grupy. Problem ten czg¢sciowo zo-
stal rozwigzany przy wykorzystaniu wspomnianej techniki wywiadu z uzyciem
nagrani wideo.

Obserwacji dokonywalam zazwyczaj w trakcie turniejéw tafica towarzy-
skiego, czyli w miejscu publicznym i byla to obserwacja w pewnym sensie jaw-
na, poniewaz jesli prositam kogos z uczestnikéw o wytlumaczenie tego, co dzie-
je si¢ na parkiecie czy poza nim, zazwyczaj ujawnialam swoja role. Spotykato sie
to z uznaniem, ale bez szczegdlnego zainteresowania.

1.3.3. Techniki zbierania danych z wykorzystaniem fotografii

Fotografia oraz inne metody wizualne sa uznawane za najwlasciwsze do
badania spolecznych znaczert nadawanych cialu oraz przestrzeni (Konecki,
2005c: 55; Sztompka, 2005: 37-38). Niektdre kategorie (np. przestrzeni ofi-
cjalnej, pdloficjalnej i nieoficjalnej) zostaly przeze mnie odkryte w oparciu
o analize fotografii, cho¢ pojawialy si¢ takze w wypowiedziach moich rozmdéw-
céw i wnioskach z obserwagji.

Wykorzystanie w analizie danych wizualnych pociaga za sobg refleksje do-
tyczacq miejsca, jakie te dane zajmuja we wnioskowaniu naukowym. Wymiar
wizualny rzeczywistoéci jest naturalnym $rodowiskiem zycia czlowieka.
Zaréwno jednostka, jak i spolecznosci zyja w $wiecie wizualnym jako w swo-
im naturalnym $wiecie. Socjologia wizualna zajmuje si¢ tym wiasnie aspektem
— analiza rzeczywistosci spolecznej majacej charakter wizualny (Herudzinski,
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2006: 23-24). Wymiar wizualny ma szczegdlne znaczenie w przypadku tafica
— dzialalnosci, w ktérej ogromne znaczenie maja forma, wyglad.

W badaniu wykorzystano zdjecia w celu zilustrowania raportu z obser-
wacji, a takze jako materiat do wywiadéw z wykorzystaniem fotografii. Nie
zastosowano fotograficznej listy tematycznej, jako ze metoda ta, opisana przez
Charlesa Suchara (1997), wydaje si¢ w samym swym zatozeniu prekonceptuali-
zowaé badang rzeczywisto$¢. Jej podstawa jest sporzadzona na wstepie badania
lista pytani, na keére odpowiedzi majg dostarczy¢ zdjecia. Jej wykorzystanie jest
uzasadnione przez autora tym, ze nie zawsze mozliwe jest odcigcie si¢ od wie-
dzy potocznej na dany temat (ibidem: 37). Nie oznacza to jednak, ze nalezy si¢
z tym godzi¢, a takze ze nalezy przechodzi¢ nad tym zjawiskiem do porzadku
dziennego, pomijajac jego konsekwencje dla wynikéw badania.

Odpowiedzig na ten problem moze by¢ sugestia Krzysztofa T. Koneckiego
(2005c¢: 46), aby sporzadza¢ fotograficzng liste tematyczna dopiero po prze-
prowadzeniu obserwacji i wywiadéw, a nie jeszcze przed rozpoczeciem badan,
oparlszy si¢ na wiedzy potoczne;j.

Innym minusem tej metody jest to, ze analiza fotografii opiera si¢ tu na opi-
sie przez badacza widocznych na nich obiektéw. Oznacza to, ze kazda fotografie
badacz opisuje, a dopiero nastepnie ten opis podlega kodowaniu otwartemu i ko-
lejnym etapom analizy (Suchar 1997: 37; Konecki, 2005¢: 52). W tym przypad-
ku pojawia si¢ problem odczytania znaczen, a takze tego, czy badacz ma mozli-
wos¢ odkrycia i przypisania sfotografowanym obiektom senséw nadawanych im
przez aktoréw spotecznych dziatajacych w danym kontekscie. Jest to szczegdlnie
problematyczne, gdy mamy do czynienia z dzialaniem dotyczacym nie catkiem
opisywalnych zjawisk, jak ciato czy ruch, kedrych trzeba doswiadczy¢, aby przyja¢
specyficzng perspektywe postrzegania ciata. Ma to réwniez swoje dobre strony.
Badacz moze bowiem zauwazy¢ takie zjawiska, ktore dla aktora spolecznego sa
oczywiste i ktérych moze nie zauwazy¢ albo ktére chce zataié.

Wydaje si¢ jednak, ze wlasciwszg technika badawcza, pozwalajaca na in-
terpretacje sfotografowanych zjawisk przez badanego, jest wywiad z uzyciem
fotografii (Konecki, 2005c¢: 46). Metoda ta pozwala na uzyskanie nieraz zaska-
kujacych wypowiedzi, ktérych w przypadku moich badari nie sposéb byloby
przewidzie¢, a ktére dzigki oddaniu glosu rozméwcom staly si¢ elementem ana-
lizy i wzbogacily wiedze¢ na temat tafica czy — szerzej — ciata.

1.3.4. Wywiad z uzyciem fotografii

Wykorzystanie fotografii w badaniach ma na celu zainspirowanie, zachece-
nie rozmdéwcdéw do refleksji, przypomnienia sobie podobnej sytuacji z wlasnego
do$wiadczenia lub préby postawienia si¢ w danej sytuacji. Taki typ wywiadéw
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pozwala lepiej zrozumie¢ sposéb dziatania i myslenia badanych oséb (Kolb,
2008: par. 6). Ma to szczegélne znaczenie w przypadku tematyki cielesnosci.
Jest ona trudno i tylko czgsciowo uchwytna poprzez narracje, a odwolanie si¢
do obrazéw — czy to fotografii, czy filméw wideo — pozwala na lepsze dotarcie
do znaczent przekazywanych poprzez cialo. Cho¢ wielu badaczy wskazuje na
duza przydatno$¢ fotografii wykonywanych przez samych badanych, wydaje
si¢, ze podobne wyniki — w przypadku moich badani — otrzymalam dzigki wy-
wiadom z uzyciem fotografii mojego autorstwa. Takze dzigki wykorzystaniu
whasnych zdje¢ badacz otrzymuje opis wartosci, przyklad uzycia jezyka badanej
grupy (socjolektu), wlasny punkt widzenia oséb badanych.

1.3.5. Wywiad z wykorzystaniem analizy wideo

Filmowanie, a takze pdZniejsza analiza materialéw wideo jest jedna z pod-
stawowych technik wykorzystywanych w badaniach nad taicem — przede
wszystkim choreologicznych. Pozwala ona bowiem na uzyskanie pozawerbal-
nych danych, nie opierajacych si¢ jedynie na narracji (Kubinowski, 1997: 7-8;
Kubinowski, 2003: 68—69; Konecki, 2010b: 303). Wykorzystanie w badaniu
taica jedynie fotografii jest niewystarczajace, poniewaz uniemozliwia uchwyce-
nie znaczeri przekazywanych przez tancerza w ruchu. Zanim przejde do opisu
samej techniki wywiadu wideo, pragne zaprezentowad pokrétce metode colla-
borative research, w ktdra czg$ciowo si¢ ona wpisuje.

Istota collaborative research jest whaczanie przez badacza innych o0séb w pro-
ces badawczy. Sami praktycy collaborative research nie pisza jednoznacznie, kim
te osoby maja by¢: w przypadku jednych badar sg to inni badacze, w przypadku
innych — czZlonkowie badanej spolecznosci czy grupy (por.: Wray, 2002; Latisser,
2005; Knox, Mok, Parmenter, 2000; Pontecorvo, 2007; Weil, 2008). W przy-
padku moich badan jest to tylko réznica pozorna, gdyz osoby, ktére prositam
o udzial w wywiadach z wykorzystaniem analizy wideo, to zaréwno eksperci, jak
i czonkowie badanej grupy. W logike collaborative research wpisane jest oddawa-
nie kontroli, cho¢by czesciowo, osobom, ktdre naleza do badanej grupy. Badacz
musi si¢ tu postawi¢ w roli uczacego si¢ i dowiadujacego (Latisser, 2005: 87;
Knox et al. 2000: 49, 53). Wazne jest, by postawienie badanego w roli eksper-
ta pozwolifo badaczowi na poznanie przezytych doswiadczen (lived experience),
a w przypadku badani nad cielesnoscia: ,wcielonych doswiadczen” (por. Knox
et al. 2000: 50). Takie strategie sq uzasadnione bogactwem danych, jakie mozna
uzyskaé. W przypadku techniki wywiadu rozméwca ma tu aktywna role, szcze-
gélnie, cho¢ nie tylko, gdy méwi o zjawiskach, w ktérych sam badacz nie moze
uczestniczy¢ (ibidem: 53). Taka metoda badawcza, w sposéb bardzo angazujacy
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osoby badane, zostala wykorzystana w analizie relacji interpersonalnych ludzi
z upo$ledzeniem umystowym (ibidem). Jest to badanie w pewnym sensie podob-
ne do mojego, gdyz w obu przypadkach réznica pomiedzy badaczem i badanym
ma charakter nieprzekraczalny, takze cielesny. Whaczenie oséb badanych w sam
proces badania pomaga unikna¢ nieporozumieri wynikajacych np. z nieprawi-
dtowej interpretacji dzialan, co czasem miato miejsce i w moim przypadku.

Jak zaklada sama logika collaborative research, w wywiadach wideo kazda
ze stron mogla si¢ czego$ dowiedzieé, a jednoczesnie — poprzez dyskusje osoby
z zewnatrz z cztonkiem badanej grupy — wygenerowane zostaly nowa wiedza,
informacje i kategorie. Zazwyczaj méwi si¢ o collaborative research, majac na
mysli wspélprace badacza z badanymi lub innymi badaczami w calym pro-
cesie. Ja jednak zdecydowatam si¢ wilaczy¢ badanych w jeden tylko poziom
badania — analize materialéw wideo. Wspélpraca ta ograniczyla si¢ do analizy
niezauwazanych przeze mnie, lecz obserwowalnych i widzianych przez moich
informatoréw dziatari cielesnych (gléwnie tafca, cho¢ takze np. rywalizacji
o przestrzeni). Przyjety strategic mozna zatem nazwacé collaborative analysis. Jako
badaczka uzyskatam w ten sposéb informacje, ktdrych, opierajac si¢ tylko na
swojej wiedzy tanecznej, zapewne bym nie uzyskata. Zach¢catam moich roz-
moéwcdw do wypowiedzi, pokazujac im filmy i zadajac naiwne pytania. Obie
te metody pozwolily na uzyskanie wiedzy oczywistej, nieprezentowanej w nor-
malnej rozmowie. Jak pisze Clotilde Pontecorvo (2007: 185), wywiad i rozmo-
wa sg ksztaltowane sytuacyjnie i stanowia nowa jakos¢, w ktdrej stowa, gesty
i reakcje obu (wielu) stron w sposdb istotny wspétksztattuja sytuacje wywiadu,
w moim przypadku wywiadu wideo. Na tym m. in. opiera si¢ bogactwo, ja-
kie daje ta metoda. Mogg to by¢ nowe dane, usprawiedliwienia, préby opisa-
nia tego, co cielesne, a spowodowane swoistym zetknigciem osoby z zewnatrz
z cztonkiem grupy. Jako badaczka niezwiazana do§wiadczeniem z badang grupg
moglam nauczy¢ si¢, dowiedzie¢, jak niezauwazane przeze mnie dzialania cieles-
ne sg obserwowane i oceniane przez innych (por. ibidem: 180).

Jak pisze Luke Latisser (2005: 84), w samej istocie badania etnograficznego
lezy wspélpraca z osobami badanymi. Jednak specyfika collaborative ethnogra-
phy (kolejnego z tego typu badani) polega na wlaczeniu badanych w proces kon-
struowania opisu. W historii znanych jest wiele takich przypadkéw, gdy badacz
wspottworzyl opis badanej rzeczywistosci z przedstawicielem opisywanej grupy
(ibidem: 85). Cho¢ istnieje wiele sposobéw wlaczenia cztonkéw badanej grupy
w proces badawczy (patrz: ibidem: 94-96), mozna powiedzie, ze gléwnym ich
zadaniem jest uzupelnianie i tumaczenie zastanej przez badacza rzeczywistosci.

Whaczenie ekspertéw bedacych cztonkami badanej grupy pozwala tak-
ze polaczy¢ dwa podejscia do badania kultur poszczegdlnych grup. Cho¢
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rozroznienie to wywodzi sie z antropologii jt;zyka, jest ono szeroko stosowane
w kulturowych badaniach poréwnawczych. Pierwsze podejscie, ktdrego repre-
zentantem jest badacz, to etic, czyli opis i analiza zjawisk z zewnatrz, okiem ba-
dacza, na podstawie widzianych przez niego elementéw zjawiska. Dzigki temu
podejsciu mozliwe jest poréwnywanie grup czy przypadkéw konkretnych jed-
nostek ze sobg. Jest to poniekad perspektywa zewnetrzna.

Drugie podejscie, ktdérego reprezentantem jest cztonek badanej grupy, to
emic — opis i interpretacja zjawisk waznych z punktu widzenia osoby z we-
wnatrz danej grupy, reprezentanta okreslonej kultury (Gobo, 2008: 8; www.
sagepub.co.uk/gobo). Wywiady wideo byly sposobem na polaczenie czy nawet
konfrontacje tych dwéch perspektyw postrzegania (z zewnatrz oraz z wnetrza
badanej grupy) elementéw badanej kultury, tu w szczegblnosci kryteriéw oceny
i analizy dzialani cielesnych. Te ostatnie ukazaly znaczenie udziatu ekspertéw,
kt6rzy jako osoby z wewnatrz badanej grupy byli w stanie zaobserwowac i prze-
analizowa¢ dzialania cielesne, do czego ja (jako osoba z zewnatrz) nie miatam
kompetencj.

Wywiad na podstawie filmu® ,jest sterowana, bardziej lub mniej ustrukeu-
ralizowanga rozmowg na okreslone tematy, ktérymi interesuje si¢ badacz, a keére
sa pokazywane w danym filmie, majacym charakter fabularny, instruktazowy,
dokumentalny i/lub rejestrujacy okreslone wydarzenia tak, jak one zachodza
w badanym terenie. Badacz moze wykorzystaé najrézniejsze rodzaje filméw,
réwniez te, ktére wykonali sami badani, istotne jest to, by odnosily si¢ one
w jaki$ sposéb do jego zainteresowart badawczych. Wywiad na podstawie fil-
mu pozwala uzyska¢ informacje, postawy, opinie na okreslone tematy, kt6érych
przedstawienie w inny sposéb byloby trudne” (Konecki, 2010b: 305).

Wykorzystanie materialéw wideo jest bardzo pomocne w badaniach nad
spolecznymi aspektami zjawiska cielesnoéci, gdyz moze uaktywnia¢ niektdre
obszary wyobrazni czy wspomnienia zwigzane bezposrednio z do§wiadczenia-
mi cielesnymi, czasami nieprzekladalnymi na narracje czy tez oczywistymi dla
badanego (ibidem: 304). Ten rodzaj wywiadu moze by¢ stosowany jako metoda
wiodaca badZz pomocnicza w badaniach nad ciatem. Jej dodatkows zaleta jest
to, ze osoba badana moze odnosi¢ si¢ do kontekstu danego filmu, umiejscowié
go w kategoriach czasu, przestrzeni, przebiegu swojej kariery itd. Uzyskuje si¢
zatem pelny komentarz badanego do ogladanych wydarzen (ibidem: 305).

W moim badaniu filmy z poszczeg6lnymi taficami towarzyskimi — tad-
czonymi czy to przez profesjonalne pary turniejowe, czy to przez amatoréw

3 Za uwagg inspirujaca mnie do uzycia tego typu techniki i préby wykorzystania wiedzy
niewerbalnej badanych pragne podzigkowa¢ prof. zw. dr. hab. Krzysztofowi T. Koneckiemu.
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z programu Ianiec z Gwiazdami — pokazywatam moim rozméwcom-ekspertom
w celu uzyskania od nich opowiesci na temat tych tadcéw. Cialo jako zjawi-
sko fizyczne wymyka si¢ bowiem komunikacji werbalnej. Nie mozna go bada¢
jedynie poprzez narracje, gdyz tracimy wéwczas specyfike tego doswiadczenia.
Podobnie jest ze sprowadzaniem sekwencji ruchéw w taricu do ich skladowych,
np. filmu do serii klatek lub filmu do jego opisu. Wielu badaczy (Konecki,
2008; Suchar, 1997) sugeruje transkrypcje zdje¢ lub filméw wideo i ich opisy-
wanie w celu dokonania dalszej analizy. O ile ta technika jest z pewnoscia po-
mocna w badaniu innych zjawisk, o tyle w przypadku zagadnienia, jakim jest
taniec, jest to ryzykowne. Sprowadzajac ruch do jego opisu i jego skfadowych,
tracimy zawarty w nim sens, estetyke, umiejetnosci tancerzy (por. Olechnicki,
za: Herudziniski, 2006: 29). Nie ma jednak mozliwoéci unikniecia narracji.
Jednakze opisywanie ruchu przez osobg, ktéra sama nie miata do§wiadczenia
z taficem towarzyskim, jest bezcelowe. Dlatego podczas wywiadu wideo z roz-
mowca-ekspertem narracja dotyczaca tadicéw — opis tego, co wizualne — do-
konywata si¢ sama. Analiza ruchu dokonywata si¢ poprzez interpretacje ruchu
tancerzy przez eksperta.

Analiza wywiadu opierala si¢ na kodowaniu opisanym w dalszej czgsci roz-
dzialu. Dzigki analizie opisu tarica zostal odkryty jego sens, jego pozadany cha-
rakter oraz — co bardzo interesujace — uzyskano analize¢ dziatani, dokonang przez
cksperta, poprzez ktére tancerz osiaga, lub nie, oczekiwany efekt. Efekt ten
jest wyrezyserowanym (ustalona choreografia, okreslone, zinstytucjonalizowa-
ne dzialanie poszczegélnych aktoréw) dziataniem polaczonym (por. Konecki,
2008), dlatego tez analiza dotyczy tutaj pary jako calosci. Ponadto sens tarica,
ucielesniany przez tancerzy, jest takze wyrazany werbalnie. O ile w przypadku
np. badan interakeji pomiedzy ludzmi a zwierzetami domowymi (ibidem) nie
mozemy by¢ pewni intencji zwierzat, gdyz nie moga nam one o nich opowie-
dzie¢, tutaj mamy do czynienia z sytuacja, gdzie, po pierwsze, mozemy docie-
ka¢, jakie znaczenia tancerze chcieli uciele$ni¢, a po drugie, jaki jest techniczny
sposéb uzyskiwania tych wrazen.

Istotnym aspektem badania cielesnosci okazaly si¢ przekazy niewerbalne.
Podczas moich wywiadéw prawie zawsze pojawialy si¢ sytuacje, w ktérych roz-
méwcy pokazywali mi opisywane ruchy, figury. Interesujace jest to, ze z jedne;j
strony potrzebowali oni jezyka czysto technicznego, aby odda¢ ruch (nazwy
figur, krokéw), po to, aby wytlumaczy¢, co dzieje si¢ na filmie. Z drugiej stro-
ny ten techniczny jezyk byt dla nich niewystarczajacy” i konieczne dla petnego

# Zjawisko to zostalo blizej wytlumaczone w punkcie 3.3.4 dotyczacym nauczania taica
i komunikowania cielesnosci.
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przekazania informagji o ciele stalo si¢ wykorzystanie komunikacji niewerbal-
nej — powrdt do cielesnosci. Jako badaczka nie zauwazalam wielu zjawisk opi-
sywanych przez moim rozméwcéw-ekspertéw. Jednak ich pomoc w analizie
pokazala, ze s3 to zjawiska obserwowalne, o ile posiada si¢ wiedz¢ i umieje¢tnos¢
ich dostrzezenia. Innym interesujacym aspektem badania bylo to, ze rozméw-
cy-eksperci uzywali jezyka charakterystycznego dla tego srodowiska spotecz-
nego. W odniesieniu do sposobu méwienia o taricu, ruchu, sposobach jego
osiagania, uzywali np. form bezosobowych (,w tangu stajemy w ten spos6b”).
Moze to oznaczal, ze odwolywali si¢ do zinternalizowanych norm.

1.4. Opis etnograficzny

Czg$¢ mojej pracy stanowi opis etnograficzny prezentujacy elementy kul-
tury Srodowiska spotecznego tafica towarzyskiego. Etnografia jest metodologia,
ktéra ma na celu zaobserwowanie dziatan ludzi w ich naturalnym $rodowi-
sku, uchwycenie punktu widzenia, perspektywy postrzegania rzeczywistosci
przez cztonkéw badanej spoltecznosci (Gobo, 2008: 5, 8; Prus, 1994: 21-27;
Kleinknecht, 2007: 8). Polega ona na opisie artefaktéw i zjawisk zachodzacych
w badanym obszarze i opis ten nie musi si¢ wigzaé z teoretycznym wyjasnie-
niem i zrozumieniem (kontekstu, warunkéw itd.) (Silverman, 2001: 68—69).

Waznym elementem opisu jest jezyk, a takie codzienna rzeczywistos¢,
ktéra badacz dzieli z badanymi. Etnografia socjologiczna (w odréznieniu od
etnologicznej czy antropologicznej) polega gtéwnie na opisie spotecznosci czy
grup, z ktérymi badacz dzieli rzeczywisto$é: jezyk, perspektywe poznawcza, re-
alia spoteczno-polityczne (Gobo, 2008: 8—10). Tym trudniej moze uchwyci¢
perspektywy i dziatania charakterystyczne dla tego $rodowiska. W przypadku
badari nad $rodowiskiem spofecznym tarica towarzyskiego taki problem ist-
niat, lecz tylko czgéciowo. Badania prowadzitam wsréd polskich tancerzy, lecz
rzeczywisto$é, w jakiej oni funkcjonuja, w znaczny sposdb rézni si¢ od bedacej
moim udzialem. Cho¢by kwestie stereotypowych rél spotecznych kobiet i mez-
czyzn, wykorzystanie ciala to sprawy bardzo rézniace mdj i ich $wiat.

Cel etnograficznej czgsci mego badania (co nie bylo oczywiste od poczatku
i zmienialo si¢ w trakcie procesu badawczego) to ukazanie tla, kontekstu dzia-
fan i perspektyw zwiazanych ze zjawiskiem spolecznego konstruowania cieles-
nosci. Jednak nie byl to cel gtéwny, cho¢ istotny i w znaczny sposéb okreslaja-
cy kontekst, w jakim dzialaja uczestnicy tego spotecznego subswiata, a gléwna
technika badawcza przeze mnie przyjeta nie byla obserwacja, tak dla etnogra-
fii charakterystyczna (ibidem: 5). Etnografia, bedaca sama w sobie metodolo-
gia, czyli ogblng strategia badawcza, byta w moim badaniu podporzadkowana
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metodologii teorii ugruntowanej (por. Gobo, 2008: 18). Do uzyskania tego
opisu zostaly wykorzystane pozostale zaprezentowane tu techniki zbierania
i analizy danych.

1.5. Autoetnografia

Kolejna z technik zbierania danych, bardzo przydatna w badaniach nad
cielesnoscia, jest autoetnografia, czgsto stosowana jako technika uzupetniajaca.
Jest to metoda wykorzystywana przez osobe¢ bedaca czeécia (czasami gléwna)
badanego zjawiska (Wall, 2008: 39). Badacz skupia si¢ na tym, aby zamiast
prébowaé zrozumie¢ innych — zrozumieé siebie, odkry¢ whasne stereotypy,
uprzedzenia, ale takze inne procesy (np. przemiany cielesnosci, Hoffmann-
-Riem, 1994). Podstawowym procesem badawczym jest tu autorefleksja i analiza
kazdego elementu wlasnego doswiadczenia zwiazanego z badanym zjawiskiem
(Gobo, 2008: 62—63). Uczonym wskazujacym na duze znaczenie whasnych do-
$wiadczen, w tym przypadku w kontekscie badari nad tadcem, jest Dariusz
Kubinowski (2003: 68-70). Jako jeden z najwazniejszych elementéw analizy
ruchu czy tez tarica uznaje on wlasne doswiadczenia badacza zwiagzane z danym
taficem, ktére umozliwiajg mu pelniejsze zrozumienie badanych oséb i lepsza
analiz¢ obserwowanych zjawisk.

Leon Anderson (20006) rozréznia dwa rodzaje autoetnografii. Pierwszy
z nich, evocative autoethnography, wywodzi si¢ z tradycji postmodernistycz-
nej i polega gléwnie na opisie przez badacza wlasnych doznan, doswiadczen.
Uczeni stosujacy ten rodzaj autoetnografii dystansuja si¢ od tradycji etnogra-
ficznej i uznaja metod¢ autoetnograficzng za odr¢bna, samodzielng technike
(Ellis, Bochner, 2006: 432). Drugim rodzajem jest autoetnografia analityczna
(analytic autoethnography), ktorej korzenie siegaja tradycji etnograficznej i szko-
ty Chicago (Anderson, 2006: 373).

Anderson (ibidem: 378) wymienia pig¢ cech autoetnografii analitycznej.
Sa to: calkowite uczestnictwo badacza w badanym procesie, zjawisku (com-
plete member researcher, CMR); $wiadomo$¢ analityczna dotyczaca wzajemnego
wplywu badacza i badanego zjawiska (analytic reflexivity); widoczno$é badacza
w narracji jako podmiotu badania; dialog z informatorami innymi niz badacz;
zaangazowanie w analiz¢ teoretyczna.

Do najwazniejszych zalet autoetnografii analitycznej nalezy zaliczy¢ to, ze
daje ona wglad w doswiadczenie i wiedz¢ uczestnika zdarzen oraz pozwala po-
glebi¢ wyniki badan (ibidem: 389). W przypadku niektérych opierajacych sie
badaniu zjawisk (np. cielesnosci) lub $rodowisk (np. przestgpczego) daje moz-
no$¢ dotarcia do informacji, ktére w inny sposéb bylyby niedostgpne (Vryan,
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2006: 406). Przy zastosowaniu dyscypliny metodologicznej umozliwia ekstra-
polacj¢ wnioskéw badawczych poza doswiadczenia jednej osoby.

Cecha autoetnografii, ktérg trudno jednoznacznie uznaé za zaletg lub wadg,
jest to, ze nie przyjmuje ona jednej formy. Moze mie¢ charakter dziennika, pa-
mietnika, osobistych wspomnieri, autobiografii czy autobiograficznej etnografii
(Charmaz, 2006b: 397). Jak wspomniatam, cecha ta bywa uznawana za wade,
gdyz daje bardzo duzo mozliwosci opisu, w zwiazku z czym istnieje ryzyko zatar-
cia granicy pomiedzy faktycznymi doswiadczeniami badacza a jego marzeniami
czy fikcja. Z drugiej strony taka dowolno$¢ w formie nie ogranicza badacza i po-
zwala mu dostosowa¢ technike do wiasnych potrzeb i badanego zjawiska.

Do niewatpliwych wad tej metody nalezy to, ze pozostawia dosy¢ duzg
dowolno$¢ badaczowi, co moze powodowacd problemy w ekstrapolowaniu wy-
nikéw na inne przypadki. Badacz moze by¢ takze bardzo zwiazany z analizo-
wang grupa czy zaangazowany w badany proces i nie chcie¢ — badz nie méc
— wycofac si¢ z niego, gdy zajdzie konflike rél badacza i uczestnika (Anderson,
2006: 396). Innym zagrozeniem jest dosy¢ duze skoncentrowanie na jednostce,
centralne miejsce badacza w badaniu, co moze skutkowaé skoncentrowaniem
na nim, a nie na etnografii jako takiej (Atkinson, 2006: 402). Ponadto opis
autoetnograficzny nigdy nie jest pelny, poniewaz kazda grupa wytwarza wiele
rézniacych si¢ miedzy soba rél; aktorzy spoteczni, ktdrzy zajmuja rézne miejsca
w hierarchii grupy, maja odmienne doswiadczenia i sposéb postrzegania rze-
czywistosci (Anderson, 2006: 381).

Sama od wielu lat uczgszczam na lekgje tarica brzucha. Wiasne doswiad-
czenia taneczne pomogly mi, jak sadze, zrozumied niektdre kwestie porusza-
ne przez rozméweéw. Technika autoetnografii pojawita si¢ w moim badaniu
w pewnym sensie spontanicznie, podczas jednej z lekeji, na ktérej nauczycielka
starafa si¢ nauczy¢ nas choreografii. Okazala si¢ bardzo przydatna w wyjasnia-
niu sposobu, w jaki tancerze doswiadczajg swojej cielesnosci i jak to doswiad-
czenie si¢ zmienia; w jaki sposéb mozna uczy¢ si¢, uzyskiwa¢ wiedze, ktéra
zawarta jest w ciele.

1.6. Triangulacja

Zbieranie i wzajemna kontrola technik w jednym badaniu jest wymogiem
metodologii teorii ugruntowanej. To jeden z rodzajéw triangulacji, czyli pro-
cedury majacej na celu jak najwigksze zblizenie si¢ do intersubiektywnosci wy-
nikéw badania, a takze zminimalizowanie negatywnych stron réznych technik
badawczych. Stuzy weryfikacji zwiazkéw miedzy pojeciem a indykatorem przy
wykorzystaniu innych wskaznikéw; to test, ktéry pozwala stwierdzi¢, czy rézne
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rodzaje danych daja podobne wyniki. Jesli tak jest, mozemy uzyskiwane wnio-
ski traktowad z wigksza ufnoscia (Hammersley, Atkinson, 2000: 236).

Triangulacja jest niejako wpisana w logike badania jakosciowego. Wylonione
kategorie s3 weryfikowane w oparciu o nowo wygenerowane warstwy danych
(Charmaz, 2006a: 14-15). Triangulacja dotyczy czterech aspektéw badania’.

Triangulacja badacza polega na tym, aby dane zbieralo i opracowywato
kilka oséb. Ma to spowodowa¢, ze zniesiony bedzie ich osobisty punkt wi-
dzenia. Triangulacja metodologiczna to z kolei wzajemna kontrola technik
badawczych. Pozwala ona nie tylko na zmniejszenie wplywu niedoskonatosci
technik, ale takze ulatwia zrozumienie informacji, poniewaz dane pochodzace
z innych technik mogg rzucaé nowe $wiatto na posiadane juz przez nas dane.
Nalezy pamigta¢, ze triangulacja technik badawczych ma sens tylko wéwczas,
gdy rézne techniki badawcze narazajg na inne bledy (Charmaz, 2006a: 15;
Konecki, 2000: 86; Atkinson, Hammersley, 2000: 236-237). Kolejny rodzaj
to triangulacja danych dotyczaca wzajemnej weryfikacji informacji pocho-
dzacych z réznych zrédet i od réznych informatoréw. Triangulacja teore-
tyczna pozwala na zminimalizowanie wplywu perspektywy teoretycznej,
jakiej uzywa badacz do interpretacji danych oraz daje mozliwo$¢ uzyskania
wyjasnien i wskazéwek plynacych z odmiennych stanowisk teoretycznych
(Konecki, 2000: 86)°.

1.7. Techniki analizy danych

Narzedziem analitycznym niezbednym do odrébki danych w meto-
dologii teorii ugruntowanej jest kodowanie. To sposéb redukeji materiatu
zdobytego podczas badan. Jako ze zazwyczaj nie mozemy zbadaé wszystkich

> Triangulacja i jej aspekty zostaly opisane przez wielu autoréw, m. in. M. Hammersleya
i P Atkinsona, M. B. Milesa i A. M. Hubermana, K. T. Koneckiego. Wszyscy oni powoluja
si¢ na N. Denzina jako autora, ktéry opisat rézne typy triangulacji i zaproponowat jej zasto-
sowanie.

¢ Triangulacja, mimo iz jest szeroko stosowana w badaniach jakosciowych metoda wery-
fikacji uzyskanych danych (Konecki, 2000; Hammersley, Atkinson, 2000), ma takze swoich
krytykéw, jak np. M. B. Miles i A. M. Huberman (2000: 227). Wskazuja oni, ze triangulacja
ma potwierdza¢ wyniki w oparciu o rézne badania i ze problem pojawia si¢ wowczas, gdy rézne
badania daja odmienne rezultaty. Wowczas nalezy podejs¢ do zjawiska z wigksza dokladnoscia
i uszczegdlowi¢ wnioski, tak aby nie byly one sprzeczne z danymi. Zgodnie z tym, co pisza
autorzy, nalezy przyjaé triangulacje jako metode prowadzenia badad, a nie tylko sprawdzania
ich wynikéw. Powinien to by¢ zatem generalny wzorzec postgpowania badawczego i wowcezas
jest on wbudowany w proces zbierania danych.
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przypadkéw, dobér kolejnych selekcjonujemy w oparciu o wezesniej zebrane
dane (Miles, Huberman, 2000: 58—60; Czyzewski, 1998: 26). Jest to jeden
z powoddw, dla kedrych w badaniach opartych na metodologii teorii ugrun-
towanej nie ma osobnego etapu badania przeznaczonego tylko na analizg. Ten
sam material moze by¢ kodowany i analizowany wielokrotnie, jesli pojawia
si¢ dane pozwalajace spojrze¢ na niego z innej perspektywy (Hammersley,
Atkinson, 2000: 210).

W metodologii teorii ugruntowanej kodowanie jest centralnym procesem
rozwijania teorii (Strauss, Corbin 1990: 57). Polega na wydobyciu z danych
ogdlniejszych kategorii, nadaniu im etykiet, jakie odpowiadaja zjawiskom
w naturalnym $rodowisku oraz uchwyceniu zwiazku miedzy nimi. Jest tez
pierwszym krokiem pomiedzy konkretnymi stwierdzeniami w danych a inter-
pretacjg analityczng (Charmaz, 2009; 2006a: 43). To dane tworza kategorie,
a nie s3 one przyporzadkowywane kategoriom, jakie wezesniej stworzyt badacz
(Konecki, 2000: 48).

Kodowanie mozemy podzieli¢ na dwa rodzaje: rzeczowe i teoretyczne.
Kodowanie rzeczowe rozpoczyna si¢ od kodowania otwartego (open coding)
(nazywanego przez niektérych badaczy kodowaniem wstepnym (initial coding),
np. Kathy Charmaz, 2009: 66-67), polegajacego na przypisaniu konceptualnych
etykiet danym empirycznym. Te wstepne kody sa prowizoryczne, poréwnawcze
oraz ugruntowane w danych (Charmaz, 2006a: 48; 2009: 65-75). Kodowanie
otwarte, aby moglo spelnia¢ swe zadanie i by¢ jak najbardziej efektywne, powin-
no si¢ odbywaé w oparciu o stosowanie dos¢ szerokich poje¢, aby da¢ mozliwos¢
uogdlnienia poszczegdlnych zjawisk. To uogélnianie, czy tez grupowanie podob-
nych zjawisk pod taka sama etykieta, nazywamy kategoryzowaniem. Pojecia,
a wiec narzedzia analityczne pojawiajg si¢ w teorii ugruntowanej jako efekt wraz-
liwosci teoretycznej, czyli w pewnym sensie zdystansowania si¢ wobec danych,
zastosowania w stosunku do nich znanych weze$niej teorii czy pojeé socjologicz-
nych (Gorzko, 2005: 52—53). Nadawanie badanym zjawiskom kodéw w postaci
pojec jest niejako ,,odwrdcona operacjonalizacja’, czyli procesem, w ktérym na-
turalnie uksztaltowane w rzeczywistosci spolecznej ,wskazniki” (cechy danych)
kieruja nas w strong pojecia, jakie wobec nich zastosujemy — kategorii, jaka na-
fozymy na dana grupe/klase zjawisk (ibidem: 54—55). Pojecia musza by¢ zatem
Lumotywowane” czy tez ,spowodowane” przez dane.

Kategoriom zjawisk nadawane sa nazwy, ktére musza by¢ zdefiniowane,
a takze jednoznacznie kojarzy¢ si¢ z dang grupa zjawisk (Strauss, Corbin,
1990: 61-74). Kody tworzone s3 w procesie definiowania zjawisk, jakie ba-
dacz dostrzega w danych. Wylaniaja si¢ w wyniku szczegétowego badania
danych oraz definiowania znaczert w nich zawartych. W wyniku tak bliskiego
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kontaktu z danymi badacz moze zadawa¢ wciaz nowe pytania oraz odkrywac
takie znaczenia czy zjawiska, ktérych nie byt w stanie przewidzie¢ (Charmaz,
2009: 65-75). Specyficznym rodzajem kodéw/kategorii sa kody in vivo (in
vivo codes), czyli stowa uzywane przez rozméwcédw, informatoréw w bada-
nym przez nas Srodowisku (Strauss, Corbin, 1990: 61-74; Charmaz, 2009:
76-79).

Sposréd wielu kategorii, jakie wyltonia si¢ z danych, badacz powinien
wybra¢ najbardziej go interesujace. Dalsze kodowanie zebranego materiatu
odbywa si¢ gléwnie dla wylonionych wczesniej kategorii. Jest to pierwszy
ctap kodowania skoncentrowanego. Zbieranie kolejnych danych jest juz
okreslane tym wyborem az do nasycenia kategorii. Uznajemy je wéwczas za
centralny punkt zainteresowan badacza. Do dalszego etapu kodowania mo-
zemy przej$é, gdy kategorie sg wysycone, a takze gdy znamy przypuszczalne
zwiazki pomiedzy nimi. Posiadajac pewien ogdlny zarys teorii (szory), moze-
my wyloni¢ kategori¢ centralng. Nalezy nastgpnie okresli¢ relacje pomiedzy
kategoria gtéwna a kategoriami dodatkowymi w oparciu o paradygmat zo-
gniskowanego kodowania kategorii (axial coding paradigm) (Strauss, Corbin,
1990: 117-123).

Ten paradygmat kodowania zostal opracowany przez Anselma Straussa
(Strauss, Corbin, 1990: 96-115; Konecki, 2000: 48—49). Polega on na roz-
wijaniu kilku kategorii gtéwnych i podkategorii czy warunkéw, od ktdrych
uzaleznione jest istnienie lub rozwdj zjawiska, a jego celem jest ulozenie da-
nych w cato$¢ na nowo, w oparciu o wygenerowane kategorie (Strauss, Corbin,
1990: 97-98). Wymaga ono wzigcia pod uwage nast¢pujacych kwestii: warun-
kéw przyczynowych (causal conditions) — zaistnienia samego zjawiska (pheno-
menon) — kontekstu jego powstania (context) — warunkéw interweniujacych
(intervening conditions) — czyli wplywajacych na jego ksztalt, dzialan i strategii
interakcyjnych (action/interaction strategies) (nastgpuje tu odwolanie do orien-
tacji na cel i realizacj¢ strategii w rzeczywistosci) oraz — konsekwencji (conse-
quences) tych zjawisk (ibidem: 99).

Wiazanie kategorii ze sobg i ich rozwijanie dokonuje si¢ w trakcie proce-
dury analitycznej przebiegajacej w nastgpujacy sposdb: tworzy si¢ hipotetyczne,
prowizoryczne zwiazki pomiedzy kategoriami i podkategoriami a zjawiskiem,
z uwzglednieniem charakteru tego zwiazku, nastepnie weryfikuje si¢ te relacje
i ich charakter w oparciu o posiadane dane, poszukujac jednoczesnie nowych
whasnosci kategorii i poréwnujac je miedzy sobg w celu jak najbardziej zrézni-
cowanego wyjasnienia zjawiska (Strauss, Corbin, 1990: 107). Réwnie wazne
jak znalezienie dowodéw na poparcie twierdzen jest znalezienie dowodéw na
ich obalenie (w ogéle lub w konkretnym kontekscie) (ibidem: 108—109).
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1.7.1. Kodowanie teoretyczne

Nastepnym krokiem w analizie jest kodowanie teoretyczne, poprzez ktére
badacz okresla mozliwe zwiazki miedzy kategoriami wytaniajacymi si¢ w ko-
dowaniu otwartym, nastgpnie na ich podstawie buduje hipotezy, podlegajace
weryfikacji w oparciu o dane i wlaczane do wytaniajacej si¢ teorii (Charmaz,
2009: 85).

Kolejnym narzedziem analitycznym wykorzystywanym w metodologii
teorii ugruntowanej jest matryca warunkéw (conditional matrix). To narzedzie
stuzy do lepszego opisu i zrozumienia sposobu, w jaki warunki (przyczynowe,
kontekstualne, interweniujace) z réznych poziomdw rzeczywistoéci spoteczne;j
wplywaja na pojawienie si¢ i przebieg zjawiska’ (Strauss, Corbin, 1990: 168;
Konecki, 2000: 49-51; Czyzewski, 1998: 26).

Jak zostalo juz wspomniane, jedng z gtéwnych zasad praktycznych meto-
dologii teorii ugruntowanej jest wzajemne przeplatanie si¢ etapéw zbierania
danych (pobierania prébek) i ich analizy oraz ciaglego poréwnywania wylo-
nionych kategorii i zwigzkéw pomiedzy nimi z danymi. Dlatego tez waznym
narzedziem analizy jest teoretyczne pobieranie prébek (theoretical sampling).
Polega ono na zbieraniu danych w oparciu o te koncepcje, pojecia itd. wylonio-
ne w trakcie badania, ktére zostaly uznane za trafne w stosunku do opisu i wy-
jasniania badanego zjawiska (Strauss, Corbin, 1990: 177). Teoretyczne pobie-
ranie prébek jest zatem narzedziem pozwalajacym teorii wylaniad si¢ z danych
poprzez tworzenie kategorii danych i zwigzkéw pomiedzy nimi, a nastgpnie
poprzez permanentne poréwnywanie ich z danymi (Konecki, 2000: 30-31).
Teoretyczne pobieranie prébek ma umozliwi¢ kumulowanie informacji doty-
czacych zjawiska, przez co kategorie beda bardziej wysycone i co umozliwi do-
tarcie do ich glebi oraz ukazanie réznorodnosci, a takze procesualnego charak-
teru zjawiska. Stosowanie tego narzedzia analizy nie moze jednak usztywniaé
procesu badawczego, gdyz badacz musi zawsze by¢ gotowy na pojawienie si¢
nowych zagadnien, ktére nawet w zaawansowanej fazie badania rzuca nowe
swiatto na badane zjawisko (Strauss, Corbin, 1990: 178). Dlatego tez technika
ta moze dotyczy¢ zaréwno nowych danych, jak i tych wczesniej przeanalizo-
wanych, w ktérych pewne informacje zostaly przeoczone (np. odnoszace sie
do wygenerowanych pézniej kategorii). Jest to jeden z elementéw metodologii

7 Warunki interweniujace moga oddzialtywa¢ na badane zjawisko na kilku poziomach:
miedzynarodowym, krajowym, spolecznosci, organizacyjno-instytucjonalnym, wewnatrzorga-
nizacyjnym, grupowo-indywidualnym, a takze na poziomie interakgji i dzialania. Dokladny
opis warunkéw interweniujacych znajdzie Czytelnik w rozdziale 3 zatytutowanym Ciato — ta-
niec — dziatanie.
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teorii ugruntowanej, $wiadczacy o jej procesualnym charakterze. Wezesniej ze-
brane dane moga by¢ ponownie analizowane w oparciu o nabytg w trakcie
badan wrazliwos¢ teoretyczng (ibidem: 180—181).

Inne narzedzie analityczne — metoda ciaglego poréwnywania — polega na
zestawianiu danych najpierw pomiedzy sobg w celu odnalezienia podobiefstw
i réznic. Wszelkie rozbiezno$ci migdzy danymi, jak réwniez pomiedzy danymi
a kodami sa wéwczas notowane i tworza zréznicowany obraz badanej rzeczy-
wistosci (Glaser, 1978: 45-52; Charmaz, 2006a: 54). Nast¢pnie poréwnuje si¢
kody wylonione wczesniej z danymi zebranymi pézniej, aby zweryfikowac ich
dopasowanie (fzz).

Teoretyczne nasycenie jest to taki etap badania, w ktérym nowe dane
nie przynosza nowych, kolejnych kategorii; kategorie sg wysycone, elementy
paradygmatu kodowania wyjasnione, a zwiazki migdzy kategoriami ustalone,
sprecyzowane i zweryfikowane w oparciu o dane (Strauss, Corbin, 1990: 188;
Konecki, 2000: 31-32). Mozna wéwczas uznad, ze pobieranie prébek empi-
rycznych zostalo zakoriczone.

Jak juz zostalo wspomniane, w badaniach przeprowadzanych w metodolo-
gii teorii ugruntowanej zdobywanie materiatu badawczego, kodowanie, analiza
i budowanie teorii przeplataja si¢. Dlatego tez badacz, zebrawszy cz¢$¢ materia-
téw, moze je analizowaé metoda ciaglych poréwnan, polegajaca na sprawdza-
niu po kolei wszystkich elementéw danych podporzadkowanych do kategorii.
Nastepnie wyszukuje podobieristwa i réznice pomiedzy nimi. Sprawia to, ze
malo sprecyzowane kategorie stajg sic dookreslonymi podkategoriami, ktére
pozwalaja na dokladniejszy opis badanego zjawiska (Hammersley, Atkinson,
2000: 218). Proces analizy i uzupelniania teorii przebiega w sposéb ciagly.
Moze si¢ to zatem wigza¢ z powrotem do juz analizowanych danych, a takze
do badanego zjawiska, aby uchwyci¢ niepodjete wezesniej watki potrzebne do
uzupelnienia teorii. W trakcie jej budowania poruszamy si¢ pomigdzy zbiera-
niem danych a ich analizg (Strauss, Corbin, 1990: 141).

Narzedziem, ktére odgrywa szczegblna role w kodowaniu, s3 pojecia,
a szerzej — jezyk, ktdry zaposrednicza obserwowang rzeczywisto$¢ empirycz-
na na kazdym etapie analizy danych (Charmaz, 2009; 2006a: 46—47). Ma to
miejsce takze w przypadku analizy danych wideo — wnioski sa wszakze konstru-
owane jezykowo.

W metodologii teorii ugruntowanej cz¢sto stosowane s pojecia uczu-
lajace. Jest to prowizoryczne narzedzie, dzigki ktéremu badacz moze rozwi-
ja¢ swoje koncepcje dotyczace proceséw, senséw odnajdywanych w danych,
ale jedli nie majg one odzwierciedlenia w danych, nie stosuje si¢ ich dhuze;.
Nie forsuje si¢ prekonceptualizowanych teorii, poje¢, ale podaza za watkiem
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okreslonym przez dane (Charmaz, 2006a: 17). Pojecia te muszg by¢ w pew-
nym stopniu ogélne, aby umozliwi¢ wyjasnianie zjawisk (pracowanie teorii),
a takze dostosowane do badanej rzeczywistosci, czyli $cisle powigzane ze zja-
wiskami badanymi (tzn. rozumiane przez cztonkéw badanego $rodowiska,
zbiorowosci). Winny réwniez oddzialywaé na wyobrazni¢, wywolywaé pewien
obraz (Konecki, 2000: 36-38).

Jednym z rodzajéw poje¢ uczulajacych sa wedtug Anselma Straussa i Juliet
Corbin (1990: 69) ,pojecia, kody in vive”, pozwalajace zachowaé znaczenia
nadawane przez uczestnikéw badania ich dzialaniom czy zjawiskom w badanym
obszarze. Jezyk uzywany przez badanych do opisu rzeczywistosci jest bardzo waz-
ny dla jej zrozumienia. Kody in vivo s uzyteczne, gdy odnosza si¢ do ogélnej
i powszechnej w badanym $rodowisku wiedzy, w nowy i innowacyjny sposéb
okreslaja charakter doswiadczenia badanej osoby lub gdy w skondensowany spo-
s6b przekazuja perspektywe analizowanej grupy (Charmaz, 2006a: 55).

1.8. Problemy metodologiczne w badaniu zjawiska cielesnosci

Na pewnym etapie moich badan nad spolecznym $wiatem tarica towa-
rzyskiego 1 interakcji pomigdzy tancerzami pojawil si¢ nastgpujacy problem.
Okazalo si¢, ze nie sposéb bada¢ tych zjawisk bez uchwycenia spolecznych
aspektéw konstruowania cielesno$ci, bedacej — o czym pisze w dalszej czesci
pracy — podstawowym narzedziem i punktem odniesienia tancerzy. Cielesnos¢,
w odréznieniu od ciala, rozumiem tutaj za The Cambridge Dictionary of
Philosophy jako ,cielesne aspekty ludzkiej podmiotowosci” (Audi, 1999).

Poniewaz definiujg cielesno$¢ jako doswiadczang subiektywnie, niesie to
za sobg konsekwencje natury metodologicznej. Cielesno$¢ bowiem moze by¢
przez jednostke doswiadczana na wiele réznych sposobdéw, moze by¢ przez
nia takze zmieniana oraz traktowana jako element lub narzedzie komunikacji
z innym. Cielesno$¢ wydobywa z siebie sens, poprzez ktéry jednostka kon-
struuje swoje interakcje z ,wcielonymi podmiotami” (Merleau-Ponty, 2001:
218).

Traktujac cialo w ten sposéb, nalezy zada¢ sobie pytanie, jak nalezy cieles-
no$¢ i jej spoteczne konstruowanie bada¢. Cielesno$¢ nie daje si¢ sprowadzi¢
do narracji (powodowalo to spore trudnosci w trakcie przeprowadzanych prze-
ze mnie wywiadéw), a co za tym idzie, nie jest catkowicie intersubiektywnie
komunikowalna, przynajmniej na tym poziomie. Problemy te objawialy si¢
w nastgpujacy sposob: praktycznie w kazdym z wywiadéw moi rozméwey, sta-
rajac si¢ odpowiedzie¢, postugiwali si¢ cialem, pokazywali konkretne jego ulo-
zenie, gest, ruch, kilka razy zostatam takze poproszona do tarica. Robili to, gdyz

~ 34 ~



narracja, mowa nie data im mozliwosci przekazania wiedzy zawartej ,,w ciele”,
nauczonej nie w sposdb abstrakcyjny, jako charakterystyczna dla jakiego$ wy-
konawcy, lecz w kontekscie wlasnej cielesnosci.

Techniki wykorzystane przeze mnie w badaniu zostaly juz opisane powy-
zej. W tym miejscu chciatabym jednak przedstawi¢ problemy i ich rozwigzania,
wynikajace z badania tego konkretnego zjawiska — spotecznego konstruowania
cielesnosci®.

Jako ze w przypadku badania cielesnosci nie sposéb opieraé si¢ tylko na
narracji (zobacz: Konecki, 2005¢: 55; Turner, Wainwright, 2003: 270), wyko-
rzystatam wiele technik badawczych, ktére daly mi rézne punkty widzenia tego
problemu. Szczegélnie pomocne bylo zastosowanie triangulacji. Jako technika
wpisana w logike metodologii teorii ugruntowanej, pozwolifa ona uzupelniaé
i wzbogaca¢ kategorie w oparciu o nowe dane (Charmaz, 2009; 2006a: 14-15).
Zadaniem triangulacji metodologicznej jest m. in. zmniejszenie wplywu sta-
bych stron technik badawczych. Bylo to bardzo potrzebne w badaniu tak trudne-
go i czgéciowo niekomunikowalnego obszaru, jakim jest cielesno$¢ (ibidem: 15).

Triangulacja danych umozliwila poréwnanie wiadomosci pochodzacych
od tancerzy réznych gatunkéw tafica (por. Strauss, Corbin, 1990: 183, 186).
Pozwolito to na uszczegélowienie wnioskéw dotyczacych réznic w postrze-
ganiu i doswiadczaniu cielesnoéci przez rézne grupy tancerzy (por. Konecki,
2000: 31).

Wywiad badawczy jest technika oparta w gléwnej mierze na narracji, co
okazalo si¢ najwickszym problemem, cho¢ dostarczyt bardzo duzo danych. Jak
wspomniatam weczesniej, podczas wywiadéw moim rozméwcom czgsto same
stfowa nie wystarczaly do opisania tego, co chcieli mi przekazaé. Dlatego tez
wstawali, pokazywali kroki, prezentowali postawe, gest, odwolywali si¢ do mo-
ich dos§wiadczen pracy z ciatem, czy tez prosili mnie do tarica. Wszystkie infor-
macje tego typu staralam si¢ uwzgledni¢ w transkrypcji, co jednak, jak sadze,
jest tylko szczatkowym ich zapisem.

W wywiadach badawczych jednym z podstawowych zadari badacza jest
pozostawanie otwartym na informacje pochodzace od rozméwey, ale takze nie-
ocenianie go. Okazalo si¢ to szczegdlnie istotne w przypadku takich porusza-
nych przeze mnie tematéw, jak seksualno$¢, wstyd, cialo, na punkcie ktérego
tancerze sg szczegblnie wrazliwi.

Wywiad okazal si¢ jednak technika nie do korica dostosowang do wyma-
gari badanego zjawiska. Narracja byla niewystarczajacym $rodkiem przekazu,
co sktonito mnie do poszukiwania innych technik.

8 Problematyke badania cielesnoéci podejmuje takze w artykule: Byczkowska, 2009.
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Jedna z nich byla obserwacja. Stosujac ja, badacz operuje obrazami, in-
terpretuje wizualne — a zatem nie tylko wyrazone tekstem — dane. Jednakze
podczas obserwowania zjawisk tak skomplikowanych jak taniec konieczne jest
uzyskiwanie komentarzy dotyczacych tego, co si¢ aktualnie dzieje, od oséb
kompetentnych — czy to w kwestiach technicznych samego tarica, czy tez zna-
jacych srodowisko taneczne i wszelkie procedury zwiazane np. z przebiegiem
turnieju tarica towarzyskiego.

Obserwacja jest warto$ciowa metoda w badaniu zjawisk zwiazanych z cia-
fem takze dlatego, ze pozwala na uchwycenie wielu dziatad, gestéw, ruchéw,
interakgji, ktérych nie mozna uzyska¢ metoda wywiadu chocby dlatego, ze roz-
moéwcy nie umieja przekazaé ich w formie stownej (Kubinowski, 1997: 7).

Innym sposobem uchwycenia obserwowanych zjawisk jest ich zapis fo-
tograficzny lub wideo. Ten drugi zostal przeze mnie wykorzystany w bada-
niu procesu komunikowania cielesnosci. W tym celu wykonatam na zajeciach
z tafica brzucha, na ktére uczeszczam od kilku lat, trzy okoto minutowe filmy,
ukazujace typowa lekcje tarica, w ktdrej bralam udzial.

Analiza materialéw fotograficznych i wideo dostarczyla natomiast cie-
kawych informacji dotyczacych cielesnosci i przestrzeni, ktére zniwelowaly
stabe strony techniki wywiadu opierajacej si¢ jedynie o tekst. Dokladny opis
wykorzystania analizy zdje¢, filméw wideo i wywiadéw wideo znajduje si¢ we
wezesniejszej czesci rozdziatu.

Materialy wizualne daja mozliwos$¢ odczytania sposobéw, w jakie ludzie
wykorzystuja swoje ciala, a takze pozwalaja na poznanie nadawanych im zna-
czeni. Nie oznacza to jednak, ze znaczenia te zostang odczytane prawidlowo,
czyli zgodnie z intencjami nadawcy. Do odczytania znaczed zawartych w ciele
potrzebna jest duza kompetencja kulturowa, a czgsto réwniez zwigzane z nimi
do$wiadczenie. Odczytanie gestéw, ruchéw jest bowiem zalezne od stylu tarica
(np. balet, taniec jazzowy, taniec ludowy, taniec brzucha, flamenco), poniewaz
kazdy z nich wywodzi si¢ z konkretnej filozofii i kultury. Na przyktad w taficu
baletowym ceni si¢ lekko$¢ i delikatno$¢, gdyz duza kulturowa warto$¢ przy-
znaje si¢ Niebu, natomiast w taficach afrykanskich cenieni sg tancerze, ktérzy
umiejg tariczy¢ ,,w ziemi”, nisko, dotykajac jej czesto i mocno, gdyz te tradycyj-
ne spolecznosci czcza Matke Ziemig i w wielu z nich symbolem madrosci jest
waz, poniewaz calym swym cialem dotyka ziemi (por. takze: Grau, 2005: 149).

Dlatego tez istotne jest uzyskanie komentarza od osoby zaangazowanej,
kompetentnej, ktéra umie te znaczenia odczytaé zgodnie z tym, jak interpreto-
wane s3 one w grupie spolecznej. Pozwala to uniknaé najwazniejszej wady tej
metody, czyli analizowania i kodowania jej tylko przez badacza (Suchar, 1997:
37; Konecki, 2005c: 52).
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Gléwnym celem tej czedci rozdziatu bylo wskazanie wymagan i gléwnych
probleméw stojacych przed badaczem pragnacym zajaé si¢ zjawiskiem cieles-
nosci z perspektywy spolecznej interakcji i wykorzystujacym techniki badan
spofecznych. Jestem przekonana, ze do analizy tego zjawiska — jako nie cal-
kiem uchwytnego i intersubiektywnie komunikowalnego — metodologia teo-
rii ugruntowanej moze by¢ doskonale wykorzystana. Z jednej strony daje ona
bowiem zestaw konkretnych technik, ktére pozwalaja na konstruowanie teorii
w spos6b zorganizowany i narzuca swoista dyscypline. Z drugiej — metodologia
ta pozwala na szerokie podejscie do problemu.

W badaniu cielesnosci nalezy pamietaé, ze mozna ja analizowad jedynie
z perspektywy jej doswiadczania i konstruowania, a nie jej stalej struktury.
Dlatego tez ten trudny problem badawczy wymaga od badacza wielu zabiegéw,
technik, sposobéw podejscia, aby umozliwi¢ mu zrozumienie i uchwycenie
najwazniejszych jej aspektéw oraz zawartego w niej sensu.






2

Cialo - taniec - teoria






2.1. Wstep

W tym rozdziale prezentuje¢ koncepcje teoretyczne odnoszace si¢ do antro-
pologicznych, socjologicznych czy pedagogicznych aspektéw tafica i cielesnosci.
Przedstawi¢ takze pokrétce podstawowa perspektywe teoretyczng zastosowang
w badaniu — interakcjonizm symboliczny i jego zalozenia dotyczace rzeczywis-
toéci spotecznej. Oméwig réwniez inne wykorzystane koncepcje, w tym te,
ktére jedynie w sposéb ogdlny pozostaja w zwiazku z tematyka ksiazki, stano-
wig jednak to i szerszy kontekst teoretyczny naukowego myslenia o cielesnosci
w naukach spolecznych.

2.2. Perspektywa interakcjonizmu symbolicznego oraz jego
podstawowe zalozenia

Tym, co zajmuje mnie najbardziej, nie jest tak zwana prawda obiektywna,
dotyczaca zjawisk spolecznych. Interesuje mnie natomiast sposéb postrzega-
nia rzeczywistosci spolecznej i konstruowanie spolecznych zjawisk przez ich
uczestnikéw. Mam uzasadnione watpliwosci, czy obiektywna prawda w bada-
niu cielesnosci i jej spotecznych aspektéw w ogdle istnieje. Cialo jest bowiem
fenomenem spofecznym tylko w niewielkim stopniu intersubiektywnym —
mamy bardzo ograniczong mozliwo$¢ komunikowania zjawisk i odczué z nim
zwiazanych.

W moich badaniach stosowatam perspektywe teoretyczng interakcjonizmu
symbolicznego, ktéra wpisuje si¢ w paradygmat konstrukeywistyczny, wyra-
sta natomiast z pragmatyzmu spolecznego. Pragmatyzm spoleczny przyjmuje
koncepcje natury ludzkiej, w ktérej cztowiek staje si¢ ludzki, nabywa charakte-
rystycznych dla siebie cech jednostkowych w wyniku interakcji z innymi, pod
wplywem Srodowiska, w ktére wkracza jako aktywny jego tworca i do ktérego
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si¢ adaptuje, sam réwniez zmieniajac si¢ pod wplywem interakeji z elementami
tegoz otoczenia (Szacki, 2002: 546, 549).

Samo pojecie interakcjonizmu symbolicznego zostalo stworzone i po raz
pierwszy uzyte przez Herberta Blumera. Do pierwszych badaczy oraz teoretykéw
przyjmujacych i tworzacych t¢ perspektywe teoretyczna nalezeli m. in.: George
Herbert Mead, John Dewey, William Thomas, Robert Park, William James,
Charles Cooley, Florian Znaniecki (Blumer, 2007: 5; Szacki, 2002: 545-591).
Interakcjonizm symboliczny to perspektywa teoretyczna, zgodnie z ktéra spo-
teczefistwo, rzeczywisto$¢ i jazni sa tworzone poprzez interakcje i opieraja sie
na komunikowaniu. Zaktada ona réwniez, ze ludzie nie reaguja mechanicznie
na bodzce, ale dzialajg aktywnie w oparciu o znaczenia nadawane obiektom,
sytuacjom, innym ludziom (Charmaz, 2009; 2006a: 7). Gléwnym zalozeniem
tej orientacji jest procesualno$¢ rzeczywistosci spotecznej, bedaca wynikiem jej
permanentnego tworzenia przez aktoréw spolecznych w procesie ciaglej inter-
pretacji dzialari innych, czego wynikiem jest wytwarzanie i reprodukeja rél,
grup spofecznych, a takze rzeczywistosci spotecznej jako takiej. Spoteczeristwo
jest traktowane jako nieustannie wytwarzany efeke ludzkich dzialan.

Podstawe rozumienia spotecznych dzialan jednostek i spoleczenstwa
jako takiego prezentuja przede wszystkim prace George'a Herberta Meada.
Stanowia one syntezg¢ dokonan takich uczonych, jak William James, Charles
Cooley, John Dewey. Dzi¢ki zebraniu koncepdji tych autoréw, Mead stworzyt
teoretyczng podstawe dla symbolicznego interakcjonizmu (Turner, 2005: 397,
400). Jego prace s3 takze wynikiem inspiracji behawioryzmem, pragmatyzmem
i darwinizmem. Teorie te zostaly przez Meada rozwinigte i zmodyfikowane, co
utworzylo podwaliny interakcjonizmu symbolicznego.

Jednym z podstawowych poje¢ interakcjonizmu symbolicznego jest jaza.
Umozliwia ona jednostkom stanie si¢ przedmiotem wlasnej refleksji. Dzicki
posiadaniu jazni jednostki postrzegaja siebie, majg koncepcje siebie, prowa-
dzg dialog wewngtrzny, dzialaja wobec siebie czy wchodzg ze sobg w interakcje
(Blumer, 2007: 49-51). Pokrewne z terminem jazni pojecie — jazii odzwier-
ciedlona (looking glass self) wprowadzit do socjologii Charles Cooley. Jest to
zespSt wyobrazed o tym, co widzimy w reakcjach innych ludzi na siebie i na
nasze dzialania (Ziétkowski, 1981: 20 i n.). Jednostki, wchodzac w interakeje
z innymi i interpretujac ich dzialania wobec siebie, majg mozliwos¢ spostrzeze-
nia siebie z punktu widzenia innych, konstruujac postawy innych wobec siebie
(Turner, 2005: 398; Szacki, 2002: 559; Mucha, 1992: 45-46).

George Herbert Mead zwraca z kolei uwage na dwoisty charakter jazni, ktdrej
elementami sg ja przedmiotowe (z¢) i ja podmiotowe (/), migdzy ktérymi zacho-
dzi interakcja i zalezno$¢ (Konecki, 2005a: 43). Ja podmiotowe (/) to istniejace
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w jednostce impulsywne i twércze tendencje do dzialania, poprzez ktdre reaguje
ona na otaczajacy ja rzeczywisto$¢ (Konecki, 2005b: 71). Natomiast ja przedmio-
towe (me¢) to aspekt jazni odpowiadajacy za wyobrazenie o zachowaniu jednostki
po jego fakcie. ,,Postawy innych ludzi stanowig zorganizowane e, a jednostka
reaguje na nie jako 77 (Mead, za: Szacki, 2002: 585). Powstaje on w interakeji
z innymi, w szczegdlnosci znaczacymi innymi, w procesie socjalizacji.

Drugim terminem, bardzo istotnym dla zrozumienia ludzkiego dziatania
z perspektywy symbolicznego interakcjonizmu, jest umysk. Myslenie jest nie-
powtarzalna cecha czlowicka, natomiast umyst jest procesem, ktéry powstaje
podczas adaptacji do zmieniajacego si¢ otoczenia. Dzigki zdolnosci umystu do
wyobrazania sobie potencjalnych kierunkéw dziatania, ,,préb generalnych” al-
ternatywnych scenariuszy podejmowanych przez jednostke, moze ona dokona¢
wyboru linii dziatania w taki sposéb, aby jak najlepiej dostosowad si¢ do oto-
czenia. Czlowiek jest zatem traktowany jako jednostka twércza, ktdra wspot-
kreuje swe otoczenie i oddzialuje na nie (Krzeminski, 1986: 40—43; Turner,
2005: 401—402; Szacki, 2002: 552, 554; Zidétkowski, 1981).

Znajac naturg jazni i umystu, mozemy przej$¢ do okreslenia natury dzia-
fania. Jak zaznaczylam wczesniej, jest ono wynikiem interpretacji $wiata
i komunikowania si¢ z samym soba, nie jest jedynie wyzwolone przez bodz-
ce zewngtrzne czy wewngtrzne. Jednostka postgpuje w oparciu o wlasne cele,
zamierzenia, plany, moze takze popetnia¢ bledy, a w konstruowaniu dziatania
mogg si¢ pojawi¢ braki. Jednak stale konstruuje ona swe posunigcia w oparciu
o to, co widzi i czego doswiadcza (Blumer, 2007: 51).

Kolejnym istotnym pojeciem umozliwiajacym rozumienie i wyjasnianie
dziatari spotecznych z perspektywy symbolicznego interakcjonizmu jest inter-
akcja spoleczna. Zgodnie z podzialem Meada wyrézniamy interakcje niesym-
boliczne i symboliczne. Pierwszy rodzaj interakcji ma miejsce wowcezas, gdy
odpowiadamy na dzialania partnera bezposrednio, a w odpowiedz nie jest za-
angazowany proces refleksji (Blumer, 2007: 10; Konecki, 2005a: 40).

Interakcje symboliczne wiaza si¢ zawsze z interpretacja, czyli ustaleniem
znaczenia przedmiotu, wobec ktérego jednostka ma dziataé, oraz definiowa-
niem, czyli przekazywaniem partnerowi interakcji informacji o tym, jak ma
dziata¢ wobec niej (Turner, 2005: 419-420). Dzi¢ki tym dwu procesom jed-
nostki dopasowuja do siebie swoje poczynania. Oznacza to, ze zycie spolecz-
ne ma charakter procesualny, gdyz jednostki ustawicznie dopasowuja swoje
dziatania do dziatai innych. Ustalone wzory zycia spolecznego istniejg zatem
dzigki potwierdzajacym je definicjom. Interakeji symbolicznej towarzysza cze-
ste redefinicje dzialan partneréw interakgji i dzigki nim mozliwe jest nadawa-
nie znaczed nowym przedmiotom (Blumer, 2007: 10, 52-54, Turner, 2005:
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420; Konecki, 2005a: 40). Podczas interakeji jednostka wykorzystuje posiada-
ne schematy definicyjne. Obejmujg one np. oczekiwania dotyczace tego, jak
jednostka i jej partner interakcyjny powinni si¢ zachowaé, co wprowadza do
interakgji porzadek i samokontrole, dzigki czemu interakcje s3 podobne, sche-
matyczne i powtarzalne, oczywiscie tylko tak dlugo, jak jednostka jest w stanie
interpretowad i definiowac istniejac sytuacje zgodnie z posiadanymi juz sche-
matami (Blumer, 2007: 86; Woroniecka, 2007: XXIII).

Pojecie przedmiotu jest kolejnym bardzo istotnym terminem symbolicz-
nego interakcjonizmu. Przedmiotem interpretacji aktora spotecznego moze staé
si¢ wszystko, co mozna oznaczy¢ lub do czego mozna si¢ odnies¢ (Monaghan,
2006: 125). To, jak jednostka odnosi si¢ do przedmiotu uzaleznione jest od
znaczenia, jakie mu przypisuje. Znaczenie za$ wywodzi si¢ z dzialania, jakie
jednostka jest gotowa podja¢ wobec tego przedmiotu. Przedmioty sg wytwora-
mi spolecznymi, poniewaz powstajg w procesach definicyjnych, zachodzacych
w trakcie interakgji spolecznej. Dlatego whasnie, ze przedmiot ma dla nas okre-
Slone znaczenie, moze on organizowaé nasze dzialanie wobec niego (Blumer,
2007: 54-55; Halas, 2006: 84). Dla moich badan takie rozumienie przedmio-
tu jest bardzo istotne. Interesuje mnie, jakie znaczenie dla tancerzy i innych
aktoréw spotecznych maja ich ciala. Cialo — jak kazdy inny obiekt w perspek-
tywie symbolicznego interakcjonizmu — nie jest czyms danym z géry. Jednostka
nadaje mu znaczenia tak, jak innym przedmiotom, z tg tylko réznica, ze jest to
przedmiot o szczegdlnym znaczeniu, gdyz nie jeste$Smy w stanie si¢ go pozby¢,
zdystansowad, jest ono zawsze obecne. Poprzez swoje ciato wchodzimy w inter-
akcje z innymi, a takze postrzegamy ich z perspektywy ich cielesnosci.

Wprowadziwszy najwazniejsze terminy interakcjonizmu symbolicznego,
pragne wskazaé teraz najwazniejsze jego przestanki. Zalozeniem interakcjo-
nizmu symbolicznego dotyczacym natury ludzkiej jest to, ze czowiek dziata
$wiadomie; nie jest jedynie przedmiotem, na ktéry oddzialywaja popedy, nor-
my spoleczne, role czy czynniki biologiczne.

Po pierwsze, zalozeniem symbolicznego interakcjonizmu jest to, ze istoty
ludzkie dziataja na przedmioty na podstawie znaczen, jakie te przedmioty dla
nich maja. Oznacza to, ze wszystko moze stal si¢ obiektem interpretacji, takze
zjawiska niematerialne i wyobrazone. Dla socjologa zatem znaczenie, jakie dla
jednostek maja przedmioty, wobec ktérych te jednostki dziataja, powinno zaj-
mowac centralne miejsce w analizie i rozumieniu zjawisk spotecznych (Blumer,
2007: 5-7; Zidtkowski, 1981: 95; Halas, 2006: 55). Dla moich badari bylo
to szczegblnie wazne, gdyz kwestie postrzegania wlasnego ciata przez tancerzy
maja podstawowg warto$¢ dla zrozumienia ich dzialan w spotecznym subswie-
cie tarica towarzyskiego.
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Po drugie, znaczenia przedmiotéw wywodzg si¢ z interakeji spotecznych.
Oznacza to, ze sposdb, w jaki inni dzialajg wobec danego przedmiotu (np. ciala
whasnego lub innego) ma kluczowe znaczenie, poniewaz skutkuje przejmowa-
niem przez jednostke definicji danego przedmiotu (Blumer, 2007: 5-8, Halas,
2006: 55; Woroniecka, 1998: 24). ,Jednostka uczy si¢ znaczeri obiektéw w in-
terakcjach z konkretnymi partnerami, ktérzy odpowiednio dzialajac na dany
obiekt, definiujg jego znaczenie” (Zidtkowski, 1981: 97). Dzialanie i porozu-
mienie migdzy poszczegdlnymi aktorami spotecznymi jest zatem mozliwe dzie-
ki pewnej stale ustalanej zgodzie dotyczacej znaczen, jakie nadaja wspélnie tym
samym obiektom (Denzin, 1972: 77).

Po trzecie, ludzie postuguja si¢ znaczeniami i modyfikuja je w trakcie in-
terpretacji. Proces ten przebiega dwuetapowo. Jednostka najpierw wskazuje
przedmiot, wobec ktérego dziala. Jest to interakcja z samym soba, zinternali-
zowany proces spoleczny polegajacy na tym, by skomunikowa¢ si¢ ze samym
sobg i wybra¢ to, co ma dla nas znaczenie. Drugi etap opiera si¢ na tym, ze
jednostka operuje znaczeniami, czyli grupuje je, selekcjonuje, zawiesza w kon-
tekécie danej sytuacji, w ktérej si¢ znajduje. Jest to proces twérczy, w ktdrym
znaczenia traktuje si¢ jak instrumenty ksztaltujace dziatanie (Blumer, 2007:
8). Znaczenia obiektéw nie sa zatem nigdy z géry jednoznacznie ustalone, ale
kazdorazowo ujmowane i podlegaja modyfikacji przez proces interpretacyjny.
Dzialanie w stosunku do danego obiektu jest zawsze uzaleznione od definicji
sytuacji, jaka przyjmuje dzialajacy podmiot (Ziétkowski, 198: 99-100; Halas,
2006: 55; Bokszanski, 1989: 128; Piotrowski, 1998: 18).

Z opisanych wyzej zatozeni odnosnie do natury ludzkiego dzialania wylania
si¢ wniosek dotyczacy natury zycia spotecznego. Tworzy si¢ ono z dziatari ludzi,
ktérzy radza sobie z réznymi sytuacjami i ktérzy dostosowujg swe poczynania
do siebie nawzajem. U podstaw grupy i spoleczeistwa lezy zatem ludzkie dzia-
tanie (Blumer, 2007: 9). Co prawda, wsréd partykularnych, niepowtarzalnych
definicji sytuacji istnieja ustabilizowane definicje kulturowe i nawykowe, kt4-
rych charakter nie jest uswiadomiony ani komunikowany (Ziétkowski, 1981:
105). Jednak aby istniala pewnos¢, ze taka sytuacja ma miejsce, jednostka musi
dokona¢ jej definicji. Taka definicja réwniez, moim zdaniem, staje si¢ w pe-
wien sposéb uswiadomiona, gdy zachodzi jakie$ nieprzewidziane przez schemat
zachowania wydarzenie, ktére burzy znany i oswojony uktad.

W dalszej czeéci rozdziatu przedstawie nurty teoretyczne, ktére wykorzy-
stane zostaly w analizie badanych zjawisk. Nalezg do nich, oprécz interak-
cjonizmu symbolicznego, fenomenologia i podejscie dramaturgiczne, shuza-
ce w duzym stopniu zrozumieniu dziatai tancerzy w spotecznym sub$wiecie
tafica towarzyskiego, ktéry stanowi kontekst dla dziatan cielesnych aktoréw
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spotecznych. Pozostale koncepcje opisane przeze mnie w tym rozdziale to
koncepcja $wiatéw spotecznych, koncepcja instytucjonalizacji Petera Bergera
i Thomasa Luckmana, a takze prace wielu badaczy tarica, zar6wno socjologéw,
antropologdw, jak i pedagogéw, czy tez te koncepcje cielesnosci w socjologii,
ktérych zalozenia sa spéjne z zalozeniami interakcjonizmu symbolicznego.

2.3. Aspekty socjologiczne i psychologiczne w koncepcjach
fenomenologicznych Edmunda Husserla i Alfreda Schiitza

Przyjeta przeze mnie perspektywa postrzegania cielesnosci Maurice’a Merleau
Pontiego wywodzi si¢ w pewnym stopniu z filozofii fenomenologicznej Edmunda
Husserla oraz jego kontynuatora — Alfreda Schiitza. Dlatego tez zanim przedsta-
wig prace pierwszego z tych uczonych, zaprezentuj¢ podstawowe terminy i za-
fozenia stworzone przez jego poprzednikéw.

Poczatkéw podejscia fenomenologicznego w naukach spotecznych nalezy
poszukiwaé w pytaniu postawionym przez Edmunda Husserla, dotyczacym
istnienia rzeczywistosci i tego, co realne. Zakladat on, ze ludzie wiedza o $wie-
cie tylko z perspektywy doswiadczenia. Centralnym punktem zainteresowania
fenomenologii uczony ten uczynil zatem doswiadczenie i to, jak nadaje ono
sens zewnetrznej rzeczywistosci.

W fenomenologii Husserla zaklada si¢, ze ,$wiat przezywany” to $wiat,
w ktérym ludzie zyja i ktéry trakeuja jako istniejacy, ktéry przenika ich umyst
i jest dla nich rzeczywistoscia. Ludzie dzialaja zatem na podstawie przypusz-
czenia, ze trescig ich dos§wiadczenia jest dla wszystkich ten sam $wiat. Kazdy
do$wiadcza go tylko we wlasnej swiadomosci (Turner, 2005: 411; Czyzewski,
1984: 17-18, 28).

Husserl wprowadzil pojecie naocznie danego nam swiata, w ktérym zyjemy
(Swiata przezywanego). Jest to $wiat jednostki, skladajacy si¢ z otaczajacych ja
obiektéw, ludzi, miejsc, idei, ktére ona postrzega, a zatem wyznaczajacych
ramy jej egzystencji w $wiecie i podejmowania przez nig konkretnych dzialan
i ktéry stanowi dla jednostki rzeczywisto$¢ (Turner, 2005: 412; Czyzewski,
1984: 18).

W zwigzku z tak postawionym problemem postrzegania przez ludzi rzeczy-
wistosci, Husserl watpit w mozliwos¢ istnienia obiektywnej nauki. Zadaniem
badaczy mialo by¢ poszukiwanie ,czystego umystu”, czyli fundamentalnych
whasciwosci $wiadomosci. Mozna to osiagnaé dzigki epoché, czyli zawieszeniu
tresci $wiata, ktorego doswiadczamy. Tylko wéwezas $wiadomo$é i jej whasci-
wosci mogg zostaé odkryte (Turner, 2005: 413). Najistotniejsza rola nauk spo-
tecznych bylo, wedtug Edmunda Husserla, a takze jego kontynuatora Alfreda
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Schiitza, odkrywanie natury $wiadomosci oraz sposobéw potocznego myslenia
(Czyzewski, 1984: 16, 18; Szacki, 2002: 488).

Problematyka ciata w filozofii Husserla obecna jest przede wszystkim jako
element $wiata przezywanego, jako dostarczyciel wrazeni zmystowych i nosiciel
odczué. Uczony ten traktowat cielesno$¢ z jednej strony jako fizyczny byt przy-
nalezacy do $wiata natury, a z drugiej — jako zywe cialo, ozywione przez duszg
i posiadajace wole (Jakubowska, 2009: 109-110).

Kontynuatorem prac Edmunda Husserla byt Alfred Schiitz, kt6ry — zain-
spirowany koncepcja filozoficzng swojego poprzednika, a takie pracami Maxa
Webera — stworzyt nowe podejscie interakcjonistyczne w socjologii. Opieral
si¢ na zalozeniu, ze ludzie Zyja w zaposredniczonej przez swoje do$wiadcze-
nie rzeczywisto$ci, ze zyja tak jakby podzielali wspSlny $wiat. Najistotniejszym
elementem wiedzy o tym $wiecie jest tzw. zaséb wiedzy podrecznej, stanowia-
cy zestaw regul, informacji, przepiséw, norm, ktérymi ludzie kieruja si¢ w in-
terpretacji otaczajacego ich $wiata oraz we wlasnym dzialaniu (Turner, 2005:
414-415; Czyzewski, 1984: 20-26).

Wiedza organizuje do$wiadczenie i tworzy schematy zachowan. Dopéki
ona funkcjonuje, a schematy sprawdzajg si¢ w dziataniu, dopéty ufamy swoim
dos$wiadczeniom. Lecz wiedza ta jest za kazdym razem nacechowana subiektyw-
nie. Kazda nowa sytuacja jest charakteryzowana i rozpoznawana w odniesieniu
do istniejacej biografii jednostki, jej schematéw i definicji sytuacji. Czlowiek
podlega zatem nieustajacej socjalizacji, gdyz kazda nowa sytuacj¢ dostosowuje
do posiadanych schematéw, w zwiazku z czym réwniez te schematy ulegaja
wzbogaceniu i powolnym przemianom (Manterys, 2008: X, XIII).

Wiedza o $wiecie — ta potoczna i ta naukowa — sklada si¢ z konstruktéw
organizujacych poszczegélne poziomy myslenia. W zwigzku z tym nie moz-
na méwic o istnieniu nagich faktéw. Sg one zawsze interpretowane przez nasz
umyst, ktéry wykorzystuje do tego whasnie owe konstrukty. Rzeczywistosci
$wiata nie jesteSmy wiec w stanie ujaé inaczej, jak tylko czesciowo, chwytajac
tylko niektdre aspekty rzeczywistoéci, te dla nas wazne — ze wzgledu np. na
zycie codzienne (Turner, 2005: 415; Schiitz, 2006: 868).

Rzeczywisto$¢ spoteczng Alfred Schiitz okresla jako ,}aczna sume wszyst-
kich obiektéw i zdarzeri w $wiecie spoteczno-kulturowym, doswiadczanym za
pomoca myslenia zdroworozsadkowego przez zwyklych ludzi” powiazanych
z innymi poprzez interakcje, $wiat obiektéw kulturowych i instytucji spotecz-
nych, w ktéry wchodzi jednostka, $wiat intersubiektywny, w kt6rym dochodzi
do miedzyludzkiej komunikacji i jezyka (Schiitz, 2008: 6-7).

Jednostka w kazdym momencie swojego zycia znajduje si¢ w zdeterminowa-
nej biograficznie sytuacji oraz w konkretnym fizycznym i spoteczno-kulturowym
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kontekscie. Swiat jest zatem w jej do$wiadczeniu intersubiektywnym $wiatem
kultury. Dzielenie go z innymi mozliwe jest dzigki trzem aspektom wiedzy,
ktéra posiada spoteczny charakter. S to:

1. Przekladalnosé perspektyw — zalozenie, ze inni postrzegaja w rzeczywis-
toéci te same obiekty, co ja, jednocze$nie przyjmujac, ze jeden obiekt moze
znaczy¢ dla mnie co$ innego niz dla drugiej osoby. Istotnym elementem, ktéry
skfada si¢ na zjawisko przektadalnosci perspektyw, jest idealizacja wymienial-
nosci punktow widzenia, czyli zatozenie, ze gdybym byt na miejscu mego bliz-
niego, zrobitbym to, co on zrobit. Drugim elementem jest idealizacja zgodnosci
systemdw istotnosci, czyli zalozenie, ze pomimo réznic biograficznych oraz réz-
nic w postrzeganiu $wiata, i ja, i méj partner interakcji przyjmujemy, ze oboje
wybralismy obiekty rzeczywiste i traktujemy je na podobnym poziomie istot-
nosci dla naszych praktycznych celéw, czyli ze i dla mnie, i dla mojego partnera
interakcyjnego obiekty te s tak samo wazne (Czyzewski, 1984: 35; Turner,
2005: 415; Schiitz, 2006: 872-874).

2. Spoleczne zrédta wiedzy, czyli zalozenie, ze wigksza czgé¢ wiedzy o $wie-
cie ma charakter spoleczny i pochodzi z interakgji z innymi. Konstrukty i ty-
pifikacje, ktére stosujemy w zyciu codziennym maja w wigkszosci pochodzenie
spoleczne i dzigki nim uczymy si¢ definiowaé srodowisko (Czyzewski, 1984:
30, 35; Turner, 2005: 415-416; Schiitz, 2006: 872-874).

3. Spoleczna dystrybucja wiedzy wynika ze spolecznego podziatu wiedzy.
Zas6b wiedzy kazdej jednostki jest inny, rézni nas takze stopiert poznania fak-
téw — to, czy posiadamy wiedze o czyms$ (gleboka znajomos¢ zagadnienia), czy
tez jeste$my z tym jedynie ,,zaznajomieni” (Schiitz, 2006: 872-874).

Interakcje migdzy jednostkami Alfred Schiitz rozumie jako ,,uklad wzajemnie
warunkujacych si¢ dzialaii wielu istot ludzkich, powigzanych ze sobg w tym sensie,
ze aktor nadaje znaczenia swemu dzialaniu, oczekujac, iz bedzie ono zrozumiane
przez jego partnera [...]”. Dzialania te s3 nawzajem na siebie zorientowane; ak-
torzy oddzialywajq na siebie przy pomocy gestéw znaczacych, w tym jezyka, i ba-
zuja na wspSlnym systemie znaczeniowym (Schiitz, 2008: 225-227). Interakeja
miedzy jednostkami jest mozliwa dzigki istnieniu konstruktéw, na keére sktada
si¢ zaséb wiedzy podrecznej, wykorzystywany przez jednostki w interpretacji co-
dziennych zdarzeri (Schiitz, 2006: 878). W kazdej relagji, z wyjatkiem tych bar-
dzo osobistych, jednostka tworzy i korzysta z konstruktéw, na ktére skladaja sie
typowe wzory zachowari innych i typowe wzory osobowosci (ibidem: 875-876).

Schiitz wprowadza takze istotne dla rozumienia ludzkiej subiektywnosci roz-
réznienie na czyn i dziatanie. Okresla, w jaki sposéb jednostki dokonujg wyboru
celu i sposobu jego realizacji, a takze na ile s3 one wolne w swym wyborze. W ten
sposéb dookresla rozwazania Maxa Webera na temat dzialan i relacji spotecznych
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(Manterys, 2008: VIII; Czyzewski, 1984: 36). Zatem ,dzialanie (action) to ludz-
kie postgpowanie (conduct), trwajacy proces, ktéry jest uprzednio obmyslony
przez czowieka, to znaczy oparty na wezesniej zamyslonym projekcie”. Czyn to
wynik owego procesu, dokonany stan rzeczy, spetnione dziatanie, czy tez dokona-
ny stan rzeczy, ktéry zostal przezent spowodowany (Schiitz, 2008: 198).

Wedlug Schiitza aktorzy spoteczni rzadko kierujg si¢ racjonalnymi prze-
stankami. Zazwyczaj robia to, gdy zawodza schematy, ktérych uzywali, bazujac
na tradycji czy rutynie. Do budowania schematéw i organizowania nowego
zycia korzystamy takze z analogii i typologii. Wiedza o $wiecie zycia codzien-
nego nie musi by¢ spéjna i jasna, moze zawieraé sprzecznosci wewngtrzne, ale
powinna by¢ przydatna i jest zorganizowana wokét centrum, czyli jednostki
(Schiitz, 2008: 112—120). Wiedza jednostek dotyczaca zycia spotecznego two-
rzy spdjny system wiedzy grupowej, nickwestionowalne, niezaprzeczalne dro-
gowskazy i tzw. recepty, czyli schematy interpretacji i nakazy dzialania, z kté-
rych wynika myslenie zwyczajowe (ibidem: 217). Trwa ono dopéty, dopdki
nie pojawi si¢ kryzys, kt6ry , przerywa nawykowy bieg rzeczy i daje impuls do
zmiany standéw $wiadomodci i prakeyki”.

Czlowiek doswiadcza wielu $wiatéw: $wiata zycia codziennego, fantazji,
sztuki, snéw itd. Znaczenia i do§wiadczenia w kazdym z tych $wiatéw sa nie-
przekladalne, jak twierdzi Schiitz (2008: 36; Czyzewski, 1984: 30-31), na inny
$wiat. Sg to ,,ograniczone dziedziny znaczenia i kazda z tych dziedzin jest w ja-
kims stopniu rzeczywista”. Ta koncepcja potwierdza si¢ w przypadku wyodreb-
nionej rzeczywistosci — jednej z wylonionych przeze mnie kategorii, dotyczacej
tworzenia przez tancerzy osobnej historii, atmosfery na parkiecie przy uzyciu
ruchu, charakteryzagji itp. Dziatania w obrebie tej wyodrebnionej rzeczywistosci
to np. zachowania pozornie seksualne pomiedzy partnerami tanecznymi.

Schematy czy tez konstrukty wykorzystywane przez jednostki do oceny
dzialari innych maja w $rodowisku spolecznym tafica towarzyskiego bardzo
zinstytucjonalizowany charakter i s elementem socjalizacji. Jednostka podej-
mujaca dzialanie w tym Srodowisku i bazujaca na swoich albo cudzych (np.
trenera) doswiadczeniach moze by¢ pewna, ze te konsekwencje, ktére dotyczyly
dziatai w przeszlosci, beda dotyczy¢ takze dziatann w przysztosci. Reguly bo-
wiem, wedtug kedrych podejmowane s3 decyzje, maja charakter szczegbtowych
i daleko posunictych instytucjonalizacji.

2.4. Pojecie cielesnosci i fenomenologia Maurice’a Merleau-Pontiego
Cielesno$¢ (embodiment) to termin, ktéry powstal w celu odréznienia od

pojecia ,,ciala” — zaktadajacego, ze ludzki organizm jest zjawiskiem danym, nie-
podlegajacym spotecznym przeksztalceniom w procesie socjalizacji, interakgji,
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interpretacji roli plciowej. Embodiment moze by¢ takze rozumiany jako ucie-
le$nienie (wniknigcie w cialo) okreslonych praktyk spotecznych, stanéw, idei,
pozadanych w danej grupie cech. Pojecie to wiaze si¢ m. in. z filozofig pragma-
tyzmu, interakcjonizmu symbolicznego i fenomenologii.

Definicje cielesnosci przyjmuje za The Cambridge Dictionary of Philosophy
jako ,cielesne aspekty ludzkiej podmiotowosci” (dum. wiasne, Audi, 1999).
Istotny wkiad w rozumienie organizmu ludzkiego jako cielesnosci wnidst
Maurice Merleau-Ponty (2001). Merleau-Ponty twierdzil, ze poznanie ma za-
wsze charakter calo$ciowy i jest zalezne od kontekstu sytuacyjnego, w jakim
znajduje si¢ jednostka (Kubinowski, 2003: 61). Nie inaczej jest w przypadku
dos$wiadczania swojego ciata. Doswiadczanie wlasnej cielesnosci jest, wedlug
niego, niezalezne od stanu faktycznego, ,zewnetrznego”. Cielesnoé¢ istnieje
bowiem przede wszystkim w $wiadomosci jej whasciciela, jest ona $rodkiem
naszego ,bycia w $wiecie”, mamy ja do swej dyspozycji i poprzez nia wiazemy
si¢ z danym $rodowiskiem, grupa, takze poprzez cielesno$¢ mozliwa jest na-
sza aktywno$¢ (Merleau-Ponty, 2001: 99-100). Podobnie definiuje cielesnos¢
Judith L. Hanna (1988: XII). Traktuje jg ona jako instrument wykorzystywa-
ny przez czowieka m. in. w relacji seksualnej i w taicu. W zblizony sposéb
rozumie ten termin takze Erving Goffman (2006: 170-171). Cielesnos¢ jest
dla niego ,urzadzeniem o duzym znaczeniu dla rozwoju zdarzeni i jego [ciata
— przyp. D.B.] whasciciel zawsze wystawia je na pierwsza lini¢”. Cielesnos¢ —
w szczegolnosei gesty, wyraz twarzy — ma bardzo duze znaczenie dla przebiegu
i porzadku interakeji czy negocjacji znaczeri. W owych negocjacjach bardzo
duzg rol¢ odgrywa interpretacja znakéw przekazywanych przez cielesno$é. Tu
jest ona traktowana jednoczesnie jako element dzialania, ale i jego kontekst
(Turner, 2007: 504).

Maurice Merleau-Ponty zwraca takze uwage na fake, ze nasze cialo jest
nam dane stale, istnieje zatem na marginesie naszych do§wiadczen. Nie uzmy-
stawiamy sobie jego istnienia, o ile np. choroba lub niesprawno$¢ nie utrudnia-
ja nam ,uzywania go” (2001: 100). Cielesnos¢ jest waznym elementem naszego
istnienia w $wiecie, gdyz to wlasnie za jej posrednictwem rozumiemy innych
ludzi (Lussier-Ley, 2010: 203).

Cialo moze by¢ réwniez zaprogramowane przez swiadomos¢, aby doswiad-
czaé czy tez postrzegaé siebie w okreslony sposéb. Jego doswiadczanie moze za-
leze¢ od sytuacji, zadania czy kontekstu (Merleau-Ponty, 2001: 119-120, 183).
Cielesnos¢ to takze narzedzie naszego komunikowania si¢ z innym i z obiektami,
ktére w czasie uzywania zostaja wcielone do naszego ciala (ibidem: 110-111).
Nie jest ono zatem nigdy cialem obiektywnym, danym z géry, niezmiennym, ale
fenomenalnym, ktére doswiadczamy w rozmaity sposéb, ktére przeksztalcamy

~50 ~



i za pomocg ktérego komunikujemy si¢ z partnerami interakgji. Cielesno$é, we-
dtug Merleau-Pontiego, wydziela sens, ktéry nabyla w procesie socjalizacji, do-
$wiadczania, aby wplywa¢ na inne ,,wcielone podmioty” (ibidem: 218). Jest ona
miejscem rodzenia si¢ znaczeni, powstawania sensu i ksztaltowania $wiadomo-
$ci. Wynika to z faktu, ze cialo, zgodnie z opinig Merleau-Pontiego, magazynuje
przeszte zdarzenia i doswiadczenia (Jakubowska, 2009: 112-113).

Wedlug Merleau-Pontiego, wchodzac w interakeje z obiektami, przyzwycza-
jamy si¢ do nich, a uzywajac ich stale, ,wlaczamy je do zasobéw swego ciala” oraz
»przytaczamy do siebie nowe narzedzia” (2001: 163). Cialo jest przedtuzone o te
obiekty — w przypadku tancerza moga to by¢ np. parkiet czy buty. Ta relacja,
jak pisze Merleau-Ponty, polega na tym, ze wiedza o przedmiocie (jego istnieniu
i funkcjonowaniu) jest w ciele. Cialo staje si¢ samodzielnym aktorem, uzywaja-
cym obiektéw nawet poza §wiadomoscia tancerza. Obiekty s3 réwniez postrzega-
ne przez pryzmat tego, jakich dzialai nasze cialo moze si¢ wobec nich dopusci¢
(ibidem: 125). Obiekt wspomagajacy zostaje weielony do zasobéw ciala, tancerz
moze si¢ wreez od niego uzalezni¢. Czesto dzieje si¢ tak w przypadku lustra, bez
ktérego tancerz nie jest w stanie wykona¢ niektdrych ruchéw czy nawet zapo-
mina choreografi¢, skupiajac si¢ na tym, co widzi, a nie — jakie ruchy wykonuje.

Z przeprowadzonych przeze mnie badad wynika m. in., ze tancerz moze
doswiadczaé swego ciala jako narzedzia, partnera interakeji, materiatu, kedry
moze ulega¢ zmianom, by¢ modyfikowany zgodnie z potrzebami jednostki
czy grupy. Kazdy z tych rodzajéw doswiadczania whasnej cielesnosci moze by¢
udziatem jednostki niezaleznie od innych. Tancerz moze w jednej sytuacji po-
strzega¢ swoje ciato w jeden sposéb lub tez réznych aspektéw swej fizycznosci
doswiadczaé w tej samej chwili, ale w rézny sposéb.

Inng interesujaca kwestiq zwigzang z postrzeganiem wlasnej cielesnosci
przez tancerzy jest to, ze do pojecia ,moje ciato” wlaczajg oni cialo swojego
tanecznego partnera. Gdy pytatam moich rozméwcéw, czy mieli jaka$ powaz-
niejsza kontuzje, odpowiadali, ze tak, mieli, albo nie, nie mieli, ale to ich part-
ner lub partnerka cierpieli z powodu jakiej$ kontuzji i dlatego para musiata
przesta¢ taniczy¢ na jakis czas.

Sa to powody, dla ktérych twierdzg, ze cialo fizyczne to nie to samo, co cia-
fo postrzegane i doswiadczane przez jednostke. Tym, co weielamy do naszego
ciala, sg ruchy, obiekty, inni ludzie. Jedli, przyktadowo, tancerz dtugo ¢éwiczy
z jakim$ rekwizytem (np. wachlarzem czy woalem) czy tez uzywa okreslonego
rodzaju butéw, kostiumu, wéwczas obiekty te staja si¢ czescia jego cielesnosci
i uczy si¢ uzywac ich tak, jak uzywa wlasnego ciala — cz¢éciowo poza swiadomo-
$cia, jako co$ oczywistego. Tancerze twierdza, ze zanim wystapi si¢ z czyms$ na
scenie, nalezy nauczy¢ si¢ uzywac tego poza swiadomoscia, trzeba — korzystajac
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z jezyka Merleau-Pontiego — wlaczy¢ przedmiot do ciala, musi si¢ on stac jego
czescig (Merleau-Ponty, 2001: 110-111).

Zgodnie z wymaganiami metodologii teorii ugruntowanej, perspektywa
fenomenologiczna zostala przeze mnie wlaczona do badania w wyniku wstep-
nej analizy danych. Teoria ta okazala si¢ najbardziej odpowiednia do wyjasnie-
nia i opisu zjawiska spolecznego konstruowania cielesnosci. Cielesno$¢ jest
zjawiskiem bardzo trudnym do uchwycenia przez badacza, zwlaszcza badacza
spolecznego. Jednak przyjeta metodologia pozwolita podejs¢ do tematu w spo-
s6b otwarty. W podobny sposéb traktuje t¢ tematyke fenomenologia. Jednym
z jej podstawowych zadan jest stale odnoszenie konstrukeji pojeciowych do
ich zyciowych odpowiednikéw, sieganie do doswiadczenia pierwotnego, od-
powiedZ na pytanie, jaka jest rola podmiotowosci w tworzeniu rzeczywistosci,
w ktérej zyjemy. Cialo istnieje takze w centrum fenomenologicznej analizy i re-
lagji intersubiektywnej. Inny istnieje dla mnie w moim doswiadczeniu jedynie
poprzez swoje cialo (Coenen, 1989: 259).

Do interpretacji niektérych zjawisk przyjetam perspektywe fenomeno-
logiczna Maurice’a Merleau-Pontiego, gdyz w poréwnaniu z koncepcja czy
podejsciem Alfreda Schiitza lepiej odnosi si¢ ona do badanej rzeczywistosci.
Wydaje mi si¢ uzasadnione i potrzebne zaprezentowanie dwu réznych podejs¢
do ciala w mysli fenomenologicznej. U Alfreda Schiitza bowiem cialo jest je-
dynie pozbawiong sensu zewngetrznoscia jednostki; inny postrzega nasze ruchy
cielesne bez wzgledu na to, jak my je postrzegamy. Cialo jest tutaj traktowane
jako pewnego rodzaju bariera, zastona, kryjaca wnetrze drugiego przed pozna-
niem. Cialo Schiitz traktuje jako obiekt wyodrebniony ze $wiata zewnetrznego,
oddzielajacy ludzi od siebie. W jego koncepcji subiektywne nadawanie sensu
przez ja nigdy nie jest tozsame z subiektywnie nadawanym sensem przez inne-
go, ktdry postrzega moje zachowanie. Gléwng przeszkodg stanowi tutaj ciato
(ibidem: 260-264). Psychika, dusza jest calkowicie odseparowana od ciata; wy-
stepuje tu zdecydowany podzial na wnetrze i zewnetrznos.

Takie podejscie nie potwierdza si¢ jednak w przypadku dzialan w §rodowisku
tarica towarzyskiego. Cialo moze zostaé usamodzielnione przez tancerza. Mozna
si¢ w pewnym stopniu zgodzi¢, ze cialo, jego znaczenie, jest tylko w niewielkim
stopniu dostgpne drugiemu. Dostgpnos¢ ta polega na zinternalizowaniu przez
obie strony, np. pare taneczna, w procesie socjalizacji pierwotnej/wtérnej podob-
nej perspektywy technicznej postrzegania swojej wlasnej cielesnosci i cielesnosci
drugiego. Jednakze cielesno$¢ jednostki jest tylko w pewnym stopniu dostgpna
drugiemu. Mniej jest ona dostgpna poprzez narracjg, bardziej poprzez podobne
do$wiadczenia. Cho¢ trudno catkowicie odméwi¢ racji Schiitzowi, bardziej od-
powiednia — przynajmniej w kontekscie tarica towarzyskiego — jest koncepcja
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Merleau-Pontiego. Teori¢ t¢ wlaczytam do analizy i inspirowatam si¢ nia w trak-
cie konstruowania teorii z kilku powodéw. Nie ma w niej mowy o ciele, ale o cie-
lesnosci jako aspekcie fizycznym stale obecnym we wszystkich aktywnosciach
jednostki. Samo przyjecie pojecia cielesnosci powoduje, ze oddzielenie jej od
$wiadomosci traci sens (ibidem: 264; Merleau-Ponty, 2001). Cialo odgrywa tutaj
bardzo wazng rol¢ w rozumieniu rzeczywistoéci. Ja istnieje tylko przez cielesno$é,
ktéra nie jest tylko narzedziem, a tym bardziej nie jest tylko barierg w kontaktach
z innym. Cialo (Husserl za: Coenen, 1989: 265) wspéluczestniczy we wszystkich
spostrzezeniach (kategorie tego postrzegania sg socjalizowane, np. w specyficznej
subkulturze tafica towarzyskiego). Cielesnos¢ innego jest obiektem mojego po-
strzegania, nie peryferyjng jego czescia. Jest ona zatem punktem, poprzez kedry
odbieram $wiat i poprzez ktéry manifestuje si¢ inny. Dzi¢ki cielesnosci mogg na-
wigza¢ kontakt z partnerem interakeji. Cielesnoéci nie odgradzaja nas od siebie,
lecz s3 gwarancja wzajemnej dostgpnosci.

Ponadto Merleau-Ponty nawiazuje w swej koncepcji do teorii Meada, kté-
ry jezyk gestéw — nieodtaczny element dziatania spotecznego — thumaczy naste-
pujaco: ruch jednego organizmu powoduje wystapienie przyszlych faz dziatania
spolecznego, ktére w ruchu tym sa wstgpnie zakodowane, a te z kolei powoduja
reakeje drugiego organizmu. Ten schemat daje si¢ doskonale zastosowaé do wy-
thumaczenia dziatan tancerzy. W przypadku tej grupy ruchy ciata sa poddawane
ocenie sedziéw. Nie moga by¢ catkiem nieuswiadomione, lecz w czgéci weielo-
ne, oczekuje si¢ takze odpowiedniej reakcji drugiego organizmu (tutaj sedzie-
go), opierajacej sic m. in. na formalnych wytycznych, do ktérych odnosi sie
réwniez oczekiwanie, zakodowane w ruchach tancerza (Coenen, 1989: 275).

Wedlug Meada ,ludzkie zycie spoteczne mozna opisa¢ jako zwiazek funkcji
ruchéw cielesnych, w ktérych udziat nie jest ani catkowicie $wiadomy i pozada-
ny, ani tez zupelnie nie§wiadomy i automatyczny” (Mead, 1975: 474; Coenen,
1989: 277). Kontrola tancerzy nad ciatem jest bardzo duza. To jedyne medium
interakcji z innym — sedzig. Od niego w duzym stopniu zalezy powodzenie
na konkretnym turnieju i kariera tancerza jako taka. Swiadomos¢ i kontrola
ruchéw majg duze znaczenie, jednak wigksze ma automatyzm i przekazanie
~kompetencji” cialu, czyli jego usamodzielnienie.

2.5. Koncepcja $wiatéw spolecznych

W trakcie pierwszego etapu badant empirycznych nad srodowiskiem spo-
fecznym tancerzy towarzyskich uznalam, ze posiada ono bardzo wiele cech
spofecznego subswiata. Postanowilam zatem wykorzysta¢ koncepcje Swiatéw
spofecznych do jego analizy.
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Termin ten zostal po raz pierwszy uzyty przez Paula Cressey’a w pracy
dotyczacej szkdl tarica (Konecki, 2010a: 29). Koncepcja spofecznych swiatéw
zostala stworzona w drugiej potowie XX w., a badaczami, ktdrzy szczegélnie
przystuzyli si¢ jej rozwojowi, sg Anselm Strauss, Tamotsu Shibutani, Howard
Becker, Juliet Corbin, Adele Clarke i inni (Kacperczyk, 2005: 169).

Pojecie $wiata spolecznego odnosi si¢ do pewnych calosci spolecznych,
ktérych granice wyznaczane sa przez efektywna komunikacje, dyskurs, ciagle
porozumiewanie si¢ pomigdzy ich czlonkami, a takze ich reakcje wzgledem sie-
bie (Clarke, 1990: 18-19; Kacperczyk, 2005: 169—170). Strauss i Becker defi-
niowali $wiaty spoteczne jako grupy, ktére dzielg wspélne zobowiazania wobec
okreslonych dziatan, a takze zasoby i $rodki ich osiagania, natomiast Tamotsu
Shibutani zwracal uwagg, ze s3 to uniwersa stale regulowanych, wzajemnych
odpowiedzi, reakcji, komunikagji i dyskursu cztonkdéw $wiata spotecznego (za:
Clarke, 2005: 18). Kryterium wyznaczajacym istnienie $wiata spolecznego jest
dziatanie podstawowe, bez ktérego nie moze on istnie¢ (Kacperczyk, 2005:
171; Strauss, 1984: 126). Nie ma on takze innych granic — np. geograficznych,
instytucjonalnych — poza tymi, ktére permanentnie wyznaczajg sami jego
cztonkowie zaangazowani w dziatanie podstawowe (np. taniec) lub w dziatania
z nim zwiazane (Clarke, 1990: 19; 1991: 133). Same $wiaty spoleczne s3 bar-
dzo zréznicowane migdzy sobg rozmiarem, ztozonoscia organizacyjna, pozio-
mem rozwoju technologii, réznorodnoscia podejmowanych w nich dziatan itd.
(Strauss, 1984: 124). Waznym elementem ksztattujacym $wiat spoleczny jest
jezyk, ktory nie tylko okresla w duzym stopniu jego granice, ale takze odréznia
osoby jego z wnetrza od tych z zewnatrz (Konecki, 2010a: 30).

Dzialania jednostek w kazdym spolecznym $wiecie skoncentrowane sg wo-
kot jednego dzialania podstawowego (primary activity), kiére ma ,uderzaja-
co ewidentny” charakter. Moze ono przebiega¢ w jakim§ konkretnym miejscu
(site) i wiaze si¢ z istnieniem okreslonej technologii (technology), czyli sposobu
jego realizacji. Wewnatrz $wiata spolecznego wylaniajg si¢ organizacje (orga-
nizations), ktore realizuja dziatanie podstawowe badz ulatwiaja je (Strauss, za:
Clarke, 1990: 19). Dzialanie podstawowe wiaze ze sobg cztonkéw danego swia-
ta spolecznego i angazuje w jego istnienie (Kacperczyk, 2005: 170).

Granice $wiatéw spolecznych nie sa jasno okreslone, lecz stale definiowane
przez uczestnikéw. Mozna powiedzie¢, ze granice te istniejg w doswiadczeniu
samych ich cztonkdéw, np. poprzez tozsamosci, jakie oni przyjmuja, a kedre
moga by¢ zwiazane z okrelonym charakterem dziatania podstawowego. Na
przyklad w spolecznym subswiecie tarica towarzyskiego istnieje od pewnego
czasu dyskusja, czy figury akrobatyczne powinny by¢ elementem wystepéw na
turniejach tanecznych. Cz¢é¢ 0séb opowiada si¢ za tym, aby je wiaczy¢, gdyz
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podnosza one atrakcyjno$é samego tarica. Druga cz¢$¢ natomiast uznaje, ze ten
rodzaj ruchu méglby rozmy¢ sprecyzowany, takze w sposéb instytucjonalny,
charakter tarica towarzyskiego. Figury akrobatyczne mozemy tu nazwa¢ obiek-
tem granicznym (boundary object). Tego typu obiekty s3 umiejscawiane na gra-
nicy $wiata spofecznego, na styku dwéch §wiatéw czy subswiatéw spolecznych
(por.: Kacperczyk, 2005: 176-178; Clarke, 1991: 131, 133-134). Obiekty
graniczne charakteryzuja si¢ takze tym, ze sa w okreslonym czasie przedmiotem
sporu w danym $wiecie lub sub$wiecie spotecznym (Konecki, 2010a: 32). Z in-
nym przykladem tego zjawiska mamy do czynienia w spolecznym subswiecie
tanga argentynskiego. Dyskusja wewnatrz subswiata dotyczy w tym przypadku
m. in. autentycznosci tanga tariczonego poza granicami Argentyny — tego, kto
te autentyczno$¢ moze ocenia¢ lub jakie ruchy mozna wplata¢ w kroki tanga
(Olszewski, 2008: 64).

Whasnie takich obiektéw granicznych dotycza zazwyczaj negocjacje, ktére
maja miejsce w tzw. arenach sporu (arenas). W ramach aren przebiega negocjo-
wanie, rozwazania, manipulowanie, forsowanie okreslonych rozwiazan w istot-
nych dla $wiata spolecznego zagadnieniach (Clarke, 1990: 20). Jednostki za-
angazowane w dzialanie podstawowe spieraja si¢ o definicje sytuacji, sposoby
rozwigzania jakiego$ problemu, dziatania, przyjete technologie czy ideologie
(Kacperczyk, 2005: 178; Strauss, 1984: 134; Konecki, 2010a: 31).

Z faktu, ze spoleczne §wiaty nie maja jasno zdefiniowanych granic wynika
takze to, ze wielu ich cztonkéw znajduje si¢ na pograniczu kilku swiatéw spo-
tecznych lub nie wiadomo, czy nalezg do jednego z nich. Autoidentyfikacje tych
uczestnikéw moga by¢ chwiejne i zmienne (Konecki, 2010a: 31). Przyczynia
sie do tego takze fakt, ze bardzo rzadko, jesli w ogdle, mozna méwic o odsepa-
rowaniu $wiata spolecznego i jego istnieniu jako odrebnej calosci. Swiaty spo-
Yeczne wystepuja zazwyczaj w grupach, ich granice si¢ przenikaja, za$ aktorzy
spoleczni uczestnicza w kilku pokrewnych $wiatach jednoczesnie (ibidem, 29).

Swiaty spoteczne produkuja takze ideologie dotyczace tego, jak dane dzia-
tanie podstawowe powinno by¢ realizowane, co jest elementem negocjacji we-
wnatrz $wiata spolecznego, a takze w $wiatach przylegajacych i majacych na
niego wplyw (Clarke, 1990: 19).

Mozemy wyr6zni¢ trzy rodzaje swiatéw spoltecznych. Podzial ten nie jest
jednak roztaczny, poniewaz $wiaty spoleczne spajajg w sobie zazwyczaj cechy
dwoch lub trzech typéw:

1. Swiaty produkcji (production worlds), gdzie dziatanie gtéwne polega na
wytwarzaniu czego$ (przedmiotéw, wiedzy, idei);

2. Swiaty wspélnotowe (communal worlds), w ktérych najwainiejsza role od-
grywa wzajemne wspieranie si¢ ludzi tworzacych wspélnotg opartg na jakims celu;
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3. Ruchy spoleczne (social movements), gdzie dziatania aktoréw skupiaja
si¢ na podzielanych zobowiazaniach i przenikajq do obszerniejszych $wiatéw
spolecznych, w ktérych sg zakorzenione (Gerson, Kling and Gerson za: Clarke,
1990: 19).

Swiaty spolteczne maja charakter procesualny. Moga dzieli¢ sic wewnatrz na
sub$wiaty lub tez formowa¢ nowe $wiaty, faczac si¢ ze $wiatami pokrewnymi.
Wewnatrz $wiata spolecznego ma miejsce negocjowanie spolecznego porzadku,
wynikajace z permanentnych konfliktéw, manipulacji, interakeji, komunikacji
pomiedzy jego cztonkami. Bardzo istotnym procesem w obrebie $wiata spo-
fecznego jest ustalanie jego granic, a takze granic pomigdzy jego sub$wiatami.
Ustalanie i utrzymywanie granic sub$wiata spolecznego wymaga bowiem uzyska-
nia spolecznej legitymizacji dla nowego $wiata lub sub$wiata spotecznego (Clarke,
1990: 19-20). Legitymizacja istnienia okreslonego $wiata lub subswiata spotecz-
nego polega przede wszystkim na uzasadnianiu sensownosci i autentycznosci
dzialania podstawowego oraz jego okreslonego charakteru (Kacperczyk, 2005:
174). Strategie odrézniania si¢ i legitymizowania swojej odr¢bnosci czy istnienia
w ogéle opierajg si¢ na poréwnywaniu si¢ do innych sub§wiatéw spolecznych,
w wyniku czego kwestie réznigce s podkreslane, a ich znaczenie powigkszane.
Dystansowanie si¢ od innych segmentéw $wiata spotecznego moze odnosic si¢
do kwestii fizycznych, jak zmiana miejsca dziatania czy wykorzystywania innych
obiektéw albo technik uzywanych przy jego realizowaniu. Drugim sposobem
jest symboliczne odrdznianie si¢, co w spolecznym subswiecie tarica towarzy-
skiego mozna zaobserwowa¢ w odmiennym od innych styléw stroju, makijazu,
uzywanym jezyku, a takze wykorzystywaniu ciala w typowy dla tego stylu sposéb
(Strauss, 1984: 128-129). Gléwnym kryterium wylaniajacym spofeczne $wiaty
jest dziatanie podstawowe, ktére moze by¢ jednak rozumiane w rézny sposéb, co
jest jednym z kryteriéw wyodrebniania si¢ sub§wiatéw spotecznych.

Kazdy $wiat spoteczny (np. opery, whascicieli zwierzat domowych, poezji,
tatuazu) charakteryzuje si¢ wewnetrznym podziatem na subs$wiaty. Sq one wy-
nikiem wewngtrznego wspélzawodnictwa, wymiany (Strauss za: Kacperczyk,
2005: 172) i moga takze powstawaé m. in. w procesie negocjacji, profesjo-
nalizacji, rywalizacji (Strauss, 1984: 124; por. takze Kacperczyk, 2005: 174)
zwigzanej z dzialaniem podstawowym oraz z okreslonymi definicjami sytuacji
i dziataniami dodatkowymi proponowanymi przez jednostki. Gléwne rozréz-
nienie na segmenty w spolecznym $wiecie stanowi podejscie do dziatania pod-
stawowego, ktére moze by¢ troche inaczej definiowane przez cztonkéw réznych
subswiatéw. Subswiat spoleczny, aby méc istnieé, musi zdoby¢ legitymizacje
dla podjetej przez siebie formy dziatania podstawowego oraz wywalczy¢ uzna-
nie dla jego wyjatkowosci (Kacperczyk, 2005: 175).
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Subs$wiaty spoleczne moga tworzy¢ si¢ w wyniku paczkowania (budding
off), czyli wytwarzania si¢ wyspecjalizowanych segmentéw; odtupywania si¢
(splitting off), gdy réznice w podejsciu do dziatania podstawowego sa bardzo
istotne, albo w wyniku przecinania si¢ dwu lub wigcej $wiatéw. Na przyklad
jednym z sub$wiatéw spolecznych tarica jest jego segment odnoszacy si¢ do
turniejowego tafica towarzyskiego.

Procesy segmentacji w spolecznym $wiecie opierajg si¢ gtéwnie na we-
wnetrznych réznicach dotyczacych: miejsca, w ktérym realizowane jest dziata-
nie podstawowe; rodzaju wykorzystywanych przedmiotéw, poziomu wyspecja-
lizowania w postugiwaniu si¢ przedmiotami okreslonego typu; przecinania si¢
$wiatdéw spolecznych, dziatai na styku dwéch lub wigcej spotecznych $wiatéw;
naboru nowych cztonkéw; technologii i umiejetnosci, a takze ideologii — czyli
definiowania tego, jaki rodzaj dzialania gléwnego jest prawdziwy i najbardziej
wlasciwy (Strauss, 1984: 125; Konecki, 2010a: 31).

W przypadku spolecznego subswiata tarica towarzyskiego najwicksza role
w wytworzeniu si¢ tego segmentu odegraly dwa procesy. Technologia (czyli
sposéb realizowania dziatania podstawowego — tarica) wiaze si¢ z wykorzysta-
niem ciata w sposéb techniczny i estetyczny. Drugim procesem jest wytworze-
nie definicji sytuacji, w ktdrej taniec towarzyski odréznia si¢ pozytywnie na tle
innych styléw. Przedstawiciele tego sub$wiata okreslali tancerzy innych technik
w nastepujacy, przeSmiewczy sposéb: balet to ,faceci w rajtuzach”, hip-hop to
,spodnie z krokiem w kolanach”, za$ taniec towarzyski to tradycja, elegancja
i wyjatkowos¢. Jest to oczywiscie element legitymizujacy charakter dzialania
podstawowego, jakie ma miejsce w tym subswiecie, a zasada tej legitymizacji
opiera si¢ na uznaniu wyjatkowosci konkretnej odmiany dzialania podstawo-
wego, jakim jest taniec. Dodatkowo, granice w spolecznym subswiecie tarica
towarzyskiego wyznacza w duzym stopniu instytucjonalizacja, z jej skrajna for-
mg — biurokratyzacja. W wyniku tego subs$wiat spoleczny tarica towarzyskiego
jest bardzo zhierarchizowany. Poszczegélni trenerzy, sedziowie i tancerze moga
zajmowal okre$lone miejsce dzigki zapisom formalnym, ktére w przypadku
tych ostatnich maja charakter punktacji i kolejnych klas (por. Kacperczyk,
2005: 172).

Proces segmentacji rozpoczyna zazwyczaj dzialanie kilku jednostek, ktére
swoim charakterem nieco rézni si¢ od przyjetego w spolecznym s$wiecie. Takie
odréznienie si¢ zostaje wowczas zauwazone przez innych uczestnikéw subswia-
ta spolecznego i zaczynaja oni traktowaé te grupe jako osobny, homogenicz-
ny twér, nadajac mu czasem nazwe (Strauss, 1984: 127). Dosy¢ drastycznym

! Okreslenia te pochodza z wywiadéw z tancerzami i trenerami.
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przykladem tego typu dziatania w stosunku do 0séb niepodzielajacych definigji
reszty sub$wiata spolecznego tafica towarzyskiego jest zanegowanie autentycz-
nosci i praktyczne wykluczenie oséb taczacych w parach tej samej plci (same
sex ballroom dancing). Osoby te nie mogg uczestniczy¢ w oficjalnych turniejach.
Dopuszczenie przez sedziego takiej pary do startu skutkuje anulowaniem wyni-
kéw turnieju w stosunku do wszystkich par.

Kolejnym etapem jest zabieganie o zasoby umozliwiajace dziatanie podsta-
wowe w jego nowym charakterze. Moga to by¢ $rodki finansowe, symboliczne,
miejsce, nowi cztonkowie itp. Istotny dla tych starani jest odpowiedni stopien
legitymizacji, ktéry pozwala na skuteczniejsze negocjowanie z osobami strzega-
cymi dostepu do zasobdw (ibidem: 131-132).

W spotecznych §wiatach funkcjonujg osoby bardziej i mniej zaangazowane
w dzialanie podstawowe. Jednakze ze wzgledu na jego charakter w spotecznym
subswiecie tarica towarzyskiego praktycznie nie ma tzw. uczestnikéw marginal-
nych (Kacperczyk, 2005: 172). Wynika to ze zjawiska nazwanego przeze mnie
Zarlocznoscig tarica®, czyli postepujacego wraz z kolejnymi etapami kariery za-
angazowania. Oznacza to, ze osoby funkcjonujace w tym subswiecie musza
rezygnowac ze zobowiazan w innych subswiatach czy grupach spotecznych (np.
réwiesniczej, zwiazanej z innym hobby). Wiele zobowiazari wyklucza bowiem
mozliwo$¢ pelnego zaangazowania, ktére jest konieczne w sytuacji wzmozone;j
rywalizacji pomiedzy tancerzami (por. ibidem: 172, 185).

Waznym aspektem funkcjonowania spotecznych $wiatéw jest technologia,
polegajaca na wykorzystaniu okreslonych srodkéw technicznych (w przypadku
tadica mozna méwié o stroju, makijazu, obuwiu, sali treningowej, ale przede
wszystkim o ciele tancerza itp.). Technologia ma szczegdlne znaczenie dla bu-
dowania i podtrzymywania sub$wiata spolecznego, a takze wigze si¢ ze zja-
wiskiem profesjonalizacji, czyli podziatem okreslonych zadari pomiedzy osoby
zaangazowane w dzialanie podstawowe (Kacperczyk, 2005: 175).

Elementami spofecznego subswiata mogg by¢ m. in. legendy, mity, plotki,
wylaniajace si¢ z wartosci realizowanych w danym spolecznym $wiecie i czgsto
nawiazujace do jakiego$ wzoru zachowania, ktéry powinien by¢ realizowany. Dla
przykladu przytocze histori¢ opowiedziang w jednym z wywiadéw. Moja roz-
mowezyni ustyszata pewnego razu od swojego trenera metafore, za pomoca ktérej
chciat on przekaza¢ sposéb, w jaki powinno si¢ taficzy¢. Byt to opis tabedzia,
ktéry plynie elegancko, subtelnie, picknie i delikatnie, natomiast jego fapki pod

> Wybér terminu zarfocznosé moze budzi¢ watpliwosci natury estetycznej, $wiadomie jed-
nak zdecydowalam si¢ na to pojecie ze wzgledu na jego negatywna konotacje w jezyku polskim
oraz fakt, ze w najlepszy — moim zdaniem — sposdb opisuje badane zjawisko.
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wodg pracujg szybko i z duzym wysitkiem. Inna historia dotyczyta wzajemnych
relacji pomiedzy partnerami tanecznymi. Metaforg uzyta przez trenera byla tu
zasada dzialania roweru, ktéry moze szybko i niezawodnie jecha¢ tylko wéwczas,
gdy oba jego kota pracujg w taki sam sposéb (por. ibidem: 183).

Inna metodg ksztaltowania odr¢bnosci i specyfiki subswiata spolecznego
jest tworzenie jego historii, w ktérej pojawiajg si¢ bohaterzy, czyli osoby zastu-
zone lub definiowane jako zastuzone dla stworzenia si¢ subswiata spotecznego
(Strauss, 1984: 130). Taka osoba, ktérej — wedtug moich rozméwcéw — za-
wdzigczaé mozna sprowadzenie tarica towarzyskiego do Polski, jest profesor
Marian Wieczysty.

Do zagadnien $wiatéw spofecznych mozemy podejs¢ dwojako. Z jednej
strony — z perspektywy mikrospotecznej, gdy koncentrujemy si¢ na tozsamo-
$ciach, dziataniach jednostki i tym, jaki wplyw ma na nig uczestniczenie w spo-
fecznym $wiecie. Drugi aspekt — to badanie $wiata spolecznego jako centrum
okreslonego dziatania zbiorowego (Clarke, 1990: 20; por. Kacperczyk, 2005:
180). W réznych czesciach badania odwolywalam si¢ do obu perspektyw.
W przypadku rekonstrukeji kariery tancerza, spotecznego konstruowania cieles-
nosci, a takze proceséw socjalizacji przyjefam punkt widzenia jednostki i spo-
sobu, w jaki zmienia si¢ ona, ksztaltuje pod wplywem subswiata spolecznego.
W analizie instytucjonalizacji, rytuatéw, rywalizacji, warunkéw przyczynowych
i innych zjawisk skupitam si¢ na prébie zrozumienia dzialan zbiorowych se-
dziéw, tancerzy, rodzicéw i treneréw.

2.6. Perspektywa dramaturgiczna Ervinga Goffmana

Koncepcja dramaturgiczna Ervinga Goffmana jest przeze mnie wielokrot-
nie wykorzystywana do wyjasniania rozmaitych aspektéw wystepu tancerzy
przed sedziami i widownia. Jest ona niezwykle przydatna w rozumieniu zjawisk
zachodzacych w spolecznym subswiecie tarica towarzyskiego. Pozwala patrze¢
na zjawiska spoleczne z perspektywy odgrywania przed soba nawzajem przez
aktoréw spolecznych rél, manipulowania wrazeniami, co jest o tyle wazne,
ze wiarygodno$¢ w odgrywaniu okreslonej roli ma w tym $rodowisku bardzo
istotne znaczenie dla rywalizacji o coraz wyzsze miejsce w hierarchii. Dotyczy
to nie tylko tancerzy, ale réwniez treneréw i sedziéw.

Koncepcja dramaturgiczna zaklada, ze ludzie, tak jak w teatrze, odgrywaja
role, wcielajg si¢ w nie, wystepuja przed publicznoscia sami lub w towarzystwie

3 Doktadniej rola prof. Mariana Wieczystego w popularyzacji tafica towarzyskiego zostala
opisana w punkcie 2.9.
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innych aktoréw (zespotu), korzystaja z rekwizytédw scenicznych po to, aby uwia-
rygodni¢ swéj wystep (Goffman, 1981, 2000; Turner, 2005: 458; Czyzewski,
1984: 56—63). Centralnym pojeciem tej koncepdji jest wystep. Jest to ,,wszelka
dziatalno$¢ jednostki, ktéra przebiega podczas stalej obecnosci pewnej grupy
obserwatoréw i wywiera na nich jaki§ wptyw” (Goffman, 1981: 52). Cala kon-
cepcja Ervinga Goffmana opiera si¢ zatem na tym, jak jednostka lub grupa
wywiera wplyw na publiczno$é, czyli osoby, od ktérych zalezy powodzenie wy-
stepu.

Wykonawcédw rél mozemy podzieli¢ na szczerych oraz cynicznych. Wyko-
naweca szczery to osoba, ktéra wierzy w odgrywana rolg, jest przekonana, ze to, co
kreuje, jest sama rzeczywistoscia, a jej dzialania majg glebszy sens. Wykonawca
cyniczny zachowuje dystans do roli i nie wierzy w jej autentyczno$¢ oraz sens.
W trakcie odgrywania roli, szczegdlnie dlugotrwalego, np. latami, jak ma to
miejsce w przypadku tancerzy czy sedziéw tarica towarzyskiego, moze dojs¢ do
zmiany podejscia ze szczerego na cyniczne lub odwrotnie, co uzaleznione jest
od osobistych doswiadczen jednostki (Goffman, 1981: 47-49).

Fasada jest nicodigcznym elementem wystepu (performance). Sktada si¢ na
nig cate otoczenie fizyczne aktora. Celem istnienia fasady jest uwiarygodnie-
nie wystgpu aktora w oczach publicznosci, a takie nadanie — zgodnej z jego
wola — definicji sytuacji jego dzialaniom. Fasada sklada si¢ z dekoragji i fasady
osobistej. Do dekoracji (sezting) naleza meble i inne wyposazenie tworzace sce-
nerig (scenery), ktéra zazwyczaj nie zmienia miejsca potozenia, a takze rekwizyty
sceniczne (stage props), czyli uzywane w danym wystepie sprzety (Turner, 2005:
459; Czyzewski, 1984: 62). W przypadku tancerza takimi rekwizytami sg od-
powiednie buty, strdj, butelki z woda, recznik itd.

Fasada osobista (personal front) to te $rodki wyrazu, ktdre przemieszcza-
ja si¢ z wykonawca, najsilniej z nim zwiazane, jak ple¢, wiek, rasa, mimika,
sposob ubierania si¢, symbole statusu. Cze¢dciami fasady osobistej sa: powierz-
chownos¢ (appearance), informujaca o statusie spotecznym aktora, a takze o ry-
tualach, w jakich aktualnie bierze udzial, oraz sposéb bycia (manner), dostar-
czajacy partnerowi informacji, jaka role¢ w danej interakcji aktor chce odegra¢
(Goffman, 2000: 53—54; Jakubowska, 2008: 195).

Podczas oceny wystepu publicznos¢ oczekuje spdjnosci pomiedzy wszyst-
kimi jego elementami, czyli dzialaniem, dekoracja i fasadg osobista (Turner,
2005: 459). Dlatego tez kazda nieécistos¢, niedoktadnos¢, kazdy element fa-
sady, ktéry nie odpowiada odgrywanej roli, jest natychmiast wychwytywany
przez publicznoé¢ i dziala na niekorzys$¢ wykonawcy (Goffman, 1981: 54-55).

By uwypukli¢ znaczenie roli i zaangazowanie w jej odgrywanie, wykonaw-
cy realizujg dziatania, ktére Erving Goffman nazywa dramatyzacjg wystgpu.
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Polega ona na podejmowaniu czynnosci, ktére podkresla fakty przemawiajace
za kompetencjg aktora spotecznego (Goffman, 1981: 60; Turner, 2005: 460).
Inng praktyka stosowang w trakcie wystepu, majaca na celu podkreslenie, ze
jednostka w odgrywanej roli odzwierciedla wartoéci przyjete w danej grupie,
jest idealizacja wystgpu. Polega ona na podkresleniu swojego zaangazowania
w podtrzymanie tych wartosci (Turner, 2005: 460). Idealizujac wystep, jed-
nostka daje publicznie wyraz odnowienia i potwierdzenia moralnych wartosci
wspdlnoty (Goffman, 1981: 65).

Oprécz wystgpéw pojedynczych aktoréw mamy do czynienia réwniez
z aktorami zespolowymi. Zespét to ,kazda grupa oséb wspdlpracujaca ze
sobg w inscenizacji jakiegokolwiek fragmentu przedstawienia” (ibidem: 1206).
Waznym elementem wystgpéw zespotowych jest utrzymanie odpowiedniego
wrazenia wéréd publicznoéci. Mozna to uzyska¢ m. in. przez umiej¢tne poru-
szanie si¢ pomiedzy sceng (szage), czyli miejscem, gdzie wystep jest odgrywa-
ny i do ktérego publiczno$¢ ma dostep, a kulisami (backstage), gdzie jest on
przygotowywany i gdzie czlonkowie zespotu mogg si¢ odprezy¢ oraz odpoczaé
od roli prezentowanej na scenie, a ich dzialania nakierowane s na wspieranie
solidarnosci zespotu (Turner, 2005: 461). Terminologi¢ sceny i kuliséw przyje-
fam m. in. w analizie rodzajéw przestrzeni i dziatan realizowanych w nich przez
uczestnikéw turniejéw tafica towarzyskiego.

W niniejszej ksiazce wielokrotnie odwoluje si¢ do perspektywy dramatur-
gicznej zaprezentowanej powyzej. W bardzo przydatny sposéb pokazuje ona,
jak wykonawca roli — w tej sytuacji tancerz — moze wplywaé na wrazenia pu-
blicznosci, od ktdrej zalezy powodzenie wystepu — co w przypadku tancerza
oznacza uzyskanie wysokich lub niskich not.

2.7. Socjologiczne koncepcje cielesnosci

W socjologii temat ciala jest podejmowany od dawna, jednak pierwsze
wzmianki o jego znaczeniu maja raczej charakter marginalny. W teorii socjolo-
gicznej cialo bywa traktowane jako organizm, ktéry posiada co prawda swoje
ograniczenia, ale jednoczesnie jest bytem ksztaltowanym kulturowo, niosacym
ze sobg znaczenia. Poprzez wzorce pigkna, meskosci, starosci czy tez prakeyki
stosowane wobec ciala, kultura ,zapisuje si¢” w naszych ciatach (Jakubowska,
2009: 10-12). Socjologiczne zainteresowanie cialem poprzedzone byto filozo-
ficzng refleksja, a takze badaniami antropologéw.

Jedna z najwazniejszych koncepdji ciata w filozofii, ktéra w duzym stop-
niu uksztaltowala pojmowanie ludzkiej fizycznosci w naszej kulturze, jest po-
dzial wprowadzony przez Kartezjusza. Wedlug tego uczonego jedynie dusza
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definiuje podmiot, jest w stanie watpi¢, pojmowa¢, twierdzi¢, ma wole, czuje
i myfsli. Jest niezalezna od ciata i moze bez niego istnie¢. Cielesno$¢ natomiast
ma charakter bezosobowy, jest narzedziem, osobng substancja fizyczna, ma-
szyng uzywang przez duszg (ibidem: 103-104). Takie pojmowanie ciata miato
i nadal ma daleko idace skutki dla naukowego traktowania cielesnosci. Stalo si¢
ono przedmiotem badan gtéwnie w naukach przyrodniczych.

O ciele i jego znaczeniu, przewaznie w odréznieniu od duszy lub rozu-
mu, pisali m. in. Max Weber, Emile Durkheim, Karol Marks, Auguste Comte
i Georg Simmel*. W socjologii tematyke ciata i fizycznosci podejmowano z réz-
nych perspektyw — byly to np. orientacja organicystyczna w analizie zjawisk
spolecznych, darwinizm spoleczny, socjobiologia. Wszystkie te teorie stanowily
sposoby laczenia §wiata nauk przyrodniczych i spotecznych (ibidem: 124-131).
O ile sama socjologia ciala jest dyscypling dosy¢ nowa, gdyz powstata w latach
osiemdziesigtych XX wieku, to wczesniej niektdrzy uczeni w swych pracach
poswigcali ciatu duzo uwagi. Ponizej przedstawiam najwazniejsze zagadnienia
podejmowane przez tych badaczy.

Jednym z socjologdw, ktérzy zwrécili uwage na znaczenie ciala, jest Pierre
Bourdieu. Autor koncepcji habitusu’ jako jeden z jego podstawowych elemen-
téw uznaje sposéb postugiwania si¢ cialem. Sposéb stania, siadania, jedzenia,
chodzenia, jest odmienny w réznych grupach i warstwach spotecznych. To, jak
uzywamy ciala, jest zinternalizowane w procesie socjalizacji i nabywania habitu-
su jako takiego (Bourdieu, Passeron, 1990: 9-23). Kapitat fizyczny, jako jeden
z elementdéw socjalizacji i habitusu, jest wedtug Bourdieu tworzony spotecznie
i przejawia si¢ poprzez sport, jedzenie, sposéb chodzenia i podobne szczegdly
fizycznej egzystencji (za: Wainwright, Williams, Turner, 2006: 536-537).

Bourdieu przedstawia takze sposoby spolecznego konstruowania cieles-
nosci na przyktadzie rél plciowych. Opisuje ksztaltowanie meskosci dominu-
jacej, aktywnej i zauwaza, ze spolecznie dzieli si¢ samo cialo na dwie sfery:
prywatng i publiczna. Ta publiczna stereotypowo przynalezy mezczyznom.
Zawiera si¢ w niej twarz, czolo, oczy, usta, broda. Odpowiedniego ,,noszenia”

*Z uwagi na ograniczono$¢ podejmowania tematyki cielesnosci jedynie wzmianku-
je o zainteresowaniu tych uczonych cialem. Dokladny opis ich pogladéw Czytelnik znajdzie
w ksiazce Honoraty Jakubowskiej Socjologia ciata (2009).

> Habitus to perspektywa poznawcza nabywana w procesie socjalizacji. Kazda rodzina,
klasa, grupa spoteczna tworzy typowy dla siebie habitus i nie mozna by¢ pelnoprawnym czton-
kiem takiej grupy bez nabycia wlasciwego jej habitusu. Pojecie to jest zwigzane z internalizacja
obiektywnych zjawisk (np. dostgpnych grupie zasobéw, warunkéw pracy). Jest przyjeciem po-
staw, systemu warto$ci, ocen, sposobdéw reakdji, jakie wytworzyly w grupie zewngtrzne w sto-
sunku do niej zjawiska i warunki, w jakich funkcjonuje.
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tych elementéw cielesnosci chlopiec uczy si¢ od najmlodszych lat, daja mu one
poczucie tozsamosci i honoru. Znaczenie tych czgéci ciata zawarte jest w je-
zykowych sformulowaniach, takich jak: ,stawi¢ czola”, ,skonfrontowaé” czy
»spojrze¢ w oczy”. Sfera prywatna ciala jest zaslonicta i wstydliwa, stereoty-
powo zarezerwowana dla kobiet (Bourdieu, 2004: 27). Takze relacja nad/pod
w stosunku seksualnym jest kulturowo i stereotypowo okreslona. W stosunku
homoseksualnym poniza tylko mezezyzng, ktédry jest w tym ukladzie bierny.
Takie zawarcie znaczeni w ciele powoduje odmienne doswiadczanie cielesnosci
przez kobiety, mezczyzn, osoby homoseksualne obu plci, a takze odmienne
postrzeganie i do§wiadczanie réznych fragmentéw swej cielesnosci przez rézne
osoby (Bourdieu, 2004: 16, 27, 32).

Innym autorem podejmujacym szeroko tematyke cielesnosci jest Michel
Foucault (1998). W Nadzorowacé i karac opisuje on sytuacje dyscyplinowania
cial Zolnierzy, uczniéw, pacjentéw. Cialo i kazdy jego element podlega kontroli.
Cielesno$¢ jest traktowana jako nowy teren dla wladzy. Wnika ona w cialo po-
przez zmudne ¢éwiczenia, dzielenie ciala na poszczegélne cz¢sci. Idealny obraz
zolnierza wedle zasad wiadzy dyscyplinujacej jest nastepujacy: widaé go z da-
leka, jego ciato jest no$nikiem znaczen — sity, walecznosci, dyscypliny; zolnierz
to cielesna retoryka honoru (noszenie glowy wysoko, wyprostowana sylwetka,
marsz). Cialo zolnierza jest efektem produkcji, w wyniku ktérej przymus, plan
wnika w cialo i przemienia je na odpowiadajace regulaminowi (Foucault, 1998:
131). Oznacza to, ze ciato ma nie$¢ ze soba — a whasciwie w sobie — konkretne
wartosci istniejace w danym $rodowisku. Wtasnie w epoce klasycznej zacze-
to traktowa¢ cialo jak obiekt, ktéry mozna zmienié, przeksztalci¢, wyszkoli¢,
ktérym si¢ manipuluje dla swoich celéw. Stworzono w tym celu praktyczne
rejestry, jak manipulowa¢ cialem w szpitalu, w szkole, w wojsku. Cialo byto
wedle tych regulaminéw detalicznie obrabiane; oddzialtywano na gesty, tempo,
postawe. Nastgpowala subtelna przemiana ciata w kierunku pozadanym przez
whadze dyscyplinujaca, wnikajaca w cialo matymi krokami (ibidem: 132).

Dla wladzy dyscyplinujacej liczy si¢ bardziej sam ceremoniat ¢wiczenia
niz jego wynik. Praca nad cialem polega na ciaglej i $wiadomej manipulacji
jego czg$ciami, ruchami (ibidem: 133). W regulaminie Polskiego Towarzystwa
Tanecznego (PTT) istnieje réwniez bardzo wiele drobiazgowych przepiséw do-
tyczacych tego, w jaki sposéb, w jakim tempie, w jakim stroju i fryzurze tan-
cerze powinni wystepowa¢ podczas turnieju. Swiadczy to o tym, w jak duzym
stopniu wladza instytucjonalna tej organizacji wnika w ciala tancerzy.

Dla cztowieka zdyscyplinowanego (dyscyplinujacego swoje ciato) zaden
szczegdt nie jest obojetny. Whadza wyznacza w ten sposéb punkt, ktérego
moze si¢ chwyci¢ (ibidem: 135). W przypadku spolecznego subswiata tarica

~ 63 ~



towarzyskiego mozemy powiedzie¢, ze wladza instytucjonalna PTT wyznacza
miejsce, gdzie mozemy zostaé przescignieci przez konkurujace z nami pary.

Piszac o dyscyplinie i szkoleniu w wojsku, Foucault stwierdza: ,definiuje
si¢ pewien rodzaj schematu zachowania. Czynnos¢ rozkladana jest na elementy
pierwsze — pozycja ciala, jego czlonkéw, stawdw jest okreslona; kazdy ruch ma
wyznaczony kierunek, amplitude, czas trwania, zas ich kolejnos¢ przewiduje si¢
z gbry. Czas wnika w cialo, a wraz z nim wszystkie typy drobiazgowej kontroli
whadzy” (ibidem: 147). Opis ten przywoluje na mysl sposéb traktowania ciala
w spolecznym subswiecie tarica towarzyskiego (relacja ta nie zachodzi w innych
subs$wiatach, gdzie taniec w mniejszym stopniu traktowany jest jak sport). Istnieje
okreslony regulaminem schemat anatomiczno-chronologiczny, precyzujacy spo-
sob trenowania, uzywania ciata. Aby caly uklad ciata byt dobrze oceniony przez
sedziego, musi odpowiada¢ konwencji oraz temu, co jest okreslone jako popraw-
nie wykonana figura lub krok. Czas wnika w ciato wraz z okreslonym dla kazdego
tarica rytmem, tancerze sg takze przyzwyczajani do tafica przez okreslona regula-
minem ilo§¢ czasu. W przypadku wigkszosci taficéw jest to péltorej minuty.

Aby cialo w sposéb efektywny wykonywalo okreslone ruchy, musza by¢
one wplecione w sylwetke, ktéra jako calo§¢ ma okreslong postawe, jest zdy-
scyplinowana. Dotyczy to zaréwno nauki kaligrafii, jak i tarica. Na przyklad
w musztrze wojskowej dyscyplina, majaca na celu zwigkszenie efektywnosci ru-
chéw, dekomponowala je na poszczegdlne serie (ibidem: 148—149). Tak samo
lub bardzo podobnie jest w przypadku nauki tarica towarzyskiego. Kazdy ruch
po kolei dzieli si¢ na mniejsze po to, aby mozna je bylo lepiej przyswoic i stop-
niowo wcielié.

Z drugiej strony Foucault zwraca uwagg na zmiang podejscia wladzy do
ciata na przestrzeni wiekéw. Cialo, najpierw karane torturami w sposéb jak naj-
bardziej bolesny i dotkliwy, z czasem staje si¢ niejako elementem nieistotnym
w procesie karania duszy. Sam kontakt cielesny ze skazadicem zaczyna by¢ nie-
pozadany. Zmiana podejécia do czlowieka, do jego wolnoéci powoduje na prze-
fomie XVIII i XIX w., ze przenosi si¢ kare z ciata na dusze. Ma ona na celu nie
powodowanie cierpienia, ale zniewolenie. Rezygnuje si¢ z krwawego spektaklu
na rzecz systematycznej i niewidocznej dyscypliny. Skutkuje to oddzieleniem
osoby karzacego od kary i karanego (ibidem: 254-255). Sama kara, np. $mierci,
jest dzi§ wykonywana m. in. w Stanach Zjednoczonych w sposéb pozwalajacy
unikna¢ kontaktu fizycznego z karanym. Dzigki wykorzystaniu elektryczne-
go krzesla czy u$miercajacych zastrzykéw rozprasza si¢ odpowiedzialno$é za
$mier¢, jaka musial bra¢ na siebie kat obstugujacy szubienice.

Norbert Elias (1980) jest kolejnym badaczem, ktéry zajmowal si¢ zja-
wiskiem ucywilizowania cielesno$ci i postgpujacym na przestrzeni wiekéw

~ 64 ~



procesem zwigkszania (samo)kontroli nad cialem. Jednym z tematéw jego pra-
cy jest analiza przemian obyczajowosci zachodniej, zwigzanych m. in. ze sposo-
bem zaspokajania potrzeb naturalnych, takich jak jedzenie, spanie, oddawanie
moczu, wyprdznianie si¢, wycieranie nosa czy spluwanie. Autor w bardzo skru-
pulatny sposéb prezentuje, jakie zachowania w okreslonych okresach historycz-
nych stanowily wzorzec godny nasladowania przez osoby checace uchodzi¢ za
dobrze wychowane lub nalezace do klasy wyzszej.

Najwazniejszymi procesami wyszczegélnionymi przez Eliasa, ktérym przez
wieki podlegalo cialo, sg jego socjalizowanie, racjonalizacja i indywidualizacja
(Elias, 1980: 371-374, 464—4606; Jakubowska, 2009: 232). Procesy socjaliza-
¢ji ciata opieraja si¢ na tworzeniu norm spolecznych regulujacych — korzysta-
jac z terminologii Marcela Maussa (1973) — sposoby postugiwania si¢ ciatem.
Racjonalizacja dotyczy natomiast dyskursywizacji ciala, ujecia go w racjonalne
i moralne ramy. Proces indywidualizacji polega na wspomnianym juz wzroscie
znaczenia i stosowania samokontroli, uwewnetrznienia cielesnych prakeyk.

Gléwnymi rezultatami tych proceséw, jakie w wyniku analizy opiséw
pozadanych obyczajéw dotyczacych potrzeb fizjologicznych wyréznit Elias,
sa: postgpujaca prywatyzacja, uintymnienie, schowanie za kulisy przestrzeni
publicznej czynnosci fizjologicznych. Na dowdd swoich tez Elias prezentuje
wiele przykladéw zaspokajania np. potrzeby spania (ibidem: 229-242). Jako
jedne z czynnikéw majacych wplyw na takie wlasnie zmiany autor wskazuje
religi¢ i przeobrazenia technologiczne (np. uprzemystowienie) (ibidem: 176).
Ponadto aparatura, techniczny rozwdj (np. stworzenie spluwaczki, toalety, wi-
delca) ulatwialy ludziom realizowanie potrzeb uznawanych za wstydliwe, a jed-
nocze$nie powodowaly utrwalenie zwiazanego z nimi poczucia wstydu (ibidem:
193-194).

Waznym aspektem analiz Eliasa jest pojawienie si¢ emocji wstydu i zaze-
nowania (ibidem: 450), ktére sa wynikiem internalizacji zewngtrznych naka-
26w, cechujacych spoleczeristwa we wezesnych stadiach cywilizowania, i uwew-
netrznienia charakterystycznego dla spoleczeistw cywilizowanych (ibidem:
186-188). Jak pisze autor (ibidem: 225), ,tym, co rézni zakazy w spoleczen-
stwie prymitywnym od zakazéw w spoleczedistwie cywilizowanym, jest fake,
ze w spoleczenistwie prymitywnym zakazy podtrzymywane s cho¢by tylko
w imaginacji, przez lgk przed innymi istotami, natomiast w spoleczeristwie cy-
wilizowanym przymus zewngtrzny przeobraza si¢ mniej lub bardziej totalnie
W przymus wewnetrzny’ .

Co ciekawe, uczony ten zwraca uwagg na interakcyjny kontekst pojawiania
si¢ emocji wstydu czy zazenowania. W okresach wyraznych podzialéw klaso-
wych czy stanowych wazne bylo rozréznienie na osoby, wobec ktérych odczuwa
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si¢ wstyd i takie, wobec ktérych si¢ go nie odczuwa. Brak uczucia wstydu do-
tyczyt zazwyczaj interakeji z osobami nizszego stanu lub w jaki$ sposéb nizej
postawionych w hierarchii dworskiej czy spotecznej (ibidem: 191).

Interesujacym watkiem rozprawy Eliasa jest ,funkcjonalny” podzial ciata
na strong czysta i nieczysta. Na przyklad, w §redniowieczu nos wycieralo si¢ re-
koma i tak samo jadlo si¢ potrawy. Dlatego tez r¢ka lewa zostata przeznaczona
do czynnosci higienicznych, a prawa do jedzenia, co zreszta charakterystyczne
jest dla wielu spoleczeristw, w ktérych do dzis je si¢ rekami.

Proces wzrastajacej kontroli nad ciatem, ktéra dodatkowo staje si¢ coraz
bardziej uwewngtrzniona, mozna tu poréwnaé do zjawisk opisanych przez
Foucaulta (1998). W przypadku obu autoréw kontrola spoleczna, wynikajaca
ze zmieniajacych si¢ warunkéw spolecznych, powoduje wnikanie kultury (czy
to rozumianej jako cywilizowanie, czy jako ujarzmianie) w cialo. Ten proces
wiaze si¢ z socjalizacjg dzieci w kierunku kontrolowania swego ciata pod wielo-
ma wzgledami, tj. potrzeb fizjologicznych, higieny, odpowiedniej postawy ciata
(por. Brach-Czaina, 2000: 6).

Wiarto zaznaczy¢, ze w tumieniu i daleko idacej kontroli potrzeb fizjolo-
gicznych oraz ciala Elias upatruje, jak zreszta wspétczesna psychologia, przyczy-
ny nerwic i innych zaburzen psychicznych (Elias, 1980: 210). Z drugiej strony
w dzisiejszym $wiecie mamy wlasciwie tylko dwie mozliwosci: albo podda¢
si¢ wielu wymogom, jakie naszej cielesnosci i tym, co z nia zwiazane, stawia
cywilizacja, albo tez zosta¢ wykluczonym z tzw. dobrego towarzystwa, a nawet
uznanym za osobe z zaburzeniami psychicznymi® (ibidem: 195).

Jak wspomnialam wcze$niej, zainteresowanie ciatem jako gléwnym tema-
tem badan socjologicznych jest zjawiskiem stosunkowo nowym. Wezesniej so-
cjologia interesowala si¢ oczywiscie cielesnoscig cztowieka, ale raczej na margi-
nesie innych probleméw, takich jak gender, niepelnosprawnos¢, kwestie rasowe.

Dyscyplina naukowa, w obrebie ktérej problem ciata zostat doglebnie opi-
sany, to antropologia kulturowa. Przedmiotem niniejszej pracy nie jest jednak
antropologia ciala. Gtéwnym tematem moich zainteresowan jest wplyw spo-
fecznych proceséw na cielesno$¢ jednostki, stosowanie norm grupowych, inter-
akgji, a nie znaczenie ciala cztowieka w poszczegdlnych kulturach. Przytocze
zatem jedynie niektdre watki z tej dziedziny nauki.

Na cialo, jego postrzeganie, odczuwanie oraz postgpowanie wobec
niego wplywa wiele spolecznych zjawisk i proceséw. W zaleznosci od po-
dejscia poszezegblnych badaczy, podkreslajg oni wplyw na cialo ideologii

¢ Wedtug badart Honoraty Jakubowskiej (2008: 199) brak wystarczajacej higieny jest
traktowany jako najistotniejszy czynnik pigtnujacy jednostki w kontekscie ich kontaktow spo-
fecznych.
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konsumpcjonistycznej, wladzy, polityki, medycyny, patriarchalnego porzadku
spotecznego, technologii czy hierarchii spoleczne;j.

Antropologia kulturowa interesuje si¢ ciatem ludzkim z perspektywy jego
przemian w réznych spofeczeristwach. Cialo jest traktowane jako fundamentalna
miara rzeczy i zdarzenl oraz podstawa istnienia cztowieka w $wiecie; jest jedyna
stalg ludzkiego bytu. Jednoczesnie podlega ono wplywowi kultury, ksztattuja-
cej wiele aspektéw jego doswiadczania. Co ciekawe, jest to zaleznos¢ dwukie-
runkowa. Od ciala, jego podstawowych popedéw, pochodzi ludzkie dzialanie,
walka o przetrwanie jednostki i gatunku. Biologiczne istnienie ciala jest zatem
fundamentem kultury, takze symbolicznej. Zwolennikiem takiego podejscia byt
m. in. Zygmund Freud. Bez wyposazenia fizycznego, takiego jak budowa aparatu
mowy, rozwinigty mézg, nie moglaby powstaé kultura (Szpakowska, 2008: 5-6).
Z drugiej strony, cialo ksztaltowane jest przez kulture.

Jednym z pierwszych badaczy, ktérzy zwrdcili uwagg na t¢ zaleznos¢ byt
Marcel Mauss (1973). Jego klasyczny artykul nt. sposobéw postugiwania sie
ciatem ukazuje znaczenie kultury w uzywaniu ciala przez ludzi z réznych za-
katkéw $wiata. Mauss wprowadza pojecie techniki postugiwania si¢ ciatem
i traktuje je jak narzedzie, z ktérym trzeba nauczy¢ si¢ obchodzi¢. Jego zda-
niem tam, gdzie istnieje narzedzie, tam istnieje technika jego wykorzystania.
Cialo jest zatem dla cztowieka najbardziej pierwotnym narzedziem, natural-
nym instrumentem realizacji zamierzeri. Sposoby postugiwania si¢ cialem s
wynikiem oddzialywania norm spolecznych. Dotyczy to w réwnym stopniu
podstawowych jego funkgji, takich jak stanie, chodzenie, spanie, siadanie,
trzymanie glowy, ramion, jak i tych bardziej ztozonych, np. plywania, a takze
postugiwania si¢ przedmiotami. Jednoczesnie kazda technika wykorzystujaca
inne narzedzie musi by¢ poprzedzona przyswojeniem techniki obchodzenia sie
ze swoim cialem (1973: 533-538, 542-543, 553). Mauss (ibidem: 538—539)
nawiazuje w opisie prakeyk cielesnych do pojecia habitusu. Rozumie go jako
nawyk, ktéry zalezny jest przede wszystkim od spoleczenistwa, mody, presti-
zu, a zatem w pewnym sensie idzie podobnym tropem jak Bourdieu (1990).
Ow nawyk cielesny to wynik nasladowania innych, wychowania, konwenan-
séw opartych wlasnie na prestizu. Mauss przytacza wiele przykladéw réznego,
lecz efektywnego postugiwania si¢ cialem. Réznicuje je ze wzgledu na plec,
wiek, sprawno$¢ fizyczng (Mauss, 1973: 545-548). Jednocze$nie podkresla,
ze sposoby te maja konsekwencje czysto fizyczne w budowie ciata. Ciekawym
watkiem rozwazari Maussa jest wskazanie, w jaki sposéb kulturowo przypisuje
si¢ znaczenia czg$ciom wiasnego ciata. W srodowisku spolecznym tancerzy to-
warzyskich ma to miejsce w przypadku tzw. ramy, ktéra jest gléwnym medium
komunikacji w parze. W taficu brzucha z kolei tabu jest wewnetrzna strona ud,
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ktérej pokazywanie jest zakazane, gdyz kojarzy si¢ z taficem erotycznym. Mauss
przytacza przyklad muzulmanina, dla ktérego tabu jest dotykanie jedzenia lewa
r¢ka, a okreslonych czesci ciala prawg (ibidem: 549; por. Elias, 1980).

Praca Marcela Maussa nad zagadnieniem sposobéw postugiwania si¢ cia-
fem miala charakter wprowadzajacy. Jednakze jest ona o tyle istotna, ze autor
ten popar} swoje wnioski dowodami na to, iz cialo i sposoby jego uzywania
przypominajg wykorzystywanie narzedzia. Zwrécit tez uwagg, ze kultura, wy-
chowanie, prestiz i inne zjawiska spoleczne wkraczaja w cialo oraz ksztattuja je,
nie tylko ukazujac, w jaki sposéb go uzywaé, ale takze przynoszac konsekwen-
cje fizyczne i biologiczne.

Antropolozka, ktérej dorobek ma duze znaczenie dla rozumienia wplywu
kultury na cialo, jest Mary Douglas (2008). Badaczka ta prowadzita m. in. studia
nad czystoscig i brudem. Z badani tych wynika, ze poziom kontroli spoleczne;j
przektada si¢ na kontrole jednostek nad swoim ciatem. Wszystkie wydzieliny cia-
fa, jak mocz, krew, pot, §lina, sa w spoteczeristwach o silnej kontroli traktowane
jako przekroczenie granic ciala jednostki i niepozadane w przestrzeni publicznej
(por. Elias, 2008). Autorka wskazuje takze na zjawisko bedace zapewne kon-
sekwencja wspomnianego wezesniej kartezjariskiego podzialu na ciato i dusze.
Dotyczy ono coraz silniejszej w dzisiejszej kulturze tendencji do wkraczania kon-
troli w ciata jednostek. Naturalnie zachodzace w organizmie procesy, jak wspo-
mniane pocenie si¢ lub menstruacja, czy tez niektére fragmenty ciata sa traktowa-
ne jako wstydliwe albo nawet grozne. Przykladem jest zastgpowanie naturalnych
zapachéw ludzkiego ciata zapachami sztucznymi, uzywanie dezodorantéw i anty-
perspirantéw (Jakubowska, 2009: 119-121; 2008: 198). Pokazuje to, jak bardzo
kultura wkracza w pojmowanie wlasnego ciata przez jednostki, akceptacje zacho-
dzacych w nim proceséw, a takze zmian (np. starzenia si¢). Réwniez odczuwanie
bélu, wysitku, przyjemnosci, wygody i niewygody jest uzaleznione od kulturo-
wych norm oraz zinternalizowane w procesie socjalizacji.

W opisanych wezesniej koncepcjach Pierre’a Bourdieu i Michela Foucault
wplyw na cialo mialy przede wszystkim hierarchia spoleczna oraz kontrola
i dyskurs wladzy. Niektére z innych rodzajéw wplywéw spolecznych zostang
opisane ponizej.

Do kulturowego tworzenia ciata duza uwage przywiazuja takze bada-
cze zajmujacy si¢ tozsamoscig plciowq (gender). W tekstach autoréw femini-
stycznych zwraca si¢ uwage na podstawowg role ciala w relacjach spolecznych
i budowaniu hierarchii pomiedzy plciami. Jednymi z najwazniejszych pojeé,
wprowadzonych przez ten nurt badan spolecznych, sa ple¢ biologiczna (sex)
i pte¢ spoleczna czy tez kulturowa (gender). Rozréznienie tych dwu terminéw
wskazuje na docenienie znaczenia wptywu norm kulturowych na ksztaltowanie
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tozsamosci kobiet i mezezyzn oraz odmiennych sposobéw postugiwania sig
cialem, niezaleznych od biologicznego wyposazenia. Sygnalizuje tez wplyw na
ciato dyskursu i patriarchalnego porzadku spotecznego.

W klasycznym tekécie Druga ple¢ Simone de Beauvoir zwraca uwage na
oddzialywanie socjalizacji na ksztaltowanie si¢ plci. Mezczyzna i meskie ciato
jest w kulturze patriarchalnej traktowane jako norma; jego punkt widzenia jest
obiektywny, podczas gdy na perspektywe kobiety, jej sposéb dziatania i myslenia
ogromny nacisk zdaja si¢ wywiera¢ gruczoly oraz wydzielane przez nie hormony’.
Taki wplyw biologii na zachowanie cztowieka ma nie dotyczy¢ mezczyzn, przy-
najmniej w patriarchalnej perspektywie. Widzimy zatem, jak interpretacja faktéw
biologicznych (w przypadku kobiet podkreslana, w przypadku mezezyzn przemil-
czana) oddziatuje na miejsce jednostki w hierarchii spoteczeristwa ,,cywilizowane-
go”, szczeg6lnie burzuazyjnego, w ktérym kwestie fizycznosci, biologii, popedéw
i potrzeb fizjologicznych byly silnym tabu (de Beauvoir, 2008: 169-173).

Naomi Wolf (2008) w publikacji, ktéra na stale weszta do kanonu literatu-
ry feministycznej, pisze o wplywie kultury na postrzeganie i odczuwanie pigk-
na. Jest ono uwarunkowane kulturowo, a ideal urody zmienia si¢ szybciej niz
wyposazenie biologiczne. Odrzuci¢ zatem nalezy, zdaniem Wolf, teorie o bio-
logicznej podstawie atrakcyjnosci seksualnej i pickna. Pickno nie jest uniwer-
salne. Podobnie, jak w teorii feministycznej w ogéle, tak u Wolf pochodzenie
pickna przypisuje si¢ politycznemu dyskursowi — cialo jest uznawane za pigk-
ne wéweczas, gdy symbolizuje wyznawane w spoleczenstwie wartosci (ibidem:
104). W zaleznosci od epoki byly to np.: plodnos¢ symbolizowana przez sze-
rokie biodra i wystajacy brzuch, duza ilo§¢ tkanki tuszczowej $wiadczaca o do-
brobycie, jasna cera wskazujaca na prozniaczy tryb zycia czy wrecz przeciwnie
— opalenizna, ktdéra symbolizowala podréze, zamoznos¢ i towarzyski styl zycia.
Ponadto, wartosci symbolizowane przez cialo sg uzaleznione od systemu pracy
—za pigkno i pozadany wyglad co innego uznawano w epoce rolniczej, co inne-
go w industrialnej, a co innego w epoce informacji, gdzie wizerunki pigknych
i atrakcyjnych ludzi s udoskonalane komputerowo i rozpowszechniane maso-
wo za pomocg $rodkéw przekazu (ibidem: 104-105). Takie podejscie do ciala
oznacza takze, ze wartosci te s wcielone w wyniku oddziatywania norm spo-
fecznych. Stosowanie takich praktyk, jak celowe tycie, odchudzanie, opalanie,
operacje plastyczne, wybielanie zgb6w, skéry itp., s3 niczym innym, jak préba
dostosowania ciata do obowiazujacych w kulturze norm pigkna i atrakcyjnosci.

7 Podziat na meski sposdb patrzenia na $§wiat (racjonalny i wyabstrahowany od wplywéw
biologii) oraz kobiecy (bedacy wynikiem oddzialywania hormonéw) jest konsekwencja kon-
cepdji Kartezjusza (Jakubowska, 2008: 103).
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Oznacza to, wedtug Wolf, iz kobiety w kulturze patriarchalnej sa niewol-
nicami norm pickna. Wymusza si¢ na nich dostosowanie si¢ do wzorcéw pre-
zentowanych w czasopismach, reklamach, a dzieje si¢ tak m. in. dlatego, ze od
tego dostosowania si¢ do przymusu uzaleznionych jest wiele galezi gospodarki
(medyczna, kosmetyczna, odziezowa, ustugowa itd.) (ibidem: 107).

Inna badaczka zwracajaca uwage na oddzialywanie gospodarki i ideologii
konsumpcjonistycznej na cialo jest Luisa Passerini. Skupia si¢ ona na rozwoju
rynku kosmetycznego, ktéry kaze dbaé o cialo coraz bardziej, a co za tym
idzie — wywiera nacisk na sposob postrzegania wlasnego ciala przez jednostki.
Autorka ta opisuje np. wplyw przemystu kosmetycznego na traktowanie czar-
noskérych Amerykanek w miejscu pracy. Popularyzacja jednego, okreslonego
wzoru pickna kobiecego i rozpowszechnienie go za pomocg srodkéw maso-
wego przekazu spowodowalo, ze i tak dyskryminowane czarnoskére kobiety
odstawaly od wzorca jeszcze bardziej. W wyniku tego zaczely stosowad zabiegi
prostujace wlosy i wybielajace skére, kedre mialy je zblizy¢ do idealu pick-
na (Passerini, 2008: 119). Przypomina to zjawisko zachodzace w spolecznym
subswiecie tarica towarzyskiego. Nie tylko osoby czarnoskére nie sg whasciwie
obecne w wyzszych klasach tanecznych na $wiecie, ale takze biali posiadajacy
np. ciemng karnacje¢ s nizej oceniani w stylu standardowym, a wyzej w laty-
noamerykanskim®. Inna ideologia, ktéra miata wplyw na postrzeganie ciata,
byt faszyzm. Promowal on cialo zdrowe, zdolne do pracy, walki i rodzenia
dzieci.

Cialo w koncepgji feministycznej jest uksztaltowane spolecznie. Wszelkie
teorie dotyczace gender podkreslaja znaczenie wychowania i oddzialywania roz-
maitych dyskurséw na rozwdj i ksztalt ciata, a minimalizujg wplyw czynnikéw
biologicznych. Jestem zwolenniczka koncepcji feministycznej, gdyz jako jedna
z pierwszych zwrdcita ona uwagg na nieréwnomierne zainteresowanie ciatem ko-
biecym i meskim, na to, ze w réznym stopniu oddzialuje na nie kultura oraz ze
inaczej interpretuje si¢ biologicznos¢ cial meskich i kobiecych. Podczas gdy hor-
mony kobiece maja wplywaé negatywnie na jej intelektualne mozliwosci, wplywo-
wi hormonéw meskich przypisuje si¢ istnienie odwagi, temperamentu, wytrwa-
fosci, osiagania sukcesu. Jednocze$nie wydaje mi si¢, ze w tych koncepcjach zbyt
duza wage przywiazuje si¢ do znaczenia dyskursu, a brakuje w nich podkreslenia
roli spofecznej prakeyki. Przyktadem takiego podejécia sa badania Rambo, Presley
i Mynatt (2006), koncentrujacych si¢ na sposobach podejmowania tematyki tani-
ca erotycznego w literaturze naukowej. Demaskujg oni patriarchalng perspek-
tywe traktowania tancerek jako oséb zagrozonych patologia lub wymagajacych

8 Dokladniej zjawisko to jest opisane w rozdziale 3. Ciato — taniec — dziatanie.
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pomocy. Chociaz wskazujg na traktowanie ciala jako narzedzia tej patologii, to
jednak zainteresowanie cialem tancerek koncentruje si¢ wokét dyskursu, jaki mu
towarzyszy, a nie samych sposobéw dos§wiadczania ciala w tej grupie spoleczne;.

Jak wspomniatam, socjologia ciala jest dosy¢ nowa subdyscypling. Powstala
ona w latach osiemdziesigtych XX w., a za jednego z pierwszych badaczy ciata
z perspektywy socjologicznej uwaza si¢ Bryana S. Turnera. Socjologowie cia-
fa starajq si¢ zrozumieé, w jaki sposéb czynniki spoteczne na nie wplywaja i jest
ono w centrum ich naukowych zainteresowan.

W Polsce socjologia ciata dopiero si¢ rozwija i niewiele jest jeszcze dostep-
nych pozycji literaturowych na ten temat. W wickszosci podejmuja one kwestie
ciata w aspekcie teoretycznym, dlatego staratam sie, aby moja praca dostarczyla
przykladu empirycznego podejscia do tej tematyki, a takze perspektywy po-
strzegania i do$wiadczania ciala w konkretnym srodowisku spolecznym.

Pojecie cielesnosei jest wykorzystywane m. in. w badaniach nad taricem
(np. Hanna, 1988; Desmond, 1997), nad gender, w socjologii medycyny (np.
Turner, 2007), interakcji, ruchéw spotecznych i polityki, w badaniach procesu
psychoterapii (Lussier-Ley, 2010) i wielu innych (np. socjologia sportu).

Mimo iz taniec towarzyski przypomina pod wieloma wzgledami sport, nie
zdecydowalam si¢ na wykorzystanie w swej analizie koncepcji socjologii sportu.
W $rodowisku tarica, nawet sportowego, funkcjonujg bowiem w duzym stop-
niu odmienne niz w sporcie dziatania czy koncepcje dotyczace cielesnosci (np.
estetyzacja ciata). Pomimo istnienia wielu podobieristw pomiedzy tymi sferami
zainteresowan socjologicznych, jestem zwolenniczka istnienia odrebnej subdys-
cypliny: socjologii tarica. Taniec jest na tyle specyficzng dziedzina, taczaca wiele
réznych aspektéw ludzkiego dzialania (np. fizycznosé, seksualnosé, relacje mie-
dzyludzkie itd.), ze wymaga stworzenia i stosowania specjalistycznych teorii
oraz metod badawczych.

2.8. Socjologiczne i antropologiczne koncepcje tarica

W tym miejscu zaprezentuj¢ dorobek niektérych socjologéw i antropolo-
géw taica, kedrych prace wykorzystatam w analizie zaobserwowanych przeze
mnie zjawisk. Przedstawi¢ tu dwie teorie spolecznego konstruowania cielesno-
$ci. Pojawig si¢ takze odniesienia do weze$niej wspomnianych w rozdziale au-
toréw, jesli odnosili si¢ oni do zjawisk zwiazanych z taricem.

Istnieje bardzo wiele definicji tarica, uwypuklajacych rozmaite aspekty
tego dziatania (m. in. taniec jako ruch, sztuka, zabawa, komunikacja), akcen-
tujacych jego znaczenie kulturowe, wychowawcze, rozwojowe, terapeutyczne

(Kubinowski, 1997: 14-15). Na potrzeby moich badari przyjmuje definicje
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tafica za Judith Lynne Hanna (1988: 46), antropolozky tarica zajmujaca si¢
wieloma jego aspektami.

Taniec to dzialanie ludzkie, celowe z punktu widzenia tancerza, czgsto tak-
ze z punktu widzenia zbiorowosci, do ktérej on/ona nalezy. Jest rytmiczne oraz
charakteryzuje si¢ kulturowo okreslonymi sekwencjami niewerbalnych ruchéw
ciala, innych od zwyklych ruchéw motorycznych, posiadajacych nieodiaczng
warto$¢ estetyczna. Taniec jest uznawany za jeden z uniwersalnych rodzajéw
ludzkiej ekspresji, m. in. dlatego, ze angazuje zaréwno cialo, jak i umyst, in-
teligencje. Rozumienie tarfica ma zatem znaczenie i kulturowe, i biologiczne.
Stanowi on holistyczny sposéb komunikacji, gdyz w ekspresji tanecznej wy-
korzystywane jest cale cialo (Kubinowski, 1997: 13). Jest to dziatanie bedace
sjednoczesnie Srodkiem przekazu, instrumentem oddzialywania i sposobem
komunikowania si¢. Odbywa si¢ za kazdym razem poprzez cialo czlowieka
i jego psychike” (ibidem: 19).

Taniec jest bardzo istotnym elementem kultury, a takze socjalizacji. W wielu
tradycyjnych spotecznosciach byt waznym elementem wychowania nieformalne-
go; towarzyszyl takze istotnym rytuatom i innym waznym wydarzeniom w zyciu
tych spolecznosci, co w pewnym stopniu aktualne jest réwniez w dzisiejszym
globalizujacym si¢ spofeczeristwie. Kultura taneczna, a takze poszczegdlne ele-
menty tarica sg Scisle zwiazane z szeroko pojeta kultura i filozofig danego spote-
czenistwa (ibidem: 13-16). Na przyklad w taricu baletowym szczegdlnie ceni sig
lekkos¢ i delikatno$¢’ (zob. takze: Grau, 2005: 143-149). Kazdy z elementéw
tafica, wykorzystywanych wzoréw form ruchowych to czes¢ kultury i rzeczywi-
stoéci danej spolecznosci, w ktérej powstal. Obdarzenie tarica okreslonym sen-
sem, wyznaczenie jego celéw i przeznaczenia (np. taniec magiczny, obrzedowy,
religijny, ludyczny i in.) w pewien sposéb $wiadczy o wartosciach wyznawanych
w danej spolecznosci oraz o cechach psychicznych jej cztonkéw (Kubinowski,
1997: 19, 81-83). Taniec w wielu tradycyjnych spolecznosciach jest dziataniem
ugruntowujacym porzadek spoleczny, w szczegdlnosci role kobiety i mezczyzny
(ibidem: 100). Ponadto znajomo$¢ regut rzadzacych wspSlnym taricem, prosze-
niem do tarica, tego, jak nalezy si¢ w jego trakcie zachowywa¢, kiedy podzigko-
wacé za wspdlny taniec — jest tak samo wazna, jak znajomo$¢ krokéw i uznaje sie
ja za niezbedna do opanowania danego stylu (Olszewski, 2008: 76).

? Lekko$¢ i delikatno$¢ w spoteczeristwach zachodnich kojarzona jest gléwnie z kobieco-
dcig i dziewczecodcia. Jesli taicem zajmuja si¢ mezczyzni, narazajg si¢ oni (takze w przypadku
tarica towarzyskiego) na oskarzenia o zniewiedcienie lub homoseksualizm. Dla kontrastu, jako
przyklad sportu uosabiajacego , prawdziwych mezczyzn”, mozna wymieni¢ kulturystyke, ktora
uprawiana przez kobiety budzi wiele kontrowersji (Gromkowska, 2002: 137-165).
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W kontekscie przekazu wartosci spotecznych taniec towarzyski mozemy
okregli¢ taficem klasy wyzszej (rowniez ze wzgledu na koszty) oraz taricem rasy
bialej. Ucielesnia on wartosci tych grup spotecznych, w szczegdlnosci w przy-
padku tancéw standardowych (Bosse, 2007: 28). Kody, normy dotyczace cieles-
nosci sg wymierne, podobne w calym $wiecie tarica towarzyskiego. Pozwala to
na jego standaryzacj¢. Ciala tancerzy sg kreowane, ksztaltowane w oparciu o te
mi¢dzynarodowe normy (ibidem: 27).

Cialo jako takie, a takze jego doswiadczanie zalezne jest od szerokiego uni-
wersum kulturowego, w jakim jednostka funkcjonuje. Na przyklad wydzieliny
ciata sa w kulturze zachodniej uznawane za niebezpieczne i niepozadane, pod-
czas gdy w innych kulturach mogg by¢ uznawane za oznake goscinnosci (pot),
otwarcia itd. Doswiadczenie i kontekst interakcji zmienia si¢ zatem dla dane;j
cielesnosci w zaleznosci od kulturowych uwarunkowar jej doswiadczen (Grau,
2005: 154-155).

Sensem tarica jest przekazywanie znaczei za pomocy ciala. Dlatego tez
jednym z najbardziej istotnych jego elementéw jest ukazanie odpowiednich
wartoéci czy opowiedzenie takiej historii, na ktérej zalezy tancerzowi lub cho-
reografowi. Tancerz ma zatem przede wszystkim ukazad te znaczenia, przedsta-
wic je, uciele$ni¢ nawet wéwczas, gdy sam jest odbiorca swojego przedstawie-
nia, gdy tariczy nie dla publicznosci, ale sam staje si¢ publicznoscia dla siebie.
Réwniez wtedy ocenia swdj taniec z punktu widzenia obserwatora (Witnicki,
za: Kubinowski, 2003: 61).

Podstawowym narzedziem tancerza jest jego ciato. Zaréwno Erving Goffman
(2006: 170), Judith Hanna (1988: XIII), jak i Maurice Merleau-Ponty (2001:
100) pisza o tym, ze jest ono pewnym instrumentem, urzadzeniem, wehikulem,
dzigki kedremu funkcjonujemy w $wiecie. Cialo traktowane jest tez przez tance-
rzy jako obiekt, jako narzedzie. Perspektywe t¢ uzyskujg poprzez zdystansowanie
si¢ do niego, co czynia np. uzywajac lustra (Grau, 2005: 145).

Merleau-Ponty pisze, ze cialo ,rozumie” ruch ze znanych sobie wecze-
$niej ruchdw (ostrzenie narzedzia). Kolejne partie cielesnosci sg angazowane
w taniec, by u tancerzy najwyzszej klasy zaangazowa¢ caly cielesnos¢ (facznie
z palcami u rak, rytmicznoscia, swingowa ,warstwa  muzyki). Tym réznia si¢
migdzy soba tancerze w poszczegdlnych klasach (stopiert wcielenia konwen-
¢ji). Cialo innego jest wlaczane do cielesnosci whasnej tancerza tak, jak obiekt
(Merleau-Ponty, 2001: 162-163).

Tancerz, podobnie jak aktor (ibidem: 124), uzycza swego ciala danej kon-
wencji. W sytuacjach wyobrazonych, jak wystep na parkiecie, umie oderwaé
swoje rzeczywiste (jak nazywa to J. Hanna (1988) — postrzegane) cialo od sy-
tuacji zyciowej poza wystepem, kazac mu wykonywaé czynnosci wyobrazone.
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Tlumaczy to umiejetno$¢ rozdzielenia funkcji seksualnej od wyrazania pozor-
nie seksualnych emocji w taricu towarzyskim. Jest to réwniez zwigzane z kre-
owaniem wyodrebnionej rzeczywistosci tarica'.

Ruchu nauczy¢ mozna si¢ wowcezas, gdy cialo go zrozumie, kiedy weieli
go do swojego $wiata (dumaczy to takze stopniowo$¢ nauki tarica towarzyskie-
go). Cialo rzadzi si¢ swoimi prawami — moze nie ulega¢ tancerzowi przez kilka
miesigcy, a pdzniej nagle ,,usamodzielni¢ si¢” w danej kwestii (Merleau-Ponty,
2001: 158).

Merleau Ponty (ibidem: 122—123) opisuje przypadek pacjenta, ktérego
cialo catkowicie zdystansowalo si¢ do niego, byto caltkiem samodzielne. Ciato
to umialo wykonywa¢ polecenia ,sytuacyjnie”. Gdy kazano mu zasalutowad,
cztowiek ten wykonywat inne ruchy zwiazane z sytuacja salutowania, cho¢ bez
ich $wiadomosci. Dla tancerza taka skrajna forma usamodzielnienia ciala nie
bylaby korzystna. Powinien on mie¢ nad ciatem maksimum kontroli, aby méc
korzysta¢ z niego jak z narzedzia. Ma ono samodzielnie pracowaé na rzecz tan-
cerza, ktéry dzigki temu bedzie mégl si¢ skupi¢ na czyms innym, na innych
elementach tarica.

Ekspresja w taricu towarzyskim opiera si¢ — jak w innych taficach — na od-
grywaniu zapisanych w konwencji, gotowych wzorcéw. Emocje i gesty, jakich
wymaga ekspresja, nie sa ,,prawdziwymi gestami’, gdyz tancerz nie przezywa
ich ,sam z siebie”; nie s3 tez wywolane konkretng sytuacja. Jesli je przezywa, to
jako wynik odgrywania ich. Nie maja one zatem normalnego znaczenia gestow,
ale jako czesci wystepu sg elementem tarica (Picard, 2002: 359-360). Ma to
zwigzek z kreowaniem wyodrebnionej rzeczywistosci na scenie i umiejetnoscia
dystansowania si¢ od niej po zakoriczonym wystepie.

Taniec jako system znaczelt moze by¢ wigc oddzielony od ,,tu i teraz” oraz
od subiektywnosci taficzacego. Dlatego tez mozliwe jest m. in. pozorowanie
emocji i namigtnosci w taficu towarzyskim, kiedy przekazuje si¢ nie swoje
uczucia, ale uczucia, ktére widz, np. sedzia, chce zobaczy¢, wiazace si¢ ze sty-
lem danego tarica, pozadane w danym wystepie (por. Berger, Luckmann 1983:
72). Interesujace staje si¢ tutaj zagadnienie osobowosci tanecznej, ktéra — jak
pisalam wczesniej — jest wérdéd tancerzy tanica towarzyskiego tworzona z po-
mocg trenera i niezbedna dla wykreowania tarica. Jest udawana, a jednoczesnie
autentyczna, bo oczekuje jej zaréwno publiczno$é, jak i sam tancerz, czujacy sie
zobowiazanym, aby jg przekazal (w sensie goffmanowskim uwiarygodnia role).

Jak opisatam w czgéci dotyczacej fenomenologicznego podejécia do cie-
lesnosci, jest ona przeze mnie traktowana jako spoleczny konstruke, ktéry

10Zjawisko to zostato doktadnie opisane w rozdziale 3. Ciato — taniec — dziatanie.
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objawia si¢ najpelniej w doswiadczeniu samego aktora spolecznego, w tym
wypadku tancerza. Susan Foster (1997: 237-238) wyrdznia trzy rodzaje cieles-
nosci, ktére tancerz bierze pod uwagg i ktére konwersujg miedzy soba w jazni
tancerza, gdy przemienia on swojg cielesno$¢ na zgodna z konwencja tarica:

1. Cialo postrzegane i materialne (perceived and tangible) — jednostka moze
wej$¢ z nim w kontakt, komunikowa¢ si¢ z nim (dzwigki wytwarzane przez
ruch, kontakt miedzy cz¢$ciami ciata, tarcie, rozciaganie, obracanie). To ciato
wchodzi takie w kontakt z obiektami (wspomagajacymi tancerza), osobami.
Tancerz czuje pot i temperaturg tego ciala, jego napiecie, réwnowagg itd.

Co istotne, postrzeganie wlasnego ciata przez jednostki moze mie¢ mniej-
szy lub wickszy zwiazek z jego stanem faktycznym. Jak wskazuje Gromkowska
(2002: 165), zaréwno wérdd oséb chorych na anoreksje, jak i wsréd kultu-
rystéw wystepuja zaburzenia obrazu samego siebie i ksztaltu wlasnego ciala.
Osoby te posiadaja zaburzony obraz wlasnego ciala jako nadmiernie obfitego
w ksztaltach lub zbyt wattego w stosunku do upragnionego ideatu.

2. Cialo estetycznie idealne (aesthetically ideal) — moze mie¢ okreslony
ksztalt, wielko$¢, proporcje oraz umiejetno$¢ wykonywania konkretnych ru-
chéw (zaleznie od konwengji tafica). Cielesnos¢ estetycznie czy takze technicz-
nie idealna moze mie¢ w ramach jednego stylu tarica podkategorie, np. wyko-
nywanie okreslonego tarfica w danym stylu, ktéry rézni si¢ od innych.

Obie te cielesnosci sg wynikiem socjalizacji — pobierania lekgji tarica i roz-
mawiania o nim, internalizacji idealu cielesnosci. Relacja pomigdzy nimi jest
taka, ze cialo postrzegane nigdy nie staje si¢ idealnym, gdyz ideat stale si¢ zmie-
nia, rozwija, uszczeg6lawia ruch. Turner i Wainwright (2003) w swoim artyku-
le na temat spolecznego konstruowania kontuzji u tancerzy baletowych piszg
m. in. o tym, ze dzisiejszym tancerzom baletowym stawia si¢ znacznie wyzsze
wymagania niz dwadziescia lat temu. Musza by¢ lzejsi, szczuplejsi, mie¢ bar-
dziej atletyczne sylwetki. Powoduje to ciagle przesuwanie ustalanych spotecznie
granic i mozliwosci ich cial — takze poprzez definiowanie tego, co jest, a co nie
jest kontuzja, lepsza dietg i opieke lekarska, ktéra ma zapobiec ,zepsuciu si¢”
narzedzia, jakim jest cialo (ibidem: 280-281). Zjawisko wystgpowania w $wia-
domosci jednostek idealnego ciala nie dotyczy wylacznie tancerzy czy sportow-
cow, ale w ogdle kultury, w ktdrej na przestrzeni wiekéw istniato wiele ideatéw
pickna i ciala idealnego. Zawsze jednak wzorzec ten jest niedoscigniony, gdyz
ciagle si¢ zmienia (Gromkowska, 2002: 120).

3. Cialo ekspresyjne (demonstrative) — posredniczy w nabywaniu umiejet-
nosci przez prezentowanie wlasciwego i niewlasciwego ruchu. Ukazuje si¢ ono
w cielesnoéci nauczyciela, we wlasnej cielesnosci lub w cielesnosci kolegow,
ktérych tancerz zaczyna postrzegaé z perspektywy danej konwencji taneczne;.
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To, co Foster (1997: 237) opisuje jako cialo idealne i postrzegane w kon-
tekécie tarica, to Merleau-Ponty (2001: 100) przedstawia jako warstwe ciata
nawykowego (czyli zwiazanego ze zinternalizowanymi przez cialo i posiadacza
przyzwyczajeniami) oraz warstwe ciata aktualnego niezdolnego do wykorzysta-
nia siebie w nawykowy sposéb, np. ze wzgledu na chorobg. W obu przypadkach
cielesno$¢ rzeczywista i wyobrazona sg od siebie odmienne i obie koresponduja,
komunikujg si¢ ze soba.

W przypadku spolecznego srodowiska tarica towarzyskiego tancerze maja
do czynienia z dwiema cielesno$ciami, od ktérych zalezy w réznym stopniu
przebieg dzialania gléwnego. To, co wyrédznia taniec towarzyski, to jego za-
leznos¢ od zlania si¢ dwéch cial w jedno (Picard, 2002: 356). Jak pisze Peters
(za: ibidem: 358), sedno tarica towarzyskiego to rozciggniecie siebie na innego,
odczuwanie tarica przez cialo partnera i odwrotnie.

Kwestia ciata w taricu towarzyskim ma takze inne znaczenie. Osoby tre-
nujace go sa od dziecka przyzwyczajane do bardzo bliskiej obecnosci os6b od-
miennej pci. W zasadzie od poczatku dzieci ucza si¢ dopuszcza¢ do kontaktu
z drugg osoba, jaki Edward Hall (1976: 170) nazywa faza blizsza dystansu in-
tymnego. W tym dystansie przewaza maksymalny kontake skéry, czué zapach
i cieplo ciata partnera, ramiona sg splecione, mozna odczuwaé migsnie drugiej
osoby. Taki kontakt ma miejsce podczas niektérych péz tarica standardowego
oraz taficéw latynoamerykariskich.

Dystans intymny jest, w obu jego fazach — jak pisze Hall — zarezerwowany
dla 0s8b, z ktérymi facza nas bardzo bliskie, intymne stosunki. Faza dalsza kon-
taktu intymnego ma miejsce w trakcie treningéw réwniez bardzo czgsto — na
niej bazuje wiele péz i figur tanecznych. W tej fazie odleglo$¢ miedzy partne-
rami wynosi miedzy 15 a 20 cm i jest on takze przeznaczony dla oséb bardzo
bliskich, z kt6rymi tacza nas zazyte stosunki emocjonalne. W taricu zaobserwo-
waé mozna jeszcze wystgpowanie fazy blizszej dystansu indywidualnego, gdzie
odleglo$¢ migdzy partnerami wynosi od 45 do 75 cm. Podobnie i ten dystans
zarezerwowany jest dla os6b bliskich. Taniec i jego techniczne wymogi wymu-
szajg na tancerzach od najmlodszych lat, aby dopuszczali do swego dystansu
intymnego osoby z poczatku im obce.

Jak wspomnialam weczesniej, taniec to sposéb realizacji, ucielesniania okre-
Slonych wartosci funkcjonujacych w danym spoteczenistwie. To, jakie znaczenia
s3 eksponowane w taficu, zalezne jest od tego, w jakiej konwengji, stylu prezen-
tuje si¢ okreslony tancerz. Emocje, przekaz pozadany w jednym taricu moze by¢
nie do przyjecia w innym. Konwencja tarica i sam taniec faczy bezposrednia re-
lacja, dla ktérej ciato tancerza jest miejscem przechodzenia, w ktérej si¢ realizu-
je i urzeczywistnia. Miarg umiejetnosci tancerza jest mozliwo$¢ wykorzystania
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swego ciata do uciele$nienia tej konwencji w taricu (por. Merleau-Ponty, 2001:
164). Zdarza si¢ jednak i tak, ze umiejetnosci w jednej dziedzinie tanecznej
przeszkadzaja w innej (Picard, 2002: 350). Oznacza to, ze cialo nie jest uni-
wersalne, cho¢ moze wcieli¢ wigcej niz jedng konwencje taneczng. Aby tego
dokona¢, tancerz moze albo zaja¢ si¢ konwencjami pokrewnymi — co ulatwia
proces, gdyz nie trzeba od nowa uczy¢ si¢ juz wcielonych detali ruchu — albo
tez od poczatku weiela¢ konwencje zupelnie niezwiazang z ta, w ktdrej jest
biegly. Moze si¢ to wigza¢ z koniecznoscia powrotu do niesamodzielnego ciala,
po to, aby nauczy¢ je nowych odruchéw i usamodzielni¢ je w nowy sposéb.
Przechodzenie z jednej konwengji tafica w druga moze by¢ dla tancerza trudne
i frustrujace, gdyz w innej konwencji nie ma on juz takiej kontroli nad swoim
cialem (do ktdrej tancerze na wysokim poziomie s przyzwyczajeni), jak wezes-
niej (ciato nie jest usamodzielnione).

Poniewaz cialo traktuj¢ jako fenomen spoteczny, a jego ksztaltowanie, a tak-
ze sposéb doswiadczania jest wynikiem interakeji spolecznej, zdecydowalam si¢
wykorzysta¢ koncepcje, ktéra dobrze ukazuje, ze kariera taneczna od jej najwcezes-
niejszych etapéw jest efektem dziatari wielu oséb. Jest to teoria ,pracy nad ma-
rzeniem” (dreamwork). W badaniu E. D. Nelson (2001) na temat socjalizacji
matek baletnic autorka wykorzystuje teori¢ Levinsona dotyczaca marzen (dream).
Marzenie jest tutaj rozumiane jako spolecznie konstruowany, przydatny sposéb
ujecia zbioru wizji mlodego cztowieka dotyczacych wyobrazen o jego przysztosci
(ibidem: 439). Nie jest tu traktowane wylacznie jako wewngtrzna konwersacja
jazni, ale jako intersubiektywny stan konstruowany i oceniany przez innych (np.
znaczacych innych, osoby zaangazowane w rozmaity sposéb w proces realizowa-
nia marzenia) (ibidem: 440). Nelson wprowadza termin ,,pracy nad marzeniem”
(dreamwork) — to celowe dziatanie pozwalajace pracowaé nad marzeniem jako
serig dhugo lub krétkoterminowych projektéw (ibidem: 440). Proces realizowania
marzenia dzieli si¢ na cztery fazy: odkrywanie marzenia (explorating dreams), ar-
tykulacje marzenia (articulating dreams), utrzymywanie marzenia (lving dreams)
i odpuszczanie sobie (letting go) (ibidem: 442).

Wedlug autorki marzenie moze pochodzi¢ od matki lub by¢ odpowiedzig
na sygnaly pochodzace od dziecka, ale jego artykulacja wymaga udzialu innych
os6b. Poprzez ich uczestnictwo marzenie staje si¢ projektem interpersonalnym,
realizowanym, negocjowanym i podtrzymywanym przy udziale wielu innych,
ktérzy wiaza swoje interesy z realizacjq marzenia przez dana osobe (ibidem:
440-441).

W Polsce praktycznie nie prowadzi si¢ badan socjologicznych na temat
taica, stad wérdd przytoczonych przeze mnie nazwisk nie ma polskich au-
toréw. Waznym osrodkiem analiz dotyczacych tarica jest poznariski Instytut
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Choreologiczny, ktéry zajmuje si¢ badaniami nad taficem m. in. z perspek-
tywy pedagogicznej, historycznej, antropologicznej. Instytut prowadzi takze
warsztaty kinetografii Labana, czyli metod zapisu ruchu, oraz wydaje pismo
naukowe pt. ,Studia Choreologica”. Dyrektorem Instytutu jest wieloletni ba-
dacz tarica prof. dr hab. Roderyk Lange, a w prace Instytutu zaangazowany jest
m. in. prof. dr hab. Dariusz Kubinowski z UMCS, ktéry prowadzi studia nad
taficem ludowym i konsultuje zespoly taneczne.

2.9. Zarys historii tafica towarzyskiego

W tym rozdziale zaprezentuj¢ pokrétce histori¢ poszczegélnych tancéw
wchodzacych w sklad dyscypliny turniejowej, a takze przedstawig zarys historii
tafica towarzyskiego w Polsce.

Tarice towarzyskie dzielg si¢ na dwa style: standardowe i latynoamerykan-
skie. Do pierwszych zaliczy¢ mozna walc angielski, tango, walc wiederiski, foks-
trot i quickstep. W takiej kolejnosci tafice prezentowane s podczas turniejéw.

Walc to taniec bardzo popularny w dziewigtnastowiecznej Europie. Jego
pochodzenie nie jest do korica znane, lecz prawdopodobnie wywodzi si¢ z tari-
céw niemieckich i austriackich. Charakteryzuje go ruch wirowy, szybkie poru-
szanie si¢ naokolo parkietu. Whasnie te cechy walca powodowaly w XIX w. ataki
apopleksji i inne wypadki chorobowe, w tym ze skutkiem $miertelnym, czego
nastgpstwem byl czasowy zakaz jego wykonywania. Poczatkowo taficzony na
austriackiej wsi, przenidst si¢ do Wiednia, gdzie praktykowany byl w lokalach
naddunajskich, a nast¢pnie na mieszczaniskich salonach. Nie od razu zyskat
popularnos¢, gdyz bliskie obejmowanie si¢ tancerzy uznawane byto w konser-
watywnych kregach za niemoralne. W dyskusj¢ nad demoralizacja mlodziezy
spowodowang tariczeniem walca zaangazowal si¢ takze pisarz angielski George
G. Byron, a w jednym z niemieckich miast wykonywanie walca lub ruchéw do
tego tarica podobnych bylo karane grzywna. Przefom w jego odbiorze nastapit,
gdy walc pojawil si¢ na carskim dworze. Szybko zyskal wéwczas popularnosé
w Europie, a wzrosta ona jeszcze bardziej podczas Rewolucji Francuskiej z ragji
modnej wéwczas tendencji powrotu do natury (uwazany byl za taniec ludowy).
Na fali rozprzestrzeniania si¢ walca w réznych krajach Europy, wyksztalcily si¢
rozmaite jego odmiany: walc francuski, walc boston, valse brillant, valse triste,
walc koloraturowy oraz — tariczone dzis jako pierwszy i trzeci na turniejach tan-
ca — walc angielski i wiederiski. Ten pierwszy charakteryzuje si¢ wolnym tem-
pem i oparty jest na naturalnej motoryce ciata cztowieka. Jego zasady zostaly
ustalone instytucjonalnie juz w 1821 r. na konferencji angielskich nauczycieli
tafica. Za charakterystyczne dla walca uznano wéwezas cztery cechy: odwrotne
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ustawienie cial partneréw, nachylenie ich cial wobec siebie pod odpowied-
nim katem, unoszenie i opadanie na palcach stdp, a takze wlasciwa praca nég.
Walc wiederiski z kolei jest szybsza odmiang walca, taficzona na calych stopach
(Zganiacz-Mazur, 2004: 231-244).

Bardzo popularnym taricem, wywodzacym si¢ z flamenco i habanery, jest
zywiolowe tango, majace ilustrowaé wzajemne uwodzenie i kl6tni¢ kochan-
kéw. Pochodzi ono z Argentyny, gdzie pierwsze jego formy tafdczone byly
w portowych knajpach. Pierwotnie byt to taniec typowo meski, poprzez ktéry
zeglarze i robotnicy portowi wyrazali swoja tesknote i trudy zycia. Ksztaltowal
si¢ on od XVI w. pod wplywem taricédw niewolnikéw przesiedlanych z Kuby
i Haiti do Argentyny oraz ludowych tadcéw hiszpaniskich i melodii gitarowych
granych przez gauchéw. Pierwowzorem tanga argentyniskiego bylo tango mi-
longa — argentyniski taniec ludowy powstaly w wyniku mieszania si¢ wymienio-
nych wyzej wplywéw. Do Europy, juz jako charakterystyczny styl tarica, tango
dotarto na poczatku XX w. i zdobylo duza popularno$é. Bylo ono bowiem
catkiem inne od dotychczas tariczonych styléw — pelne napigcia, wyczekiwania,
zmiany tempa, o wyraznym podtekscie erotycznym. Z tego tez powodu stalo
si¢ bardzo kontrowersyjne i bylo uwazane za nieprzyzwoite lub wrecz skan-
daliczne. Wystgpowala przeciwko niemu zaréwno arystokracja europejska, jak
i sam papiez Pius X. Takze lekarze odradzali wykonywanie tanga, w wyniku
ktérego tancerzy mialy czeka¢ choroby serca i liczne kontuzje. Calkowicie za-
kazano go w Wielkiej Brytanii. Przed I wojna $wiatowa styl ten zyskal jednak
popularnos¢. W latach dwudziestych XX w. ustalono jego zasady. Ze wzgledu
na swe pochodzenie byt on pierwotnie taiczony jako taniec latynoamerykan-
ski. Aktualnie ze wzgledu na blisko$¢ partneréw jest taricem standardowym.
Jego miejsce wsréd taficow latynoamerykanskich zajeto paso doble, uznawane
kiedy$ za taniec standardowy. Charakterystyczne dla tanga s zrywne ruchy,
bardzo bliski kontakt partneréw, inny sposéb trzymania w parze niz w przy-
padku pozostalych taficéw standardowych — partnerka trzyma reke na plecach,
a nie na ramieniu partnera. Pozostale cechy to wyprostowana postawa, wy-
soko podniesiony podbrédek, rozpoczynanie kroku od obcasa, a nie od pal-
cow. Wszystko to powoduje, ze tango odréznia si¢ znacznie od innych tadcéw
standardowych, a umiejetne jego wykonywanie wymaga wielu lat treningu,
mimo iz zawiera tylko kilka podstawowych krokéw (Zganiacz-Mazur, 2004:
213-222; Turska, 1983: 279; Wieczysty, 1981).

Fokstrot i quickstep to dwie wersje podobnych krokéw wywodzace si¢
z jednego tafica — wolniejsza i szybsza. Foxtrot, czyli lisi krok (ang.), jest tan-
cem pochodzacym z Ameryki Pélnocnej (Turska, 1983: 79). Jeszcze przed
I wojng $wiatowa byl on wykonywany w teatrach przez grupy taficzacych do

~79 ~



muzyki ragtime dziewczat. Poczatkowo nie miat szczegdlnych krokéw, polegat
na naturalnym ruchu ciata tancerza, dlatego tez zdoby} popularno$é. Dopiero
w 1914 r. angielscy nauczyciele tafica ustalili zasady fokstrota, wprowadzajac
kilka dodatkowych krokéw.

Fokstrot tarficzony byl wolno, a orkiestry, ktére po I wojnie $wiatowej graly
go w Europie, pod wplywem nowego tarica — charlestona — zaczely grac szybsza
forme fokstrota, tzw. quick-time foxtrot. W ten sposéb narodzit si¢ quickstep.
Inne odmiany fokstrota to slow-fox, two-step i one-step. Réznia si¢ one od
siebie tempem tariczenia (Zganiacz-Mazur, 2004: 73-76).

Druga grupe taficow towarzyskich stanowia tarice latynoamerykanskie. Sg
to: samba, cha-cha, rumba, paso doble i jive. Samba jest wykonywana na turnie-
jach jako pierwsza. To narodowy taniec Brazylii''. Wywodzi sie z afrykanskiego
tafica batuque, a przywieziona zostala przez niewolnikéw z Angoli i Konga. To
taniec szybki, energiczny, ktéry popularnos¢ zyskat w potowie XX w. Samba
posiada dwie charakterystyczne cechy: lekko kolyszacy ruch ciata wynikajacy
z pracy kolan oraz lekko wahadtowy ruch ciata (tzw. zilt pelvic action). W pa-
rze taniec ten mozna taczy¢ w pozycji zamknigtej, otwartej i w promenadzie
(Zganiacz-Mazur, 2004: 197-201).

Cha-cha to taniec pochodzenia kubariskiego, wywodzacy si¢ ze stylu
mambo. Jego nazwa pochodzi od odglosu stép uderzajacych o parkiet. Wida¢
w nim inspiracje muzyka jazzowa i swingiem, ma wesoly i beztroski charak-
ter. Jak wspominali moi rozméwcy, cha-cha ma uciele$niaé zabawe i rados¢
(Zganiacz-Mazur, 2004: 47-48).

Takze rumba ma swoje korzenie w afrykanskich rytmach, przywiezionych
do slumséw przez niewolnikéw transportowanych na Wyspy Karaibskie. Jest
zatem taficem ludowym wywodzacym si¢ z miast portowych. Rumba moze
by¢ wykonywana w tempie szybkim, $rednim i bardzo wolnym, jednak we
wszystkich jej odmianach wystepuje charakterystyczna dla rumby pauza, pod-
czas ktérej tancerze nieruchomieja. Typowym krokiem jest cucaracha, czyli ru-
chy stép podobne do zgniatania karalucha (od ktérego nazwa ta pochodzi).
Charakterystyczne dla rumby sg takze zmystowe ruchy bioder, wykonywane
przez oboje partnerdw. Jest to bardzo erotyczny taniec, polegajacy na uwodze-
niu partnera przez partnerke.

Co ciekawe, popularyzacje rumby zawdzigczamy prohibicji wprowadzo-
nej w Stanach Zjednoczonych. Z jej powodu Amerykanie jezdzili czgsto na
Wyspy Kanaryjskie, gdzie alkohol byt dostepny i w ten sposéb zapoznawali si¢

! Swigtem tego tarica, gléwnie wykonywanego wéwczas indywidualnie, jest karnawat
w Rio de Janeiro.
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z miejscowymi taticami. Taniec ten w Europie pojawit si¢ przed II wojna $wia-
tows, a po niej ustalone zostaly zasady tariczenia rumby. Wiazalo si¢ to zreszta
ze sporymi kontrowersjami, w wyniku ktérych przeprowadzano badania po-
chodzenia tego tarica (Zganiacz-Mazur, 2004: 190-194).

Paso doble pochodzi z lat dwudziestych XX w. z Ameryki tacinskiej, po-
pularny byt takze w Hiszpanii. Taniec ten jest opowiescia o walce torreadora
z bykiem. Role torreadora na parkiecie odgrywa partner, rol¢ byka, tafczo-
na z temperamentem — partnerka. Dlatego tez utwory, do ktérych tadczy si¢
paso doble, sktadaja si¢ z dwéch czesci: pierwsza ilustruje wejscie uczestnikéw
corridy na areng, a druga whasciwa walke. W nizszych klasach tanecznych na
turniejach tafczy si¢ tylko pierwsza czesé, w wyzszych — obie.

Jest to taniec zréznicowany, tancerze maja bowiem przedstawi¢: krok mar-
szowy, wejscie na areng, walke z bykiem i draznienie byka plachta. Muzyka
takze buduje atmosfer¢ napiccia, podniecenia, walki i niebezpieczeristwa
(Zganiacz-Mazur, 2004: 165-160).

Jive, ostatni z omawianych tu taficéw, takze pochodzi z Kuby. Jego korze-
nie si¢gajg taricéw afrykanskich, ale i jazzu. Jest oparty na naturalnym ruchu
ciala, inspirowany swingiem. Jive’a do Europy przywiezli amerykanscy zolnie-
rze, ktdrzy przyjechali tu w trakcie i po II wojnie $wiatowe;j. Jest to taniec bar-
dzo szybki, energetyczny, podobny w swym charakterze do rock’n’rolla, jednak
od tego stylu odréznia go brak figur akrobatycznych (Zganiacz-Mazur, 2004:
104).

Jak wspominalam wyzej, zaréwno tarice latynoamerykanskie, jak i standar-
dowe w XIX i XX w. zaczynaly by¢ kodyfikowane. Stowarzyszenia nauczyciel,
tancerzy czy muzykéw ustalaly i spisywaly ich zasady tariczenia, kroki podsta-
wowe. W ten sposéb rozpoczela si¢ instytucjonalizacja tafica towarzyskiego.

Jednoczesnie w tym okresie zaczal si¢ zmienial styl zycia, postgpowala
urbanizacja, industrializacja, przeobrazeniom podlegal sposéb spedzania czasu
wolnego i obyczajowo$é. Spowodowaly one wzrost popularnosci taficéw towa-
rzyskich i wszelkiego rodzaju potaricéwek.

W Polsce taniec towarzyski popularyzowal profesor Marian Wieczysty.
Moi rozméwey wskazywali, ze to wlasnie on jest niekwestionowanym ojcem
tarica towarzyskiego w Polsce. O znaczeniu, jakie dla rozwoju tego stylu w na-
szym kraju mialy dzialania profesora, swiadczy¢ moze istnienie bardzo prestizo-
wego Ogoélnopolskiego Turnieju Tadca Towarzyskiego o puchar prof. Mariana
Wieczystego.

Prof. Marian Wieczysty byl lwowianinem, w 1929 r. zdal egzamin
w Zawodowym Zwiazku Koncesjonowanych Nauczycieli Tarica Malopolski.
Otrzymal prawo nauczania taficéw towarzyskich, nazywanych wéwczas
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salonowymi. Wkrétce potem zalozyl szkole tarica, ktédra szybko zyskala na po-
pularno$ci. W pazdzierniku 1935 r. zlozyt egzamin z Choreografii, Muzyki,
Pedagogiki i Nowoczesnego Tarica. Z tytulem profesora tarica zostal czlon-
kiem Migdzynarodowego Zwiazku Choreograféw (Union International
Choreographers) z siedziba w Paryzu'?, a nastepnie powotal Zwiazek Zawodowy
Nauczycieli Tarica Rzeczypospolitej Polskiej. Podczas II wojny $wiatowej wraz
z malzonka kontynuowal nauczanie tarica, lecz przenidst si¢ do Krakowa. Byt
inicjatorem ujednolicenia i spisania jasnych norm nauczania oraz wykonywa-
nia taficéw towarzyskich. To w dziatalnoéci jego szkoly nalezy upatrywaé po-
czatkéw turniejowego tarica towarzyskiego (Golonka, 2005).

Pierwsze Mistrzostwa Polski w tadcu towarzyskim zorganizowano
w maju 1948 r. w Krakowie, w Domu Studenckim ,Rotunda”. W tym sa-
mym roku polska para zajela piate miejsce w Mistrzostwach Srodkowej Europy
w Karlovych Varach. Jednoczesnie atmosfera powojennej Polski nie sprzyjata
rozwojowi taficow salonowych. Owczesna whadza uwazala je za tafice burzu-
azyjne, na ktére nie bylo miejsca w demokracji ludowej. Ani tancerze z za-
granicy nie mogli przyjezdza¢ na turnieje do Polski, ani tez polskie pary nie
mogly startowa¢ w turniejach za granica. W wyniku czgstych kontroli, a takze
przeszkéd stawianych przez whadze, dla ktérych tarice towarzyskie byly ideolo-
gicznie nie do przyjecia, Wieczysty zostat zmuszony do zamknigcia swej szkoly.
Przenidst si¢ wéwcezas do Warszawy, gdzie zalozyt Spétdzielczy Zespét Piesni
i Tadca ,Krakowiacy”. Taka forma byla dla wladz znacznie bardziej mozliwa
do zaakceptowania. Zaréwno w tym, jak i w krakowskim Zespole przy AGH
uczyt nie catkiem jawnie tarica towarzyskiego. W 1954 r., czyli po odwilzy spo-
wodowanej $miercig Stalina, udalo si¢ Wieczystemu stworzy¢ Amatorski Klub
Taneczny Krakowskiego Domu Kultury. W oswajaniu wladzy z taficem towa-
rzyskim pomogly takze pokazy w Ministerstwie Kultury i Sztuki oraz uznanie
w $rodowisku tanecznym. Oprécz pracy z tancerzami, prof. Marian Wieczysty
byl tez inicjatorem procesu instytucjonalizacji tafica towarzyskiego w Polsce.
To dzigki jego staraniom w 1956 r. zarejestrowano stowarzyszenie taneczne —
Polski Klub Taneczny. Do jego zadan nalezalo:

* upowszechnianie tarica towarzyskiego i kultury tanecznej wséréd sze-
rokich mas spoleczefistwa poprzez organizowanie kurséw tarica z jednolitym
programem nauczania, propagowanie kultury tanecznej w formie pokazéw,
prelekgji, wystaw itp.;

12Z powodu dosy¢ ubogiej literatury dotyczacej historii zinstytucjonalizowanego tafica
towarzyskiego w Polsce, w tworzeniu tej czgéci rozdziatu korzystatam gléwnie ze stron interne-
towych: www.up.krakow.pl i www.taniec.krakow.pl.
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* rozwoj amatorskiego ruchu artystycznego;

* powolanie klubéw tanecznych;

* opracowanie systemu szkolenl par tanecznych, m. in. opracowanie syste-
mu wspélzawodnictwa artystycznego, regulaminéw i przepiséw;

* wspdlpraca miedzynarodowa w zakresie upowszechniania tarica i wspél-
zawodnictwa artystycznego;

* stworzenie kadry wychowawcéw: opracowanie programu i systemu na-
uczania, prowadzenie szkolen dla nauczycieli, instruktoréw i treneréw tafica
towarzyskiego (Golonka, 2005).

Pierwsze oddzialy terenowe PKT otwarto w Poznaniu, Krakowie i Olsz-
tynie, a w 1957 r. zorganizowano w Krakowie pierwszy w Polsce mi¢dzynaro-
dowy turniej tarica. Zinstytucjonalizowany taniec towarzyski zaczat si¢ rozwijaé
w naszym kraju, powstawaly nowe kluby, a polskie pary startowaly z powodze-
niem na mi¢dzynarodowych turniejach.

W tym czasie prof. Marian Wieczysty opracowal program szkolenia na-
uczycieli tafica towarzyskiego, ktéry zostal zaakceptowany przez Ministerstwo
Kultury i Szeuki. W 1958 r. programem tym objetych byto 46 oséb.

Kolejne etapy rozwoju zinstytucjonalizowanego tafica towarzyskiego w Polsce
to poczatek lat sze$édziesiatych i wspdlpraca z Migdzynarodowa Rada Tancerzy
Amatoréw (ICAD) oraz Migdzynarodowa Rada Tarica Towarzyskiego (ISBD).

W 1966 r. Polski Klub Taneczny zostal przeksztalcony w Federacje Sto-
warzyszeni i Klubéw Tanecznych w Polsce. Celami organizacji byly przede wszyst-
kim: popularyzowanie turniejowego tanica towarzyskiego; upowszechnianie
kultury tanecznej; podnoszenie poziomu podstaw ekonomicznych ruchu tarica
towarzyskiego, jego uprawnien formalnych i swobdd organizacyjnych. Takie zde-
finiowanie celéw oznaczato wigksze mozliwosci, ale i wigksza instytucjonalizacje.
Prowadzono zestandaryzowane szkolenia dla tancerzy i nauczycieli, co ujednolica-
Yo wykonanie tarficéw towarzyskich; organizowano coraz wigcej turniejow tarica,
a to powodowalo zacie$nianie si¢ wi¢zi w ramach tego srodowiska spotecznego.
nie w Nadzwyczajnym Walnym Zgromadzeniu Federacji Stowarzyszeni i Klubéw
Tanecznych w Polsce. W marcu 1985 r. zmieniono nazwe na t¢, ktéra obowiazuje
dzisiaj: Polskie Towarzystwo Taneczne z siedzibg w Krakowie.

Rola prof. Mariana Wieczystego w rozwoju polskiego tarica towarzyskiego
jest ogromna, do dzi$§ darzony jest duzym szacunkiem takze wéréd tancerzy
urodzonych juz po jego $mierci (w 1986 r.). Jak pisze Andrzej Golonka (2005):

Usystematyzowal on nauczanie tarica na poziomie tzw. uzytkowym, stworzyl system wspdl-

zawodnictwa tanecznego, system ksztalcenia nauczycieli i instruktoréw tafica towarzyskiego,
nomenklature taneczng w zakresie nauczania taica na poziomie wspétzawodnictwa artystycz-

~ 83 ~



no-sportowego. Organizujac dzisiaj réznego rodzaju kursy kwalifikacyjne, niejednokrotnie
opieramy si¢ o te definicje i pojecia. Wyksztalcit rzesze nauczycieli i instruktoréw, kedrzy roz-
powszechnili taniec towarzyski w naszym kraju. Opracowal wiele materialéw metodycznych,
byt autorem dwéch ksigzek. [...] Za swoja prace byl nagrodzony wieloma odznaczeniami,
migdzy innymi prestizowq nagroda taneczng na $wiecie Carl Alan Overseas Award 81, wre-
czong przez czionka rodziny krélewskiej w Wielkiej Brytanii oraz Krzyzem Komandorskim

Orderu Odrodzenia Polski.

Polskie Towarzystwo Taneczne (PTT) jest dzisiaj najwicksza polska organi-
zacja skupiajaca tancerzy. Dziatania PTT koncentruja si¢ gtéwnie na rozwoju ry-
walizacji w sportowym taficu towarzyskim, ale takze w innych stylach. W sklad
PTT wchodzi 16 okregéw, a samo Towarzystwo nalezy do International Dance
Sport Federation, World Rock and Roll Confedaration oraz Internatinal Dance
Organization. W ramach PTT organizowane sa turnieje taneczne réznej rangi,
Puchary i Mistrzostwa Europy i Swiata'?.

1 Dokladnie rola PTT w ksztattowaniu §rodowiska tafica towarzyskiego zostala przedsta-
wiona w rozdziale 3. Ciato — taniec — dziatanie.
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3

Cialo - taniec — dzialanie






3.1. Wstep

Rozdziat ten zawiera gléwnie wyniki badan empirycznych. W pierwszej
czg$ci zajmujg si¢ opisem etnograficznym $rodowiska spolecznego tancerzy
towarzyskich. Do wyjasnienia i charakterystyki zjawisk w nim zachodzacych
wykorzystalam koncepcje $wiatéw spofecznych. Druga czg$é tego rozdzialu
prezentuje zjawiska i procesy ksztaltujace cielesno$¢ tancerza, perspektywe po-
strzegania przez niego wlasnego ciala.

3.2. Subswiat spoleczny tafica towarzyskiego — opis etnograficzny

Opisywany przeze mnie sub$wiat spoleczny tarica towarzyskiego stanowi
to dla dzialan, jakie podejmuja tancerze. Opis ten jest w moim przekona-
niu wazny. Umozliwia on zrozumienie warunkéw, ktére ksztaltujg strategie
dzialari, a te z kolei powodujg rozwéj okreslonych praktyk odnoszacych sie
do cielesnosci. W konsekwencji zmieniajg one ciala tancerzy na zgodne z wy-
maganiami tego subswiata spotecznego. W rozdziale tym odwoluje si¢ co pe-
wien czas do odmiennosci pomigdzy sub$wiatami w §wiecie spotecznym tarica.
Unaocznienie tych réznic ma na celu zwrécenie uwagi na sposéb, w jaki okre-
$lone warunki ksztaltuja dzialania aktoréw spotecznych.

3.2.1. Strategiczne wstepowanie

Kategorig gléwna wyloniona w badaniach nad subswiatem spolecznym tafica
towarzyskiego jest strategiczne wstgpowanie, czyli planowe, oparte na rywalizacji
dziatanie zmierzajace do uzyskiwania coraz wyzszych pozycji w taicu towarzyskim.

Postgpowaniu temu podporzadkowane sa wszelkie inne kategorie oraz
dzialania i procesy zachodzace w subswiecie spotecznym tafica towarzyskiego.
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Sa to m. in.: cialo traktowane jak narzedzie; wyglad tancerza; rywalizacja; zna-
czenie tarfica w zyciu tancerza; rola rodzicéw (i innych krewnych); rola trene-
ra; konwencja i wyglad tarica'; przestrzed oficjalna, péloficjalna i nieoficjalna,
a takze wyodrebniona rzeczywistosé tasica.

Klasy taneczne

Taniec towarzyski jest dla tancerzy $rodkiem do celu, jakim jest rozwdj
— okredlany instytucjonalnie poprzez przyznawanie kolejnych klas. Tancerze
uzyskuja klasy od najnizszej E do najwyzszej A, a nastgpnie S, ktéra posiada
mi¢dzynarodowe znaczenie. Uzyskiwanie kolejnych klas jest gléwnym moty-
wem dziatari tancerzy.

Powodem, dla ktérego wybratam strategiczne wstepowanie jako kategorie
gléwna, byla m. in. nieche¢ tancerzy do tarica jako takiego. Wykazywali oni
natomiast zainteresowanie taficem konkursowym, podkreslali duze znaczenie
wspotzawodnictwa, ktére nadaje sens calemu wysitkowi. Sam taniec jako taki,
bez mozliwosci osiggania kolejnych szczebli w rywalizacji, nie jest tak atrakeyj-
ny dla tancerzy, a przynajmniej tancerzy tarica towarzyskiego. Takie podejscie
opisuje wypowiedz jednej z tancerek:

podjetam taka decyzje [0 odejsciu z tafica], ze no muszg zrezygnowad z tego, bo taficzenie tak
sobie, dla tariczenia, to po prostu dla mnie by bylo tez czyms takim, ze ja bym sobie po prostu/
zle bym si¢ z tym czula, ze nie mogg tak trenowad. Albo tak, albo wcale.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19%)

W przypadku reprezentantéw innych styléw tarica mozliwos¢ rozwoju jest
jedna z najwazniejszych motywacji do podejmowania tego dziatania. Wéowczas

! Konwengja jest to okreslona forma, w jakiej konkretne dzialanie jest realizowane. Forma
ta jest okreslona spolecznie, jej nieprzestrzeganie pociaga za soba negatywna ocen¢ dzialania
(np. taniec) lub stanu (np. wygladu) jako nieprawdziwego. Konwencja w taricu jest przekazy-
wanie réznych emocji czy standéw, mimo iz nie sg one przezywane przez tancerza. Spelnienie tej
konwendji jest elementem oceny tarica zaréwno przez sedziéw, innych tancerzy (ktérzy przyjeli
te perspektywe), jak i widowni.

% Stosuj¢ nastgpujace oznaczenia wywiadéw: klasa taneczna: tafice standardowe — st,
tarice latynoamerykanskie — la, np. tancerz z klasg B w taricach latynoamerykanskich i kla-
sa A w taficach standardowych bedzie oznaczony: B-st/A-la. Ponadto wszelkie wprowadzone
dopiski w cytatach umieszczone s3 w nawiasach kwadratowych, stowa zaakcentowane przez
moich rozméwedéw zostaly podkreslone, a te, na ktére ja chciatam zwréci¢ uwage — pogrubio-
ne. Miejsca, gdzie stowo si¢ urywa, zostaly oddane poprzez znak /, a pauzy — liczbg sekund
w nawiasie, np. (1).
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prestiz liczy si¢ nie w stopniach, ale np. w klasie nauczycieli, u jakich tancerze
podejmujg nauke. Pozycja w subswiecie spolecznym tarica towarzyskiego jest
uzalezniona od stopnia wcielenia konwencji — wida¢ go po sposobie, w jaki
tancerz stoi, trzyma glowe, porusza si¢ (por. Mauss, 1973). Wyrazony jest for-
malnie w coraz wyzszych klasach, ktérych zdobycie okreslaja zinstytucjonali-
zowane zasady.

Kwestie organizacyjne, takie jak formalne zasady uczestniczenia w turnie-
jach oraz przechodzenia z klasy do klasy, maja bardzo duzy wplyw na charakter
badanego zjawiska. Aby przej$¢ do klasy wyzszej, nalezy zdoby¢ 200 punktéw
oraz znalez¢ si¢ trzy razy na podium. Punkty te otrzymuje si¢ za udziat w tur-
nieju, za liczbg par, ktére w rankingu kodicowym uzyskaly mniej punktéw oraz
tzw. pudta, czyli miejsca na podium. Takie ustalenie zasad powoduje, ze miodzi
tancerze jezdza na turnieje w zaleznosci od tego, czy sa one dla nich oplacalne.
Jesli keos§ ma duzo punktdw za uczestnictwo, wéwczas jezdzi na turnieje male,
aby zdobywa¢ miejsca na podium. Jesli ma te miejsca, wéwczas szuka duzych
turniejéw, aby mie¢ duzo punktédw za pokonane pary. Zjawisko to dobrze opi-
suje ponizszy cytat oraz fragment raportu z obserwacji na jednym z turniejéw
tanca:

niech dalej trafia na takie male turnieje i tak moze, bedac na tym trzecim miejscu, to on bedzie
jeszcze musial pare turniejow zaliczy¢. Wiec jedne pary potrzebuja punktéw, wiec dzwonia,
czy duzy turniej, inne pary potrzebuja pudel, wiec wola na mniejszy turniej, bo tam latwiej sie
na pudto zatapaé i to jest, i to jest po prostu, wie pani, nie ma normalnego turnieju, nikt nie
idzie na normalny turnie;j.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Na Pucharze Okregu sa punkty, podwéjna liczba, a na mistrzostwach nie ma w ogéle punk-
téw, wice cze$¢ par decyduje si¢ jechaé na mniejszy turniej, gdzie maja wicksza szanse wygra¢
i zdoby¢ wiecej punktéw. I chociaz na mistrzostwach jest wigkszy prestiz, nie oplacaja si¢ ze
wzgledu na brak punktéw.

(obserwacja — Puchar Okregu Lédzkiego 2007)

Strategiczne dzialania tancerzy

Turniej taneczny jest miejscem, w ktérym zasada efektywnosci przyjmuje
bardzo wyrazng forme. Podczas wystepu tancerz musi pokazaé wszystko, co
umie, wykorzysta¢ srodki wyrazu, by uzyska¢ na tym konkretnym turnieju
tyle, ile tylko mozliwe w drodze do kolejnej klasy. Prezentacja umiejetnosci
przed sedziami jest kulminacyjnym momentem wysitkéw tancerzy. Znaczenie
turnieju dla tancerza pokazuje ponizszy cytat:
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na poczatku, znaczy na poczatku mojej takiej kariery, jezdzitam [na turnieje] po to, zeby zdo-
bywa¢ punkty, zeby zdobywa¢ wyzsze klasy. Ale teraz turniej to jest dla mnie przede wszystkim
przyjemno$¢, spotykanie ludzi, kedrych zna si¢ po calej Polsce, i jest to mozliwoé¢ tylko spo-
tkania si¢ na turniejach najczedciej, bo znam, mam bardzo duzo przyjaciét bardzo dobrych,
z innych miast, z zagranicy réwniez, gdzie spotykamy si¢ tylko na turnieju i to jest taka/ Czgsto
jak nie mialam partnera, to tez jezdzitam na turnieje, zabieratam si¢ z kim¢ z Lodzi, zeby si¢
spotkad z ludZzmi, zeby popatrze¢. Przede wszystkim przyjemno$¢ i/ Nawet na pewno jest faj-
nie wygra¢, ale nawet jezeli jest si¢ ostatnim i czulo sie, ze dobrze si¢ zatariczylo na tyle, ile sie
potrafi, to mysle, ze najbardziej po to warto jecha¢ whasnie.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, tariczy od 6 lat, lat 18)

Tancerze stosujg rézne taktyki majace przyblizy¢ ich do upragnionego
celu, czyli zdobycia jak najwigkszej liczby punktéw, wygranej. Sa to np. stra-
tegia wyciszenia czy kontroli emocji na parkiecie poprzez skupienie si¢ na za-
daniu. Innym sposobem panowania nad emocjami i radzenia sobie z nimi jest
pozostawanie w tzw. ,turniejowym transie”, czyli cotygodniowe wyjazdy na
turnieje, pozostawanie w gotowosci fizycznej i psychicznej, ktéra umozliwia
rzeczowe podejscie do wystepu i kontrolowanie tremy oraz emogji.

O tym, ze strategiczne wstgpowanie jest najwazniejsza kategoria w sub$wie-
cie spolecznym tarica towarzyskiego $wiadczy takze to, ze tzw. ,przyjazna at-
mosfera” miedzy tancerzami na turniejach jest oceniana bardzo pozytywnie.
Dzigki niej moga oni opanowaé stres, co z kolei umozliwia efektywniejszy
taniec i lepsze samopoczucie. Z zebranych danych wynika, ze atmosfera na
turnieju oraz relacje pomig¢dzy parami majg znaczenie gléwnie jako czynnik
wlatwiajacy redukeje stresu, sg zatem postrzegane jako co$, co utatwia zdobycie
wyzszej liczby punktéw.

Rola turnieju jest bardzo wazna. Udzial w nim weryfikuje umiejetnosci
tancerza i poziom jego zaangazowania w strategicznym wstgpowaniu. Aby udo-
wodni¢ rosnace umiejetnosci sobie, a takze tym, z ktérymi si¢ rywalizuje (in-
nym parom) lub wspdlpracuje (rodzicom, trenerowi, partnerowi tanecznemu),
tancerz traktuje turniej jako punkt kulminacyjny wielu wysitkéw podejmowa-
nych przez siebie samego i inne osoby.

Efektywnos¢

Efektywno$¢ jest podstawowa whasciwoscia strategicznego wstgpowania.
Polega ona gléwnie na kalkulowaniu przez tancerza, rodzicéw, treneréw i se-
dziéw kazdego podejmowanego przez nich wysitku (np. fizycznego, finansowe-
go, organizacyjnego). Poniewaz w subswiecie spofecznym tarica towarzyskiego
konkurencja jest bardzo duza, nie ma tam miejsca na wdrazanie kosztownych
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pod réznymi wzgledami dziatan, kedre nie przynosza zysku, czyli nie zwickszajg
szans na zdobycie kolejnej klasy i przescigniecie rywali. Kazde posuniecie opar-
te jest na zasadzie maksymalizacji zyskéw.

Efektywno$¢ charakteryzuje znaczng wigkszo$¢ dzialai podejmowanych
przez tancerzy. Definicje sytuacji i poczynan, a takze swoje miejsce w $rodowi-
sku tancerz konstruuje w oparciu o t¢ wlasnie zasadg — maksymalizacji zyskéw,
a wigc efektywnosci wszelkich podejmowanych dzialan. Efektywnos¢ dziatania
gléwnego osiagana jest poprzez udzial w turniejach (im wigcej, tym wyisza
liczba punktéw danej pary), liczbg zdobytych punktéw, posiadang klase, su-
biektywne odczucie dotyczace rozwoju tanecznego czy bycie rozpoznawalnym
przez publiczno$é, tancerzy, a przede wszystkim przez sedziéw.

Efektywno$¢ przejawia si¢ réwniez w podejsciu do czasu kontuzji. Musi by¢
on jak najlepiej wykorzystany. Mozna go spozytkowaé w sposéb umozliwiajacy
dalszg kariere. Efektywne wykorzystanie tego czasu opisuje jedna z trenerek:

Jest kontuzja, nie przeskoczymy tego. Musimy mysle¢, co dalej, jak z tego wybrna¢, jakie sa
rokowania, ile czasu zajmie/ znaczy, ile czasu musimy pozby¢ czy zrezygnowaé z treningdw i co
w tym czasie mozemy zrobi¢, jak ten czas wykorzystaé, (1) na inne ewentualnie zalegle rzeczy,
czy w inny spos6b, zeby go po prostu nie straci¢. Nie zmarnowac.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
whascicielka klubu tanica, lat 35)

Tancerze postrzegaja czas i wypadki w swoim Zyciu oraz w Zyciu partnera
strategicznie, biorac pod uwagg to, na ile uniemozliwia im one realizowanie
dzialania gléwnego. Kontuzje swoje i partnera opisuja oni jako przymusowa,
nieefektywna przerwe w strategicznym wstgpowanin. Takie traktowanie czasu
dotyczy takze na przyktad pér roku. Postrzegane sa one strategicznie; ostatnie
miesigce przed wakacjami (kiedy nie ma turniejéw) sa wykorzystywane bardzo
intensywnie, aby nazbiera¢ wystarczajaca liczbe punktéw do uzyskania kolejne;j
klasy.

Innym dziataniem opartym o zasadg efektywnosci jest uczestniczenie w tre-
ningach. Moga one odbywac¢ si¢ w normalnym, tygodniowym trybie. Wéwczas
tancerz — w zaleznoéci od etapu kariery, na ktérym si¢ znajduje — uczgszcza
na nie od dwéch do szesciu razy na tydzien. W trakcie wakacji treningi sa
intensyfikowane, w tym celu organizuje si¢ obozy treningowe. Zasada maksy-
malizowania efektywnosci podczas obozéw polega na tym, by w danym czasie
zdoby¢ jak najwiecej umiejetnosei, by jak najwiecej z nich ,weszto w ruch/
weszlo w cialo”. Im wigcej i im bardziej sa one wpojone, tym lepiej oceniany
jest trening, obéz, partner, trener. Przy ocenie partnera tanecznego wazne sa nie
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tylko zewngtrzne kryteria, np. wspdlnie uzyskane punkty czy klasy. Tancerze
obserwujg takze zachowanie i reakcje ciala partnera w trakeie i po treningu (np.
zmeczenie, pot, skupienie itp.). W przypadku oceny trenera wazne jest to, ile
udalo si¢ pod jego opieka osiagnaé, czy traktuje on swoje pary sprawiedliwie,
nikogo nie faworyzuje. Ponizej przytaczam dwie wypowiedzi opisujace dobre
i zte prakeyki trenerskie:

D.B.: Po czym moglbys ocenié, ze jakis trener jest dobry?

R.: Po tym, yyy no po treningu z nim, wiadomo, kiedy bym wziat jakas lekcj¢ prywatng z tym
trenerem i czasem czujesz tak, ze przez te czterdziesci pig¢ minut, ze czterdziesci pig¢ minut
pdzniej taficze lepiej niz wezesniej, prawda, a czasami jest tak, ze potariczytem trochg, ale nic
mi to nie dato whadciwie.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

w moim poprzednim klubie bylo tak, ze trenerka miata jakby swoje ulubione pary i zwracata
uwagg tylko na nie, a reszta sobie po prostu tariczyla, bo jest. No to, to za bardzo nie pomoze
whasnie w taricu. Ja tam taficzytam péttora roku, no a nie osiagnetam w zadnej nic, bo jak
zaczetam w klasie E, tak skofczytam w tym klubie w klasie E i bylam na dwdéch turniejach,
i ostatnie miejsca jakie$ tam zajmowalismy.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, aktualnie bez partnera tanecznego, lat 16)

Z perspektywy oplacalnodci i realizowania dziatania gléwnego tancerze
oceniaja takze turnieje. To, czy dla danego tancerza jest korzystne wystartowaé
w okreslonym turnieju, uzaleznione jest od wielu czynnikéw majacych wplyw
na punktacj¢ koricowa, co z kolei wynika z zasad awansu z jednej klasy do
nastepne;j.

Kontakty rodzicéw z dzie¢mi réwniez podlegaja ocenie opartej na zasadzie
efektywnosci. Gléwng rolg rodzicéw jest wspieranie dziecka w strategicznym
wstgpowaniu. Wszelkie posunigcia ze strony rodzicéw, ktére moga zmniejszy¢
szanse na zdobycie wysokiej punktacji, sa oceniane bardzo krytycznie.

Zasada efektywnosci turnieju realizowana jest réwniez poprzez to, ze tan-
cerze nie mysla o bledach, jakie popelnili we wezesniejszych taricach. Skupiaja
si¢ na biezacym wystepie po to, aby zfe emocje nie wplywaly na wyniki w na-
stepnych taricach. Nalezy przepracowaé je pdzniej, jednak podczas tafica pod
okiem sedziéw dla tancerzy liczy si¢ kazda chwila.

Efektywno$¢ w kontekscie kategorii gléwnej odnosi si¢ nie tylko do dzia-
fan tancerzy, ale takze do uzywanego stroju, obuwia i innych obiektéw wspie-
rajacych tancerza. Powinny one sprzyjaé osiaganiu przez niego celu gtéwnego.
Efektywno$¢ jest tez kryterium oceny trenera przez trenera i s¢dziego przez
trenera. llustruje to wypowiedz jednego z trenerdw:
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dobrzy sedziowie, ktdrzy na przyklad sami [s3] trenerami, wychowali ile§ tam par, ktérzy przede
wszystkim wychowali sami ile§ tam par, byli praktykami, nie tylko [mieli do czynienia z] ksigz-
kami, bo mozna zosta¢ sedzia w polskim taricu towarzyskim wecale nie tariczac. Bodajze jest taki
przepis, ze nauczy si¢ pani ksiazki na pamie¢, nauczy sie pani tadczy¢ tych figur, ktdre tam s3, a to
jest tylko opis krokéw, opis krokéw, moze pani zda¢, moze pani sedziowal, ale teoretycznie pani
umie, tak? No ale, no nie, nie dotknela pani tego tematu. Tak naprawde nie oceni pani tafica,
oceni pani tylko, czy bylo pét obrotu, czy bylo troche mniej, prawda? Ale tarica pani nie oceni.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Jesli chodzi o rzeczywiste relacje pomiedzy partnerami oraz te ukazywa-
ne przez nich na parkiecie, to takze podlegajg one zasadzie efektywnosci oraz
kalkulacyjnosci mozliwych zyskéw i strat. Wszelkie ktétnie, nieporozumienia,
niedopowiedzenia sg rozwigzywane przed turniejem, przed wejsciem na par-
kiet, by nie mialy wplywu na taniec i ocen¢ sedziéw. Dobrze takie podejscie
opisuje ponizszy cytat:

D.B.: A jak to sie robi, ze sie poklécisz z partnerka, albo na przyklad jej nie lubisz, a musisz
wyjé¢ na parkiet i okaza¢ na przyklad jakie§ emocje pozytywne? Jak to sie robi?

R.: No, tego si¢ nie da opisa¢, trzeba ten, si¢ tego nauczy¢. To jest po prostu doswiadczenie.
Trzeba samemu sobie przekalkulowad, ze bardziej sie, ze nie oplaca sie tam na nig dasa, tylko
trzeba robi¢ swoje.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16)

Zasada efektywnosci ma takze duzy wplyw na przebieg kariery tancerza.
Waznym czynnikiem interweniujacym w przebieg kariery jest subiektywnie
postrzegana mozliwos¢ jej kontynuowania i uzyskiwania coraz wyzszych stopni
w taficu. Jesli tancerz nie widzi takiej sposobnosci, czyli np. jego dotychczaso-
we osiagniecia tego nie prognozuja, wéwczas moze zaprzestaé tanca. Moze tez
kontynuowa¢ uprawianie go, lecz w momencie waznych wyboréw zyciowych
jest bardziej prawdopodobne, Ze porzuci taniec na rzecz innych dziatan, kt6-
re dadza mu wigksze szanse powodzenia. Réwniez jedli ktos wiele zainwestu-
je w dany etap strategicznego wstgpowania, np. konkretna edycje Mistrzostw
Polski, i poniesie tam porazke, moze go to na tyle zniechecié, ze nie bedzie
chcial dalej tafczy¢. Innym powodem zwiazanym z taka porazka moga by¢
nieporozumienia w parze, co bywa, ze skutkuje jej rozpadem i zakoriczeniem
kariery przez jednego lub oboje tancerzy.

Konstruowanie granic subswiata spolecznego

Strategiczne wstgpowanie oraz inne dzialania podejmowane przez tance-
rzy, trenerdw, s¢dziéw, rodzicéw i pozostale zaangazowane osoby przebiegaja
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wewnatrz sub$wiata spolecznego tarica towarzyskiego. Jego granice konstru-
owane sg przez uczestnikdw poprzez nastepujace dziatania:

* negocjowanie tego, co jest, a co nie jest taricem towarzyskim (kontro-
wersje dotycza np. figur akrobatycznych);

* profesjonalizacje, czyli wylonienie sposréd cztonkéw $rodowiska oséb
pelniacych poszezegélne role, np. sedziego, trenera, s¢dzio-trenera (osoba pel-
niaca obie te role);

* rywalizacje¢ zwiazana z dzialaniem podstawowym, czyli uznawanie
przez réine rodzaje tancerzy tego, co jest prawdziwym tafcem, jak nalezy go
wykonywad;

* reguly instytucjonalne, w tym biurokratyczne, czyli np. koniecznos¢
posiadania ksiazeczki startowej, karty magnetycznej, uiszczenia skfadki i przy-
naleznosci do klubu. Bez spetnienia tych warunkéw nie mozna realizowa¢ dzia-
fania gléwnego, czyli startowac w turniejach.

Granice mi¢dzy innymi sub§wiatami w taficu widoczne sa w sposobie trak-
towania tancerzy innych styléw czy opowiadania o nich. Na przyklad tance-
rze hip-hop charakteryzujg si¢ brakiem elegancji, balet to ,faceci w rajtuzach”,
a inne style nie daja mozliwosci rywalizacji, uniemozliwiajg zatem rozwdj.
Z drugiej strony tancerka flamenco, z ktéra przeprowadzatam wywiad, uznala,
ze taniec towarzyski charakteryzuje zbyt sportowe podejscie, poniewaz tancerze
startuja z numerem na plecach, nie ma wyrazu artystycznego — nie jest to zatem
sztuka, ale sport. Jak wida¢, granice pomigdzy subswiatami w spotecznym $wie-
cie tafica charakteryzuja znaczne réznice w definiowaniu dziatania gléwnego,
czyli tego, jak powinno si¢ tariczy¢ i co w taricu jest najwazniejsze.

Strategiczne wstgpowanie to kategoria gtéwna dzialania, ktérego dotyczy spér
wewnatrz subswiata spolecznego tarica towarzyskiego. Dla tancerzy mlodszych
sportowy taniec towarzyski opiera si¢ na rywalizacji. Gléwnym motywem jest
uzyskiwanie przewagi, konkurowanie. Dla przykladu, w kategorii hobby dance
startujg raczej osoby starsze i ich celem jest taniec dla przyjemnosci. Nie tariczg
dla wygranej, konkurencja jest mniejsza, a co za tym idzie — jest mniej przepiséw.

Ustalenie takich granic, majacych czgsto charakter instytucjonalny, jest
waznym czynnikiem wplywajacym na rodzaj i charakter dzialan podejmowa-
nych wewnatrz tego sub$wiata spofecznego.

3.2.2. Rozpoczecie kariery tanecznej

Rozpoczecie kariery tanecznej ma miejsce, gdy zaistniejg warunki przy-
czynowe. Sg to wszelkie zdarzenia i sytuacje, ktére prowadza do podjecia przez
aktora spolecznego okreslonych dziatan (Strauss, Corbin, 1990: 100-101;
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Konecki, 2000: 49). W przypadku tancerzy towarzyskich moga one pochodzi¢
od tancerza lub od jego rodzicéw, albo tez od obu stron, np. gdy tancerz jest
malym dzieckiem, a rodzice inicjujg jego kontakt z taicem.

Motywy tancerzy mozemy podzieli¢ nastgpujaco:

1. Gdy inicjatorem jest dziecko:

* ma upodobanie do muzyki;

e tariczy od dziecka, ,,0od zawsze”;

* ma upodobanie do tarica — lub szerzej — ruchu;

* lubi mie¢ dodatkowe zajecia;

* w zajeciach tanecznych uczestniczg koledzy, rodzenstwo, sg oni zaintere-
sowani taficem;

* uwage na ten rodzaj dziatalnosci zwrécil program telewizyjny , Taniec
z Gwiazdami” (takze w przypadku wznowienia kariery);

o ciekawo$¢, zainteresowanie czym$ nowym, uatrakcyjnienie SWOjego Zy-
cia; moze to mie¢ miejsce w kontekscie dotychczasowej kariery w jakiej$ innej
dziedzinie, np. lyzwiarstwie figurowym;

* w przypadku dziewczynek — che¢ noszenia sukni, malowania si¢, nosze-
nia butéw na obcasach;

* che¢ pokazywania sig, robienie wystepéw w domu.

2. Gdy inicjatorem jest rodzic:

* che¢ nauczenia dziecka tarica;

* zauwazenie scenicznych cech u dziecka, np. gdy dziecko lubi si¢ prezen-
towaé, ma zamilowanie do wystepéw;

* ched, by dziecko rozpoczeto nows aktywnosé, keéra moze je uchronié np.
przed ,ztym towarzystwem”, narkotykami itd.;

* uczestniczenie w kursach dzieci z rodziny, znajomych;

» w przypadku chlopcéw czgsto jest to decyzja mam, gdyz zdarza sie, ze
ojcowie pozostajg pod wplywem stereotypu tancerza, ktéry sugeruje, ze sa oni
zniewieciali, a takze majg skfonnosci homoseksualne;

* rekompensowanie swoich niepowodzeni (przerzucanie swoich ambicji na
dzieci), poniewaz:

zbyt czesto rodzice jakby wlasne kompleksy lecza przy pomocy dzieci. I nie sa w stanie, i stad
si¢ zaczyna wszystko. A jeszcze jak trener zaczyna leczy¢, albo boi si¢, ze mu para odejdzie
i zaczyna, i zaczyna tworzy¢ legendy typu, ze a to sedziowie si¢ nie poznali, a to tam, a to mu-

sieli t par¢ da¢ do przodu, bo to, bo to na przyklad cérka sponsora czy cos. No i zaczyna si¢
opowiadad i tworzy¢ rézne cuda-wianki i, i w tym momencie to si¢ w ogéle to zaczyna robi¢
bardzo niesympatyczne, bardzo nieladne, bo kazdy chce, chcialby, zeby to jego dziecko jak
Bég wie jakie bylo.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)
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Kontekstem bardzo istotnym dla rozpoczecia strategicznego wstgpowania
jest wiek. Aby osiagna¢ sukees, czyli zajs¢ wysoko w tej hierarchii, tancerze
powinni zaczaé swa kariere jako 6-7-letnie dzieci. Sg takze ,,pdine starty”, np.
wiek 19 lat. W takim przypadku wyjatkowo moze uda¢ si¢ tancerzowi osiagnaé
sukces w taricu towarzyskim. Dla 0séb zaczynajacych jeszcze pézniej droga do
sportowego tarica towarzyskiego jest wlasciwie zamknicta.

Osoba majaca wplyw na rozpoczecie kariery moze by¢ réwniez np. nauczy-
ciel w szkole, ktéry zauwaza zdolnosci dziecka i w porozumieniu z rodzicami
pomaga w rozwoju jego kariery lub znajomy rodzicéw, ktérego dziecko uczesz-
cza na takie zajecia. Co ciekawe, ingerencja tych oséb moze tez zatrzymywac
lub spowalnia¢ rozwoj kariery tancerza, co ilustruje ponizszy cytat:

rodzice [chcieli] zapisa¢ mnie do mojego wujka, ktéry prowadzit yy (2) to si¢ nazywalo tarice
ludowe ,Poltex”? Co$ takiego, u nas w Lodzi takie bardzo znane, ale wujek stwierdzil, ze nie
mam poczucia rytmu, ze to, ze to jednak to nie dla mnie, ze nie da rady.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Opisane wyzej osoby inicjuja karier¢ tancerza, ich dzialanie ma charak-
ter wstepny, za$ wlasciwg aktywno$é podejmuje dziecko lub rodzic. Zazwyczaj
w przypadku jednej osoby wystepuje kilka warunkéw przyczynowych. Nie wy-
kluczaja si¢ one, ale wzmacniajg oddzialywanie na przebieg kariery, np. mo-
tywacje wspélne dziecka i rodzicéw — ewentualnie osoby trzeciej — sa bardziej
skuteczne niz np. motywacja tylko ze strony dziecka. Powyzsze przyklady po-
kazuja takze, w jaki sposdb kariera taneczna od jej poczatkdw jest ksztaltowana
spolecznie.

3.2.3. Warunki interweniujace

Warunki te maja wplyw na przebieg kariery tanecznej i wystepuja na po-
ziomach: miedzynarodowym, krajowym, spolecznosci, organizacyjno-insty-
tucjonalnym, wewngtrzorganizacyjnym, grupowo-indywidualnym, interakeji
i dziatania (por.: Strauss, Corbin, 1990: 102—104; Konecki, 2000: 49).

Warunki wplywajace na strategiczne wstgpowanie i dazenie do osiagania
wyzszych pozycji w taficu to:

1. Na poziomie mi¢dzynarodowym:

* turnieje mi¢dzynarodowe (najstynniejszy w Blackpool), zestandaryzowa-
ne warunki przyznawania punktéw, oceniania;

* miedzynarodowe kariery najlepszych tancerzy;

* przynalezno$¢ Polskiego Towarzystwa Tanecznego do miedzynarodowych
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organizacji tanecznych (International DanceSport Federation, International
Dance Organization);

* reguly ustalone na poziomie $wiatowym (np. podzial na tarice standar-
dowe i latynoamerykariskie) oraz dotyczace konstruowania choreografii. Ich
szczegbtowos¢ opisuje wypowiedz jednej z trenerek:

R.: Pary taricza trzy czgdci paso doble na duzych turniejach, takie s przepisy i pary nie wyko-
nuja akcentu na druga cz¢s¢, tylko na trzecia.

D.B.: A tak jest na calym $wiecie, Zze si¢ taficzy minutg trzydziesci?

R.: No tam jest, ja to usrednitam [...] tam pierwszy taniec jest dwie minuty, minuta czter-
dziesci, minuta dziesi¢é jive na przyklad, nie? [...] wigc tam rézny taniec ma rézne yy, rézne
dtugosci.

D.B.: Ale to jest, to sa takie tendencje, ze tak powiem, §wiatowe, czy gdzies tam/

R.: Tak, przepisy. Przepisy sa.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
whascicielka klubu tafica, lat 35)

* reguly nieformalne dotyczace konstruowania repertuaru par w poszcze-
gblnych klasach. Przedstawia je ponizsza wypowiedz trenera:

tak jako$ przyjelo si¢ na calym/ w calej Europie, ze jezeli wyrzucaja tarice, to to jest wlasnie
fokstrot wyrzucony i paso doble do wyzszych klas, jezeli tak maja. I po prostu. No, a u dzieci
jeszcze mniej, bo na przyklad dziewieciolatki, dziesi¢¢, jedenascie — taricza tylko trzy taice.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

* reguly dotyczace konkurengji, nieformalne reguly finansowe, promowa-
nie tancerzy — opisane zostaly nastepujaco:

to jest sztuka i tak powinno/ jako taka powinna by¢ traktowana i przyjmowana, bo inaczej/ Juz
sa symptomy takie, przez to éciganie si¢ wklada si¢ w to bardzo duzo pienigdzy, ze zaczynaja
wygrywaé federacje czy poszczegélni zawodnicy, ktérzy dysponuja wigksza gotéwka, nie ci
najzdolniejsi, [ale] ci, ktdrzy maja wiccej pieniedzy.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

* otwarcie granic, znikniecie ,zelaznej kurtyny”, ktére spowodowalo, ze
taniec rozwija si¢ w wielu miejscach, rywalizacja rosnie, szczegélnie jesli chodzi
o pary ze Wschodu.

2. Na poziomie krajowym:

* monopol regulacyjno-normatywny PTT;

* krajowy zasi¢g turniejow;

e Mistrzostwa Polski;
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* historia tafica towarzyskiego w Polsce;

* specyfika krajowych uregulowan formalnych, np. mozliwos¢ sedziowa-
nia trenowanych przez siebie par lub wlasnych dzieci;

* ustréj panstwowy w Polsce — wraz z jego zmiang w 1989 r. zmienily
si¢ priorytety finansowania, zasady organizacyjne, ktére mialy duzy wplyw na
dzialanie gléwne;

* wedlug Barbary Bittner (2004: 47, 57, 69, 110 i in.) na przebieg kariery
tancerza (w tym przypadku baletowego) oddzialujq reguly instytucjonalne, wa-
runki ekonomiczne, polityczne, ktére np. decyduja o angazowaniu tancerza lub
jego degradacji. Do takich warunkéw makrostrukturalnych majacych zdecydo-
wany wplyw (z punktu widzenia rozwoju kariery nie tylko negatywny) nalezy
np. wojna, zmiana ustrojowa;

* wielko$¢ kraju, a zatem liczba par, mozliwo$¢ reprezentowania go i zwia-
zany z tym poziom rywalizacji;

* programy telewizyjne zwigzane z taficem — powodujg one wigksze za-
interesowanie taficem, cheé sponsorowania turniejéw, wicksza liczbe uczniéw
w szkolach tarica.

3. Na poziomie spofecznosci:

* specyficzne wzorce kobieco$ci/meskosci;

* odmienne postrzeganie dziecinstwa i dzieci;

* poczucie wyjatkowosci (tarica i tancerzy).

4. Na poziomie organizacyjno-instytucjonalnym:

» wymagane wstapienie do PTT — posiadanie ksiazeczki i karty magne-
tycznej konieczne do uczestniczenia w turniejach;

* konieczno$¢ przestrzegania regulaminu PT'T;

* zinstytucjonalizowany i organizacyjny wybér sedziéw oraz treneréw;

* zinstytucjonalizowane przyznawanie kolejnych stopni w taricu towa-
rzyskim;

* podporzadkowanie trybu i cyklu treningéw ocenie tafica przez sedzidw.

5. Na poziomie wewnatrzorganizacyjnym:

* relacje pomig¢dzy miastami i regionami — korzystniejsze ocenianie przez
sedziéw swoich okregdw;

e relacje migdzy trenerami z réznych klubéw, konkurencja pomiedzy
klubami.

6. Na poziomie grupowo-indywidualnym:

* umiejetnoéci poszczegdlnych oséb: tancerzy, rodzicéw, sedziéw, tre-
neréw;

* znani i powazani trenerzy lub tancerze, na ktérych chcg si¢ wzorowad
mlodzi tancerze (m. in. znaczacy inni);
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* wyglad tancerzy, charyzma, np. rodzaj ciala (wzrost, kolor wloséw, kar-
nacja) moze uniemozliwi¢ tancerzowi wejscie do konkretnych projektéw ta-
necznych;

* wystgpowanie kontuzji, Wyla,czenie z tanfica, czasami powoduja,ce zakoni-
czenie kariery.

7. Na poziomie interakgji:

* wspélpraca z partnerem — interakeja, bez ktdrej nie moze zaistnie¢ dzia-
fanie gléwne;

* mentorska, rodzicielska relacja z trenerem;

¢ kontakt z sedziami i ich ocena;

* wspblpraca z rodzicami (treneréw i dzieci) — zaangazowanie i finanso-
wanie;

* relacja z innymi parami, zaréwno fair, jak i nie fair;

* relacja z publiczno$cia, umiejetnos¢ nawiazania kontakeu.

8. Na poziomie dzialania:

* planowe i strategiczne dazenie do osiagnigcia coraz wyzszych pozycji in-
stytucjonalnych w tafcu towarzyskim;

* mozliwos$¢ dzialania w okreslonym zakresie jest uzalezniona od warun-
kéw fizycznych, np. elastycznosci ciata, fatwosci technicznej, gestow i wyrazu
artystycznego;

* dzialania podjete przed rozpoczeciem kariery, majace wplyw na jej prze-
bieg, np. dobra kondycja fizyczna uzyskana w wyniku uprawiania innego sportu.

Innymi warunkami, ktére interweniuja w przebieg dzialania gléwnego
oraz kariery tancerza tarica towarzyskiego, sa: jego sytuacja finansowa, insty-
tucjonalizacja, wielko$§¢ miasta, z ktdrego pochodzi. W pézniejszym stadium
kariery (jako trenera, wiasciciela klubu tafica) moga to by¢ takze miejsce za-
mieszkania, przemiany ustrojowe przelomu lat osiemdziesiatych i dziewigé-
dziesigtych, w tym ich wplyw m. in. na kontekst finansowy, instytucjonalny
tafica towarzyskiego.

Warunkiem interweniujacym szczegélnie istotnym z punktu widzenia ka-
riery tancerza jest kapital finansowy, bez ktérego, w szczegdlnosci na pdzniej-
szych etapach kariery, nie mozna jej efektywnie rozwijaé. Wplyw na dzialanie
gléwne ma réwniez posiadany kapital fizyczny, tj. kondycja ciala, umiejetnosci.
Znaczenie majg tutaj jego cechy i spelnienie wymagan rynku, w tym takze
cechy niezmienne, jak kolor skéry, ktére bardziej lub mniej odpowiadajg kon-
wengcji. Potwierdza to, ze cialo jest traktowane jak narzedzie czy instrument
zdobywania kolejnych szczebli kariery (por.: Goffman, 2006: 170; Hanna,
1988: XIII; Merleau-Ponty, 2001: 100). Rézne aspekty dostosowywania ciata
do wymogéw konkurencji opisuje ponizszy cytat:
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do taica takiego towarzyskiego bardziej whasnie Igna yy, nie wiem, tacy ludzie jak my, czyli
bia/ ($mieje si¢) biali ludzie. Nie, no glupio strasznie ($miech), ale, no nie wiem, jako$ ten
taniec towarzyski, jako$ tak obcokrajowcéw/ Tak ze przyznam sig, ze, ze raczej ciezko. Jako$
Latynosi tak, Murzyndéw jest bardzo malo w taricu towarzyskim. W innych tadcach jak naj-
bardziej, jakie$ breki [break dance], co$, daja tam rade, a mato jest Murzynéw w taricu towa-
rzyskim. Jakos ich to nie kreci.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Na decyzje dotyczace dalszego przebiegu kariery tancerza wplywaja nie-
rzadko jego bliscy, np. zona, maz. Ich dzialania takze moga odegra¢ role wa-
runkéw interweniujacych. W przypadku starszych oséb, na dalszych etapach
ich kariery ten wplyw moze by¢ mobilizujacy. Jeden z moich rozméwcédw zostat
przez swoja przyszta zong¢ zmotywowany do zalozenia klubu tarica, mimo ze
planowal zrezygnowa¢ z kontynuowania kariery w tej dziedzinie. Dla mlod-
szych tancerzy decydujaca o przebiegu kariery jest rola rodzicéw. Innym wa-
runkiem interweniujacym w przebieg kariery, majacym zwiazek z pelnieniem
16l spotecznych, jest posiadanie rodziny i dzieci. W przypadku tancerek prak-
tycznie koriczy to ich karierg, natomiast odnosnie do tancerzy — modyfikuje
ja, gdyz zmusza do uwzglednienia zmiany warunkéw, m. in. finansowych. Ten
aspekt kariery zostal opisany w kolejnym rozdziale.

Wymagania finansowe

Kwestie finansowe s3 podstawowym wymogiem, bez ktérego nie ma moz-
liwosci realizowania dziatania gtéwnego, ani nawet rozpoczecia kariery tancerza
tafica towarzyskiego. Finansowanie dotyczy nastgpujacych dziatan:

* zajecia grupowe w klubie z trenerem macierzystym (w 2009 r. bylo to ok.
80-120 zk miesiecznie);

* zajecia indywidualne w klubie z trenerem macierzystym;

* zajecia indywidualne w klubie z trenerem zewnetrznym;

* zajecia grupowe w klubie z trenerem zewngtrznym;

* zajecia indywidualne z trenerem zewngtrznym na wyjezdzie;

* obozy taneczne;

¢ kupno strojéw i obuwia;

¢ dojazdy na turnieje;

e skladki klubowe;

o skladki cztonkowskie PTT;

* uczestnictwo w turniejach (oplata startowa w przypadku dzieci, bilety
wejsciowe dla rodzicéw);
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e ustugi fryzjera, makijazystki, solarium, kupno kosmetykéw, np. samo-
opalacza, kremu z brokatem itp.

Osobami finansujacymi te wydatki sa gléwnie rodzice (patrz takze punkt
3.2.7). Nalezy zauwazy¢, ze w karierze tancerza malo jest sytuacji, w ktérych
sam moglby zarobi¢ pienigdze na konieczne wydatki. Dzieje si¢ tak ze wzgledu
na brak czasu oraz okazji do np. platnych wystepéw. Mozliwo$¢ zarabiania
poprzez taniec jest dla tancerzy (nie tylko towarzyskich) istotnym punktem
kariery. To jednoczesnie element definicji tancerza jako ,zawodowca” na pod-
stawie regulaminu PTT.

Mozliwosci finansowe rodzicéw sg réwniez jednym z kryteriéw oceny szans
powodzenia danego dziecka w taricu towarzyskim. Dobrze ilustruje to zjawisko
wypowiedz jednego z trenerdéw:

to jest sport kosztowny bardzo. Gdzie ja na przyklad patrzytem/ oho, to juz teraz to juz mniej,
ale pamigtam pierwszy taki swoj przypadek. Jak zaczynalem prace, takiego miatem chiopaka,
w ogoéle si¢ nie nadawal, totalne zero, ale mieszkalem na Balutach i wtedy rodzice: ,Moze pana
podwieziemy, moze w tamta strong?” Wychodze, a tam pickne biale audi, nie? No méwie:
dobra, nadaje si¢ do tafica. Autentycznie, takie byly moje mysli.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Kwestie finansowe zyskaly na znaczeniu w wyniku transformacji systemo-
wej. Przed 1989 r. te sprawy lezaly w gestii rozmaitych doméw kultury czy
innych instytucji wspierajacych rozwdj kulturalny. Jeden z bylych tancerzy opi-
sywal czasy komunistyczne, kiedy kluby zwracaly tancerzom koszty podrézy.
Moéwil takze, ze czasem udawalo mu si¢ odebra¢ je podwdjnie — réwniez od
organizatoréw turnieju. W trakcie przemian systemowych wydzialy i domy
kultury zaczely mie¢ problemy finansowe, co spowodowato zmniejszenie do-
tacji na wyjazdy tancerzy. Wowczas za udzial w turnieju zaczely obowigzywaé
oplaty wpisowe.

W zwiazku z tymi zmianami troska o aspekt finansowy dotknela takze
organizatoréw turniejéw. Z powodu ograniczania rodkéw na kulture przyzna-
wanych przez wladze na réznych szczeblach (od wladz gminy po whadze pan-
stwowe), turnieje s wedtug rozméwcéw coraz bardziej sportowe, a coraz mnie;j
artystyczne, brakuje w nich atmosfery (patrz punkt 3.2.11. Aspekr estetyczny
i konwencja tarica), odpowiedniego wystroju sali.

Wielu tancerzy towarzyskich pozostaje w pewien sposéb zwigzanych z tai-
cem. Jesli odchodza, to czgsto dlatego, ze rodzice lub sami tancerze, juz jako
osoby dorosle, nie maja wystarczajacych $rodkéw finansowych, aby kontynu-
owa¢ hobby. Ponizszy cytat pokazuje jak waznym warunkiem jest posiadanie
przez tancerza odpowiednich zasobéw finansowych:
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D.B.: A dlaczego teraz nie taficzysz?

R.: Bo mnie na to nie sta¢ [...] Jesli kto$ chce, nie wiem, co$ tam osiagna¢ w tym taricu, no
to generalnie, ile tam moze by¢: talent jest 10%, 50%, 60%, nawet 70%/ Nie, nie, to to nie
wiem/ Talent 10%, 40% cie¢zka praca, 50% pieniadze. Bo jak nie ma pieniedzy, nawet kto$
najzdolniejszy w $wiecie, to nic nie zrobi. Sukienki, standardowe na przyktad i takie, no rézne,
to taka $rednia cena nowej sukienki, no to jest minimum 3000, no i moze lecie¢ hardcore’owo
w gore, naprawde [...] zalezy, co tam si¢ napakuje na te sukienki, moze by¢ i 50 000, moze
by¢ 60 000 za sukienke.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Wymagania finansowe rosng wraz z czasem, jaki para poswigcita na taniec,
rosngcym zaangazowaniem, coraz wyzszymi klasami i lepszymi strojami. Do
pewnego etapu male naklady finansowe powigzane z duzg pracg i poswicce-
niem mogg wystarczy¢. Na wyzszym poziomie (klasa B, A, S) te wymagania
rosna, konkurencyjne pary angazuja coraz wigcej Srodkéw finansowych i czasu.
Wéwczas nie mozna juz z powodzeniem rywalizowa¢ z innymi, nie przezna-
czajac na to duzych $rodkéw pienieznych. Wydaje si¢, ze gléwnym czynni-
kiem sprawiajacym, ze pieniadze maja tak duze znaczenie w taricu towarzyskim
jest zacigta rywalizacja pomigdzy parami. Powoduje ona cheé przescigania sie
nawzajem. Tancerze korzystaja z nastgpnych szkolen u coraz lepszych (i droz-
szych) specjalistéw, szyja wymyslniejsze stroje. W innych stylach tarica (balet,
taniec brzucha, flamenco), ktére nie maja charakteru sportowego i w ktérych
wykonawcy zarabiajg taricem, kwestie inwestycji finansowych nie maja az tak
wielkiego znaczenia. Oczywiscie, wraz z rosnacym zaangazowaniem w kazdy
rodzaj tarica, tancerz chce bardziej wej$¢ w konwencje, kupuje zatem lepsze
stroje, szkoli si¢ u znanych nauczycieli. Rywalizacja jednak opiera si¢ raczej na
umiejetnosciach, ekspresji, zas kostium i drogie lekcje majg znaczenie drugo-
rzedne. W taricu towarzyskim jest inaczej. Aby para zostala zauwazona przez
sedziéw w trakcie tarica na turnieju, tancerze musza zainwestowal w strdj.
W innych stylach tancerz jest czgsto sam na scenie lub w otoczeniu innych
wykonawcéw, ale wystep jest dtuzszy i tancerzy tatwiej jest sedziom poréwnad.

Przeszkody w karierze tanecznej

Na drodze tancerza do realizowania i rozwijania kariery moga pojawia¢
si¢ rozmaite przeszkody. Bywa, ze powoduja one przerwanie kariery lub jej
zawieszenie. Celem tancerza jest zredukowanie wplywu tych przeszkéd. Ich
pochodzenie moze by¢ bardzo réine.

Utrudnienia mogg by¢ zwiazane z wplywem rodzicéw na przebieg kariery
tancerza. Ich znaczenie jest bardzo duze, co dobrze ilustruje ponizszy cytat:
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najwiekszym napedem jedli chodzi o rozwéj dziecka sa rodzice. Jezeli ich nie ma/ nie ma nie
ma szans na/ nie ma szans na przetrwanie. Jezeli kto$ sie kim$ nie zajmie, bo tutaj jest zadza
pieniadza, i méwie, jezeli rodzice nie wpadaja w ta pasje, nie chcg inwestowad jakby w swoje
dziecko, no to nie ma innej mozliwosci, zeby ktos si¢ rozwinat. Tu trzeba bra¢ lekeje, tu trzeba
jezdzi¢, tu trzeba caly czas/ jakby no, na tym to polega.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Réwniez niewystarczajace zaangazowanie rodzicow w ksztaltowanie ,ta-
necznych cech charakteru™ dziecka ma negatywny wplyw na rozwéj jego ka-
riery. Bez ich konsekwencji i odpowiedzialnosci dziecko nie utrzyma si¢ w tani-
cu. Jak méwi jeden z bylych tancerzy:

ja w swojej karierze, no pigtnastoletniej, akurat miatem szczgscie, udawalo si¢ trafia¢ na takich
ludzi solidnych, solidnych, ci tacy nickonsekwentni odpadali. Tu jest taka, taka, brzydkie stowo,
naturalna selekcja, oni sami si¢ wykruszaja, nie spelniaja jakich§ warunkéw, nie chee im sig. Przy-
chodzi, na przyklad teraz zima, wszystko w porzadku, przychodzi no bo jest cieplutko, ale przy-
chodzi maj, a no mamusi si¢ nie chee, bo trzeba jecha¢ na dziatke, a to nie péjdziemy na tarice,
nie? No i wtedy oni si¢ naturalnie wykruszaja, bo nie przyjda na trening raz, drugi, trzeci. Potem
przychodza, no on nie umie, no i placze, czy pojedzie na zawody, przegra z innym, no i wtedy
mamunia najczesciej nie wytrzymuje stresu, bo jej dziecko nie bedzie przerywalo, i rezygnuja.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Kolejnym czynnikiem, ktéry zaburza przebieg kariery tanecznej dziecka,
jest negatywna opinia matki o tej aktywnosci. Negatywna opinia ojca, jesli on
interesuje si¢ hobby dziecka, ma mniejsze znaczenie. Zreszta ojcowie zazwy-
czaj popieraja taniec corek, natomiast przeciwstawiaja si¢ trenowaniu chlop-
coéw. Dzieje si¢ tak ze wzgledu na stereotyp tancerza jako osoby zniewie$cialej
i 0 orientacji homoseksualnej.

Bardzo istotny wplyw na przebieg kariery, a zatem i na pojawienie si¢
przeszkéd, maja relacje z trenerami i partnerami tanecznymi oraz dzialania
tych oséb. Tancerze wkladajg wiele wysiltku, aby przezwyciezy¢ te utrudnienia.
Jednym z powazniejszych probleméw w karierze tancerza moze by¢ niedopaso-
wanie partnera tanecznego pod wieloma réznymi wzgledami. Podstawowa stra-
tegia, wdrazang przez tancerza lub jego rodzicow, jest woéwcezas zmiana partnera,
dopasowanie innej osoby do swoich mozliwosci i ambicji. Podobne posuniecia
sa podejmowane w przypadku niekorzystnej oceny trenera, np. niespetniania
przez niego podstawowego obowiazku, jakim jest ulatwianie, umozliwianie

3 Sg to cechy psychiczne, ktdre pozwalajg na utrzymanie si¢ i skuteczne rywalizowanie
w sub$wiecie spolecznym tarica towarzyskiego. Zjawisko to zostalo opisane w punkcie 3.2.8.
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tancerzowi strategicznego wstgpowania. Innym $rodkiem zaradczym jest zmiana
klubu tanecznego. Korzystaja z tego kluby, w szczeg6lnosci prywatne, i na tym
opieraja swoje dziatania marketingowe majace zacheci¢ pary do przechodzenia
z jednego klubu do innego. Utrata trenera i brak zaangazowania w znalezienie
nowego moze by¢ inng okoliczno$cig znacznie utrudniajaca i hamujaca rozwdj
tanecznej kariery. Kolejnym problemem jest brak partnera i wszystkie niedo-
godnosci z tym zwigzane (np. niemozno$¢ trenowania w parze, wystgpowania
na turniejach) oraz niemoznos$¢ znalezienia partnera na poczatku kariery lub
przez dluzszy czas na pézniejszych etapach.

Przeszkody w rozwijaniu kariery tanecznej moga wynikac¢ takze z cech cha-
rakteru, dzialad samego tancerza oraz nicktdrych jego sposobéw radzenia so-
bie z pozostalymi utrudnieniami.

Czynnik hamujacy w realizowaniu dzialania gféwnego stanowig proble-
my zdrowotne oraz kontuzje (tancerza lub partnera), czyli zepsucie narzedzia,
szczegdlnie te wynikajace z przyczyn naturalnych, jak dojrzewanie, wzrost, kté-
rych nie mozna wyleczy¢ ani zlekcewazy¢. Ponizsze cytaty ukazuja, jak duza
role odgrywa cialo i jego ograniczenia:

moj partner raz mial/ skruszyla mu si¢ kos¢ w kolanie, czy co$ takiego, no i nie taczylismy
pot roku, bo no miat przerwe. Nie pojechalismy wtedy na ob6z, whasnie tez duzo stracilismy.

(tancerka tarica towarzyskiego klasa A-st/B-la, aktualnie bez partnera tanecznego, lat 16)

achillesy nie chcialy sie/ ten, oderwaly sig, ale to jest chyba spo/ to bylo spowodowane wie-

kiem dojrzewania, kosci chyba szybciej zaczely rosna¢ niz $ciegna dawaly rade, co$ w tym
stylu. Pamigtam, ze miatem wszystko przerwa¢, myslatem, ze nie bede chodzi¢ w ogéle juz.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,

specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Inng przeszkods, takze zwigzang z kapitalem fizycznym, jest ciaza tancer-
ki, traktowana jako zdarzenie utrudniajace rozwéj taneczny. Kolejng jest wiek.
Tancerz, majac okolo 26 lat, musi juz coraz bardziej dba¢ o swoje cialo, gdyz
moze mie¢ problemy z trenowaniem, kondycja.

Brak konkretnej klasy dokumentujacej umiejetnosci tancerza to nastgp-
na bariera w realizowaniu dzialania gléwnego. Komplikuje to lub uniemoz-
liwia znalezienie partnera tanecznego. Innym czynnikiem hamujacym moze
by¢ brak zaangazowania samego tancerza lub niech¢¢ do podporzadkowywania
taficzeniu innych sfer zycia. Podobnym problemem jest trenowanie ze wzgledu
na rodzicéw. Gdy dziecko nie chce tariczy¢, nie ma pasji, wéwczas rozwdj karie-
ry, wystapienie dalszych jej etapéw jest bardzo mato prawdopodobne.
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Przeszkody w taficu moga by¢ zwiazane z obiektami wspomagajacymi tan-
cerza, co skutkuje zZtymi wynikami pomimo dobrego przygotowania. Jedynym
wyjéciem z tej sytuacji jest dopasowanie obiektéw do siebie (str6j, obuwie) lub
siebie do nich (parkiet), co jednak wymaga do$wiadczenia. O doborze odpo-
wiednich butéw i znaczeniu obuwia w taricu opowiada jeden z tancerzy:

R.: Bo na przyklad, tak jak ja mam problem, ze mam dtuga, ale waska stope, wigc ta pani [zaj-
mujaca si¢ sprzedaza obuwia tanecznego] mi tam, zalézmy, zamawia, ze tam musi by¢ waski
ten but. Ale no po prostu jest o wiele tatwiej, jak si¢ przymierzy but, niz/

D.B.: A dlaczego on musi by¢ dopasowany?

R.: Znaczy dopasowany, no bo yyy. Nie moze na przyktad mi spadad z nogi, nie moze by¢ jakis
za ciasny, bo to tez odwraca moja uwagg od/ Nie moge na niczym si¢ skupi¢, na przyktad chee
ruszy¢ t3 noga, ale jednak co§ tam czujg, ze co§ mnie tam uwiera, bo jest za duze.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Kolejnym utrudnieniem w realizacji kariery tanecznej jest, szczegdlnie
u malych dzieci, wstyd, nieche¢ do kontaktéw z plcig przeciwna. Przeszkoda
bywa réwniez nieche¢¢ tancerza, spowodowana np. tym, ze konwencja tarica mu
nie odpowiada. Zmiana ustroju politycznego moze by¢ takze istotnym czyn-
nikiem wplywajacym na karier¢ tancerza, modyfikacji ulegly bowiem zasady
i wymagania odnos$nie do uprawiania tego sportu.

Wystepowanie przeszkéd w realizowaniu dzialania gléwnego bywa przy-
czyng porzucenia taica. Szczegélnie sprzyjaja temu: brak checi dalszego an-
gazowania si¢ w taniec, pojawienie si¢ innych istotnych warto$ci w zyciu,
niemoznos$¢ kontynuowania kariery, pragnienie zdobywania nowych doswiad-
czeni. Z drugiej strony, bardzo duze sukcesy w taricu moga spowodowac u tan-
cerza poczucie osiggniccia wszystkiego w tej dziedzinie, ,dojécia do $ciany”.
Kolejnym motywem odejscia moze by¢ niska ocena moralna spolecznego $wia-
ta tanica towarzyskiego, niech¢¢ do uczestniczenia w nim. Zbyt duze i stale
rosnace wymagania finansowe w stosunku do mozliwych osiagnie¢ lub wejscie
na nowa, alternatywna droge kariery, ktéra zapewnia wigksze sukcesy, to ko-
lejne czynniki hamujace karier¢ taneczng. Niemozno$¢ sprostania opisanym
wezesniej wymogom finansowym, w przypadku malych dzieci skutkuje zabu-
rzeniem przebiegu kariery badZ udaremnia ja.

3.2.4. Instytucjonalizacja w sub$wiecie tafica towarzyskiego

Bardzo istotnym czynnikiem ksztaltujacym dzialania w subswiecie spo-
fecznym tarica towarzyskiego jest instytucjonalizacja. Samo zjawisko instytu-
cjonalizacji polega na dokonywaniu przez pewne rodzaje dziatajacych jednostek

~ 105 ~



wzajemnej typizacji tych dzialan, ktére przeksztalcily si¢ w nawyk (Berger,
Luckmana, 1983). Typizacje sa wspélne dla danej zbiorowosci. Moga dotyczy¢
zaréwno dzialajacych, jak i dzialan (dane dziatanie jest dopuszczalne, koniecz-
ne, mozliwe do zrealizowania przez osobg z danej kategorii, np. roli spotecznej).
Instytucje sa wynikiem dzialan jednostek w danej sferze na przestrzeni czasu
i aby wlasciwie zrozumie¢ okreslong instytucje, nalezy dobrze znaé jej his-
tori¢ (np. stworzenie regulaminu Polskiego Towarzystwa Tanecznego, okresla-
jacego szczegblowo, jakie stroje, makijaz, ruchy sa dozwolone dla poszczegdl-
nych kategorii wieku, jest wynikiem praktyk pewnych rodzicéw, ktére zostaly
uznane przez wladze, sedzidw, treneréw za niewlasciwe i wypaczajace sens,
tre$é, znaczenie tarica towarzyskiego jako takiego). Instytucje majg wigc takze
kontrolowa¢ dzialania poszczegdlnych cztonkéw zbiorowosci, ksztattowad ich
poprzez kanalizowanie ich postgpowania, dostarczajac jego wzordw i tworzac
sankgje, ktore wspieraja dzialanie instytucji. Instytucjonalizacja ludzkiego po-
stgpowania oznacza poddanie go kontroli zaréwno poprzez stosowanie sankgji,
jak i przez takie ksztaltowanie dziatalnosci, aby byta zgodna z zalozeniami in-
stytucji (Berger, Luckmann, 1983: 96-98).

Instytucja jest rzeczywistoscia, w jaka jednostka wchodzi i ktérg przyjmuje
za oczywisty (ibidem: 102), jak np. dobér konkretnych tancéw jako obowia-
zujacych w zmaganiach turniejowych. Jej istnienie wymaga uprawomocnienia
i uzasadnienia, zwigzanych z warunkami, w jakich powstata. Sg one przekazy-
wane w procesie socjalizacji, ktéra w przypadku tancerzy moze dotyczy¢ za-
réwno dzieci, jak i rodzicéw (por. Nelson, 2001). W tej socjalizacji wystepuje
réwniez szereg sankcji (Berger, Luckmann, 1983), jak np. dyskwalifikacja, co
w przypadku spolecznego subswiata tarica towarzyskiego przejawia si¢ wylacze-
niem z rywalizacji na turniejach.

Dziatanie instytucji w kolejnych pokoleniach musi by¢ uzasadnione.
Zapewnia to uprawomocnienie, czyli ,wyjasnienie”, uzasadnienie — tlumaczy
ono konieczno$¢ istnienia instytucji i objasnia jednostce, dlaczego powinna
postepowaé zgodnie z jej wymogami, a takze uczy, dlaczego rzeczy sa, jakie s
(ibidem: 152—-153).

Instytucjonalizacja to zjawisko ksztaltujace w duzej mierze zaréwno dzia-
tanie gléwne, jak i caly subswiat spoleczny tarica towarzyskiego®. Jest ona jed-
nym z najwazniejszych warunkéw interweniujacych. Jej przejawami sa m. in.:

* konieczno$¢ przynalezenia do klubu i posiadania trenera;

* oplacanie skfadek cztonkowskich i biletéw startowych;

4 Tematyke instytucjonalizacji w $rodowisku tarica towarzyskiego podejmuje takze w ar-
tykule: Byczkowska, 2010b.
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* podleganie (praktycznie nieodwolalnej) ocenie sedziéw wylonionych
przez PTT, od ktérych zalezy przebieg kariery tancerza. Sedziowie ci moga nie
mie¢ do§wiadczenia w taficu, a jedynie spelnia¢ kryteria formalne;

* uzywanie w ocenie przez s¢dziéw kryteriéw z gory ustalonych przez PTT,
wobec ktérych tancerze i trenerzy tarica towarzyskiego konstruujg strategie
zwigzane z dziataniem gtéwnym (zgodnie z zasadg przyjmowania perspektywy
sedziéw);

* formalne okreslenie zasad uczestnictwa w turnieju, powstanie regulami-
nu PTT i konieczno$¢ dostosowania do nich stroju lub zachowania pod grozba
dyskwalifikacji;

* sprecyzowanie przez regulamin warunkéw, w jakich uzywa si¢ obuwia,
strojéw itd. Opisuje on dokladnie, jakich butéw, makijazu, stroju moga uzy-
wacé tancerze w danej klasie. Zasady te dobrze ilustruje ponizszy cytat:

obcasy, obcasy, prozaiczny powdd. Jak mala stépka jest jeszcze tak gibka i obcasy — nie umie
chodzi¢, nézka sie wygina, a wiec s3 znieksztalcenia. I z tego powodu, z tego powodu to bylo,
ze doszli do wniosku, ze jednak ten plaski bucik pozwoli, zeby ta stopa si¢ ksztaltowata prawi-
dlowo, bo obciazenia sg naprawde duze. Duze obciazenia, i mozna na przyklad, w tadicu moz-
na si¢ wyleczy¢ z platfusa, bardzo, bo jest bardzo duzo pracy na palcach i mozna si¢ wyleczy¢
z platfusa. A réwnie dobrze, jak kiedys$ byly te obcasy, ze ta stopa si¢ znieksztalcala, i to. No
p6zniej $wiecidelka, to tamto. No trzeba zostawi¢ co$ tym, tym no na wyzszym poziomie, tak?

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

* nadawanie przez PTT $ciezki kariery tancerzy poprzez tworzenie klas
i systemu punktowego okreslajacego ich osiagniecia. Instytucjonalizacja powo-
duje zwigkszenie konkurencji (i odwrotnie), a takze wplywa na przeliczanie
danych wystepéw, zwyciestw, liczby zwycigzonych na punkty. To, w jaki sposéb
przebiega ta kalkulacja, ukazuje ponizsza wypowiedz:

za trzecie miejsce, za udzial, za/ tak, punkty na turnieju sg za udzial, to jest pig¢ punktdéw, tak
jak pani tam przeczytala, ilo§¢ par pokonanych plus premie za/ za pierwsze, drugie, trzecie
miejsce. Ale za trzecie miejsce jest tylko pie¢ punktdw. Teraz niech pani se wyobrazi: para je/,
trafia na turnieje male, male na przyklad, do dziesi¢ciu par, pig¢, pig¢ jest minimum. Pigé,
dziesig¢ par, czyli powiedzmy $rednio dziesi¢¢ par. I zajmuje regularnie trzecie miejsce. Ma te
sze$¢ pudel, sze$¢ razy trzecie miejsce i ma tak: pig¢ punktéw za udzial, pie¢ punktéw, za, za, za
trzecie i pig¢ punktéw, bo jak jest trzeci, osiem par, pig¢ punktéw za pare. To jest dopiero, to
jest dopiero dziewig¢dziesiat punktdw. Jeszcze sto dziesie¢ punktéw ma do zrobienia, prawda?

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

* instytucjonalizacja przejawia si¢ takze w tym, ze kariera tancerza jest sfor-
malizowana. Zaczyna si¢ od niskich klas az dojdzie si¢ do klasy A. Nastepnie,
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po zdobyciu najwyzszej, miedzynarodowej klasy S, tancerze skupiaja sic na
Mistrzostwach Polski, Europy czy nawet $wiata. Najlepsze pary z klasa S s wy-
rézniane tzw. gwiazdkami. Sa to pary o najwickszej liczbie punktéw na $wiecie
w danym stylu tarica;

e publiczny charakter zmiany klasy — publiczne ogloszenie zmiany klasy
nakazuje regulamin PTT. Ma to zwigksza¢ range wydarzenia;

* okreslona instytucjonalnie jest konwencja taficéw, ich dobér, a takze spo-
s6b wykonania, opisany szczegétowo w regulaminie PTT. Okreslone sa pewne
elementy tarica, ktére musza si¢ pojawi¢ w danym, okreslonym rytmie, tempie;

* instytucjonalne identyfikowanie tancerzy, obejmujace nastepujace
wymogi:

— przypisanie do klubu (poprzez cztonkéw wprowadzajacych w PTT,
czyli np. treneréw z macierzystych klubéw). Tancerze utozsamiajg si¢

z klubem. Na poczatku i koricu kazdego turnieju wyczytywane sg nazwy

klubéw, po czym nastgpuje prezentacja par z tego klubu. Do $rodowiska

tafica towarzyskiego nalezy si¢ w duzej mierze poprzez swéj klub. Ma to
takze skutki nieformalne: prestiz pary przenosi si¢ na prestiz klubu i trene-

ra (i odwrotnie, patrz punkt 3.2.8);

— przypisanie karty magnetycznej i ksiazeczki startowej;
— przypisanie numeru startowego w trakcie turnieju.

Zjawisko instytucjonalizacji w tarficu towarzyskim obejmuje bardzo wie-
le dziatan, co szczegblnie widoczne jest na turniejach. Ich organizowanie jest
oparte na zasadzie hierarchii. Najpierw taficza pary miodsze, a nastgpnie po ko-
lei coraz starsze, z wyzszymi klasami i coraz wigkszymi umiejetnosciami. Liczba
punktéw za dany turniej jest skrupulatnie liczona, a na bardziej prestizowych
turniejach punkty przyznawane sa podwdjnie (np. Puchar Okregu L6dzkiego).

Polskie Towarzystwo Taneczne jest gtéwnym twérca i beneficjentem instytu-
cjonalizacji — ustala reguly i pobiera skladki za przynalezno$¢ do tej organizacji.

Daleko posunigeta instytucjonalizacja charakteryzuje nie tylko taniec towarzy-
ski. W Przepisach Sportowego Tarica Towarzyskiego PT'T, czyli regulaminie, ktéry
zawiera formalne zasady organizowania i uczestniczenia w turniejach tanecznych,
okreslono np. ze maluchy i dzieci modsze moga w choreografii quickstepu wyko-
nywa¢ 19 konkretnych rodzajéw figur i krokéw, a dzieci starsze, juniorzy i dorosli
klasy E, D, C juz 46. Dla poréwnania, podobne ograniczenia stoja przed osobami
zajmujacymi si¢ taficem renesansowym, co opisuje ponizszy cytat:

D.B.: Co to sg historyczne kroki?

R.: Zapisane w traktatach [...] moze nie najwczesniejsze, sa w Orchesographie Thoinota Ar-
beau [...] i to jest traktat z taicami francuskimi [...]

D.B.: I co jest opisane w tym Orchesographie?
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R.: Sg kroki opisane [...] i najpierw sa, jak zrobi¢ jaki$ tam krok i jest opis, ze zréb krok
w lewo, dostaw prawa noge, na przyklad. Czy tam podskok z wyrzutem prawej nogi do przo-
du, lewej do tylu.

(tancerka taficéw dawnych ($redniowieczne, renesansowe, tradycyjne), lat 23)

Co ciekawe, dla 0séb ze $rodowiska tarica towarzyskiego instytucjonal-
na pozycja innych tancerzy (uzyskanie przez nich okreslonej klasy, wygranie
danego turnieju) jest bardzo zobowigzujaca. Niechetnie i z trudnoscig méwia
o bledach czy niedociagnigciach par stojacych w tej hierarchii wyzej od nich,
niechetnie ich oceniaja, ze wzgledu na swoje mniejsze lub nizej oceniane umie-
jetnosci.

Instytucjonalny wymiar tafica towarzyskiego w ogromnym stopniu wy-
znacza jego granice: to, co podlega zasadom PT'T jest wewnatrz tego $wiata,
natomiast to, co ich nie spelnia — poza nim, i tak np. dzieje si¢ z formacjami
tanecznymi’. Reguly instytucjonalne wyznaczaja takze, a moze przede wszyst-
kim, granice subswiata spotecznego tafica towarzyskiego. Taniec w formacjach
jest zorganizowany wokét innych regul, przebiega odmiennie i inne zjawiska
w nim wystepuja. Powoduje to istnienie widocznych réznic pomiedzy tymi
subswiatami, np. wynikajacych z przygotowania technicznego, wytrzymalosci,
znajomosci poszczegdlnych taricédw itd.

Tancerz musi by¢, co prawda, zrzeszony w PTT, ale moze trenowa i starto-
wac¢ na turniejach, nie bedac w zadnym klubie. Jest to dzialanie oceniane przez
moich rozméwcéw jako nieefektywne z punktu widzenia poniesionych kosztéw
i mozliwych zyskéw. Nie ma si¢ wéwczas trenera, sali do ¢wiczeri. Ponadto taniec
towarzyski poza sub§wiatem tarica towarzyskiego uniemozliwia rozwéj, gdyz nie
jest zwiazany z rywalizacja, a osoby kompetentne, np. byli tancerze, profesjonalni
trenerzy, zazwyczaj nie wychodzg z tego $wiata. Ukazuje to, jak zamknigte jest to
$rodowisko — ludzie na réznych szczeblach hierarchii (okreslanej poprzez umie-
jetnosci i zdobyte klasy, zwycigstwa) dzialajg gtéwnie wewnatrz niego.

Innym zjawiskiem znajdujacym si¢ poza oficjalnymi granicami sportowe-
go tarica towarzyskiego jest taniec par tej samej plci (same sex ballroom dancing).
Rozwija si¢ on coraz bardziej w krajach zachodnich. Oficjalne stowarzyszenia
jednak nie dopuszczaja par tej samej plci do udzialu w turniejach taica to-
warzyskiego. Jesli sedzia gléwny na danym turnieju pozwolilby na udziat ta-
kiej pary, caly turniej, wszystkie jego wyniki moglyby zosta¢ uniewaznione.

> Formacja to zespd! tarica towarzyskiego skladajacy sig z kilku par, zazwyczaj o$miu. Przy
ocenie, oprdcz techniki ruchu i wyrazu scenicznego, liczy si¢ synchronizacja i wspélne tempo
tarica oraz ksztalty i linie formowane przez zespét.
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Skutkuje to tym, ze pary taneczne tej samej plci organizuja wlasne zawody,
zrzeszajg si¢, tworza wiasne kluby taneczne. Powstaje w ten sposéb kolejny sub-
subswiat w sub$wiecie tarica towarzyskiego. Nie jest on jednak objety wplywem
$wiatowych organizacji tanecznych.

Analiza regulaminu dotyczacego turniejéw sportowego tarica towarzyskie-
go wskazywala na monopol instytucjonalny PTT. Na przyklad gdy rozgrywany
jest turniej tarfica towarzyskiego, logo stowarzyszenia musi znajdowac¢ si¢ zawsze
w widocznym miejscu. Ponadto instytucjonalizacja dzialan tancerza w obrebie
tafica towarzyskiego obejmuje:

* instytucjonalng przynaleznos¢ tancerza do okreslonych grup (klas);

* ograniczenia zwigzane z:

— czerpaniem korzysci materialnych z tarica;
— wiekiem;
— klasa taneczna;
— przynalezno$cia organizacyjng (PTT, ISDF — miedzynarodowe sto-
warzyszenie tafica sportowego);
— przynalezno$cia wewnatrzorganizacyjng (kluby);
strojem (kréj, dtugos¢, material, dodatki);
wygladem (paznokcie, wlosy, makijaz, bizuteria itd.);

— obuwiem (obcas);

— wykonywanymi taficami i sposobem ich taficzenia (tempo, czas,
muzyka, kolejnos¢, dopuszczalne figury taneczne);

— koniecznoscia posiadania karty i ksigzeczki startowej;

— zagarnianiem i monopolizacjg przestrzeni turnieju (np. przez sym-
bol PTT, przedstawicieli PTT);

— konieczno$cia przynaleznosci do organizacji, aby méc bra¢ udziat

w turniejach;

— punktacja — decyzje s¢dziéw sa niepodwazalne, ponadto wiladza
PTT nie sigga poza granice Polski, dlatego tez punktacja z zagranicznych
turniejow nie jest uznawana w Polsce;

— przypisaniem okreslonych praw i obowiazkéw osobom pelnigcym
dane role w organizacji, np. administrator okregowy, sedzia gléwny, prze-
wodniczacy komisji skrutacyjnej. Od tych oséb w duzej mierze zalezy prze-
bieg kariery tancerza, a co najmniej jego wyniki na konkretnym turnieju.
Regulacje dotyczace stroju, obuwia, makijazu itd. maja na celu ograni-

czenie sposobdéw zwracania uwagi sedziéw na tancerza, w szczegélnosci atrak-
cyjnosci seksualnej i seksualizacji dzieciecej cielesnosci. Ma to takze kierowaé
uwage dzieci na taniec, a nie na stroje, czyli umozliwiaé¢ skupienie si¢ na tancu,
rywalizacji poprzez taniec, a nie na strojach czy nagos'ci.
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Zakres instytucjonalizacji jest jednak ograniczony: nie dotyczy ona w tak
duzym stopniu par, ktére wystepuja, ale nie biora udzialu w rywalizacji, np. par
zawodowych, prezentujacych pokazy w przerwach turniejéw.

Dla poréwnania, w $wiecie baletu réwniez mamy do czynienia z insty-
tucjonalizacja. W autobiografii Barbara Bittner pisze o tym, jak ukoriczyla
»wstepng klas¢ baletows”, ktéra byla jednym z etapéw jej kariery. Kolejne eta-
py réwniez byly zinstytucjonalizowane: zatrudnienie formalne i na etacie pri-
mabaleriny, a w koricu instytucjonalna degradacja z pozycji primabaleriny do
solistki baletu, co zaowocowalo jej odejsciem z teatru. Kariera tzw. wolnego
strzelca w balecie réwniez byla zinstytucjonalizowana. Tancerz, aby popisa¢ si¢
dobra formg i kunsztem artystycznym, musial wystgpowac i éwiczy¢ w okreslo-
nych warunkach, a te spetnialy wéwczas gtéwnie teatry — zinstytucjonalizowa-
ne o$rodki kultury (Bittner, 2004: 29, 42, 66).

Zmiany instytucjonalne uwarunkowane zmianami politycznymi

Zasady instytucjonalne tworza osoby z gremium decyzyjnego PTT. Duze
zmiany organizacyjne w PTT zaszly po 1989 r., kiedy organizacje panistwowe
przestaly finansowac turnieje. Przeobrazenia te i ich wplyw na taniec towarzy-
ski opisat jeden z moich rozméwcéw:

R.: Kiedy$ dawaly organizacje na to pieniadze, wydzial kultury, organizacje, pod ktére si¢
podlegalo, bo mialy na to pieniadze. W tej chwili tych pieniedzy nie ma, wiec trzeba szuka¢
sponsoréw. No i jedny[mi] jakby ze sponsoréw, zawsze si¢ §miejemy, sa rodzice. No bo, bo jest
w tej chwili, zreszta wzigte z Zachodu, bo na Zachodzie tez tak jest, jest wpisowe.

D.B.: A tak nie bylo kiedys?

R.: Na turniej. Nie, nie bylo. Jeszcze malo tego, jak ja zaczynalem tariczy¢, to jak sig jechato
na turniej, to si¢ dostawalo zwrot kosztéw podrézy. To byly czasy, nie? No, a tak sie kurde na
ta komune narzeka, ja si¢ zalame (zartem). A ja dostawalem na poczatku. Jak si¢ jechalo, to si¢
dostawalo, wtedy kiedy ja taficzylem, zwrot kosztéw podrézy, jezeli si¢ brato udzial w turnieju.
A jak si¢ dobrze cztowiek zakrecil, to mial dwa zwroty. Bo se wzial z instytugji i jeszcze tam na
miejscu zwracali.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Istotny wplyw na $rodowisko tarica towarzyskiego mialy takze warunki spo-
teczno-ekonomiczne. Aktualnie mamy do czynienia z komercjalizacja w taricu
towarzyskim oraz zwickszeniem si¢ konkurengji i rywalizacji. Indywidualizacja
polega tutaj na skupieniu si¢ gféwnie na wlasnym taricu, uczestnictwie w turnie-
jach tylko wéwezas, gdy sa one oplacalne, samodzielnych dojazdach. Dotyczy to
zaréwno tancerzy, jak i rodzicéw, a takze publiczno$ci, mimo iz ceny biletéw na
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turnieje nie sg wygérowane (ok. 10-15 zb). Jak wplywa to na przebieg i atmosfere
turnieju opowiada jeden z treneréw:

I teraz tak, pary odpadly z pétfinatu i teraz pani se wyobraza, ze dwadziescia par, cztery pary
wyjezdzaja. Na dwadziescia cztery pary to mozna, to jest czterdziesci osiem osob i gwarantuje,
ze na to bylo co najmniej pieddziesiat os6b widowni, co najmniej. A jak byly, ja méwie, wigcej
rund, a bywaly takie turnieje, gdzie, szczegdlnie u dzieciakéw, jak bylo duzo dzieci, taficzyto,
to byla petna widownia byta na koricu turnieju. Jak si¢ koriczyt turniej [...], to nie byto komu
oglada¢ rozdania, bylo pusto na widowni. Tylko tak: tu siedziat rodzic, tam siedzial rodzic,

tylko byli rodzice.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Innym czynnikiem majacym wplyw na atmosfere i przebieg turnieju jest
liczba polaczen kolejowych i dostgpnos¢ samochodéw, gdyz:

w tej chwili, no fake, ze si¢ nie jezdzi pociagami, bo juz tych pociagéw jest za malo, zeby do-
jecha¢ na czas i i si¢ nie meczy¢. Jezdzi si¢ samochodami, ale nie ma na przyklad/ Bardzo cz¢-
sto jest, znaczy ja méwie, moze nie az tak czgsto, ale dla mnie to jest za czgsto, ze, ze rodzic
si¢ obraza, jak dziecko mu odpadlo, zawija dzieciaka. [...] Ja jechalem si¢ spotka¢ z kumpla-
mi. Jak si¢ jechalo, to si¢ wiedzialo, gdzie po drodze sa kluby, to juz si¢ [przy] dworcu wisiato
w oknie, ,tu jesteSmy” i nikomu nie przyszto do glowy, na przyklad odpadfem i na przyklad
za pot godziny czy za godzing mam pociag, a tu turniej leci, co ja bedg siedzial, przeciez ja od-
padfem, nie? Nie, zebym, zeby pociag nastgpny byt o trzeciej w nocy, to sig siedziato z kumplami.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Oceniani i oceniajacy

Przed niedawng zmiang zasad awansu do kolejnej klasy obowiazywaly na-
stepujace reguly. O przejsciu z klasy do klasy decydowali sedziowie w trakcie
turniejéw klasyfikacyjnych, a ,normalne” turnieje stuzyly temu, aby si¢ , posci-
ga¢”, poprawi¢ technike, poréwnaé swoje umiejetnosci z innymi. Byl to wow-
czas gléwny cel turnieju.

Od czasu obowiazywania nowych zasad kwalifikacyjnych rola sedzidw jest
znacznie mniejsza niz poprzednio. W pewnym sensie majg oni teraz znacznie
mniejsza wladze. Stosunek sedziéw do nowych przepiséw opisuje wypowiedz
jednego z nich:

sedziowie oceniali [na turnieju klasyfikacyjnymy], czy si¢ para nadaje. Bywalo tak, tak jak u mnie
bylo to ponad pieédziesiat par, to, to dostaly cale pétfinaly. Dostalo na przyklad dwanascie
w jednym stylu, a w drugim stylu byla dogrywka, bo wtedy sie jeszcze dogrywki robilo, teraz
juz si¢ nie robi, dwie pary, ktdére mialy dogrywke, tez dostaly klase, czyli czternadcie par, ale
wie pani, czternadcie z pieédziesieciu szesciu to jest, to jest jedna czwarta [...]. A bywalo tak, ze
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bylo na przyklad dwanascie, trzynascie par bylo, i dostala jedna para albo dwie. Bo sedziowie
stwierdzili, Ze reszta si¢ nie nadaje. Bywalo. I, i wie pani, i tu jest, i tu jest tego typu rzecz, ze
tu bylo jakby yy no bardziej jakby cenione. Natomiast tu s sytuacje czasami glupie. No bo tak
jak méwie, jezdzi para duzo, dostaje tych punktéw, no bo jest taka sobie $rednia, ale jak trafi
na dwa, trzy duze turnieje i sie zalapie na péifinal, ale na przyklad zajela siodme miejsce. |[...]
I teraz bywaja takie sytuacje, ze przyjechala para, ma pudta, nie ma punktéw [...], para odpada
w pétfinale, [...] lepsze pary od niej nie dostaja klasy, a ona dostaje klase, bo przekroczyta punk-
ty. I dla mnie, dla mnie to jest taki zgrzyt yy moze nie wychowaweczy, ale jakis taki, taki logiczny.
Gdybym ja siedzial na widowni i nagle para dostaje, kt6ra przegrata, dostaje klase wyzsza, a pary,
keére wygraly tej klasy nie dostaja, to dla mnie jest [...] takie dziwne.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Sedzia dumaczyt takze, ze jego zdaniem odbywajaca si¢ w ten sposéb zmiana
klas na wyzsze jest mniej ceniona przez samych tancerzy. Jezeli rzeczywiscie tak
jest, przyczyna moze by¢ brak jasnego, grupowego rytuatu. Wezesniej po trud-
nym, jednorazowym egzaminie (turnieju klasyfikacyjnym) nastgpowato przejscie
do wyzszej w hierarchii tego Srodowiska grupy. Obecnie para otrzymuje wyzsza
klase, gdy tylko uzbiera wystarczajaca liczbe punktéw. Odezytuje si¢ publicznie
nazwiska tancerzy (co jest konieczne, zgodnie z regulaminem PTT), otrzymuja
oni wpis do ksigzeczek i w zasadzie na tym konczy si¢ rytual przejécia.

Biurokratycja

Kategoria biurokratyzacji odnosi si¢ do takich prakeyk, jak wymienione
wezesniej wydawanie kart magnetycznych i ksigzeczek startowych, a takze two-
rzenie regulaminéw okreslajacych bardzo precyzyjnie, jak dany taniec moze
przebiega¢, a jak nie. Biurokratyzacja tafica objawia si¢ tez w stworzeniu jas-
nych regut kategoryzacji tadca — tego, jaki ruch jest dozwolony, a jaki nie.
Wszystko, czego nie ma w regulaminie lub nie jest bardzo podobne w konwen-
cji do okreslonego tarica (np. akrobatyka), nie jest uznawane za taniec sensu
stricto. Instytucjonalizacja w taficu wiaze si¢ réwniez z wieloma ograniczenia-
mi. Dotycza one np. strojéw, makijazu w miodszych kategoriach, ale takze
mozliwoéci nauczania przez tancerzy, ktdrzy nie przeszli na zawodowstwo.
Ograniczen instytucjonalnych jest bardzo wiele, a rywalizacja ogromna, dlate-
go tancerze i ich rodzice wynajduja sposoby na ich ominiecie.

Patologie instytucjonalizacji

W wyniku instytucjonalizacji tarica towarzyskiego pojawiaja si¢ takze pa-
tologie polegajace na konstruowaniu dziatan czy sytuacji opartych na kategorii
gléwnej, np. ,dopasowanie” wyniku turnieju do potrzeb tancerzy zwiazanych
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z jego organizatorami (poprzez sponsoréw, sedziéw). Jeden z tancerzy opisal
sytuacje, w ktdrej:

na przyklad ten, jak jakis klub robi, prawda, turniej i na przyklad méwi tam: stuchajcie, temu
mojemu tancerzowi brakuje tyle, a temu tyle, to moglibyscie jakos$ go tam, kilka, kilka miejsc
wyzej go postawi¢. Czasem tak jest, ze si¢ jedzie na turniej, nawet nie zaczynam tariczy¢, a se-
dzia juz tam poskreslat te kartke.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16)

Inng przyczyng powstawania patologii jest krétki (w ocenie tancerzy, tre-
nerdw i sedziéw) czas tarica (pdttorej minuty), w ktérym sedziowie miewajg
problemy z wytypowaniem par. Licza si¢ wéwczas pozaformalne cechy pary,
np. wyglad, atrakcyjno$¢ partnerki, poniewaz:

dla sedziego, bo to jest tak, ze taki przyklad: jesli jest duzo par, tariczy duzo par, jest w éwieréfi-
nale, no to wiadomo, tylko tak patrzy przez chwilg i skresla te najlepsze, i ma ile, no, jak taniec
trwa péltorej minuty, to ma po prostu powiedzmy, sekundeg, zeby spojrze¢ na jedna pare [...].
No wigc nawet, jedli zabraknie mu tych miejsc, znaczy jesli zabraknie mu tych par, ktére ma
wytypowaé do pétfinatu, taniec si¢ skoriczy, to si¢ jeszeze rozglada, kto si¢ tadnie ukfoni, to
ten, no to krzyzyk na niego.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16)

Patologie instytucjonalizacji (czyli tzw. ,kantowanie w bialych rekawiczka-
ch”®) przejawiaja sie tez w faworyzowaniu par przez treneréw, ktérzy sa sedzia-
mi na danym turnieju lub maja znajomych wérdd sedziéw. Sedzio-trener, ktéry
poswieca swojej parze wiele czasu, pieniedzy i zaangazowania, moze wykorzy-
sta¢ swoje znajomosci z innymi sedziami. Wystarczy, ze na turnieju dwdch
znajomych s¢dzio-treneréw pokaze sobie nawzajem swoje pary. Taki milczacy
uktad, w ktérym nic nie musi by¢ nawet wypowiedziane wprost, jest dla obu
z nich korzystny. Ponadto zdarzaja si¢ sytuacje, w ktérych sedziowie oceniaja
taniec wlasnych dzieci. Takze wsréd treneréw takie prakeyki sg ganione.

Patologie te wynikaja réwniez z relacji pomiedzy trenerem a rodzicami,
a takze ze sprzgzenia karier tancerzy i treneréw. Zwiazane z nimi usprawiedli-
wienia, techniki neutralizacyjne opisane zostaly w punkcie 3.2.5.

Biurokratyzacja i instytucjonalizacja majg tez swoje nieoficjalne oblicze.
Zasady ustanawiane sg przez osoby, ktére same z nich korzystaja, a przynaj-
mniej tak sa odbierane przez cztonkéw tego srodowiska. Warunki i procedury
instytucjonalne powinny by¢, zdaniem niektérych, kontrolowane z zewnatrz.

¢Jest to kod in vive, pochodzacy z wywiadéw.
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To rywalizacja, takze nie fair, sprzyja powstawaniu okreslonych sytuacji pato-
logicznych.

Wymienione wyzej przejawy i stopieri instytucjonalizacji w subswiecie
spolecznym tarica towarzyskiego maja bardzo duzy wplyw na przebieg karie-
ry tancerzy, podejmowanie przez nich strategicznego wstgpowania, stosowanie
taktyk omijania zasad instytucjonalnych. Moim zdaniem na szczegélng uwagg
zastuguja jednak dwa inne zjawiska: cielesno$¢ tancerzy oraz relacje miedzy
poszczegblnymi osobami zaangazowanymi w dzialanie gléwne (tancerzami,
trenerami, rodzicami).

Cielesno$¢ tancerzy zmienia si¢ w dostownym, fizycznym sensie zgodnie ze
wzorem, jaki istnieje w sub$wiecie spotecznym tafica towarzyskiego. Moga to
by¢ przeobrazenia bardziej trwale, jak te wynikajace z kontuzji, nadwyrezenia,
rozwoju okreslonych miegsni, deformacji np. stép, lub bardziej tymczasowe, np.
korzystanie z solarium, doczepianie sztucznych wloséw, paznokei, rzgs, odchu-
dzanie, okreslone fryzury. Proces tej przemiany zaczyna si¢ juz na poczatkowym
etapie edukacji tanecznej, ktéra w przypadku tarica towarzyskiego dotyczy
dzieci siedmio-, o$mioletnich. Tak wczesne rozpoczynanie kariery jest spowo-
dowane rosnaca rywalizacja w tym subswiecie spolecznym — wezesniejszy start
umozliwia osiagnigcie wyzszych klas, stopni w tej hierarchii. Ruchy, ¢wiczenia,
sposéb poruszania wlasnym cialem, wykorzystywane obuwie i stroje sa $cidle
okre$lone przez zinstytucjonalizowane reguly. Ich nieprzestrzeganie spotyka si¢
z sankcjami, np. za wykonanie ruchu spoza dostgpnego danej klasie taneczne;j
repertuaru mozna zosta¢ zdyskwalifikowanym z turnieju tadca. Socjalizacja,
a takze samo uzywanie ciala przez tancerzy podlega bardzo wielu ogranicze-
niom. Sam fakt tafczenia w parze, odpowiedniego odchylenia od partnera,
wystgpowania na podwyzszonym obcasie powodujg w najlepszym razie dosto-
sowywanie si¢ ciala do tych wymogéw instytucjonalnych (np. poprzez rozwéj
okreslonych migéni), a w najgorszym — kontuzje czy nadwyrezenia. W kazdym
przypadku wieloletnie dziatania ukierunkowane na cialo, a okreslone szczegé-
fowo przez zasady instytucjonalne precyzujace, jak tego ciala uzywaé, wplywaja
w znaczny sposéb na jego fizyczny rozwdj.

Relacje migdzyludzkie w subs$wiecie spofecznym tarica towarzyskiego bu-
dowane sg na zasadzie efektywnosci. Trenera macierzystego, partnera, treneréw
konsultujacych dobiera si¢ zgodnie z tym, na ile kazdy z nich moze poméc tan-
cerzowi w strategicznym wstegpowaniu. Gdy relacja ta przestaje by¢ efektywna,
zostaje zerwana. Takze relacje intymne miedzy partnerami zdarzajg si¢ z tego
powodu bardzo rzadko. Wynika to z faktu, ze wspdlpraca w parze jest budo-
wana dhugo, szczegdlnie na poziomie cielesnosci (tzw. zgrywanie si¢ tancerzy).
Dlatego tez wolg oni nie ryzykowaé angazowania si¢ w zwiazki uczuciowe.
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W przypadku niepowodzenia czy nawet chwilowych probleméw prywatnych
moglyby one zawazy¢ na wynikach pary. Oba te rodzaje relacji w parze sa po-
$rednio wynikiem instytucjonalizacji i istnienia sztywnych zasad, wymuszaja-
cych na tancerzach i ich rodzicach, a takze trenerach bardzo proefektywnoscio-
we podejscie do wszelkich dziatan.

Efektywno$¢ jest takze kryterium oceny trenera przez tancerza i jego rodzi-
céw oraz innych treneréw. Relacje z trenerem budowane sg na podstawie tego,
czy jest on w stanie poprzez swoje umiej¢tnosci (nauke tarica, dobdr partnera
do tarica, repertuaru, stroju tanecznego i in.) wesprze¢ tancerza w rozwoju jego
kariery. Tancerz tylko do pewnego momentu jest w stanie rozwija¢ si¢ pod
okiem jednego nauczyciela. Dlatego tez trenerzy zapraszajg tzw. treneréw kon-
sultantéw do pracy ze swoimi parami. Im wiecej jest takich spotkan, im lepsi
trenerzy przyjezdzaja, tym wyzej tancerze cenia sobie wspolprace z trenerem
macierzystym.

Przedstawiona przeze mnie instytucjonalizacja jest procesem, ktéry bar-
dziej od innych wplywa na ksztalt i granice subswiata spolecznego tarica to-
warzyskiego. To zjawisko oddzialuje nie tylko na karier¢ tancerza czy przebieg
dziatania gtéwnego — strategicznego wstgpowania — lecz takze powoduje ksztalto-
wanie si¢ cielesnosci tancerzy w zgodzie z konwencja danego tarica oraz wplywa
na wzajemne stosunki pomiedzy partnerami tanecznymi, trenerami i sedziami.

3.2.5. Rywalizacja

W sportowym taricu towarzyskim wazna role odgrywa rywalizacja. Jest
ona zwigzana z postrzeganiem ciala jako narzedzia, polerowaniem i ostrzeniem
narz¢dzia’. Na rywalizacje wplyw maja organizacyjne definicje sytuacji —
kazdy z tancerzy bioracych udzial w turnieju musi mie¢ jakas klas¢ (E, D, C,
B, A, S). Tancerzy réznych klas wyodrebnia nie tylko poziom umiejetnosci,
ale takze to, jaki moga stosowa¢ makijaz, stroje, kolejnos¢ ich wystgpowania,
prestiz. Posiadajac klase S czy tez bedac tancerzem zawodowym, wyznacza sie
nowy cel. Staje si¢ nim znalezienie si¢ na jak najwyzszym miejscu w rankingu
IDSE Osoby na najwyzszych pozycjach otrzymuja tzw. ,,gwiazdki”. Oznacza
to duzy prestiz, a takze zwolnienie z pierwszych rund na niektérych turnie-
jach. Gwiazdki te s tylko jednym z przykladéw, jak bardzo doceniane sa
osiagniecia potwierdzone w sposéb formalny. Raczej nie spotyka si¢ otwarte;j
krytyki w stosunku do oséb majacych bardzo wysokie osiagnigcia. Ponizsza

7 Terminy te odnosza si¢ do strategii wykorzystywania ciala przez tancerzy i zostaly do-
ktadniej opisane w punkcie 3.3 dotyczacym spotecznego konstruowania cielesnosci.
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wypowiedz ilustruje nieche¢, z jaka tancerze podchodza do oceny pary wyz-
szej klasy:

Bedzie mi cigzko [oceniad taniec tej pary], bo to jest para, ktéra jest/ to sa Mistrzowie Polski
[...], to jest podstawowe, ale no przepoprawnie zatariczone [...] chociaz akurat yy tez na
przyklad ta para no picknie taficzy, ale na przyklad tez niekoniecznie mi si¢ zawsze podoba ich
sposdb oddawania tarica, mimo ze jest znakomity.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19, wywiad wideo)

Turniej taneczny to wydarzenie, ktéremu tancerz podporzadkowuje tre-
ningi i inne swoje dzialania. Jest dla niego miejscem konfrontacji z innymi tan-
cerzami, a takze z oczekiwanym przez s¢dziéw, idealnym przyjeciem konwen-
¢ji tarica czy tez ciatem idealnym. Jest zatem miejscem, w ktérym rywalizacja
przyjmuje skrajng forme, najbardziej si¢ urealnia, uciele$nia. Takie znaczenie
turnieju potwierdza m. in. ponizszy cytat:

mozna to poréwnaé do wyscigu pokoju, do wyscigu kolarskiego, wieloetapowego, ze on nie
musi wygra¢ zadnego etapu, ale wygra/ ale to jest co innego. Tam si¢ liczy czas, tam sig liczy
wszystko, prawda? I on tak jechal, ze miat najkrétszy czas. Malo tego, jezeli juz wiedzial, ze
jest na pierwszym miejscu, to przez ostatnie dwa etapy moégl se w ogdle si¢ nie $ciga¢, tylko
jecha¢ se bezpiecznie. Co liderzy czesto robia, dajac poscigad si¢ innym. I to jest jakby troszke
inne. Troszke inne. Natomiast tu $cigamy si¢ do korica. Jade na turniej si¢ posciga¢. Prawda?

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Rywalizacja moze odbywa¢ si¢ tylko w ramach regut formalnych okreslo-
nych w regulaminie PTT. GIéwnym celem tych zasad jest stopniowo$¢ przy-
swajania wiedzy — w nizszych klasach najwazniejsza jest technika. W ocenie
techniki natomiast mogg przeszkadza¢ sedziom m. in. zbyt krzykliwe stroje,
makijaz, odwracajace uwage od umiejetnosei tancerza oraz zbyt wyszukane fi-
gury, ktére powoduja, ze miodsi tancerze skupiajg si¢ bardziej na efektownych
detalach anizeli na opanowaniu podstaw tarica. Z tego tez powodu sg zabronio-
ne, a ich uzycie moze skutkowa¢ dyskwalifikacja. Podstawowq zasada rywali-
zadji jest tutaj sprawiedliwo$¢ sportowa, czyli utrzymanie niepewnosci w grach
typu agon, do jakich zalicza si¢ taniec towarzyski (por. Caillios, 1973).

Rywalizacja to taki aspekt funkcjonowania w subswiecie spolecznym tani-
ca towarzyskiego, ktéry angazuje tancerzy juz w bardzo wczesnym wieku. Jest
oczywidcie elementem socjalizacji, ale takze ukoronowaniem wysitkéw beda-
cym forma nagrody. Na przyklad organizowane sg turnieje dla dzieci w wieku
do lat 9. Te dzieci, ktére biorg w nich udzial, maja kontakt z taficem juz od
przedszkola i zdaniem treneréw ich technika stoi na bardzo wysokim poziomie.
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Odejsciem od zasady rywalizacji, majacym na celu ocen¢ umiejetnosci, sg
turnieje ,na oceny”, ktdre organizuje si¢ dla dzieci. Maja one budowa¢ moty-
wacje i by¢ nagroda dla tancerzy, ktdrzy chea juz ,,prawdziwego tarica”. Zdarza
si¢ to jednak wsréd mlodszych dzieci, réwniez dlatego, ze nie majg one umie-
jetnosci pozwalajacych na start w normalnym turnieju. Znaczenie tego rodzaju
turniejow opisuje ponizszy cytat:

Robi si¢ czasami takie obejécie, szczegdlnie dla tych poczatkujacych par i tych miodszych, to
si¢ robi turniej nie na miejsca, a na oceny. Po co? Po to, zeby nie bylo zwycigzcy, ze ten dostat
za ten taniec piatke, ten széstke, ten czwérke. Z reguly to si¢ tak robi, ze si¢ przyjmuje, ze sg
tylko czwérki, piatki i széstki, nizszych ocen nie ma, bo nie ma sensu. Yy i, i po prostu nie
mowi sig, ze ty tam jestes, no oczywiscie, potem jak kto$ tam dostaje dyplom i ma wypisane
cza-cza pigé, to tam, to to, a to takie miejsce, prawda, czy ogdlnie jaka$ tam ocena, o to ja
dostatem piatke, a ty tylko czwdrke, prawda? No, ale jest to dobra ocena, no wigc jest jakby,
jakby inny ukfad. I tak si¢ robi, bardzo czgsto si¢ robi, jezeli juz trzeba jakiego$ zwycigzeg wy-
foni¢, to si¢ bardzo czgsto robi tak, ze si¢ robi pierwsze miejsce, drugie miejsce, a wszyscy inni
maja trzecie miejsce. Oczywiscie, ze komisja byla tak, tak dobrze taniczyliscie, ze komisja nie
potrafita wybra¢ i wszy/ 1 tak, i wyszlo, ze trzecie. Zreszta, tam mozna, jak si¢ ma nagrody, to
ze dwa drugie zrobi¢, prawda, i po prostu no, zeby bylo jako$ tak fajnie, radosnie. [...] Wla-
$ciwie nawet jak ktos si¢ bawit z dzie¢mi, to nie bylo z kim rywalizowa¢. I, mmm, posrednio
ja, bezposrednio moja zona, ktdra tez troche tanczyla, wlasciwie uczyla tariczy¢, bo tafdczyta
bardzo malo, jeszcze mniej niz ja, to zrobila grupg tutaj szkolna, dziecigca. Nawet miata jakies
tam sukcesy z nimi i po prostu, yy no byta mata grupa klubéw, te dzieciaki si¢ znaly, i powiem
pani, ze, ze, ze jeszcze wtedy my, bo to robila grupa ludzi w moim wieku, czy niewiele miod-
szych, ktérzy jakby jeszcze pamigtali stare czasy, gdzie na turniej si¢ jechato dla przyjemnosci.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okoto 50)

Rywalizacja sprzyja tez motywacji do pracy, a motywacja wzmaga konku-
rencje¢. Najsilniej motywuje jednak rywalizacja z osobami z tego samego klubu
czy okregu. Dla tancerzy czgsto mniej istotne jest to, na ktdrym miejscu sami
si¢ znalezli — wazne, by konkurujaca z nimi para z tego samego klubu znalazta
si¢ na dalszym. To powoduje takze, iz tancerze czuja si¢ bardziej zmobilizowani
do pracy podczas treningéw. Obserwuja siebie nawzajem i starajg si¢ pracowaé
lepiej niz inna para z tego samego klubu. Nie oznacza to, ze relacje miedzy tymi
parami sa zfe. W stosunkach prywatnych moga oni si¢ lubi¢ i spedza¢ ze sobg
czas, ale podczas turnieju liczy si¢ przede wszystkim rywalizacja. Jak stwierdzita
jedna z bylych tancerek — kazdy inny tancerz na parkiecie jest w trakcie turnieju
traktowany jak wrég.

Nawet jesli tancerze i trenerzy narzekaja na duza konkurencje i rywali-
zacje, zazwyczaj si¢ jej podporzadkowuja. Osoby, ktére nie lubig postgpowad
nie fair, czasem réwniez takie dziatania stosuja. Pojawiajg si¢ wowczas techniki
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neutralizacyjne, takie jak negowanie szkody (Sykes, Matza, 1979). Rozméwcy
odwolujg si¢ do ,,czynnikéw naturalnych”, takich jak gen rywalizacji czy tez
che¢é zaimponowania innym.

Tancerze zdajg si¢ akceptowac rywalizacje, a nawet by¢ nia usatysfakcjono-
wani, poszukiwaé jej, co ilustruje wypowiedz tancerza klasy S wystepujacego
na turnieju XIV Supadance: ,lepiej mie¢ konkurencje, rozwijad sig, nie spoczaé
na laurach” oraz opinia trenera i choreografa, komentatora jednego z turniejéw
emitowanych w telewizji: ,w tym sporcie, jakim jest taniec, podoba mi si¢ wla-
$nie walka do korica, ale z u§miechem na twarzy”. Na tych przykfadach wida¢,
co jest gtéwna kategoria dzialania tancerzy — strategiczne wstgpowanie. Rozwéj
jest uzalezniony od rywalizacji, checi bycia lepszym w porédwnaniu z innymi.
Rywalizacja w taricu towarzyskim jest wynikiem podstawowej logiki oceny tan-
cerzy i przyznawania im punktéw — poréwnania. Tancerz nie moze by¢ dobry
lub bardzo dobry, lecz musi by¢ lepszy od innego tancerza. Rozwdj jest podpo-
rzadkowany rywalizacji, a nie jest wartoscig sama w sobie.

O znaczeniu rywalizacji $wiadczy takze fakt, ze w centrum zainteresowa-
nia w szkotach tarica znajdujg si¢ tarice konkursowe (Bosse, 2007: 29). Sa one
najwazniejsze, na nich skupia si¢ cala uwaga. Rywalizacja jest na tyle duza, ze
nie ma czasu na uczenie innych styléw i sa one traktowane czysto pomocniczo.
Opisuje to wypowiedz jednej z bytych tancerek:

prowadzac swoja szkole tafica yy, wiadomo, ze wiodacy, dominujacy jest taniec towarzyski
i w ciagu roku jest malo czasu na inne formy tarica, ale na wszelkiego rodzaju obozach, w trak-
cie wakacji, w trakcie ferii, ja bardzo duzo nacisk kfadg na inne formy taica, poczawszy przez
aerobik, przez stretching, joge, taniec wspéiczesny, taniec klasyczny. Jesli jest to mozliwe, to
w ciggu roku maja zajecia z baletu, jesli to jest mozliwe po prostu, jesli czasowo te dzieci, bo
w tej chwili maja taki nawat nauki, yy jesli czasowo te, te dzieci czy ta miodziez po prostu da-
je rade.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Rywalizacja nie fair

Rywalizacja na turnieju moze przybra¢ forme fair i nie fair. Podczas wy-
wiadéw moi rozméwey czgsto poruszali ten temat. Opisywali takie zdarzenia,
jak przepinanie numeréw konkurentéw, aby sedziom trudniej bylo zapisaé
numer pary; podkladanie — mniej lub bardziej celowe — nég w trakeie tafica
konkurencyjnym parom czy nawet uderzenia fokciem. Podobny przypadek to
np. zamierzone opéznienie swojego wyjscia na parkiet, kiedy pozostale pary
czekaja juz na taniec. Powoduje to, ze sedziowie zapamictuja pare i dzigki temu
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jest ona bardziej zauwazalna podczas konkursu. Zdarzalo si¢ takze odcinanie
sprzaczek przy butach do tarica lub darcie sukienek. Rywalizacja nie fair czy tez
wplywanie na konkurencj¢ jest jednym z rodzajéw patologii instytucjonalnych
oraz wigze si¢ ze sposobami zwracania na siebie uwagi sedziéw. Ponizsze cytaty
ilustruja ten problem:

Tez nigdy si¢, na przyktad, na wyzszym poziomie nie przeptaca s¢dziéw, nie ma systemu fa-
péwkowego jakiego$ takiego, ale na przyklad wiem, ze tak, Mistrzostwa Polski, ogloszony
skiad sedziowski jest na przyklad trzy miesiace wezesniej. O, no whasnie i teraz, no wiasnie
i méwi pani o, i wtedy idzie taki delikwent no do pana, bierze lekeje, jedna, druga, trzecia, no
i co pani mysli? Kogo on skresli? No skresli te, kedra bierze u niego lekcje. Nawet nie z racji
tego, ze bierze lekeje, tylko on tak, no jest dok, on s¢dziuje tych, kedrych zna, bo tak mu jest
fatwiej, to jest takie, po prostu zwykla ludzka rzecz, nie? Jest mi fatwiej, spieszy mi si¢, znam,
nie taficzy gorzej od innych, jest na tym poziomie, tym samym, wigc dlaczego mam skregli¢
Tksiriskiego, jak mogg tego?

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Oni prowadza, tez tam majg ten swéj klub i w Olsztynie jest... Olsztyn to jest w ogéle polskie
centrum tarica towarzyskiego. I tam jest jeszcze, tam, no to zdecydowanie lepsza para jest ten
X.X. 1 oni zawsze organizowali jako$ tam latem obozy takie, zgrupowania, na tydzien, no to
wiadomo, kto chciat sobie ustawi¢ jakie kontakty, to jezdzit, no wiadomo, ze no lepiej ustawié
kontakty z nig [znang sedzina, trenerka tarica towarzyskiego], ale nic si¢ nie nauczy¢, bo ona
jest sedzina, tak, na turniejach, czgsto. Ale ona potem kojarzyla pary, i ona na przyklad no
widziala: ,,no dobra, do mnie nie przyjechaliscie, do nich” i tak tez s¢dziowala, tak sedziowala.
Tak sedziowala tez.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Konkurencja nie fair moze réwniez polegaé na faworyzowaniu par ze swo-
jego klubu czy okregu, co wynika oczywiscie z instytucjonalnych podziatéw.
Dlatego tez np. na Pucharze Okregu Lédzkiego moga sedziowaé tylko osoby
spoza tego okregu. Nieformalne uklady wynikajace z tego podziatu opisuje wy-
powiedz jednego z s¢dziéw:

Mistrzostwa Polski, i prosze pania, jest taki system, ze losuje si¢ sedziéw, wrzuca si¢ ich do
komputera, komputer miesza i si¢ wylosowuja. I na przyklad wylosowuje si¢ trzech sedziéw
z tego samego klubu. To powinni gra¢ w totolotka, prawda? No, ja tak uwazam, no tak juz jest.
No, oni nie graja w totolotka, ale sedziuja z tego samego klubu, i ba, maja swoje pary. No nie
ma pani szans z ta para, bo nie ma. Czy ostatnie Mistrzostwa Polski w dziesieciu taricach. No
tez, ze droga losowania, prawda, Mistrzostwa Polski odbywaly sic w fawie, a wigc tam, w tych
rejonach tam olsztyniskich i droga losowania sedzia z Elblaga, wiec z okregu, z Olsztyna, wiec
z okregu, dziwnym zbiegiem okolicznosci, akurat te pary mialy szanse¢ na final, prawda, i tak
dalej, no tez nie ma pani z nimi szans, no. Ze, ze to jest nie do korica tak. Oni wszyscy si¢
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trzymaja, sa tacy. Sa tacy, a s3 tacy, o ktérych wrecz sie méwi, ze tacy sa, a sa i tacy, kedrzy mieli
czelno$¢ napisa¢ w Internecie, w Internecie oficjalnie: szkola tarica takich a takich, zaprasza-
my na szkolenia i tak dalej, a pod spodem thustym drukiem: sedziujemy najwicksze imprezy
w Polsce.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Niezdrowa rywalizacja moze si¢ objawia¢ niedobra, nieprzyjemng atmos-
fera w relacjach pomigdzy tancerzami na danym turnieju, ktéra nie sprzyja
efektywnosci dziataii tancerzy. Bedzie to np. brak jakiegokolwiek kontaktu
w szatni, rozméw czy nawet kontaktu wzrokowego, co powoduje dodatkowy
stres i nieprzyjemne wzajemne relacje migdzy tancerzami.

Konsekwencje rywalizacji

Wyniki rywalizacji, czyli to, jak tancerz wypadnie wzgledem innych, zale-
zy od techniki pracy nad ciatem, umiejetnosci aktorskich oraz wszelkich dzia-
fan, ktére maja przygotowal cialo pod wzgledem wygladu. Zgodnie z zasadg
sprzezenia karier (Wagner, 2005), osiagnigcia tancerzy sa jednoczesnie oznaka
statusu ich treneréw. Rywalizacja dotyczy zatem nie tylko tancerzy, ale takze
nauczycieli tarica i klubéw. O trenerze $wiadczg jego uczniowie — tancerze be-
dacy na parkiecie. Zjawisko to z perspektywy sedziego opisuje jeden z moich

rozmowcoOw:

Takze to jest takie, no trudne, trudne, duzo zdrowia to kosztuje, czasami trzeba tak panowac,
bo sq takie zawody na przyklad, szczescie miatem do tej pory, nie? Ze tak wystepowatem w roli
faworyta, nie? No i teraz tak, nigdy nie bedzie pani najlepsza, prawda? No i teraz tak, prze-
grywa pani, no na przyklad pani zawodnik, ktdry jest na topie powinien wygraé, przegrywa,
i teraz czuje pani spojrzenia, no i teraz ja muszg, zazwyczaj robig taka sztuczke, ze chowam
si¢ za okiem kamery. (§miech) Jest mi tak fatwiej, nie? Udaj¢ ze filmuje i wtedy nie wida¢ mi
twarzy, nie, oczu mi nie wida¢, nie, a wiem przeciez, ze wszyscy patrza, no to udaje, ze filmuje.
No cigzko jest, oni wszyscy patrza, no to zeby im nie da¢ satysfakgji, no bo tak, no wécieklos¢
ukry¢, cigzko, tu moge by¢ spokojny, ale oczy wida¢, nie? No to za kamers stoje.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Rywalizacja pomi¢dzy tancerzami przynosi czasem negatywne efekty.
Obtluda i sztuczne kontakty, nastawione na negatywne emocje powoduja, ze
tancerzom tanczy si¢ gorzej, cho¢ sa prawdopodobnie bardziej zmotywowani.
Ponadto, srodowisko taneczne jest dosy¢ male i wielu tancerzy zna si¢ bez-
posrednio z turniejéw, w szczegdlnosci dotyczy to tych z najwyzszych klas.
Dlatego wszelkie dziatania wchodzace w zakres rywalizacji nie fair s3 szybko
zauwazane i komentowane, co obniza status pary. Swiadczy to 0 wystgpowaniu
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duzej spotecznej kontroli w tym srodowisku. Rywalizacja nie fair ma takze inne
konsekwencje, oprécz oczywistej mozliwosci kontuzji. Tancerze nie lubig ta-
kich sytuacji, gdyz nie moga si¢ wtedy dobrze zaprezentowaé sedziom.

3.2.6. Rola sedziego i kryteria oceny tarica

Rola sedziego jest ocena poszczegblnych umiejetnosci tancerzy. Dokonuje
sie jej poprzez wykorzystanie tzw. skating system®. Zostat on po raz pierwszy za-
stosowany przez Brytyjczykéw w 1937 r. na Festiwalu Taica w Blackpool i byt
stopniowo przyjmowany przez kolejne kraje. System ten skfada si¢ z 11 zasad,
z czego 10 odnosi si¢ do rundy finalowej. Pierwsza regulta dotyczy wstgpnych
rund (pél- i ¢wiercfinatéw). Méwi ona, ze w kazdym tadcu danej rundy se-
dziowie muszg zdecydowaé, ktdre pary zastuzyly na awans do kolejnej. Wynik
pary liczy si¢ jako suma wszystkich zaznaczen od sedziéw we wszystkich zapre-
zentowanych taricach. Pary z najwickszg liczbg punktéw przechodza do kolej-
nej rundy. Zazwyczaj z gbry wiadomo, ile par moze wejé¢ do nastepnej rundy,
jednak w przypadku remiséw o liczbie par decyduje sedzia gléwny. Zasady 2—4
okreslaja, w jaki sposéb pary moga uzyskiwaé noty w rundzie finalowej. Oceny
od poszczegblnych sedziéw w trakcie kazdego tarica sq przyznawane na zasadzie
rangowania: 1 to najwyzsza ocena. Nie ma mozliwosci ustalenia remisu, np. jesli
w finale mamy sze$¢ par, muszg zosta¢ przyznane stopnie od 1 do 6. Pozostale re-
guly dotycza miejsca pary w klasyfikacji finalowej. Zawieraja formalng procedure
unikania remiséw. Jak wida¢, system ten jest bardzo sformalizowany i powoduje
wiele dzialan w $wiecie tarica, takich jak: zwracanie na siebie uwagi sedziego,
przekraczanie repertuaru itd. Ponadto, zmusza on s¢dziéw do tego, by dokonali
rozréznienia pomigdzy parami, nawet gdy go nie zauwazaja. Ten system ocen
ksztattuje charakter dzialan w sub$wiecie spolecznym tarica towarzyskiego i do-
brze wpisuje si¢ w dziatanie gtéwne, ktdrego istotg jest efektywnos¢.

Piszac o sedziach, mam na mysli tych oceniajacych taniec par. Sa oni
najliczniejsza na turniejach kategoria sedziéw. Oprécz nich w turnieju bierze
udziat sedzia gléwny (chairman) oraz skrutinerzy. Role tych oséb opisujag wy-
powiedzi sedziego gtéwnego i skrutinera podczas turnieju Baltic Cup 2009:

chairman pilnuje podczas turnieju IDSF, krétko méwiac, spraw zwiazanych z przepisami, czy-
li nie sedziuje, tylko pilnuje, zeby wszystko odbylo si¢ zgodnie z przepisami, ktére sa dosy¢
skomplikowane i pilnuje zaréwno, ze tak powiem, par, jak i sedzidw, skrutineréw, zeby to
wszystko zadziatalo tak, jak to powinno by¢. Jezeli na przyklad pary nie sprawiaja jakichs pro-

8 Informacje dotyczace skating system pochodzg ze strony internetowej: www.en.wiki.org
[dostep 4.03.2009].
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bleméw, czyli na przykiad nie myla swoich grup, albo sa wszyscy dobrze poubierani, bo to tez
jest rola chairmana, sprawdzac stroje podczas tafica, to wtedy pracy jest malo, jezeli sa zdyscy-
plinowani’. No, ale bywa réznie, czasami pracy jest duzo, wiec to zalezy od turnieju, od par.

(wypowiedz chairmana podczas emitowanego 3.12.2009 r. turnieju Baltic Cup)

Sedziowie skrutinerzy sa to specyficzni sedziowie, nie s to sedziowie, ktérzy oceniaja parg pod
wzgledem artystycznym, ale z drugiej strony musza policzy¢ wyniki danych sedziéw. Anglicy
wymyslili taki specjalny system, on si¢ nazywa skating system, ktory, on powoduje, ze nie ma
remisow.

(wypowiedz skrutinera podczas emitowanego 3.12.2009 r. turnieju Baltic Cup)

Kryteria oceny odnosza si¢, ogélnie rzecz ujmujac, do oceny poziomu
wecielenia ruchéw i konwencji danego tarica. Poszczegélne klasy tancerzy obra-
zujg stopieni internalizacji konwencji. Im wyzsza klasa, tym bardziej zinterna-
lizowana konwencja, czyli wszelkie te ruchy, umiejetnosci, ale i wartosci (jak
wyglad tarica, czucie muzyki), ktére wniknely w cielesno$¢ tancerza. Od tance-
rzy na kolejnych etapach zinstytucjonalizowanej kariery oczekuje si¢ kolejnych
,stopni wtajemniczenia”. Umiejetnosci, jakich mozna oczekiwaé od takiego
tancerza, okresla praktyka i nieformalne spoleczne normy. Gdy brakuje w okre-
$lonym sub$wiecie tarica (np. flamenco) sedziéw, czyli oséb uprawnionych do
oceny stopnia wcielenia konwencji przez mlodego tancerza, wéwczas nie ma
mozliwo$ci wystawienia noty tancerzowi np. w konkursie. Zjawisko to opisuje
wypowiedz tancerki flamenco:

konkurs tarica flamenco, co bylo po prostu jakim$ absurdem, bo/bo w jury nie miat kto
zasiaéé, bo zasiadly jakies osoby zupelnie od czapy, czyli jaki$ pan z hiszpariskim nazwiskiem
z Instytutu Cervantesa, jaki§ nauczyciel tarica nowoczesnego, albo co$§ w tym stylu, organi-
zatorka festiwalu, jakie$ takie osoby. A w konkursie mialy bra¢ udziat wszystkie osoby, ktére
sobie tego zazycza, wigc byly wymieszane nauczycielki z uczennicami, no ja nie wzigtam w tym
udziatu, ale byly, jednak byly jakie$ nauczycielki, jakie$ uczennice, co spowodowalo, ze jury,
yy tak wlasnie dobrze zorientowane w temacie, potrafito odrézni¢ nauczycielke od uczennicy.
Wigc jak byly rézne uczennice, to one dostaly te dalsze nagrody, a jak byly dwie nauczycielki,
to juz nie potrafili ich odrézni¢, ktéra jest lepsza, wiec dali im nagrodg ex aequo, no i tak ka-
riera konkursu si¢ skoriczyla po dwéch podejéciach.

(tancerka i nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wiadcicielka studia tafica, lat 31)

W taicu towarzyskim nie ma takich probleméw. Cala idea sportowe-
go tafica towarzyskiego opiera si¢ na uczestnictwie w turniejach, ocenianiu

? Ten fragment wypowiedzi wskazuje na internalizacj¢ zasad instytucjonalnych.
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i wygrywaniu. Ocena w sportowym taricu towarzyskim jest zinstytucjonali-
zowana i sformalizowana. Jej kryteria mozna podzieli¢ na trzy kategorie: oce-
na techniki, ocena wygladu oraz ocena kontaktu z publicznoscia, charyzmy.
Wazno$¢ danego kryterium zalezy od klasy, w ktérej tariczy para. Dokladniej
zasady oceniania par na réznym poziomie opisal jeden z moich rozméwcéw:

jak si¢ oglada juz takie pary zawodowe, to u nich kazdy ruch jest zaakcentowany, jako$ whasnie
wynika z ciala i to duzo ladniej wyglada, duzo bardziej, przyjemniej si¢ patrzy na taka pare,
niz jak na przyklad kto§ machnie reka i o malo si¢ jeszcze nie przewrdci jeszcze przez to, no
taki nie wiem, milo si¢ oglada, jak kto$ spojrzy si¢ i wyciagnie reka w nasza strong, jakis taki
whagnie gest zrobi, no wlasnie duzo przyjemniej si¢ patrzy na taka parg, bo to jest no tez,
sedziowie tez zwracaja [uwage] whasnie juz w takich wyzszych klasach. W nizszych klasach
bardziej patrza na technike wlasnie taiica, czy kroki dobrze wykonujemy, a w tych wyzszych,
no to juz bardziej wlasnie tak na prezentacj¢ pary jakby, bo juz zeby zdoby¢ ta wyzsza klase,
to juz technike trzeba mie¢ no, opanowang jednak, no tak. A w wyzszych klasach, no to juz
bardziej si¢ patrzy wlasnie na prezentacje, jak si¢ para potrafi sama zaprezentowaé, czy ludzie
patrza, czy si¢ interesuja ta para. To jednak no trzeba, w kazdy no ruch wklada¢ emocje, zeby
przyjemniej bylo patrzeé.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, aktualnie bez partnera tanecznego, lat 16)

Sedzia oceniajacy parg jest kontrolerem konwencji w trzech kryteriach
wymienionych powyzej. Jego rola jest weryfikowanie podobieristwa postrze-
ganych i materialnych ciat tancerzy do ciala idealnego (Foster, 1997). W przy-
padku oceny dzialania niemierzalnego, jakim jest taniec towarzyski, duza role
odgrywa indywidualizacja kryteriéw oceny. Czasem zwigzana jest z osobistymi
preferencjami, odmienng opinia o waznosci poszczegélnych elementéw tarica.
Kazdy z sedziéw oprdcz zestandaryzowanych kryteriéw stosuje takze wlasne,
skupia uwagg na szczegélnie interesujacych go elementach wystepu, np. pracy
stép, osobowosci tancerza lub umiejetnosei interpretowania muzyki. W jed-
nym z wywiad6éw z sedzig tarica towarzyskiego pojawit si¢ takze pozaformalny
aspekt oceny — humor sedziego. Sedzia ten przyznal, ze czasami nota danej pa-
ry zalezy od tego, czy jest aktualnie w dobrym nastroju — wtedy lepiej ocenia
pary usmiechnigte, o zywym taricu, natomiast gdy jest w ztym humorze, spo-
wodowanym np. wydarzeniami z zycia prywatnego, wéwczas bardziej w jego
nastrdj wpasowuja si¢ osoby o spokojniejszym taricu, mniej roze$miane. Jest to
mozliwe, poniewaz tafica jako takiego nie da si¢ zmierzy¢. Moi rozméwey cze-
sto ubolewali nad faktem, ze nie jest osiagalna bezstronna ocena, jak np. w sko-
ku wzwyz, gdzie wynik kazdego zawodnika mozna zmierzy¢ ta sama miarg i na
rezultat jego wysitkéw nie ma wplywu brak obiektywizmu sedziéw. Istnienie
takiego stanu rzeczy niechetnie potwierdzaja sami sedziowie, jest to bowiem
czynnik sprawiajacy, ze ich praca nie jest obiektywna. O takim podejsciu
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$wiadczy szybka i stanowcza reakcja na poglad wyrazony przez jednego z ko-
mentatoréw XIV Supadance Polish Open Championships, ktéra miata zapew-
ne na celu obrong wizerunku spotecznej roli sedziego (emisja: 24.06.2007 r.):

Komentator: Znowu jeden [nota] dla tej pary od sedziego wloskiego. Aha! Bo partner jest
Wlochem.

Komentatorka: O! Piotrze!

Komentator: Patriotyzm.

Komentatorka: Doszukujesz si¢. Absolutnie sedziowie sedziujg sprawiedliwie, na podstawie
swojej wiedzy tanecznej.

Wplyw na oceng, co przyznaje wielu tancerzy i sedziéw, maja tez dziaka-
nia nieformalne. W wyniku tych praktyk tancerze tworza strategie majace daé
im przewage. Istotne sg takze czynniki pozataneczne, na ktére para nie ma
wplywu, jak wspomniane wczesniej wydarzenia w zyciu prywatnym se¢dziego.
Nieformalne kryteria oceny sedziowskiej i takie, do ktérych sedziowie nie lubig
si¢ przyznawad, to prywatna znajomo$¢ z trenerem, nastrdj sedziego, ale takze
pieniadze. Maja one bowiem wplyw na wyglad pary, wyszkolenie. Zdarzajg
si¢ rowniez sytuacje, gdy sedziami na waznych turniejach, np. Mistrzostwach
Polski, s3 trenerzy.

Podejmowane sg przez treneréw konkretne, lecz nieformalne dzialania,
majace na celu zwrdcenie uwagi sedziego, np. pokazanie pary znajomemu
sedziemu, poczestowanie alkoholem. Trener robi to, aby podnies¢ swa ocene
w oczach rodzicéw tancerzy i by dobre wyniki pary przelozyly si¢ na dobre wy-
niki jego samego jako trenera. Sedziowie natomiast sg cztonkami tej do$¢ zam-
knigtej grupy i ich relacje z innymi cztonkami moga wplynaé na dalszy prze-
bieg kariery. Taki sedzia, jesli jest tylko sedzia, moze np. zosta¢ zatrudniony do
oceny par na turnieju organizowanym przez klub znajomego trenera, ktéremu
oddal wezesniej przystuge. Jesli jest sedzio-trenerem, bywa zapraszany do klubu
jako trener konsultant. Taka sie¢ wzajemnych powigzan przektada si¢ na zarob-
ki. Nie oznacza to jednak, ze kazdy trener jest zawsze nieuczciwy. Wazne jest
to, ze sam rodzaj ocenianego dzialania (nieobiektywnos¢ tarica, wiele kryteriéw
opartych na wrazeniu, np. wyglad) ma charakter niemierzalny. Innym niefor-
malnym, ale dobrze znanym kryterium podnoszacym oceng pary jest seksualna
atrakcyjnos¢ partnerki. Sedziami na turniejach tarica towarzyskiego sa gléwnie
mezczyzni. Na obserwowanych przeze mnie zawodach stanowili oni zdecydo-
wang wickszo$¢. Powoduje to, ze perspektywa postrzegania siebie i innych tan-
cerek jest perspektywa meska, patriarchalng. Opisuje to ponizszy cytat:

Jezeli ona faktycznie jest bardzo potezna i wyglada nie/ dobrze, nie, w sensie, nie seksownie
i tak dalej, (1) to wtedy jest to, na pewno to wazy na ocenie s¢dziéw. Na pewno. Natomiast
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czy ona jest chuda jak szczapa, czy troszke tam wyglada, to nie ma znaczenia. Jedni wolg takie,
inni wola takie, to oceniajg mezczyzni i jednemu sie¢ podoba to, drugiemu sie podoba tamto.
Jeden twierdzi, ze chuda w rumbie wyglada Zle, a drugi, ze tamta ma za duzy tylek i/
D.B.: Ale to znaczy to méwisz o s/ o mezczyznach, na przyklad takich, keérzy siedza na wi-
downi, czy o sedziach, ktérzy oceniaja?
R.: Méwie o sedziach, ktérzy oceniajg jako mezczyzna.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byta tyzwiarka figurowa,

whascicielka klubu tafica, lat 35)

Przyczyna braku zobiektywizowanych ocen tkwi w charakterze tarica jako
takiego. W trakcie péttoraminutowego tafica sgdzia musi objaé¢ wzrokiem duzy
parkiet i ponadto oceni¢ poszczegdlne pary oraz je poréwnaé. Wiele niedocia-
gnie¢ moze pozostaé niezauwazonych, jak wypadniecie z rytmu tancerzy, na
ktérych sedzia akurat nie patrzy, bowiem skupia uwage na parze stojacej blizej.
Nalezy doda¢, ze sedziowie sg rozstawieni w réznych miejscach na obrzezach
parkietu. Ponadto, jak opisatam wyzej, moga uznawa¢ inne elementy tarica za
najistotniejsze. Wszystkie te czynniki powoduja rozbieznosci w ocenach tarica
jednej pary przez wielu sedziéw. Co ciekawe, pojawiaja si¢ takze glosy prze-
ciwne. Podczas rozmowy jeden z sedziéw stwierdzit, ze w samej logice systemu
sedziowania znajduje si¢ mozliwo$¢ obiektywnej oceny tafica. Wynika ona bo-
wiem, wedtug niego, z faktu, ze w panelu sedziowskim zasiada wielu sedziéw
i z ich ocen wyciaga si¢ Srednig. Jednocze$nie w instytucjonalnych regutach
upatrywal powodéw, dla ktérych oceny te sa czesto rozbiezne. Jego odmienne
zdanie moze by¢ wynikiem albo charakterystycznej perspektywy sedziego, albo
tez checi pozytywnego przedstawienia tarica towarzyskiego w moich oczach,
jako sportu sprawiedliwego.

Ten brak obiektywnosci i intuicyjno$¢ oceny sg réwniez elementem socja-
lizacji sedziéw, ktéra jest w pewnym stopniu zinstytucjonalizowana i weryfiko-
wana na egzaminie. Jak wspomina jeden z sedziéw:

ja nawet na egzaminie mialem takie pytanie, teoretyczne, zadano mi pytanie, ja, jak by pan
ocenil, para tariczy tak, tak, tak, a druga tak, tak, tak. A ja powiedziatem, ze nie wiem, jak zo-
baczg, to powiem. Jak zobaczg, to powiem, bo nie wiem, co w jakim stopniu i na ile ta para jest
polamana, na ile ta nie, na ile/ Nie wiem, zobaczg [...]. I w tym momencie, i w tym momencie
no powiedziatem, nie wiem, nie odpowiem na to pytanie, no i to byla dobra odpowiedz, mig-
dzy innymi, prawda? No bo powiedziatem, dlaczego nie odpowiem, wytlumaczytem bardzo
doktadnie, szczegdtowo.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okoto 50)

Kolejnym kryterium oceny dokonan tancerzy na parkiecie jest m. in.
muzykalno$¢, rozumiana jako umiejetno$¢ wykorzystania ciata do ekspresji
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znaczeri zawartych w muzyce. Duza rol¢ w ocenie tancerza odgrywa takze
technika, czyli wlasciwe lub niewlasciwe wykorzystanie ciala jako narzedzia,
oraz wyglad pary: strdj, fryzura, proporcje w parze. Wiaze si¢ to z dopasowa-
niem cielesnoéci do konwencji tafica i kryteriami doboru partnera. Innym
elementem ocenianym przez sedziéw jest przebieg ruchu, czyli sposéb wy-
konywania poszczegdlnych figur, krokéw, ktére majg stanowi¢ jedna plynnie
wykonang calosé. O tym, jak ztozony jest proces oceny pary i tarica opowiada
jeden z treneréw:

to jest pierwsze jakby kryterium, te sprawy jakby rytmiczne. Nastepnie takie, z tych waz-
niejszych, bo to potem, to juz kwestia interpretacji sedziego jest jakby, to znaczy, co w da-
nym momencie uwaza za, za wazniejsze, prawda? [...] Rézni sedziowie, w zaleznosci tez od
sytuacji, roznie si¢ to jakby interpretuje, przebieg ruchu, czyli i w rytmie, i w ogéle prze-
bieg ruchu, niekoniecznie yy... W rytmie to juz musi by¢, bo to juz od tego zacz¢lismy, ale
przebieg ruchu w ogéle. Czy to jest szarpane, czy to jest plynne, czy, czy, czy whasciwie jest
nanie$/ nanoszony cigzar ciata, prawda? Czy to jest, jak jest prawidlowy przebieg ruchu, to
to si¢ wydaje lekkie, jak gdzie$ ta para zostawia siedzenie, zostawia nogi, gdzie$ tam, albo
ciato zostawia z tyltu, to nagle to wszystko widad si¢ robi takie cigzkie, takie robione, wida¢,
ze, ze para to robi. [...] Choreografia ma wptyw. Ja nie mam czasu tej choreografii oceni¢,
malo tego, ja nawet nie wiem, co ta para zataficzyla nieraz, szczegdlnie w tych wyzszych
klasach, kiedy juz nie zawsze taficzy si¢ czyste figury [...] prawda? Tylko jakie$ pozy, bajery,
przejécia, jakie§ kombinacje krokéw, poszatkowane te figury, papatam, i domontowane,
i w tym momencie ja nawet nie mam czasu ocenié, co ona tariczy, ale jesli pasuje to do jej
sposobu poruszania si¢, do jej charakteru, do jej nastroju, to wszystko mi gra. To to jest
na plus pary.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Kryteria oceny tancerza obejmujg réwniez jego dojrzalo$é. Jeden z trene-
réw opisal ja jako wyczucie muzyki, czyli odpowiednie dostosowanie chore-
ografii do muzyki granej na danym turnieju, a takze zharmonizowanie w taricu
poziomu technicznego, artystycznego i energetycznego. U mlodych, niedo-
$wiadczonych tancerzy ten ostatni aspekt jest najwazniejszy.

Sedzia moze stosowaé réwniez nieuswiadomione kryteria oceny. Nie ma
ich w regulaminach, ale sedziowie wykorzystuja je ze wzgledu na charakter tad-
ca towarzyskiego. Dosy¢ istotne w ocenie tarica jest np. do§wiadczenie, intuicja
— jak méwi jeden z rozméwcéw:

To jest to, co powiedzialem, to nieSwiadome wzigcie pod uwage tego. Ze, wychodze i ta para
jakby od razu, od razu calym swoim tym byciem, staniem, wejsciem, samym staniem do

muzyki wida¢, ze ona tariczy, ze ona jest w tej muzyce, ze ona jest w tym taricu. Nie w taricu
w ogdle, w tym taficu. I to jest nagle co$, co, no, ale w to jeszcze, do tego jeszcze, z tym sie
wiaze troszeczke i strdj, teoretycznie nie ma nic do rzeczy, ale praktycznie jezeli jest dobrze
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uszyta sukienka i taka, ktdra, ktéra dziewczynie pasuje, ktéra, ktéra ona potrafi nosi¢, to jakby
tez daje, doklada do tej charyzmy, prawda?

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Przedstawione przez mojego rozméwce do$wiadczenie to opisana przez
Michaela Polanyi’ego (1966) wiedza nieuswiadomiona (zacit knowledge). Jak
wskazuje wymieniony przyklad, wiedza nieuswiadomiona to taka, ktérej po-
chodzenia nie znamy, nie jeste$Smy takze w stanie jej wypowiedzie¢, jednak
swobodnie si¢ nig postugujemy. Wiedza ta posiada zaréwno swéj aspekt teore-
tyczny (know what), jak i praktyczny (know how). Trudno ja przekazaé drugiej
osobie za pomoca stéw, dlatego tez wykorzystuje si¢ do tego przykfady. Dzigki
nim partner interakcji jest w stanie poja¢ dang wiedze i umiejetnosci, takze
w sposéb nie catkiem uswiadomiony (ibidem: 4-7). Whasnie z takiego rodzaju
wiedzy, wzbogacanej latami — poprzez wlasne doswiadczenia z tarficem, obser-
wowanie innych par, rozmowy z innymi tancerzami — korzystaja sedziowie do
oceny par.

Ciekawg kwestia wplywajaca na notg pary jest nacisk ze strony sedzidéw
zagranicznych. Ich ocena danej pary, np. wysoka, moze mie¢ wplyw na pozycje,
takze nieformalna, w kraju. Gdy para cz¢sto przegrywa turnieje, dlatego ze nie
ma poparcia ,swoich sedziéw” (np. znajomych trenera), wtedy czesto jedyng
droga, aby si¢ wybi¢, jest wyjazd za granicg i zdobycie renomy wsréd zagranicz-
nych sedzidw.

O pozycji tancerza w tym sub$wiecie spotecznym decyduja zatem w du-
zym stopniu oceny sedziéw. Jest to zwiazane z charakterem tarica jako dzie-
dziny nieobiektywnej. Sedziowie o nizszych pozycjach obawiaja si¢ podwazy¢
decyzje sedziego o wyzszej pozycji, np. o migdzynarodowej stawie. Ciekawe
jest takze to, ze osoby bedace sedziami i majace uprawnienia do stanowiska
sedziego nie zawsze sg biegle w przepisach, co oddaje wypowiedz jednej z ta-

kich oséb:

ja tych nowych przepiséw, wie pani, do korica nie pamigtam, poniewaz zawsze staram si¢ ucie-
ka¢ od funkdji sedziego gtéwnego, bo to jest zawsze klopot dodatkowy, nie zawsze si¢ udaje to,
od tego uciec, no to, no to tak akurat tych przepiséw, powiem pani, jeszcze nie przeczytatem
dobrze, tych nowych, najnowszych. W zwiazku z czym tak do korica nie pamigtam.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Kryteria oceny stosowane przez sedziéw i widowni¢ zwykle si¢ réznia.
Sedziowie s3 bowiem kontrolerami konwencji, a widownia nie. Widownig
mozna ponadto podzieli¢, zdaniem tancerzy, na ,wyrobiona” i ,,niewyrobiong”.
Ta pierwsza jest zsocjalizowana do odpowiedniego odbioru znaczeni zawartych
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w taricu, a druga nie. Tancerz moze modyfikowaé swéj przekaz w zaleznosci od
rodzaju publicznosci. Skutkiem jest niejawno$¢ ocen sedziéw w trakcie trwania
turnieju, co ma wlatwi¢ im prace. Regulamin sportowego tarica towarzyskiego
okresla, ze rundy eliminacyjne, ¢wieré- i pétfinaly musza by¢ sedziowane nie-
jawnie. W rundach finalowych oceny moga by¢ jawne, lecz zawsze decyduje
o tym s¢dzia gléwny. Oprdcz oceny tarica, sedziowie decydujg takze o dyskwa-
lifikacji. Wiaze si¢ to z kryteriami formalnymi okreslonymi instytucjonalnie,
aczkolwiek istnieja pewne nieformalne reguly oceniania przekroczeri repertu-
aru, co opisuje wypowiedz jednego z sedziéw:

Wie pani, czasem si¢ daje przekroczenia, jakie$ drobne, male. Sa takie figury, ktérych nie ma
w podreczniku, a jest to bardzo prosto, wigc jezeli para mi cof takiego tariczy, to to ja i wick-
s20$¢ kolegdw whasciwie nie zauwazamy tego. Jezeli to nie jest co$, bo jest taka figura jedna,
druga i wszyscy wiedza, ze tej figury nie wolno tariczy¢, konkretnej, a wychodzi para i ducze
mi przed nosem ta figure, no to jest ewidentne. Natomiast jezeli, to jest proszenie o to, zeby
wyrzucié, prawda?

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Sedziowie w taricu towarzyskim pelniag podobng role, jak widownia we
flamenco lub w taricu brzucha. Sg oni publicznoscia w sensie goffmanowskim
(Goffman, 2000). W obu przypadkach to przed nimi tancerz kreuje wyodreb-
niong rzeczywistos¢ i te dwie grupy (w réznych kontekstach) szukaja niekonse-
kwencji, brakéw w kreowaniu rzeczywistosci.

3.2.7. Role innych oséb. Taniec jako dziatanie spoleczne

Taniec oraz osigganie kolejnych klas, zdobywanie umiej¢tnosci i utrzymy-
wanie si¢ w tym §rodowisku ma charakter spoteczny. Jest ono bowiem w duzym
stopniu uzaleznione od pracy i wysitku bardzo wielu 0séb. Role podejmowane
przez te osoby zostaly opisane w niniejszym rozdziale.

Rola rodzicéw

Rodzice tancerzy, a takze inni cztonkowie rodziny to osoby bardzo zaanga-
zowane w $wiat spoleczny tarica towarzyskiego. Pelnig one wazng role w kon-
struowaniu kariery tancerza towarzyskiego. Brak pomocy z ich strony moze
skutkowac¢ zaburzeniem jej przebiegu. To od nich w decydujacej mierze zalezy,
czy dzieci bedg uczestniczy¢ w zajeciach. Poza tym w duzym stopniu finan-
suja ten sport, placac za lekcje, turnieje, dojazdy i stroje podopiecznych. Jak
twierdza moi rozmdwcey, wielu rodzicéw chee realizowaé w ten sposéb swoje
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niespelnione ambicje. Rodzice decyduja o tym, u kogo bedzie si¢ uczylo ich
dziecko, stawiajg trenerom wymagania. Z racji swej ogromnej roli w tym
przedsigwzigciu wywierajg bardzo duzy wplyw na srodowisko. Znaczenie dzia-
fan rodzicéw ilustruje ponizszy cytat:

D.B.: A jak si¢ panu uklada wspétpraca z rodzicami?
R.: ...fatalnie. Znaczy, wie pani, uklada si¢, musi si¢ uktada¢ dobrze, bo bez nich by to nie
istnialo.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, wiek okoto 45 lat)

Dzialania rodzicéw i pelnienie przez nich réznych rél mozna podzieli¢ na
nastepujace:

Inicjatorzy — zauwazajq checi dziecka lub sami decyduja o zapisaniu go na
lekcje tarica. Dotyczy to gléwnie sytuacji, gdy podopieczny jest bardzo maly.
Motywem tych dziatart moze by¢ chec¢ ustrzezenia dziecka przed ztym wply-
wem $rodowiska (narkotyki, ,,zfe towarzystwo”), pragnienie, aby mialo ono ja-
ka$ dodatkows aktywnos¢ pozaszkolna, a takze whasne niezrealizowane ambicje
rodzicéw. Potomek moze w tym wypadku spelnia¢ aspiracje dorostych, reali-
zujac zamierzenia, ktérych nie udalo sig zisci¢ samemu rodzicowi. Tacy rodzice
prébuja tez kierowac kariera dzieci w sposdb, ktéry nie jest dla nich korzystny.
Oceng takich praktyk prezentuje ponizszy fragment wywiadu:

Najgorsi s rodzice, bo rodzice jak maja ambicje¢ (niedoslyszalne) oni siedzieli, pilnowali, czy
corka trenuje, ona miafa, fakt, miala czternascie lat, ale ta dziewczyna miata dosyé no. Ona
byta naprawdg zdolna, tylko, ze to byla ambicja rodzicéw. Oni, jak ona juz si¢ zdazyla z tym
partnerem przyzwyczaié, prawda, to oni twierdzili, ze on jest za staby i zmieniali jej partnera,
rodzice, sami szukali i zmieniali jej partnera, no fake, ze wydawali tam cigzkie pieniadze na

jakies lekgje i tak dalej.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Rodzice o niespelnionych aspiracjach traktuja przegrang dziecka bardzo
osobiscie, réwniez jako wlasng porazke, czasem obrazaja si¢ na nie, zabierajg
z turnieju do domu. Ma to miejsce nie tylko w $rodowisku tarica towarzyskie-
go, ale w tarficu w ogole. Taniec jest zajeciem wymagajacym wszechstronnego
rozwoju od najmlodszych lat, dlatego decydujaca role odgrywaja prawie zawsze
rodzice. Rodzice Barbary Bittner (2004), znanej polskiej baletnicy, réwniez
pehnili role inicjatoréw. Obserwujac zamitowanie cérki do tarica, jej fizyczne
mozliwosci, zapisali jg do szkoly baletowej, a nastepnie kierowali kariera w taki
sposob, by mogla si¢ realizowac jako tancerka i uczy¢ w nowych szkotach, u no-
wych mistrzéw.
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Sponsorzy — czyli osoby finansujace taneczna dzialalnos¢ dzieci. O takim
wsparciu rodzicéw opowiadali wszyscy moi rozméwcy. Rola ta zwiazana jest
z duzymi wydatkami na uprawianie tego sportu.

Dajacy wsparcie psychiczne, ktére w tej trudnej, wymagajacej i dlugo-
trwalej dziatalnosci ma szczegdlne znaczenie. Opisal je jeden z tancerzy:

R.: Tancerz czuje, ze ma jakie$ oparcie, bo czasem jest tak, ze nie ma si¢ w kim oprze¢, no sa
takie cigzkie chwile, ale ten, ale jak wlasnie rodzice si¢ angazuja w taniec, to jest bardzo dobrze.
D.B.: A kiedy sg te cigzkie chwile, kiedy si¢ potrzebuje takiego oparcia?

R.: W taricu, no na przyklad, kiedy co$ nie pdjdzie, albo kiedy juz ma taki kryzys, bo jak sie,
wiadomo, trenuje, trenuje, trenuje, i jest juz powiedzmy marzec, cztowiek juz nie ma sity na
nic, a tu jeszcze trzy miesiace, prawda?

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16)

Takze w sytuacjach trudnych, np. gdy tancerz ma zrezygnowac ze wspét-
pracy z partnerem, wsparcie czy pomoc rodzica sa bardzo istotne i utatwiaja mu
podjecie decyzji. Mamy tu do czynienia takze z elementem roli rodzica jako
menedzera.

Wsparcie psychiczne wiaze si¢ takze z kibicowaniem, w szczegdlnosci kibi-
cowaniem zindywidualizowanym. Rola ta ma ogromne znaczenie dla tancerza,
szczeg6lnie w pierwszych fazach kariery, gdy moze on zwatpi¢ w swoje mozli-
wosci. Jesli rodzice nie wespra go, nie przekonaja do dalszej pracy, tancerz moze
porzuci¢ taniec. Wyniki w tej dziedzinie — w postaci cho¢by udziatu w turnie-
jach tanecznych — przychodza czasem dopiero po kilku latach pracy.

Wsparcie logistyczne obejmuje wszelkie te poczynania rodzicow, ktére
majg stanowi¢ zaplecze dla dziatan tancerza. Sa to dzialania pomocnicze, a jed-
noczesnie niezbedne do efektywnego realizowania dzialania gléwnego, np. do-
wozenie na turnieje, podawanie napojéw pomiedzy rundami. Bez nich tancerz
albo nie moze realizowa¢ dziatania gléwnego, albo jest to znacznie utrudnione.
Innym dzialaniem tego typu jest filmowanie, rejestracja wystgpu, ktdra mozna
p6zniej wykorzysta¢ do weryfikacji podobieristwa ciala postrzeganego do ciata
idealnego, czyli doskonalenia swoich umiejetnosei (Foster, 1997).

Menedzerowie. Chodzi tutaj o dziatania wplywajace w sposéb planowy
i celowy na przebieg kariery tancerza, czyli np. podejmowanie okreslonych kro-
kéw dajacych mozliwo$¢ przyspieszenia lub kontynuowania kariery. Ta rola ma
takze dla rodzicéw wymiar psychiczny. Taniec jest sportem urazowym, wyma-
gajacym. Rodzice zdaja sobie sprawe, cho¢ z cigzkim sercem, ze co$§ moze si¢
sta¢ ich dzieciom — jednak przetamuja si¢ lub wychodza z sali, ale nie ograni-
czaja dzieci, pozwalaja im taniczy¢. Wazne w tej roli jest to, aby obawy rodzicéw
nie wplywaly negatywnie na realizowanie dzialania gtéwnego. Podczas jednego
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z turniejéw'’ rozmawialam z mama znajomego tancerza. Opowiadala ona, ze
jest to dla niej trudne, wykanczajace psychicznie, patrzeé, jak jej syn tanczy
i mie¢ w $wiadomodci to, ze co$ mu sie moze staé, ze moze zemdle¢, zastabnad,
dlatego wychodzi podczas tych pokazéw z sali. Z tym aspektem roli wiaze si¢
réwniez wewngetrzna sprzeczno$é. Aby taniec byt efektywny, tancerz musi po-
kazywa¢ swoje cialo, sprawiaé, ze bedzie ono seksualnie atrakcyjne. Moze to
budzi¢ u rodzicéw pewne obawy. Istnieja tu zatem dwa rodzaje sprzecznych
intereséw: cheé, by dziecko osiggnelo sukces oraz poczucie, ze jest ono istotg
aseksualna, dzieckiem.

Rola menedzerska wiaze si¢ takze ze stawaniem w obronie swoich dzieci,
z walka o ich interesy. Jest ona szczegdlnie istotna w przypadku mlodszych
par, keére nie moga by¢ réwnorzednymi partnerami w interakcjach z sedzia-
mi. Podczas jednej z obserwacji'' na turnieju taica bylam $wiadkiem naste-
pujacej sytuacji. Parze w wieku okolo 8-10 lat uniemozliwiono dalszy wystep.
Dziewczynka zaczela plakaé i zostala poproszona o podejscie do sedzidw z tre-
nerem. Na wiadomos¢, ze trenera nie ma na turnieju, prowadzacy powiedzial,
ze dziewczynka moze przyjs¢ z matka. Dziewczynka ze srodka parkietu zawota-
fa matke. Prowadzacy upomnial ja przez mikrofon, ze mama juz na pewno wie,
ze ma zej$¢ na parkiet i ze nie musi krzycze¢. Tancerka podeszta do sedziego
z mama i partnerem. Mama dziewczynki zaczela rozmowe z sedzia sam na
sam, dzieci usiadly obok. Dziewczynka ciagle plakala i rozmawiata z partne-
rem, udalo mi si¢ uslysze¢, jak méwi: ,popieprzylo ich, czy co?”. Kiedy matka
dziewczynki wrécila, okazalo si¢, ze para zostata zdyskwalifikowana.

W przypadku dziatari menedzerskich we wezesnym wieku dziecka, rodzice
przyjmuja na siebie role decydentéw. To oni — czasem, cho¢ nie zawsze — w po-
rozumieniu z trenerem podejmuja najwazniejsze decyzje dotyczace przebie-
gu kariery tanecznej podopiecznego. Matka lub ojciec moga przyjmowac role
zarzadzajacych kariera, decydowad o kazdym wydarzeniu w karierze dziecka,
nawet wbrew jego woli. Jest to jednak mozliwe wlasciwie tylko dopéty, dopéki
dziecko pozostaje pod ich wladza, np. ze wzgledu na wiek, zalezno$¢ finansowa.
Jednak ze wzgledu na rozpoczynanie kariery we wezesnym wieku, decyzje te
majg dla niej bardzo duze znaczenie.

Rodzice pomagaja dziecku podejmowaé trudne zyciowe decyzje zwigza-
ne z rozwojem Kariery tanecznej wéwczas, gdy tancerz jest na to jeszcze za
mlody, a dalszy bieg jego kariery wymaga powaznych posuni¢¢ (np. wypro-
wadzka do innego miasta). Rolg rodzicéw jest psychiczne wspieranie, ale takze

10 Puchar Okregu Lédzkiego 2007.
" Grand Prix Mazowsza 2006.
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pokierowanie kariera w najkorzystniejszy dla dziecka sposéb. Na przyklad
w jednym z badanych przypadkéw kilkunastoletnia dziewczyna bez partnera
tanecznego miata mozliwo$¢ kontynuowania kariery poza miejscem zamiesz-
kania. Jej matka odradzala jej to ze wzgledéw finansowych i z powodu koniecz-
nosci przerwania nauki, co uniemozliwito dziewczynie rozwdj kariery. Jest to
zatem tolerowane czy nawet pozadane przez tancerzy, ale tylko do pewnego
wieku. To, jakie granice tancerze stawiaja rodzicom, opisuje ponizszy cytat:

w moim przypadku byla jeszcze kwestia rodzicéw partnera, ktérzy moim zdaniem za bardzo
ingerowali w taniec, w nasz taniec. Bo na pewno to jest wazne, rodzice, dzi¢ki nim przede
wszystkim tariczymy, ale to, jak si¢ uklada mi¢dzy nami, miedzy para a trenerem i to, jak
trenujemy, co trenujemy, to powinna by¢ nasza sprawa, nasza decyzja, szczegdlnie juz w tym
wieku. Bo ja rozumiem, ze dzieci to powinny by¢ kontrolowane nie tylko przez trenerdw, ale
przez rodzicéw, ale u nas bylo tak, ze za wigkszo$¢ rzeczy naszych, te decyzje byly podejmowa-
ne przez rodzicéw i w szczegdlnosci rodzicéw mojego partnera, dlatego tak to si¢ skoiczylo.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, taficzy od 6 lat, lat 18)

Menedzerska rola rodzicéw ogranicza znacznie zakres dziatan trenera w od-
niesieniu do kariery danego tancerza. Trenerzy wskazywali, ze ich praca z ro-
dzicami bywa niewdzi¢czna, poniewaz nawet po wielu latach wspdlnej pracy
z dzieckiem zdarza sig, ze rodzice zabieraja je z klubu bez stowa wyttumaczenia
lub zapisuja na zajecia w innym klubie. Trenerzy bardzo emocjonalnie podcho-
dzg do takich sytuacji i uznajg je za zachowania nielojalne.

Interesowanie si¢ kariera dziecka przybiera czasem forme patologiczna.
Niektérzy rodzice s3, zdaniem jednego z treneréw, zbyt zaangazowani w dzia-
tania dziecka. Jak twierdzi:

w tej chwili, to si¢ narobifo tak, przy niektérych ambitnych rodzicach i nie tylko, ze, ze juz
nawet dzieci, ktére chodza do szkoly, to jezdza z miasta do miasta, bo maja z rézne... z innego
miasta partnera. I albo ida, i albo u rodziny mieszkaja, albo co, no do tego stopnia, takiego
pierdolca ludzie dostaja, no niech mi pani wierzy, niekt6rzy rodzice juz takiego, takiego czego$
dostali no. Ja, prosz¢ pani, w Lodzi sa takie pary, kedre, ktdre, ktore whasciwie juz nie maja
gdzie tariczy¢ w Lodzi, bo juz wszystkich trenerédw obeszli. [...] przerost oczekiwari [...] rodzi-
céw przede wszystkim, dzieci, to by same, tak nie, nie zmienialy.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Ten aspekt roli rodzica moze przybiera¢ forme gry fair i nie fair. Czasem
sa to nawet dzialania nielegalne. Majq one przyspieszy¢ rozwéj kariery dziecka
i zdobycie przez niego kolejnych klas. Zdarzaja si¢ bowiem sytuacje, w ktérych
sponsorem turnieju tarica jest rodzic jednego ze startujacych w nim tancerzy.
Istnieje wowczas niepisana i nawet niewypowiedziana umowa zobowigzujaca

~ 133 ~



sedziéw do korzystniejszego oceniania tej pary. Zdarza sie tez i tak, ze rodzice
dzieci taczacych w jakims klubie, ktéry organizuje turniej, skladaja si¢ na
dodatkowe wynagrodzenie dla s¢dziego, aby dopuscil pary z tego klubu do
finatu.

Menedzerska role rodzicéw moga przejaé na pewnym etapie kariery inne
osoby, np. wspétmalzonkowie, partnerzy zyciowi, ktdrzy wspieraja lub poma-
gaja podejmowac decyzje dotyczace rozwoju kariery, wyboru jej dalszej drogi.

Rodzice sg takie czlonkami srodowiska tanecznego. Rola ta odnosi si¢
do wszelkich dziatan, w ktérych wspieraja oni rozwdéj dziecka posrednio, przez
uczestniczenie w wydarzeniach zwiazanych z taficem. Rodzice podlegaja socja-
lizacji wtérnej w tym srodowisku. Ponizej znajduje si¢ opis tego typu prakeyk:

rodzice, no musza poswieci¢ przy takich parach, juz troszke zaawansowanych, cztery razy
w tygodniu. No powiedzmy tutaj zajecia péttorej godziny, dojazd, odjazd, no to dochodzi do
tego dwie, to te pie¢ godzin, swoje popotudnie, swéj odpoczynek musza poswiecié, i bez tego,
przynajmniej do tego szesnastego roku zycia si¢ nie da, bo wtedy dzieci moga same wraca¢
do domu. Z tym, ze oni to lubia, ci, ktdrzy juz tu s, to to lubia, tu si¢ spotykaja, na kawke,
herbatke, poplotkujg troche, nawet moze duzo poplotkuja, raczej to lubia.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Wizazysci i garderobiani to aspekty roli, obejmujace dzialania rodzicéw
zwigzane z dbaniem o wyglad tancerzy, tj. ubieraniem, czesaniem, malowa-
niem, pudrowaniem itp. Jest to bardzo istotny element roli. Umiej¢tnosci ro-
dzicéw w tej dziedzinie moga np. zmniejszy¢ koszty tarica oraz zwigkszy¢ szanse
tancerza w efektywnym realizowaniu dzialania gtéwnego (patrz takze punkt
3.3.3. Polerowanie narz¢dzia).

Rodzice zachowuja si¢ czasami jak pseudotrenerzy. Wskazuja dziecku ble-
dy i je poprawiaja. Ten aspekt roli jako jedyny nie jest akceptowany ani przez
tancerzy, ani przez treneréw, gdyz moze mie¢ negatywny wplyw na przebieg
kariery tanecznej. Dzieje si¢ tak, jesli dziecko stosuje si¢ do nieprofesjonalnych
rad lub, co gorsza, jesli rodzice podejmuja konkretne dziatania majace wplyw
na jej przebieg (np. zerwanie kontaktéw z partnerem tanecznym dziecka, wy-
pisanie z klubu itp.).

Rodzice to takze najwazniejsze, obok trenera, osoby wspoétksztattujace
»taneczne” cechy charakteru'?. Jak wspomniatam weczeséniej, rodzice tance-
rzy takze podlegaja socjalizacji. Dotyczy to wyksztalcenia specyficznych cech

1284 to cechy, kedre wedlug cztonkdéw subswiata spotecznego tarica towarzyskiego, charak-
teryzuja ich i wyrdzniaja na tle réwiesnikéw. Dzigki tym whasciwosciom psychicznym jednost-
ka jest w stanie utrzymac si¢ i odnosi¢ sukcesy w subswiecie spolecznym tarica towarzyskiego.
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charakteru czy tez stosunku do zjawiska nazwanego przeze mnie zarfoczno-
Sciq tarica. Charakteryzujac je skrétowo, mozna powiedzieé, ze jest to rosnacy
wplyw tafica na zycie tancerza, ktéry powoduje coraz wigksze zaangazowanie
i mniej czasu, checi, a takze wysitku w innych sferach zycia. Rodzice, zdaniem
treneréw oczekujacych wsparcia i lojalnosci, powinni by¢ konsekwentni, aby
umozliwi¢ tancerzowi wytrwanie w karierze.

Okazuje si¢, ze podobng role rodzice tancerzy pelnia w $wiecie baletu.
W przypadku spolecznego subswiata baletu mamy do czynienia ze zjawiskiem
nazwanym przez Dietz (1994: 68—69) ballet parents — tzw. baletowymi rodzica-
mi, czyli osobami, ktére manipuluja dzie¢mi, popychaja je do coraz wigkszego
zaangazowania w taniec, decydujac w duzym stopniu, jak ich kariera bedzie
przebiegaé. Réwniez w przypadku tarica towarzyskiego taka sytuacja moze
mie¢ miejsce, poniewaz dzieci zaczynajg ¢wiczenia i treningi w bardzo mfodym
wieku — zaledwie kilku lat. Rola rodzicéw jest zatem bardzo duza, powinni oni
by¢ dla dziecka podpora i wymaga¢ od niego konsekwencgji.

Te analogi¢ mozna poprowadzi¢ dalej, bowiem podobnie jak w przypadku
tancerzy baletowych (ibidem: 75), wéréd tancerzy tarica towarzyskiego mlo-
dziez i dzieci zazwyczaj bardzo przywiazuja si¢ do treneréw. Taka osoba ma na
nie ogromny wplyw, jest jakby po cze¢sci rodzicem albo chociaz osoba, z ktéra
spedzaja duzo czasu.

W kwestii roli rodzicow mamy do czynienia z bardzo ciekawym pro-
blemem, ktéry dotyczy zaréwno tancerzy baletowych opisanych przez Dietz
(1994: 72-73), jak i tancerzy tarica towarzyskiego. Chodzi tutaj o zréznico-
wanie podejscia rodzicéw, w szczegblnosci ojcdw, do podjecia i zaangazowania
sie¢ w te dzialalnos¢ ich synéw. O ile bycie tancerks jest spotecznie akcepto-
wane i, jak sadz¢, wpisuje si¢ ono w stereotypowg role kobiety, o tyle ojcowie
podchodza bardzo sceptycznie lub nawet nieche¢tnie do tafica swoich synéw.
Obawiajg si¢, ze chlopcy stang si¢ przez to homoseksualistami, ze nie sprostajg
stereotypowi mezczyzny (por. Olszewski, 2008: 74, 78). Obawy ojcdéw opisal
jeden z trenerdw:

Takze to sa twardzi ludzie, to rosng z nich po prostu zahartowani, po prostu zahartowani lu-
dzie i ja na przyklad tym przekonuj¢ rodzicéw. Mamy nie, ale ojcédw tak. [...] mamy to cheg
taficzy¢ i to nie jest wazne, ale tatu$ chce komandosa, nie? On chce komandosa. Co pan mi tu
pedata bedzie chowal?! [...] Chlopcey sa tacy, ktdrzy chea, a s3 tacy, kt6rzy no nie wiedza czego
chea, ale ich mamy z kolei chca, bo im si¢ to podoba, mamy, tatusiowie rzadziej, tatusiowie
podchodza do tego na zasadzie takiej: co to za sport dla chlopaka? Co to za sport? Oni wszyscy
chea supermanéw wychowac.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)
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To, co ostatecznie przekonuje ojcdw, to cechy charakteru, konsekwen-
cja, wytrwalo$¢, ambicja oraz bardzo duza sprawnos¢ fizyczna syndw, a takze
grzeczno$¢ wobec dziewczynek i niejako ,,oswojenie” z plcig przeciwna.

Dobre relacje pomigdzy rodzicami pary tancerzy daja wigksze szanse powo-
dzenia ich dzieciom. Stosunki migdzy rodzicem a trenerem ukladajg si¢ troche
na zasadzie relacji biznesowych, handlowych, w zwiazku z finansowaniem przez
nich tego sportu. Na relacje tancerzy z rodzicami duzy wplyw moze mie¢ tre-
ner. Te dwie role, trenera i rodzica, nawzajem si¢ jednak ograniczaja. Rolg tre-
nera zawezaja kwestie wychowawcze, natomiast role rodzica — kwestie rozwoju
kariery tanecznej, w szczegblnosci w pdzniejszym wieku tancerza. Dzieje sig
tak szczegélnie wtedy, gdy trener dominuje w tej relacji. Jesli nie, jego wyniki
i efektywno$¢ moga okazad si¢ niewystarczajace. Rola rodzica jest ograniczana
efektywnoscig dzialania gtéwnego, np. poprzez kontrole relacji przed wejsciem
na parkiet na turnieju, negatywna oceng rodzicéw w roli pseudotreneréw.

Rola trenera

Trener jest po partnerze najwazniejszq osoba ksztaltujaca kariere tance-
rza. Jego rola polega na przekazywaniu umiejetnosci tancerzom, ale nie tylko.
Trener jest znaczacym innym dla dziecka (jego cielesno$¢ posredniczy miedzy
cielesnoscig postrzegana, wlasng cielesnoscig tancerza a idealna, do ktdrej tan-
cerze daza), poniewaz spedza z nim wiele godzin kazdego lub prawie kazdego
dnia. Ponadto ocena trenera jest dla jego podopiecznego najwazniejsza, czasem
istotniejsza od oceny sedziéw i zdobytej punktacji. Stanowi réwniez punkt od-
niesienia dla tancerza, dla jego samooceny. Najwazniejsze, by tancerz sam byt
z siebie zadowolony, a na drugim miejscu, zeby podobalo si¢ trenerowi — czy
rzeczywiscie tancerz zrobit to, czego trener go nauczyl; czy trener jest zadowo-
lony z tego, czy nie.

Poniewaz od trenera w duzym stopniu uzalezniona jest kariera tancerza,
oczekuje si¢ od niego lojalnosci i zaangazowania w jej przebieg. Jeden z moich
rozméwcéw opowiedzial mi nastepujaca historie. Jego rodzice, dbajac o rozwdj
taneczny syna, sprowadzili do swojego miasta trenera z Olsztyna. Dzigki swoim
znajomosciom stworzyli mu warunki do pracy. Po dwéch latach, jak przyznal
tancerz, owocnej wspotpracy, bliskich kontaktéw towarzyskich, trener ten zde-
cydowal si¢ wyjecha¢ do USA. Mé4j rozmédwea ocenit t¢ sytuacje jako catkowity
brak lojalnodci i niedocenienie pomocy. Przywolana sytuacja $wiadczy takze
o tym, Zze trener jest znaczacym innym dopdty, dopéki umozliwia tancerzowi
rozwdj. Gdy nie spelnia tej podstawowej roli, wéwczas traci autorytet w zy-
ciu tancerza i przestaje by¢ jego znaczacym innym. Krzysztof Konecki opisuje

~ 136 ~



w swoich badaniach dotyczacych folkloru fabrycznego zjawisko wystepowania
posrednikéw, czyli os6b wprowadzajacych nowego (w tym wypadku robotni-
ka) w relacje spoleczne w fabryce, zapoznajacych go ze szczegélami pracy itd.
(Konecki, 2007: 27-33). Autor dzieli posrednikéw na formalnych (wyznaczo-
nych przez zwierzchnika) i samorzutnych (podejmujacych t¢ role dobrowol-
nie). Trenerzy pelnia w taricu towarzyskim bardzo podobne role. Sg oni posred-
nikami formalnymi, lecz proces doboru jest odwrotny: to tancerze i ich rodzice
decyduja si¢ na konkretnego trenera. Rola wprowadzajacego w sub$wiat spo-
teczny tarica towarzyskiego jest jednak jasno zdefiniowana, w duzym stopniu
takze sformalizowana i ma charakter ustugi rynkowej. Krzysztof Konecki dzieli
posrednikéw takze ze wzgledu na ich intencje (autentyczni i rzekomi) oraz na
postrzeganie ich przez nowego (akceptowani i nieakceptowani). Gdyby przeto-
zy¢ ten podzial na relacje pomigdzy trenerem a tancerzem, mozna zauwazy¢, ze
jak dtugo tancerz wierzy w prawdziwo$¢ intencji trenera, tak dtugo jest on po-
$rednikiem i znaczacym innym. Gdy jednak tancerz lub jego rodzice zaczynajq
podejrzewa¢ brak kompetencji, faworyzowanie innych par i osobiste, nieuczci-
we w stosunku do tancerza intencje, wéwczas trener przestaje by¢ znaczacym
innym; innymi stowy — z posrednika akceptowanego staje si¢ posrednikiem
nieakceptowanym. W relacjach rynkowych najczgéciej koriczy si¢ to rezygnacja
z ustugi, przejéciem do innego klubu. Taka sytuacje obrazuje ponizszy cytat:

Wiedzieliémy jakby mniej wiccej, potrafilismy sobie to wszystko jakby pouklada¢. No
i, i chcieliémy czego$ wigcej. No i pdzniej si¢ okazalo, bylo taki przetomowy moment, ze
mieli$my wybiera¢ si¢ na Mistrzostwa Polski, ale yy (2), ale si¢ okazalo, ze na te mistrzostwa
nie pojedziemy, poniewaz yy, poniewaz te mistrzostwa sa wczesniej, bo mieli$my, niby miaty
by¢ te mistrzostwa na jesieni dopiero, po wakacjach, pézniej si¢ okazalo, ze te mistrzostwa sa
juz tam w maju czy w czerwcu, a nam trenerka powiedziala, ze maja by¢ po wakacjach, no
i my stwierdziliémy, ze to bylo specjalne, ze ona jednak czegos si¢ boi [...] znaczy teraz po,
teraz po tym czasie wiem, ze jednak czego$ si¢ bala, dlatego ze ona wlasciwie nie byta, nie byla
zadnym ani specjalista od tarica towarzyskiego, wlasciwie byta takim zwyklym instruktorem
kulturalno-oéwiatowym, tariczyla bardziej taniec troche ludowy, bo tariczyla w zespole i tak
dalej, natomiast [z] taficem, jakby towarzyskim, nie miata nic wspdlnego.

(byly tancerz tafica towarzyskiego, trener, whasciciel szkoly tarica, lat 36)

Bycie trenerem i uczenie par jest czgsto kolejnym po (lub w trakcie) ry-
walizacji tanecznej krokiem w karierze tancerza. Role pelnione przez trenera
i realizowane przez niego dzialania ukierunkowane na tancerzy mozna sklasy-
fikowa¢ nastepujaco.

Trenerzy s najwazniejszymi dostarczycielami definicji sytuacji. Definiuja
oni sytuacj¢ tancerza, opisuja i objasniaja mu $wiat, a takze zaistniate wyda-
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rzenia oraz wiele innych kwestii, np. poprzez stosowanie formut jezykowych.
Przytocze kilka przyktadéw takich formut jezykowych, pochodzacych z wywia-
déw. Dotycza one:

* tego, czym jest taniec, jak powinien wygladaé:

to wyglada lekko, tylko i wylacznie wyglada lekko, to wyglada stabilnie, to tak jak mi tez
kiedy$ trener powiedzial, ze no rzeczywicie jak patrzysz na jezioro, ptywa jakis fabedz, nie, to
widzisz jak fajnie wyglada, lekko, spojrzysz pod woda, tak zasuwa tymi fapkami.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)
* tego, w jaki sposéb si¢ go uczyé:

trener méwi, ze on tego nie zrobi, jak ja tego nie zrobig, to nikt tego nie zrobi.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

jest jak dom, jak s3 dobre podstawy, to i dom bedzie dobry, bedzie si¢ trzymal, a jak bedzie
fundament do kitu, to kiedys si¢ rozpadnie.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, wiek okoto 45 lat)

 znaczenia do$wiadczenia w taicu:

to jest dokladnie to, doktadnie tak, jak kierowca, ktdry si¢ uczy jezdzi¢. Wyjezdza pierwszy
raz na ulicg [...] W kazdym bad? razie, tak samo jest z parkietem. [...] Taki kierowca, kt6ry
im czgsciej jezdzi, tym jako$ szybciej przewiduje to, co si¢ stanie na jezdni, prawda? Ze zanim
jeszcze, zanim ten przede mna przyhamuje, to ja juz zaczynam weiska¢ hamulec, bo widzg tam
przed nim, ze ktos robi jaka$ glupote, prawda? Kto$ komus wyjezdza, kto§ komus zajezdza, za
chwile bedzie ostre hamowanie, w zwiazku z czym, ja juz na przyktad hamuje¢ wezesniej, weedy
kiedy widzg, no bo jak nie widzg, no to nie zahamuje, ale juz gdzies odruchowo zaczynam
mysle¢. Tak samo na parkiecie, odruchowo zaczynam mysle¢, co zrobic.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okoto 50)

* tego, na czym polega specyfika relacji migdzy partnerami:

tak jak, zatézmy, ma rower i ma jedna peknicta detke, to si¢ nigdzie nie pojedzie, prawda?
(tancerz tafica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)
* rywalizacji i wygrywania:
mdj trener zawsze powtarza, ze jak si¢ jest dziesig¢ razy lepszym od innych, to i tak si¢ wygra,

ale jest wiele razy taka sytuacja, ze jest si¢ naprawde najlepszym, i niestety si¢ przegrywa ze
wzgledu na to, ze sedziami sg czgsto trenerzy par, ktdre taricza na turnieju, jakich§ maja, nie
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wiem, znajomych innych treneréw, to sa wszystko powiazania i niestety, nie jest bardziej taki

obiektywny sport.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, taficzy od 6 lat, lat 18)

* tego, co jest najwazniejsze w taficu, wartosci w taficu towarzyskim:

zawsze mi trener wpajal, ze najwazniejsze jest updr i najwazniejsza jest konsekwencja w tym,
co si¢ robi, zeby jak si¢ juz na co$ decyduje, zeby juz doprowadzi¢ to do konca i mysle, ze
najwazniejsze sg treningi, bo przede wszystkim praca whasna.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, taficzy od 6 lat, lat 18)
* indywidualnosci w taricu:

Pary, no méwig, jesli ktos jest ruchowcem, to on, on sam to czuje, co on ma zrobi¢, ten krok
mozna zrobi¢ tak, a mozna zrobi¢ inaczej, tak jak i zagra¢ mozna inaczej te same nuty, praw-
da, bo tak jest zapis, jest zapis, a jeden wygrywa Konkurs Szopenowski, a drugi nie wygrywa.
A wszyscy maja te same czarne znaczki przed oczami.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

* mozliwosci kazdego z tancerzy:

ja to nazywam, ze no kazdy zostaje mistrzem na swoim poziomie, mam swéj Everest, jak ja
to nazywam.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

* tarica w repertuarze zgodnym z klasa danej pary:

To fajnie, jedziemy na wyscig kolarski, a ja mam taki silniczek, to se zamontuje silniczek, no
nie wiedziatem, ze nie wolno silniczka montowaé, bo nie napisali, nie? Ze nie wolno silniczka
montowaé. No to dokfadnie to samo. Nie da rady. Masz, masz, jest repertuar, jest trener, no
to miejcie pretensje do trenera.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okoto 50)
* tego, jak uzytkowa¢ cialo:

to kiedy$ mi trener powiedzial, ze najwazniejsze w standardzie jest shape, direction and con-
nection.

(byla tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Rolg trenera jest réwniez przekazywanie definicji sytuacji dotyczacej szersze-
go rozumienia tarica, a nawet emocjonalnych zwigzkéw z nim. Aby objasnienia

~ 139 ~



proponowane przez trenera byly przyjete, tancerz musi ufa¢ trenerowi, wierzy¢
w jego umiejetnosci, lojalno$é, dobra wole. W relacji tancerz—trener sytuacja
odwrotna, czyli zaufanie trenera do tancerza, niekoniecznie musi wystgpowac.
Od trenera wreez wymaga si¢ wymuszania na swym podopiecznym pewnych
zachowarni zgodnych z gléwna strategia — strategicznym wstgpowaniem — i efek-
tywnosci lekeji, wystepu.

Rolg trenera, nauczyciela tafica jest takze przekazanie perspektywy po-
strzegania i do$wiadczania wlasnego ciala nowemu tancerzowi. To nauczenie
obserwowania i uzywania swego ciala jest podstawa dalszej pracy — umozliwia
bowiem przekladalnos¢ perspektyw z cielesnosci nauczyciela na cielesno$é¢ tan-
cerza (wigcej na ten temat pisz¢ w punkcie 3.3.4. Komunikowanie cielesnosci).
Jedna z nauczycielek tarica brzucha okreslita proces uczenia si¢ wlasnego ciata
nastepujaco:

najpierw ja ucze rozumied swojego ciala i poznaé swoje cialo, bo zazwyczaj masz to swoje cialo
iles lat, powiedzmy dwadziescia, ale tak naprawde, yy, to jest tak, jakby mie¢ dom i nigdy go
nie zwiedzi¢. Yy to jest tak, ze ludzie przychodza do mnie, ktdrzy nie s3 tancerzami, wiedza,
ze maja prawa reke, lewg reke, prawa noge i lewa noge, ale totalnie nie daja sobie rady z tymi
rekami, nogami yy i to jest tak, jak uczenie malego dziecka. Od poczatku, najpierw, zeby
poczulo to swoje cialo, zeby je zrozumialo, zeby zrozumialo mozliwosci swojego ciala i ogra-
niczenia swojego ciala, bo jeszcze s3 takie rzeczy bardzo wazne jak ograniczenia.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Przekazanie $wiadomofdci ciala, nauczenie postrzegania ciala zgodnie z kon-
wencja taneczng i jego technicznymi wymogami jest niezbednym elementem
socjalizacji nowego tancerza. Pozwala bowiem na nabranie przez tancerza no-
wej perspektywy. Wprowadzajacym i kontrolerem tej perspektywy, tego sposo-
bu postrzegania rzeczywistosci, jest trener.

Co ciekawe, rola trenera czy tez nauczyciela tafica w réznych stylach moze
mie¢ odmienny charakter. Oczywiscie, nauczyciel tafica w kazdym subswiecie
tanecznym jest wprowadzajacym i kontrolerem konwencji, narzuca tez swoja
definicje sytuacji tancerzowi. Jednakze réznice moga pojawia¢ si¢ np. w stosun-
ku nauczyciela do ciata tancerza. Dariusz Kubinowski (1997: 23) pisze m. in.
o roli nauczyciela tafica ludowego w budowaniu samoakceptacji u miodych
tancerzy. W przypadku tarica towarzyskiego sukces w rywalizacji pomiedzy tan-
cerzami zalezy od ciala i jego podobieristwa do cielesnosci idealnej. Dlatego tez
rolg trenera jest przede wszystkim motywowanie mlodych tancerzy do zmian
w swojej cielesnoci (np. utraty wagi). Z kolei w hawajskim tacu hula instruk-
toréw nazywa si¢ kumu. Samo stowo oznacza réwniez ,,zrédto”. Taki nauczyciel
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ma bardzo duzy wplyw na tancerzy ze wzgledu na ogromny szacunek, jakim
si¢ cieszy. Znaczenie, jakie dla tancerzy ma opinia kumu, oddaje ponizszy cytat:

W niekt6rych szkota hula, jezeli tancerka chce $cigé wlosy, skroci¢ na przyklad, idzie do swoje-
go kumu i pyta o zgode. [...] Niektére szkoly hula majg tancerki, ktére jak tarficza maja wosy
idealnej dtugosci wszystkie. [...] one wtedy tworzg jedno cialo jak taricza.

(tancerka i instruktorka hula, masazystka lomi lomi nui, lat 29)

Inna rolg trenera jest bycie posrednikiem w relacjach pomiedzy partne-
rami. Obejmuje ona zachowania majace na celu utozenie dobrych stosunkéw
w parze. Sg one bardzo wazne dla rozwoju pary tanecznej i ksztattujq w znaczny
sposéb kariere tancerza. Jak zostato weze$niej wspomniane, charakter tafica to-
warzyskiego sprawia, ze efektywno$¢ strategicznego wstgpowania jest uzaleznio-
na od obu tariczacych oséb. W takiej sytuacji fatwo o konflikty opierajace si¢
na braku zaufania do pracowitosci drugiego tancerza, inwestowania zasobéw fi-
nansowych, czasu i zaangazowania. Osoba, ktéra ma wplyw na tancerzy i moze
ogranicza¢ konflikt miedzy nimi, niekorzystny z punktu widzenia dziatania
gléwnego, jest whasnie trener.

Trener moze réwniez pelni¢ role kontaktowa, menedzerska, umozliwi¢
tancerzowi konstruowanie kariery, np. poprzez pomoc w wyborze najod-
powiedniejszego partnera. Trener dobiera dzieci w pary zgodnie z kryteriami
oceny i konwencja, co ma im pézniej umozliwi¢ jak najbardziej efektywne re-
alizowanie dzialania gtéwnego. Zasady takiego doboru prezentuje wypowiedz
jednego z treneréw:

ja staram si¢ dobiera¢, no wiekowo, wzrostowo, proporcje, no bo to gra jakas tam rolg, no.
Najpierw to przychodzi grupa, wszyscy taricza osobno, tak? I jedne zajecia, drugie, trzecie, i na
przyklad i potem méwie: no to teraz staniemy parami, chlopcy dochodzimy do dziewczynek,
no i juz widze, kto idzie w tym kierunku. No jezeli, jezeli jest to po mojej mydli, ze tak to
moze by¢, to to zostawiam, jezeli nie, to po jakim$ czasie, staram si¢ delikatnie zamienia¢ [...]
najgorzej jak jest, ze mi nie pasuje, na przyklad wiek, no bo chlopiec jest dwa lata starszy niz
dziewczynka. Jeszeze chlopiec, to jeszcze chlopiec, to jeszeze, jeszeze obleci, bo dziewczyny so-
bie poradza, sa zazwyczaj, szybciej si¢ ucza, na przyklad dziewczynka jest starsza, to juz jest Zle,
chlopiec uczy si¢ wolniej, dziewczynka szybciej, do tego on jest mlodszy, ona starsza, wigc juz
kategorie wickowe, musi on tariczy¢ w kategorii na przyklad z chlopcami, ktérzy taricza dhuzej.

(trener tarica towarzyskiego w pafistwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Trenerzy podejmuja si¢ kierowania kariera tancerzy takze w swoim intere-
sie, gdyz ich dochody (szczegélnie w klubach prywatnych) zaleza od liczby par,
natomiast prestiz — od wynikéw tancerzy, ktdrych szkola. Taka relacja miedzy
osiagni¢ciami uczniéw i nauczycieli nazywa si¢ sprzezeniem karier.
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Sprzezenie Kkarier to proces, w ktérym na prestiz, a takze konkretne osia-
gniecia nauczyciela, w tym przypadku trenera, wplywaja sukcesy jego pod-
opiecznych i odwrotnie — im bardziej prestizowego nauczyciela ma dany uczen,
tym lepiej oceniane s3 jego dokonania (Wagner, 2005). Pary z dobrego klubu,
trenowane przez osobg posiadajaca uznanie w §wiecie tarica towarzyskiego, po-
strzegane sg jako bardziej zagrazajace w rywalizacji. Kluby, reklamujac si¢, pod-
nosza swq renome nazwiskami swych najlepszych tancerzy. W wywiadach moi
rozméwey czesto podkredlali, ze udato im si¢ wyszkoli¢ Mistrzéw Polski lub
trenowali z nimi, osobami osiggajacymi sukcesy w taficu. Jednak w sytuacji,
gdy tancerze czgsto zmieniaja kluby, trudno jest méwi¢ o czystym sprzezeniu
karier. Tancerz zawdzigcza bowiem wysoki poziom swoich umiejetnosci wielu
osobom i nie mozna przypisa¢ zastug jednemu trenerowi.

Innym aspektem roli trenera jest wplyw na rozwoj, przebieg i tempo karie-
ry tancerza przez inicjowanie zmian, ulepszer'l, np. sugerowanie zmiany partne-
ra czy konkretnego stroju. Przypadki te opisujg ponizsze cytaty:

to tez jest moze wyplyna¢ od dziewczyny, jaka chce sukienke zalézmy tutaj wykrojona niebie-
ska, ale tez moze wynikna¢, zaproponowa¢, na przyklad mamy trenerke, kedra jakby bardzo
dobrze to czuje, ona potrafi dopasowa¢ sukienke, na przykfad mam partnerke, ktéra jest wy-
soka, szczupta, ma bardzo dlugie nogi i po prostu potrafi jako$ to zrobi¢, zeby za, tak jak sie
przyktadowo kobieta na co dzieri ubiera: schowaé te mankamenty, a wyeksponowa¢ to, co jest
najladniejsze.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

To tez jest dla niektérych ludzi dziwne, ze trener méwi, ze nie wiem, ta sukienka jest brzydka,
ze tobie w tej brzydko, ze twoja fryzura jest brzydka i nietadnie w tym wygladasz, ale to jest
réwnie wazne, rowniez wazne. Mi trener zawsze méwit, w jakiej sukience bedzie mi dobrze,
w jakim makijazu, fryzurze. Zanim uszyje¢ sukienke réwniez ten projekt idzie najpierw do
trenera, potem to jest, to jest dtugi okres czasu, tak samo na przyklad z frakiem, z frakiem dla
partnera, to tez jest tygodnie szycia i za kazdym razem u nas na przykfad trener jezdzit na przy-
miarki, patrzyt. Po prostu, ze si¢ na tym zna i wie, bo odréznianie jest wazne, to jest réwniez
kryterium oceny sedziéw, wyglad.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, taficzy od 6 lat, lat 18)

Oddzialywanie trenera jest bardzo bezposrednie i modzi tancerze czgsto
akceptuja jego propozycje, gléwnie jednak wtedy, gdy wierza w dobre i auten-
tyczne ich motywy (por. Konecki, 2007: 28-33). Trener ma wplyw na prze-
bieg kariery tancerza lub jego plany i decyzje zwiazane z dalsza $ciezka kariery,
dlatego ze czgsto stanowi dla niego wzorzec do nasladowania. Mtody tancerz,
obserwujac wydarzenia zwigzane z taricem, jakie zachodza w zyciu trenera,
uczy si¢ konsekwencji poszczeg6lnych dziatan; wie, jakie sa szanse powodzenia
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poszczegblnych przedsigwzigé. Trener m. in. zdobywa wiedz¢ do pracy jako
sedzia, uczy tancerzy w réznym wieku, w tym dzieci i senioréw, odbywa szko-
lenia w innych miastach. Jest znaczacym innym takze w tym sensie, ze jego
kariera stanowi jakby przyklad kariery, zjawisko obserwowane przez tancerza,
z ktdérego uczy si¢ on konsekwencji réznych do$wiadczeri. Wplyw trenera na
przebieg kariery, jej ksztalt, ograniczaja swoimi decyzjami i dzialaniami rodzi-
ce, gdyz to oni dostarczaja podstawowych zasobéw potrzebnych do realizowa-
nia dziatania gléwnego.

Oddzialywanie trenera na karier¢ tancerza jest bardzo duze. Moze on
wspomoéc swojego podopiecznego poprzez wykorzystanie nieformalnych zna-
jomosci, ktére w karierze tancerza odgrywajg zazwyczaj duzg role. Jego wspar-
cie moze réwniez polega¢ na nieuczciwym lub nawet nielegalnym promowaniu
pary poprzez kontakty lub mozliwos$ci zwiazane z pelnieniem jednoczesnie roli
sedziego na turniejach. Jest to prawdopodobne ze wzgledu na specyfike tafica
towarzyskiego jako sportu — opiera si¢ on na wrazeniu, nie jest mierzalny.

Trener jako nauczyciel-korektor ma przekazywad wiedzg i korygowac ble-
dy pary, czyli weryfikowaé, czy cialo tancerzy i para jako calo$¢ przypomina
cialo idealne (Foster, 1997). Odbywa si¢ to w trakcie normalnych treningéw
przy duzej liczbie par. Trener macierzysty dobrze zna parg, jest opatrzony z jej
bledami w taricu, niedociagni¢ciami. Dlatego pary, aby mogly z powodzeniem
realizowa¢ dziatanie gléwne, uczgszczajg na indywidualne zajgcia u trenera oraz
u innych zewnetrznych treneréw konsultantéw. Ich zdystansowane, ,,obiektyw-
ne” spojrzenie na tancerza umozliwia bardziej bezosobowa kontrole podobieri-
stwa cielesnosci postrzeganej tancerza do cielesnosci idealnej. Trenerzy sa za-
tem reprezentantami perspektywy sedziéw. Trener macierzysty jest dla tancerza
wazny, ale istotna jest tez praca z réznymi trenerami, gdyz na pewnym pozio-
mie/etapie kariery trener przestaje zauwaza¢ bledy swojej pary (nie jest w stanie
zweryfikowaé podobieristwa cielesnosci tancerza do cielesnosci idealnej). Para
moze wéwczas podjad strategiczne dzialania, majace na celu zniwelowanie tego
przyzwyczajenia. Jedna z taktyk sa lekcje u innych treneréw. O tym, jak wazna
dla tancerza jest opinia trenera, $wiadczy fakt, ze od niej tancerz uzaleznia oce-
ng swego tarica. Trener jest dla niego najwazniejszym sedzia. To on decyduje,
czy para osiagnela juz cel, np. wykonata dobrze okreslona figure.

Rolg trenera jako korektora czy tez nauczyciela jest réwniez przekazanie
umiejetnosci okazywania emocji i dostosowania wygladu, co jest konieczne dla
pelnego ukazania znaczen i emocji w taficu.

Innym aspektem tej roli trenera jest prezentowanie poprzez swoje ciato
(Foster, 1997: 237) cielesnosci idealnej. Ma on przygotowaé tancerzy, by wy-
korzystali swoje ciala w jak najlepszy sposéb. Oto niektére z metod:
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bo to sa sztuczki, ktére na przyklad pozwalaja przygotowad sie parze, ze na przyklad sg mi-
strzostwa okregu, no i na przyklad moje pary dwa tygodnie wczesniej przegrywaja, przegry-
waja wszyscy sie ciesza, ja na przyklad widze, ze na przyklad ta para, ktdra wygrala, z konku-
rencji, to jest jej szczyt na ten moment, oni nic nie zrobia. Moi na przyklad moga przez te
dwa tygodnie da¢ jeszcze dziesie¢ procent. I w ciagu tych dwéch tygodni (niedostyszalne) te
dziesi¢¢ procent, ogrywam ich o te dwa procent, no i to na tym polega, ze liczy si¢ doswiad-
czenie tez, nie tylko to, ze ja moge skakad z para, chociaz skacze, ale jeszcze to do§wiadczenie,
ze ja widze, jakie tkwia rezerwy w zawodniku, kto§ inny juz nie. Na przyklad ktos si¢ potrafi
przygotowaé na piatego maja, prawda, dokladnie na piatego maja, a inny si¢ przygotuje na
czwartego, teoretyzujac oczywiscie, no i wlasnie wtedy piatego jest potrzebna najwyisza for-
ma, a nie czwartego.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Zadanie korygowania tancerzy wigze si¢ z szerzej pojeta rola trenera —
wprowadzajacego i kontrolera konwencji. Konwencja jest to okreslona
forma, w jakiej konkretne dzialanie jest realizowane. Forma ta jest ustalona
spolecznie, a jej nieprzestrzeganie pociaga za sobg negatywng oceng dzialania
(np. taniec) lub stanu (np. wygladu) jako nieprawdziwego, nieautentycznego.
Konwencja w taricu jest oddawanie réznych emocji czy stanéw za pomocg cia-
fa, mimo iz nie s3 one przezywane przez tancerza. Spelnienie tej konwencji
jest elementem oceny tarica zaréwno przez sedziéw, innych tancerzy (ktdrzy
przyjeli t¢ perspektywe), jak i widownie. Konwencja przekazywana przez trene-
ra moze dotyczy¢ bardzo wielu elementéw wystepu, zachowania scenicznego,
w tym takze stroju czy tez postrzegania siebie przez chlopcéw i dziewczeta,
przyjmowania przez nich pozadanych na parkiecie rél, zgodnych z konwencja.
Dosy¢ wyrazistym przykladem tego typu dzialan trenera jest ponizszy cytat:

taki trener byl yy nie, notabene niestety juz nie zyje yy, ale fantastyczny trener, ktéry méwit
dziewczynom, jak zrobi¢, ze ona ma by¢ seksy, méwil: , kurw sie, no co ty jestes? kurw si¢, no”,
»na co czekasz, no? odwaz sig, stoi przed toba facet, badz kobieta, masz zrobi¢ tak, ze jemu
oczy wyjda i inne rzeczy tez mu/” no.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Zadaniem trenera jest takze prowadzenie tancerza w jego rozwoju, na-
uczanie i interesowanie si¢ nim, a takze wspieranie psychiczne oraz mobilizo-
wanie go do dalszej pracy. Tancerze bardzo cenig sobie treneréw, ktérzy jezdza
z nimi na turnieje, zwracaja uwage na ich osiagniecia i doradzaja im przed
wystepem. Jak wspomniatam wcze$niej, dla tancerzy najistotniejsza jest ocena
trenera. Podobnie jak w przypadku roli rodzica, ten aspekt roli trenera — szcze-
gblnie w sytuacji turnieju — jest podporzadkowany zasadzie efektywnosci, mak-
symalizacji korzysci z wystgpu. W sytuacji zdenerwowania, tuz przed wystgpem
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trenerzy stoja razem z parami, udzielajg im ostatnich wskazowek i utwierdzaja
w przekonaniu, ze wystep bedzie sukcesem. Po wystepie tancerze oczekujg ak-
ceptacji trenera, jego pozytywne gesty s3 dla nich bardzo wazne.

Prowadzenie tancerza w jego rozwoju jest zadaniem nauczycieli we wszyst-
kich stylach tanecznych. Jedna z nauczycielek flamenco opisywata mi, w jaki
sposéb uczy tancerki pierwszych krokéw:

we flamenco zaczynamy zawsze od sevillany, to jest whasnie taniec pochodzacy z Sewilli, w kt6-
rym jest po pierwsze bardzo malo stepu, a step najdluzej wchodzi, z rzeczy technicznych
wchodzi najdhuzej, wige zanim si¢ zacznie go uzywad, to trzeba go bardzo dhugo ¢wiczy¢, wige
wiadomo, ze od niego zacza¢ nie mozna. No i sg tam takie rzeczy, ze w sevillanie jest dana
z gbry choreografia, i to jest bardzo wygodne i pozyteczne, dlatego ze jesli zrobimy nawet to
odtaniczymy nieladnie, bo jeszcze nie mamy ciata/ dobrze opanowania, zatariczymy to jak
wiatraki, ale zataiczymy ta choreografig, ktéra jest z gory dana.

(tancerka i nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wihadcicielka studia tafica, lat 31)

Trener, sita rzeczy, w bardziej zdystansowany sposéb podchodzi do suk-
ceséw lub porazek swoich podopiecznych niz sami tancerze. Jego perspekty-
wa rézni si¢ znacznie od perspektywy tancerzy, tatwiej mu zrozumieé ich nie-
powodzenie i rzadziej szuka jego przyczyn w warunkach zewnetrznych, np.
nieuczciwej konkurencji. Jak juz wspomnialam, u par pojawiajg si¢ w takich
sytuacjach neutralizacje. Teoria technik neutralizacji zostala stworzona przez
Davida Matzg i Greshama Sykesa (1979) w latach sze$¢dziesiatych ubieglego
stulecia. Autorzy stworzyli ja w oparciu o badania nad przestgpcami. Zgodnie
z nig przestepcy posiadaja podobny system wartosci do obywateli przestrzega-
jacych prawa, tzn. czuja, ze prawu podlegaja. Stosujg jednak techniki pozwala-
jace im czasowo zawieszaé ogdlnie wyznawane wartosci na rzecz takich, ktére
usprawiedliwialyby zachowania przestepcze. Cechuje ich ciagle , dryfowanie”
pomiedzy tymi dwoma systemami wartosci. Stosowane przez nich techniki
maja na celu zmniejszenie kontroli, jaka spoleczenistwo sprawuje nad swoimi
czonkami; to mechanizmy ochronne, ktére uwalniaja przestepce od ograni-
czefi, jakie naklada na niego spoleczeristwo. Sykes i Matza (1979) wyrdzniaja
pig¢ technik neutralizacyjnych: zaprzeczenie szkody (denial of injury), zaprze-
czenie ofiary (denial of the victim), zaprzeczenie odpowiedzialnosci (denial of
responsibility), potepianie potepiajacych (condemnation of the condemners) oraz
odwotanie do wyzszych wartosci (appeal to higher loyalties).

W sytuacji przegranej na turnieju tancerze wykorzystuja wyzej opisane
techniki, a w przypadku tancerzy tarica towarzyskiego — szczegélnie tech-
nike ,zaprzeczenia odpowiedzialnosci”, polegajaca na przypisywaniu winy
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czynnikom zewnetrznym, tu np. niesprawiedliwym sedziom. Majg one chroni¢
ich przed utrata twarzy przed sobg i przed innymi osobami zaangazowanymi
w dzialanie gtéwne (trenerem, rodzicami, partnerem itd.). Usprawiedliwiaja
si¢ przed samymi sobg i przed innymi, w obronie jazni subiektywnej. Te same
argumenty s3 takze wykorzystywane do uzasadnienia dzialari nie fair w rywali-
zacji z innymi tancerzami.

W nierywalizacyjnych stylach tarica, czyli tych wystgpach scenicznych,
ktérych celem nie jest bezposrednie uzyskanie przewagi nad innym tancerzem,
nauczyciel czy trener moze za swoje zadanie uznawaé ochrong tancerza przed
oceng Srodowiska. Zdarza si¢ to wtedy, gdy sam trener jako tancerz ma wiele
zych wspomnien i do§wiadczen, jak w przypadku jednej z tancerek brzucha:

Jak slysze, ze ta nie wejdzie, bo pasztet, to ja do niej przychodze, méwie: ,,stuchaj, wiesz co, ale
nie wystapisz, bo oni potrzebuja wyzsze dziewczyny”. Albo ,wiesz co, jestes blondynka, a oni
potrzebuja ciemne”. Co prawda, bardzo czgsto tak jest, ale nigdy nie méwie: ,nie wesztas, bo
jeste$ za gruba”.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Jak wielokrotnie podkreslalam, trener jest dla tancerza znaczacym innym.
To on daje tancerzowi mozliwo$¢ rozwoju, uczy go, wspiera i podejmuje tez
role rodzicielskie. Z tego powodu trenerzy maja duzy wplyw na ksztaltowa-
nie charakteru swoich podopiecznych. Jak przyznawali zaréwno tancerze, jak
i trenerzy, wplyw tych ostatnich na mlodego cztowieka jest ogromny. Spedzajq
oni bardzo wiele czasu na wspdlnej pracy, licza na wzajemne wsparcie i po-
moc w trakcie turnieju. Czgsto zdarza sig, ze trenerzy lepiej znajg dzieci niz
ich rodzice. Trenerzy opisywali nawet sytuacje, w ktérych rodzice przychodzili
do nich zapytaé pét zartem, co stucha¢ u ich dzieci lub prosi¢ o to, by trener
wplynal na tancerza, ktéry dostal w szkole kilka gorszych stopni. Trener ma
tez znaczacy udziat w podejmowaniu przez tancerza kluczowych decyzji zycio-
wych, takich jak rozpoczecie studiéw. Podczas pracy para zzywa si¢ z trenerem,
pojawiaja si¢ czasami bardzo silne wigzi emocjonalne, ktdre moga trwaé nawet
po zakoriczeniu przez tancerza jego kariery.

Pomimo iz pary sa silnie zwiazane z trenerem, tancerz moze odejs¢ do
innego trenera i klubu, jesli uwaza, ze ma szansg bardziej si¢ tam rozwija¢ lub
jesli poprzedni trener nie jest juz w stanie niczego nowego go nauczy¢. Takie
decyzje podejmowane sa w ramach zwigkszania efektywnosci dzialania gléw-
nego. Trenerzy bardzo angazuja si¢ w prace z dzie¢mi i ze starszymi parami.
Jednak wraz z doswiadczeniem nabierajg do nich dystansu, aby unikna¢ roz-
czarowania, nie poczu¢ si¢ zdradzonymi, gdy dziecko odejdzie do innego klubu
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i trenera. Bywa, ze mimo wszystko nie zawsze udaje si¢ zachowa¢ ten dystans.

Takie podtrzymywanie wigzi zostalo przez Wagner (2005) opisane jako
faza pasywna kooperacji procesu sprz¢zenia karier ucznia i nauczyciela. Z pew-
noscig jednak ma ono takze znaczenie emocjonalne, wynikajace z bardzo dhu-
giej wspSlpracy, wspdlnego przezywania porazek i sukceséw, pelnienia przez
trenera wzgledem tancerza rél rodzicielskich. Role te wymagaja od trenera réw-
niez ksztaltowania ,tanecznych” cech charakteru u podopiecznego. Oto, jak
swojg rol¢ rozumie jedna z trenerek:

ja uwazam, ze trzeba nauczy¢ dyscypliny. Nie jestem za tym, zeby dzieci bi¢, zeby byla jasnos¢.
Ja dzieci nie bije¢, yy (1) mozna to zrobi¢ wychowaniem, pokazaniem, co jest stuszne, i wy-
korzystywaniem rzeczy, na ktérych im zalezy. Na pewno. I nagradzaniem. I nagradzaniem.
Pokazywaniem, ze dzigki temu co$ osiagaja, dzicki temu moga mie¢ i jakies tam korzysci yy
rzeczowe, tak? Nagrody i prestiz, i to, ze wtedy przychodza do szkoly, tak? Si¢ moga pochwali¢,
moga jakis’ tam pokaz zataficzy¢, cos i to, ze wreszcie jest pierwsze miejsce, a nie siddme na

przyklad.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byta tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Dobre relacje z trenerem, podobnie jak z partnerem, sq warunkiem efek-
tywnej wspolpracy. Bliskos¢ i relacje trener—tancerz sg zalezne od wieku. Inne
aspekty roli rodzicielskiej trenera dochodza do glosu na réznych etapach ka-
riery w réznym wieku tancerzy. Relacje te ewoluuja; podejscie jednych do dru-
gich musi si¢ zmienia¢, musza oni bra¢ pod uwage zmieniajace si¢ okolicznosci.
Bez takiego wzajemnego dostosowywania si¢ do siebie tancerza i trenera ich
efektywna wspélpraca bylaby niemozliwa. Z rozméw z trenerami wynika, ze
inaczej podchodzg oni do uczenia matych dzieci (siedmio-, dziesigcioletnich),
a inaczej do starszych, petnoletnich. Bardzo wazny w tych relacjach jest wza-
jemny szacunek, zdobywa si¢ go jednak w inny sposéb. Dlatego tez stosunki te
czgsto charakteryzuje wigksza bliskos$¢ z trenerem niz z rodzicami, szczegélnie
wsréd tancerzy w starszym wieku. Ponizszy cytat prezentuje prébke takich
relacji:

Bo to sa najfajniejsze rozmowy na obozach, szczegélnie z takimi dwunasto-, trzynastolatkami.
Jak si¢ do nich wejdzie: ,no dziewczyny, przysztam na plotki do pokoju, wyciagac ciastka, co
tam macie”. ,O, niech si¢ pani poczestuje tym czy tamtym” o, i jak usiade u niej na16zku, albo
si¢ tam glebne na jednym ¥6zku, wywale, bo one to tak lubia, ,,niech si¢ pani polozy, pani taka
zmeczona® (lekki $miech). No pogadam, pogadam, pogadam, a pézniej gdzie$ tam zajrz¢ pod
16zko, méwie ,,dziewczyny, co to za papiery, jazda mi to sprzata¢”, nie i one sprzataja, sobie
gadamy, super. Naprawde fajnie. I péZniej gdzie$ tam, nawet w trakcie jak przechodzimy, czy
co$ si¢ dzieje, to one podbiegna, pociagna mnie za reke, ,wie pani, co, a ten to to, a ten to
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tamto” na przyklad, nie? I po prostu nie maja, nie chce, zeby czuly yy jaki$ dystans miedzy
mna a nimi, i chlopcy, i dziewczyny w kwestii rozméw na kazdy temat.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla lyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Rolg trenera jest réwniez uczestniczenie w szkoleniach miedzynarodowych
i przekazywanie trendéw w poszczegdlnych sezonach swoim parom. Trener re-
alizuje zatem rol¢ posrednika pomi¢dzy poziomem makro a mikro zjawiska,
jakim jest zinstytucjonalizowany taniec towarzyski. Biorac udzial w szkoleniach
prowadzonych przez Mistrzéw Swiata, znanych na éwiecie treneréw, ucza sie
nowych trendéw, méd, maja kontakt z taiicem na poziomie $wiatowym. Po
tych kursach przekazuja nowo zdobyta wiedz¢ tancerzom, wcielaja ja w czyn,
uczgc i skupiajac si¢ na okreslonych fragmentach choreografii czy samego tani-
ca, ktére sg aktualnie szczegdlnie istotne.

Na to, jak realizowane sa wyzej oméwione role trenera, wplyw ma tak-
ze jego instytucjonalne umocowanie, czyli aspekt biznesowo-finansowy roli.
Trener to osoba, ktéra utrzymuje si¢ z tarica. Podejmuje wigc takze rézne dzia-
fania, majace na celu zintensyfikowanie finansowych i prestizowych korzysci
z pracy. Wiaze si¢ z tym wiele strategii stosowanych zwlaszcza przez niekté-
rych treneréw prowadzacych prywatne kluby. Jedna z nich jest podkupywanie
par. Moze si¢ ono odbywaé w nastepujacy sposéb. Gdy na turnieju taricza trzy
pary z jednego klubu, za$ dwie zajmuja wyzsze miejsca, wéwczas nowy trener,
ktéremu zaleiy na przejeciu pary, moze zasugerowaé, ze majac dwie $wietne
pary, aktualny trener nie po$wieca trzeciej parze wystarczajaco duzo czasu. Jesli
rodzice czy sami tancerze uwierza w t¢ opinig, zdecyduja si¢ na zmiang klubu.

Z ta rola wiaze si¢ takze rynkowy aspekt pracy trenera, czyli jego efektyw-
nos$¢ w realizowaniu dzialania gtéwnego przez tancerzy. Trenerzy sa rozliczani
z tego zadania przez rodzicéw, dlatego zdarza im si¢ usprawiedliwia¢ brak po-
wodzen u dziecka. W takich sytuacjach niekt6rzy trenerzy starajg si¢ zapobiec
odejéciu pary do innego klubu i tumaczg jej przegrana nieformalnymi relacja-
mi wygranej pary ze sponsorem, podwazaja kompetencje sedziéw lub dumacza
porazke w inny, niemajacy zwiazku z prawda sposéb.

W zakres obowiazkéw trenera wchodzi odpowiedzialno$¢ za wystep na
parkiecie. Jego rola jest przygotowanie pary, ale na parkiecie tancerz jest odpo-
wiedzialny sam za siebie. To ogranicza rolg trenera.

Czynnikiem interweniujacym w przebieg biznesowego aspektu kariery
trenera jest m. in. wielko$¢ miasta, w ktérym pracuje. Znajduje to odzwier-
ciedlenie w liczbie par, z ktérych mozna wybierad i ktére mozna szkoli¢. Ma
to zaréwno swoje dobre, jak i zle strony. W malych miastach mniej jest dzieci
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cheacych zajmowac si¢ taficem na powaznie, a do tego czgé¢ z nich dojezdza
do wigkszych miast, gdyz rodzice uznaja, ze tam naucza si¢ lepiej. Z drugiej
strony, trener pracujacy w mniejszym miescie ma wicksza pewnosé, ze swoje
umiejetnosci para zawdzigcza jemu. W wielkich miastach bowiem pary czgsto
zmieniaja kluby, majg szersze mozliwosci rozwoju.

Rynkowy aspekt pracy trenera zewngtrznego wiaze si¢ z kilkoma kwestia-
mi. Jest on dobrze oceniany, a zatem zatrudniany przez kluby, gdy zachodzi co
najmniej jeden z nastgpujacych warunkéw. Pierwszym z nich jest wigksze do-
$wiadczenie trenera, ktdry dzigki temu moze poméc tancerzowi zwrdci¢ uwage
na szczegbtowe problemy. Drugi warunek to umiejetno$é przekazywania wie-
dzy, czyli posiadanie zdolnosci przelozenia zagadnied lub wiedzy wcielonej na
jezyk werbalny'?. Ponadto okolicznoscia sprzyjajaca zatrudnieniu trenera jest
fakt, ze sam taficzy na wysokim poziomie, jego nazwisko znajduje si¢ wysoko
w polskich czy $wiatowych rankingach lub gdy ma na swoim koncie uczenie
znanych i utytulowanych par. Od posiadania lub nieposiadania tych cech zale-
zy wysoko$¢ zarobkéw i popularno$¢ trenera wérdd tancerzy. Jest jeszcze jeden
warunek, ktory trener najczgéciej musi spelnié, aby zosta¢ zaproszonym do pra-
cy z parami z danego klubu. Chodzi tu o wszelkie zwiazki nieformalne, faczace
go z trenerami czy whascicielami klubu. Czesto na konsultacje zapraszani sa
koledzy trenera, natomiast branie dodatkowych lekcji przez tancerzy z okre-
Slonego klubu u treneréw zewngetrznych, niezaakceptowanych przez trenera
macierzystego, jest bardzo Zle widziane. Zreszta, w doborze treneréw konsul-
tujacych pare duza role odgrywa opinia trenera, ktéry zwykle ma sposobnosé
zaproszenia takiej osoby (sala, uzyczenie pokoju w mieszkaniu na czas pobytu
w obcym miescie, dostep do wielu par). Jesli za$ chodzi o mozliwo$¢ realizacji
roli trenera zewngtrznego przez tancerza, to rozméwcy wskazywali, ze tancerze
o bardzo duzych umiejetnosciach zakladajq whasne kluby i pracuja jako tre-
nerzy konsultanci, jezdzac po calej Polsce, a takze za granice. Mniejsze umie-
jetnosci i osiagnigcia w karierze tanecznej powoduja, ze jest si¢ mniej znanym
i jedynie prowadzi si¢ klub.

Rola choreografa to aspekt dzialan trenera, dzigki ktéremu tancerze moga
podczas turnieju pokaza¢ swoje najlepsze strony, najcieckawsze umiejetnosci.
Bywa, ze od ulozenia uktadu tanecznego zalezy to, czy tancerze pokaza swoje
mocne, czy tez stabe strony. Choreografia jest takze ksztattowana instytucjonal-
nie; regulamin sportowego tarica towarzyskiego okresla bowiem, jakie figury
i kroki sa dozwolone w jakiej klasie. Trener musi by¢ biegly w tych przepisach,
gdyz przekroczenie regulaminu moze skutkowaé dyskwalifikacjg pary.

'3 Szerzej na ten temat pisz¢ w punkcie 3.3.4. Komunikowanie cielesnosci.
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Rola drugiego tancerza. Interakcje z partnerem

Partner taneczny jest osoba, bez ktérej tancerz nie moze realizowaé dzia-
fania gléwnego. Tariczenie w parach, wspélne dopasowywanie cial jest naj-
wazniejszym wyréznikiem tarica towarzyskiego w $wiecie spolecznym tarica.
Specyfika tego tarica, a takze jego trudno$¢ polega na tym, ze tancerz musi do-
pasowac si¢ do swego partnera. Bez udziatlu partnera i zaangazowania w dzia-
fanie gléwne, a zatem nie tylko w tariczeniu, ale takze w innych dzialaniach
zmierzajacych do osiagania jak najwyzszych stopni, np. kupno drogich strojéw,
kariera tancerza jest zaburzona, przerwana lub zawieszona na dtugi czas. Jeden
z moich rozméwcéw powiedzial, ze w tanicu towarzyskim samemu nie da si¢
nic osiagnaé, to jakby prébowac jazdy na rowerze, ktéry ma tylko jedno koto.

Interakcje migdzy partnerami sg celowe. Gdy traci si¢ z oczu cel, zanika-
ja réwniez interakcje, poniewaz s3 one podporzadkowane osiaganiu sukcesu
i strategicznemu wstgpowaniu. Czasami moze to przybra¢ dosy¢ przykra forme:

od tamtego momentu [rozstania si¢ z partnerem] zadnego kontaktu. A to jest dziwne, bo my
i gadalismy przez gadu-gadu, SMS-y, cudowanie, niecudowanie/ i z jednej strony, to nawet nie
mialam ochoty z nim pogada¢, ale ten kontakt si¢ urwal od razu, po prostu, od razu od tego,
co przestalismy taficzy¢.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Dorodli tancerze sami dobieraja sobie partneréw tanecznych, niepetnolet-
nim za$ wybieraja rodzice. W obu przypadkach znaczaca jest jednak opinia
trenera. Partnera tanecznego typuje si¢ poprzez dopasowanie jego cech do cech
tancerza. GIéwnym kryterium sa szanse na powodzenie na turnieju. Bierze si¢
pod uwagge:

o wiek;

¢ klase¢ taneczna (by tancerz nie musial si¢ ,,cofa¢”, wraca¢ do weze$niejszej
klasy);

* miejsce zamieszkania;

* zamierzenia, aspiracje (dotyczace tarica w ogdle lub wyboru konkretnego
stylu);

* wyglad (szczeg6lnie wzrost, ale takze np. wysokos¢ linii bioder, poniewaz
cielesnosci partneréw musza by¢ dopasowane do konwengji tafica);

* prezencje na parkiecie;

* dopasowanie fizyczne, zgranie si¢ cielesnosci;

¢ cechy charakteru;

* zaangazowanie finansowe, stan majatkowy;

* zaangazowanie czasu;
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* umieje¢tnosei (mierzone wynikami na turniejach);

* zaangazowanie rodzicéw (zbyt duza ingerencja lub zbyt male wsparcie,
np. finansowe, dyskwalifikuje partnera).

Takie dopasowanie partneréw jest konieczne, aby mogli kontynuowaé pra-
c¢. Niedopasowanie (finansowe, organizacyjne lub inne) powoduje frustracje,
niemoznos$¢ wspdlnej realizacji celu (Bosse, 2007: 25). W przypadku tancerzy,
ktérzy poszukuja partnera przez dlugi czas, wymienione wyzej kryteria staja
si¢ coraz mniej wazne, poniewaz tancerz coraz dluzej nie moze kontynuowac
kariery. Bardzo malo istotne jest tez to, czy partner jest atrakcyjny seksualnie
dla tancerza. Jedynie dla tancerzy w starszym wieku, ktérzy dopuszczaja lub
wrecz uznajg za naturalne wigzanie si¢ z partnerami tanecznymi, moze to mie¢
znaczenie. Przyklad z wlasnego zycia opisuje jedna z trenerek:

upatrzytam sobie takiego [partnera] z Olsztyna (0,5), kolejnego i (0,5), i gdzie§ tam/ tutaj za-
wazyly kwestie chyba takie, gdzies tez mnie urzekt jako mezczyzna [...]; byt zupelnie inny, byt
taki bardziej macho, tamten méj, to byl taki, (0,5) taka ciapa troche. I, i ten byl taki bardziej
macho zdecydowanie no i fizycznie, i psychicznie. No i duzo, duzo lepszy ode mnie w acinie
[tarice latynoamerykariskie].

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
whascicielka klubu tanica, lat 35)

Partnerzy w taficu s3 od siebie wzajemnie $cisle uzaleznieni. Dobér i utrzy-
manie wlasciwego partnera jest dla tancerza bardzo wazne, gdyz aby ich wspét-
praca mogla by¢ owocna, musza zgra¢ swoje cielesnosci, mie¢ zaufanie do sie-
bie i swojej pracy, dogadywac si¢, przyja¢ odpowiednie role w taricu, muszg
dobrze razem wygladaé. Rodzice tancerzy musza si¢ dobrze porozumiewad,
mie¢ wspdlne plany finansowe. Przebieg ich gléwnego dzialania, a zatem szrate-
giczne wstgpowanie zalezy od drugiego tancerza i od jego rodzicéw. Partner jest
traktowany troche jak zywy obiekt, czyli element tanecznego srodowiska ko-
nieczny do zdobywania kolejnych szczebli kariery w taricu. Strony sg od siebie
uzaleznione, ale w sensie efektywnosci, a nie np. przywiazania, emocji. Chociaz
spedzajg ze sobg duzo czasu, to jednak najwicksza wartoscig w ich wzajemnych
relacjach jest efektywnos¢ tarica. Jesli za$ te dwie wartosci wchodza ze sobg
w konflikt, czyli np. bardzo lubi si¢ swojego partnera, ale hamuje on rozwd;j
taneczny pary, wtedy wspdlpraca jest przerywana przez drugiego tancerza lub
jego rodzicéw.

Posiadanie lub nieposiadanie partnera ma dla tancerza kolosalne znaczenie.
Mozna go znalezé na wiele sposobéw. Jednym z nich s kontakty nieformal-
ne. Dzialanie tancerzy odbywa si¢ w duzej grupie (grupowe treningi, turnieje,
klub, relacje pomiedzy trenerami), dlatego ta metoda ma duze szanse na sukces.
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Innym s$rodkiem poszukiwan jest Internet. Tancerz moze zamiesci¢ ogloszenie
na jednej ze stron tanecznych z okresleniem swoich cech.

Znalezienie partnera umozliwia tancerzom konstruowanie swej kariery. Po
pierwsze, moga kontynuowaé swategiczne wstgpowanie, po drugie, dugotrwale
»Zgrywajac swoje ciata” na treningach, poprawiaja swéj taniec. Rozpad pary jest
niekorzystny. Istnieje jednak kilka czynnikéw, ktére mu sprzyjaja. Moze to by¢
przeswiadczenie o braku dalszych wspélnych perspektyw zaréwno ze strony tan-
cerzy (przyzwyczajenie, ,,dojscie do granicy”), jak i ze strony rodzicéw, gdy tance-
rze sa niepelnoletni. Tancerzy moga rézni¢ aspiracje i oczekiwania wobec tarica,
np. jednemu wystarczy poziom krajowy, a drugi ma aspiracje miedzynarodowe.
Czasami powoduje to problemy we wzajemnych relacjach, a nawet rozpad pary.

Czynnikiem, ktéry przeciwdziala rozstaniu tancerzy, jest przede wszyst-
kim wspdlne zaangazowanie. Jesli posiadajg wysoka klase, nie chcg rezygnowac
z tarica, gdyz dla osiagniccia aktualnego statusu poswiecili juz duzo czasu i wy-
sitku. Im dtuzej razem taricza i im wigkszy maja wspdlny dorobek, tym wigksze
prawdopodobieristwo, ze ich para sie nie rozpadnie'*.

Relacje z partnerem powinny by¢ poprawne, dobre, ale tancerze, szcze-
gblnie mlodsi, sq niech¢tni, by zawiera¢ z partnerami blizsze zwiazki uczucio-
we, a nawet je odradzaja. Strategia zachowywania dystansu emocjonalnego jest
podporzadkowana dzialaniu gléwnemu i zasadzie efektywnosci. Wzorcowe re-
lacje pomiedzy tancerzami mozna nazwa¢ blizszym lub dalszym kolezedstwem.
Ponadto, jesli bycie z partnerem w prywatnym zwiazku zwigksza uzyskanie lep-
szych ocen, jest ono dopuszczalne, ale jedli pojawia si¢ ryzyko, ze mogloby to
zaszkodzi¢ karierze, wéwczas stosuje si¢ zasadg generalng — dystans. Opisuje to
wypowiedz jednego z tancerzy:

D.B.: Myslisz, ze to jest dobre, jezeli para jest ze soba i na parkiecie, i w zyciu?

R.: Moze by¢ dobre, bo wlasnie moze pomaga¢ w takich ruchach wlasnie w rumbie, ze no
jednak tak si¢ whasnie blizej na przyklad spojrzy i to moze pomagad, ale moze tez przeszkadzaé,
moze si¢ whasnie speszy¢ kto$, ze nie wiem... To zalezy wszystko, jak kto tak wlasnie trakeuje
taniec i czy umie tak oddzieli¢ taniec od zycia codziennego. Bo to jednak sg takie jakby dwa
$wiaty rézne. [...] kazdy ma inny charakter no i tez jakby znosi inaczej rézne tam osoby, trzeba
si¢ na pewno dogadywa¢, mie¢ jakies, nie trzeba si¢ jako$ specjalnie przyjaznié, ale zeby jako$
si¢ no dogadywac¢ ze soba, no nie byli wrogami z partnerem.

D.B.: Mhm, a kim jestes z partnerem?

R.: [...] no zawsze si¢ jako$ tak dobrze kolegowali$my, nie bylo jakichs za bardzo kiétni mie-
dzy nami.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, aktualnie bez partnera tanecznego, lat 16)

! Przy zalozeniu, ze cechy wymienione we wczesniejszej czgéci rozdzialu nie zmienia sie.
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Dopuszczanie do prywatnych zwiazkéw, a nawet malzedistw rézni tancerzy
o nizszych klasach od tych o wyzszych klasach, starszych wiekiem. Relacja pry-
watna z partnerem, wynikajaca z przyzwyczajenia, ze zzycia si¢ z nim, ulatwia
okazywanie emocji, gdyz sq one wowczas prawdziwsze. Jest to jeden z przeja-
woOw zartocznosci tarica. Taniec wkracza w kolejng sfere zycia — zwiazki uczucio-
we. Niemozliwe lub bardzo utrudnione jest utrzymanie zwigzku uczuciowego
z kim§ spoza tafica ze wzgledu na mala ilo$¢ wolnego czasu, co dotyczy gléwnie
starszych tancerzy. Blisko$¢ osobista i duzo wspélnie spedzonego czasu powo-
duja, ze tancerze starsi (powyzej 19 r. z.) w inny spos6b postrzegaja mozliwos¢
zwigzania si¢ z partnerem czy partnerka osobiscie. Dopuszczaja taka sytuacje,
a nawet cz¢sto wydaje im si¢ ona naturalna, jak dla jednej z moich rozméw-
czyn:

jesli chodzi o starsze pary, takie juz nawet starsze ode mnie, to jest czeste zjawisko, ze wiaza si¢
ze soba i czgsto malzeristwa z tego nawet sa. A to dlatego, ze po prostu, jak takie pary trenuja
po sze$¢ godzin dziennie, to oni wlasciwie maja caly czas siebie. Oni znaja siebie od podszewki,
swoje ciata znaja doskonale, nawet bez rozbierania sie, to i tak kazdy zna swoje cialo $wietnie.
I to jest dla nich naturalne, ze oni tworza zwiazek w parze i tworza zwiazek na parkiecie (1) yy
znaczy zwiazek prywatny i na parkiecie.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Podsumowujac ten watek, mozna powiedzied, ze zwiazki prywatne pomig-
dzy tancerzami sg Zle oceniane przez miodszych tancerzy, lecz dopuszczane lub
pozytywnie przyjmowane przez starszych, znajdujacych si¢ na dalszych etapach
kariery, poniewaz ich zdaniem wynikajg one z naturalnosci, bliskosci, podob-
nej perspektywy i braku czasu na zwiazki pozataneczne. Pozytywne oceny po-
jawiaja si¢ ze wzgledu na lepszy wyraz artystyczny i wsparcie w parze, natomiast
negatywne z powodu mozliwosci wystapienia konsekwencji emocji negatyw-
nych, takich jak: przenoszenie probleméw i pretensji na parkiet, rozstanie si¢
dobrej tanecznie pary w wyniku rozpadu zwiazku. Nalezy takze zaznaczy¢, ze
dopuszczanie lub niedopuszczanie do tego typu relacji miedzy tancerzami za-
wsze jest oceniane z punktu widzenia dziatania gléwnego.

Zasada efektywnosci dzialania gléwnego dotyczy takze relacji kolezenskich
miedzy partnerami. Nie wolno trenowa¢ z osoba, ktérej si¢ nie lubi, gdyz wéw-
czas nie mozna si¢ skupi¢ na treningu i praca jest nieefektywna. Jako koledzy,
partnerzy sg ze soba zzyci, odczuwaja potrzebg wzajemnej lojalnosci i popraw-
nych stosunkéw. Jest to warto$¢ wpajana tancerzom od wczesnych lat nauki
tafica. Pogwalceniem tych zasad moze by¢ niewlasciwe poinformowanie o roz-
staniu i zaprzestaniu wspolpracy, bez konsultacji, czy zbyt oschla relacja, opisa-
na przez jedna z trenerek:

~ 153 ~



On sig zarzekal, ze ,nie, nie”, tak nie zrobi [nie zostawi tancerki po mistrzostwach]. Mistrzo-
stwa, no ten sam dzieri, dzwoni do mnie, jeszcze przez telefon, wiesz? [...] jak wracali$my,
jeszcze jade samochodem, bo byly w Jastrzebiej Gérze, to daleko. Yy tfu, w Jeleniej Gérze/
jade samochodem, on ,ja ci dzickuje za wspdlny taniec”. Ja juz myslalam, ze go tam zabije na
miejscu.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Dobér partnera stuzy tancerzowi jako droga rozwoju, mozliwo$¢ wspiecia
si¢ na kolejny etap kariery. Potwierdza to sposéb traktowania partnera ponie-
kad jako ,znaczacej pétosoby”, ktéra wybiera si¢ z czysto efektywnosciowych
pobudek. Dobrze ilustruje to wypowiedz jednej z bylych tancerek:

D.B.: A dlaczego zmieniala$ tych partneréw?

R.: (2) Bo chcialam mie¢ lepszego [...]; kiedy$ powiedziatabym o tym, ze byli tacy, siacy, ze
yy (0,5) ja si¢ staralam, on nie,/ (1) po prostu. Pierwszy partner moj tylko nie byt lepszy ode
mnie. Byt stabszy, ale nie bylo innego. Tadczytam z nim rok czasu i zaczgtam tariczy¢ z naj-
lepszym chlopakiem w Lodzi, zawsze chciatam z nim tafczy¢, zawsze/. No to znowu kolejne
takie, wiem, ze to osiagne, musz¢ ¢wiczyé, bede najlepsza w Lodzi, to bede z nim tafczy¢. To
mnie zauwazy i bede z nim tariczy¢.

D.B.: Ale chciala$ zatariczy¢, bo byl najlepszy w Lodzi?

R.: Bo byt najlepszy.

D.B.: Czy bo byt na przykfad przystojny?

R.: Nie, bo byt najlepszy. Bo byt najlepszy. Pootwieral mi kolejna furtke do przodu. To byto
kolejne wyzwanie, to tak, jak z tamtym chlopakiem, tak jak z tym, ze zawsze z tylu glowy
mialam, ze bede najlepsza, tak?

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla lyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Tancerze, przynajmniej starsi wiekiem, powinni by¢ parg dobrych przyjaciét,
umiejacych si¢ porozumie¢ migdzy soba oraz stanowi¢ dla siebie nawzajem opar-
cie, gdyz pracuja na wspélny sukces. Te relacje sa wazne z perspektywy efektyw-
nosci. Jesli w parze nie ma poczucia, ze stanowi ona jednos¢, ze wygrana zalezy
od pracy obu os6b, nie ma migdzy nimi szacunku, checi wspdlpracy i wspélne-
go rozwoju, a czasem szczerej rozmowy o zaniedbaniach partnera, wowczas nie
s3 w stanie razem skutecznie pracowa¢. Uzaleznienie partneréw od siebie moze
mie¢ takze szerszy wymiar zyciowy. W oparciu o plany swojego partnera s3 oni
w stanie podejmowa¢ decyzje dotyczace waznych spraw zyciowych, takich jak
podjecie studiéw, ich kierunek, zmiana miejsca zamieszkania itp.

Interakcje z partnerem opierajg si¢ na wzajemnej niezbednosci w taricu.
W taricu towarzyskim funkcje cielesnosci, seksualna i taneczna, s rozdzie-
lone. Wéwczas partnerzy nie patrza na siebie jako na obiekty seksualne, ale
oceniajg si¢ z perspektywy wspdlnego celu — dzialania gléwnego. Na oceng
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partnera korzystnie wplywa fakt, ze wida¢ po nim efekty cigzkiej pracy fizycz-
nej. Interesujaco opowiada o tym jeden z tancerzy:

to nie jest tak, ze to jest moja zalézmy dziewczyna i musz¢ o to dba¢, tylko po prostu ona
tez wie, ze na przyklad ona si¢ spoci, to ja wiem, ze ona pracuje, to jest nawet, znaczy taki
wyznacznik tego, czy ona pracuje, bo jak jest, wchodzi na trening z u§miechem i wychodzi
z niego z u$miechem, w ogdle niezmeczona, to znaczy, ze tak jakby trening poszed! na marne
i w tym, tak jakby to nam nie przeszkadza w ogéle, nie zwracamy na to uwagi no, bo wiado-
mo, ze kto§ moze si¢ spocié, no bo to jednak jest praca fizyczna [...], to nie wplywa na to, bo
to jest trening po prostu i kazdy wie, ze po prostu no to, trener méwi, ze jak si¢ nie zmecze, to
jest bez sensu, ze trzeba sie¢ zmeczy¢, zeby co$ wyszlo.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Dla tancerza poczatkujacego ten rozdzial funkgji nie jest oczywisty, dla-
tego mlodsi tancerze nie cheg okazywaé emocji i uczu¢. W miare socjalizacji
(w ich stowach — doswiadczenia) nabywaja perspektywe srodowiska i przestaja
by¢ skrepowani — zaczynaja postrzega¢ swe ciato w dwdch rolach. Jak opisal to
pewien mlody tancerz, gdy ma on wykonac¢ jakis§ namigtny ruch, np. chwyci¢
partnerke za biodro, traktuje ten gest czysto zadaniowo. Robi to, gdyz wie, ze
od tego zalezy jego wynik na turnieju, cho¢ na poczatku moze to by¢ trudne
i wymaga przelamania wlasnych oporéw. Bliski i pozornie erotyczny kontakt

pomiedzy partnerami wynika z konwencji poszczeg6lnych taficow i jest trakto-
wany przez tancerzy jako element oceny sedzidw.

Aby przefama¢ opory u mlodych tancerzy przed okazywaniem emocj, trene-
rzy stosuja rézne techniki otwierajgce. Tancerze méwia tu o ,przetamywaniu si¢”.
Chodzi tu o przelamanie potocznego postrzegania ciata i seksualnosci na rzecz
tanecznego postrzegania tafica, gry partneréw, relacji z partnerem, tego, czym
jest wystep. Kategoria ta jest zwigzana z kreowaniem przez tancerzy wyodrebnio-
nej rzeczywistosci, czyli pewnej historii, opowiesci na parkiecie. Zmiana podejscia
jest skutkiem socjalizacji, dzigki ktérej dokonuje si¢ przeobrazanie z perspektywy
potocznej na taneczng. Trenerzy zadaja bardzo wiele ¢wiczeni, ktdre maja ula-
twi¢ tancerzom okazywanie emocji. Dzigki temu po pewnym czasie, trwajacym
od kilku miesiecy nawet do kilku lat, tancerz staje si¢ bardziej otwarty, $mialy.
Stosowane przez treneréw techniki otwierajgce mozna podzieli¢ na:

e techniczne, mechaniczne — separujace emocje od seksualnosci, ujmuja-
ce cialo z perspektywy technicznej:

mnie trener uczyt tak, ze po prostu od poczatku, jak si¢ uczylam uktadu, no to méwik: po
prostu poldz reke, glowe odwréd w drugg strong, jak ci to przeszkadza.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, aktualnie bez partnera tanecznego, lat 16)
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* aktorskie — odwolujace si¢ do gry, wchodzenia w role dyktowana kon-
wencja danego tafica:

u mnie to si¢ odbylo w zasadzie na jednym treningu, kiedy méj trener wobec mnie podszedt,
ztapal mnie za twarz i, znaczy tak mnie dotknat delikatnie, tak bardzo wlasnie namietnie i tak
jakby mnie chcial pocalowad. Ja si¢ wystraszytam bardzo, bo bylam maly dziewczynka jeszcze
($miech), ale od tej pory potrafitam zrobi¢ w zasadzie wszystko, z kazdym partnerem zatariczy¢
to, co trzeba, to sg whasciwie trudne sprawy [...], ale proste na to recepty.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, tariczy od 6 lat, lat 18)

* oparte na doswiadczeniu, ,przychodzace z czasem” — opieraja si¢ na
internalizacji perspektywy postrzegania wlasnej i cudzej cielesnosci przez tan-
cerza:

ja bylam taka troszke¢ zamknigta, nie wtracatam si¢ tak w thum i ogdlnie, a wlasnie tutaj si¢
troch¢ otworzylam i to mi pomoglo i, i w mowie, ze bardziej bior¢ udzial w rozmowach,
i troche na lekcjach; yyy taka jestem trochg pewniejsza siebie, méwig, ale to si¢ méwie, to si¢
po prostu, to si¢ ucz¢ chyba z czasem, znaczy no z czasem, z biegiem czasu, jak s3 nowe tam
jakies choreografie albo uktady. No, troch¢ mi tam zawsze pomagal Michat [byly trener], ktéry
moéwit, ze teraz to tak, a teraz to tak yyy, pézniej, Michal, to tak jeszcze Michal, ale pézniej
jego [...] partnerka, yyy Ola wlasnie méwila, ze teraz to tak pokazcie si¢ albo yy badZcie troche
seksi, albo cos takiego, to pomaga jednak, no bardziej byto mi postuchac jej lepiej, no bo ona,
to, no ona jest dziewczyna.

(tancerka tarica towarzyskiego, bez klasy tanecznej,
aktualnie bez partnera tanecznego, lat 17)

Wymienione powyzej techniki otwierajgce maja duzy wplyw na rozwdj
tancerza, szczegblnie rozwdj rol kobiety i mezezyzny, silnie odrézniajacych sie
i akcentowanych w taficach towarzyskich. Poprzez taniec dokonuje si¢ bowiem
rozwéj erotyczny jednostki, dojrzewanie do roli kobiety i mezczyzny (por.
Kubinowski, 1997: 25, 31).

Partner jest dla tancerza niezbednym wspdtpracownikiem, ale w sensie
swojej uzytecznosci fizycznej jest wykorzystywany na podobnej zasadzie jak
obiekty wspomagajace. Nie sg wazne jego cechy czy zainteresowania jako osoby,
ale jego predyspozycje i dopasowanie do tancerza, ktére umozliwiaja realizacje
dziatania gléwnego. Partnerzy czuja wzgledem siebie zobowiazanie do pracy.
Wiedza, ze tylko ich wspdlny wysitek umozliwi im sukces. Wiaze si¢ to z po-
czuciem obowiazku i z wyksztalceniem sie specyficznych cech psychicznych
u dzieci zajmujacych si¢ taficem towarzyskim. Od pierwszych tygodni ucza sie,
ze maja zobowiazania wobec swoich partneréw tanecznych, ze drugi tancerz
polega na ich pracy i zaangazowaniu. Dzigki temu, jak czgsto podkreslali moi
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rozméwey, ksztaltuje to w dzieciach poczucie odpowiedzialnosci i konsekwen-
c¢j¢ w dziataniu.

Interakcje z partnerami tanecznymi maja takze inny wymiar. Stereotypy
dotyczace tancerzy méwia, ze sg to homoseksualisci. Dla tancerzy sam fakt
wejscia, czy tez stalego wchodzenia w relacje z kobietami jest legitymizacjg ich
meskosci, ktdra moze by¢ negowana ze wzgledu na ,zniewiesciate” ruchy, np.
w tanicach latynoamerykanskich. Oto jak radzi sobie z tym problemem jeden
z moich rozméwcéw:

D.B.: Sa na przyklad takie opinie 0sdb, ktére si¢ na przykiad nie zajmuja tarficem, ze w taricu
towarzyskim mezczyzna niewiescieje, ze jest taki mato meski, to co ty o tym myslisz?

R.: No wlasnie moim zdaniem to wlasnie nie jest prawda, bo tariczg przeciez z kobieta i na-
wet tak jak taniec rumba, to przeciez w sumie to naprawde caly czas ja dotykam i to, tak, no
zatézmy w miejscach, w ktérych niecodziennie kazdy kobiet dotyka, na przyklad nie wiem, za
biodro ja tapie, no wigc mysle, ze to nie jest prawda.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Taniec w parach réwniez wezesniej uswiadamia, w duzym stopniu w spo-
s6b przejaskrawiony, relacje pomigdzy kobieta a mezczyzng. Z tego powodu
dzieci w taficu towarzyskim szybciej dorastaja, w szczegélnosci jesli chodzi o re-
lacje z plcig przeciwna. Moze to mie¢ wplyw na wezesniejsze uksztaltowanie sie
u nich tozsamo$ci plciowej — gender — jako kobiety lub mezezyzny.

W interakeji z partnerem trudne jest to, Ze wymaga ona wspotpracy dwu
cielesnosci i opiera si¢ na dwu cielesno$ciach, ktére tancerze muszg zgraé. Jak
duza trudno$¢ moze to sprawiaé, opisuje tancerka brzucha, aktualnie studiuja-
ca taniec jazzowy:

ja méwig o jaki$ piruetach, wyskokach, o partnerowaniu, yy tak, ze musz¢ wyciagnaé¢ reke,
ztapa¢ mojego partnera, wystarczy, ze minimalnie nie w tym momencie, nie tak, jak trzeba — ja
spadam i robig jemu jeszcze krzywde. Ile razy bylo tak, ze przez to, ze jestem zmeczona, niewy-
spana yy ostatnio tak walngfam mojego partnera kolanem, ze, ze myslatam, ze on mnie zabije,
w twarz, jak schodzitam. Yy byla to moja nieuwaga, to nie jest, znaczy, jak jeste$ na gorze,
jeste$ maksymalnie skoncentrowana, tak, czujesz r¢ke, czujesz wszystkie migénie, naprezenie
miesni, na przyklad czujesz, ze ktdry$ migsien ci nie pracuje tak, jak powinien.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Taniec w parze wymaga szczegélnej uwagi i wspélpracy, gdyz jego jakos¢
zalezy od niewerbalnego porozumienia pomigdzy tancerzami, porozumie-
nia na poziomie cial. Medium tej komunikacji stanowi ciato i poszczegélne
jego fragmenty, poprzez ktére tancerz (uczony tego w procesie socjalizacji)
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przekazuje impulsy, ,sygnaly” tancerce. Zadaniem tancerki jest w tej relacji
odczytywanie ich:

jak sie tariczy w parze, to jest bardzo duzo rzeczy, ktdre si¢ wydarzaja gdzie§ pomiedzy i bardzo
fatwo, jesli kto$ nie ma bardzo duzej pokory w sobie, to tatwo si¢ zaczaé oskarzaé nawzajem.
Wiec jesli ma si¢ co$ do siebie nawzajem, to te oskarzenia, to jest jak papierek lakmusowy, no.
Takze, no bardzo duzo jest w balansie, albo w tym, czy jesli mnie si¢ nie da poprowadzié, to
dlatego, ze ja si¢ opieram i si¢ nie pozwalam poprowadzié, czy dlatego, ze dostaje nieczytelne
sygnaly. [...] to jest no, rzecz techniczna, czyli ze jesli si¢ trzymamy tak na gérze w, jakos tak
za ramiona, za rece, wszystko jedno, to, to jest dosy¢ stabilna sytuacja, wiec jesli si¢ kobiete
pociagnie, to ona czuje, ze ma ié¢, jesli sie ja popchnie, to czuje, ze ma péjs¢ (pokazuje), gdyby
jej zmiekly rece, to jak si¢ ja, to jak si¢ ja popchnie, to ona po prostu wpada na ciebie, wiec
to nam daje nawigacje, i poza tym jeszcze jakie$ mozna wykona¢ jakie§ male wstrzasniecie,
zamachniecie i tak dalej. I po prostu moz/, tancerka uczy sie, ze w danej sytuacji jaki$ impuls
krétki w tg czy w tamta, powoduje, ze jej si¢ to przenosi na nézke, ktéra wykonuje jakies
fikniecie, no i tyle ($miech).
(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wiascicielka studia tarica, lat 31)

W procesie nauki tarica osoby obu plci internalizujg odmienne role: tan-
cerz osoby aktywnej, tancerka — odbierajacej jego sygnaly. Bez takiego podzia-
tu zadan nie jest mozliwe komunikowanie cielesnosci, czyli taniec w parze.
Ciekawe, ze ten podzial zadani wpisuje si¢ w stereotypowy podzial rél pomigdzy
plciami w spoleczeristwie patriarchalnym. Role plciowe i przypisane im role na
scenie s wynikiem wpisania dyskursu, kultury i jej norm oraz wartosci (takze
gender) w taniec, a co za tym idzie w fizyczng cielesno$¢ (Daly, 1997: 112-113).

Komunikacja i konieczno$¢ zgrania si¢ cielesnosci tancerzy migdzy sobg
powoduje, ze przy poszukiwaniu partnera mozna wybra¢ osob¢ mniej wy-
szkolona, aby ja ,wyciagna¢”*>, czyli poprzez wspétprace wymusié na tancerzu
o mniejszych umiej¢tnosciach prace nad wlasnym ciatem, aby dopasowac je do
drugiej, ,lepszej cielesnosci”.

W innych taicach, np. grupowych jak #ribal bellydance lub z uczestnicze-
niem muzykéw (np. flamenco), ta komunikacja ma miejsce pomigdzy tan-
cerzem i muzykami lub wewnatrz grupy. Kieruje si¢ ona wlasnymi zasadami
i wykorzystuje odpowiednie sygnaly. Osoba, ktéra wysyla sygnal, dominuje
w danej sytuacji i to ona nig dowodzi (podobnie jak w taficu towarzyskim to,
kto przewodzi, okresla tradycja, chod jest pewna réznica w taricach latynoame-
rykanskich i standardowych). Dowodzenie moze by¢ przekazywane pomiedzy
uczestnikami tej bezstownej interakcji. Komunikacja taka odbywa si¢ zgodnie

5 Jest to kod in vive.
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z tradycyjnymi zasadami. To, co okreslane przez tradycje stanowi rame, w kto-
ra tancerze moga wpisa¢ wlasng choreografie, czyli siebie, swoje cialo w ramy
konwengji.

Przenikanie relacji z tarica, udawanych emocji, przybierania réznych rél
zdarza si¢ w taricu, lecz raczej w artystycznym, a nie w czysto sportowym, ja-
kim jest taniec towarzyski. W taricu kreowana jest wyodrebniona rzeczywistosé.
Tancerze wchodza w odmienne od codziennych role, posiadaja specyficzng sce-
niczna, parkietows tozsamo$¢. Czeé¢ tej sceniczno-parkietowej rzeczywistosci
moze przedostaé si¢ do §wiata pozatanecznego, szczegdlnie w relacjach part-
ner—partnerka. Gdy wchodza w role w taricu, trudno im si¢ zdystansowaé do
16l w zyciu pozatanecznym. Tak dzieje si¢ w tangu argentyriskim, opisywanym
przez jedng z moich rozmdéwezyn:

ostatnio jedna, jedna z dziewczyn powiedziala, ze yy, ze przestali tariczy¢ tango, bo, bo gdy yy
no musieli wybiera¢ czy zostana para, czy beda taczy¢ tango ($miech), bo, bo si¢ to Zle skon-
czylo. I to jest dokfadnie to, co mi si¢ przydarzylo tez, w moim zwiazku, ze jak si¢ poznali$my,
to zaczeli$my taficzy¢ od razu wlasciwie, od pierwszego spotkania, potrwalo to jakis czas, byto
wspaniale, cudownie i bosko, po czym yy wszelkie konflikty osobiste zaczely sie przeklada¢
na konflikty w taficu yy i byto do wyboru wlasnie, czy wolimy tango, czy wolimy by¢ ze soba
($miech), no wiec ostatecznie uznali$my, ze wolimy by¢ ze soba.
(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
whascicielka studia tanica, lat 31)

Rola kibicéw i widowni

Kibice i widownia pelnia podczas turniejéw tarica towarzyskiego bardzo
istotng funkcje. Jesli przyjmiemy perspektywe dramaturgiczng (Goffman,
2000), nalezy uznaé, ze w taficu towarzyskim tancerz jest aktorem, publicz-
noscia s3 sedziowie (to od nich zalezy, czy para uzna wystep za udany), na-
tomiast kibice/widownia to aktorzy pelniacy role poboczne, wspierajacy lub
nie pary na parkiecie. Wspieranie pary odbywa si¢ poprzez klaskanie, okrzyki,
czyli kibicowanie ogélne lub przez kibicowanie zindywidualizowane, czyli
m. in. klaskanie i piszczenie, gdy para zbliza si¢ do grupy kibicéw. Rola kibi-
céw polega takze na tym, aby zwrdci¢ uwagge sedziéw na dang parg. Robia to
np. wykrzykujac numer pary, wywieszajac transparenty z imionami i numerem
tancerzy lub pomagaja w odtariczeniu danego fragmentu tarica. To ostatnie jest
niedozwolone, a jednak si¢ zdarza. Podczas Pucharu Okregu Lédzkiego 2007
obserwowalam grupe bardzo aktywnych kibicéw jednego z klubéw. Jedna
z dziewczyn, ktéra akurat nie taficzyla, staneta z boku parkietu i zaczela odli-
cza¢ glosno rytm i kolejne kroki, utrzymujac kontakt wzrokowy z para, ktéra
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byla na parkiecie. Ta para przystosowata swoje kroki do wyliczanki, a partnerka
liczyta razem z tq dziewczyng. Po zakoriczeniu tarica grupa wykrzyczata nazwe
klubu oraz numery par.

Sposéb kibicowania moze by¢ uzalezniony od tego, czy kibic jest sam,
czy tez w grupce innych kibicujacych, np. z tego samego klubu tanecznego.
Kibicowanie jest zindywidualizowane, dlatego turniej jest widowiskiem samym
w sobie. Kibice opuszczaja go wraz ze swoimi parami. Aby przeciwdziata¢ temu,
czyli aby utrzyma¢ widowiskowy charakter turnieju, zgodny z jego konwencja,
ustala si¢ zasady instytucjonalne. Na niektérych turniejach punkty sa naliczane
i zapisywane na kartach magnetycznych dopiero po rozdaniu nagréd, co zmu-
sza tancerzy, a takze ich kibicéw, do pozostania do kofica turnieju.

Charyzma i umiejetno$¢ nawiazania kontaktu z widownig jest takze ele-
mentem oceny tatica przez sedziéw, poniewaz wiaze si¢ z nig umiejetno$é prze-
kazywania emocji. Reakcje ogladajacych na par¢ maja wiec dla niej wymierne
znaczenie. Charakterystyczne jest to, ze widowni w zasadzie nie tworza osoby
nastawione neutralnie, ktére po prostu przyszly obejrze¢ turniej jako wyda-
rzenie kulturalne, ale s3 to najczesciej rodzice, znajomi lub inni tancerze. Jak
twierdzi jeden z treneréw, uleglo to zmianie po upadku komunizmu. W tam-
tym okresie turnieje tarica ogladata publiczno$¢ z zewnatrz, osoby, ktére intere-
sowaly si¢ taficem i nie byly spokrewnione z tancerzami.

Rola widowni i kibicéw moze przybra¢ takze bardziej wymierny charakter,
polegajacy na kontroli pracy sedziéw i wydawanych przez nich ocen. Oto jeden
z takich przypadkéw, opisany przez byla tancerke:

R.: Bylam na turnieju w Bialymstoku, wtedy dostalismy chyba B klase; i byla, to wtedy byla,
ja miatam chyba z szesnadcie lat, i byta para, ktéra miala wygra¢ ten turniej, oni byli duzo
gorsi od nas, powinni§my ten turniej wygraé, ale no to wtedy, kiedy my taczyliémy, no to
najfajniejsze bylo to, ze ta publiczno$¢, my bylismy z Lodzi, tamta para byta z lokalnego klubu
z Bialegostoku, ta publiczno$¢ wstawala i krzyczala, ze to niesprawiedliwe, darli si¢ na caly
glos, ze ,,oni powinni wygrac”.

D.B.: Ze wy powinniscie wygra¢?

R.: Mhm, krzyczeli na caly glos, na cala sale, wstawali, brawo bili, tak bardzo milo si¢ taficzy-
fo, no ale tamta para no wygrala, nie.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Inaczej problem widowni i jej roli w goffmanowskim (Goffman, 2000)
wystepie przedstawia si¢ w innych stylach tarica, innych subswiatach spotecz-
nych. W przypadku tarica baletowego, ale réwniez np. flamenco, widownig
stanowi nie tylko rodzina i znajomi, ale osoby zainteresowane teatrem oraz
laicy. Barbara Bittner (2004: 43, 73, 77) zwraca niejednokrotnie uwage w swej
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autobiografii na znaczenie, jakie dla tancerza ma rozentuzjazmowana, serdecz-
na, ,wyrobiona”, czyli zsocjalizowana widownia. Powoduje ona, ze tancerz do-
brze si¢ czuje na scenie i ma poczucie, ze jego praca jest doceniona. Od reakgji
publicznosci (tak jak w taricu towarzyskim od reakeji sedziéw) uzaleznia sa-
tysfakcje ze swej pracy i z danego wystepu. W publicznosci (w sensie goffma-
nowskim, a zatem w widowni lub sedziach) tancerz oglada si¢ jak w lustrze.
W stosunku do widowni wyrobionej, obeznanej w temacie, czuje si¢ réwniez
zobowigzany do jak najlepszego tarica (ibidem: 104).

Rola widowni czy odbiorcéw spektaklu tanecznego ma swoje konotacje
czysto biologiczne, fizjologiczne. Wedlug badai neurologicznych (Downey,
2008) w jednej z czgsci mézgu znajduja si¢ neurony lustrzane wykazujace ak-
tywno$¢ w taki sam sposéb zaréwno, gdy jednostka wykonuje jaki$ ruch, jak
i wtedy, gdy go obserwuje. Stopiert aktywnosci neuronéw zalezy od poziomu
wecielenia ruchu. Tancerze bardziej reaguja na balet, capoeiristas na ruchy capo-
eiry itd. Swiadczy to o weielaniu konwencji tanecznych. Intensywniej reaguja
bardziej kompetentne, takze na poziomie ciata, widownie. ,,Wyrobienie si¢”
przez publiczno$¢ to zinternalizowanie przez nig wartosci tanecznych, niezbed-
nych do odbioru znaczelt komunikowanych przez tancerke lub tancerza za po-
mocg ciata. Niewyrobiona widownia zwraca natomiast uwagg bardziej na ciato,
jego fizyczny aspekt, niz na umieje¢tnosci i znaczenia przekazywane poprzez
taniec. Wazna rola publicznosci jest interakcja z tancerzami, ktérzy taricza cze-
$ciowo dla niej i za kontakt z nig s takze oceniani. Ten kontakt jest takze
wspbtksztaltowany przez instytucjonalizacje, ktéra np. okresla, w jaki sposéb
powinien by¢ tariczony dany taniec, co umozliwia czgsty badz rzadki kontakt
z widownia (np. réznica miedzy taficami latynoamerykanskimi i standardo-
wymi). O ile relacja z publiczno$cig ma jak najbardziej kokieteryjny charakter,
o tyle relacja z sedziami cechuje si¢ zdystansowaniem. Polega ono na nieu$mie-
chaniu si¢ do sedziéw, poniewaz takie zachowanie moze by¢ odebrane jako
sposéb wplywania na ocen¢ pary. Takze sedziowie utrzymuja ten dystans. Na
analizowanych przeze mnie filmach wielokrotnie odwracali glowy i spogladali
w inng strong, gdy obok nich albo nawet kilkanascie centymetréw przed nimi
para taiczyla jaka$ figure.

Rola konferansjera

Rolg konferansjera jest podtrzymywanie atmosfery turnieju zgodnej z kon-
wencja tanica. Turniej ma by¢ miejscem rywalizacji oraz odpowiedniego pre-
zentowania si¢ tancerzy. Cho¢, jak zostalo wspomniane wczesniej, gléwnym
zarzadzajacym jest sedzia gtéwny, to konferansjer jest poniekad na pierwszym
froncie kierowania konkursem. Musi on umozliwi¢ tancerzom wystapienie,
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a takze tuszowad niepowodzenia w momentach wpadek, takich jak brak nume-
ru pary czy problem techniczny.

Z punktu widzenia tancerza rola konferansjera jest podporzadkowana
umozliwieniu im jak najefektywniejszego wykorzystania turnieju. Musi on za-
tem moéwi¢ wyraznie, zapewni¢ rywalizujacym chwile odpoczynku, a w sytu-
acjach niespodziewanych — podtrzymaé atmosfere konkursu jako wydarzenia
wyjatkowego.

Do najwazniejszych zadani konferansjera naleza: pozostawanie w cieniu
tancerzy, niewysuwanie si¢ na pierwszy plan, kierowanie publicznoscia, wytwo-
rzenie odpowiedniej atmosfery, inspirowanie widowni do wspéttworzenia tur-
nieju, zachecanie tancerzy do taica, poprowadzenie konkursu tak, aby tancerze
zataniczyli najlepiej, jak potrafia, ganienie rywalizacji nie fair, rzeczowe i pro-
fesjonalne komunikowanie, ale i pilnowanie przestrzegania zasad. Na czym
polega praca konferansjera, opowiada byta tancerka:

R.: Na pewno powinno si¢ zwréci¢ uwage komus, kto gwizdze i rzuca puszka, prawda, ze to
nie jest mecz pitkarski, tylko to jest impreza kulturalna.

D.B.: Mhm, a co to znaczy, ze/ jaka to jest ta atmosfera, o ktéra konferansjer powinien za-
dba¢? Jaka powinien stworzyd?

R.: Amm, dopingu dla par aa, (1) reagowania bardzo zywo na to, co pary taficza, tak, na to, jak
pary taficza, czyli nagradzania brawami, ale przede wszystkim dopingu dla par, ze jak te pary
gdzie$ tam przechodzg obok par, to ludzie/ obok ludzi, to ludzie im tam klaszcza, nawet wywo-
tuja numery, po taficu kto tam ma wygraé, czasem ludzie przychodza z transparentami, tak nie
bardzo wiedza, czy roztozy¢, czy nie. Powinno si¢ im zwrdci¢ uwage. Ja dbam o to, jesli mam na
przyklad turnieje typu tak zwanego derby, chociaz u nas to si¢ to nie nazywa, ale Mistrzostwa
Okregu, gdzie z réznych klubéw sa pary z danego okregu, czyli z danego wojewddzewa i wiado-
mo, ze ci ludzie, znajomi, rodzina przychodza, zmotywowa¢ publiczno$¢ na zasadzie rywalizacji
miedzy soba, do dopingowania, kto glosniej, teraz tupiemy, teraz klaszczemy, tak?

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla lyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Konferansjer ma sprawi¢, by turniej przebiegal plynnie, bez zakldceni, aby
miat forme ,spektaklu”. Do niego nalezy utrzymanie odpowiedniej atmosfery
i porzadku. Powinien mie¢ dobra dykeje, tadny, ,radiowy” glos, by¢ otwar-
tym na ludzi i posiada¢ umiejetno$¢ klarownego przekazywania informagji.
Zaréwno wymienione wyzej zadania konferansjera, jak i cechy jego osobowosci
wskazuja na znaczenie, jakie ma dla turnieju nadanie mu odpowiedniej for-
my i wytworzenie na nim wlasciwej atmosfery. Konferansjer przede wszystkim
kreuje wrazenie wyjatkowosci artystycznej formy tarica. W tym celu moze stale
doksztalcad si¢ w prowadzeniu turniejéw, uczy¢ konwencji w tej roli, czasem od
najlepszych mistrzéw konferansjerki.
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Dobry konferansjer nie tylko informuje o tym, jaki punkt turnieju bedzie
mial miejsce, ale takze potrafi zaangazowaé do zabawy publiczno$¢, zasuge-
rowaé odpowiednig reakcje¢ na to, co dzieje si¢ na parkiecie. Kolejng zasada
jego pracy jest elegancja, ktéra wpisuje si¢ w konwencje tarica towarzyskie-
go. Przejawia si¢ ona w wygladzie, prowadzeniu konkursu, wpisuje si¢ takze
w wyjatkowos$¢ tego wydarzenia. Konferansjer ma uatrakcyjnié¢ turniej poprzez
whasng elegancje i wytworzenie dobrej atmosfery.

Obiekty wspomagajace tancerza

Oprécz 0séb wplywajacych na tancerza, wspierajacych lub hamujacych
jego rozwdj, na dzialania i osiaganie kolejnych szczebli jego kariery oddziatu-
ja takze obiekty, z ktdrymi si¢ styka i nadaje im okreslone znaczenia. Wedlug
Maurice’a Merleau-Pontiego, wchodzac w interakcje z obiektami, przyzwy-
czajamy si¢ do nich, a uzywajac ich stale, ,wlaczamy je do zasobéw swego
ciala” oraz ,przylaczamy do siebie nowe narzedzia® (2001: 163). Cialo jest
przedtuzone o te obiekty, np. o parkiet czy buty. Relacja ta, jak pisze Merleau-
-Ponty, polega na tym, ze wiedza o przedmiocie, jego istnieniu i funkcjono-
waniu zostaje wcielona. Cialo staje si¢ samodzielnym aktorem uzywajacym
obicktéw nawet poza $wiadomoscia tancerza. Sg one przez nas postrzegane
réwniez przez pryzmat tego, jakich dzialan moze si¢ wobec nich dopusci¢
nasze cialo (ibidem: 125). Obiekt wspomagajacy zostaje wcielony, a tancerz
moze si¢ od niego wrecz uzaleznié. Wlaczenie go do zasobdéw ciala ma nie
tylko pozytywne, ale i negatywne skutki. W efekcie ciaglego tariczenia np.
w butach z wysokim obcasem tancerki maja czgsto zwyrodnienia stép. Jest
to wynik wcielenia, czysto fizycznego przystosowania si¢ ciala do obiektéw
wspomagajacych prace tancerza.

Praca nad czy tez z obiektem moze przybraé réing forme, dlatego nie-
ktére z wymienionych ponizej obiektéw sa zwiazane z kategoria polerowania
narzedzia, a inne z kategoria ostrzenia narzedzia. Obiekty wspomagajace, takie
jak stréj, fryzura, makijaz, maja na celu podkreslenie, wydobycie artystycznego
aspektu tafica.

Tancerz w procesie realizowania dzialania gléwnego wykorzystuje rozmaite
przedmioty, ktdre maja mu poméc. W trakcie ich uzytkowania zachowuje zasa-
de efektywnosci sytuacyjnej, polegajacej na tym, ze obiekt jest efektywny tylko
w okreslonej sytuacji, np. na turnieju (uzywanie cekinéw, odblaskowych kolo-
réw, wkladek na biust), treningu lub szkoleniu (stosowanie bandazy). W innych
okolicznosciach moze by¢ nieprzydatny z punktu widzenia dzialania gléwnego.
Przedmiot efektywnie wspomagajacy musi by¢ przewidywalny i niezmienny,
powinien dawa¢ maksimum pewnosci i komfortu, dlatego tancerze podejmujg
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strategie podporzadkowywania sobie obiektéw. Ponizszy fragment wypowiedzi
opisuje takie wlasnie dostosowywanie obiektéw do potrzeb tancerzy:

najfajniejsze w tych koszulach jest to, ze te koszule si¢ szyje tak, ze wszywasz normalnie mes. ..
damskie majtki, takie Triumpha, te sloggi byly takie i te majtki si¢ facetowi wszywalo tam
w koszule, zeby ta koszula si¢ nie wyciagata; no wszystkie koszule facetéw majg majtki [...]
no bo jak on podniesie reke, albo si¢ co$ szarpnie, zeby to mu nie wylazto, wszystkie maja,
a najbardziej popularne byly te sloggi wlasnie Triumpha. Wszystkie majq majty.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, lat 24)

Obiekty, z ktérymi tancerz wchodzi w interakcje, nie mogg tez w zaden
sposob utrudniaé realizowania dziatania gtéwnego. Jesli moglyby mu zagrozi¢
albo przynie$¢ np. uszczerbek na zdrowiu, nie s3 w danej sytuacji wykorzy-
stywane, poniewaz ryzyko jest redukowane. Na przyklad pomiedzy kolejnymi
rundami na turniejach tancerze zdejmujg stroje i buty taneczne i ubieraja si¢
w wygodne tapcie, szlafroki, skarpetki. Robia to, aby si¢ nie przezigbi¢, nie me-
czy¢ stop, zrelaksowad i by¢ w jak najlepszej formie podczas tarica.

Niektére z opisanych ponizej przedmiotéw sg dostosowywane do tancerza,
np. strdj, buty. Maja go wspomaga¢ m. in. poprzez ukrywanie mankamen-
téw sylwetki lub korygowanie niedociagni¢¢ technicznych czy tez odwrotnie
— zwracaja uwage na mocne strony pary. Inne obiekty, w szczeg6lnosci parkiet,
charakteryzuja si¢ tym, ze to tancerz musi si¢ do nich dopasowaé. Wypowiedz
tancerki przedstawia, w jaki sposéb dostosowuje si¢ obiekty do tancerza:

R.: No i pézniej wlasnie juz jest proba parkietu, czyli si¢ zaktada buty, no i po prostu si¢ tai-
czy, whaénie tez kazdy taniec tak po kolei, zeby zobaczy¢, jaki jest parkiet, czy trzeba nie wiem,
buty doszczotkowad jeszeze, wyczyscié, zeby sie nie slizgaé, czy whasnie jest za tgpo ...

D.B.: Od spodu, tak, wyszczotkowaé?

R.: Tak, tak, czy jest no whasnie za tepo i zeby troche je wlasnie jako$ przybrudzié, zrobi¢, zeby
sie tak nie zacinal.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, aktualnie bez partnera tanecznego, lat 16)

Ponizej prezentuj¢ po kolei rézne rodzaje przedmiotéw, ktére tancerz wy-
korzystuje w dziataniu gléwnym.

Bardzo istotnymi obiektami s stroje, w szczegdlnosci dla partnerek, dzig-
ki ktérym widownia i s¢dziowie odrézniajqg migdzy soba pary na parkiecie.
Stanowig zatem przedmiot konkurencji — im tadniejsza i bardziej rzucajaca
si¢ w oczy sukienka, tym lepszy z niej obiekr wspomagajgcy. Stroje wplywaja
réwniez na sposéb interpretowania postaci na scenie, np. w balecie. W tari-
cu towarzyskim nastréj i interpretacja ruchu sa w znacznym stopniu ukierun-
kowane przez konwencje, lecz choéby tancerkom tarficzacym w obu stylach:
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latynomarykariskim i standardowym, pomagaja wejs¢ w role na parkiecie. Ma
to szczegdlnie duze znaczenie, gdy wystepuje si¢ w kategorii dziesieciu taricéw.
W dos¢ krétkim czasie trzeba wige zmieni¢ swoj wizerunek z eleganckiego, do-
stosowanego do taicéw standardowych na wesoly i seksowny, odpowiadajacy
tadicom latynoamerykanskim.

Skonstruowanie sukni do tarica towarzyskiego wymaga duzego zaangazo-
wania i nakladu $rodkéw finansowych, gdyz musi ona spetni¢ bardzo wiele wy-
magan technicznych, estetycznych i formalnych. Jest ponadto oceniana z per-
spektywy konwencji tanecznej. Proces przygotowywania takiej sukni opisuje
jeden z tancerzy:

to jest to, to jest indywidualna oczywiscie ocena fadniejsza — brzydsza, kazdy zawsze chce mie¢
swoja najladniejsza. Ale kwestia tego, kto ja uszyje, jak ja uszyje, ile si¢ na nia pieni¢dzy wyda,
powoduje to, ze si¢ wyglada na przyktad konkretnie, albo, albo mniej konkretnie [...] [suknie
kosztuja] z dwa tysiace (2) to jest kupa forsy, frak kosztuje tysiac piecset uszycie. Teraz nie
wiem, jakie sq teraz realia, ale zawsze przede wszystkim te kamienie od Svarovskiego, to jest/
to jest najwickszy wydatek sukni. Materialy, mmm zaprojektowanie, uszycie péZniej, zeby to
nie byla po prostu zwykla jakas suknia, tylko to jest naprawde troche pracy, jakies cekinki,
nie cekinki, breloczki, to sa godziny po prostu siedzenia i przyklejania kazdego, kazdej czedci
osobno, kazdego/ kazdego malego jakiego$ tam, to wszystko si¢ przykleja samemu. Jest tysiac
na przyktad takich kamyczkéw i nagle teraz chcemy zrobi¢ na przyklad pas, przez cale ciato.
O grubosci dziesieciu centymetréw, no to tych kamyczkéw trzeba troche poprzykleja¢ osobno.
Mamusie siedza potem i kleja. A jak nie chca klei¢, to placa. Jeszeze wigcej.

(tancerz i instrukror tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la,
student pedagogiki, specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Waznym aspektem konstruowania stroju jest jego efektywnos¢, czyli np.
uwidocznienie zalet i ukrycie wad ciala czy umiejetnosei tancerzy. Krojem czy
kolorem sukienek mozna manipulowac i dobiera¢ je tak, aby zamaskowa¢ go-
rzej pracujace stopy (np. ubierajac sukienki zakoriczone wstazkami, falbankami
odwracajacymi uwagge) lub podkresli¢ prace bioder (np. zaktadajac krétkie su-
kienki szyte z kota, zakonczone falujacymi ozdobami).

Innym sposobem na manipulowanie sylwetka i dostosowanie jej do ideal-
nego wygladu kobiety w taricu jest wszywanie wkladek imitujacych lub powigk-
szajacych biust w sukienki przeznaczone dla dziewczynek przed lub w trakcie
okresu dojrzewania.

Zadaniem stroju, obiektu wspomagajacego tancerza w kazdym stylu tarica,
jest ukazanie i wzmocnienie ukazywanych warto$ci. Stroje do tancéw standar-
dowych maja podkresla¢ lekkos¢ tarica, opadania i wznoszenia, powinny uwy-
pukla¢ ruch, a takze powodowa¢, ze bedzie si¢ on wydawal bardziej obszerny

(Picard, 2002: 350).
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Praca z obiektem, konkretnie ze strojem, kt6éry odkrywa bardzo duzo ciala,
wymaga pracy nad wstydem, co jest elementem socjalizacji. Dzialania te maja
na celu zmniejszenie skrepowania zwigzanego z eksponowaniem ciata. O takim
przypadku z wlasnej kariery pisze w autobiografii Barbara Bittner (2004: 21),
kiedy jako dziewigcioletnie dziecko nie chciata pokaza¢ na scenie nagiego brzu-
cha. Twierdzi, ze zrobifa to jednak ,z poczucia obowiazku”, czyli jak mozna
sadzi¢ z powodu poczucia odpowiedzialno$ci wobec 0séb przygotowujacych ja
do wystepu — znaczacych innych, ktérzy reprezentowali perspektywe postrze-
gania ciala wlasciwa danej konwencji.

Dobér strojéw jest dla tancerzy towarzyskich bardzo wazny, jego rola ro-
$nie wraz z rozwojem kariery. Jednak w innych stylach na dalszym etapie ka-
riery tancerze uwazajg, aby kostium nie przyémiewal ich wystepu, np. nie byt
bardziej widoczny niz ich umiejetnosci. Taka zmiana perspektywy w stosunku
do obiektéw moze mie¢ miejsce, cho¢ nie musi, jak w przypadku jednej z tan-
cerek brzucha:

Kiedy$ miatam fizia, moglam po prostu $ciaga¢ z drugiego korica $wiata. Teraz odwrotnie, szu-
kam czego$ skromnego, gdzie moglabym pokaza¢ mozliwosci swojego ciala. Nie chee za duzo
fredzli, ktore beda mi zastanialy méj ruch, raczej po prostu szukam, raczej szukam yy czego$
wygodnego, skromnego, co mi po..., podkresli ruch, ale nie cheg, zeby kostium byl bardziej
widoczny niz ja. Do tej pory uwielbialam bardzo bogate kostiumy, a teraz wolg, zebym ja byta
bardziej widoczna niz méj kostium. Nie uach! Zapamigtatam ja przede wszystkim z kostiumu,

tylko méj kostium musi wspdlgraé z muzyks z ukladem, ze mna, z moim charakterem i ma mi
pomdc przekazaé to, co cheg przekazad, a nie ma by¢ mmm... gléwnym tak ciato, tak mmm
gléwna atrakcja.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Obuwie to obiekt pelniacy funkgje strategiczne dla tancerza. Wspélpraca
z nim i zaufanie do niego sa bardzo istotne. Jednym z waznych kryteriéw oceny
tafica towarzyskiego jest praca stop. Jest ona dobra wtedy, gdy buty sa dobrze
dopasowane. O znaczeniu obuwia dla 0séb wykorzystujacych swe cialo do pra-
cy niech $wiadcza bardzo zaawansowane badania technologiczne nad butami
dla koszykarzy, pitkarzy i innych sportowcéw. Od dobrego osadzenia w par-
kiecie zalezy takze sukces tancerza, jego wystep. Tancerz moze np. nabawié
si¢ kontuzji w wyniku uzywania niewlasciwego obuwia (ibidem: 70). O tym,
jak wazng role odgrywaja obiekty, $wiadczy emocjonalne do nich przywiazanie
i kojarzenie kolejnych etapéw kariery z ich posiadaniem, np. strojéw czy butéw.

Obuwie jest réwniez jednym z tych obiektéw, ktérych uzywanie w duz-
szej perspektywie prowadzi do kontuzji, a dokladniej méwiac, znieksztalcenia
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stép. Jest ono spowodowane wcieleniem konwencji tafica. Zawiera ona stereo-
typ kobiety, wyznacza okreslony jej wyglad, ktérego nicodzownym elementem
sa buty na wysokich obcasach. Uzywanie ich przez wiele lat po kilka godzin
dziennie wywoluje znieksztalcenia i jest dowodem na to, ze normy spoleczne,
np. dotyczace wygladu, moga ingerowaé bezposrednio w cielesnos¢ tancerza.

Parkiet, jak wspomniatam wczesniej, ma bardzo duze znaczenie w samym
taficzeniu. Wykorzystanie go w poszczeg6lnych taricach jest duze, zreszta jed-
nym z wyr6éznikéw tafca towarzyskiego jest umiejetnos¢é wykorzystania par-
kietu. Swiadczy o tym czeste sformulowanie dotyczace oceny par: ,,0sadzenie
w parkiecie” lub ,czerpanie energii z parkietu”. W wykorzystaniu tego obiektu
posredniczy opisane powyzej obuwie. Zatem tancerz moze wlaczaé w zaso-
by swojego ciala parkiet, ale za posrednictwem obuwia (por. Merleau-Ponty,
2001: 163), dlatego musi by¢ ono bardzo dobrze dopasowane, co opisuje po-
nizszy przyklad:

R.: [...] bo to tez jest wazne, jaka jest deska w sensie, czy jest bardzo lisko, czy jest mmm, nie
jest $lisko, po prostu no i moze tez sobie jeszcze jakie$ tam ostatnie takie rzeczy dopracowad
w parze, no whasnie, to jest wlasnie po to [...]

D.B.: A na jakim si¢ najlepiej taficzy parkiecie?

R.: Znaczy na parkiecie takim neutralnym, ani za §liskim, ani za tepym, bo jak jest parkiet za
tepy, to tez jest trudno, na przyklad sa takie figury, gdzie musze noge po parkiecie posunad,
co jest trudne przy parkiecie, ale tez nie moze by¢ o wiele za §lisko, bo sa fragmenty, gdzie
musz¢ zatézmy w punkt postawi¢ t3 nogg, jak si¢ ona zacznie $lizgad, to cata konstrukgja sie
tez wali, ciala.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Parkiet ma réwniez olbrzymie znaczenie dla tancerzy baletowych. Od
kontaktu z nim moze zaleze¢ ich zdrowie, a przynajmniej jako$¢ wystepu. Zle
podloze powoduje dyskomfort i poczucie, ze odziera si¢ widza z mozliwosci
obejrzenia tarica na wlasciwym poziomie. Tancerz jest zatem uzalezniony od
podloza, na ktérym tariczy. Oznacza to, ze jego cielesno$¢ ,whaczyla do zaso-
béw ciata” okreslony rodzaj podloza (por.: Merleau-Ponty, 2001: 163), inny
parkiet i wszystkie wtariczone ruchy odnosi do niego. Odmienny parkiet po-
woduje, ze cialo jest zdezorientowane. Od podloza zalezy tez w duzym stop-
niu, jak odebrany bedzie tancerz. Jego umiejetnosci mogg by¢ niezauwazone
z powodu niewlasciwego parkietu. Ponizej tancerka flamenco opisuje swoje
do$wiadczenia zwigzane z tadicem na réznych rodzajach parkietu oraz wskazuje,
jaki maja one wplyw na odbiér tarica:

przyczepno$¢ na przyklad, zeby, zeby nie bylo tak, ze jak zrobig obré, to si¢ wywale, wiec musi
by¢ odpowiednia przyczepno$é, czasami jest tak, ze wystepuje si¢ na scenach okropnych po pro-
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stu, ze sa jakie$ tak zwane moduly takie sceniczne i one sa na przyklad stare i rozkrzywione i tu,
ten i rozchwiane, s3 w nich jakies stare gwozdzie powbijane po jakiejs starej dekoracji i po prostu
wiadomo, ze tam trzeba uwazaé, bo mozna zrobi¢ obrét, nadzia¢ sie na taki gwézdz, zatrzymad
si¢ na tym gwozdziu, nie, no bo to but sie uszkodzi, tak, to stopy si¢ nie uszkodzi, ale yy, ale
wiadomo, ze co$ sie moze wydarzy¢ nieprzewidzianego. Albo na przyklad jakies krzywe deski,
albo jak kto$ postawi scene w taki sposob, ze jest minimalnie krzywo, ze nie poziomo, to si¢ tez
zdarza, ze im nie wyszlo, tak? I wtedy zrobi¢ obrét na, na pozio/ na niewypoziomowanej podto-
dze to tez jest troche sztuka, takze to sq jak najbardziej prozaiczne, zwyczajne rzeczy, to nie jest
wiesz, wielka sztuka, tak? (lekki $miech) [...] no bo na przyklad jak jest Zle naglosniona podloga,
moze by¢ tak, ze sig, ze sie uderza w podloge i stycha¢ ogromne dudnienie jak zza grobu i (lekki
$miech) po prostu tancerka, zeby nie wiem jak pieknie taficzyla, to jak, to jak zaczyna stepowaé
i stycha¢ wgchrzygch (udaje dzwieki podogi), no to sie, to si¢ wydaje jakas kolumbryna, tak?
(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wladcicielka studia tarica, lat 31)

Makijaz i sztuczne paznokcie to istotne, nie tylko dla tancerek, elemen-
ty wygladu zgodnego z konwencja. Aby wystep byt bardziej wiarygodny, jego
wykonawca musi odpowiednio wygladaé. O znaczeniu tego typu obiektéw
swiadezy fakt, ze mozliwo$¢ ich stosowania, np. ostrego makijazu, to przywilej
zalezny od umiejetnosci, a takze klasy tancerza.

Lustro jest bardzo szczegélnym obiektem. Nie bierze udzialu w wystepie,
lecz jest kluczowe w nauce tarica, nie tylko towarzyskiego. Bez niego tancerz nie
ma mozliwosci weryfikowania podobieristwa wlasnej cielesnosci do cielesnosci
idealnej czy ekspresyjnej (Foster, 1997). Cialo w taicu musi wyglada¢ w okre-
Slony sposéb. W szkolach sztuk walki najczesciej brak luster, gdyz efektywnos¢
ruchu weryfikowana jest w walce, a nie w wygladzie. Podobnie w trakcie nauki
i praktykowania jogi nie uzywa si¢ luster. Wyglad asany jest efektem odpowied-
niego ustawienia weryfikowanego bezpo$rednio przez nauczyciela, a nie celem
samym w sobie (por. Konecki, 2005b).

Lustro pozwala tancerzowi nawiaza¢ kontakt wzrokowy ze swym cialem,
zdystansowac si¢ do niego i patrze¢ na nie jak na obiekt ulegajacy przeksztatce-
niom, a nastepnie przeksztatcaé je tak, aby przypominato ciato nauczyciela’®.
Wielkie znaczenie tego obiektu ukazuje ponizsza wypowiedz:

oczywiscie, bez lustra sobie nie wyobrazam w ogéle pracy, znaczy zdarza mi si¢ czasami na
warsztatach, ze musz¢ pracowa¢ bez lustra, ale to jest strasznie uciazliwe. Bo o ile ja mam $wia-
domo$¢ juz w tej chwili ciata i wiem, ze jesli czuje, ze mam rece poziomo, to je mam poziomo,

1 Lustro ma funkcje poréwnywania sie do ideatu nie tylko w taricu, ale réwniez w kul-
turze jako takiej. Poprzez swoje odbicie i dystans do wlasnego wygladu poszukujemy tych jego
fragmentéw, ke6re w jakis sposéb nie pasuja do kulturowego wzorca i staramy si¢ je naprawi¢
lub zamaskowa¢ (Gromkowska, 2002: 109).
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o tyle jestem pewna, ze dziewczyny, ktore zaczynaja, nie majg tej Swiadomosci. Muszg jg sobie
wyrobié. I trudno jg sobie wyrobi¢ bez, bez takiej korekty whasnie.

(wywiad z tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica orientalnego, choreografka,
whascicielka studia tarica, lat 31)

Lustro pozwala spojrze¢ na cialo z dystansem, z perspektywy konwencji
i w pewnym stopniu uniezalezni¢ si¢ od swych doznan, pomaga zmieni¢ per-
spektywe z ,jak to czuj¢” na ,jak to wyglada”. Korzystanie z niego moze przez
to powodowa¢ uzaleznienie, niemoznos¢, nieumiejetno$é tariczenia bez niego.
Z autopsji wiem, ze postrzeganie cielesnosci w lustrze bierze gére nad jej do-
$wiadczaniem w taricu. Wiedzg o swym ciele i jego kolejnych ruchach czerpie-
my wéwczas z obrazéw w lustrze, a nie z pamieci o do$wiadczeniu ruchu.

Podczas jednych z warsztatéw, w ktdrych uczestniczytam i z ktérych przy-
gotowalam raport autoetnograficzny, spotkatam sie¢ z sytuacja, gdy nauczyciel
i uczniowie nie mieli do dyspozycji lustra. Dla mnie jako uczestniczki byla to
nowa sytuacja, wymagata bowiem ode mnie innego rodzaju skupienia na ruchu
i otaczajacych mnie osobach. A tak opowiada o pracy bez lustra instruktorka
tych warsztatéw:

nigdy nie pracowali$my z lustrami [...] nie, ja uwazam, ze dobrze moze bytoby mie¢ i lustro,
ale to tez ma swoje plusy przez tyle lat pracowalismy bez luster i pracowaliémy tez nad syn-
chronami, nad takimi rzeczami i jakos jest to do zrobienia bez luster, a (1) to wymaga innej
jakosci skupienia. To wymaga wtedy, ze ty si¢ koncentrujesz na drugiej osobie, a nie na sobie
w odbiciu i wtedy mozna stworzy¢ zespdl i grupe, i to jest organiczne, bo my dzialamy wtedy
jak jedno, musimy mie¢ swojg uwage rozszczepiona na calg grupe. A jak jest lustro, to, to
powoduje, ze ty w ogdle nie jeste$/ mozesz by¢ wyizolowany i pozornie robisz to samo, tak
naprawde masz wrazenie, ze dziesig¢ 0s6b moze robié to samo, a robi¢ osobno. A my mozemy
zrobi¢ tez mniej synchronicznie, a mie¢ wrazenie, ze jeste$my razem i ze jesteSmy w wigkszym
synchronie. I mnie si¢ wydaje, ze to tez moze by¢ plus.

(aktorka teatralna, tancerka, studentka choreografii, instruktorka tarica antycznego, lat 29)

Fragment ten pokazuje, jak rézne jest znaczenie przedmiotéw w zalezno-
$ci od stylu tarica. Gdy rywalizacja i poréwnywanie majg kluczowe znaczenie
(np. w taricach towarzyskich), samokontrola nad ciatem i cialem partnera jest
bardzo istotna dla dalszych sukceséw w taricu. Z kolei rywalizacja jest mniej
istotna np. w przypadku tafica teatralnego, ktéremu bardziej moze przyswiecaé
idea zespolenia z grupa, wspélnego rozwoju, stworzenia nowej jakosci poprzez
wspdlny kontake i skupienie na sobie niz reprodukowanie cielesnosci ideal-
nej (Foster, 1997). Ponadto w nowych stylach cielesno$¢ idealna nie jest jasno
okreslona, konstruuja ja dopiero tancerze tworzacy dany styl:
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No nie wiadomo jak to [taniec antyczny] nazwaé, czy to jest jaka$ technika konkretna. No
chyba tak, bo s3 pewne/ to jest na tyle skodyfikowana poetyka ruchu i okreslona, rozpozna-
walna jakby od razu, ze to jest pierwsze bardzo ré/ oryginalne wobec wszystkich technik,
ktére znam [...] kazda technika ma swoja pewna poetyke (1) ruchu, jakie$ zasady i tu tez sa
te zasady, ktére narzucone nam zostaly przez badanie materiatéw zrédlowych i inspirowanie
sie nimi. Niby to jest takie zupelnie swobodne, wolna inspiracja, ale jednak na tyle/ na tyle te
zrédla jako$ okreslaja motoryke tez ciala, jako$ ten ruch, ze rodzi sie jakas technika.

(aktorka teatralna, tancerka, studentka choreografii, instruktorka tarica antycznego, lat 29)

[stnieja takze inne obiekty niebiorace bezposrednio udzialu w wystepie.
Sa to m. in. bandaze usztywniajace lub kasety nagrywane w trakcie turniejéw,
dzigki ktérym tancerz moze zdystansowa¢ si¢ do swego ciala i zweryfikowaé
podobienistwo cielesnosci postrzeganej i idealnej (np. poprawia¢ bledy lub po-
réwnywac si¢ z innymi parami). Inne tego rodzaju obiekty to masci wspomaga-
jace mig$nie lub chroniace przed kontuzjg i uzywane w tym samym celu takie
rzeczy jak dres czy cieple skarpety wkladane pomiedzy wystgpami. Wypowiedzi
dwoch tancerek opisujg przyktady wykorzystania tego typu przedmiotéw:

przy cza-czy trzeba mie¢ nogi proste, a ja, jako$ oni méwili, nie wiem, kurczylam je, cos, no
nie wiem, ze one mi si¢, nie miatam ich prostych; no to sobie wymyslitam w domu (§miech),
zalozylam bandaze w domu, na kolana, dwa bandaze, no i wtedy tariczytam i faktycznie mi
to pomoglo.

(tancerka tarica towarzyskiego bez klasy tanecznej,
aktualnie bez partnera tanecznego, lat 17)

czgsto analizuje swoje turnieje nagrane na kasetg. Poréwnuje si¢ wtedy wiasnie do innych par,
ktére ze mna taficzyly, do tego, jakie mam informacje od treneréw, do tego, czy to zrobifam,
czy nie.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, tariczy od 6 lat, lat 18)

Kryteria doboru obiektéw to wymagania, jakie kazdy obiekt wykorzysty-
wany przez tancerza musi spelnia¢. Mozna je podzieli¢ na formalne, efektyw-
nosciowe oraz osobiste. Wplyw na wybér ma takze moda. Kryterium formal-
ne dotyczy zasad instytucjonalnych okreslajacych, ktére przedmioty moga by¢
uzywane przez tancerza, a ktére nie. PTT przy ustalaniu, jakie obiekty moga
by¢ stosowane w danej klasie, kieruje si¢ zasada stopniowalnosci efektywnosci
obiektéw — im wyzsza klasa, tym obiekty moga by¢ bardziej efektywne z punk-
tu widzenia dziatania gléwnego, czyli np. stroje, makijaz sg coraz bardziej za-
uwazalne.

Efektywno$¢ i wplyw kryteriéw formalnych na wyglad tancerza uwidacz-
nia si¢ takZze w tym, ze na turniejach taica na wysokim poziomie na zmiang
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stroju, majacg wzbudzi¢ wigksze zainteresowanie sedzidéw, zgode musi wyrazi¢
sedzia gléwny. Posiadanie wigcej niz jednego stroju z danego stylu tanecznego
$wiadezy o tym, ze tancerka czy para posiada wyzszg klase, duze umiejetnoscei
i aspiracje. Jest to réwniez spos6b na podniesienie prestizu.

Kryterium efektywnosci, wazne w doborze obiektéw, to stopied, w ja-
kim przedmiot umozliwia tancerzowi zdobycie wigkszej liczby punktéw, zajecie
wyzszego miejsca na turnieju. Ma takze znaczenie czysto techniczne. Obiekt
nie moze bowiem przeszkadza¢ tancerzowi w tanicu, ograniczaé jego mozliwo-
$ci, ruchéw itp. Bardziej lub mniej efektywny sposéb wykorzystania, wspél-
pracy z przedmiotami jest réwniez kryterium oceny sedziowskiej, np. stopa
— obuwie — parkiet.

Kryterium osobiste jest zwigzane z upodobaniami do okreslonego stroju
oraz wstydem. Zaden obiekt nie moze takze w tym sensie powodowaé dyskom-
fortu tancerza. Jedli krepuje go, czy odwraca uwagg, np. niewygodny albo zbyt
skapy ubidr, wtedy wywoluje dekoncentracje, przez co tancerz moze gorzej wy-
pas¢ na turnieju. Przedmioty wspomagajace, takie jak stréj, makijaz, majg na
celu zapewnienie tancerzowi catkowitego komfortu w trakcie wystepu, by mégt
skupi¢ si¢ na taficu. Musza by¢ tak indywidualnie dopasowane, aby w odpo-
wiedni sposéb stuzyly realizacji dzialania gtéwnego. Jako przyklad podam frak
do tanicéw standardowych dla mezczyzn. Tadczenie w nim jest dozwolone od
pewnego wicku i okreslonej klasy. Jego uszycie zleca si¢ odpowiedniemu kraw-
cowi, ktéry szyje stroje do tafica. Nie moze by¢ zbyt szeroki ani si¢ podnosié
w ramionach, a zatem musi by¢ idealnie dopasowany.

Wspomaganie tancerza przez strdj jest okreslane indywidualnie, w odnie-
sieniu do konkretnego tancerza, jego osobistych wlasciwosci psychicznych (np.
wstyd), cech ciata czy ruchu. Moze si¢ jednak zdarzy¢, szczegdlnie w mlodszym
wieku, ze nie tyle sukienke przystosowuje si¢ do ciata, ile ciato do sukienki, aby
np. dzi¢ki wkladkom imitujacym biust wygladato ono doroslej.

Kryterium mody odnosi si¢ do kryterium efektywnosci. Obiekty uzywa-
ne przez tancerzy podlegaja modzie. W zasadzie jesli kto$ chce, aby byly ,efek-
tywne”, powinien uzywaé tylko zgodnych z aktualng moda.

Trendy w strojach, fryzurze ustalaja czgsto najlepsze pary, na ktérych péz-
niej wzorujg si¢ mlodsi tancerze posrednio, np. poprzez inspirowanie nowych
strojéw, albo bezposrednio, np. sprzedajac swoje stroje. Takie stroje z powodu
tego, ze taiczyl w nich np. finalista Mistrzostw Polski, osiagaja wyzsza ceng, ale
maja réwniez lepiej przyciagaé uwage sedziéw.

Nie tylko rodzaj obiektéw, ale w ogéle postugiwanie si¢ nimi (np. butami)
odréznia formy tarica i jego style. Mozna zatem powiedzie¢, ze przedmioty te
majg duze znaczenie w okreslaniu granic poszczeg6lnych subswiatéw tafica. Do
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danego tarica, konwencji przypisany jest konkretny stréj, buty, akcesoria, pod-
foze. Cho¢ sama forma obiektéw znacznie rézni si¢ pomiedzy poszczegdlnymi
stylami, to rola stroju w réznych stylach jest podobna. Dla poréwnania, przed-
stawi¢, w jaki sposdb stroje dobierane sa w taricu brzucha. O doborze stroju
decyduje m. in. rodzaj publicznoséci. Chodzi tu o kreowanie wystepu w sensie
goffmanowskim; wazne sg warunki, np. §wiatlo, rodzaj wejscia (czy tancerka
zaczyna pokaz, stojac na scenie, czy tez wychodzi zza kulis), miejsce wystepu
(plener, lokal). Jednak przy wielu réznicach stréj jako taki ma podobne zna-
czenie i role, jak w przypadku tanica towarzyskiego. Ma on zapewni¢ tancerce
wygode, przyku¢ uwage publicznosci, wprowadzi¢ widza w atmosferg tarica.
Innym podobnym kryterium doboru stroju jest konwencja, ktéra w starszych
taficach wynika z tradycji. Ztamanie tego kanonu jest traktowane z duza dez-
aprobatg przez osoby znajace si¢ na danym stylu. Odwolujg si¢ one wrecz do
nieautentycznosci danego tarica, jak w przytoczonym ponizej przypadku:

Jest taka dziewczyna, kedra kupita sobie drogg sukienke, jest bardzo fadna ta sukienka, szyta
przez krawca historycznego, no tylko, ze jest drobny szczegdl. Kiedys jak kobiety mialy roz-
puszczone wlosy, to tez uchodzily za panie lzejszych obyczajéw, no. No ona miata tez czepek
taki, nie wiem czy kojarzysz taki z obrazéw angielskich, to byly takie czepki i ona tutaj roz-
puszczone wlosy miafa. I mnie to az tak (pokazuje duszenie si¢) co$ mi si¢ tam w $rodku, no
rzucalo. A no wystarczyloby mie¢ siatke i te wlosy schowaé. To tez byly takie/ no etykieta
dworska wlasciwie. Co$ co, jesli chcemy to powaznie odtwarzaé, no to powinno by¢ zacho-
wane.

(tancerka taricéw dawnych (§redniowieczne, renesansowe, tradycyjne), lat 23)

Podobnie w szeroko rozumianych tacach ludowych uzywanie obiektéw
moze by¢ ograniczone nie kryteriami formalnymi, lecz tradycja. Wéwczas na
niej, a nie na kryterium formalnym, bazuje konwencja. W takich przypadkach
takze ocena tarica opiera si¢ w pewnym stopniu bardziej na zgodnym wykorzy-
staniu obiektu z tradycja niz z formalnymi zasadami. O tym, jak wykorzysty-
waé przedmioty w innych stylach, opowiada jedna z tancerek:

przede wszystkim trzeba wzia¢ lekcje, nie mozna zrobi¢ sobie tego samemu, dlatego ze to sa
wszystko tarice ludowe, tak? Wiec moga istnie¢ zasady, o ktérych nie wiesz, co do stosowania
takiego, takiego przedmiotu, ze czego$ nie wolno, bo nie (lekki $miech), wiec trzeba si¢ na
pewno dowiedzieé, czego na pewno nie wolno i na przyklad kapelusza na pewno nie wolno
odwraca¢ wnetrzem do ludzi, bo najczesciej jest nietadny od $rodka, albo co$ takiego, trady-
cyjnie si¢ tego nie robi. Nie odwraca si¢ go na kweste, czyli do géry nogami (lekki $miech)
i tak dalej, sa takie rzeczy, kedrych robi¢ nie wolno. Z laska tak samo, to jest bardzo podchwy-
tliwe/ tariczenie z laska w taricu brzucha, dlatego ze ona bywa, ze jest po prostu patyczkiem
takim, jest prosta na obu koricach, a bywa, ze jest z jednego korica zaokraglona. I normalny
odruch bylby taki, zeby trzymac za to zaokraglenie, a w taricu brzucha jest odwrotnie — i trzy-
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ma sie za nozke, a tym zaokragleniem si¢ wymachuje na rézne strony i miedzy innymi mozna
si¢ nim podeprzed, co jest zupelnie odwrotnie. I wlasnie jedli kto$ nie wie, to moze da¢ plame.

(tancerka i nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreogratka,
wiascicielka studia tafica, lat 31)

Wyglad obiektéw moze odnosi¢ si¢ do miejsca powstania tarica czy danej
konwencji tanecznej. Tancerz, oprdcz stroju, ma przekazaé emocje, ruchy, ge-
sty odpowiednie dla miejsca powstania danego tarica. Na przyklad stroje dla
mezczyzn do tanicéw pochodzacych z Ameryki Potudniowej sa bardzo obciste,
czasami przezroczyste, z falbanami. Maja przez to nawigzywaé do dobrej zaba-
wy i karnawatu.

3.2.8. Proces stawania si¢ tancerzem

W tym punkcie pragne przedstawi¢ droge, jaka pokonuje tancerz, wcho-
dzac do spolecznego $rodowiska tafica towarzyskiego. Zaprezentowany po-
wyzej subswiat spofeczny wymaga od nowicjuszy przystosowania si¢, zmiany
perspektywy, przyjecia i zinternalizowania wielu taktyk i dzialad, takze no-
wego postrzegania wlasnego ciala. Przedstawi¢ zatem proces, jaki musi zajs¢,
aby mlody czlowiek stat si¢ tancerzem towarzyskim zaréwno w cudzych, jak
i we whasnych oczach. Zaczng od opisu pierwszego etapu socjalizacji, nastgpnie
przedstawie ksztaltowanie tanecznych cech charakteru i proces zmiany sposo-
bu postrzegania czasu, ciala i przyjmowania perspektywy sedziéw. Pézniej zas
zaprezentuje dalsze etapy kariery tancerza. Cze¢$¢ ukazanych tu przeze mnie
zjawisk bardziej szczegbtowo opisalam w innej cz¢séci pracy. W tym miejscu
chee jednak je przedstawié, zwracajac uwagge na ich znaczenie dla socjalizacji
tancerzy, a takze dla dalszego przebiegu ich kariery tanecznej.

Socjalizacja tancerzy

Proces socjalizacji, w wykorzystanej w moich badaniach koncepcji Bergera
i Luckmanna, dzieli si¢ na dwa etapy: socjalizacj¢ pierwotna, zatem ,pierwsza
socjalizacje, jaka jednostka przechodzi w dziecinistwie i z ktérej pomocy staje si¢
czonkiem spoleczenistwa” oraz socjalizacje wtérna, czyli ,kazdy nastepny proces,
kt6ry wprowadza jednostke [...] w nowy sektor obiektywnego $wiata jego spo-
Yeczeristwa” (1983: 204). Gdy méwimy o tancerzach towarzyskich, w przypad-
ku dzieci kilkuletnich mamy do czynienia z socjalizacja pierwotna, natomiast
w przypadku starszych — z wtérna. W socjalizacji pierwotnej jednostke w $wiat
zbiorowosci wprowadzaja znaczacy inni, ktdrych nie wybiera, ale sg oni jej narzu-
ceni. Przekazywana przez nich rzeczywisto$¢ jest ,przefiltrowana” i w taki sposéb
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dociera do jednostki. W procesie socjalizacji pierwotnej dziecko nabywa takze
tozsamos¢ — uczy sie, ze jest tym, za kogo biora je inni. Uzyskanie tozsamosci wia-
ze si¢ zatem z przypisaniem do konkretnego miejsca w rzeczywistosci spoltecznej.
O zakoriczeniu socjalizacji pierwotnej mozna méwié, gdy dziecko zaczyna abstra-
howa¢ od rél i postaw konkretnych znaczacych innych wobec siebie, a przyjmuje
stosowane przez nich normy, wyznawane wartoéci za ogélnie obowigzujace — t¢
faz¢ nazywamy uogdlnionym innym (ibidem: 204-208).

Socjalizacja wtérna natomiast to proces przyswajania przez jednostke wie-
dzy (i perspektywy) zwiazanej z rolami, jakie ma pelni¢ w zwiazku ze spotecz-
nym podzialem pracy. Wiaze si¢ to z opanowaniem stownictwa specyficznego
dla danej grupy, poznaniem ,ukrytych znaczed”, a takze z internalizacja pél
semantycznych, ktére porzadkuja nawykowe interpretacje oraz postgpowanie
wraz z ich oceng i podejsciem emocjonalnym do nich. Nabycie kompetengji
jezykowych jest tu bardzo istotne, poniewaz umozliwia komunikacje z innymi
w grupie oraz pociaga za sobg identyfikacj¢ z rolg (jestem tym, kim jestem
nazywana) (ibidem: 215-216). Ponadto w socjalizacji wtérnej, w przeciwien-
stwie do pierwotnej, mamy czasem mozliwo$¢ wybierania swoich znaczacych
innych, np. treneréw tarica towarzyskiego. Znaczacy inni odgrywaja szczegdlng
role¢ w podtrzymywaniu rzeczywistosci (ibidem: 231).

W subswiecie spolecznym tarica towarzyskiego ma miejsce zaréwno so-
cjalizacja pierwotna, jak i wtérna. Socjalizacja pierwotna dotyczy kilkuletnich
tancerzy uczacych si¢ dopiero swojej roli plciowej, reakeji swojego ciala, a takze
polegajacych na trenerze, ktéry w tym przypadku wchodzi w role rodzicielskie.
Relacje takich malych dzieci z trenerami czgsto majg charakter wigzi pierwot-
nych, uczuciowych.

Socjalizacja wtérna ma miejsce w przypadku dorostych, ktérzy rozpoczy-
naja nauke tarica pdzniej, ale takze dotyczy wszystkich tancerzy zmieniajacych
klase lub uczacych si¢ nowych rél, np. trenera, sedziego.

Instytucjonalizacja socjalizacji tancerzy tarica towarzyskiego

Jak wspomniatam w punkcie 3.2.4, instytucjonalizacja ksztaltuje bardzo
wiele zjawisk zwiazanych ze sportowym taicem towarzyskim. Normy instytu-
cjonalne dotyczace funkcjonowania wielu dziedzin tarica towarzyskiego maja
postaé sformalizowana, zawarta w Przepisach Sportowego Tarica Towarzyskiego
Polskiego Towarzystwa Tanecznego. Niniejszy regulamin zawiera m. in. opisy
ubioru, dopuszczalnego makijazu, obuwia, jakie mozna nosi¢ w poszczegélnych
klasach tanecznych. Sformalizowanie tych kwestii jest posrednio wynikiem
rywalizacji, dazenia do realizacji filozofii wyjgtkowosci. Tancerze towarzyscy,
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a moze nawet bardziej ich rodzice, dazac do wyjatkowego, zwracajacego uwage
sedziéw wygladu, powodowali, ze stawal si¢ on czasem istotniejszy niz sam
taniec i byl uznawany w $rodowisku za ,nienaturalny”. Opis takich praktyk
pojawia si¢ w wypowiedzi jednego z treneréw:

bo to bylo takie wynaturzenie czasami, jak byta wymalowana — usta wymalowane, oko wy-
malowane, patrzy pani jak na mala kobietg, a to jest male dziecko. To takie bylo, to bylo
wynaturzenie. Takie, tak bylo, to wygladalo Zle, jeszcze majtki wysoko wycigte i noga, takie
wynaturzenie. I postanowili to po prostu zrobi¢ tak, zeby bylo bardziej po dziecinnemu. Biata
skarpeteczka tadna, kokardka, zeby dziecko bylo dziecko, no. Nie do korica si¢ to udato, bo,
bo taka czternastolatka tez jeszcze jest dzieckiem, a juz moze praktycznie sig, no ale juz lepiej
pasuje, bo juz nierzadko to juz jest uksztaltowana juz dziewczyna i juz ona taka zostanie.
A w tych dzieciach, no w tych dzieciach troszeczkg razila, jakie$ czerwone usta, tym bardziej,
ze mamy no pozwalaly sobie i malowaly te dzieci naprawdg i czasami wygladaly koszmarnie te
dzieci, no, czasami wygladaty koszmarnie.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

W Przepisach Sportowego Tarica Towarzyskiego PTT mozna znalez¢é do-
ktadne rysunki wykroju strojéw w poszczegdlnych klasach i grupach wieko-
wych. Na przyklad w grupie wiekowej dzieci do lat jedenastu (Maluchy, Dzieci
miodsze, Dzieci starsze) opisane sa doktadnie wszystkie elementy stroju, ma-
terialy, z jakich moga by¢ wykonane, kolory, dekoracje, rajstopy, fryzury, ma-
kijaz, a takze bizuteria. Czg$¢ z nich jest niedozwolona przez regulamin. Dla
egzemplifikacji przytaczam ponizszy fragment oraz rys. 1.

Spédnica jest gladka lub plisowana, zrobiona minimum z 1, a maksimum z 3 pétkoli. Jedna
prosta halka kolista jest dopuszczalna. Zadnych dodatkéw na spédnicy lub halce. Sukienka nie
moze by¢ wykoriczona zadnym rodzajem fiszbiny czy zylki. Diugo$¢ spédnicy nie moze by¢
krétsza niz 10 cm powyzej kolan i nie dtuzsza niz do korica rzepki kolanowej. Majtki musza
zakrywa¢ bielizne.

Przepisy Sportowego Tarica Towarzyskiego

Rygorystyczne, jednolite i obowiazujace w calym kraju przepisy powodu-
ja, ze trenerzy, ktérzy czgsto byli wezedniej tancerzami, ksztaleg swoich pod-
opiecznych w bardzo podobny sposéb. Dotyczy to nie tylko techniki, ale takze
umiejetnosci pozatechnicznych, niezbednych do osiagnigcia sukcesu, np. nauki
okazywania czego$, czego si¢ nie odczuwa, czyli emocji i namigtnosci pomie-
dzy partnerami tanecznymi. Mlodzi tancerze, obserwujac swoich treneréw lub
inne, starsze pary, ktére zwiazaly si¢ takze w zyciu prywatnym, uczg si¢ réznych
mozliwych scenariuszy, ich wplywu na rozwéj kariery, mozliwych sposobéw
radzenia sobie z podobnymi sytuacjami we wlasnym zyciu.
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Spédnice

Model A

Model B

Model C

Rys. 1. Przykladowe modele kroju spédnic
Zrédto: Przepisy Sportowego Tarica Towarzyskiego

Jesli chodzi o podejscie mlodych tancerzy do pokazywania swego ciala
i przekazywania za jego pomocg znaczeri, mamy do czynienia ze zjawiskami
noszacymi znamiona czg$ciowej resocjalizacji w znaczeniu przyjetym przez
Bergera i Luckmanna (1983: 240-249).

Resocjalizacja to zmiana stosunku jednostki do rzeczywistosci. Gdy prze-
miana jest catkowita, polaczona ze zmiang perspektywy spolecznej, mamy do
czynienia ze skrajnym przypadkiem, ktéry autorzy nazywaja alternacja. Proces
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ten jest podobny do socjalizacji pierwotnej — jednostka na nowo nadaje walor
realnosci réznym zjawiskom. Musi dojs$¢ do silnej identyfikacji emocjonalnej
ze znaczacym innym, zazwyczaj trenerem. Konieczne jest tez zaprzeczenie do-
tychczasowej koncepcji zjawisk, ktérym trzeba przypisaé nowe znaczenia (np.
ciatu). W przypadku zmiany podejscia do ciata wsréd mlodych tancerzy towa-
rzyskich jest to zwiazane z:

* istnieniem struktur uwiarygodniania — przekazywanie przez znaczacych
innych uzasadnien zastanej rzeczywistosci, np. argumentu, ze zwicksza si¢ szan-
se na zdobycie punktéw na turnieju;

* istotnymi i intensywnymi dla resocjalizowanego kontaktami i interak-
cjami, ktére odbywaja si¢ w grupie, z osobami z ,,nowego §wiata” (zwiazanymi
z nowa sfera zycia, np. taficem);

e resocjalizacja w grupie mogacej podtrzymywal nowa perspektywe.
Rytualy, przez ktdre przechodzi si¢ publicznie i grupowo, powodujg silniej-
sze przywiazanie do nowej roli i tozsamosci. W przypadku tancerzy tarica to-
warzyskiego grupowe sa nie tylko lekcje i turnieje, ale takze rytualy. Jednym
z nich jest publiczne ogloszenie zmiany klasy, do czego zobowiazuje regulamin
PTT. Podczas jednego z obserwowanych przeze mnie turniejéw jeden ze zna-
nych mi tancerzy byt bardzo przygnebiony, gdyz podczas oglaszania wynikéw
turnieju konferansjer zapomnial odczytaé, ze tancerz i jego partnerka zmienili
klasg. Oni za$ razem z trenerem specjalnie na to czekali, nie jezdzili na inne
turnieje, aby dopiero na tym waznym turnieju otrzymac kolejng klase, co miato
dodatkowo podnies¢ range wydarzenia;

* poswigcaniem czasu gléwnie na nauke tarica, co sprawia, ze mlodzi
tancerze buduja swojg tozsamos¢ (réwniez cielesng) w oparciu o t¢ czynnosé
(Hughes, 1997: 393). Resocjalizacja nie ma tu formy skrajnej, nie oddziela si¢
ich od $wiata zewngtrznego. Spedzajg oni jednak bardzo duzo czasu na trenin-
gach, co powoduje, ze maja go niewiele na kontakty z innymi grupami. Ich core
activity, gtdbwnym zajeciem, oprocz uczgszezania do szkoly, jest nauka tarica,
doskonalenie swych umiejetnosci i uczestniczenie w turniejach, a inne dziata-
nia (auxiliary), np. przygotowywanie strojéw, makijazu, takze sa zwigzane z tg
aktywnoscia;

* podejsciem treneréw do dzieci uczeszczajacych na taniec towarzyski, kt6-
re uwazane sg przez nich za wyjatkowe. Nie naklada si¢ jednak silnych nihi-
lujacych definicji na innych niezwiazanych z taficem. Jest to zatem przemiana
dotyczaca gléwnie, cho¢ nie tylko, okreslonej strefy rzeczywistosci (ciala). Nie
powoduje ona przefomu w biografii, ale wywoluje znaczaca réznice w postrze-
ganiu swego ciala z punktu widzenia jednostki.
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Znaczacy inni

Socjalizacja jest mozliwa gléwnie dzicki temu, ze trenerzy s darzeni przez
swoich podopiecznych bardzo duzym zaufaniem. Spedzaja z nimi wiele czasu.
Zdarza si¢ nawet, ze maja na dzieci wigkszy wplyw niz rodzice.

W procesie socjalizacji, jakiemu podlegaja mlodzi tancerze, znaczacymi
innymi sg réwniez ich partnerzy taneczni, bardzo wazni od samego poczatku
kariery tanecznej. Posiadanie partnera jest bowiem nieodzownym warunkiem
jej rozpoczecia. Relacje z nim maja istotne znaczenie dla przyszlej kariery tan-
cerza. Partnerzy powinni by¢ nie tylko dopasowani do siebie wygladem (co
jest kluczowe w przypadku oceny sedziéw), ale takze pod wzgledem ambicij,
mozliwo$ci po§wigcania czasu i pieniedzy na taniec. Istotne sa zatem réwniez
relacje pary z rodzicami obojga partneréw.

Do znaczacych innych naleza takze rodzice, ktérzy pelnia bardziej role po-
mocnicze, wspierajace mlodego tancerza niz wprowadzajace nowa perspektywe
lub nowe, niepodejmowane wezesniej dziatania. Doktadniej problem ten zostat
opisany w punkcie 3.2.7 dotyczacym roli rodzicéw.

Wykorzystanie ciala jako narzedzia

Zjawisko wykorzystania ciala jako narzedzia zostalo bardziej szczegtowo
zaprezentowane w punkcie 3.3.2, jednak tutaj opisz¢ pokrétce jego znaczenie
dla socjalizacji mlodych tancerzy. Ostrzenie narzgdzia to wszystkie dzialania
tancerza i jego/jej partnera, ktére maja na celu fizyczne przygotowanie do wy-
stepow. Sa to m. in. czgste treningi, szkolenia oraz obozy taneczne. Praca ta ma
nie tylko wplyw na perspektywe postrzegania wlasnego ciata, ale takze fizycznie
je zmienia. Ponadto tancerze internalizuja normy i wartosci zwigzane z relacja-
mi pomiedzy plciami, dotyczace pracy, lojalnosci wobec partnera, wytrwatosci,
rywalizacji i wiele innych.

Ciagla praca nad cialem ma na celu takie jego wyéwiczenie, aby moglo
stuzy¢ jako niezawodne, wszechstronne narzedzie. Z podobnym podejsciem
mamy do czynienia w balecie. Turner i Wainwright (2003), w artykule na te-
mat spolecznego konstruowania kontuzji u tancerzy baletowych, pisza m. in.
o tym, ze dzisiejszym tancerzom baletowym stawia si¢ znacznie wyzsze wyma-
gania niz 20 lat temu. Musza by¢ lzejsi, szczuplejsi, mie¢ bardziej atletyczne
sylwetki. Powoduje to ciagle przesuwanie granic i mozliwosci ich cial. Ustalane
sa one spoiecznie poprzez definiowanie tego, co jest kontuzjaL, a co nie, opra-
cowywanie coraz to lepszej diety i dbanie o opieke lekarska, ktéra ma zapobiec
zepsuciu sig narzedzia, jakim jest ciato (ibidem: 280-281).
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Polerowanie narzedzia to dzialania tancerza i/lub jego rodzicéw majace
na celu jak najlepsze przygotowanie do turnieju pod wzgledem wygladu. Gdy
tancerz towarzyski ma wystapi¢ na turnieju, ktéry dla wickszosci uczestnikéw
stanowi jedyng mozliwo$¢ pokazania swego tarica i wigze si¢ z duza rywalizacja,
jego cialo musi by¢ odpowiednio przygotowane. Wielu tancerzy obserwowa-
nych przeze mnie na turniejach byto opalonych, mieli, niezaleznie od plci, sta-
ranne uczesanie i makijaz. Jest to konieczne, aby wysilek, jaki wlozyli w ostrze-
nie narzedzia, przyniést oczekiwany efekt, by zostali zauwazeni przez sedzidw.
Ponadto dziatania te maja bardzo duzy wplyw na postrzeganie swojego ciata
przez tancerza, na jego dojrzewanie do pelnienia spolecznych rél kobiety/mez-
czyzny lub sprostanie im cho¢by pod wzgledem wygladu.

Wejscie do srodowiska spolecznego tancerzy towarzyskich

Zaprezentowana w rozdziale 2. Ciato — taniec — teoria koncepcja dream-
work (Nelson, 2001), czyli pracy nad marzeniem, potwierdza si¢ w przypadku
tancerzy towarzyskich. Wedlug Levinsona marzenie jest spofecznie konstru-
owanym, przydatnym sposobem uj¢cia zbioru wizji mlodego cztowieka doty-
czacych wyobrazen o jego przysztosci (za: ibidem: 439). W realizacje marzenia
zaangazowanych jest wiele oséb. W przypadku tancerzy towarzyskich sa to
przede wszystkim ich rodzice, partnerzy i trenerzy. Wprowadzony przez Nelson
termin ,pracy nad marzeniem” (dreamwork), a wiec celowe dziatanie pozwala-
jace pracowa¢ nad marzeniem jako serig dlugo- lub krétkoterminowych pro-
jektéw (ibidem: 440), mozna odnie$¢ do codziennych treningéw, zdobywania
kolejnych klas i umiejetnosci przez tancerzy towarzyskich.

Marzenie moze pochodzi¢ od matki tancerza lub od samego dziecka, jed-
nak jego realizacja jest uzalezniona od dzialad rodzicéw, co opisatam w punk-
cie 3.2.7. Urzeczywistnianie pragnienia staje si¢ zatem projektem spotecznym,
w ktdrego realizowanie, negocjowanie i podtrzymywanie angazuje si¢ wiele
0s6b (ibidem: 440-441). Nie inaczej jest w przypadku tancerzy towarzyskich,
ktérzy cheac spelni¢ swoje marzenie dotyczace tarica, sg uwiklani w ztozone
relacje z partnerem, swoimi rodzicami, rodzicami partnera, a przede wszystkim
znaczacymi innymi, jakimi sg trenerzy.

Sam proces odkrywania marzenia jest przez Nelson (ibidem: 440) opisywa-
ny w nastgpujacy sposob — najpierw odczytuje si¢ sygnaly plynace od dziecka,
péiniej zapisuje si¢ podopiecznego na lekcje baletu. O ile wejscie w organiza-
cje spoteczng czy tez grupe zajmujacy si¢ dang dziatalnoscig (np. studio tafica
baletowego, klub tarica towarzyskiego) naklania do inwestycji czasu i pienie-
dzy w taniec, o tyle samo wejscie moze by¢ wynikiem zbiegu kilku wydarzer.
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U Nelson najpierw nast¢puje podjecie decyzji o realizowaniu marzenia, a po-
tem zaczyna si¢ konkretne dzialanie, za§ w przypadku tarica towarzyskiego
moze by¢ odwrotnie. Nieplanowane dzialanie staje si¢ na tyle atrakcyjne, ze
tancerz i rodzice coraz bardziej si¢ w nie angazuja. Jeden z moich rozméwcéw
rozpoczat swoja kariere taneczng od przypadkowego wyjazdu na obédz szkole-
niowy, a po powrocie z niego zacza} trenowac regularnie.

Warunki inicjujace zjawisko, opisane dokladniej w punkcie 3.2.2, majg réz-
ne podloze (np. cheé¢ spedzenia wolnego czasu, dotrzymania towarzystwa kole-
gom) oraz mogg pochodzi¢ od rodzicéw, od dziecka lub innych oséb. Wejscie
moze by¢ zatem zainicjowane przez rézne osoby. Elementem zbiegu okoliczno-
$ci, decydujacym o pojawieniu si¢ kolejnej fazy — artykulacji marzenia — bywa
znalezienie partnera, co jest niezbedne, aby trenowad taniec towarzyski. Takie
wydarzenie moze by¢ wykorzystane np. przez treneréw, w ktérych zywotnym
interesie jest wykreowanie i podtrzymywanie marzenia. Moze si¢ to odbywac np.
poprzez odwracanie uwagi rodzicéw od braku predyspozycji dziecka do tarica,
przy jednoczesnym thumaczeniu jego niepowodzen czynnikami niezaleznymi od
trenera czy tancerza, m. in. takimi, jak brak obiektywizmu sedziéw. Szczegdlnie
trenerzy z klubéw prywatnych pelnia podwdjna role — treneréw i ,sprzedaw-
cow” swoich ustug (ibidem: 446). Fakt zarabiania pieniedzy powoduje powsta-
wanie konkurencji pomigdzy trenerami, ktéra bazuje na prowadzeniu dobrych
par w swoim klubie, dlatego tez zdarza sig, ze pary sa ,,podkupywane”. Jest to
mozliwe w oparciu o realizowanie marzenia kazdego tancerza. Jesli chwilowo si¢
ono oddala, np. z powodu niewygranego turnieju tarica towarzyskiego, trenerzy
w roli ,sprzedawcéw” kusza tancerzy i ich rodzicow wizjg spelnienia marzenia,
a za niepowodzenie winia poprzedniego trenera.

Wycofanie dziecka z klubu i zakoczenie przez rodzicéw procesu realizo-
wania marzenia jest przez matki baletnic uwazane za czynnos¢ roztropna (ibi-
dem: 455). Podobnie jest w przypadku tancerzy tarica towarzyskiego, cho¢ co
do motywéw rodzice i dzieci nie zawsze sa zgodni. W jednym z wywiadéw
zapytalam byl tancerke, dlaczego juz nie tariczy. Odpowiedziata, ze z powodu
braku pienigdzy. W nieformalnej rozmowie jej matka uzasadniala wycofanie
dziewczyny z klubu pragnieniem, aby zajela si¢ ona ,,czym$ powazniejszym,
konkretniejszym” niz taniec towarzyski.

Cechy charakteru a kariera taneczna

Tym, co wyréznia tancerzy sposrdd innych grup, a takze pojedynczych
tancerzy spoéréd ich réwiesnikéw niezaangazowanych w ten typ dziatalno-
§ci, sa podkreslane przez wielu tancerzy, trenerdw i sedziéw oraz z pewnoscia
bedace elementem frlozofii wyjgtkowosci cechy charakteru. Sg one wynikiem
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socjalizacji, ale réwniez selekeji os6b, ktdre s w stanie bardzo si¢ zaangazowad
(pod wzgledem czasu, pieniedzy i wysitku). Ksztaltuje si¢ je i rozwija w toku so-
cjalizacji, w interakcjach z trenerem, partnerem, rodzicami partnera. Zgodnie
z literaturg przedmiotu taniec powoduje rozwdj takich cech, jak: samoswiado-
mo$¢, samodyscyplina, samoocena, poczucie wlasnej wartoéci, co powoduje
wzmacnianie wlasnej tozsamosci (Coe, 1989, za: Kubinowski, 1997: 33).

Tanecznymi cechami charakteru nazwalam te predyspozycje psychiczne,
keére albo sg ksztaltowane w wyniku uczestniczenia w subs$wiecie spotecznym
tarica towarzyskiego, albo tez sa konieczne, by w nim wytrwaé. Prawdopodobnie
wraz z innymi elementami (np. kapitatem fizycznym) tworzg one habitus tan-
cerza (Bourdieu, Passeron, 1990).

Konsekwencjg cigzkich i wymagajacych sportowych treningéw jest wyro-
bienie w sobie specyficznych, ,,sportowych” cech: odpowiedzialnosci, wytrwa-
Yosci i pracowitosci, dyscypliny, otwartosci. Jest to niezbedne do uzyskania
odpowiedniej formy fizycznej oraz osiagania dobrych wynikéw w taficu. Nie
wszystkie te cechy sa jednak oceniane wylacznie pozytywnie. Jedng z negatyw-
nych jest tendencja do zacieklej konkurencji, rywalizacji. Przyklad takiego
zachowania ukazuje ponizszy cytat:

Bo to jest sport, to jest dla nich, to jest sport. To jest jak ring. Wpada wicieklty malec dwuna-
stoletni do szatni, ze nie udalo mu si¢ wygra¢, zdziera z siebie frak, koszulg, rzuca to na parkiet
i wpada w histeri¢. No i tatus, wchodzi tatu$ — nie martw si¢ synek, nastgpny raz mu dotozysz.
[...] mySle, Ze to jest przez to, ze whasnie traktuja to w kategoriach sportowych, wielkiej ry-
walizacji, nie wychowania, a rywalizacji. [...] jakby to byla sztuka, a nie, no jestem pierwszy,
drugi, trzeci, oczywiscie, zawsze sig liczy, ale to jest w tej chwili na pierwszym miejscu. I to, to
ewoluuje w ztym kierunku akurat.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Wazng cecha, wspomniang wyzej, jaka trener powinien wpoié¢ swojemu
uczniowi, jest odpowiedzialno$é. Wynika ona ze specyfiki tafica towarzyskie-
go, czyli taczenia w parach. Partnerzy powinni by¢ lojalni, odpowiedzialni
za siebie nawzajem i podjete wspdlnie zobowiazania, a takze pracowici i kon-
sekwentni. Uksztaltowanie takich cech charakteru zalezy takze od rodzicéw,
kt6rzy musza uczy¢ dziecko odpowiedzialnosci i wspieraé je w sytuacjach zwat-
pienia. Upér, skupienie i pracowito$¢ to cechy pozadane wéréd adeptéw tarica
nawet bardziej niz sam talent. Bez nich nagromadzona wiedza nie pozostanie
w ciele, ale cialo o niej ,zapomni”.

Oprécz cech charakteru potrzebnych, aby przetrwad trudne i zmudne tre-
ningi, tancerz musi posiada¢ takze charyzme, umiejetno$¢ przykuwania uwagi.
Talent i ,,iskra boza”, jak okreslaja je trenerzy, sa przydatne pézniej, na wysokim
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poziomie, gdy tancerz panuje juz nad swoim ciatem w bardzo duzym stopniu
i moze je wykorzysta¢ jako $rodek do realizacji sztuki, do bycia artysta.

Nie mniej wazne dla tancerzy s3 zahartowanie emocjonalne, umiejet-
no$¢ radzenia sobie ze stresem i obowiazkowos$¢. Przez to, ze z konkurencjg
maja do czynienia praktycznie nieustannie, muszg radzi¢ sobie z pozytywnymi
i negatywnymi emocjami, uczg si¢ zaréwno przegrywaé, jak i wygrywaé. Aby
osigga¢ na turnieju dobre wyniki, nalezy naby¢ umiej¢tno$¢ panowania nad
stresem, a zeby utrzymad wysoka pozycje — potrzeba cigzkiej pracy. Pod tym
wzgledem rekrutacja do subswiata spolecznego tarica towarzyskiego funkcjo-
nuje jak sito. Przedostajg si¢ przez nie dzieci, ktére s3 w stanie sprostaé wy-
maganiom, mogg wcieli¢ kulture tego subswiata (por. Wainwright, Williams,
Turner, 2006: 539) i osigga¢ w nim sukcesy. Osoby nieodpowiedzialne i niewy-
trwale nie utrzymujg przy sobie partnera lub rezygnuja z tafica zanim osiagna
poziom umiejetnosci pozwalajacy na udzial w turniejach. Natomiast dla sta-
bych psychicznie porazka na turnieju lub w nauce choreografii jest wystarcza-
jacym powodem do porzucenia hobby.

Generalnie wymienione przeze mnie cechy charakteru s potrzebne w kaz-
dej dzialalnosci, w ktérej przemianie ulega ciato. Zmusza ono bowiem do dtu-
gotrwalej pracy, po ktérej tancerz czy sportowiec nie moze do korica przewi-
dzie¢ jego reakgji. Jest to zawsze aktywno$¢ wymagajaca konsekwencji wobec
opierajacego si¢ mu narzedzia. Réznice natomiast sa wynikiem réznych kon-
tekstéw kulturowych, sposobéw i okolicznosci prezentacji tarica, a takze od-
miennego prestizu przyznawanego kazdemu ze styléw tarica czy réznorodnych
wymagan stawianych wygladowi ciala.

Ciekawe sg zarazem réznice wyplywajace z podzialéw wewnatrz samego sub-
$wiata tafica towarzyskiego. Granice instytucjonalne pomiedzy taicem w parach
i tadcem w formacji powodujg wyksztalcenie si¢ czgsciowo odmiennych cech
charakteru. Rzutuje na to m. in. fake, ze pary mogg jecha¢ na turniej zawsze, gdy
maja na to ochotg, czas i pienigdze, poniewaz konkursy te odbywaja si¢ co week-
end i mozna startowaé nawet co tydzieri. W formacjach tanecznych wystepuja
tylko najlepsze osoby z grupy, ktére umozliwiajg formacji zdobycie najwyzszych
miejsc. Ponadto niewiele jest turniejéw formacji tanecznych, zatem rzadko moga
si¢ one zmierzy¢ z innymi zespotami. Ksztattuje to w tancerzach formacji jeszcze
wicksza pokore i umiejetno$¢ pracy w grupie, ale takie powoduje, ze na taki
taniec decyduja si¢ osoby, ktdre nie maja silnej potrzeby pokazania si¢, podkresle-
nia swej indywidualnosci. Na to ostatnie uwarunkowanie czgsto zwracaly uwage
pary, gdy pytatam je o to, dlaczego nie taricza w formagji.

Cechy psychiczne charakteryzujace tancerzy mogg by¢ wynikiem socjaliza-
¢ji (u malych dzieci) lub intensywnej pracy nad soba, czyli budowania w sobie
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takich whasciwosci, ktére pomoga w realizowaniu kariery tanecznej. Bez socja-
lizacji i pracy nad sobg praktycznie nie da si¢ wyksztalci¢ odpowiedniego na-
rzedzia — zgodnej z wzorcem kulturowym cielesno$ci. Konieczna jest tez pasja
pozwalajaca przetrwaé meczace treningi. Podstawowym zadaniem, jakie musi
wykona¢ tancerz, jest zatem praca nad swym charakterem i umystem oraz do-
$wiadczeniem swej cielesnosci. Cialo jako narzedzie i material ulegajacy prze-
ksztalceniom jest wynikiem ksztaltowania charakteru, co opisuje jedna z tan-
cerek brzucha:

mato kto sobie zdaje sprawe, ze, ze tancerz to przede wszystkim jest praca nad wlasnymi
emocjami i nad, yy nad swoim wnetrzem. Ja bardzo yy prébuje teraz, ja mam taki charakter,
ze zazwyczaj bardzo dusze emocje negatywne. To nie ma dobrego wplywu, bo podczas tarica
musisz pokazywa¢ emocje, wigc ucze si¢ rozmawia¢ z ludZzmi i méwi¢ im na przyktad o moich
problemach i tak dalej, bo to, bo to ma wplyw na moja prace. Czyli tak naprawde nie mmm
yyy przeszkody mojego ciala zawsze moge omina¢, a przeszkody mojego umystu nie moge
ominag, yy przeszkody umystu sa gorsze, zreszta przeszkody ciata si¢ biora z przeszkéd umystu.
[...] cialo jest tylko zewngtrznym efektem, tak jak goraczka.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tafica jazzowego, lat 26)

Cialo jest zatem namacalnym, widocznym efektem pracy tancerza nad
umystem, ale takze jego probleméw czy préb ich przezwycigzania. To, w jaki
sposéb cechy charakteru wplywaja na przemiang cielesnosci, dobrze ilustruje
ponizszy cytat:

I ja jestem osoba, ktdra si¢ zawsze rozwija, méwie: .ja tego nie zrobie? ja?, o nie, nie ma
mowy”. Wracam na sale, zaciskam z¢by, przez cztery tygodnie jeszcze nic nie wychodzi, méwia
mi, ze taficze jak kozie géwno. Nie bede méwila, kto to powiedzial (lekki $miech) [...], ale to
znana osoba. yy Zbieram si¢ w sobie, ¢éwicze, ¢wicze, ¢wicze, ¢wicze, klasyka w ogéle mi nic
nie wychodzi, to wchodz¢ na egzamin, dostaje piatke, bo ja jestem taka, ze jedli nie umiem, to
OK. Wkurze sie, porycze si¢, kopne w Sciang i potem przychodzi: ,,no dobrze, co i tak, ten,
odpuszczam, nie, no nie, trzeba co$ zrobi¢, no dobra, no to co, éwiczymy? No to ¢wiczymy”.
No znowu jak si¢ wkurze: no, no, no dobrze, no ale, no co, tak nie wyszlo, no ale to juz ko-
niec? Nie, no to rusz tylek i zréb co z tym.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Schematycznie mozna ukazaé t¢ relacje pomiedzy wlasciwosciami charak-
teru a ostrzeniem narzedzia w nastgpujacy sposéb — konwencja i $wiat spo-
teczny, w jaki wchodzi jednostka, ksztaltuje w procesie socjalizacji okreslone
jej cechy lub odrzuca osoby nierokujace zmiany. Elementami tego procesu sa
czgsto interakcje z trenerem, partnerem tancerza, a takze dlugotrwata i meczaca
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praca nad ciatem. W wyniku tego wysitku, do podjecia ktdrego niezbedne jest
odpowiednie usposobienie, przemianie ulega cialo tancerza. Przeobrazenia te sg
zgodne z okreslong konwencja tarica.

Innymi cechami, negatywnie ocenianymi przez moich rozméwcéw, lecz
w pewnym sensie korzystnymi z punktu widzenia dziatania gléwnego, sa: brak
pokory, poczucie wyzszoéci, ukazywanie swej niezaleznoéci czy brak szacunku
dla publicznosci, innych tancerzy i sedziéw.

Twardy charakter, kontrolowanie swoich emocji, niepozwalanie sobie na
stabo$¢ z powodu nieefektywnego czy nieudanego wyst¢pu sa wynikiem so-
cjalizacji i internalizacji tanecznych cech charakteru, majacych na celu obro-
n¢ wizerunku tancerza jako osoby walecznej i posiadajacej wysokie umiejet-
nosci przed innymi tancerzami, ich rodzicami, sedziami. Mozna powiedzie¢,
jezykiem Ervinga Goffmana (2000), ze tancerze staraja si¢ zachowad twarz.
Umozliwia im to kreowanie wystepu przed innymi tancerzami, kiedy prezentu-
ja si¢ jako osoby o wysokich umiejetnosciach, lepsze od tych, z ktérymi rywali-
zuja na parkiecie. Takie podejscie dobrze ilustruje wypowiedz jednej z tancerek:

Chociaz tez, czgsto si¢ stara powstrzymywal te emocje, zeby inni nie widzieli, ze ja jestem
niezadowolona z siebie [...]. Konkurencja czuwa. Niech widza, ze/ co z tego, ze mi nie poszlo,
moze oni nie widzieli, ja si¢ czuj¢ pewniej, ja jestem fajna. To wszystko takie pozowanie si¢
tez czgsto. [...] nie pokaza¢ konkurencji, ze/ stabosci wlasnie takiej. Albo nawet jak mi nie
poszlo, to jestem twarda, pokaz¢ nastgpnym razem. Takie niepokazanie stabosci. Chociaz no,
wiadomo, emocje sa, to chociaz potem z ciebie zejda, juz po tych zawodach jak to wszystko,
czy ta adrenalina spada, potem mozna sobie [pozwoli¢ na] jaki§ moment stabosci.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Oprécz internalizacji konkretnych cech psychicznych, tancerze obu plci
dojrzewaja wezesniej do rél kobiety czy mezczyzny. Jest to wynikiem ich zaan-
gazowania i odgrywania tych rél, czgsto przerysowanych dla wigkszej ekspresji,
w sytuacji tarica. Wiaze si¢ to takze z wykorzystaniem przez nich obiektéw
dostepnych zazwyczaj osobom w starszym wieku (np. strojéw: sukni balowej,
fraka, ostrego makijazu, fryzury, butéw na wysokim obcasie).

Wazng cechg charakteru, czy moze raczej sposobem reagowania, sg dla tan-
cerzy bioracych udzial w konkursach umiejetnos¢ szybkiego otrzasniecia si¢ po
porazce i duza samokontrola. W trakcie analizy materialéw wideo z turniejéw
zaobserwowalam kilka takich reakeji. Tancerze, nawet jesli na siebie wpadali
i popelniali bledy, to starali si¢ zachowa¢é w taki sposdb, aby si¢ nie rozprasza¢,
nie traci¢ cennego czasu na t¢ sytuacje, ale powrdci¢ jak najszybciej do weze-
$niejszego dzialania — tafica. Z wykorzystaniem jak najmniejszej liczby ruchéw,
nie patrzac na parg, na ktéra wpadli, przechodzili do dalszej cz¢sci choreografii.
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Celem takiej postawy jest zminimalizowanie nieefektywnych elementéw wy-
stepu, niedopuszczanie, aby wplynely one niekorzystnie, np. na nastawienie
psychiczne tancerzy, czy byly zauwazone przez sedzidw.

Przyjmowanie perspektywy srodowiska

Bardzo istotnym elementem procesu socjalizacji jest przyjmowanie perspek-
tywy $rodowiska. Zmiana potocznego sposobu postrzegania $wiata, ciala, relacji
z innymi na punkt widzenia charakterystyczny dla subswiata spolecznego tarica
towarzyskiego obejmuje bardzo wiele dziedzin zycia i elementéw rzeczywistosci.

Tancerz w procesie socjalizacji uczy si¢ patrze¢ na dziatania i wyglad swoj,
partnera oraz innych par z perspektywy kryteriéw oceny sedziéw. Jest to oczy-
wiscie bezpo$rednio zwiazane z konwencja, w jakiej realizowane jest dane dzia-
fanie taneczne, z idealnym wzorcem, do jakiego poréwnywane sa indywidualne
wystepy. Perspektywa postrzegania cielesnosci, czasu, przestrzeni wynika z od-
dzialywania i internalizacji norm oraz wartosci spofecznych funkcjonujacych
w tym $wiecie spolecznym. Takze wybér partnera, trenera oraz réznych stra-
tegii (w tym ostrzenia i polerowania narzgdzia) przebiega w oparciu o perspek-
tywe sedziéw — istotne jest to, co sedzia widzi i ocenia'’. Réwniez to, jakich
dziatai podejmujg si¢ tancerze, zalezy od wplywu tych aktywnosci na note.
Okazywanie sobie namietnosci, dotykanie podczas tarica partnera tanecznego
przestaje by¢ wstydliwe, gdy traktuje si¢ je jako parametr oceny, a nie sposéb
wyrazania intymnych uczué.

Dla tancerzy wazne jest zatem to, co jest istotne dla sedziego. Aby nie na-
razi¢ si¢ na obnizenie oceny, kontroluja oni swoje zachowanie takze po zejsciu
z parkietu. Formalnie nie powinno mie¢ ono wplywu na koricowy wynik, ale
niektérzy sedziowie zwracaja uwage na to, jak tancerz traktuje swoja partnerke,
czy utrzymuje wlasciwa sylwetke lub jak odnosi si¢ do innych uczestnikéw
konkursu. Tancerze, wybierajac poszczegélne strategic ostrzenia i polerowania
narzedzia, przyjmuja punkt widzenia sedziéw. Z tej perspektywy oceniajg swoj
wyglad i kreuja go w taki sposéb, aby uzyskaé mozliwos$¢ zwrdcenia na siebie
ich uwagi w trakcie turnieju.

Warto przypomnied, ze perspektywa sedziéw tanecznych jest patriarchal-
na, gdyz wigkszo$¢ z nich stanowia mezczyzni i ich postrzeganie cielesnosci tan-
cerek i tancerzy jest dominujace. Zaréwno w kulturze popularnej, jak i w taricu
towarzyskim, pickno kobiecego ciala jest oceniane z meskiego punktu widzenia
(por. Gromkowska, 2002: 107).

7 Jest to takze kryterium wyréznienia trzech typéw przestrzeni opisanych w punkcie

3.3.5.
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Przyjmowanie perspektywy temporalnej

Tancerze uczy si¢ takze postrzegaé czas z perspektywy uzyskania klasy, pa-
trza na dany okres roku ze wzgledu na jego efektywnos¢ w realizacji dziatania
gléwnego. Na przyklad od wrzesnia do czerwca trwaja zacigte rywalizacje na
turniejach, coraz czgstszych wraz ze zblizaniem si¢ przerwy letniej. Treningi
sa wtedy intensyfikowane w celu uzyskania kolejnej klasy przed wakacjami.
To umozliwia udzial w obozie, na ktérym para bedzie miala juz inny prestiz,
jesli w ogéle zostanie do niego dopuszczona, gdyz cze$¢ organizatordéw takich
wyjazdéw przyjmuje tylko tancerzy od danej klasy. Jest to takze czas, w ktorym
mozna si¢ rozwinaé, np. sprébowaé innych styléw tanecznych czy aktywnosci
wspierajacych rozwdj fizyczny, takich jak joga, acrobik itp. W wakacje odbywa-
ja si¢ intensywne szkolenia i treningi na obozach. Jak przebiega wéwczas praca,
opisuje jedna z tancerek:

wakacje to byl wlasciwie jeden niekonczacy si¢ obdz, tylko wyjezdzasz caly czas, dwa dni na
przepakowanie, kolejny. Chociaz tak jak znajomych shuchatam, to i tak nie jest tak Zle, bo
niektérzy to tak: mieli zawody w Stuttgarcie, potem w polowie obozu dojezdzaja, nawet nie
przepakowani, prosto stamtad, potem na kolejne zgrupowanie, a potem jeszcze jakies zawody.
Po prostu to jest taki maraton, ze wlasciwie ty si¢ modlisz, zeby si¢ wakacje skoriczyly. Nie zeby
sie zaczely (lekki $miech), tylko, zeby si¢ skoriczyly.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

W podobny sposdb, z punktu widzenia efektywnosci dziatania gtéwnego,
postrzegane s3 przerwy w taricu, np. te wynikajace z:
* ciazy:

Ania ma/ w zyciu jak tafczyla, cale zycie si¢ odchudzala, w zyciu nie miala takiej figury, jak
ma teraz po, po tej Julce. I tez uwazala, tez byta wéciekla, jak z nig rozmawialam, ona byla
wiciekla, ze zaskoczyla, ze tak powiem i ona nie byla szcz¢sliwa. Ona, przykro to méwi¢, ale
oszalala na punkcie dziecka dopiero po narodzinach. Faktycznie oszalata, teraz ma hopla na
punkcie Julki, natomiast jak si¢ z nig widzialam na poczatku dsmego miesiaca, to ona: ,juz
cheg tylko urodzi¢, odda¢ matce i cheg wracaé do tarica”, takie bylo jej podejécie. Traktowala
to jak kontuzje, jak przymusows przerwe w taricu.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla lyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

* kontuzji:
Jest kontuzja, nie przeskoczymy tego. Musimy mysle¢ co dalej, jak z tego wybrnag, jakie sg

rokowania, ile czasu i zajmie/ znaczy, ile czasu musimy pozby¢, czy zrezygnowad z treningdw
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i co w tym czasie mozemy zrobi¢, jak ten czas wykorzystaé, (1) na inne ewentualnie zalegle
rzeczy, czy w inny sposob, zeby go po prostu nie straci¢. Nie zmarnowad.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

* odpoczynku:

na wakacje czas musi by¢, tak jak musi by¢ w tygodniu jeden dzier, ja uwazam, bez treningu,
musi by¢/ takie rzeczy, jak basen czy sauna, musza by¢ w programie. Takie rzeczy jak wypoczy-
nek psychiczny musza by¢ zaplanowane.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Przyjmowanie perspektywy postrzegania ciata

Na poczatku kariery tancerze odczuwajg dyskomfort zwiazany z ekspono-
waniem ciala, lecz w procesie socjalizacji nabywaja perspektywe $rodowiska,
zgodnie z ktérg jest to normalne. Internalizujg oni perspektywe tafica towarzy-
skiego polegajaca na technicznym postrzeganiu ciata jako narzedzia. Oznacza
to, ze jego rola w taricu jest oddzielona w ich §wiadomosci od aspektu seksual-
nego. Jest to wynik socjalizacji. Poczatkowo sprawia to tancerzom pewng trud-
no$¢, ale w trakcie interakgji z trenerem i trenowania pod jego okiem przyjmuja
perspektywe srodowiska (por. Gromkowska, 2002: 186).

Przyjmowanie takiego postrzegania ciala oraz uczenie si¢ dystansu intym-
nego zaczyna si¢ na wczesnym etapie kariery. Trenerzy moga wykorzystaé tu
swoj autorytet, jak zdarzylo si¢ w opisanym ponizej przypadku:

jak si¢ uczy dzieci, bo dzieci si¢ wstydza siebie nawzajem, dziewczynka, chlopiec, to si¢ wsty-
dza, jak w taricach standardowych trzeba tak bardzo blisko siebie stana¢, czy w latynoamery-
kaniskich dziewczyna musi trochg uwodzi¢ chlopaka, to te mniejsze dziewczynki si¢ wstydza.
I whasnie trzeba oswajaé dzieci ze soba, partnerke z partnerem, tez starsza, zeby si¢ juz przesta-
waly siebie wstydzi¢, bo nasze cialo jest po prostu materiatem do wyrazania efektu artystycz-
nego, jaki chcemy tu osiagnag, to, to nie jest to, to jest whasno$¢ tez partnera, to nie jest tylko
moje ciato, bo my mamy by¢ wlasciwie jednym ciatem, kiedy taficzymy.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Dobrym przykladem opisywanego zjawiska jest ponizsza fotografia, ktéra
pokazywalam moim rozméwcom w trakcie wywiadéw, proszac ich o interpre-
tacj¢ tego, co na niej widza.

W rozmowach potocznych na temat tego zdjecia uzyskiwalam gléw-
nie odpowiedzi dotyczace odkrytego ciata, widocznych posladkéw. Réwniez
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moja uwage zwrdcifa dlugos¢ sukienki i eksponowanie przez tancerke ciala.
Fotografia byla tez obiektem zartéw odnoszacych si¢ do uwidocznionej na nim
tancerki. A oto komentarze, ktdre uzyskatam od tancerza i od trenera tarica
towarzyskiego, proszac ich jedynie o opisanie tego, co przedstawia zdjecie:

partnerka w odejsciu do fan najprawdopodobniej, taka figura.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Fot. 1. Grand Prix Mazowsza, 5 lutego 2006 r., Warszawa
(aut. D. Byczkowska)

to jest rumba albo cza-cza, bo to sposéb, jak tutaj para taczy krok podstawowy, wigc na
pewno to jest rumba albo cza-cza. Trudno powiedzie¢, ktéry z taficéw, bo, bo, no bo one
w tych podstawowych figurach, podstawowych elementach i nie tylko bardzo podobne, jesli
chodzi o spos6b taficzenia, sposdb trzymania. Przy pewnych rzeczach méglbym powiedzied,
ze nawet moglaby by¢ samba, ale tu jest facet tak ustawiony, ze to na pewno nie jest samba
($miech). Rumba albo cza-cza i to jest na, na, na bank. Nawet bym powiedzial, mimo tej
dynamicznej pary tu z przodu, ze to jest predzej, predzej, predzej, predzej rumba niz cza-cza,
ale, ale to tak na wyczucie, patrzac na pare t3 z tylu, no. Tak, ale niekoniecznie, bo ja méwie,
to tak bardziej mi to pasuje, ale, ale réwnie dobrze moze by¢ (kaszle) cza-cza. [...] cho¢ nie!
To moz... ta dynamika tej pary z przodu, jednak chyba na cza-cz¢ bardziej wskazuje, mimo
wszystko.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)
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Z przytoczonych komentarzy wynika, ze dla tych, ke6rzy przejeli perspekty-
we postrzegania ciata jako narzedzia pracy tancerza, nago$¢ staje si¢ niewidocz-
na, jest ,przykryta” przez figury taneczne. Inaczej niz osoby niezwigzane z tai-
cem postrzegaja oni cielesno$¢. Ponizej znajduje si¢ drugie zdjecie. Przedstawia
ono okolo dziesigcioletnig dziewczynke w stroju do tarica. Tancerze przyjmuja
perspektywe ,taneczng’ postrzegania ciala, ale zdaja sobie sprawe z jej odmien-
nosci od spojrzenia potocznego, wiedza, ze to, co odgrywaja na parkiecie, nie
jest rzeczywisto$cia poza nim. Jest to dobrze widoczne w przytoczonym ponizej
komentarzu do zdjecia.

Fot. 2. Grand Prix Mazowsza, 5 lutego 2006 r., Warszawa
(aut. D. Byczkowska)

to jest mala dziewczynka, mozna tak powiedzie¢. Moze tutaj strdj na to nie wskazuje [...]
no tak, no bo wida¢, ze ma odkryte plecy, brzuch, no a takie zatézmy jedenastoletnie dziew-
czynki, czy tam dwunasto, to zatézmy, nie ubierajg si¢ tak na co dziei wyzywajaco, no ale na
parkiecie jednak jest to, nie jest to jakie$ szokujace, ale pani, whasnie tak, nie jest to szokujace,
po prostu to jest powszechne.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)
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W taricu towarzyskim wzorcem postrzegania wlasnego ciata dla dziewczy-
nek jest dorosta kobieta. Jest to wynikiem konwencgji. Dlatego tez dziewczynki
poprzez makijaz i wkiadki powigkszajace biust daza do zakamuflowania swoje-
go ,niedojrzalego” wygladu, dziewczecoéci, na rzecz kobiecosci, czgsto przery-
sowanej i potocznie uznawanej nawet za wyuzdana, cho¢ zgodna z konwencja
tarica i oczekiwaniami sedziéw.

Przyjmowanie perspektywy srodowiska odnoszacej si¢ do wlasnego ciata
nie oznacza tylko patrzenia na nie inaczej. Tancerz uczy si¢ réwniez pracowaé
ze swoim ciatem i postrzegac je, czu¢ i doswiadczaé w odmienny sposdb, cha-
rakterystyczny dla konwencji tanecznej. Nauczycielka tarica brzucha opisuje
ten proces nastepujaco:

najpierw ja [nowa uczennice] ucze rozumieé swojego ciata i poznaé swoje ciato, bo zazwyczaj
masz to swoje cialo ile$ lat, powiedzmy dwadzieicia, ale tak naprawde, yy, to jest tak, jakby
mie¢ dom i nigdy go nie zwiedzi¢. To jest tak, ze ludzie przychodza do mnie, ktérzy nie sa tan-
cerzami, wiedza, ze maja prawa reke, lewa reke, prawa noge i lewa nogg, ale totalnie nie daja
sobie rady z tymi r¢kami, nogami yy i to jest tak, jak uczenie malego dziecka, od poczatku,
najpierw, zeby poczulo to swoje cialo, zeby je zrozumialo, zeby zrozumiato mozliwosci swoje-
go ciala i ograniczenia swojego ciala, bo jeszcze sa takie rzeczy bardzo wazne jak ograniczenia.
Zeby zaakceptowaly to, a potem nauczyly sie z tym pracowaé. Najpierw musisz poznaé narze-
dzia swojej pracy, zeby zacza¢ z nimi potem pracowac.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

W badaniach pojawito si¢ jeszcze kolejne, bardzo ciekawe zagadnienie
zwigzane ze zmiang perspektywy postrzegania czy odczuwania whasnej ciele-
snosci przez tancerzy towarzyskich. Jest ona rozszerzona o cielesno$¢ partnera.
Tancerz inkorporuje cudzg cielesno$¢ do swojej lub odwrotnie — oddaje kon-
trole nad swym cialem partnerowi i zaczyna postrzega¢, przynajmniej w kon-
tekscie wspdlnego tarica, oba ciata jako jedno. Bardzo czgsto, zadajac tancerzom
pytanie dotyczace kontuzji albo tego, w jakiej sa formie, otrzymywalam odpo-
wiedz, ktéra dotyczyla réwniez stanu zdrowia partnera czy partnerki. Pokazuje
to, jak praca nad cialem, codzienne treningi, ale takze uzaleznienie tancerza
od formy i umiejetnodci partnera wplywa na sposéb widzenia §wiata, w tym
whasnego ciala.

W taricu brzucha za$ postrzeganie wlasnego ciala jest istotne, poniewaz od
niego zalezy ,rynkowy” sukces tancerek. Gdy sg krytykowane za swéj wyglad,
same zaczynaja patrze¢ na swoje cialo w negatywny sposéb. Ponadto podejmu-
ja czasem drastyczne dzialania, by je zmieni¢, co miato miejsce réwniez w przy-
padku jednej z moich rozméwezyn:
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No i jak wiesz, jestem samotng mama, wiec co ja robitam, no musiatam schudna¢ to siedem
kilo, bo raz olatam, drugi raz olalam, no ale trzeci raz to juz nie bylo co do garnka wlozy¢. No
i zaczela si¢ katorga... odchudzanie i réznych takich rzeczy, do momentu, kiedy nie okazato
sig, ze juz mam bulimi¢ (ma tzy w oczach) i to juz nie bylo fajne. [...] zawsze mialam taki lek-
ko zaokraglony [brzuch] i sobie myfsle, ze kurcze, ja go tak nie lubi¢ przez to, ile, ile mi o tym
méwia [klienci], Ze juz przestatam go lubié, co nie jest dobrze.
(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

W trakcie dziatania w okreslonym subswiecie tarica, np. tarica brzucha,
przyjmuje si¢ t¢ perspektywe, m. in. postrzegania wlasnej i cudzej cielesno-
$ci. Pozwala to na dostrzezenie charakterystycznych cech cielesnosci innego, co
z kolei umozliwia wprowadzenie ich do wlasnego repertuaru, przemiang wia-
snej cielesnosci zgodnie z konwencja. Podobnie jest w innych stylach tanecz-
nych: w taricu towarzyskim, balecie, flamenco. Osoby jeszcze niedo§wiadczone
nie umieja odrézni¢ konwencji (perspektywy) od inwencji indywidualnej danej
tancerki lub tancerza. Nie widza, czym jest sam taniec (cialo idealne), a czym
taniec wykonywany (cialo ekspresyjne) przez t¢ konkretng osobg, dlatego tez
kopiujg i internalizuja poprzez obserwowanie oraz uczestniczenie w tym $wie-

cie (por. Foster, 1997).

Kariera tancerza

W zalaczniku 2 zostaly przedstawione zjawiska i procesy majace wplyw
na przebieg kariery tancerza. Pierwszym i najwazniejszym jej elementem jest
zaistnienie warunkéw przyczynowych, a nastgpnie zjawiska opisanego jako
realizowanie marzenia. Pdiniej wystepuja pierwsze fazy socjalizacji, a takze
ksztaltowane lub wzmacniane sa taneczne cechy charakteru; tancerz przejmu-
je perspektywe srodowiska. Dalsze etapy jego kariery zostang zaprezentowane
ponizej. Maja na nig wplyw dzialania wielu oséb, co $wiadczy o spolecznym
charakterze tego procesu. Zalicza si¢ do nich przede wszystkim tancerza, jego
rodzicéw i krewnych, partnera i jego rodzicéw, trenera, a takze sedziéw oraz
innych tancerzy, z ktérymi rywalizuje. Brak dzialan ze strony tancerza, jego ro-
dzicéw, partnera tanecznego lub trenera powoduje zaburzenie kariery, pojawie-
nie si¢ przeszkdd w jej realizacji, natomiast dziatania sedziéw i innych tancerzy
stanowig o specyfice tarica towarzyskiego.

Jak wspomniatam, kariera tancerza jest w duzym stopniu zinstytucjona-
lizowana, a jej etapy sa Scisle okreslone przez regulamin. Okresla on, kiedy,
w jaki sposéb i w jakich okolicznosciach mozna uzyska¢ kolejne klasy.
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Warunkiem interweniujacym w przebieg kariery jest tez styl tarica. Od
jego przyjecia i rozwoju zalezy w znacznym stopniu, czy kariera bedzie konty-
nuowana, a takze to, jacy ludzie, o jakich cechach beda kariere kontynuowac.
Ponizej znajduje si¢ poréwnanie pod tym wzgledem dwoéch styléw — flamenco
i tarica brzucha:

samo flamenco grupuje wokét siebie ludzi, ktérzy maja wigksza pokorg [...], bo to, zeby
taficzy¢ przez rok co$ i wyglada¢ nadal jak wiatrak i jeszcze nic nie umieé, a po dwéch latach
co$ tam umied, ale jeszcze malo i jeszcze nic nie rozumied, to wymaga ogromne;j cierpliwos’ci,
pokory i zaangazowania. A jesli chodzi o taniec brzucha, to efekty, ktére sa dla dziewczyn
zadowalajace, si¢ uzyskuje dosy¢ szybko i one natychmiast zaczynaja mysle¢ o sobie, ze s
gwiazdami i bardzo szybko zaczynaja oceniad.

(tancerka i nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
whascicielka studia tarica, lat 31)

Waznym momentem w karierze tanecznej moze by¢ kontakt z wielkimi
przedstawicielami stylu tanecznego, czyli osobami szczegélnie zastuzonymi
dla tarica, np. poprzez uczestniczenie w szkoleniu wybitnego tancerza. Innym,
cieckawym etapem kariery jest otrzymanie pierwszego honorarium. Barbara
Bittner, wybitna polska primabalerina, opisuje, ze gdy uzyskala po raz pierw-
szy wynagrodzenie za wystep, poczuda si¢ jak ,dorosta, prawdziwa tancerka”
(2004: 26), pomimo ze miata wéwczas 12 lat. W taficu towarzyskim okazji do
zarobienia pieni¢dzy jest niewiele, a zatem tancerze nie wymieniali tego jako
punktu zwrotnego w ich karierze. W innych tacach, np. w taficu brzucha,
o ,prawdziwosci” tancerza decyduje réwniez w duzym stopniu to, czy placi mu

si¢ za wystep:

[zaczynalam tariczy¢] zawodowo, [majac lat] osiemnascie, a wezesniej juz tez zaczynalam, ale
to byly bardziej préby nieoficjalne, czyli bez kasy jeszcze takie bardziej, bardziej préby swoich
sit. Oficjalnie jak juz miatam osiemnascie lat, zaczelam pracowac.

(tancerka brzucha, choreogratka, pedagog tafica, sedzia,
studentka szkoly tafica jazzowego, lat 26)

W taficach innych niz towarzyski waznymi momentami sa np. prowadze-
nie wlasnej grupy zajeciowej, wystgpowanie. Czynniki te przyspieszajg rozwoj
tancerza, lecz mogg si¢ pojawi¢ praktycznie na kazdym etapie kariery. Waznym
punktem jego rozwoju jest wprowadzenie nowego elementu — moze to by¢
nowy ruch lub nowy obiekt — i wystapienie z nim przed publicznoscia.

Kariera tancerza moze mie¢ wymiar regionalny, krajowy lub miedzynaro-
dowy, w zaleznosci od jego umiejetnosci i instytucjonalnej pozyciji.
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Poczatki kariery — taniec jako zabawa

Taniec towarzyski zaczynaja taficzy¢ coraz mlodsze dzieci. Osobami ini-
cjujacymi ten proces moga by¢ one same, ich rodzice lub cztonkowie rodzi-
ny. Prawdopodobny jest jednak tzw. pézniejszy start (w wieku 15-17, a nawet
19 lat), jesli dany tancerz posiada wyjatkowy talent i jest bardzo pracowity.
We wezesnych fazach kariery tancerz ma bardzo maly wplyw na jej przebieg.
Decydujaca role odgrywaja tu rodzice, mniejsza, ale réwniez znaczaca, trene-
rzy. Szczegdtowo warunki przyczynowe, ktdre powodujg rozpoczecie procesu
stawania si¢ tancerzem, zostaly opisane w punkcie 3.2.2.

Bardzo istotnym aspektem kariery tanecznej, wplywajacym na tempo jej
przebiegu, s3 doswiadczenia poprzedzajace zajecie si¢ taricem. Mogg one znacz-
nie przyspieszy¢ kariere, np. dzigki odpowiedniemu przygotowaniu cielesnemu
tancerza, ktére jest efektem wezesniejszych aktywnosci fizycznych, ogélnego
przygotowania i poznania wlasnego ciala.

W poczatkach kariery tancerz traktuje taniec jak zabawe. Jest to czyn-
nos$¢ dodatkowa, jaka zajmuje si¢ obok uczgszczania do szkoly, nauki i in-
nych dziecigcych zajeé. W tym stadium pojawia si¢ réwniez zaangazowanie
trenera, cho¢ dopiero w momencie, gdy dziecko zaczyna wiaza si¢ z taficem.
Decydujace sa tutaj dziatania rodzicéw, poniewaz dziecko zarzadza swa karie-
ra w stopniu nieznacznym. Waznym aspektem jest takze rozpoczecie ksztal-
towania tanecznych cech charakteru. Na tym etapie rozpoczyna si¢ ostrzenie
narzedzia w kierunku zgodnym z konwencja taneczna. Tancerz nabywa no-
wych umiejetnoscei.

Rozwéj kariery — taniec ,,na powaznie”

Zmiana perspektywy i postrzeganie tafica jako dziatania ,na powaznie” po-
woduja zwickszenie intensywnosci treningéw, naktadéw finansowych, a tak-
ze generalnie zaangazowania. Waznym momentem w karierze tancerza jest
zdobycie klasy A — prawie najwyzszej, dokumentujacej bardzo duze umiejet-
nosci.

Na tym etapie wysilek rodzicéw wlozony we wszechstronne wspieranie
dziecka staje sie coraz wigkszy. Zartocznos¢ tarica roénie, a taneczne cechy cha-
rakteru s3 wzmacniane. Osobami majacymi najwickszy wplyw na przebieg ka-
riery sg trener i sam tancerz. Pod koniec tej fazy para moze zaczaé staraé sig
o wsparcie sponsora (firmy, wladz miasta itp.), lecz udaje si¢ to niewielu tan-
cerzom. Cialo jest doskonalone jako narzedzie i materiat. Tancerz nabywa tez
coraz wigcej umiejetnosci.

~193 ~



Na dalszych etapach, szczegdlnie na poziomie klasy S, tancerze czasami nie
znajduja we wlasnym kraju nauczycieli specjalizujacych si¢ w danym ruchu,
stylu, obiekcie czy tez w ogéle nauczajacych na bardzo wysokim poziomie.
Edukacja zaczyna mie¢ wowczas charakter migdzynarodowy, a juz z pewno-
$cig og6lnokrajowy. Pojawiaja si¢ mozliwosci, ale czasem takze koniecznos¢
wyjazdu. To, czy kariera tancerza bedzie si¢ rozwijaé, czy nie, zalezy od stopnia
zaangazowania.

Rozwdj kariery — ,,zbieranie”

Istotnym etapem kariery tanecznej jest etap ,zbierania”'®. Jest to taki mo-
ment, kiedy doszlo si¢ na tyle wysoko dzigki swemu zaangazowaniu, ze ponie-
sione koszty (czas, zaangazowanie, pieniadze) zaczynaja przynosi¢ zyski. Moze
si¢ to przejawia¢ w mozliwosci nauczania, startowaniu w bardzo prestizowych
turniejach, otrzymywaniu nagréd finansowych itd. Ponizej znajduje si¢ opis
przypadku jednego z tancerzy w tej fazie kariery:

R.: On [tancerz chory na cukrzyce] sobie nie wyobraza, on sobie nie wyobraza zycia bez tarica.
Znalaz! si¢ wreszcie, po dziesigciu latach, dwunastu latach, nie wiem tam, parcia naprzéd, zna-
lazt si¢ w tym okresie, w kt6rym moze zaczaé zbiera¢. Wige zrezygnowanie w tym momencie,
jezeli to nie jest przymus, ze po prostu no nie jest w stanie taiczy¢, byloby takim zmarnowa-
niem wszystkiego, co/ calego jego wysitku, catego jego wysitku.

D.B.: A co to znaczy, ze on moze zaczaé zbierad?

R.: To znaczy, ze doszed} wreszcie do tytutu mistrza, to znaczy, ze moze pojechaé na Mistrza
Europy, Mistrza Swiata, reprezentowa, tak jak teraz byt na Pucharze w 10 taricach, na Pucha-
rze Europy, byl trzeci na przyklad. (2) Dostaje zaproszenia na turnieje dobrze platne, jezdzi po
calym $wiecie, jest znany, w zwiazku z tym jego przysztos$¢ jako nauczyciela.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wlascicielka klubu tafica, lat 35)

Jest to etap, ktéry nie zawsze ma miejsce, ale warunkuje przysztos¢ ka-
riery. Jesli si¢ pojawi, przyszto$¢ tancerza jest pewniejsza. Takze wystapienie
etapu kariery ,po tacu” jest wowczas bardziej prawdopodobne (np. praca
w charakterze trenera, s¢dziego, konferansjera itd.). Dojscie do fazy ,zbiera-
nia” zalezy od wielu czynnikéw, takich jak: pracowito$¢, cechy psychiczne,
szczescie, zdrowie, warunki finansowe. Okres ten odznacza si¢ tym, ze wspar-
cie rodzicéw tancerza moze mie¢ jedynie charakter finansowy lub psychiczny.
Gléwnymi zarzadzajacymi karierg sa sami tancerze. Trenerzy zas maja wplyw

18 Jest to kod in vive.
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na aspekty merytoryczne i wspieraja par¢ psychicznie. Ostrzenie narze¢dzia
odbywa si¢ na bardzo wysokim poziomie, tancerze ucza si¢ u 0s6b z calego
Swiata.

Rozwéj kariery — ,,po taficu”

Waznym etapem kariery tancerza jest odejscie od tanica. Wiele jest czyn-
nikéw interweniujacych w przebieg kariery, ktére to powoduja, lecz jeden
z najwazniejszych jest taki, ze tancerz nie widzi dalszej mozliwosci rozwoju
i szans na dalsze sukcesy. Jedli przyjmiemy, ze gtéwnym motywem jego pracy
jest strategiczne wstgpowanie, to gdy nie ma mozliwosci awansu (np. dlatego
ze tancerz osiagnal juz najwyzszy $wiatowy poziom lub dlatego, ze na danym
etapie kariery osiagnat zbyt malo), samo dzialanie przestaje mie¢ sens. Wedlug
moich rozméwcéw jednym z takich czynnikéw interweniujacych, a zazwyczaj
koriczacym kariere, jest cigza.

Po zakoniczeniu kariery tancerze cz¢sto przechodzg do innej roli w subswie-
cie spolecznym tarica towarzyskiego. Ci, kt6rzy mieli duze osiagniecia w taiicu,
mogg sobie pozwoli¢ na szkolenie pojedynczych par, dojezdzanie do nich, co
wiaze si¢ z duzymi dochodami (por. Rambo Ronai, 1992). Jesli za$ nie osiagne-
li w swojej karierze bardzo wysokich wynikéw, wéwczas moga otworzy¢ swéj
klub i uczy¢ dzieci od najnizszych klas. Sukces w roli tancerza nie przektada sie
bezposrednio na sukces w roli trenera i odwrotnie — przecigtny tancerz moze
by¢ bardzo dobrym trenerem.

Ten etap kariery moze przebiega¢ dwojako. Po pierwsze, tancerz moze
w wyniku wielu okolicznosci zerwad z taficem, interesowac si¢ nim czysto hob-
bystycznie, nie planowa¢ powrotu. Jesli jednak zdecyduje si¢ pozostaé w §wiecie
tarica towarzyskiego, ma wiele mozliwosci kontynuowania kariery zawodowe;.
Przyczynami pozostania sg przede wszystkim pozytywne doswiadczenia i dobra
ocena swoich szans na sukces w innej tanecznej dziedzinie. Wigzanie przyszto-
$ci z tarficem jako zawodem i Zrédlem utrzymania jest uzaleznione od tego, jak
dana osoba postrzega swoje dotychczasowe osiagniccia. Jesli sa one wysokie,
tancerz planuje pracg w charakterze trenera lub posiadanie swego klubu, jezeli
nie — mysli o taficu raczej jak o hobby albo zajeciu dodatkowym, czasami da-
jacym dochéd. Co ciekawe, podejscie do tej sprawy jest rézne u kobiet i mez-
czyzn. Tancerze przyjmuja czesciej drugg perspektywe, a tancerki — pierwsza.

Kontynuowanie kariery tancerza po zakonczeniu kariery tanecznej moze
odbywa¢ si¢ poprzez przyjecie roli trenera i uczenie nowych par lub poprzez
pracg czy tez studia w innym zawodzie. Wowczas pracuje si¢ dodatkowo, na-
uczajac tanca.
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Istotnym etapem kariery jest czas po maturze', czyli moment, w ktérym trze-
ba dokona¢ wyboru przysztej drogi zyciowej — czy bedzie ona zwiazana z taficem,
czy tez bedzie on tylko dodatkows aktywnoscia. Tancerze wybieraja studia tanecz-
ne, gdy chea si¢ rozwijaé w kierunku tarica profesjonalnego i widza na to szanse,
oceniajac m. in. swoje dotychczasowe dokonania, lub jesli chea podnies¢ swoj pre-
stiz w oczach rodzicéw czy innych tancerzy. Nalezy pamigtal, ze kariera taneczna
moze ulec bardzo gwaltownemu zakoniczeniu, np. poprzez kontuzje. Tancerze sg
tego $wiadomi, dlatego cz¢$¢ z nich nie angazuje si¢ catkowicie w taniec, ale zaj-
muje si¢ takze czynno$ciami alternatywnymi. Zwalnia to tempo rozwoju kariery.

Tancerz decydujacy si¢ na pozostanie w taricu ma bardzo wiele mozliwo-
§ci zatrudnienia. Moze bowiem wykonywa¢ jedno lub wiele, a nawet wszyst-
kie z opisanych ponizej zaje¢. Kontynuowanie pracy w §wiecie tanecznym po
zakoniczeniu kariery zawodnika moze obejmowa¢d: sedziowanie, przejscie na
zawodowstwo?’, trenowanie par w swoim klubie, organizowanie imprez i tur-
niejéw tarica towarzyskiego, konferansjerke, przygotowywanie i szycie strojéw
do tarica, fotografowanie turniejéw tarica i tworzenie stron internetowych.

Pojawienie si¢ etapdw kariery ,,po taricu” i ,zbierania” jest w duzym stop-
niu uzaleznione od powodéw, dla ktérych tancerz taiczy. Jesli gléwnym mo-
tywem jest poczucie szczgécia i samorealizacji, wtedy wigze si¢ on z taficem
na kolejne lata; gdy chodzi raczej o renome (osiagnigcia, pracg ze znanymi
trenerami), wowczas ma wieksze szanse na utrzymanie si¢ z nauki, sedziowania.

Zarloczno$é tanca

Opisane tutaj zjawisko ma bardzo duzy wplyw na zycie tancerza, takze
prywatne. Taniec na poszczegélnych etapach kariery wymaga od tancerza coraz
wickszego zaangazowania, podporzadkowania mu innych aktywnosci swego
zycia. Zjawisko zarfocznosci tarica pojawia sig, gdy jest on dla jednostki naj-
wazniejsza warto$cig lub tez staje si¢ nig w wyniku rosnacego zaangazowania.
Przyklady takiego podporzadkowywania innych sfer zycia tadcu czgsto poda-
wali podczas wywiadéw moi rozméwey. Ci w miodszym wieku ze wzgledu na
brak czasu ucza si¢ np. w autobusach w drodze na trening lub pomiedzy kolej-
nymi rundami tafica na turnieju.

Zjawisko zartocznosci tarica mozna uznad za rodzaj hipertrofii tozsamosci

(identity spread) (Strauss, Glaser, 1975: 60; Bokszanski, 1989: 134). Z taka

¥ Nie spotkatam ani jednego tancerza z wyksztalceniem ponizej $redniego, najczesciej
z wyzszym (oczywiscie z wyjatkiem dzieci).

2 Regulamin PTT okredla je jako czerpanie calosci lub wigkszoéci swych dochodéw
z przedsigwzigd zwigzanych z tadicem (np. uczenie par).
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sytuacja mamy do czynienia wéwczas, gdy jedna tozsamos¢ jednostki domi-
nuje nad innymi. Status dominujacy powoduje, ze inne s3 odsuwane na dalszy
plan lub w ogdle znikajg z zakresu dziatani. Co ciekawe, Strauss i Glaser méwig
o hipertrofii tozsamosci w kontekscie chronicznej choroby, np. nowotworu.
Podczas choroby tozsamo$¢ pacjenta staje si¢ dla niego dominujacg ze wzgledu
na ograniczenia ciala. W przypadku tozsamosci tancerza jest podobnie, z ta
jednak réznica, ze dominujaca kwestig jest utrzymanie ciata na okreslonym
poziomie sprawnosci.

Zartocznos¢ tarica przejawia sie w bardzo réznych formach i dotyczy wielu
sfer zycia. Moze polegaé na tym, ze aby (zgodnie z zasada efektywnosci) wstapié
na kolejny szczebel hierarchii, zdoby¢ kolejng klase, para musi wszystkie inne
aktywnosci podporzadkowad taricu. Taka sytuacja czesto ma miejsce przed wa-
kacjami, kiedy praktycznie nie odbywaja si¢ turnieje. Tancerze intensyfikujg
swoje wysitki, aby uzyska¢ wyzsza klase. Umozliwia to zdobywanie w trakeie
wakacji juz wyzszych umiejetnosci, a to pozwala zwigkszy¢ swe szanse na tur-
niejach po przerwie letniej.

Taniec towarzyski i perspektywa jego trenowania sg dla tancerza najwaz-
niejsze. Jest on w stanie podporzadkowad im tak istotne decyzje, jak wybér
kierunku i miejsca studiéw. Z rozméw z mlodszymi i starszymi tancerzami
wnioskuje, ze zarfocznos¢ tarica werasta, co jest spowodowane coraz wigksza
konkurencja wymuszajaca rosnace obciazenia treningowe. Taniec towarzyski
bowiem:

Ma ze sportu to, ze w tej chwili poziom zmusza do tego, zeby zwigksza¢ obciazenia treningo-
we. W tej chwili najlepsze pary praktycznie trenuja codziennie, yyy na przyklad indywidualny
tok nauczania to juz jest na porzadku dziennym, ze pary, ktére osiagaja wyniki, juz ida tym
torem, ze chodza do szkét sportowych, ze na przyklad nie mysla o studiach, bo nie da sie, nie
da si¢ pogodzi¢ nauki ze sportem i to powinni sobie wszyscy przyja¢ — albo jestem zawodow-
cem, albo nie ma pétamatorstwa, bo to jest/ zbyt wysokiego poziomu si¢ nie osiagnie. Trzeba
si¢ poswieci¢ jednemu albo drugiemu. Po maturze koriczy si¢ ich edukacja, najlepszych. Nie-
kt6rzy wracaja pdézniej do nauki, niektdrzy nie, tak?

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, wick okoto 45 lat)

Dla ukazania, jak wazne dla rozwoju kariery tanecznej jest poddanie si¢
rosnacej zartocznosci tarica, przytocze wypowiedz osoby, ktérej kariera jest za-
burzona. Jesli bowiem nie dochodzi do podporzadkowania innych sfer zycia,
wtedy kariera si¢ nie rozwija, moze zosta¢ zaburzona lub przerwana:

miatam ostatnio kilka telefonéw. Chlopak zadzwonit z Warszawy, yy tak, powiedzial, ze tam

taficzy. Jego trenerem jest ten, no Zora Korolyov, ten co w , Taicu z Gwiazdami”, tak i po-
wiedzial, zeby przyjechad, zobaczy¢, no lekcja kosztuje, prywatna, sto pigédziesiat ztotych.
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Zeby przyjecha¢ tam, no zebym, zeby$my ze soba zataficzyli. Trener stwierdzi, czy pasujemy
do siebie, czy nie, czy my sobie ogdlnie odpowiadamy. No i powiedzial, ze jak co, to mozesz
u mn/, moi rodzice pozwola na to, zeby$ u mnie przenocowala, bo byla partnerka mieszkata
u niego chyba wlasciwie, no ale, mmm, tak sto pie¢dziesiat ztotych sama lekcja, dojazd i ogdl-
nie, a zreszta mama méwi tak, no i co dalej? Bedziesz jezdzita dwa razy w tygodniu do War-
szawy? No bo o tym, zeby si¢ tam przeprowadzi¢, to w ogéle nie ma mowy, to juz na pewno
to wypada w ogdle. No i na ten, zadzwonitam do tego chlopaka i powiedziatam, ze nie, no
wiesz, jednak nie.

(tancerka tarica towarzyskiego bez klasy taneczne;j,
aktualnie bez partnera tanecznego, lat 17)

Jednym z rodzajéw zartocznosci tazica jest podporzadkowanie form wypoczyn-
ku czy samo organizowanie go w czasie pozornie wolnym od treningéw. Tancerze
tak dokonuja wyboru jego form, aby mialy korzystny wplyw na ich rozwdéj i po-
magaly przetrwaé trudy tarica. Czas wolny ma tutaj na celu nie oderwanie si¢
od tarica, ale stuzenie mu, przygotowywanie ciata do wymagajacych treningéw.
Nie moze sie réwniez wiaza¢ z ryzykiem, np. kontuzji. Zartocznos¢ tarica dotyczyé
moze takze kwestii finansowych — wszystkie posiadane, a nawet pozyczone pienia-
dze tancerze inwestujg w taniec, kolejne lekcje, turnieje lub stroje.

Zarlocznos¢ tarica odnosi sie nie tylko do tancerza, ale, przynajmniej
w przypadku malych dzieci, réwniez do jego rodzicéw. Poswigcajg oni bardzo
duzo czasu na realizowanie swej roli. Moze si¢ nawet tak zdarzy¢, ze zycie calej
rodziny jest do pewnego stopnia podporzadkowane karierze tanecznej dziecka
(por. Bittner, 2004: 28).

Zjawisko to przejawia si¢ réwniez w tym, ze wigzac przyszto$¢ z tadicem,
podporzadkowuje mu si¢ inne sfery zycia, np. rodzice wybieraja dziecku szkole,
ktéra pomoze mu rozwija¢ si¢ tanecznie. Powoduje to jeszcze wigksze ukie-
runkowanie tancerza na to, aby w przysztosci poswigcit si¢ karierze taneczne;j.
Ma on bowiem coraz mniej mozliwoéci rozwijania innych swoich talentéw
i zainteresowan.

Zdominowanie przez taniec przejawia si¢ réwniez w podejsciu do wha-
snego ciafa. Jako podstawowe narzedzie pracy moze ono zostaé przecigzone.
Tancerz moze by¢ wowczas zmuszony do przedefiniowania swoich priory-
tetéw i walki z dotychczasowymi warto$ciami oraz normami wpojonymi
w trakcie socjalizacji. Zjawisko to dotyczy nie tylko tancerzy tarica towa-
rzyskiego. Gdy nie dokonaja takiego przedefiniowania, wowczas moga by¢
zmuszeni do zakonczenia kariery z powodu przecigzenia podstawowego jej
narz¢dzia — ciata. Ponizej znajduje si¢ wypowiedZ tancerki brzucha, bardzo
znanej i cenionej nauczycielki, ktéra w wyniku probleméw zdrowotnych mu-
siala zartocznosci tarica postawi¢ granice:
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bardzo sie staram nie, nie, nie przeforsowywac go, staram si¢ yy na przyklad na zajeciach (nie-
doslyszalne), taficzycie, ja na chwile siadam. Dawaé mu chwile wytchnienia, wychodze gdzies
na impreze, nie jestem caly dziefi z dzieckiem, wynajmuje jakies nianki, ide na jaki$ basen,

jak mam wolne, méwie¢: mam wolne, wylaczam telefon, ide na basen i chromole po prostu.
W ogéle wylaczam telefon, mam drugi telefon tak zwany awaryjny, czy rodzina i tak dalej ma,
i ma go moja menadzerka w awaryjnych, naprawde awaryjnych sytuacjach, ale to wtedy, kiedy
juz wszystko sie wali i musi po prostu mnie z{apa¢, bo ja nie mam telefonu domowego. I to
sa, i, 1, i, jeszcze nie zostalo to wykorzystane, bo to naprawde nie wiem, co by musialo by¢,
ale kiedy jest juz naprawde awaria i naprawde z czyms sobie nie moze da¢ rady, to wtedy do
mnie dzwoni.

(tancerka brzucha, choreogratka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Gdy tancerz nie jest w stanie kontynuowa¢ kariery, np. ze wzgledéw zdro-
wotnych, wéwczas moze doj$¢ u niego do powaznych probleméw emocjonal-
nych, a nawet zalamania. Osoba taka moze pozosta¢ w $wiecie tanecznym, ale
w innej roli. Jest to efekt zarfocznosci tarica — tancerze nie majg alternatywy
w sferze towarzyskiej czy hobbystycznej, poniewaz podczas wezesniejszego za-
angazowania w taniec nie mieli czasu, checi ani potrzeby ich wytworzy¢. Taka
sytuacj¢ opisuje ponizszy cytat. Jest on dosy¢ dlugi, lecz zdecydowatam si¢ go
przytoczy¢ ze wzgledu na interesujaca historig, kt6ra zawiera:

chtopak z Opoczna, ktéry dojezdzal cztery, pigé, szes¢ razy w tygodniu osiemdziesiat kilome-
tréw na treningi, koriczyl szkole, wsiadal w samochdd, no bo zima, to nawet dwie godziny
trzeba bylo liczy¢. Przyjezdzal, trenowal, wracal, byta godzina czasem pierwsza w nocy, wiec
pytanie, kiedy odrabiat lekcje, jest nie na miejscu, bo ja nie wiem, kiedy odrabiat lekcje.
Radzil sobie w szkole? Calkiem przyzwoicie, cztery osoby mam takie przyjezdne z Opoczna
na przyklad. I/ i on caly jego $wiat, on/ $wietny komputerowiec, strony internetowe, wlasna
strong, zdjecia, wywiady z parami, z tancerzami, wiedza olbrzymia, no totalny $wir na punkcie
tarica, totalny. (2) Kregostup, bardzo powazna, wrodzona wada okazalo si¢ i decyzja lekarzy,
ze jak bedzie taficzyl, to za rok nie bedzie chodzit. (1) i abso/ Nieoperacyjne, nic z tym nie
mozna zrobié, tylko rehabilitacja, absolutny zakaz taica [...]. No w jaki$ tam sposdb stara
si¢ uczestniczy¢ w tym naszym $wiatku, yy w dalszym ciagu, natomiast przez pierwsze dwa
miesiace nie byt w stanie przyjezdza¢ do Lodzi, kiedy przyjezdzal do lekarzy do Lodzi, to po
prostu w samochodzie plakal. Nie byl w stanie. Jemu runal caly $wiat. On nie mial, tam/
mial jakichs tam kolegéw ze szkoly, wiadomo, ale on z nimi czasu nie spedzal, on spedzal ten
czas tutaj, w Lodzi. Teraz przyjezdza na turnieje, robi zdjecia, zajmuje si¢ tez dalej tamtymi
sprawami i komputerowymi, stronami tanecznymi, wszelkie tam informacje nam umieszcza
na przyklad. My$my tez mu scedowali jakby wszelkie kwestie odnosnie strony internetowe;j
czy odnos$nie tam jakich$ informacji w Internecie, robienia projektéw, plakatéw na imprezy
taneczne, zeby on mégl w tym uczestniczy¢ chociaz tak [...], ale dramat straszny, ja/ no, on
plakal, ja ptakatam, po prostu no nie mozna z tym nic zrobi¢ i jeszcze ode mnie wymagano,
zebym ja mu powiedziala ,stuchaj, tak bedzie lepiej, nie rozpaczaj”, kiedy ja widziatam, ze ten
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dzieciak, bo ja go wychowatam od dziecka jako nauczyciel, dla niego, po prostu jak on wsiadat
do autokaru, na wakacje, a wczesniej no nie widziat sie z ludzmi z klubu, méwi ,Jezu, prosze
pani, jaki ja jestem szczeSliwy, ja sie nie moglem doczekad, ja juz $wira w domu dostawalem”.
Tak? I jemu si¢ to nagle odbiera, nam w zyciu odbieraja najblizszych czasem.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla lyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Zartocznos¢ tarica moze polegaé nie tylko na faktycznym podporzadkowa-
niu odpowiednich aktywnosci, ale takze swoich standéw i emocji w zyciu pry-
watnym. Mogg to by¢ np. niech¢¢ do kontaktéw z okreslong osoba, ktéra wy-
woluje negatywne emocje przed wystgpem, proba wykreowania w sobie emocji
potrzebnych na parkiecie czy na scenie. Takie podejscie do emocji bywa jed-
nym z czynnikéw, ktére powoduja nieche¢ mlodszych tancerzy towarzyskich
do wlaczania zycia prywatnego, np. zwigzku uczuciowego, w pracg z partnerem
tanecznym.

Kolejnym przejawem tego zjawiska, wystepujacym gléwnie u starszych
tancerzy, jest z kolei wchodzenie w relacje intymne i tworzenie prywatnych
zwiazkow gléwnie z osobami ze §rodowiska tanecznego. Niekoniecznie z part-
nerami tanecznymi, ale réwniez z nimi. Takie podejscie zmienia si¢ wraz z wie-
kiem. Mlodsi s3 zdecydowanie przeciwni takim sytuacjom, starsi — biorg je
pod uwage. Wspdlny cel, bliskos¢, dobre relacje w parze, dostgpno$¢ partnera
sprzyjaja zwiazkom takze poza parkietem. Liczy si¢ tu bardzo dojrzalos¢ psy-
chiczna, ktéra pozwala wspélnie kontynuowad taniec pomimo zlych relacji
osobistych, np. wynikajacych z rozstania.

Zartocznos¢ tarica odnosi sie takze do zawlaszczania przestrzeni, w tym pry-
watnej przestrzeni tancerzy i ich rodzin. Przejawami tej zarfocznosci s na przy-
ktad drabinki do ¢wiczent montowane w domu, puchary czy dyplomy ustawio-
ne w widocznym miejscu. W wielu mieszkaniach, w ktérych bywatam podczas
przeprowadzania wywiadéw, turniejowe trofea eksponowano w centralnym
miejscu, na wprost drzwi wejéciowych, nad tézkiem itp.

Ograniczanie 2arfocznosci tarica

Gdy w zyciu tancerza pojawia si¢ inna wartos¢, jak np. studia czy dziecko,
nie moze juz pos$wiegcac si¢ taricu catkowicie, podporzadkowanie mu wszyst-
kiego przestaje by¢ mozliwe. W takich sytuacjach czgsto nastgpuje przedefi-
niowanie priorytetéw zyciowych. Istnieje mozliwo$¢ kontynuowania kariery
i osiagania duzych sukceséw, nie bedac przy tym w pelni zaangazowanym i po-
siadajac inne warto$ci, podejmujac inne dziatania. Jednak najczesciej zdarza
si¢ to wtedy, gdy tancerz posiada wyjatkowe cialo, narzedzie, ktére wymaga
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mniejszego nakladu pracy, bo tatwiej poddaje si¢ zabiegom ostrzenia. Takie po-
dejscie jest jednak mozliwe tylko do pewnego czasu. Moment ten jest zapewne
dla kazdego tancerza inny. Coraz wicksze zaangazowanie w taniec powoduje
coraz wigksza jego zartocznosé. Jedli ktos si¢ na to nie zgadza, poniewaz taniec
nie jest dla niego najwyzszq wartoscig, wéwczas obiera inng droge wewnatrz
tego $wiata, np. instruktora, lub z niego odchodzi.

Nawet jesli taniec jest priorytetem, to na pewnym etapie kariery koszty
wzrastajgce wraz z rozwojem tancerza stajg si¢ za duze. Taniec zaczyna by¢ zbyt
iar}oczny i jes’li nie stanowi dla tancerza najwyzszej wartosci, wowczas moze
on przesta¢ si¢ nim zajmowa¢. Osoby mniej zaangazowane, podejmujace alter-
natywne dziatania, posiadajace inne pasje, niestawiajace wszystkiego na jedna
karte, odchodza z tarica predzej czy pdzniej. Moze si¢ to odbywad jednorazowo
lub powoli, kiedy kolejne aktywnosci sa coraz rzadsze. To efekt niezgody na
zartocznos¢ tarica. Zazwyczaj takie postawienie granicy wiaze si¢ z zatrzyma-
niem badZ przynajmniej spowolnieniem kariery.

Kariera zaburzona

Czynnikami wywolujacymi zaburzenie lub spowolnienie kariery tanecznej
sa m. in. opisane juz przeszkody w realizowaniu dzialania gléwnego. Moze je
spowodowac takze brak mozliwoéci finansowych, intelektualnych, czasowych
do kontynuowania kariery. Do czynnikéw tych zalicza si¢ jeszcze odczucia tan-
cerza, np. znudzenie, che¢é zajecia si¢ nowa aktywnoscia. Moze to by¢ tez zmia-
na priorytetéw, podejscia do tarica, wynikajaca np. ze zmiany sytuacji zyciowe;j
czy koniecznosci podjecia waznych decyzji. Brak osiagnie¢ i pozytywnych pla-
néw na przyszto$¢ zwiazanych z taficem takze moze zaburzaé karierg. Dzieje si¢
tak wéweczas, gdy tancerz zaczyna si¢ zastanawiaé, czy na aktualnym etapie jego
dalsze angazowanie si¢ ma sens, a pamictajmy, ze powinno by¢ coraz wicksze
wraz ze wzrastajaca zarlocznosciq tarica.

Kolejnym czynnikiem mogacym zaburzy¢ lub przerwaé kariere tancerza
sa problemy zdrowotne. Moga by¢ krétko- lub dtugotrwale. To zagadnienie
zostalo szczeg6towo opisane w punkcie 3.3.1 dotyczacym ciala jako narzedzia,
dlatego tutaj jedynie o nim wspominam.

Jesli wystapia przeszkody i kariera zostanie przerwana, tancerz moze po-
wréci¢ do nauki tafica i kontynuowaé ja z powodzeniem. Jednym z powo-
déw wznowienia kariery jest pojawienie si¢ programu telewizyjnego ,, Taniec
z Gwiazdami”. Ogladajac go, wielu tancerzy zatesknito do dawnego hobby.
Osoby, ktére przerwaly kariere, podjely dziatania, aby jg wznowié.

Inni powracajg do tarica z potrzeby bycia zauwazonym, pragnienia
bycia kim§ wyjatkowym, czego inne formy tarica czy dzialania nie moga
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zapewni¢. Kolejnym z czynnikéw ulatwiajacych wznowienie kariery jest
poczucie posiadania kompetencji zapewniajacych przyszto§¢ w taricu to-
warzyskim. Kiedy zmianie ulegna warunki niesprzyjajace kontynuowaniu
kariery, wéwczas tancerz moze powrdci¢ do tej dzialalnosci, jesli uznaje,
ze ma szans¢ zdoby¢ wysoka pozycje, np. kolejne klasy. Na to, czy kariera
zostanie wznowiona, wplywa takze determinacja i zaangazowanie, z jakim
tancerz do tego dazy oraz skfonno$é, by poswieci¢ inne sfery zycia taricu.
Wracajac do tarca, nie trzeba by¢ tylko tancerzem, ale mozna podja¢é si¢
innej roli, np. instruktora, poniewaz wiek nie zawsze pozwala na osiagnie-
cie najwyzszych pozycji. Brak wystarczajacych sukceséw i péiny wiek (po
19 r. z.) powoduja, ze byli tancerze niechetnie mysla o powrocie do tanica
sensu stricto i nie planujg go.

Temporalny aspekt kariery

Czas jest postrzegany przez tancerzy w sposob specyficzny, co zostato opi-
sane réwniez w punkcie 3.2.8. Mierzg go oni sezonami, a kolejne miesiace
posiadaja zawsze wymiar efektywnosciowy.

Kariera tancerza zaczyna si¢ czgsto (a w przypadku tancerzy baletowych za-
zwyczaj) w wieku 8-9 lat, a pierwsze sukcesy wida¢ po 1, 2 latach pracy. Cialo
osiaga szczyt rozwoju w wieku 20-26 lat i pdzniej w zasadzie tancerz zaczyna
zbliza¢ si¢ do ,emerytury”.

Konieczno$¢ systematycznej pracy jest w pewnym stopniu uwarunkowa-
na konwencjg taiica. Gdy wigze si¢ on z duza konkurencja i przyjmuje forme
sportowa, wéwczas wraz z przebiegiem kariery rosnie rywalizacja i coraz czest-
sze treningi staja si¢ koniecznoscia. Jesli natomiast jest traktowany jak sztuka,
aw samym Srodowisku spolecznym rywalizacja nie jest duza, np. flamenco, i nie
organizuje si¢ konkurséw, wéwczas trening moze by¢ mniej systematyczny.

Wiele zalezy takze od indywidualnego podejscia do kwestii pracy nad cia-
fem i czestotliwosci treningéw, cho¢ nie spotkalam tancerza towarzyskiego,
ktéry nie trenowalby regularnie.

Czas jest wazny réwniez dla okreslenia mozliwosci tancerza, jego szans na
sukces. Etapy kariery (np. kolejne klasy taneczne) w zaleznosci od tego, w ja-
kim wieku s osiggane, moga by¢ uznane za dobrze lub Zle rokujace. Poniewaz
kariera taneczna budowana jest poprzez ciagle, sukcesywne zdobywanie umie-
jetnosci, wiaze si¢ z dlugotrwaly praca wymagajaca wielu lat éwiczed. W tej
sytuacji kazdy miesigc jest bardzo dlugim okresem czasu dla tancerza. Kazda
zwloka moze op6zni¢ kariere. Dlatego to, co pozadane, a co uwazane jako péz-
ne na danym etapie kariery tancerza, zalezy w duzym stopniu od jego wieku,
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np. osiagniccie klasy B w wieku kilkunastu lat jest dobra zapowiedzia kariery,
za$ dojscie do niej w wieku dwudziestu lat praktycznie uniemozliwia sukcesy
na poziomie krajowym.

Sprzezenie karier

Sprzgzenie karier, opisane pokrétce w punkcie 3.2.7 dotyczacym m. in. roli
trenera, przebiega w trzech etapach. Sg to: selekcja i dobér partnera do wspét-
pracy, kooperacja aktywna i kooperacja pasywna. Pierwszy etap, wyrézniony
przez Izabele Wagner (2005: 29), polega na doborze partnera dziatan w procesie
konstruowania kariery. Aby mégt on zosta¢é wybrany, musi posiada¢ dwie cechy:
potwierdzone, formalnie lub nieformalnie, osiagniecia w danej dziedzinie oraz
odpowiadajace nauczycielowi oczekiwania. W srodowisku tarica towarzyskiego
tancerze czgsto wybierajg treneréw macierzystych na wezesnym etapie kariery
i niekoniecznie musza by¢ oni wyjatkowi. Jesli za$ chodzi o treneréw konsultu-
jacych, to ich renoma ma bardzo duze znaczenie, szczegdlnie, gdy chodzi o pary
majace bardzo wysokie klasy (A, S). Taki nauczyciel réwniez w pewnym sensie
dobiera sobie uczniéw, np. poprzez ustalenie wysokiej stawki za lekcje lub organi-
zowanie obozéw tanecznych tylko dla tancerzy od okreslonej klasy wzwyz.

Drugim etapem, wyszczeg6lnionym przez Wagner, jest kooperacja aktywna
(2005: 31). Polega ona na bardzo intensywnym przebywaniu razem, zaréwno
w kontekscie pracy, jak i czasu wolnego. Z przytoczonych wezesniej opiséw roli
trenera wyplywa bardzo wiele dowodéw na to, ze taka kooperacja jest bardzo
intensywna, aktywna i zajmuje dziennie bardzo wiele czasu zaréwno trenerowi,
jak i tancerzom. W szczeg6lnosci ma to miejsce u par o wysokich klasach, ktére
caly swoj wolny czas po$wigcaja na treningi, a co za tym idzie — na kontakty
z trenerem. Bardzo wazna role odgrywa tutaj fake, ze nauczyciel jest znaczacym
innym dla tancerza, a takze czgsto dostarczycielem definicji sytuacji. Istotnym
elementem tego etapu procesu sprzezenia karier jest sprzezenie reputacji. Ma
ono zreszta miejsce zaréwno w tafcu towarzyskim, jak i w innych stylach.
Polega na tym, ze osiagniccia tancerza zwigkszaja stawe czy prestiz réwniez tre-
nera, ktéry np. udostgpnia nazwiska swych wybitnych uczniéw jako element
strategii marketingowej (najczesciej nieformalnej, ,szeptanej”, lecz skutecznej,
gdyz jest to dosy¢ zamkniete srodowisko). Oto przyklad takiego dziatania:

chlopak, ktéry jest (1) tym wicemistrzem Polski w 10 taricach, on tariczyl notabene z Anig
Bosakowa. Ania Bosak [znana tancerka, uczestniczka programu ,You Can Dance”] tez si¢
z mojej szkoly wywodzi.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)
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Tancerz natomiast uzyskuje wiedze¢ i nowe informacje od nauczyciela.
Dzigki temu moze budowaé swojg pozycje w tym subswiecie spotecznym:

instruktor byt tam, dwadziescia cztery lata, pan Grzesio, ktéry uczyt mnie i nagle wiedziatem,
ze jest teraz wicemistrzem Polski, trenuje si¢ u Howkinsa, czyli na przyklad w Anglii, no to
wiadomo, ze biorac z nim lekeje, on przekazuje mi wiedze, ktéra przed chwilg sam mégt
uzyskad.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Trzecim etapem procesu sprzgzenia karier jest kooperacja pasywna, ktéra
ma miejsce, gdy uczeri, w tym wypadku tancerz, jest juz jednostka uksztalto-
wang, dojrzala. Poniewaz obie strony nie maja ze sobg intensywnego kontaktu,
musza podejmowac dzialania, aby podtrzymaé w $wiadomosci czlonkéw dane;j
spotecznosci zwiazek miedzy sobg i np. wykorzystywac sukces nauczyciela badz
ucznia do budowania wlasnego prestizu (Wagner, 2005: 34). Takie zjawisko
wystepuje czgsto w Srodowisku tarica towarzyskiego. Przykltadem moze by¢
sytuacja tancerza, ktdry co prawda taficzy i prowadzi wlasny klub w miescie
w centralnej Polsce, ale nadal na turniejach reprezentuje okreslony klub z in-
nego miasta, oddalonego o setki kilometréw, gdzie od dawna nie trenuje ani
nie bywa, ale czuje si¢ z nim emocjonalnie zwiazany i twierdzi, ze ,jest mu co$
winien”.

Oczywiscie w proces sprzezenia karier interweniuje w znacznym stopniu
fakt, ze ucznia z nauczycielem Yacza zwiazki rynkowe, finansowe. Obecnie jest
bardzo wiele szkét i trenerdéw, sposréd ktérych tancerze moga wybieraé, jesli
dotychczasowy nauczyciel nie spetnia ich oczekiwan. Sprzezenie karier jest jed-
nak silniejsze, gdy jeden trener prowadzi parg przez caly czas trwania jej tanecz-
nej kariery. Trenerzy podejmuja dziatania majace na celu przekonanie rodzicéw
i dzieci, aby nie odchodzity z klubu nie tylko ze wzgledu na oczekiwanie presti-
zu, ale takze, a moze przede wszystkim, ze wzgledéw finansowych. Dlatego na
lekcje dodatkowe do klubéw tarica zapraszani sa znani trenerzy z zewnatrz, np.
z innego miasta czy kraju. Ponadto w kazdym wywiadzie z trenerem pojawial
si¢ watek dotyczacy osiagni¢é par prowadzonych przez niego. Sprzezenie karier
odnosi si¢ takze do klubu, np. reprezentowanie dobrego, znanego klubu z du-
zego miasta zapewnia parze wigkszy prestiz, i odwrotnie.

Sprzezenie karier moze dotyczy¢ nie tylko relacji trener—tancerz, ale i part-
neréw tanecznych. Dobiera si¢ ich m. in. ze wzgledu na dotychczasowe osia-
gniccia, a zmiany partneréw przez najbardziej znanych tancerzy czy tancerki sa
szeroko komentowane w §rodowisku tanecznym.
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Tozsamos$¢ tancerza

Tozsamos¢ tancerza jest budowana gléwnie w oparciu o najwazniejsze na-
rzedzie jego aktywnosci — cialo?'. Proces konstruowania tozsamosci moze nie
mie¢ wyraznego poczatku. Moi rozméwey czgsto méwili, ze od zawsze mysleli
o sobie jak o tancerzu. Jednak rozpoczecie kariery tanecznej powoduje, ze tan-
cerz utwierdza si¢ w tej tozsamosci, staje si¢ ona dominujaca. Zgodnie z kon-
cepcja Everetta Hughesa (1997) — im wigksze zaangazowanie w dana czynnos¢,
tym bardziej istotna jest tozsamo$¢ z nig zwigzana. Tak tez jest w przypadku
tancerzy. Wraz z rozwojem kariery tozsamo$¢ ta jest coraz silniejsza. Wplywa
na to zjawisko zarfocznosci tarica. Polega ono na tym, ze konstruowanie kariery
tancerza i coraz wigksze inwestowanie czasu, pieniedzy i wysitku w taniec skut-
kuje tym, ze tancerze otoczeni s gléwnie osobami zwigzanymi w taki czy inny
sposéb z tg aktywnoscia. Taniec, rozumiany przeze mnie jako zbiér aktywnosci,
celéw, dziatari, interakeji okreslonej jednostki, na tyle jg angazuje, ze nie ma
ona juz czasu na rozwijanie innych zainteresowar, a co za tym idzie — innych
tozsamo$ci*®.

Tozsamos¢ ta zmienia si¢ w fazie kariery ,,po taficu”. Jesli w trakcie tego
etapu jednostka opuszcza $wiat taneczny i dochodzi zazwyczaj do ogranicze-
nia kontaktu z taficem, wéwczas przyjeta tozsamoscia moze by¢ ,,emerytowany
tancerz/tancerka”®. Jesli jest to jednak kontynuacja kariery w nowej formie we-
wnatrz Srodowiska tanecznego, wtedy tozsamos¢ taneczna pozostaje, lecz jest
zdominowana przez tozsamo$¢ pedagoga, konferansjera, sedziego itd.

Zarzadzanie kariera

Tancerz ma mozliwo$¢ znacznego zarzadzania swojg kariera. Nie jest on
tylko biernym obiektem toku wydarzen. Ma prawo zmienia¢ treneréw, part-
neréw, dyscypliny, style, projektowaé whasne stroje, jesli uwaza, ze bedzie to
korzystne dla jego rozwoju. Moze podejmowa¢ okreslone dziatania po to, aby
cho¢ czgsciowo podporzadkowad sobie kariere, np. stawiaé granice zaangazo-
waniu w tozsamo$¢ taneczng i realizowaniu strategicznego wstgpowania lub
przeciwnie — coraz bardziej im si¢ poddawad. Zalezy to oczywiscie od plandw,

2 Zjawiskiem konstruowania tozsamosci w oparciu o cialo zajmuje si¢ takze w publika-
¢ji: Byczkowska, 2010a.

2 Nie mam tu na mysli podstawowych tozsamosci, takich jak np. tozsamo$¢ plciowa,
narodowa czy wynikajaca z wigzi rodzinnych.

2 Okreslenie to moze dotyczy¢ tancerzy w kazdym wieku, takie dziewietnasto- lub dwu-
dziestokilkuletnich.
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jakie tancerz wiaze z taficem. W zarzadzaniu karierg taneczng duze znaczenie
ma bowiem efektywno$¢ poszczegdlnych aktywnosci i wybordéw, a takze zar-
tocznosé taica i to, na ile tancerz na nig pozwoli.

W $wiecie tarica towarzyskiego kariera jest czgsto wielowatkowa — jedna
osoba w danym momencie pelni wiele rél, np. sedziego, trenera, tancerza tur-
niejowego. Te watki wielu karier splatajg si¢ i dlatego czasem dochodzi do kon-
flikeu r6l, m. in. u tzw. sedzio-treneréw, czyli 0séb bedacych zaréwno trenera-
mi, jak i sedziami. Zjawisko to polega na tym, ze s¢dziujac na turnieju wilasne
pary, sedzio-trener moze by¢ stronniczy. Zawdd tancerza jest niepewny, szcze-
gblnie ze wzgledu na duza role cielesnosci i mozliwo$¢ kontuzji, dlatego tance-
rze podejmujg si¢ rowniez innych dziatan (takich jak trenowanie, sedziowanie),
aby zarobi¢ na kosztowne hobby oraz méc funkcjonowaé w $wiecie tanecznym
po zakonczeniu kariery. Ponadto ze wzgledu na zarfocznosé tarica czgsto nie
maja mozliwosci zdobycia bardzo dobrej pozycji zawodowej w innych sferach.

Istotnym elementem zarzadzania kariera tancerza jest moment rozpedzania
kariery. Mam tu na mysli wszelkie dzialania, ktére powoduja zintensyfikowanie
aktywnos$ci w obrebie tego subswiata oraz zwigkszenie zaangazowania tancerza
i jego rodzicéw, a takze warunkujg rozwéj. Jesli nie ma zadnych konkretnych
sukceséw, rozpedzanie kariery moze mie¢ powolny przebieg i trwaé wiele lat.
Kiedy dziatania wielu 0séb, w tym samego tancerza, zostang wyjatkowo zin-
tensyfikowane, moze przebiegaé szybko. Gléwnym celem tych aktywnosci,
niezaleznie od czasu, jaki one zajmuja, jest nadanie karierze takiego toku (np.
poprzez osiagniecie wysokiego poziomu tarica, nawigzanie kontaktéw ze zna-
nymi trenerami), aby toczyta si¢ w oparciu o kapitat spoleczny, fizyczny, wypra-
cowany w procesie rozpedzania kariery.

Kariera tancerza ma charakter instytucjonalny. Oprécz tego, ze tariczy
w klubie i, aby kontynuowa¢ kariere, musi by¢ zapisany do PT'T, jego rozwdj
i mozliwo$¢ zarzadzania karierg zaleza w duzym stopniu od tego, co oferuje mu
instytucja, np. w miejscu jego zamieszkania. Z jednej strony brak odpowied-
niego klubu lub konkurencji w danym rejonie moze powodowaé zwolnienie
lub chwilowe przerwanie kariery tancerza, ktéry nie widzi dalszych szans roz-
woju. Z drugiej — rozwéj instytucji, np. powstawanie nowych klubéw, zwick-
szajaca si¢ konkurencja, wywoluja rozpedzenie kariery, jej rozkwit lub powrée
do tarica. Inne ograniczenia instytucjonalne sa zwiazane z rolg trenera. Gdy
trener nie spelnia w sposéb wystarczajacy swej roli, wéwczas tancerz nie moze
rozwijaé swych umiejetnodci, a jesli nie ma alternatywy, np. ze wzgledu na
miejsce zamieszkania, wtedy nie moze efektywnie zarzadza¢ swa kariera, co
czasem skutkuje np. przeprowadzka, czyli zwickszeniem zarfocznosci tarica.
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Znaczenie tafica w Zyciu tancerza

Rola i znaczenie tarica w zyciu tancerza zmieniajg si¢ w zaleznosci od okre-
su uczeszezania na lekcje, ich czestotliwosci i dotychczasowych sukceséw. Na
poczatku to dla niego zabawa. Kiedy czgsto uczestniczy w zajgciach, zaczyna
traktowad taniec powaznie, a takze jako pasj¢, mozliwos¢ odstresowania sie,
oderwania od rzeczywistosci. Jesli dotrwa do dalszych etapéw, czynnos¢ ta sta-
je si¢ dla niego przyjemna pracg, nawet gdy nie przynosi dochodéw. Czgéé
os6b zaangazowanych chce wiazaé przysztos¢ zawodows z taicem. Znaczenie
i warto$¢ tafica w Zyciu tancerza zmienia si¢ rowniez w zaleznosci od posiada-
nych (i zauwazanych) alternatyw, stopnia inwestycji w dany aspekt tarica. Jedna
z trenerek tak opisuje, czym jest dla niej taniec:

D.B.: Jak myslisz, co by si¢ musialo staé, zeby$ ty zrezygnowala yy z tarica, w sensie albo cal-
kowicie, albo czesciowo/ z tego tarica, czyli z tego, zeby samemu taficzy¢, zeby w ogéle w tym
$wiecie istnie¢?

R.: Znaczy ja zauwazylam z racji swojego wieku, zauwazylam, ze co dziesi¢¢ lat odpowiedz jest
zupehnie inna, tak? Dzisiaj moglabym powiedzie¢ na pewno, ze yy (1) wazna jakas sytuacja
zyciowa, yy zmiana w sytuacji rodzinnej na pewno by spowodowala, ze ja mogtabym inaczej
pokierowad swoim zyciem. Prawdopodobnie (2) dwadziescia lat temu bylabym w stanie rzu-
ci¢ to wszystko dla wielkiej milosci, a dziesig¢ lat temu prawdopodobnie powiedziatabym, bo
bylam wtedy na takim etapie, ze nigdy w zyciu nie podjetabym innej drogi, nic by nie bylo
w stanie tej drogi zmienié, ewentualnie cigzka choroba czy, czy kontuzja, czy co$, ze nie mo-
glabym tego robi¢, ale to krecitabym si¢ wokoét tego na pewno. Yy dzisiaj mysle, ze/ ja w ogdle
generalnie mysle, ze przeznaczenie, ze to zawsze nas pcha do tego, co lubimy robi¢, nigdy nas
nie pcha do tego, co nie lubimy, chyba ze kto$ po prostu uwielbia wyzwania, no to si¢ bierze
za rzeczy, ale to jest kwestia, ze lubi wyzwania. I (1), i mysle, ze tak czy siak bym si¢ wokét tego
tematu krecifa, bo takie bylo moje przeznaczenie.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Taniec jest pasja i daje satysfakcje szczegdlnie, jedli tancerz odnosi suk-
cesy i zdobywa kolejne klasy. Mozna tu méwi¢ o powolaniu (por. Turner,
Wainwright, 2003). Aby traktowa¢ taniec jako przyszly zawdd, trzeba mie¢ na
swoim koncie znaczne osiggniecia, udokumentowane zwycigstwami na istot-
nych turniejach, np. na Mistrzostwach Polski, w Pucharze Polski.

Taniec moze staé sie pasja, ktéra w pewnym sensie uzaleznia i wywiera
negatywny wplyw na inne sfery zycia. Wéwczas wydaje si¢, ze zycie bez niego
nie ma sensu. Po zakonczeniu jednego z wywiadéw rozmawiatam jeszcze krét-
ko z tancerzem. Spytatam go m. in., co by si¢ stalo, jesli okazaloby si¢, ze nie
moze taniczy¢. Odpowiedzial, ze jezeli bytoby to z powodu jakiej$ kontuzji, np.
nie méglby tariczy¢, dlatego ze ,amputowano by mu koriczyny dolne”, wtedy
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musialby si¢ z tym jako$ pogodzi¢. Gdyby jednak rodzice nie mogli go duzej
sponsorowad, wtedy sprobowalby znalezé sponsora z urzedu miasta, ,,pocho-
dzilby, pobiegat i by zrobil wszystko, zeby méc dalej tariczy¢”.

Mozna powiedzie¢, ze tancerze traktujg taniec instrumentalnie — najpierw
wobec strategicznego wstgpowania, pdiniej jako gléwne lub dodatkowe Zrédlo
utrzymania. Inaczej jest w przypadku tancerzy baletowych, co wynika z analizy
autobiografii Barbary Bittner (2004). Taniec jest przez nia i, jak si¢ zdaje, przez
jej srodowisko traktowany jako wartos¢ autoteliczna. Tariczy si¢ dla sztuki, dla
tafica. Podobne wnioski mozna wysnu¢ z rozmowy z tancerkami flamenco
i tarica brzucha. By¢ moze réznica wynika z kwestii podejscia. Taniec towa-
rzyski jest taficem sportowym, wiec w nim wazne sa wyniki. Taniec baletowy,
flamenco, brzucha sa postrzegane raczej jak sztuka, dziatalno$¢ artystyczna.

Dla tancerza taniec moze by¢ réwniez waznym Zrédtem zarobku. Jest to,
wspomniany juz, etap kariery nazwany przez moich rozméwcéw zbieraniem.
Wystepuje takze w innych stylach tadca.

Waznymi momentami, ktére wplywaja na postrzeganie tafica i kiedy moze
on zmienia¢ znaczenie dla tancerza, sg pierwszy wystep (np. na turnieju lub na
scenie) i prowadzenie zaje¢ z taca. Na dalszych etapach moze to by¢ otrzy-
manie pierwszego wynagrodzenia za wystep, lekcje itp. lub otworzenie wha-
snej szkoly tafica, utrzymywanie si¢ z tarica, widzenie siebie jako zawodowego
tancerza. Zdarzenia te rzutujg na faze¢ kariery, w ktérej znajduje si¢ tancerz.
Pod ich wplywem moze zaczaé traktowaé taniec jako czynnos¢ realizowang ,na
powaznie”. Kariera taneczna moze réwniez przybraé forme trajektorii, wowczas
pewne zjawiska dzieja si¢ poza wolg i wplywem tancerza (lub w taki sposdb s
przez niego interpretowane), a on im si¢ poddaje. Stalo si¢ tak w przypadku
jednej z tancerek flamenco:

strasznie mi si¢ to szybko potoczylo, nawet nie zdazylam yy, nie zdazylam sobie pomysle¢, ze
chciatabym co$ osiagnaé w taiicu i do tego zmierzam, bo oferty przychodzily szybciej niz mi
przychodzito do glowy, ze chciatabym czego$ chcied. [...] w Lodzi nie bylo szkoly, wiec trzeba
bylo ja otworzy¢ i nawet si¢ nie zastanawiatam ani przez chwile, co robig, po prostu wiedzia-
fam, ze otwieram szkole i juz. Yy wiec to byla nastepna decyzja w zyciu, ktdra si¢ podjela bez
mojego udzialu i w ten spos6b zostalam tancerka zawodowa.

(tancerka oraz nauczycielka tarica flamenco i tafica brzucha, choreogratka,
wiascicielka studia tarica, lat 31)

Tancerz, w szczegdlnoséci bedacy w $wiecie tarica od dziecka, moze sam
siebie definiowa¢ przez pryzmat tafica. Nie chodzi tutaj tylko o tozsamos¢

% Tancerz tafica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16.
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spoleczng ja-tancerz, ale réwniez osobista, o dzialanie, poprzez ktére wyraza on
swoje emocje, kreuje jazii subiektywna (por. Olszewski, 2008: 65). Pozbawiona
mozliwosci tarica jednostka moze mie¢ problemy z ponownym okresleniem
siebie, poszukiwaniem nowej autodefinicji (por. Lussier-Ley, 2010: 198), po-
niewaz:

wcze$niej sobie nie umiatam wyobrazi¢ tego, jak to mogg skoriczy¢ z czyms, co jest taka czgscig
mnie, no bo taniec dawal mi rado$¢ zawsze. W ten sposéb nauczylam sig siebie, swoje emocje
wyzwalaé, bylam zawsze soba w tym i to bylo takie prawdziwe ze mnie. A tutaj nagle tego nie
mam i (1) zatuje, Ze musialam przestad tariczy¢.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Najwazniejszymi celami dla tancerza towarzyskiego sg szczegscie, czyli oso-
bisty, subiektywny wymiar zadowolenia z tarica oraz osiggni¢cia w taricu, czyli
wymierny aspekt dzialania, zwigzany z efektywnoscia i strategicznym wstepo-
waniem.

Powolanie

Tancerze czgsto wspominali w wywiadach o powolaniu, interpretowali
swoj taniec jako realizacj¢ przypisanej im drogi zyciowej (por. Weber, 1998:
55-111). Barbara Bittner (2004) w swej autobiografii pisze o taricu jak o pod-
$wiadomym pragnieniu, powrocie do normalnosci po wojnie, sensie zycia.
Interpretuje takze swe przeszle dzialania, zaczynajac od wieku kilku lat, jako
nieuchronnie prowadzace do pracy w balecie. Swiadcza o tym nastepujace sfor-
mufowania: ,potknelam bakcyla sceny”, ,moja droga ku scenie zaprowadzi¢
mnie miala...”, czy tez traktowanie przypadkowych wypowiedzi jako wrézb.
Te miesigce wojny, w ktérych autorka nie mogla taficzy¢, uznaje za najbardziej
nieszczesliwe (2004: 69).

W rozmowach z tancerzami pojawia si¢ takze watek checi porzucenia tafica
i zajecia si¢ bardziej prestizowa praca. Przyjmuja oni jednak definicje sytuacji,
gdy wszystko, czego prébowali, a co nie wiazalo si¢ z tarficzeniem, konczylo si¢
kleska. Taka definicja prowadzi do wniosku, ze tancerz musi zaja¢ si¢ taicem
jako swoim powolaniem. Jedna z tancerek brzucha i moich instruktorek opo-
wiedziala mi swoja histori¢. Tafczyla od zawsze, gdyz w dzieciristwie miesz-
kata w jednym z krajéw arabskich. Pochodzi z inteligenckiej rodziny i zajmu-
jac si¢ taicem, odnosi wrazenie, ze sprawia zawdéd swoim rodzicom i bratu.
Podejmowata préby ukonczenia studiéw wyzszych, ale wszystko zawsze uktada-
fo si¢ tak, ze wracata do tarica. Jej interpretacja wlasnego zycia jest nastgpujaca
— taniec to wlasnie jej przeznaczenie i w nim ma si¢ realizowa¢, nawet wbhrew
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woli rodziny czy kosztem braku akceptacji z jej strony. Wielu tancerzy mogloby
opowiedzie¢ podobne historie, gdyz taniec, na co wskazywali oni niejednokrot-
nie, jest zajeciem o niskim prestizu spolecznym.

Definiowanie tarica jako powolania moze by¢ traktowane jako warunek
ksztaltowania kariery. Jezeli tancerz ma odpowiednie warunki ciala, wéwczas
moze uznad, ze taniec jest jego powolaniem. Kochajac taniec i uwazajac go za
najwyzsza warto$é, lepiej przyjmuje jego zartocznosé oraz zwigksza szanse na to,
ze poszczeg6lne etapy kariery beda nadchodzi¢ szybciej i plynniej.

Taniec moze by¢ réwniez rozumiany jako naturalny sposéb bycia, ktéry od
dziecka jest udzialem tancerza i bez ktérego trudno byloby mu sobie wyobrazi¢
normalne funkcjonowanie.

3.2.9. Filozofia wyjatkowosci

Waznym elementem kultury i motywem zaréwno przylaczenia si¢ do
subswiata spofecznego tarica towarzyskiego, jak i podejmowania w nim wielu
dziakani jest filozofia wyjatkowosci. Wyznacza ona w duzej mierze granice tego
subswiata. Rozumienie tarica towarzyskiego jako rodzaju dziatalnosci wywo-
dzacego si¢ z wyzszych sfer ma swoje podloze w platoriskim podziale taficéw
na szlachetne i dzikie. Tylko pierwszy rodzaj byl bowiem uznawany przez
Platona za godny zainteresowania. To wartosciujace spojrzenie znalazto swoje
odzwierciedlenie w Europie w okresie urbanizacji, gdy zaczela obowiazywacd
dychotomia kulturowa miasta i wsi. To, co miejskie, w tym tarice towarzy-
skie, a w szczegblnosci standardowe, typowe dla wyzszych sfer, kojarzone byto
z kulturg szlachetna, cywilizowana, piekna, natomiast to, co pochodzace ze wsi
— z kulturg wulgarna, poganska, nizsza (Kubinowski, 1997: 13-14). Osoby,
z ktérymi przeprowadzalam wywiady, réwniez wspominaly o tym, ze jest to
w ich mniemaniu zajecie elitarne, wyrézniajace ich pozytywnie na tle réwie-
$nikéw, poniewaz robia co$ lepszego niz ich ,nietaneczni” znajomi. Jak méwi
jedna z tancerek:

mi si¢ wydaje, ze ja si¢ odrézniam, poniewaz ja, znaczy w moim przypadku, na pewno sa
dziewczyny, ktdrzy, czy chlopcy, ktérzy sie odrézniaja od swoich réwiesnikéw, ale to jest raczej
moim zdaniem u takich duzo, duzo mniejszych dzieci, kiedy one wickszo$¢ czasu zamiast na
podwdérku spedzaja na treningach.

(tancerka tarica towarzyskiego, klasa A-st/A-la, taficzy od 6 lat, lat 18)
Taniec towarzyski jako dziedzina sportu i sztuki przyciaga indywiduali-

stéw lubiacych si¢ pokazywa¢, dlatego wybieraja oni taniec w parach, a nie np.
formacje taneczne, w ktérych mozliwo$¢ zaprezentowania swej osobowosci,
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charyzmy jest mniejsza. Chca by¢ zauwazeni i docenieni. Filozofia wyjgtkowosci
charakteryzuje zaréwno taniec w parach (towarzyski, balet), jak i solowy (balet,
taniec brzucha, flamenco i in.). W formacjach tanecznych, keérych gléwnym
celem jest wyréwnanie poziomu tafica pomigdzy parami, takie poczucie by-
cia wyjatkowym, rozwijanie swoich indywidualnych cech, ekspresji, charyzmy
przejawia si¢ w znacznie mniejszym stopniu (por. Grau, 2005: 150).

Poczucie bycia wyjatkowym zalezy jednak réwniez od kontekstu spotecz-
nego, w jakim wychowywat si¢ tancerz, od jego najblizszych. Wspomniana
tancerka brzucha uznaje si¢ za ,czarng owce”, gdyz pozostali czlonkowie jej
rodziny zajmuja si¢ bardziej prestizowymi zajeciami. By¢ moze ma to zwigzek
z faktem, ze taniec brzucha jest uznawany w pewnym stopniu za erotyczny i nie
jest wykonywany w teatrze, co podwyzszaloby jego range. Moze by¢ to réwniez
spowodowane tym, ze dobry tancerz taficzy bez wysitku, jego taniec wydaje si¢
tatwy i lekki, a zatem caly trud staje si¢ niewidoczny. Co wigcej, dostrzegalnym
efektem pracy tancerza jest cialo, a nie umyst, ktéry w europejskim kregu kul-
turowym stanowi dobro wyzsze, a w taricu

nie widzi si¢ dzieta umystu, widzi si¢ tylko dzielo ciata. Dlatego tancerki sa uwazane za bardzo
glupie dziewczyny, a tak naprawdg (lekki $miech) to s3 najbardziej inteligentne i najsilniejsze ko-
biety, jakie znam. [...] jestem z bardzo inteligenckiej rodziny naukowcéw, po prostu przynosze
wstyd rodzinie. Wszyscy po studiach, wiesz oj, brat studiuje psychologic, mdj tata jest wykta-
dowca, wyklada, oj, czego on nie wyklada, mama z innego powodu nie skoriczyta studiéw, bo
wyjechata z Polski po prostu do, do ojca. [ wszyscy sa tak madrzy, a ja taficze. I po prostu bardzo
chciatam pokaza¢, przede wszystkim ojcu, ktérego bardzo kocham, yy ze mmm nie zawiedzie
si¢ na mnie i ze tez jestem bardzo madra. [...] Prébuje¢ mie¢ duzo sukceséw, tak, zeby, zeby to,
ze nie skoriczylam studiéw, jakos dordwnalo i mam do$¢ duzo komplekséw, ze tych studiéw nie
skoriczytam, bo jestem czlowickiem, ktéry si¢ caly czas lubi rozwijaé, yy stad wiem, ze zrobig
najprawdopodobniej magisterke jeszcze z tarica, yyy i chyba péjde na jakies studia.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

3.2.10. Wyglad tancerza

Wyglad zaréwno tanica, jak i poszczegblnych par jest wartoscia, do ktdrej
rozméwcey odwolywali si¢ w wielu réznych kontekstach. Jednym z nich jest
wykorzystanie strategii majacej na celu osigganie wynikéw. Polega ona m. in.
na opanowaniu wszystkich fragmentéw ciala w trakcie tarica, réwniez mimiki.
Mimike mozna tu okresli¢ za Goffmanem (2000: 53-54) jako element fasady
osobistej uwiarygodniajacy wystep. Mimika, gesty, wyraz oczu to szczegdly, na
ktére, zgodnie z teoria Goffmana, publiczno$é, czyli w tej sytuacji sedziowie
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oceniajacy parg, beda zwracaé uwage. Wydaje si¢ jednak, ze w $wietle anali-
zowanych danych rzeczywisto$¢ spoteczna tarica przedstawia si¢ nieco inaczej.
Warunki, w jakich pracuja sedziowie — wiele par na parkiecie oraz niewiele cza-
su na ich oceng — powoduja, ze nie mogg oni ocenié¢ szczegdtéw. Szczegély sa tu
jednak istotne o tyle, o ile pomagaja wywola¢ ogdlne wrazenie, ktdre, zamiast
szczegdtowych figur i techniki, wlasnie oceniaja sedziowie.

Taktyka ksztaltujaca wyglad jest polerowanie narz¢dzia, czyli dbanie o wy-
glad ciala poprzez opalanie, pudrowanie, staranng fryzure i makijaz oraz, w wy-
padku tancerek, ubieranie bogato zdobionej i do$¢ skapej sukienki. Wazna
kategoria jest tutaj prezentowanie si¢ sukienki na parkiecie. To czgsto podkre-
Slana cecha w ogloszeniach na wtérnym rynku sukien. Prezentowanie si¢ czy
tez widocznosé sukienki ma znaczenie o tyle, ze jak wynika z komentarza sedzi
turniejowej do Mistrzostw Polski w Taricach Latynoamerykanskich:

To nie sedzia ma szukad pary, to para ma zatariczy¢ tak wyzywajaco, zeby sedzia bez problemu
ja zauwazyl.

Jesli para nie wyrdznia si¢ np. strojem, moze narazi¢ si¢ na brak zaintereso-
wania ze strony sedziéw, co wyraznie zmniejsza jej szanse na realizacj¢ dziatania
gléwnego. Zauwazalnos¢ pary wiaze si¢ takze z jej usytuowaniem w przestrzeni.
Tancerz powinien umie¢ si¢ tak ustawi¢, aby byl dobrze widoczny na parkiecie.
Bycie rozpoznawalnym to na tyle istotna umiejetno$é, ze mozna jg osiagnaé
réwniez poprzez strategie nieformalne. Jedna z nich zostala opisana ponize;j:

oni [sedziowie, ktdrzy prowadzili takze klub tarica] zawsze organizowali jako$ tam latem obozy
takie, zgrupowania, na tydzieri, no to wiadomo, kto chcial sobie ustawi¢ jakie kontakty, to
jezdzil, no wiadomo, ze no lepiej ustawi¢ kontakty z nia, ale nic si¢ nie nauczy¢, bo ona jest
sedzina, tak, na turniejach, czesto. Ale ona potem kojarzyla pary i ona na przyktad no widzia-
fa, no dobra, do mnie nie przyjechaliscie, do nich, i tak tez sedziowala, tak sedziowata. Tak
sedziowala tez. [...] no jak kojarzy pary, no rzeczywicie, no para si¢ u mnie szkolila, prawda,
no szkolila sie, to nawet nie o to chodzi, ze tam na, to nawet dziala na pod$wiadomo$¢, bo
jak taki sedzia wychodzi, na, na, ma sedziowa¢ pary, widzi, tej nie znam, nie znam, nie znam,
0, znajoma jaka$ twarz, nie? A oni si¢ szkolili u mnie, no dobrze, no to tak, prawda, o, w takim
thumie, ktdry si¢ tam przewala, to wazne jest nawet cokolwiek.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Wydaje sig, ze to warunki, jakie stwarza zaréwno PTT, jak i rodzice czy tez
inne zaangazowane osoby, decyduja w duzym stopniu o pojawieniu si¢ takiego
zjawiska. Z kolei tancerze baletowi na przestuchaniach do grup tanecznych
muszg mie¢ standardowy, niewyrézniajacy ich stréj. Stosuja oni inne techniki,
ktére majg im ulatwi¢ zwrdcenie uwagi przeprowadzajacych rekrutacje. Sa to
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np.: powtarzanie w trakcie rozgrzewki bardzo dobrze opanowanych figur, zaj-
mowanie dobrze widocznych miejsc albo bycie promowanym przez nauczycie-
la (Dietz, 1994: 80). Z tych strategii przyciagania uwagi tylko pierwsza nie ma
miejsca w przypadku tarica towarzyskiego. Gdy sedzia ma zbyt malo czasu, aby
oceni¢ pary znajdujace si¢ na parkiecie, nie patrzy na trenujacych poza nim:

Mnie nie interesuje, co si¢ dzieje poza parkietem (kaszle). Znaczy o tyle mnie, znaczy, interesuje
mnie to wtedy, kiedy jest to ich czas na tariczenie (kaszle). I znaczy, moze nie, moze nie wplywa
to na oceng tarica, ale zwracam czasami uwagg parom, ze co$ tam zrobily nie tak, ze co$ si¢ za-
chowuyja nie tak, ale wtedy, kiedy on jest jakby w taricu, prawda? Jest stuzbowo w tym momencie.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Ta taktyka jest stosowana w odniesieniu do innych tancerzy podczas préby
parkietu. Jest to czas przed oficjalng czeécia turnieju, kiedy pary wychodza na
parkiet i moga oswoié si¢ z nim, prze¢wiczy¢ kroki oraz ustawienie. W szcze-
gblnosci mlodzi tancerze staraja si¢ wéwczas pokaza¢ bardzo trudne figury,
zatariczy¢ swoj uklad w bardzo dobry sposéb, aby przestraszy¢ rywali i pokaza,
ze konkurentom nie bedzie fatwo ich zwyciezy¢.

Jednym z istotnych kontekstéw jest kontekst formalny wygladu pary, czyli
jedna z kategorii oceny sedzidw, ktéra, zgodnie z wypowiedzig trenera, sprawia,
ze taniec jest dyscypling nieobiektywna. W niej miesci si¢ wlasciwie wszystko,
Co wiaze si¢ z prezencjq tancerzy, a zatem:

[taniec ocenia si¢] od fryzury, poprzez strdj do proporcji w parze. Tylko, ze na proporcje u dzie-
ci patrzy si¢ troszeczke przez palce, no bo dzieci réznie rosna, ale na pewno, jezeli beda dwie
takie same pary technicznie, tak samo ubrane i na przyklad w jednej parze bedzie chlopiec
o pét glowy wyiszy od partnerki, bedg proporcjonalni, a w drugim bedzie dziewczynka wigk-
sza, to juz nie bedzie propordji, to wygraja ci. Po prostu juz lepiej beda wygladali.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Pary starajg si¢ zwrdcié na siebie uwage wlasnie poprzez wyglad. Strategii
przyciagania uwagi jest bardzo wiele, kilka z nich taczy si¢ z cialem oraz jego
oprawa, czyli fryzura, strojem, makijazem. Kategoria rzucania si¢ w oczy
jest bardzo istotna ze wzgledu na warunki, w jakich przebiega turniej tafca.
Sedziowie w czasie péttorej minuty powinni oceni¢ technike, wyglad i muzy-
kalno$¢ kazdej pary, a ponadto je porédwnac. Jest to bardzo trudne, jesli w ogéle
wykonalne, dlatego strategia czesto stosowang przez tancerzy, czy tez ich ro-
dzicow, jest krzykliwy ubiér, makijaz, seksowne wyciecia w kostiumach. Jak
stwierdzil jeden z rozméwcdw, rodzice rzadzg tym sportem, a zarzad Polskiego
Towarzystwa Tanecznego moze co najwyzej stawia¢ im granice. Ograniczenia
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te wyznacza regulamin, ktéry okresla na przyklad, od jakiego wieku i klasy
tanecznej mozna stosowaé niektdre elementy stroju (m. in. zwracajace uwage
kamienie iryzujace, makijaz, buty na wysokim obcasie) oraz figury. To wszyst-
ko $wiadczy o tym, jak istotny jest wyglad na parkiecie. On sprawia, ze ci¢zka
praca nad cialem, codzienne treningi, dobra technika zostang zauwazone.

Kategoria wygladu nie koriczy si¢ jednak na samych strojach. Strona ze-
wnetrzna musi odpowiadaé¢ konwencji tarica, a zatem tancerz stosuje taktyki
polerowania narzedzia w celu odpowiedniego przygotowania si¢ do wystepu.
W wielu kwestiach (np. tafica oséb dorostych, stosowanych figur) rozméwey
odwolywali si¢ do kategorii wygladu. Taniec jako sztuka ma mie¢ walory arty-
styczne. To bezposrednio wplywa na cialo tancerzy, gdyz okreslony typ urody
moze przesadzaé o szansach powodzenia w danym rodzaju taiicéw (latynoame-
rykanskie i standardowe), np.:

beda tariczy¢ tafice latynoamerykariskie, to nigdy, znéw beda dwie pary, blondynek i mulacik.
No i juz latynoamerykariskie i juz samo, samo to wskazuje, ze juz si¢ bardziej patrzy na tego,
na tego czarnego, nie? Takie, takie rzeczy s3. Natomiast w taricach standardowych juz ten
blondyn, juz inaczej bedzie traktowany, bo ten juz, juz nie pasuje, na oko nie pasuje, nie? Tak
to sie nazywa, jest to takie wrazenie, cho¢ moze nie powinno by¢, powinni patrze¢ na techni-
ke, no ale jest wyglad pary, taki odbidr, ktéry daje sedziemu no takie szerokie pole, ze moze sie

zawsze wytlumaczy¢, dlaczego ta para, a nie ta. No na przyklad, takze ma.

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie taica, byly tancerz, lat okolo 45)

Kwestia wygladu pary i jej znaczenie rzutuje takze na zajmowanie si¢ cialem
poza tadicem. Mlodziez zaangazowana w taniec towarzyski nie nosi np. koloro-
wych wloséw. Jak zaobserwowalam na Grand Prix Mazowsza, niektdrzy tancerze
latynoamerykanscy farbuja wlosy na czarno oraz sg bardzo opaleni, co nie do-
tyczy tancerzy tadicow standardowych. Wiaze si¢ to z tym, ze gdy kto$ nie chce
dostosowa¢ si¢ do wymogdw tafica towarzyskiego, musi zrezygnowac z jego tre-
nowania i przenosi si¢ do innego subswiata (por. Kacperczyk, 2005: 172).

Ogdlna dbatos¢ o wyglad jest cecha pozadana u tancerza i zwiazana z kate-
goria wygladu tafica oraz filozofiq wyjgtkowosci. Oceniana jest w trakcie trenin-
gbéw, dlatego trzeba zwraca¢ na nig uwage takze wowczas:

[dobrego tancerza wyréznia] dbanie o swéj wizerunek, raz w tym calym §wie/, w tym calym
$wiatku, no to, to tak samo, jak nie wiem, wéréd gwiazd filmowych czy co$ takiego, prawda?
yyy Ale oprécz tego, dbanie o swéj wyglad zewngetrzny [...] przede wszystkim na treningach,
zeby no zawsze mie¢ wyprasowang koszule, fadny krawat, tak dalej. [Dziewczyny] tez, no, no
znaczy z grupy, zazwyczaj sa w spodniach, ale, bo to ci¢zej si¢ taficzy w sukni niz w spodniach,
ale ten, ale yy w takich eleganckich spodniach.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16)
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Gdy tancerz odstaje od przyjetego kanonu, stosuje si¢ wobec niego sankcje
o$mieszenia (por. Berger, 1999: 73). Taka sytuacja jest spowodowana faktem,
ze wyglad ma znaczny wplyw na ocen¢ pary przez s¢dziéw. Bycie widocznym,
rozpoznawalnym na parkiecie, jak juz wspomnialam, ma ogromne znaczenie
dla przebiegu turnieju. Tancerz konstruuje swoja karier¢ poprzez bycie zauwa-
zanym. Oprocz strategii opisanych przeze mnie powyzej, wiaze si¢ to réwniez
z ,promowaniem siebie”, czyli pokazywaniem si¢ na turniejach. Do wygladu
pary, czy tez do jej obycia na parkiecie, mozna zaliczy¢ réwniez charyzme —
umieje¢tno$¢ nawiazania kontaktu z widownia, kibicami i sedziami poprzez ta-
niec. Wedtug moich rozméwcéw czgsto whasnie te cechy decyduja o odbiorze
tancerzy przez publicznos¢ i przyciagaja uwage sedzidw.

Wyglad pary, cho¢ istotny, ma jednak znaczenie drugorzedne w stosunku
do techniki, co potwierdza istnienie zasady stopniowego wlaczania poszczegél-
nych elementéw polerowania narz¢dzia w kolejnych klasach, wedtug regulami-
nu PTT. Oceny wygladu dokonuje si¢ z perspektywy konwencji. Tancerz sam
uczy si¢ postrzegac swoje ciato i doswiadczaé go, a takze ocenia¢ je estetycznie
z tej perspektywy. Co ciekawe, na tancerkach spoczywa wigksza odpowiedzial-
no$¢ za zwrécenie uwagi sedziéw. Sq nimi bowiem w przewazajacej cz¢sci mez-
czyini i pickna, seksowna kobieta na parkiecie ma wigksze szanse przyciagnaé
ich spojrzenia. Czgsto w trakcie moich wywiadéw pojawialy si¢ stwierdzenia
wprost — tancerka ma na parkiecie przede wszystkim dobrze wygladac.

Wyglad tarica nie ogranicza si¢ tylko do wygladu pary, ale dotyczy réwniez
samego ruchu tanecznego. Najwazniejsze jest, aby ruch byt zgodny z konwen-
cja tafica. Mozna to osiagnaé poprzez odpowiednie wykorzystanie ciala i tech-
niki. W odréznieniu od np. sztuk walki, ruch taneczny jest skuteczny, gdy
wyglada w okreslony sposéb, moze, ale nie musi, by¢ w tym celu wykonywany
zgodnie z technicznymi wymogami. Ponizszy cytat dobrze opisuje to zjawisko:

mozemy wyglada¢ $miesznie po prostu, ze na przyklad jakis$ ruch u osoby pulchniutkiej bedzie
wygladat okraglo, a ten sam ruch zrobiony przez kogo, kto jest patykowaty, bedzie wygladat
idiotycznie, bedzie wygladad jak wiatrak i musi sobie poszuka¢ takiego rozwiazania, zeby, zeby
to si¢ zaokraglito.

(tancerka oraz nauczycielka tafica flamenco i tafica brzucha, choreogratka,
wiadcicielka studia tafica, lat 31)

Na pierwszym miejscu, przed wiedza i umiej¢tnosciami, bardzo ostrym
ocenom poddawany jest wyglad, a wigc przede wszystkim cialo tancerza.
Szczegblnie ci, ktdry zarabiajg tariczac, podporzadkowuja go konwencji, ryn-
kowi, gdyz w pewnym sensie sprzedaja swoje ciala i umiejetnosci na rynku.
Ponizej przytaczam fragment raportu z obserwacji oraz wypowiedzi tancerki
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brzucha, ktére ukazuja, jak duze znaczenie ma wyglad ciala i dostosowanie go
do wymogéw rynku i $wiata spolecznego. Interesujace jest réwniez to, ze oba
te wyimki dotyczg kobiet, co potwierdza méj wezesniejszy wniosek — sedziowie
zwracaja uwagg gtéwnie na wyglad tancerek. Nigdy nie styszalam, aby podobne
problemy dotyczyly tancerzy.

Podczas jednej z obserwacji rozmawiatam z trenerem”. Na parkiecie tan-
czyly dwie pary, pierwsza byla starsza, a druga mlodsza. Starsza para miata nie-
dtugo przej$¢ do kolejnej kategorii wiekowej. Mlodsza, jak méwit, moglaby ich
zastapié, ale to kosztowaloby ich bardzo duzo pracy, bo dziewczyna musi schud-
naé. Wedlug mnie nie byla gruba, wigc zapytatam, dlaczego powinna zmniejszy¢
wage. Odpowiedzial, ze to jakby wlozy¢ silnik od malucha do mercedesa — po-
jedzie, ale jak dhugo i jak szybko? Powiedziatam, ze jest zgrabna. Potwierdzit, ale
jego zdaniem schudniecie byloby dla niej lepsze, bo zostang jej te same migsnie
i sila, a bedzie miata mniej masy do dzwigania. Stwierdzit tez, ze nie bedzie to
zapewne latwe, bo dziewczyna ma tendencje genetyczne. Jezeli jednak schudtaby
okolo 8 kg, ,spadloby jej z brzucha, z ndg, z ramion” i lepiej, fatwiej by jej si¢
ruszato. Zapytalam, dlaczego to ma takie znaczenie. Odpowiedzial, ze dla niej
takze byloby lepiej, gdyz dziewczyna wstydzi si¢, w trakcie treningdéw ,si¢ ukry-
wa’, zakrywa szczegélnie brzuch, na ktérym ma tkanke thuszczowa. Powinna ja
zrzucié, aby by¢ szybsza, bardziej zrywna, energiczniejsza.

Takie dostosowywanie ciala do wymagan rynku czy subswiata spoteczne-
go moze mie¢ bardzo niekorzystne skutki dla samego tancerza. Wiaze si¢ tez
z wieloma wymaganiami czy wyrzeczeniami, jakie on lub ona sobie stawia®’, co
ilustruje ponizszy cytat:

No teraz jestem jeszcze bardziej cenionym choreografem od tego czasu, mam papiery sedziowskie,
koricze kolejne szkoly... Zostatam zatrudniona przez bardzo duzg firme... jedli chee pracowaé
w telewizji, to powinnam sobie zoperowa¢ brzuch. .. Tak, no w koncu bedg to pokazywa, tak?
— Tak, wie pani, musi by¢ pani wzorem.

Ja sobie mysle, no tak, jakim wzorem, zoperowanego brzucha? Zoperuje sobie ten brzuch
i wszyscy pomysla, ze ja po porodzie, po prostu ma krate na brzuchu..... potem wszystkie ko-
biety, ktdre bedg rodzi¢ dzieci, beda miaty obwisty brzuch, beda ee mialy do siebie pretensje,
ze za malo robia i tak dalej.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

» Puchar Okregu Lédzkiego 2007.

% Jak pisze Erving Goffman (2006: 170-171), ,[cialo] jest urzadzeniem o duzym zna-
czeniu dla rozwoju zdarzen, jego whasciciel zawsze wystawia je na pierwsza lini¢. Oczywiscie,
na froncie swoich dziatari moze wykorzystywac inne swoje dobra, ale cialo jest jedyne, ktére
tam zabra¢ musi”.
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Cialo to pierwszy i najwazniejszy element oceny. Z tego powodu tancerki
chca dostosowac je do konwengji tarica. Wykorzystuja w tym celu rézne tech-
niki nazwane przeze mnie ostrzeniem i polerowaniem narz¢dzia. Sa tez takie
elementy cielesnosci, keérych nie mozna zmienié: wzrost, kolor oczu, skéry, lub
sa to zbyt powazne modyfikacje, np. operacja powickszenia biustu. Wowczas
tancerz moze pozostaé w taficu, godzac si¢ na nizsze noty i ograniczenia w ka-
rierze, albo odej$¢, wybierajac konwencje bardziej odpowiadajaca jego ciele-
snosci. Jednym z przykladéw takiego zjawiska, przytoczonym przez mojego
rozméweg, byl udziat 0séb czarnoskérych w turniejach tarica towarzyskiego.
Wspomnial on, ze nie zna zadnego czarnoskérego tancerza ani tancerki, ktéry
odni6stby sukces w tym $rodowisku spolecznym.

3.2.11. Aspekt estetyczny i konwencja tarica

Kazdy z dziesi¢ciu taficéw towarzyskich ma swéj okreslony nieoficjalnie
charakter, ktéry zazwyczaj miesci si¢ w kilku stowach (np. cha-cha — zabawa
i seks, paso doble — walka z bykiem itd.). Przebiega zatem jako realizacja hasla,
opowiesci okreslonej konwencja. Wywodzi si¢ ona najczeéciej z historii po-
szczegblnych styléw tafica, opisanej w rozdziale 2. Ciato — taniec — teoria.

Sposobem trenowania ciafa rzadzi moda i wplywa ona m. in. na konwen-
cje. Tancerze zwracaja uwagg, ze dotyczy ona nie tylko wygladu (np. fryzura,
strdj), ale takze ruchéw czy poszczegélnych elementéw cielesnosci, takich jak:
rytmiczno$¢, praca mig$ni, muzykalnos¢, mimika itd.

Taniec ma wyglada¢ lekko, fatwo, ma by¢ odebrany jako czynno$¢ przy-
jemna. Aby osiagna¢ taki efekt, konieczna jest bardzo ci¢zka praca i maksymal-
na kontrola kazdego fragmentu ciala. Erving Goffman (2000: 64-80) przyta-
cza podobne przyklady, gdy chodzi o idealizacje¢ wystepu. W przypadku taica
polega ona na potwierdzaniu jego charakteru jako aktywnosci pelnej wdzigku,
kojarzonej z zabawg oraz relaksem.

Aspekt estetyczny i konwencja tarica s przedmiotem instytucjonalnej in-
terwencji. Jesli w sub$wiecie spotecznym tarica towarzyskiego zachodzg zjawi-
ska niezgodne z konwencja lub zagrazajace wyjatkowosci i elitarnosci, wowczas
odpowiednie wladze organizacji wykorzystuja swoéj wplyw na tancerzy. Jedna
z takich instytucjonalnych interwencji polegala na formalnym wyréznieniu
hobby dance i tarica sportowego. Bylo to spowodowane tym, ze w turniejach za-
czely startowaé osoby starsze, traktujace taniec jak zabawe, rozrywke. Zdaniem
tancerzy wywolywalo to $mieszny widok, gdy obok dwunastolatek tanczyli
czterdziestokilkuletni mezezyZni.

Jak pisze Maurice Merleau-Ponty, ,aktor uzycza swego rzeczywistego
ciata «duchowi» odgrywanej postaci” (2001: 124). Tancerz uzycza za$ swojej
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cielesnosci konwencji poszczeg6lnych taficéw. Aby tego dokonaé, musi by¢
bardzo dobrze przygotowany technicznie, sportowo. Cialo jest narzedziem stra-
tegicznego wstgpowania, od ktdrego wymaga si¢ bezwzglednego podporzadko-
wania konwengji i ,,uzytecznosci” w stosunku do jego whasciciela. Wyglad tarica
jest takze istotny w kwestiach organizacyjnych?”, wiaze sie z kategoria pracy
nad przestrzenia oraz kwestig pokazu, wyst¢pu, show dla widowni.

Jesli chodzi o wyglad tarica, jego konwencje, to istotna jest takze pewna
dwoisto$¢, ktérg mozna zauwazyé w bardzo wielu przejawach dziatalnosci tan-
cerzy, treneréw, sedziéw. Chodzi tu o relacje pomigdzy artystycznym i sporto-
wym aspektem tafica towarzyskiego. Musza one pozostawac ze sobg w harmo-
nii i réwnowadze, w przeciwnym wypadku taniec zaczyna traci¢ swéj charakter
albo na korzy$¢ gimnastyki i akrobatyki, albo na rzecz nieformalnej, sponta-
nicznej dziatalnosci artystycznej. Dwoistos¢ t¢ dobrze opisuje ponizszy cytat:

To jest, to jest, jedni mdwia, ze to sport, inni mdéwia, ze to jest widowisko artystyczne, tak?
Czyli, yy ze to nie ma nic wspélnego ze sportem, tak jak sie Pirdg na przyktad wypowiada
o tym. Ja uwazam, ze podejécie pary jest typowo sportowe, natomiast sam taniec sportowy
sportem nie jest, tak. Czyli to, co wykonujemy, to, to czym mu si¢ oddajemy, najpierw dusza,
a dopiero péZniej ciatem.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla lyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tanica, lat 35)

Z innym zjawiskiem dotyczacym wygladu tarica zgodnego z konwencjq
mamy do czynienia w przypadku baletu. Barbara Bittner (2004: 70, 102) pisze,
jakie cechy tancerki powoduja, ze wystep jest warto$ciowy. Powinna by¢ bez-
szelestna i magnetyczna, wiotka. Autorka opowiada ponadto, ze w zaleznosci
od kostiumu w rézny sposdb i za pomoca réznych srodkéw wyrazu kreowala
odgrywang postaé, nadawala jej troche inny charakter. Poréwnujac dwa style
taneczne — balet i taniec towarzyski — widzimy, ze nie ma jednego, ogélnego
wzorca cielesnosci. W kazdym ze styléw srodki wyrazu (cialo, mimika itd.) sg
wykorzystywane do ukazania innej idei, ktéra jest okreslona przez tradycje.
Tancerz musi si¢ do niej dostosowac i jg urzeczywistni¢. Wyglad tadca i to, czy
bedzie on zgodny z konwencja, zalezy w duzej mierze od ,,otwartosci” tancerza

¥ Im wigcej par bierze udzial w turnieju, tym wigkszy ma on prestiz. Umiejetnosei tan-
cerzy (i klasy taneczne) s kwestia drugorzedna i wiaza si¢ z liczbg par. Jezeli wigcej par uczest-
niczy w zawodach, fatwiej uzyska¢ wsparcie sponsora, a to z kolei przektada si¢ na nagrody
i zwigkszenie atrakcyjnosci turnieju u tancerzy z wysokimi klasami tanecznymi. Liczba uczest-
nikéw ma takze znaczenie dla uzyskiwania kolejnych klas — liczba par, keére w klasyfikacji
koricowej zdobyly dalsze miejsca, przektada si¢ na punkty uzyskane w turnieju.
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towarzyskiego. Aby to uzyskal, trenerzy stosuja réine techniki otwierajgce.
W innych taficach, gdzie tancerz wystepuje solo, ekspresja objawia si¢ gléwnie
poprzez otwarto$¢, gotowos¢ pokazania siebie publicznosci, przekazywanie za
pomoca swego ciala emocji, znaczen, co prezentuje wypowiedi jcdnej Z tance-
rek brzucha:

pierwsza rzecz w ekspresji to rozkladasz ramiona i méwisz — taka jestem [pokazuje pozg].
Popatrz sig, nie ma nic do ukrycia z zadnej strony. I jak si¢ nie wstydzisz pokaza¢, jaka jestes,
z zadnej strony, nawet z tej brzydkiej, to mozesz po prostu zacza¢ pokazywad yy w ogéle swoje
emogje, tak, bo po co jest ekspresja, jestem smutna, jestem szczgSliwa, ale nie wstydzg sig cig
zaczepié, bo jestem kobieta, a ty mezczyzna [...]. Wiec yy ekspresja to jest tapanie chwili, to,
ze, ze w tym momencie, o tej godzinie i w tym miejscu tak si¢ czuj¢, wige to pokazuje.
(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Opisana sytuacja wskazuje, ze tancerz w taricu istnieje wlasnie w rzeczy-
wistosci wyodrebnionej. Zjawisko to zostalo dokladniej przedstawione ponize;.

3.2.12. Wyodrebniona rzeczywistos$¢ tarica

Taniec definiuje si¢ jako system znaczen, wiec moze by¢ oddzielony od ,,tu
i teraz” i od subiektywno$ci taficzacego. Dlatego tez mozliwe jest m. in. odgry-
wanie uczu¢ i namietnosci w taficu towarzyskim. Poprzez taniec przekazuje si¢
nie swoje emocje, ale takie, ktére widz, np. sedzia, oczekuje zobaczy¢ i ktére
wiazg si¢ ze stylem danego tarica, s3 pozadane w danym wystepie (por. Berger,
Luckmann, 1983: 72). Interesujace staje si¢ tutaj zagadnienie osobowosci ta-
necznej. Jak opisatam w punkcie 3.2.8, u tancerzy towarzyskich tworzy si¢ ja
z pomocg trenera i okazuje si¢ ona niezbedna do wykreowania wystepu. Jest za-
tem udawana, a jednoczesnie autentyczna — oczekuje jej zaréwno publicznosé,
jak i sam tancerz czuje si¢ zobowiazany, aby ja przekazaé (w sensie goffmanow-
skim uwiarygodnia rol¢; Goffman, 2000).

Znak to intencjonalny wskaznik subiektywnych znaczen. System znakéw
moze si¢, wedtug Bergera i Luckmanna (1983: 71), skladaé np. z gestéw, wzordw
ruchu ciata (por. Schiitz, 2008: 36, 57-109). Za taki system mozna wiec uznad
taniec, w tym towarzyski, poniewaz pozwala on na przekazywanie zhaczen in-
nym, m. in. widzowi. Zdaniem Bergera i Luckmanna, dzialanie jednostek i ich
wytwory, jakimi sg symbole, umozliwiajg dostep do subiektywnosci jednostki
(1983: 69; por. Schiitz, 2008: 36, 57-109). Nalezy sobie zatem zada¢ pytanie,
do czyjej subiektywnosci docieramy, obserwujac taniec towarzyski? Czy jest to
rzeczywiscie sposdb wyrazu, czy tez, skoro tancerze uznaja go bardziej za sport
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niz sztuke, jest po prostu umiejetnym odgrywaniem przedstawienia, o ktérym
wszyscy (sedziowie, tancerze, publiczno$¢) wiedza, ze nie wiaze si¢ bezposred-
nio z emocjami, nami¢tno$ciami przezywanymi przez aktoréw spotecznych?

Taniec, szczegdlnie taniec dla widowni, pozwala tancerzowi uczestniczy¢
w wyodrebnionej rzeczywistosci, a takze ja kreowad. Jest to rzeczywistos¢, w kté-
rej tworzy si¢ nowa wersj¢ siebie, wydobywa emocje wlasciwe dla postaci tan-
cerza i rowniez si¢ je przezywa. Rzeczywisto$¢ pozataneczng trzeba zostawié
niejako przed scena. Tutaj wchodzi si¢ w inne, alternatywne role i przeobraza
si¢ zgodnie z wymogami konwencji. Makijaz, kostium moga takze w widzu
spowodowad poczucie uczestniczenia w wyodrebnionej rzeczywistosci, brania
udzialu w wydarzeniu niecodziennym. Ta przemiana, przy ktérej wykorzystuje
si¢ obiekty, takie jak stréj, obuwie, makijaz, rekwizyty, pozwala lepiej utozsamié
si¢ z rola. Dzigki temu tancerz tatwiej nabiera dystansu do tego, co codzienne.
Tak jest w przypadku tej tancerki brzucha:

Ja jestem Justyna, wariatka nieobliczalna na co dzied. Jestem Justyna (chwila ciszy), bardzo po-
wazny nauczyciel i, i sedzia. Czasami mi odwala, tam jakie$ zarty rzuce, ale staram si¢ by¢ raczej
bardzo powazna i bardzo takim autorytetem. I jest trzecia Justyna wystepujaca. Trzecia Justyna
wystepujaca méwi: o Jezu, jak mi si¢ nie chee taczy¢. To jest ta pierwsza Justyna, ta Justyna
posiedziatabym i obejrzalabym jakis dobry film, ale nic, zbieram sig, siadam, zbieram wlosy i za-
czynam nakladad: pierwsza warstwe na twarz, druga, trzecia, czwarta, piata, rzesy, szkla. Jestem
druga Justyna i ta Justyna, na ktdrg patrze w lustrze, to nie jest ta Justyna, ktdra jest naprawde.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Wejscie w wyodrebniong rzeczywistos¢ pozwala na stanie si¢ kim$ in-
nym, pozostawienie probleméw zycia codziennego poza scena, parkietem.
Whodrebniona rzeczywistos¢ tarica jest tworzona przez choreograféw, kostium,
obiekty, wystréj sali i przez tancerzy, ktérzy sami si¢ przyznaja, ze majg kilka
twarzy. To, jaka pokazuja, zalezy od tego, czy definiuja swoja obecnos¢ w rze-
czywistosci pozatanecznej, czy w wyodrgbnionej rzeczywistosci tatica. Aby wejs¢
do takiej rzeczywistosci, konieczny jest ,rytual przemienienia” z jednej osobo-
wosci na drugg. Odbywa si¢ on przez wcielanie si¢ w drugie ,ja”, np. poprzez
nakladanie makijazu, stroju, fryzury. Taki rytual opisuje ponizszy cytat:

wszystkie moje cechy, yyy wariatka, nieobliczalna, zaczepna, zostaja podkrecone, zalezy co tai-
cze. Jedli spokojny utwor, to kochajaca, delikatna, troskliwa, yy zaczynaja, ja wybieram, ktére
cechy zostaja podkreslone w tym moim makijazu i ja w miare nakfadania kolejnych warstw na
siebie, ja si¢ przeistaczam w troche inna osobe yy i kostium i, i w tym kostiumie ja bym nigdy nie
wyszta na ulice, a genialnie si¢ w nim czuj¢ na scenie. Wicc ja, naktadajac kolejne warstwy na sie-
bie, zmieniam na chwile swoja osobe i wchodzac na scene, to ja juz nie jestem ta [Justyna], ktéra
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ma chore dziecko, co najmniej si¢ staram, jedyny problem, to jest chore dziecko, bez ktérego,
z kt6rego nie umiem wyjé¢, ale powiedzmy, facet mnie rzucit, mniejszy problem, tak? Bo chore
dziecko to jest, to juz jest maks, nic gorszego sobie nie moge wyobrazi¢, mmm, yy a powiedzmy
zostawil mnie facet i Justyna w momencie, kiedy taficzy, nie jest ta Justyna, kedra zostawit facet.
To jest tancerka, ona jest wariatka, uSmiechnieta, ona podrywa wszystkich. Schodze, siadam,
zmywam to z twarzy i moje problemy do mnie wracaja. Wtedy Justyna stracita faceta.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

W zaleznosci od wymagari konwencji (np. tarice standardowe i latynoame-
rykanskie) tancerz moze podkresla¢ pewne cechy swojego charakteru, ktére
odpowiadaja danemu stylowi. Wtedy w pewnym sensie ,wypozycza” je z Zycia
codziennego. O takim podziale aktywnosci i o $wiadomosci granic wystgpo-
wania tej rzeczywisto$ci moga $wiadczy¢ trzy rodzaje przestrzeni — oficjalna,
nieoficjalna i péloficjalna — oraz znaczenie wygladu tancerza, ktdry ,uzycza
swego ciata konwencji” (Merleau-Ponty, 2001: 124). Wykonuje on takze ,ry-
tual powrotu”: zmywa makijaz, zdejmuje kostium i powraca do $wiata pozata-
necznego.

Tancerz tworzy wyodrebniong rzeczywistos¢ poprzez opowiadanie historii.
Kazdy taniec przedstawia jaka$ historig, a tancerz ma za zadanie przekaza¢ ja
za pomocg swego ciala. Uzycza zatem konwencji swego ciata (Merleau-Ponty,
2001: 124). Przekaz moze by¢ sprecyzowany w rdéznym stopniu — od szczegé-
fowej (np. w taricu bharatanatyam, gdzie tancerz snuje opowies¢ wrecz z deta-
lami takimi, jak jazda konna, uzywana bron) po ogélng atmosfere, hasto (np.
rumba — taniec milosci, styl we flamenco — solea, samotnoé¢)?®. Jeden taniec
moze mie¢ jednak wiele pozioméw znaczeni. Ze wzgledu na brak umiejetnosci
pisania, w wielu kulturach madrosci ludowe czy legendy byly i sa przekazywane
za pomocg ruchu. Ponizszy fragment méwi o tym, w jaki sposéb mozna odczy-
tywaé jedna z tradycyjnych choreografii hawajskiego taica hula:

Sa warstwy w hula, w piesniach, w czantach [...] i na przyklad w pierwszej warstwie masz opo-
wies¢ bardzo prosta o kwiatku, ke6ry sobie rosnie dzigki temu, ze pada deszcz. Jak zaczniesz wcho-
dzi¢ glebiej, to po prostu wejdziesz w ta/, a pytatas mnie o Hune [tradycyjna madro$¢ hawajskal,
[...] jak wejdziesz glebiej, zaczniesz zdejmowad warstwy znaczeniowe, to dochodzisz do tego,
do tej wody, ktéra jest symbolem zycia, ktéra daje zycie. Ktéra daje zycie kwiatu i daje zycie
wszystkiemu. W momencie, w ktérym wysylasz swoje modlitwy, to jest tak, jakbys wysylata ziar-
no. Zeby ziarno zaistniato, musisz to nawadniaé, nawadniasz to woda zycia, ktéra pochodzi od
aumakua, czyli od wyzszego ja, natomiast jest produkowana, energia jest wytwarzana przez pod-

¥ Andree Grau wymienia dwa rodzaje taicéw, w zaleznosci od stopnia uszczegdlowienia
przekazu: taniec wysokiego i niskiego kontekstu (2005: 146).
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$wiadomos¢, przez ku. To jest dokladnie hula o tym, to jest najprostsze hula, ktérego ja ucze na
pierwszych zajeciach jako tarica o kwiatku i 0 wodzie. Dopiero pézniej fumacze, o co tam chodzi.

(tancerka oraz instruktorka hula i masazystka lomi lomi nui, lat 29)

Rzeczywisto$¢ zewnetrzna, ta poza scena, zostaje ,odwieszona” na czas
wystepu i tancerz wprowadza (si¢ w) rzeczywistos¢ wyodr¢bniong. Powoduje
to przezywanie emocji, a nawet odmienne do$wiadczanie wlasnego ciala, jak
wspomina jedna z tancerek:

Ja na przyklad kiedy$ wysztam na scen¢ z, bo bylam na koncercie i zaprosili na bis po prostu
publiczno$¢ i juz wtedy miatam wo/, okazalo si¢ wtedy, ze mam uczulenie na os¢ i od trzech dni
chodzitam z takq noga (pokazuje, jak noga byla spuchnigta) po prostu po osie (lekki $miech).
Po tym, po tym koncercie pojechatam prosto na pogotowie, zeby co$ z ta noga zrobi¢, ale jak
weszkam na sceng zataiczy¢, to nie czutam w ogdle problemu, ze mam z noga. I tak samo mozna
odwiesi¢ na bok problemy emocjonalne, ze si¢ po prostu koncentrujesz na czym innym.

(tancerka oraz nauczycielka tarica flamenco i tafica brzucha, choreografka,
wihascicielka studia tarica, lat 31)

Whodrebniong rzeczywistos¢ tafica moze tworzy¢ wiele oséb. Konstruuje ja
tancerz, muzycy, a takze konferansjer. Wejscia w konwencj¢ mozna sie nauczyé
W procesie socjalizacji, nie jest to zawsze oczywistym i naturalnym stanem.
Wszystko, co robi si¢ na scenie czy parkiecie, powinno wspéttworzy¢ atmosfere,
jaka tancerz zamierza wprowadzi¢. Sposéb siedzenia, stania, kierunek, w kté-
rym si¢ patrzy, majg nie mniejsze znaczenie niz taniec jako taki. Wyodrebniona
rzeczywistos¢ tarica jest bowiem wiarygodna, gdy wspdlgraja ze soba wszelkie
elementy, takie jak stréj, mimika, ruchy, atmosfera, charyzma tancerza i inne.
Publicznos¢ szuka stabych punktéw wystepu, niescistosci. Ponadto aktor, jakim
tancerz staje si¢ na scenie lub parkiecie, musi w sposéb szczery odgrywaé swa
role i wierzyé w wyodrebniong rzeczywistosé, ktéra kreuje, poniewaz:

[wystep polega] na poczuciu, na poczuciu ten, wlasnej wartoséci, bo jesli keo§ wychodzi na
sceng nieprzekonany o tym, ze robi dobrze to, co robi, to natychmiast to wida¢. To jest tez,
mowig czasami dziewczynom, ze z widzem jest jak z dzikim zwierzeciem, ze jedli si¢ boisz, to
ci¢ zjedza. I to jak tak samo, jak si¢ podchodzi do Iwa albo do pajaka tarantuli po prostu, ze
jesli si¢ boisz tego zwierzecia, to ono cig¢ na pewno ukasi albo zje.

(tancerka oraz nauczycielka tarica flamenco i tafica brzucha, choreografka,
whascicielka studia tarica, lat 31)

O tym, ze np. dekoracja odgrywa istotna role w budowaniu wyodrebnionej
rzeczywistosci, $wiadczy negatywne podejscie tancerzy towarzyskich do ,ubo-
gich” turniejéw. Dekoracja podkreslajaca wyjatkowo$¢ sytuacji, oficjalnos¢
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przestrzeni, wyodrebnionej rzeczywistosci utatwia zaréwno tancerzowi, jak i pu-
blicznosci wejscie w role.

Podobnie, cho¢ uzywajac nieco innego terminu, zjawisko to opisuje
Eugenio Barba (1985, 1995 za: Grau, 2005: 156). Taniec to wedtug niego extra
daily practices, czyli niecodzienne dzialania, powodujace, ze tancerki wspierane
przez zasoby finansowe, angazujace czas i energie, kreuja nowsa rzeczywistosé.
Jest ona oddzielona od tego, co dzieje si¢ poza scena, parkietem, jest kreacja
sama w sobie, ktdra odbiorca i widz postrzegaja w oderwaniu od pozatanecz-
nych rél, tozsamosci, probleméw itd.

Tworzac wyodrebniong rzeczywistosé, tancerz powinien wyraza¢ tzw. sens tan-
ca, czyli jego charakter okreslony bardzo scisle, kulturowo, przez tradycje, majacy
swoje podloze w zjawiskach historycznych oraz w pochodzeniu. Tancerz ma za
zadanie oddac¢ ten sens tarica w sposéb jak najblizszy cielesnosci idealnej. Uzyskuje
si¢ to poprzez realizowanie jego cech za pomocg konkretnych technik cielesnych.

Urzeczywistnienie sensu tafica jest uwarunkowane umiejetnosciami tance-
rza, czyli stopniem przystawalnosci cielesnosci tancerza do cielesnosci idealnej,
pozadanej, oddajacej jego charakter w idealny sposéb i typowej dla kazdego
tafica. Zalezy jednak takie od charakteru tancerzy i sposobu ich tanczenia.
Taniec moze by¢ zataiczony poprawnie, zgodnie z jego sensem i charakterem,
przez dwie pary, ale troche w inny sposéb. Nazywamy to wéwczas stylem pary,
wynikajacym np. z jej warunkéw fizycznych, szkoly, jaka reprezentuje (np.
szkola wloska lub wschodnia w taricach standardowych). Poréwnanie takich
par jest bardzo trudne i wymaga duzych kompetencji, a lepsza lub gorsza ocena
jest tez uzalezniona od upodobari osoby oceniajacej.

Budowanie wyodrebnionej rzeczywistosci dzigki wykorzystaniu cielesnosci
dotyczy mimiki, ale réwniez bardziej technicznych kwestii uzywania ciata. Jako
przykfad podaj¢ zestaw cech, ktére musi spelnia¢ wykonanie fokstrota, aby bylo
zgodne z konwencja®. Jak zostalo wspomniane w punkcie 2.9 dotyczacym hi-
storii tarica, fokstrot jest taricem delikatnym i migkkim. Aby uzyskac jego sens,
ruchy powinny by¢ plynne i si¢ przenikaé. Charakteryzuja go takze wyciagnicte
linie w ciele, wystreczowane (wyciagnigte) i wystane w balansie pozy oraz nasy-
cenie ruchem. Istnieja przynajmniej dwie szkoly tariczenia fokstrota, czyli style
w ramach stylu. Pierwsza z nich — wloska, ktéra wyrézniaja: bardzo migkki
ruch, wyciagniete pozy i tzw. ,smaczki”. Druga to szkofa wschodnia odzna-
czajaca si¢: duzymi objeto$ciami w ramie, przestrzennoscia w ruchu, prosto-
t3. Tancerz ma na celu uzyska¢ poprzez prace swego ciala sens fokstrota, czyli

¥ Dane te uzyskano dzigki zastosowaniu techniki wywiadu z wykorzystaniem analizy
materialéw wideo.
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wymienione wyzej cechy. Otrzymuje si¢ go m. in. poprzez klasyczne trzymanie
— obfitg i delikatng rame, kiedy partnerka tariczy z lewej strony partnera, a jej
dtori znajduje si¢ na jego tricepsie.

Przyktadem innego tarica, réznigcego si¢ znacznie od fokstrota, jest tango.
Jego sens to dynamiczne, ogniste ruchy i duzy temperament tancerzy. Cechuja
go dynamiczne, bardzo zwarte, kompaktowe pozycje i ruchy, uzyskiwane po-
przez niski cigzar ciala, skumulowang energie, wykorzystanie muzyki i rytmiki,
zwolnienia, wyciagniecia, impulsy, impakty, naciagniecie, przyspieszenie, wy-
trzymywanie pozy, réznicowanie rytméw oraz plynno$é, czyli przechodzenie
z jednego ruchu w kolejny.

W przypadku obu taficéw widaé, ze to konkretne, wyuczone, jasno okre-
Slone i zinstytucjonalizowane cielesne praktyki wywoluja pozadane wrazenie
(np. lekkosci, dynamizmu itd.). Jednoczesnie niewkasciwe wykorzystanie ciata
uniemozliwia uzyskanie sensu tafica w pelni.

Relacje w taricu zachodza w wyodrebnionej rzeczywistosci i sa zarezerwowa-
ne dla przestrzeni oficjalnej. Wejsciu w t¢ rzeczywisto$¢ maja poméc obiekty
wspomagajace tancerza, m. in. stroje, a interakcje niedopuszczalne w pozata-
necznej rzeczywistosci, w wyodrebnionej sa, jak najbardziej pozadane, np. na-
migtne relacje pomiedzy tancerzami, a prywatnie rodzefistwem. Dlatego tez
ideatem, do ktdrego starajq si¢ dazy¢ tancerze, jest kreowanie rzeczywistosci na
scenie w oderwaniu od prywatnej sfery zycia.

3.3. Spoleczne konstruowanie cielesnosci — analiza interakcjonistyczna

W pierwszych czgéciach tego rozdziatu przedstawitam dziatania i proce-
sy, ktore majg ogromne znaczenie dla spolecznego konstruowania cielesnosci,
gdyz tworza kontekst dziatari aktoréw spotecznych. W tej czeéci prezentuje spo-
feczne procesy konstruowania cielesnosci, perspektywe jej postrzegania i prze-
miany zachodzace w ciele tancerza w wyniku dzialari spotecznych. Diagram
integrujacy procesu spolecznego konstruowania cielesnosci, znajdujacy sie
w zalaczniku 3, obrazuje wzajemne relacje pomiedzy opisanymi w tej czedci
pracy zjawiskami. Ukazuje on takze wplyw kontekstu spolecznego subswiata
tafica towarzyskiego na ksztaltowanie cial tancerzy.

3.3.1. Perspektywy postrzegania ciala. Cialo jako narze¢dzie, aktor,

material

Z analizy danych wynika, ze cialo moze by¢ przez tancerza traktowane
i dos$wiadczane w wieloraki sposéb:
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1. Jako narzedzie, dzigki ktéremu moze on osiagaé coraz wyisza pozycje
w sub$wiecie spotecznym tarica towarzyskiego lub innego, rozwija¢ si¢ i kon-
struowaé swa tozsamo$¢. Jedna z rozméwezyni przyznala: ,cialo jest dla mnie
droga wyrazania czego$”. Jest to element budowania tozsamosci na podstawie
oceny siebie.

2. Jako materiat ulegajacy przeksztalceniom w konkretnym kierunku wy-
znaczonym przez konwencje, objawiajacy si¢ w cielesnosci nauczyciela®. Susan
Foster (1997: 237) wyrdznia trzy rodzaje cielesnosci, ktére tancerz bierze pod
uwagg i ktére konwersuja migdzy soba w jego jazni, gdy przemienia on swoja
cielesno$¢ na zgodna z konwencja tafica. W ramach relacji tancerza z ciatem
jako materiatem istniejg wiec':

* cialo postrzegane i materialne (perceived and rangible);

* cialo estetycznie idealne (aesthetically ideal);

* cialo ekspresyjne (demonstrative).

3. Jako partnera, wspélpracownika, ktérego nalezy bra¢ pod uwage przy
konstruowaniu swych planéw oraz ktéry kieruje si¢ swa whasng logika, czasa-
mi sprzeczng z wola tancerza. Tancerze czgsto wypowiadali si¢ na temat tego
aspektu swej interakeji z cialem nastepujaco:

[ najgorsza rzecz dla mojego organizmu, méj mézg, kiedy juz wie, ze jestem pracoholikiem, bo
on juz si¢ przyzwyczail do tego i wie, ze ciato zaczyna siadaé, tak? Ze juz jest przemeczone, ze
ma za duzo toksyn, ze potrzebuje odpoczaé [...]. To moje cialo wymysla sobie wtedy goraczke
czterdziesci stopni. Jestem nieprzytomna, lekarze nie wiedza, co si¢ dzieje, moze zapalenie,
moze co$. I po prostu z cialem to jest tak, ze, moim, ze ono sobie wymysla czterdziesci stopni
goraczki, te czterdziesci stopni goraczki rozwala mnie na fopatki. Bo jak on mi da trzydziesci
osiem stopni goraczki, to ja i tak pdjde do pracy. Wezmg zastrzyk w dupe przeciwgoraczkowy
i tak péjde, bo ja jestem pracoholikiem, ja jestem nienormalna pod tym wzgledem [...], chyba
to jest brak szacunku, tak? Dla ciata.

(wywiad z tancerka tafica arabskiego, choreografka, pedagogiem tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Taki sposéb negocjowania z cialem czy wchodzenia z nim w interakeje nie
jest jedynie udzialem tancerzy. Osoby przechodzace psychoterapi¢ czy tzw. self
study, w ktérym badany sam dla siebie staje si¢ przedmiotem badania, takze
wykorzystuja swoje ciato jako jeden ze sposobéw poznania whasnej osobowosci
i rozwigzania probleméw. Dokonuja tego poprzez kontake z cialem rozumia-
nym jako byt w pewnym stopniu autonomiczny (Lussier-Ley, 2010).

3% Por. ,zdepersonalizowany stosunek do ciata” w: Gromkowska, 2002: 111.
31 Koncepcja ta zostala opisana dokladnie w rozdziale 2. Ciato — taniec — teoria.
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Interesujace jest to, ze sposoby traktowania ciala s3 uwarunkowane sytu-
acyjnie. W zaleznosci od tego, co tancerz robi w danej chwili, tak bedzie on
postrzegat swoje ciato. Dobrze ilustruje to zjawisko ponizsza wypowiedz:

R.: Trzeba czué whasne cialo i stuchaé czasem whasnego ciala.

D.B.: Ale to stuchac ciala, czy cialo ma nas stucha¢?

R.: Jezeli trenuje, ciato ma mnie stuchag, ale jezeli ja czujg, ze juz mnie tak boli, ze nie daje
rady, to nie mogg by¢ na tyle glupi, zeby dalej prébowaé co$ zrobi¢ przeciwko swojemu ciatu
[...], bo cialo moze si¢ zbuntowad, powiedzie¢ dos¢, zerwaé sobie co$ i nie wspStpracowaé juz
ze mn3. To jest wlasnie na tej zasadzie.

(tancerz, s¢dzia, trener tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 29, wywiad wideo)

Patrzac na ten problem z bardziej ogdlnej perspektywy, mozna powiedzied,
ze cielesno$¢ i jej odczuwanie zalezy nie tylko od aktualnej sytuacji, ale przede
wszystkim od szerokiego uniwersum kulturowego, w jakim jednostka funkcjo-
nuje. Moze ona takze doswiadczaé swego ciata w kontekscie europejskim — jako
czego$ odseparowanego od umystu, oddzielnego od jazni. W kulturach, gdzie
ciato i duch czy umyst nie sa rozdzielane, takie traktowanie ciala zapewne nie
wystepuje. Nie ma tam wzoréw kulturowych, ktére moglyby wykreowa¢ taki
spos6b doswiadczenia cielesnosci (Grau, 2005: 153).

Co ciekawe, cialo moze by¢ nie tylko partnerem, z ktérym wchodzi sie
w interakgcje, ale takze nauczycielem?®”. Ten rodzaj relacji uzalezniony jest jed-
nak od stylu tanecznego. Sportowy taniec towarzyski w bardzo szczegdlowy
sposob okresla, co jest dozwolonym i pozadanym ruchem, a co nie. Z kolei
w taficach pochodzacych z tradycji réznych kultur mozna znalez¢ inne podej-
Scie do ciala i ruchu, o ktérym méwi moja rozméwezyni:

Moje ciato? (3) Bardzo szczerze, to w tej chwili nie mam wigkszego nauczyciela niz moje cialo.
Ono mnie nauczylo wszystkiego, co wiem. Calej tej pracy w lomi [rodzaj masazu hawajskie-
go], to co robig, to robig przez moje ciato po prostu, bo ono wie, bo méj umyst by nie nadazyt.
No jest tak jakby (2), tak jakby medium, [...] ono jest w stanie wychwyci¢ rzeczy, ktérych
jal wychwyci¢ rzeczy czy informacje z przestrzeni, ktore sa jakby dla umystu nie do zdobycia.
Mieszkam w nim, po prostu chcg o nie dbag, jest dla mnie/, jest kochane, jest kochane, wiesz?
[...] nie mam stéw tak naprawde, zeby opisa¢ ciato. Jest jakim$ kluczem, podstawg mojego
$wiatopogladu jest cialo, wiesz?

(tancerka oraz instruktorka tafica hula i masazystka lomi lomi nui, lat 29)

32Jolanta Brach-Czaina (2000) zauwaza, ze kultura wspdlczesna poprzez media przekazu-
je jednostkom informacje o tym, ze powinny traktowaé swoje cialo jak wroga, ktérego trzeba
ujarzmié, np. dieta, kosmetykami, operacjami plastycznymi itd. Ukazuje to, ze cialo moze by¢
traktowane przez jednostke w rozmaity sposéb, zalezny m. in. od spolecznego statusu ciala
w grupie lub szerszej zbiorowosci.
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Cialo, ktdre przeszto okreslony trening, szkolenie, jest zatem zasobem sa-
mym w sobie. To w nim mozna poszukiwa¢ inspiracji. Nalezy jednak zazna-
czy¢, ze nie dzieje si¢ tak w kazdym stylu, lecz gtéwnie w tych, w ktérych ruch
ciata wigze si¢ z tradycja i duchowoscig okreslonej kultury.

Postrzeganie ciala jako narze¢dzia

Podstawowym narzedziem tancerza w zdobywaniu kolejnych szczebli w tai-
cu jest ciato. Zaréwno Erving Goffman (20006: 170), Judith Hanna (1988: XIII),
Marcel Mauss (1973), jak i Maurice Merleau-Ponty (2001: 100) pisza, ze jest
ono pewnym instrumentem, urzadzeniem, wehikulem, dzieki ktéremu funkcjo-
nujemy w $wiecie. Cialo tancerza podlega réznym praktykom ze strony swoje-
go ,zarzadzajacego’. Majg one na celu ulepszenie, udoskonalenie narzedzia tak,
aby umozliwilo realizowanie dziatania gléwnego. Te praktyki to wspomniane juz
ostrzenie narzedzia, polerowanie narzedzia i usamodzielnianie ciata.

Cialo jest wykorzystywane przez tancerza do realizowania jego zamiardw,
ksztaltowania tozsamosci, osiagania coraz wyzszych pozycji w subswiecie spo-
tecznym tarica towarzyskiego (por. Gromkowska, 2002: 95)%, czyli do okreslo-
nego celu. Jedna z moich rozméwezyni podjela t¢ kwesti¢ wprost:

Najpierw musisz poznaé narzedzia swojej pracy [cialo], zeby zaczaé z nimi potem pracowac.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Tancerze ucza si¢ doswiadczaé swego ciala m. in. poprzez zdystansowa-
nie si¢ do niego, dzigki wykorzystaniu lustra (Grau, 2005: 145). Pozwala ono
spojrze¢ na siebie jak na obiekt, oceni¢ i poznaé swoje cialo w pewnym stopniu
z punktu widzenia obserwatora zewngtrznego. Dla poréwnania, w prakeyce
jogi nie uzywa si¢ lustra, co powoduje, ze osoby ¢wiczace asany nie nabywajg
rezerwy do swego ciala, nie traktuja go jako obiektu (por. Konecki, 2010b).

Wykorzystywanie ciala jako narzedzia

Tancerz, postrzegajac swoje cialo jako narzedzie, w taki sposéb je wykorzy-
stuje. Moze to robi¢ w celu budowania whasnej tozsamosci i pozycji w grupie,

3 Cialo, a whasciwie jego wyglad, jest przez Agnieszke Gromkowska (2002: 96) wymie-
niane jako jedno z podstawowych narzedzi budowania tozsamosci kobiecej we wspSiczesnym
$wiecie. Takim zjawiskom jak anoreksja, kulturystyka kobiet, kobieta-obiekt seksualny czy cy-
ber-kobieta przypisuje ona kontekst tworzenia i konstruowania wlasnej wyjatkowej tozsamosci
na podstawie ciala.
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uzyskiwania przyjemnosci z realizacji wartosci kulturowych oraz odzwierciedle-
nia swej osobowosci. Dzieje si¢ tak, poniewaz:

cialo moje jest yy mmm, po pierwsze wiem, ze daje mi duzo radochy, daje mi duzo przy-
jemnodci. Cieszg sig, ze go mam i w relacjach mesko-damskich, i w ogéle. Przykro by byto
nie mie¢ ciata (§miech). Yy i ciesze si¢, bo moje cialo moge, moze odzwierciedli¢ tez mnie.
Czyli mdj charakter, to czy jestem zywa, czy nie, no sposobem ubierania si¢ yy jest taka
mojg wizytdwka, a szerzej rzecz biorac, moje cialo jest pewnie etapem, nie wiem, bo ja
nie wiem, czy jestem/ jak jestem wierzaca i w co jestem wierzaca. W co$ wierze, ale sama

nie wiem za bardzo w co. Ale wiem, ze, ze to cialo jest jaka$ tam droga yy i wiem, ze go
dzisiaj mam i ktérego$ dnia go nie bede miata. Yyy, bo kiedy$ moje ciato umrze, moze
teraz, moze za sze$¢dziesiat lat, nie wiem tego, kiedy yy dbam o niego, zeby byto w dobre;j
kondycji, tak, jak si¢ dba o dobre auto, ale staram si¢ yy nie utozsamiaé, ze moje cialo to
tylko ja.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Cialo moze by¢ podstawg budowania samooceny i tozsamosci tancerza
w ogoéle. Jesli jest on bardzo zaangazowany, wéwczas konstruuje swojg toz-
samos¢ i ocenia siebie poprzez taniec. Zaréwno przyklady lepszej, jak i gor-
szej formy, sukcesy i porazki maja duzy wplyw na to, jak postrzega on siebie.
Tancerze wykorzystuja bowiem swoje ciato jako podstawowy element pracy,
znaja je bardzo dobrze, uwaznie obserwuja, np. jego wagg. Podstawa takiej oce-
ny cielesnosci w taficu towarzyskim jest kontekst kulturowy, a w innych tani-
cach takze kontekst medialny i wymogi dotyczace wagi, ksztaltu itd.

Tancerz, znajac dobrze swoje cialo, moze uznaé, ze jest ono narzedziem
dostosowanym do wykonywania okreslonych ruchéw. Traktuje je zatem jako
narzedzie dostosowane (np. poprzez kontuzje, ograniczenia fizyczne, figure,
wagg, predyspozycje) bardziej do wykonywania jednych ruchéw niz innych.
Oro przyklad takiego postrzegania wlasnego ciata:

takie rzeczy si¢ robi pod$wiadomie. Bo sa ruchy, ktére lepiej wygladaja, jak si¢ ma czterdziesci
kilo, ale jest mas¢ innych ruchéw, ktére wtedy nie wychodza. I zawsze tak jest, ze jak masz
czterdziedci parg kilo, to wiesz, ze to i to, to w ogdle nikt nawet tego nie zobaczy, jak zrobisz.
Na przyklad drzenia czy yy kontry, i takich rzeczy, to duzo lepiej wyglada w taficu brzucha, jak
si¢ ma trochg wigcej. Ale wiem, ze, ze, ze na przyklad fala yyy duzo lepiej wyglada u mnie, jak
jestem szczuplejsza yy i kontra tez wyglada u mnie. Ale to akurat nie jest sprawa: szczuplejsza,
tylko sprawa blizny, bo jak robi¢ kontre, to wtedy mi si¢ taka faldka robi na brzuchu, do$¢
weciagniecie brzucha, a ja Zle zeszyta jestem, wigc to nie jest moja waga, tylko Zle zeszyta jestem,
mogg wazy¢ czterdziesci kilo. ..

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)
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Cialo jako narzedzie jest duzo bardziej wytrzymale niz psychika, kt6ra nim
kieruje, dlatego tak wazna jest rola cech psychicznych ksztalttowanych u tan-
cerzy. To, jak postrzega si¢ swoje cialo (jako chore, zdrowe, slabe, silne), ma
bardzo duzy wplyw na jego funkcjonowanie. Stowa nauczycielki tarica zapre-
zentowane ponizej ukazujg t¢ zalezno$é:

kazda malpe moge nauczy¢ tariczy¢ technicznie, ale, ale zeby to bylo od wngtrza, to trzeba
faczy¢ prace techniczna yy i mozliwosci ciala fizyczne, te kondycyjne, z psychiczna. Tak? Kon-
dycja twojego ciala jest duzo wigksza zazwyczaj niz twoja kondycja psychiczna. Méwisz: nie
zrobig tego, jestem do dupy, w ogéle si¢ do tego nie nadaj¢. Twoja kondycja psychiczna juz sig
skoriczyta. Ale twoje ciato byloby w stanie jeszcze cztery godziny éwiczyé. Gdybys to zrobita,
to moze bys tak nie pomyslala, wigc trzeba zrobi¢ tak, zeby ta kondycje¢ psychiczng podrzuci¢
do géry.
(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, sedzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Cialo jest przez tancerza eksploatowane w celu osiagniecia danych umiejet-
nosci, wypracowania dobrej kondycji fizycznej niezbednej na parkiecie. Ponizej
znajduje si¢ wypowiedz bylej tancerki ilustrujaca, jak ciezkie i wymagajace sa
treningi w taricu towarzyskim. Sytuacja, o ktérej mowa w cytacie, dotyczy jed-
nego z wakacyjnych obozéw treningowych:

to bylo niesamowite, naprawde, bo ja po dwéch dniach miatam czterdziesci stopni goraczki
i wycieficzenie organizmu, czterdziesci stopni goraczki. Przyszedt trener, przynidst kwas fo-
liowy, pozwolil mi nie i§¢ na jeden trening, po, potem o dwudziestej kazat przyjé¢, no to po
jednym, po tych dwéch dniach wszystko mnie bolalo, nie mozna bylo po schodach wej$¢, nie
mozna bylo na kiblu usia$¢, autentycznie. To bylo no, niesamowicie to bolalo, a po czterech,
za te trzy, cztery dni, to juz tak organizm si¢ przyzwyczajal, ze nie bolalo cig nic, nic, po pro-
stu jak robot. Obudziliby mnie o drugiej w nocy, to bym wstala i poszta, po prostu tak si¢
organizm przyzwyczaja do zmeczenia. To bylo niesamowite, bytam w szoku, bo ja moglam
wszystko robi¢, nie bolalo mnie nic, mogltam pompki robi¢, wszystko, zero bélu migsni, zero
zakwaséw, nic.

(byla tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Praca nad cialem jest kolektywna, grupowa. Dotyczy to zaréwno tancerzy
solistéw, taficzacych w duetach, jak i formacji czy zespotéw tarica. Oprécz sa-
mego tancerza, jego partnera tanecznego i trenera, w pracg nad cielesnoscia za-
angazowany jest takze trener konsultant oraz inne pary, ktére trenuja tancerzy.
W formacjach tanecznych ostrzenie narzgdzia w celu uzyskania idealnego ciala
odbywa si¢ na trzech poziomach: jednostki, pary i calej formacji. Dwa pierwsze
maja miejsce w taicu w parach, za§ w formacjach dodatkowa trudnoscia jest
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zgranie podwdjnych juz przeciez cielesnosci tancerzy w jedno, sprawnie i szcze-
gblowo funkcjonujace cialo.

Cialo — narzedzie urzeczywistniania konwencji

Weielanie konwencji moze odbywaé si¢ poprzez wykorzystanie dwéch
podstawowych strategii. Pierwsza z nich jest opisane juz pokrétce ostrzenie
narzedzia — poziom glebszy, wewnetrzny, obejmujacy dzialania polegajace na
trenowaniu, ¢wiczeniu, wcielaniu ruchéw. Drugg jest polerowanie narzedzia —
poziom zewngtrzny, dotyczacy powierzchownosci, opierajacy si¢ na zmianie
wygladu, estetyki tancerza. Obie maja bardzo duze znaczenie w karierze tan-
cerza.

Weielanie konwencji to proces zblizania si¢ (zawsze niedokoriczony) do
cielesnosci idealnej (Foster, 1997: 237). Nie mozna jej osiagnaé, cho¢ caly
przebieg nauki i udoskonalania tarica do tego dazy (por. Gromkowska, 2002:
103). Dzieje si¢ tak, poniewaz wymagania, jakie stawia si¢ tancerzom, sg coraz
bardziej szczegbtowe i jest ich coraz wigcej. Wyglad, a zatem i konwencja oraz
wartoéci ucielesnione w wyobrazonym ciele idealnym przekazywane poprzez
taniec s3 internalizowane — co z nimi zgodne, jest dobre, co niezgodne, jest
niepozadane. Co ciekawe, wykorzystywanie ciata jako narzedzia powoduje, ze
jego fragmentom tancerz zaczyna nadawa¢ znaczenie techniczne oraz kojarzy¢
je i utozsamiad ze szczegdlng rolg zwigzang z konwencja tarica. Znaczenia przy-
pisywane sa konkretnym ruchom w perspektywie danej konwencji — ta sama
cze$é ciata moze mied rézne znaczenie w réznych taricach, np. wywodzacych
si¢ z odmiennych kultur (Picard, 2002: 350). O nadawaniu znaczenl i nowej
funkcjonalnosci konkretnym miejscom w ciele opowiada ponizszy cytat:

prawa strona zawsze do partnera (R. pokazuje ruch)

D.B.: Aha, czucie drugiej osoby, tak?

R.: Tak.

D.B.: Czyli jakies takie...

R.: Tutaj (pokazuje biodro) i w ramie. S takie trzy punkty wlasnie tylko.
D.B.: A ktére to s3? Rama...

R.: Wlasnie tutaj, tutaj jak partner kladzie reke i tutaj (pokazuje).

D.B.: Aha, czyli dfor, ramig i tutaj zebra, tak, bok?

R.: Tak, no i jeszcze powinno by¢ jako$ w udach ztaczone z partnerem.

(tancerka tarica towarzyskiego, aktualnie bez partnera tanecznego, klasa A-st/B-la, lat 16)

Cialo jest narzedziem konwencji, poprzez ktdre urzeczywistnia si¢ ona, gdyz:
srola ciafa jest zapewnienie takiej metamorfozy. Przeksztalca ono idee w rzeczy
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[...]. Ciato moze symbolizowa¢ egzystencje wasnie dlatego, ze ja urzeczywistnia
i ze jest jej aktualnoscig” (Merleau-Ponty, 2001: 185). Taniec, a przez to cialo,
moze by¢ zatem wykorzystywany jako forma transmisji znaczeni, np. dobrej zaba-
wy, smutku, kobiecosci. Te przekazywane umiejetnosci sa elementem konwengji.
Wynikiem jej oddziatywania jest uksztaltowane w okreslony sposdb cialo, jego
wyglad, budowa, ksztalt. Cialo jako wygladajaca i dziatajaca catos¢. Konwencja
wchodzi w cialo réwniez poprzez to, ze rzadzi miejscami, dzigki kedrym przebie-
ga komunikacja pomigdzy partnerami. Kwestia ta jednak inaczej przedstawia si¢
w balecie, inaczej w taricu towarzyskim, a jeszcze inaczej w pozostalych stylach.
Z géry, poprzez tradycje i obyczaj, okreslone jest tez kto, kiedy i kt6rym fragmen-
tem ciata wyraza zmiang pozycji. Ponizszy fragment opisuje, jak taka komunika-
cja przebiega pomigdzy tancerzami towarzyskimi:

na sto sposobéw [prowadzg], to jest caly, to jest caly ruch ciala, nie da si¢ tego opisa¢ tak po
prostu. To jest cala rama. To jest wszystko, nie da si¢ tego opisaé. Naprawde, to jest, to jest/,
to juz jest technika, to juz jest lata uczenia si¢ kazdego momentu, na, na tysiace réznych
sposobéw, w kazdym taricu inaczej. W taricach standardowych oczywiscie najwazniejsza jest
rama, czyli postawa (1). Prowadzi si¢ partnerke przez centrum, nie prowadzi si¢ rekami, tylko
cialem. Teoretycznie w najwyzszych klasach tariczy si¢ jakies skomplikowane obroty, szybkie,
szybkie uklady yy mieli§my na przyklad rece splatane z tytu, dotykalismy si¢ tylko jakby od
klatki piersiowej, do dolnej czgéci, nie wiem, ud yym, wige to jest, to jest technika, no zeby
whasnie caly czas by¢ przy sobie, dotykad. Przy taricach standardowych. W tafcach latyno-
amerykanskich tez wszystko polega na takim jakby no przeciaganiu sig, przyciaganiu, na tym,
zeby to wszystko bylo razem. No to jest jakby, to musi, to jest zlew, zlew dwéch ciat po prostu
w, w jedna machine, to nic innego tu si¢ nie wyttumaczy.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Konwencja tarica i sam taniec {aczy bezposrednia relacja, dla ktérej cia-
fo jest miejscem przechodzenia, w ktdrej si¢ realizuje i urzeczywistnia. Miarg
umiejetnosci tancerza jest mozliwo$é wykorzystania swego ciata do ucielesnie-
nia, urzeczywistnienia tej konwencji (por. Merleau-Ponty 2001: 164). Zaczyna
on prace¢ nad cialem, posiadajac rézne predyspozycje. Zdarza sig i tak, ze tan-
cerz nie moze przeksztalci¢ swej cielesnoéci na zgodng z konwencja. Wéwczas
musi si¢ pogodzi¢ z niskim statusem w sub$wiecie spotecznym tarica towarzy-
skiego lub z niego odejs¢, np. do subswiata, gdzie jego cielesno$¢ bedzie zgodna
z konwencja.

Taniec towarzyski jest taficem klasy wyzszej rasy bialej z powodu swojej
historii, pochodzenia, ale réwniez kosztéw. Wartosci te sa widoczne w szczegél-
nosci w taficach standardowych (Bosse, 2007: 28). Normy dotyczace cielesnosci
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s3 wymierne, podobne w calym $wiecie tarica towarzyskiego. Pozwala to na
jego standaryzacje. Ciala tancerzy sa kreowane, ksztaltowane w oparciu o te
miedzynarodowe normy (ibidem: 27). Konwencja rzadzi uzywaniem cielesno-
$ci, a konwencja — czgsto stereotypy nie tylko rasowe, ale i plciowe czy tez wzor-
ce meskie i kobiece. Okreslaja one nie tylko wyglad tancerza, ale takze sposéb
wykorzystania przez niego jego ciafa, np. ruchy biodrami, ulozenie rak. Znajac
swoje ciato bardzo dobrze, odeczytuje on jego sygnaly réwniez jako partnera
interakgji. Dzigki tej bliskiej relacji z wlasnym cialem jest si¢ w stanie wlasciwie
oceni¢ swoje aktualne mozliwosci. Cialo traktowane jako aktor, partner inter-
akcji czasem dominuje, narzuca tancerzowi swa definicje sytuacji. Musi on
wéwcezas mu ulec, negocjowac z nim.

Cialo efektywne

By cialo moglo stanowi¢ dla tancerza narzedzie pracy, musi on nauczyé
si¢ nim postugiwaé. Uczenie si¢, wprowadzanie danego ruchu, postawy w cia-
fo polega na $wiadomym, ale automatycznym wykonywaniu tego ruchu.
Wielokrotne powtarzanie danego ruchu pozwala pézniej tancerzowi na skon-
centrowanie si¢ na wyrazie aktorskim itd. podczas turnieju tafica lub wystepu.
Poniewaz nie mozna skupi¢ si¢ na wszystkich elementach tarica, treningi maja
na celu usamodzielnienie ciata, czyli wyrobienie nawykéw ruchowych, dotycza-
cych ekspresji.

Cialo, aby byto efektywne i uzywane maksymalnie, powinno si¢ utrzymy-
waé w jak najlepszej kondycji. Dotyczy to codziennej diety, ale takze odpo-
wiednich zachowan w trakcie turnieju, np. przebierania si¢ ze strojéw tanecz-
nych w dres, zdejmowania butéw do tarica, by nie meczy¢ stdp, picia napojéw
izotonicznych i innych podobnych dziatari.

Barbara Bittner pisze o swoim ciele, a zatem narze¢dziu, instrumencie, ze
zawsze bylo jej postuszne (2004: 55). Poza tym jego niezmienno$¢ przez wiele
lat (ibidem: 72, 109) umozliwila jej dluga jak na ten zawdd aktywnos¢ sce-
niczng —do 54 r. z. W swej autobiografii opowiada tez o tancerce, ze ,,byta ona
urodzong balering liryczno-romantyczng” oraz wylicza cechy wyrazu i ciala,
ktére za tym przemawialy (ibidem: 70). Swiadczy to o istnieniu specjalizacji
takze i w tym stylu tarica. Ilustruje réwniez zalezno$¢ tancerza i mozliwosci
kreacji od narzedzia, jakim jest jego ciato. Moze ono bowiem predestynowac
tancerza do jakiej$ konkretnej formy tarica. Jak pisze Barbara Bittner (ibidem:
95), rézne tancerki ze wzgledu na ich cechy fizyczne, styl bycia wyrazony
w geécie, mogly by¢ wykorzystane przez rezyseréw w réznorodnych formach
tarica (balet klasyczny, nowoczesny) lub w réznych rolach. Chociaz autorka
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byla wszechstronna w klasycznych formach taiica, sama stwierdzita, iz jedna
z 16l byla ,bardzo lezaca w jej emploi” (ibidem: 103). Emploi w jezyku fran-
cuskim oznacza uzycie, zastosowanie, w tym wypadku do konkretnego typu
16l scenicznych. Bittner wielokrotnie w swej autobiografii podkresla, ze ciato
byto dla niej przede wszystkim narzedziem wyrazania znaczen i ekspresji (i6i-
dem: 102). Aby t¢ ekspresje uczyni¢ wiarygodna, wykorzystywala cale swoje
cialo, kazdy jego fragment i kazdy gest (ibidem: 99). Pisze réwniez o whas-
nym odczuwaniu swego ciala, kiedy ulegalo ono chorobie. Bylo wéwczas
oslabione i potencjalnie zawodne, co powodowalo, ze nie byla pewna swoich
mozliwoéci w taricu. Wynika to z przyzwyczajenia do uzywania okre$lone;
cielesno$ci. Gdy zmieniajg si¢ cechy ciata (np. napigcie migéni, sita, elastycz-
nos¢), wéwcezas tancerz nie wie, jak jego cialo zachowa si¢ w okreslonych
sytuacjach scenicznych, nie jest w stanie przewidzie¢ jego reakeji i czuje si¢
mniej pewny na scenie.

Cialo moze by¢ nie tylko narzedziem wyrazania, ale dla tancerzy zawo-
dowych jest takze narzedziem zarobkowania. Skoro cialo i wyglad wysuwaja
si¢ na pierwszy plan (por. Goffman, 2006: 170-171) w stosunku do wiedzy
i umiejetnosci, trzeba dostosowac je do wymagan rynkowych. Ponizej znajduje
si¢ cytat opisujacy sytuacje jednej z tancerek i jej problemy ze zdrowiem wyni-
kajace z rynkowych wymagan dotyczacych cielesnosci:

wszystko sie zmienilo, jak urodzitam dziecko. Mmm... jestem, jak wiesz, do$¢ znang tancerka,
jestem cenionym pedagogiem i raptem z tej znanej tancerki i z cenionego pedagoga, stysze:

— No, prosz¢ pani, ma pani ogromng wiedzg, no po prostu no niesamowicie, pani, ale wie
pani, co to ten, ten brzuch po porodzie, no nie mogg pani zatrudnid.

Esz ty, w mordg po prostu.

—Tak, nie, no biust ma pani bardzo fadny, ale musi pani co$ z tym brzuchem zrobi¢, wie pani.
A tak w ogdle, to nie wiem, nie, nie, nie, no musi si¢ pani jako$ si¢ doprowadzi¢ do jakiegos
porzadku. Jest pani za niska i moglaby pani troszeczke schudnaé. No dobra, z tym wzrostem
to juz nic nie zrobimy, ale no prosz¢ tak z siedem kilo schudna¢. Wie pani, bo ja, ja bede miat
za cztery tygodnie imprezg i, i, i tak gdyby pani tak z siedem kilo schudla.

No i jak wiesz, jestem samotna mama, wigc co ja robitam, no musialam schudna¢ to sie-

dem kilo.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Powyzszy fragment ukazuje w dosy¢ bezposredni sposdb, jak normy doty-
czace wygladu, kreowane w tym przypadku przez rynek, ingeruja w cialo tance-
rza, stajg si¢ wzorcem, do ktdrego stara si¢ on dazy¢ i ktdry musi osiagnaé, aby
kontynuowa¢ taneczng kariere.
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Cialo jest narzedziem funkcjonujacym w okreslony sposéb. Interwencje
w nie (np. lekarskie) wiaza si¢ z jego pdézniejszym wykorzystaniem przez tan-
cerza. Takie ciato moze mie¢ wigcej barier i nie pozwala¢ tancerzowi na wyko-
rzystanie go w pelni. Aby efektywnie je eksploatowaé i poradzi¢ sobie z proble-
mami, mozna stara¢ si¢ usuna¢ wade (np. operacyjnie, gdy nie da si¢ omina¢
ograniczenia) lub omija¢ defekt, stosujac inne umiejetnosci choreograficzne
i korzysta¢ z narzedzia pomimo jego wad.

Gdy traktuje si¢ cialo jak narzedzie, musi by¢ ono uzytkowane zgodnie
z przyjetymi regulami. Maja one charakter instytucjonalny. Na ich podstawie
stwierdza sie, czy sekwencja ruchéw wykonana w okreslony sposéb jest cha-
rakterystyczna dla danego tarica, czy tez nie. Cialo estetycznie idealne jest zin-
stytucjonalizowane i postrzegane jak instrument, dzigki ktéremu wytwarza si¢
wyodrebniong rzeczywistos¢ okreslong instytucjonalnie. Tancerz ma mozliwos¢,
a nawet na pewnym etapie kariery oczekuje si¢ od niego, aby nadawat taricom
swoj wlasny charakter, ale musi on si¢ miesci¢ w konwencji danego tarica i by¢
z nig zgodny.

Tak jak inne narzedzia wykorzystywane w prawidlowy sposéb pozwalaja
uzyska¢ prawidlowy, pozadany efekt, tak samo odpowiednie uzywanie ciala
(np. odpowiednie trzymanie w ramie) przekfada si¢ na dynamike tarica — wigk-
sza w przypadku tanga, mniejsza w innych taricach standardowych. Nienalezyte
stosowanie narzedzia powoduje, ze jego wyglad jest catkowicie lub czgsciowo
rozbiezny z obrazem ciala idealnego. Whasciwe uzywanie ciata jako narzedzia
jest nauczane na kursach przez treneréw. Jesli nie robi si¢ tego w odpowiedni
sposob, nie uzyska si¢ pozadanego efektu. Cialo wykorzystywane przez tance-
rza w spos6b nieodpowiedni, niezgodny z zasadami, staje si¢ niepelnowarto-
sciowe. Nieprawidlowe jego stosowanie uniemozliwia lub utrudnia uzyskanie
sensu tafica, co jest gléwnym zadaniem tancerzy na parkiecie. Bywa réwniez
i tak, Ze niemozno$¢ uzyskania niektérych efektéw wynika z takich ograniczen
narzedzia, kedre sa nieprzekraczalne, np. koloru skéry, wzrostu itp.

Cialo jest trenowane i podporzadkowywane taficowi sukcesywnie, stopnio-
wo, od malego dziecka. Merleau-Ponty (2001: 162) pisze, ze cialo ,rozumie”
ruch ze znanych sobie wezesniej ruchéw (patrz takze punke 3.3.2. Ostrzenie
narzedzia). Kolejne partie cielesnosci sg wlaczane w taniec, by u tancerzy naj-
wyzszej S-klasy zaangazowaé calq cielesno$¢ (razem z palcami u rak, rytmicz-
noscia, swingowa warstwa muzyki). Tym wlasnie réznia si¢ miedzy sobg osoby
w poszczegdlnych klasach (odmienny jest stopient wcielenia konwencji). Z tego
takze powodu, by tancerz rozumial ruch i aby jego cialo bylo samodzielne
w kolejnych klasach tanecznych, wprowadzane s ograniczenia instytucjonal-
ne. W nizszych klasach trzeba mie¢ dobre podstawy, w kolejnych — mozna

~234 ~



wykonywa¢ coraz trudniejsze figury. Tariczenie skomplikowanych figur jest
kuszace, gdyz zwraca uwagge sedzidw, ale powoduje, ze tancerze skupiajg si¢ na
wyszukanych ruchach zamiast na podstawach tarca.

Ruchy ciala, jesli maja przyczyni¢ si¢ do strategicznego wstepowania, mu-
sz by¢ $wiadome, ale samodzielne. Ruch moze by¢ nawykowy, jednak tancerz
musi wiedzie¢, jak go wykonad, umie¢ go roztozy¢ na ruchy sktadowe, wyjasni¢
zasade danego ruchu. Uczy si¢ tego stopniowo. Ruchy maja wchodzi¢ w jego
cialo sukcesywnie, az stang si¢ cz¢dcig naturalnego ruchu, czucia ciata, kiedy
tancerz nie bedzie musial o nich mysle¢ w trakcie tanica, lecz bedzie mégt si¢
skupi¢ na detalach kolejnego stopnia trudnosci, by jego udzial w turnieju byt

jak najbardziej efektywny.

Taneczna i seksualna rola ciala

W taricu towarzyskim dwie role ciata — seksualna i taneczna (por. Hanna,
1988: XII), sa od siebie oddzielone i {acza si¢ tylko pozornie, z perspektywy
osoby z zewnatrz. Dla tancerzy cielesno$¢ jest przede wszystkim narzedziem
zdobywania coraz wyzszych pozycji w taficu, a nie partnera w zyciu prywat-
nym. Mieszanie tanecznej i seksualnej roli ciala nie jest akceptowane. Wynika
to z tego, ze niekontrolowane impulsy ciata mogg przeszkadzal serategicznemu
wstgpowaniu. Przekroczenie granicy miedzy pozorna a rzeczywista seksualno-
$cia byloby problematyczne dla oséb w parze, ktérych z zalozenia maja taczy¢
gléwnie relacje taneczne.

Tancerz, tak jak aktor (Merleau-Ponty 2001: 124), uzycza swego ciala da-
nej konwencji. W sytuacjach wyobrazonych, jak wystep na parkiecie, umie od-
separowaé swoje rzeczywiste (postrzegane — jak nazywa to Susan Foster, 1997)
cialo od sytuacji zyciowej poza wystgpem, kazac mu wykonywad czynnosci
wyobrazone. Tlumaczy to umiejetnoscia rozdzielenia funkgji seksualnej od
wyrazania pozornie seksualnych emocji w taficu towarzyskim. Jest to réwniez
zwiazane z kreowaniem wyodrebnionej rzeczywistosci. Ciato moze by¢ takze wy-
korzystywane jako obiekt pozornie seksualny dla sedziéw. Tancerki poprzez
odkrywanie czy tez modelowanie swego ciala maja wzbudzaé erotyczne zain-
teresowanie u oceniajacych ich wystep. Ponizszy cytat prezentuje ten problem
bardzo dobitnie:

wydaje mi si¢ to dziwne, jak mozna do dziewczynki, ktéra przykladowo, ktéra ma dwanascie
lat, méwié: stuchaj, masz zatadczy¢ rumbe tak, zeby ten sedzia, ktdry na ciebie patrzy, nie
moglh sta, zeby musial usias¢, no to wiesz, no to takie niedwuznaczne. No, kurwa, no, no
kurwa.

(byla tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)
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Cialo i jego niekontrolowane aspekty (pot, zapach, wzwdd, menstruacja)
s3 dla tancerzy naturalnymi elementami fizjologii i sg akceptowane. Takie po-
dejscie jest u nich ksztaltowane od dziecka, cho¢ np. oznaki miesigczki u tance-
rek czy wzwéd u dorastajacych chlopcéw moze powodowad nieche¢é, poczucie
wejscia w zbyt intymng sfer¢ zycia partneréw. Zdarzaja si¢ jednak seksualne
zboczenia, ktdre tancerze uznaja za nie do zaaprobowania. Ponizszy cytat opi-
suje jeden z takich przypadkéw i reakcje na niego:

miatam tez kolege ($mieje si¢), ktdry (1) chodzil bez bielizny na treningi, w samych spodniach
[...]. No i whasnie tarice standardowe, no i ja z nim bylam, ja go bardzo lubitam, ja nie wie-
dzialam o tym, ze on bielizny nie nosi. Yy, bardzo sympatyczny, taki w ogdle fajny kolega. [...]
I potem wlasnie z nim taiczytam ten standard, standard. W ogéle §wietnie tariczyt notabene.
I potem mdj partner mi méwi, co mu kolega opowiada w pokoju, jak wrécili, ze ,0, jak ja si¢
lubig obciera¢ o twoja partnerke”. No to ja wtedy takie oczy, méwie: ,nie, ja juz si¢ do niego
nie zblizam, po prostu mowy nie ma”. Jeszcze jak mialam te czternascie lat wtedy, to juz mnie
to tak w ogéle zdziwito. No teraz tez by mi nie bylo milo.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)

Kwestia ciata i seksualnosci w taricu towarzyskim ma takze inne znaczenie.
Trenujacy od dziecka s przyzwyczajani do bardzo bliskiej obecnosci oséb od-
miennej pci. Od poczatku w zasadzie uczg si¢ dopuszczaé do kontaktu z druga
osoba, jaki Edward Hall (1976: 170) nazywa fazg blizsza dystansu intymnego.
W tym dystansie przewaza maksymalny kontakt skéry, czu¢ migénie, zapach
i cieplo ciala partnera, ramiona sa splecione. Ma to miejsce podczas niekt6rych
p6z tafica standardowego oraz w taricach latynoamerykariskich, gdyz:

kontakt z partnerem powinien by¢ od kolana, przez cate udo, tutaj, az do piersi.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Jak pisze Hall, dystans intymny, w obu jego fazach, jest zarezerwowany dla
0s6b, z ktdrymi facza nas bardzo bliskie, intymne stosunki. Faza dalsza kontak-
tu intymnego bardzo czgsto ma miejsce réwniez w trakcie treningéw — na niej
bazuje wiele péz i figur tanecznych. Wéwczas odleglos¢ miedzy partnerami wy-
nosi miedzy 15 a 20 cm i jest mozliwa w odniesieniu do 0séb bardzo bliskich,
z ktérymi wiaza nas zazyle stosunki emocjonalne. Ponadto w taficu mozna
zaobserwowaé faz¢ blizsza dystansu indywidualnego, gdzie odleglo$¢ miedzy
partnerami wynosi od 45 do 75 cm i jest przeznaczona réwniez dla bliskich.
Taniec i jego techniczne wymogi wymuszaja na tancerzach od najmlodszych
lat, aby dopuszczali do swego dystansu intymnego osoby z poczatku im obce.
Przyjecie odmiennej perspektywy postrzegania swojego ciala i udostgpniania
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go innym, rézne od potocznych norm dystansu i prezentowania ciala, dotycza
takze miejsc uznawanych potocznie za intymne.

Takie podejscie do ciata jest wspierane przez trenera, a takze rodzicéw
i jest zwigzane z kategoria gléwna oraz konwencja. Mozna zatem powiedzie¢,
ze dzieci w taricu towarzyskim weczesniej niz ich réwiesnicy dojrzewaja oraz
uswiadamiajg sobie swa plciowos¢. Dziewczynki, nie tylko w relacjach z part-
nerem, wezesniej zachowujg si¢ jak kobiety. Dotyczy to réwniez wygladu i nie
jest to dla nich bolesne ani przykre, przynajmniej jesli chodzi o stréj czy maki-
jaz. Zawstydzenie moze si¢ jednak pojawia¢, gdy w wyglad tancerki prébuje si¢
ingerowac za bardzo, np. poprzez wszywanie wkiadek imitujacych biust.

Zauwazmy, ze cialo jako narzedzie wykorzystywane w konkretnym celu
staje si¢ ,bezintymne” — jego potocznie intymne elementy przez tancerzy nie
sa postrzegane w ten sposdb. Normy grupowe kaza patrze¢ na nie z innej per-
spektywy. Oto przyklad:

R.: Znaczy tez byly [szatnie] meskie, damskie, czasami tez bylo takie co$, ze si¢ wpadalo do
takiej wielkiej hali i na przyklad tam ogdlnie hala byta dla tych/ nie ma, znaczy byly, byly me-
skie, oczywiscie tak, meskie, damskie, na przyktad czasami byly kategoriami, jak duzy turniej,
wszystko jest zalezne od tego jak duzy turniej, ile par przyjedzie, wtedy na przyklad wpakowali
tam na przyklad szatnia czternascie—pigtnascie lat, klasa D, szatnia czternascie—pigtnascie C,
zeby ich segregowad. A czasami po prostu bylo upchniecie wszystkich w jaka$ jedng wielka
hale i na przyklad tam si¢ przebierali, nie?

D.B.: I nie, nie wstydziles si¢ wtedy?

R.: Nie, no wiasnie w taficu si¢ nie ma czego wstydzi¢ tak naprawde.

D.B.: Nie wiem, a na przyklad, ze stoi si¢ przed tymi wszystkimi dziewczynami na przykiad
w samej bieliznie?

R.: Luz, znaczy to przez cale/ jak si¢ tyle lat taficzy, no tak whasnie, to jest takie tez w sumie
dla mnie normalne.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Dwa ciala w taricu

Tancerze majg do czynienia z dwiema cielesno$ciami, od ktérych zalezy
w réznym stopniu przebieg dzialania gtéwnego. Taniec towarzyski wyréznia
si¢ zgraniem dwéch ciat w jedno (Picard, 2002: 356). Trzeba zatem opanowac
swojg cielesno$¢, ale takze nawzajem swoje ciata i zgra¢ je w taicu. W procesie
ggrywania czy stariczania sig¢ tancerze odczuwajg swe ciata jako jednos¢ — ciele-
sno$¢ tancerza jest przedtuzona o cielesno$¢ partnera. Cialo innego jest wlacza-
ne do cielesnoéci wiasnej tancerza tak, jak obiekt (por. Merleau-Ponty, 2001:
163). Zjawisko to ilustruje ponizszy cytat:
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jeste$my jednoscia. No méwig, to jest, to jest jednosé. No jestesmy/, dlatego trzeba si¢ dograé
W parze, to jest to, co méwilem na poczatku, ze do tego potrzeba by¢ z druga osoba przez jakis
czas, whasnie tak, zeby z nig taficzy¢, zeby sie wlasnie wezud, jeste$my wtedy jednoscia.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

Jak pisze Peters (1994, za: Picard, 2002: 358), sedno tarica towarzyskiego to
rozciagniccie siebie na innego, odczuwanie tarica przez cialo partnera i odwrotnie.
Umozliwia to komunikacje na poziomie cielesno$ci pomiedzy tancerzami. Postuguja
sic oni sygnatami znanymi tylko sobie, ale réwniez wyznaczonymi konwencja.
Rozciaganie cielesnosci whasnej na cielesnos¢ partnera tanecznego przejawia sig takze
w wypowiedziach na temat kontuzji i ruchu. Bardzo ciekawe jest w tym kontekscie
stwierdzenie jednego z tancerzy wystepujacych w Baltic Cup (emisja 3.12.2008):

generalnie czujemy si¢ dobrze. Pod koniec jive’a mieliémy problem z kolka, bo kolka nas
chwycila, przede wszystkim mnie, ale jesteSmy sportowcami, do korica musimy pokazaé na
twarzy, ze mamy sile, energie.

Fragment ten pokazuje, ze problem z cielesnoscig jednego z partnerdw jest
traktowany przez tancerzy jako problem pary. Wida¢ takze odwotanie do au-
todefinicji, do tozsamosci sportowej. Ma ona wplyw na sposéb wykorzystania
whasnego ciala i jego postrzegania.

Ekspresja w taficu towarzyskim opiera si¢, jak w innych taicach, na od-
grywaniu gotowych wzorcoéw zapisanych w konwencji. Emocje i gesty, jakich
wymaga ekspresja, nie s ,,prawdziwymi gestami”, gdyz tancerz nie przezywa
ich ,sam z siebie”. Nie s3 tez wywolane konkretna sytuacja, ale s3 wynikiem
ich odgrywania. Nie maja zatem normalnego znaczenia gestow, to jedynie czesé
wystepu (Picard, 2002: 359-360).

Wykorzystanie ciata jako narzedzia powoduje, ze konwencja tafica urze-
czywistnia si¢ w ruchach, rozbudowie poszczegélnych miegsni, wyrobieniu si¢
danych fragmentéw ciala, ale takze w kontuzjach. Jak przekazuje Merleau-
-Ponty (2001: 218), cialo musi sta¢ si¢ myslg lub intencja, a zatem konwencja.
Z bardzo ogdlnej idei, wzorca pickna przeistacza si¢ ona w bardzo konkretny
i namacalny obiekt, wnika w ciato tancerza, np.:

partnerka ma juz problemy przy staniu jako takie problemy, kontuzje zyciowe juz do korca,
wystajace kosci haluksowe takie na stopach duze, delikatnie jedno biodro wyzej, drugie nizej,
co powoduje tez lekkie skrzywienie w kregostupie, bo to jest pozycja od dziecka, jako$ tam
odchylenie czy co$. Jak tak byla przez cale zycie, tak tariczyla, dorastala, no to caly czas ta
pozycja byta.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)
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Dogrywanie wzajemne swoich cielesnoéci u pary tanecznej moze mieé wie-
le aspektéw. Ich ciata musza dogrywacd si¢ w dtugim okresie czasu, ale istotne jest
tez codzienne dogrywanie si¢ przed i w trakcie treningu. Ten proces trwa du-
go, kiedy tancerze ucza si¢ wlasnych cial i sygnatéw przez nie przekazywanych
i zarazem krétko, np. w odniesieniu do danego spotkania, zgrania cial kazdo-
razowo. Kazdy musi najpierw sam dobrze poczué si¢ w swoim ciele, wyczu¢
jego balans, a dopiero pédzniej wchodzi¢ w relacje z partnerem. Ten etap jest
pierwsza cz¢scig wspdlnej pracy, dopiero pédZniej tancerze staja razem do trenin-
gu. Ponadto wazne jest to, ze owo dogrywanie przebiega w konwencji, w ktérej
decydujacym tancerzem jest mezczyzna. Partnerka ma odczuwad i stuchad jego
sygnatéw oraz odpowiednio na nie zareagowaé. Komunikacja ta jest podstawo-
wym dzialaniem majacym na celu stworzenie pary taficzacej wspoélnie.

Wyspecjalizowanie ciala

Cialo nie jest narzgdziem uniwersalnym (Foster, 1997: 241-257), ale jest
ksztaltowane specyficznie dla danej konwencji. Oznacza to, ze nawet jesli jest
dobrze naostrzone w jednej dziedzinie tafica, to moze nie mie¢ odpowiednich
warunkéw do realizowania innych styléw. Na wysokim poziomie tarica towa-
rzyskiego koniecznie trzeba podja¢ decyzje dotyczaca wyboru jednego ze sty-
16w, poniewaz z czasem wymagania w obu stylach rosng i tancerz musi wyspe-
cjalizowac si¢ w tanicach standardowych lub latynoamerykanskich.

Ten przymus ma jednak swoja alternatywe. Mozna wybra¢ formule dziesie-
ciu tanicéw, czyli pieciu standardowych i pieciu latynoamerykanskich. Tancerze
wspominali jednak czesto, iz jest to bardzo kosztowne i wymusza koniecznogé
dzielenia czasu na dwa style, co powoduje, ze w zadnym z nich nie osiagnie si¢
perfekgji.

Zdarzaja si¢ jednak przypadki, kiedy tancerz jest biegly w kilku formach
tanecznych, zazwyczaj pokrewnych. Jest to wéwczas uznawane za zalete.
Czasami za$ umiej¢tnosci w jednej dziedzinie przeszkadzaja w realizowaniu in-
nej (Picard, 2002: 350). Oznacza to, ze cialo nie jest uniwersalne, cho¢ moze
weieli¢ wigcej niz jedng konwencje. Aby tego dokonad, tancerz moze albo zajaé
sie konwencjami pokrewnymi, co ulatwia ten proces, gdyz nie trzeba jeszcze
raz przyswaja¢ juz wcielonych detali ruchu, albo od nowa weciela¢ konwencje
zupelnie niezwigzang z ta, w ktdrej jest biegly. Moze to spowodowaé, ze ciato
znéw staje si¢ niesamodzielne i trzeba nauczy¢ je nowych odruchéw, czyli usa-
modzielni¢ w nowy sposdéb. Przechodzenie z jednej konwencji tarica do drugie;j
moze by¢ trudne i frustrujace, gdyz w nowej nie ma on juz takiej kontroli nad
swoim cialem jak wezesniej. Do sprawowania takiej kontroli tancerze na wyso-
kim poziomie sg przyzwyczajeni, co dobrze opisuje ponizszy cytat:
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najpierw klefam, ja taricze od piatego roku zycia, przysztam na zajecia i nie moge zrobi¢ tyt,

tyl, przdd, tyl, tyl, przéd i mi sie nogi myla. No, ludzie kochani, no przeciez... co innego jak-

bym taficzyla trzy miesiace, ale ja taficze od piatego roku zycia. Ja myslalam, ze walne glowa
o $ciang.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,

studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Z drugiej strony, tancerze bardzo dobrze poznajg swoje ciala, pracujac
z nimi codziennie oraz wykorzystujac ich mocne i slabe strony. Bycie tance-
rzem w jednej konwencji daje predyspozycje do wcielania innych, gdyz ma
si¢ juz kontrol¢ nad swoim cialem i bardzo dobrze je zna. O takiej znajomosci
whasnego ciala opowiada tancerka:

R.: [Znajomos¢ innego stylu tarica] na pewno ci pomoze, bo sa jakie$ takie rzeczy, ktére sa
oczywiste, ze istnieje jaka$ gramatyka, ze i sg jakie$ rzeczowniki, czasowniki i to si¢ jako$ tam
laczy, wige jaki$ schemat jest ten sam. I yy tak samo jak w przypadku stéw, ze si¢ czerpie z fa-
ciny czy z tam, z tych anglosaskich jezykdéw i tak dalej. Jest jaka$ baza, ktéra ci pomoze uczyé¢
si¢ sfownictwa, ale jest tez cos, co ci bedzie przeszkadzalo, czyli melodia jezyka na przyklad.
I w, w taricu jest taki smaczek w ciele ogélnie, to jest co$ takiego nieokreslonego, ale jakis taki
wyraz, ktéry ci zostaje z poprzedniego tarica i teraz szybciej si¢ uczysz choreografii, tatwiej
mmm, no tatwiej whasnie ztapa¢, gdzie jest cigzar ciala i tak dalej, ale zostaje jakas taka otoczka,
ktéra si¢ narzuca, ze to jest jeszcze nie, nie ta konwencgja, ze to jest niby wykonane, ale pachnie
inaczej i z tym trzeba dtugo walczy¢.

D.B.: I da si¢ by¢ tancerzem bardzo dobrym w dwéch réznych stylach?

R.: Mysle, ze tak, no sa tacy (3), nie wiem w na ile réznych, ale to tez jest tak, ze gusta nas
ciagna w jakas jedna strong. Ja na pewno bardzo dtugo jak tariczytam taniec brzucha, to jeszeze
w rekach miatam flamenco i to byto widac.

(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tafica brzucha, choreografka,
whaicicielka studia tarica, lat 31)

Cialo jest postrzegane jako aktor, odrgbny podmiot, ktéry umie, pamicta,
wie, bez zastanowienia wykonuje ruchy, w ktérych si¢ usamodzielnilo, kt6-
re wcielifo. Tancerz musi wéwczas wlozy¢ dodatkows prace, aby w kontekscie
nowego tafica oduczy¢ je odruchéw wykonywanych bezwiednie (np. ulozenia
dfoni, mimiki, pochylenia glowy). Trzeba wtedy naostrzyé narzgdzie — cialo pod
innym katem.

Cialo jako narzedzie budowania tozsamosci

Tancerze budujg swoja tozsamo$¢ w oparciu o ci¢zka prace i zarfocznosé
tarica, a takze o wynik tych dzialani, czyli swoje ciato. Na dalszym etapie karie-
ry tancerza, np. jako pedagoga, nie ocenia si¢ juz w pierwszym rzedzie przez
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pryzmat jego ciala. Staje si¢ ono drugorzedne. Umiejetnosci i wiedza sg waz-
niejsze, a skuteczno$¢ nie jest oceniana z perspektywy wygladu, lecz przekazy-
wania wiedzy.

Cialo tancerza jest zawsze przez kogos oceniane, np. przez sedziéw lub oso-
by zatrudniajace do okreslonego projektu. Od tej oceny zalezy przebieg kariery
tanecznej. Tancerz takze postrzega wlasne cialo z perspektywy oceniajacego.

Narzedzie zepsute — kontuzja, staro$é, ciaza

Takie zestawienie przyczyn mniejszej sprawnosci ciala moze zosta¢ uznane
za kontrowersyjne. Jednak biorac pod uwagg gléwna ceche dziatan podejmo-
wanych przez aktoréw spotecznych — efektywnos¢, kazdy z tych stanéw wiaze
si¢ z zaprzestaniem treningéw. Tancerz wypada wtedy z normalnego schematu
swoich zajec.

Czas kontuzji jest postrzegany jako nieefektywny z punktu widzenia celu
gléwnego i uwazany za niewykorzystany. Dodatkowo tancerz odczuwa dys-
komfort wynikajacy z niemozno$ci dowolnego dysponowania swoim cialem.
Kontuzji moga ulec poszczegdlne fragmenty ciata. Wspomaga si¢ je wéwczas
obiektami lub zabiegami majacymi zniwelowad i w pewnym stopniu zastapic je
w realizowaniu ich funkcji.

Cialo traktowane jak narzedzie w taicu ma to do siebie, ze si¢ zuzywa.
Codzienne treningi bardziej zaawansowanych par i wyczerpujace obozy trenin-
gowe wyniszczaja organizm. Z tym problemem zaréwno instytucja Polskiego
Towarzystwa Tanecznego, jak i poszczegdlni tancerze prébuja sobie radzi¢. PTT
wplywa na te warunki poprzez zmiang przepiséw, np. zabrania tarica w butach
na wysokim obcasie dzieciom ponizej 15. r. z. Jest to przyklad organizacyjnego
ustalania kontekstu, w jakim realizowane jest dzialanie podstawowe.

Cialo moze by¢ uzywane w spos6b mniej lub bardziej je zuzywajacy. O cal-
kowitym braku zagrozenia nie mozna tu méwié, gdyz taniec towarzyski jest
sportem wyczynowym. Bezpieczniejszych sposobéw wykorzystywania ciata
tancerze ucza si¢ od swoich nauczycieli, treneréw. Poznanie ciata moze mieé
zatem nie tylko aspekt praktyczny, ale i teoretyczny, ulatwiajacy jego uzywanie.
Tancerz bazuje wtedy na wiedzy np. z zakresu anatomii. Umozliwia to lepsze
poznanie narz¢dzia swojej pracy i pozwala nabra¢ wigkszego dystansu do wiha-
snej cielesnoci, eksploatowac ja ,zgodnie z instrukcjg™ treneréw, sedziéw itd.
Uzytkowanie narzgdzia jest rtéwniez w pewnym stopniu uwarunkowane nego-
cjowaniem z tym narzedziem sposobéw jego uzywania.

Kontuzja podobnie traktowana jest w $wiecie baletu. Profesjonalni tan-
cerze jeszcze przed 30. r. z. odczuwajg dolegliwosci wynikajace z wyciericzenia
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organizmu ¢wiczeniami, prébami oraz nieprawidlowa dieta spowodowana
ciagla troska o sylwetke. W ich przypadku wycofanie si¢ z zawodu jest raczej
rzadkoscia. Wowezas przenosza si¢ oni do roli trenera, dyrektora artystycznego
grupy baletowej lub choreografa (Dietz, 1994: 83-84).

Cialo jako narzedzie nieuzywane, np. po zakoriczeniu kariery tanecznej,
takze niszczeje, tak jak inne narzedzia. Musi by¢ ono stale wykorzystywane
w okreslony sposéb, aby nie straci¢ na wartosci. W momencie, kiedy tancerz
przestaje trenowad, cialo rdzewieje, czyli traci wezesniejsza kondycje, zaczynaja
si¢ problemy zdrowotne. Jak stwierdzila jedna z bylych tancerek, trenerka —
wraz z uplywem czasu zwigksza si¢ jej wrazliwo$¢ muzyczna, interpretacyjna,
choreograficzna, ma coraz wiecej pomystéw. Jednak ciato to przede wszystkim
mig$nie, rozwdj w taficu opiera si¢ wlasnie na pracy nad ciatem. W zwiazku
z tym dochodzi czasem do odzwyczajania si¢ ciata od czynnosci, kiedy tancerz
nie ¢wiczy regularnie. Ciato oducza si¢ odruchéw, cho¢ w $wiadomosci, tech-
nicznie, one pozostaja.

Cialo jest narzedziem, ktére w miare uplywu czasu, braku ¢éwiczen staje
si¢ zbyt malo sprawne, aby moglo urzeczywistnia¢ idee, doswiadczenia, jakie
staja si¢ udzialem tancerza. Dewaluuje si¢, niszczeje, nie jest juz tak sprawne,
jak kiedys, na weze$niejszym etapie kariery. Tancerz nie jest juz w stanie urze-
czywistni¢ idei zawartych w tadcu w takim stopniu, jak wczesniej. To moze
powodowac frustracje, a czasem nawet konieczno$é przedefiniowania wlasnej
tozsamosci (por. Rambo Ronai, 1992: 310 oraz Jakubowska, 2008: 203).

Ciaza tancerki réwniez moze by¢ postrzegana z efektywnosciowego punk-
tu widzenia jako sytuacja, pod wplywem ktdrej cialo zmienia si¢ w sposdb nie-
zgodny z konwencja.

Gdy tancerz ma problemy ze zdrowiem w trakcie kariery, stara si¢ je
lekcewazy¢ tak dlugo, jak to mozliwe, aby nie przeszkodzily one w realizacji
celu gléwnego. Ponizszy fragment raportu z obserwacji ukazuje, jakie dzia-
fania mogg by¢ podejmowane w celu uzyskania wysokich wynikéw na tur-
nieju tarica. Na Pucharze Okregu Lédzkiego 2007 miato miejsce nastgpujace
zdarzenie. Kiedy wychodzitam z hali, zagadne¢ta mnie mama jednego z tan-
cerzy, z ktérym przeprowadzalam wywiad. Poznatam ja wcze$niej tego dnia.
Zapytatam, kiedy taniczy jej syn. Dowiedzialam si¢ od niej, Ze wlasnie w tej
chwili. Na moje pytanie, dlaczego wyszla, odrzekla, ze zawsze wychodzi na
walcu wiederiskim, poniewaz gdy tancerze wiruja, to ona boi sig, ze syn moze
zemdle¢, bo ma problemy zdrowotne (za male pluca i serce w stosunku do
wzrostu). Opowiedziala mi nast¢pujacy histori¢. Kiedys, w trakcie tanicéw
standardowych, jej syn zastabl. Sedzia gléwny zaczat z nim rozmawia¢, ale on
powiedzial, ze chce dalej taficzy¢. Sedzia wstrzymal caly turniej, poszedt po
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lekarza, kt6ry przeprowadzil z tancerzem rozmowe i sprawdzil, jak si¢ czuje.
By} to pétfinal. Chlopak dokonczyt tarice standardowe i po tym poétfinale
lekarz wziat go na lezanke, potem chodzil z nim, zabral go na dwér, ponie-
waz méwil, ze moze to by¢ spowodowane problemami z sercem i ptucami.
Péiniej tancerz znowu polozyl si¢ na lezanke. Lekarz caly czas byt z nim,
rozmawiali. W pewnym momencie podbiegt kolega i powiedziat chtopakowi,
ze teraz taiczy. On zerwal si¢ i pobieg! taficzy¢ w finale. Sedzia powiedzial, ze
nie dopusci go do startu, chyba ze bedzie z nim lekarz. Lekarz byt wiec caly
czas obok parkietu, po kazdym taricu pytat go, jak si¢ czuje. Mama tancerza
powiedziaka, ze tak si¢ boi, ze nie bedzie przy tym taricu, wtedy lekarz polecil,
zeby wyszla. Jesli chlopak zemdleje, to on go ocuci i ze kiedys stalo si¢ tak, ze
inny tancerz zemdlal na turnieju i zajal pierwsze miejsce. Jej syn w tym tur-
nieju byt ostatecznie na drugim. Mama opowiadala mi tez sytuacje, o ktdrej
tancerz méwil w trakcie wywiadu, jak wypadta mu rzepka. Wspominata, ze
syn ztozyl si¢ w trakcie taica, ale chcial taficzy¢ dalej. Lekarz nie pozwolil mu
jednak. Méwita, jakie to dla niej cigzkie, wykanczajace psychicznie, patrze¢
na tariczacego syna i mie¢ w $wiadomosci, ze co$§ mu si¢ moze staé, ze moze
zemdle¢, zastabna¢. Dlatego wlasnie wychodzi z sali.

Generalnie tancerz wykorzystuje cialo do granic mozliwosci i podporzad-
kowuje je taricu. Aby umozliwito mu zdobywanie kolejnych szczebli, powinno
by¢ utrzymywane w odpowiednim stanie, ktéry pozwoli na jego najbardziej
efektywna eksploatacje. Tancerze czgsto opowiadali o tym, ze dbajg o cialo po
to, aby méc zdobywad kolejne szczeble tanecznej kariery. Pielegnowanie ciata
wigze si¢ z dbatoscig o zdrowie, stosowaniem odpowiednich ¢wiczen i whasci-
wej diety.

Wspomniana wczesniej kontuzja jest gléwna przeszkoda w realizowaniu
dziatania gléwnego. Po pierwsze, skutkuje przerwa w utrzymywaniu narzedzia
na odpowiednim poziomie, a po drugie, moze powodowaé brak kontroli nad
cialem lub jego fragmentami. Zachodzi wéwczas potrzeba usamodzielnienia
ciala i ponowne nauczenie si¢ codziennych ruchéw, jak w przypadku jednego
Z tancerzy:

jak zdjeli mi gips, to nie moglem na niej [nodze] stana¢, ona jest jakby, jakbym nie czul, nie
czuje tej nogi. Dopiero musze si¢ przyzwyczai¢ do tego, ze ona ma ruch, tym bardziej do tarica,
skoro to nie jest zatézmy zwykle chodzenie albo tak. No i wlasnie przerwa jest trudna. Méj ko-
lega wrécit po dwdch latach do taca, albo po roku, nie pamigtam, albo péttora, rok, dwa lata
whasnie taka przerwa byla i nawet ten specyficzny ruch mniej wiecej wie, o co chodzi, prawda,
jak ta noga ruszy¢, ale to nie jest tak samo, jak na przyklad ja taricze bez przerwy.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)
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Cialo samodzielne

Usamodzielnienie ciata to jedna z gléwnych strategii podejmowanych przez
tancerzy. Polega ona na wielokrotnym i dlugotrwalym (nawet kilkumiesi¢cz-
nym) powtarzaniu danego ruchu w celu jego utrwalenia i ,wejscia w cialo”
(por. Merleau-Ponty, 2001: 122-123). Wéwczas tancerz oddaje ciatu kontrole
nad dang czedcig wystepu. Odbywa si¢ to w nastepujacy sposéb:

trener méwi, zeby sie nie dasa¢, tylko is¢ przed lustro i robi¢ to zalézmy pieéset razy i jak miza
sze$ésetnym nie wyjdzie, to robi¢ dalej i po prostu to jest wazne, bo po prostu to jest tak jakby
nawyk. Musi si¢ cialo przyzwyczai¢ do tego ruchu, bo skoro bede musiat ciagle o tym samym
mysled, to jest tyle informacji w taricu, ze nie bede mégh si¢ skupi¢ na rece, na nodze, na ciele
i ogélnie. Po prostu pewne takie drobniejsze rzeczy musza wejsé, wejs¢ w ciato po prostu, ze
nie bede musial o tym mysle¢, bede musial si¢ skupi¢ na przyklad ogélnie na postawie i tak

dale;j.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

W usamodzielnianiu ciata moze dochodzi¢ do punktéw zwrotnych. Pisze
o tym Merleau-Ponty (2001: 158). Wedlug niego ruchu mozna si¢ nauczy¢
woéwczas, gdy cialo go zrozumie, gdy wecieli go do swojego $wiata. Cialo rza-
dzi si¢ swoimi prawami — moze nie ulega¢ tancerzowi przez kilka miesiecy,
a pézniej nagle usamodzielnic¢ si¢ w danej kwestii, np. ekspresji. Osiaga si¢ to
poprzez doswiadczenie i praktyke, w tym przypadku sceniczng. Cialo usamo-
dzielnione jako aktor w sposéb dla siebie odpowiedni interpretuje czy ukazuje
ruchy i konwencje, samo uklada si¢ w taricu. To proces zlozony. Cialo uczy si¢
najpierw z pomoca $wiadomosci tancerza, pézniej nastgpuje wcielenie — ciato
wykonuje ruchy ,obok” $wiadomosci tancerza, ktdéry zajmuje si¢ juz np. eks-
presja. Przebiega to wieloetapowo, jak opisuje ponizszy cytat:

Mozg rozumie, cialo jeszcze nie robi. Ciato musi to zrobi¢ ile§ razy, mdzg musi to przekaza¢
ile$ razy ciatu, zeby to weszto. I to nie jest tak, na poczatku, jak ja si¢ ucze, ja si¢ ucze tylko
fizycznie, na poczatku nie ma zadnych uczué, to co wam powiedziatam, najpierw jest tech-
nicznie: ta, ta, ta noga, noga, noga i koordynacyjnie, czyli noga reka, noga reka. Ja od razu
koordynacyjne zaczynam robi¢, czasami jak jest co$ trudnego, wystukam sobie nogi, dopiero
rece, a najpierw koordynacyjnie. Jak juz masz koordynacyjnie, to juz pracujesz nad twarza. Za-
stanawiasz si¢, czy moglabys si¢ po drodze u$miechna¢, sposobem takim, to jest jak tariczysz,
to kto$ stoi, pyta si¢: ile masz lat? Kupifa$ psa, a gdzie ostatnio bytas? Musisz tam juz odpowia-
da¢ na te pytania. Czytata$ ostatnio ksigzke, to powiedz mi co$ o niej. Tariczysz i opowiadasz,
i twdj mézg dziaka niezaleznie od twojego ciala. Kiedy to juz z/, zaczyna dziataé, to znaczy, ze
twoje cialo si¢ tego wyuczylo i mozesz wrzuci¢ do tego ekspresje.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)
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Zjawisko nazywane przez rozméweéw wejsciem konkretnego ruchu w cia-
fo Dariusz Kubinowski (2003: 55) thumaczy jako proces wlaczania tych ruchéw
do pamigci nieswiadomej, z ktérej jednostka korzysta réwniez, gdy obserwuje
ruch. Zapamigtywanie ruchéw jest zatem wynikiem odtwarzania w pamigci
nieSwiadomej aspektéw przestrzennych, czasowych i tych zwigzanych z sila,
a takze wrazen wywolywanych przez okreslone dziatanie. Kazdy ruch, aby sta¢
si¢ elementem pamieci nieSwiadomej, musi by¢ zrozumiany przez aktora spo-
tecznego na podstawie jego wlasnego doswiadczenia. Dotyczy to takze badaczy
tafica (ibidem: 68).

3.3.2. Ostrzenie narzedzia

Ostrzenie narzgdzia to wykorzystywane przez tancerzy taktyk, ktérych
celem jest jak najlepsze wyéwiczenie, przygotowanie ciata do pelnienia roli
narzedzia strategicznego wstgpowania. W odréznieniu od strategii polerowania
narzgdzia, obejmuja one bardziej dlugotrwate wyniki, zwiazane prawie zawsze
z praca fizyczna. Do ostrzenia narzedzia wydelegowane sa specjalne osoby, czyli
trenerzy macierzysci i konsultanci zewnetrzni, ktdrzy weryfikujg taniec, a takze
uswiadamiaja tancerzowi ciato i uczg odpowiednich ruchéw.

Podczas ostrzenia narz¢dzia dochodzi do wcielania konwencdji, czyli do wej-
$cia kultury grupy w namacalna i biologiczng cielesno$¢. Kreowanie cielesno-
$ci (ostrzenie narzedzia) przebiega takze poprzez dyskurs i kulture (Goldberg,
1997: 305), np. kulture grupy i interakcje z trenerami czy innymi tancerzami
oraz rozmowy dotyczace idealu ciala. Cialo tancerza podlega cigzkim trenin-
gom, zintensyfikowanym zwlaszcza przed turniejem. Wowczas przygotowania
sa bardzo szczegblowe, a ¢wiczenia nastawione na osiagnigcie jak najlepszych
rezultatéw na zawodach.

Jedna z umiej¢tnosci, ktdre tancerz musi nabyé¢, jest przekazywanie pu-
bliczno$ci emocji zwiazanych z konwencja danego tarica. Wiaze si¢ to z goffma-
nowska autentycznoscig roli/wystepu. Przekaz powinien by¢ realizowany
za pomocy catego ciala (Bittner, 2004: 99). Gra aktorska jest konieczna dla
okazywania uczu¢ w konwencji danego tarica. Pomimo iz trenerzy i tancerze
twierdza, ze tancerz moze ,wyrazi¢ siebie” albo ,zinterpretowal” taniec po
swojemu, wydaje si¢, ze ramy tafica towarzyskiego s3 na tyle sztywne, ze nie
pozostaje tu wiele miejsca na whasne kreacje. Srodowisko utrzymuje zas taka
opinig¢, by podtrzymywa¢ wrazenie (u innych i u siebie), ze taniec towarzyski
jest takze sztuka, a nie tylko sportem. Do wlasnej interpretacji dochodzi tylko
na bardzo wysokim poziomie, gdy cialo jest juz narzedziem bardzo podleglym
tancerzowi. Taka sytuacja miala miejsce podczas Pucharu Okregu Lédzkiego
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2007. Zapytatam znajomego trenera, jak to jest mozliwe, zeby jednemu tadicu,
ktéry ma co$ wyrazaé i tej samej choreografii nada¢ indywidualny charakeer.
Odpowiedzial, ze gdy ja rusze reka, to nie bedzie to samo, jak wtedy, gdy on
ruszy reka. Na przyklad paso doble nie jest walka z bykiem, ale opowiescia
o walce z bykiem. Ta sama figura moze wyglada¢ inaczej w interpretacji réz-
nych o0séb, lecz jej charakter musi pozostaé taki sam. Méwil o jednej z figur —
machaniu plachta. Jeden tancerz moze zatariczy¢ w sposéb sugerujacy zlapanie
byka, inny tak, jakby zwierzg to tylko otarlo si¢ o , torreadora”.

To, w jaki sposéb interpretuje si¢ dang muzyke, odréznia od siebie tance-
rzy réznych klas. Odmiennosci leza w stopniu naostrzenia narzedzia. Im bar-
dziej jest ono naostrzone, efektywne, tym lepiej tancerze moga przy jego uzyciu,
za jego posrednictwem zinterpretowaé muzyke, ruch, emocje. Ponizszy cytat
obrazuje réznicg pomigdzy mozliwo$ciami par z nizszych i z wyzszych klas:

Ale gdybym, gdybym pani pokazat kasete no Mistrzéw Swiata, amatoréw, a jednych z czoto-
wych par zawodowcéw, wloskiej pary, ja méwie o standardzie, bo tam najbardziej to widaé,
i najbardziej na walcu angielskim, gdzie ten rytm jest prostu raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy i tak
dalej. To, to gdyby tak kaza¢ zatariczy¢ parze E-klasowej, D-klasowej, to ona by zginela na-
tychmiast, bo on inaczej interpretuje rytm. W klasach nizszych interpretacja rytmu i w ogéle
dosy¢ dlugo tak jest, interpretacja rytmu jest taka, ze wlasciwie jak jest raz, jak jest dwa, jak
jest trzy, czyli to (trzy razy uderza w st6! reka), to para w tym momencie staje (uderza raz reka
o stol) na nodze. Natomiast, jak on liczy ,pierwszy”, bo ja na przyklad uzywam, nie uzywam
do liczenia raz, dwa, trzy, ja uzywam pierwszy, drugi, trzeci, dlatego ze to jakby ulatwia taricze-
nie, stowo, stowo, dlugie stowo, a liczone rytmicznie, w rytmie narzuca inny ruch, po prostu
ten ruch jest swobodniejszy. Takie raz, dwa, jest takie, takie zatrzymane w podlodze, pierwsze,
drugi, to jest takie, takie przesuniete, przechodzone z nogi na noge. I, i, i para, ta, ta, o kt6rej
moéwie, ci mistrzowie i w ogéle te pary na tym poziomie, taficzg w ten sposdb, ze tam, gdzie
para stoi, to oni jeszcze tancza.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Bardzo waznym elementem oceny tarica jest technika, ktéra powinna zo-
sta¢ weielona. Umozliwia ona tancerzowi lepsze wpasowanie si¢ w konwen-
cje, lepszy ,wyglad”, bardziej dostosowany do ciala idealnego®®. Na podstawie

b » b .
tego, jak para wyglada w taricu, s¢dzia moze ocenié jej umiejetnosci techniczne.
Opisuje to ponizszy cytat:
ja nie mam czasu analizowad, ile on bledéw zrobil i jakie bledy zrobil, poniewaz jezeli kto$
tarficzy poprawnie i korzysta z techniki, to on automatycznie jakby wyglada lepiej. To wynika,

to wynika jakby z tego, ze, ze to wszystko bardziej si¢ trzyma kupy, bardziej, bardziej ma sens.
Bo caly ruch wynika z techniki, z tego, jak si¢ postawi nogg, jak si¢ ja obciazy, czy si¢ stanie,

34 Por. kontrola nad cialem w kulturystyce i anoreksji w: Gromkowska, 2002: 153.

~ 246 ~



czy si¢ ugnie, czy sie nie ugnie, czy sie zablokuje i to jest jakby to wszystko, co tworzy. Wiec
jezeli kto$ mi sie porusza poprawnie i robi to, ja to czuje, ze on na pewno robi wiele rzeczy,
wiele rze/, to wszystko lepiej niz ten, ktéry gdzie$ tam troszke mu to zgrzyta. Bo, bo to na-
tychmiast zacznie zgrzytal. Jezeli ma sie poprawny ruch, ma sie poprawna technike, to bedzie
ten taniec wygladal.

(trener tarica towarzyskiego, sedzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Ostrzenie narze¢dzia podlega kontroli spolecznej ze strony partnera, trenera
i rodzicéw. Jest ono uznawane za prace. Sprawdzane sg jego zewngtrzne obja-
wy, jak oznaki zmeczenia, pot. Gdy one nie wystepuja, uznaje sig, ze trening
»poszedt na marne”, a zatem nie byl efektywny. Podobnie jak w przypadku
wygladu, nieprzystosowanie ruchéw czy umiejetnosci tancerza do konwengji
moze spotkac si¢ z sankcja kontroli spotecznej, np. o$mieszeniem (por. Berger,
1999: 73) lub naciskiem spofecznym.

Jesli ciato ma by¢ utrzymane w dobrej formie, musi by¢ ostrzone nieustan-
nie. W swojej autobiografii Barbara Bittner pisze, ze ¢wiczyla codziennie, wlacz-
nie ze $wigtami i niedzielami (2004: 109-110). Nazywa ten trening rezimem
i dyscypling. Nawet wyjezdzajac na festiwale baletowe jako widz, zabierata ze
sobg baletki, nuty i kostium, aby przeprowadza¢ préby kondycyjne, gdyz wie-
logodzinne siedzenie na widowni moglo by¢ zagrozeniem, jak twierdzi, dla jej
formy tanecznej (ibidem: 79). Jej ciato podlegato ostrzeniu od najmlodszych lat
pod okiem nauczycieli tarica i gry aktorskiej, a zatem przebiegato to w sposéb
sformalizowany i zinstytucjonalizowany. Chcac stana¢ na wysokim poziomie
i sta¢ si¢ profesjonalna tancerka, musiata codziennie ,szlifowaé forme” (ibidem:
28, por. Gromkowska, 2002: 184).

Ostrzenie narzgdzia, nawet jedli dotyczy tancerza bieglego w innym stylu,
w danej dziedzinie tarica trwa bardzo dtugo, okolo 10 lat i wiaze si¢ z bardzo
ciezka i dlugotrwaly praca. Proces ten musi takze przebiega¢ pod okiem na-
uczyciela dysponujacego ciatem ekspresyjnym, odwolujacym si¢ do idealne-
go. W ostrzeniu narzedzia i socjalizacji, w cialo postrzegane tancerza wcielane
sa elementy ciala ekspresyjnego, czyli nie tylko ruchy, wyglad ciala idealne-
go, zgodne i wynikajace z konwencji, ale réwniez indywidualne cechy ciata
nauczyciela. Mozna wéwczas poznaé, kto uczyl tancerza (por. Wainwright,
Williams, Turner, 2006: 540). Konwencja wcielona w cielesno$¢ nauczyciela
staje si¢ konwencja wcielong w cielesno$¢ ucznia. Dopiero w dalszych fazach
procesu nauczania tancerz uczy si¢ odrézniaé, co jest konwencja, a co inwencja
nauczyciela i taniczy w ramach konwengji, ale z wlasna inwencja. Ukazuje w ten
sposéb w taricu swoje indywidualne cechy. Jak przebiega ten proces prezentuje
ponizszy cytat:
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R.: do pewnego stopnia moze si¢ da¢ [rozpoznaé, kto jest nauczycielem tancerza], przy
czym ja tez nie mam az takiej dobrej orientacji, wiec na pewno nie wszystko bym rozpo-
znata. To wida¢ na przyklad w szkole, jak ogladam uczennice, z, wiem, ze one sa whasnie
z tej szkoly, czy z drugiej, czy tam powiedzmy z trzech szkdl, w kedrych jest ograniczona
liczba tancerek. Bede w stanie pokaza¢, kto sie u kogo uczyt tak na oko albo czasami po
jakim$ detalu, ze gdzies w dloni zostalo co$ takiego, co wiadomo, ze zostalo odziedziczone
po danej osobie. Ale to fatwiej zobaczy¢ na poczatku niz potem, bo, bo im dtuzej cztowiek
sie uczy, im wiecej zrédel ma, tym bardziej wychodzi jego styl osobisty, bo na poczatku
nie sposdb, jak si¢ cztowiek zaczyna uczy¢ tafica, nie sposéb odréznié tego, co jest stylem
osobistym nauczyciela, a tego, co jest rzecza wlasciwa, czyli flamenco. I dlatego przyswaja
sie wszystko razem z rzeczami osobistymi, a potem si¢ je odrzuca gdzies w trakcie albo
zostawia, jesli sa fajne.

D.B.: I co przychodzi na ich miejsce?

R.: No co$ swojego najlepiej (lekki $miech), ale tez wlasnie rzeczy wlasne przychodza po ja-
kims czasie, takze przez pare lat raczej bedzie sie wykorzystywalo elementy nauczone, mniej
wigcej tak samo, jak si¢ ich nauczylo.

(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wladcicielka studia tarica, lat 31)

Do ostrzenia narz¢dzia mozna zaliczy¢ takze taktyki przygotowywania go
do wystepu, czyli rozgrzewke, ale réwniez stosowanie si¢ do pewnych zasad,
ktére pozwola na jak najefektywniejsze jego wykorzystanie. Nalezg do nich:
niewychtadzanie ciala po pierwszym bloku taricéw, niekladzenie si¢, niecho-
dzenie w butach na obcasie ani w stroju, by cialo moglo odpoczaé, a nogi nie
byly zmeczone w trakcie tafica sedziowanego.

Ostrzenie dwu cielesnosci

Jesli tancerz dtugo uczy si¢ techniki tafica indywidualnie, moze to spowo-
dowaé przyzwyczajenie ciala. Trudno jest pdzniej tariczy¢ te same kroki, figu-
ry w parze (patrz: Foster, 1997). Komunikacja miedzy cielesnosciami jest tak
niezbedna, ze trenowanie bez niej uniemozliwia wstgpowanie w parze. Ponizej
znajduje si¢ opis tego zjawiska:

R.: Inaczej si¢ tariczy samemu, inaczej z si¢ taficzy z partnerem i boje sie, ze jakbym teraz na
przyklad zaczeta tadczy¢ sama, yy jak kiedys, to trudno by bylo mi znowu przej$¢ na to, ze
taficz¢ z partnerem, bo ja przez dluzszy czas, bo dluiszy czas taficzytam, bo jak chodzitam
tam do trenera, pézniej dopiero wlasnie u Michata, to tam przed te, dtuiszy czas taficzylam
sama i gdy przyszed! partner, to, no to bylo catkiem, to jest catkiem inaczej si¢ taiczy niz, niz
samemu po prostu.

D.B.: A na czym polega ta réznica?

R.: Na tym, ze jak id¢ sama, to id¢ sama, robie te kroki i ogdlnie, a gdy juz musz¢ yy ztaczyé
si¢ z partnerem, to muszg tez patrzed, czy go nie nadepne, czy co, a jeszeze jak kto$ robi co$
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zle, no to juz w ogdle, ale jak méwie, to, to jest duza, duzo inaczej si¢ tadiczy samemu, a duzo
inaczej si¢ taficzy razem.

(tancerka tarica towarzyskiego bez klasy taneczne;j,
aktualnie bez partnera tanecznego, lat 17)

Dogrywanie si¢ czy tez ostrzenie narzedzia indywidualne lub w parze odby-
wa si¢ poprzez trenowanie w kolejnych etapach. Pierwszym z nich jest treno-
wanie indywidualne, czyli samodzielne opanowanie danego ruchu, nast¢pnie
¢wiczenie go w parze, w trzymaniu ¢wiczebnym, czyli wstepne dogrywanie sig
cielesnosci. Gdy tancerze opanuja te umiejetnosci, wowczas trenuja w parze
w trzymaniu turniejowym. Jest to dogrywanie si¢ cielesnosci i przygotowywanie
ich do prezentagji zgodnej z konwencja®.

Partnerzy czuja swoje cialo i ostrzg je w kontekscie wspdtpracy. Dostosowuja
ostrzenie narzedzia do siebie nawzajem, do konkretnego partnera. Cho¢ part-
nerowanie jest umiejetnoscia samg w sobie, to jednak, aby zdobywa¢ najlepsze
wyniki na turniejach tarica, nalezy dostosowaé si¢ nawzajem do ciata konkret-
nego partnera. Dlatego tez treningi par turniejowych dziela si¢ na treningi sa-
modzielne (w ktérych mogg uczestniczy¢ takze osoby bez pary) oraz tzw. tre-
ningi praktis, czyli nastawione na dopasowanie cielesnosci partneréw do siebie.
W taricu w parach tancerze uznajg za sukces sytuacje, gdy uda im si¢ plynnie
zgraé swoje ciala.

Porozumiewanie si¢ w taficu przebiega poczatkowo przy pomocy stéw (np.
odliczanie), pdzniej gestéw (np. kiwnigcie glowa), a w bardzo dobrze zgranych
parach, ktérych umiejetnosci sq na wysokim poziomie, na podstawie komu-
nikowania si¢ pomiedzy cielesno$ciami. Polega to na prowadzeniu partnerki
przez partnera, czyli reakeji pierwszej na akcje drugiego. Takim ukladem rdl
rzadzi konwencja i nie ma mozliwosci ich odwrdcenia bez szkody dla oceny,

gdyz:

w taficach standardowych partner jest tak jakby inicjatorem calego ruchu, a w taicach laty-
no/, prawda, no bo prowadzi partnerka, ona tak jakby podaza za nim, jak linia, a w taricach
latynoamerykariskich partnerka kokietuje partnera i ona go jakby prowokuje do, prowokuje
do tadca.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Interesujaco opisuje zjawisko prowadzenia jedna z moich rozméw-
czyf — tancerka taficéw dawnych (m. in. §redniowiecznych, renesansowych,

3 Dane te zostaly uzyskane z wywiadéw swobodnych oraz potwierdzone podczas obser-
wacji egzaminu na instruktora tadicéw towarzyskich.
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tradycyjnych). Podczas wywiadu odwolala si¢ ona do jezyka wegierskiego,
w ktérym méwi sig, ze mezczyzna tariczy, a kobieta ,jest taficzona”.

W podobny sposéb role poszczegblnych plci sa podzielone w balecie.
Kobiety grajg zazwyczaj ulegle, oczekujace na ksigcia bohaterki (Goldberg,
1997: 307). Role kobiece i meskie moga by¢ przypisane na zasadzie ,natural-
nych”, ,wrodzonych” réznic w taricu obu plci. Odmiennosci te sa jednak okre-
Slane spolecznie i przypisywane, tak jak inne elementy gender, osobom obu plci
(Daly, 1997: 112; Gromkowska, 2002: 145). Stereotypizacja rdl plciowych jest
zjawiskiem bardzo rozpowszechnionym w $wiecie spolecznym tarica. Poddaje
si¢ jej takze cialo, wciela ono ruchy i przeksztalca si¢ zgodnie z nimi.

Ciala tancerzy w taricu muszg by¢ zgrane i integrujg si¢ poprzez dominacje
i komunikacje. Staja si¢ uniwersami symbolicznymi. Przez niektére fragmenty
ciala przenoszone s3 znaczenia, ktére umozliwiajg czytanie ruchéw partnera.
To, w jaki sposéb przebiega porozumiewanie sie, zalezy od tego, jak dlugo
para wspdlnie tariczy, a takze jaka posiada klase. Tancerze bardzo dobrze zgra-
ni wydajg si¢ dysponowaé jednym cialem. Cielesnym medium komunikacji
miedzy nimi jest m. in. rama. Stabilizuje ona kontakt i umozliwia wydawanie
i odbieranie polecen partnera. Dla poréwnania, w tangu argentynskim, kté-
re w duzym stopniu ma charakter tafica improwizowanego, tancerze oceniajg
wzajemne dopasowanie w oparciu o trzy kryteria. Pierwszym z nich jest dopa-
sowanie fizyczne, np. wzrost, budowa ciata. Drugim jest muzykalno$¢, szcze-
gélnie istotna na wysokim poziomie umiej¢tnosci, ktéra pozwala interpretowaé
melodi¢ i rytm w podobny sposéb. Trzecim jest pasja tarica oraz znajomos¢
jego kulturowych korzeni, co z kolei daje parze mozliwos¢ pelniejszego wejscia
w konwencje¢ na parkiecie (Olszewski, 2008: 68-72).

Komunikacja w taricu jest umiejetnoscia wcielang latami, stopniowo i dtu-
gotrwale. Dotyczy nie tylko aspektéw technicznych, ale réwniez atmosfery tad-
ca, ktéra tancerze musza umie¢ wykreowad poprzez swoje ciata. Przydatne sa tu
techniki otwierajqce, poniewaz:

R.: [...] to jest raz ta technika, ten ci¢zar, dwa to jest to, czy oni, oni taricza ze soba, czy patrza
na siebie, czy wlasnie ta gre cala tworza wokét, wokél swojego tarica.

D.B.: No whasnie, po czym ty to poznajesz? Ze para tariczy razem, a nie tak jakby obok siebie?
R.: Znaczy z efekeu artystycznego to wida¢ to od razu, czy na przyklad w taricach latynoame-
rykariskich generalnie to jest, to jest takie wazne. Czy na przyklad jest rumba, taniec mitosci,
na ktéry najlatwiej chyba to opowiedzie¢. Czyli, czy oni stwarzaja wrazenie tego, ze faktycznie
ta dziewczyna, powiedzmy, jest zakochana w chlopaku, ze oni st/ stwarzaja to wrazenie miosci
wokot siebie, ze patrza sobie w oczy, ze czule gesty wykonuja, ze te gesty sa do siebie.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 19)
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Komunikacja miedzy cielesno$ciami umozliwia zrobienie odpowiednie-
go wrazenia na sedziach oraz dowodzi dojrzalosci i umiejetnosci pary. Jest
zatem podporzadkowana efektywnosci i strategicznemu wstgpowanin. Stanowi
réwniez jeden z elementéw oceny. Konwencja taricéw latynoamerykanskich
opiera si¢ na ,walce plci”, kokietowaniu. W nich to kobieta jest inicjatorka
poszczegblnych ruchéw, figur. Obie te konwencje, standardowa i latynoame-
rykaniska, sa podporzadkowane stereotypowym rolom plciowym. Partner ma
by¢ aktywny i dominujacy, jest ,kierownikiem” pary, jej podstawa. Partnerka
ma by¢ dekoracja, ozdoba, musi by¢ podlegla i bierna, podaza¢ za nim.
Partner poprzez komunikacje z cielesno$cig partnerki w kilku okreslonych
punktach ciata ma mozliwo$¢ sterowania, dominowania nad sytuacja. Rolg
partnerki jest wstuchiwanie si¢ w cielesno$¢ partnera, co potwierdza ponizszy
cytat:

partner musi prowadzié, czyli wlasnie przez ta rame, przez bok jakby kontroluje to, co tariczy,
czyli nawet nie musi zna¢ ukladu, nie musi zna¢ krokdéw i jak wiasnie sa te trzy punkey, czy
cztery, no to tez zalezy od poziomu, no to wlasnie on moze kontrolowa¢ to, co zrobi part-
nerka. Moze sobie wymysla¢ dowolne kroki i wlasnie przez to, ze tu bedzie nacisk na rece, to
partnerka bedzie czula, ze ma sie tutaj odwrdcié, a tutaj zrobid to. Albo na przyktad whasnie za
reke, jak jest w lacinie. To whasnie tez dociggnad, przycisnad. [...] partnerka jest taka ozdobg
pary, tez duzo zalezy od niej, no bo jednak jak partner bedzie nam pokazywal, ze mamy tutaj
sie¢ wygiaé, no a partnerka si¢ nie wygnie, tylko bedzie stala, no to, no tez.

(tancerka tarica towarzyskiego, aktualnie bez partnera tanecznego, klasa A-st/B-la, lat 16)

3.3.3. Polerowanie narzedzia

Polerowanie narz¢dzia to takeyki i dzialania, jakich podejmuja si¢ tance-
rze w celu uzyskania odpowiedniego wygladu zwiazanego z konwencjg tarica,
a zatem ze zwickszeniem swoich szans na uzyskanie wyzszych ocen od sedzidw.
Naleza do nich:

* wybieranie odpowiedniego stroju podkreslajacego zalety sylwetki lub
ruchu; eksponowanie efektywnych lub ukrywanie nieefektywnych, z punktu
widzenia tancerza (postugujacego si¢ perspektywa sedziéw), fragmentéw ciala;

* opalanie si¢ lub stosowanie samoopalacza (dotyczy obu plci)®;

* ukladanie fryzury (przez mame lub fryzjera);

* makijaz (takze calego ciala, np. pudrem brazujacym, brokatem).

36

Opis kulturowych zmian dotyczacych opalania i karnacji skdéry Czytelnik znajdzie
w pracy A. Gromkowskiej (2002: 116-117).

~ 251 ~



Polerowanie narz¢dzia podlega ograniczeniom:

* oficjalnym — zwiazanym z regulaminem PT'T;

* nieoficjalnym/proefektywnosciowym, np. uzycie poszczegdlnych taktyk
polerowania narzgdzia jest uzaleznione od tego, czy majg one stuzy¢ jednemu
stylowi, czy tez dwém oraz do jakiej konwencji maja by¢ dostosowane. Opisuje
to ponizszy cytat:

najlepiej, jesli to jest neutralna fryzura w sensie, na przyklad ja si¢ czesze, wszystkie whosy albo
do tyly, albo tak troche na bok (pokazuje), do tylu i na bok. Po prostu musi by¢ to neutralne,
ale na przykfad nie moze by¢, na przyklad jakbym tariczyt sam standard, to nie mogg si¢ roz-
czochraé [...] tak, no bo to tez nie pasuje do fraka przyktadowo, jak zatoze. Czyli to jest wazne.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Polerowanie narzedzia rzadzi si¢ normami specyficznymi dla srodowiska
tancerzy tarica towarzyskiego, ktére moga by¢ gorszace dla oséb z zewnatrz.
Dotyczy to m. in. strojéw ukazujacych odkryte ciato u maltych dziewczynek. Ich
sukienki sa zazwyczaj seksowne, uszyte z jaskrawych materialéw, odstaniaja wiele
fragmentéw ciata. Taki wybér jest zwiazany z wyodrebniong rzeczywistosciq tasica.
Polerowanie narzgdzia ma na celu przemienienie wygladu tancerza w taki, ktéry
odpowiada konwencji. Bywa to zwiazane z catkowita jego odmiana. Moze by¢ to
tak duza ingerencja w cialo, ze skutkuje pogorszeniem wygladu, np. skéry maki-
jazem, pudrami czy solarium, zniszczeniem paznokci, wloséw itd.

Polerowanie narzedzia to takie jego przeksztalcanie, aby wystep wydal si¢
bardziej autentyczny. Rolg tej czynnosci jest spowodowanie, ze tancerz bedzie
lepiej ucielesniat warto$¢ tarica, np. elegancje, klasyczny charakeer, pickno,
odwotlanie do przesztosci w taricach standardowych (Bosse, 2007: 30-32).
Polerowanie narzedzia dokonuje si¢ zatem w ramach pewnej konwendji i jest
jej podporzadkowane. Ze zjawiskiem tym wiaza si¢ taneczne cechy charakteru,
do ktérych zaliczy¢ mozna: elegancje, pewnos¢ siebie, zwracajaca uwagg, cha-
ryzmatyczng osobowos$¢. Moga zosta¢ nabyte w procesie socjalizacji w $rodo-
wisku tanecznym. To one nadaja wystepowi autentycznos¢ i pozwalaja lepiej
wykreowal wyodrgbniong rzeczywistosé tarica. Ich znaczenie dla wystepu i ogél-
nej oceny tancerza przedstawia ponizszy cytat:

ja zawsze patrze na osobowosci i jak patrze na tancerza, to raczej patrze mu w oczy niz na
nogi (lekki $miech). I po prostu to, to jest tak, jak z tymi obrazami, ze ymm, z wszelka sztuka,
albo, albo bierze, albo nie bierze, tak? Po prostu jesli mnie tancerz przekona, to, to, to mnie
przekonal [...] charyzma. Przede wszystkim, yy w taficu brzucha przekonuje mnie na przyklad
elegancja, takze w taricu brzucha wiasciwie nie chodzi o charyzme, tutaj w ogdle nie ma czego$
takiego, [...] bo jest yy to jest bardziej rozrywkowy taniec, ale no charyzma tak, w tym sensie,
ze ma si¢ yy dar, ymm, pociagania za soba thiméw, tak? Ze po prostu teraz nadajemy temat,
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ze teraz si¢ wszyscy §wietnie bawimy i u$miechamy, i wszyscy sie $wietnie bawia i usmiechaja.
Bo s3 takie dziewczyny, ktére pomimo ze u$miechaja sie same, to nie pociagna za sobg reszty.

(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wiascicielka studia tafica, lat 31)

3.3.4. Komunikowanie cielesnosci

Opisane ponizej zjawiska dotycza przekazywania wiedzy zawartej w ciele
przez treneréw. Komunikowanie cielesnosci przez nauczyciela tarica ma miejsce
gléwnie w przypadku traktowania cielesnosci jako materiatu i narzedzia, a nie
w sytuacji postrzegania jej jako partnera interakcji. Mozna powiedzied, ze ta
ostatnia relacja jest indywidualna, intymna.

Etapy komunikowania

Aby mozna bylo przejs¢ do komunikowania cielesnoéci tancerzowi, musi
zosta¢ zbudowana platforma porozumienia. Oznacza to, ze musi on poznaé

filozofig, system estetyczny tafica czy tez podstawowe jego zalozenia (Grau,
2005: 143-149). W kazdym taricu gesty i ruchy sa uzaleznione od stylu, po-
niewaz kazdy jest wytworem okreslonej kultury. Poszczegélne elementy tan-
ca, wykorzystywane wzory form ruchowych sa czescia rzeczywistosci danej
spotecznosci, w ktérej powstal. Obdarzenie okreslonym sensem, wyznaczenie
celéw tafica i jego przeznaczenia (np. taniec magiczny, obrzedowy, religijny,
ludyczny i in.) w pewien sposéb §wiadczy o wartosciach wyznawanych w danej
spolecznosci oraz o cechach psychicznych jej clonkéw (Kubinowski, 1997: 19,
81-83). W wielu tradycyjnych spotecznosciach jest on dziataniem ugruntowu-
jacym porzadek spoleczny, w szczegdlnosci role kobiety i mezczyzny (ibidem:
100). Takze przeobrazenia kulturowe i spoleczne powoduja zmiany w stylu tai-
czenia, w dopuszczalnych relacjach pomiedzy tancerzami, repertuarze rucho-
wym (ibidem: 29). Aby zatem méc nauczy¢ adepta sztuki tanecznej whasciwego
uzywania ciala, musi najpierw zosta¢ skonstruowany pewien zestaw podstawo-
wych wartodci, reakeji. Tancerz powinien najpierw zaczaé postrzegaé swoje cia-
to zgodnie z konwencja danego tarica. Jak twierdzi jedna z moich rozméwezyn:

Najpierw musisz pozna¢ narzedzia swojej pracy, zeby zaczaé z nimi potem pracowaé. Ruchy
techniczne, ktére im [uczennicom] daje, to daje tylko po to, Zeby one mi si¢ nie nudzily, bo
ja mam na poczatku do odwalenia bardzo duzo innej roboty, takiej wlasnie, zaznajomienia si¢
z ich cialem. Z ich glowami mam duzo roboty i, i ja musz¢ mie¢ okazje popracowad z nimi
i ich glowami, a nie bede pracowa¢ normalnie z tymi glowami, bo nie wytrzymaja, one chca
taficzy¢. Wiec te ruchy techniczne, ktére im daje, sa proste i sa tylko droga do dojscia do tego,
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zeby poznaly, co to jest naprawde prawa reka i lewa reka i ze mamy pie¢ palcéw, a nie tape.
Wiec pierwsza rzecz, jaka robie, to pracuje nad $wiadomodcig ich ciata.

(wywiad z tancerka tarica arabskiego, choreografka, pedagogiem tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Jesli nauczyciel nie stworzy takiego porozumienia z tancerzem, wéwczas ich
do$wiadczenia zwigzane z whasng cielesnoscig beda nieprzektadalne. Cielesnos¢
nie jest bowiem dana sama w sobie, ale budowana w oparciu o kolejne do-
$wiadczenia i do$wiadczana indywidualnie. Na tym wlasnie polega trudnos¢ tej
komunikacji. Nie jeste$my w stanie sprawdzi¢, w jaki sposéb inny doswiadcza
swej cielesnosci. Trzeba to robi¢ jedynie posrednio. Aby to umozliwi¢, nalezy
wprowadzi¢ do $wiadomosci tancerza perspektywe doswiadczenia cielesnosci
wlasciwg danej konwencji tanecznej. W réznych konwencjach tanecznych cie-
lesno$¢ doswiadczana jest troche inaczej, np. w taicu towarzyskim, flamenco,
taficu jazzowym, taficu brzucha, balecie, polskim taricu ludowym. Proces prze-
kazywania tej perspektywy jest dtugotrwaly, zindywidualizowany, dlatego tez
nauczyciele czgsto starajg si¢ prowadzi¢ go na rézne sposoby, opisane ponizej.
Dariusz Kubinowski (ibidem: 90-95) w swojej ksigzce na temat tafica ludowe-
go przytacza trzy procesy przekazu, dzigki kedrym jednostka moze nauczy¢ sig
tafica. Pierwszym z nich jest przekaz wizualny, opierajacy si¢ na obserwowa-
niu os6b tafczacych, drugim — audialny, zwiazany z zapami¢tywaniem muzyki
i rytmu, natomiast trzecim — kinetyczny, gdzie nauka tarica odbywa si¢ poprzez
sam ruch, towarzyszenie osobie umiejacej tariczy¢. Te trzy procesy nie wystepu-
ja oddzielnie, ale sg faczone, aby umozliwi¢ jak najlepsze przyswojenie ruchu
tanecznego. Nie zawsze s3 tez wystarczajace. Autor opisuje réwniez nietypowe,
bardzo zindywidualizowanie metody nauczania.

Gdy tancerz przyjmie juz perspektywe do$wiadczenia swej cielesnosci
utrwalong przez dany subswiat spoleczny, wowczas nauczyciel moze zaczac si¢
z nim komunikowac.

Aby trener mégl przekazaé tancerzowi wiedzg, musi uzyskaé dostgp do
jego cielesnosci, jej zasobéw, umiejetnosci. Komunikacja tancerz—nauczyciel
przebiega na dwéch poziomach:

e werbalnym — pozornie najskuteczniejszym i najprostszym, lecz w rzeczy-
wistosci niewystarczajacym. W trakcie moich rozméw z tancerzami wielokrotnie
prébowali oni dodatkowo zilustrowaé swoja wypowiedz ruchem, gdyz werbalny
sposob komunikowania nie pozwalal im na wlasciwe dotarcie do stuchacza;

* cielesnym — czyli sprawdzaniu przez nauczyciela poziomu umiejetnosci
tancerza poprzez improwizacje. Trener moze wéwczas zaobserwowaé ze swej
perspektywy prace tancerza, aby poméc mu w dalszym rozwoju.
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Jesli uczen zinternalizowal wczesniej sposéb postrzegania i dos$wiad-
czania cielesnoéci, nauczyciel moze przej$¢ do nauki konkretnych ruchéw.
Komunikacja ta przebiega w nastepujacej kolejnosci:

* opisy techniczne, czyli dokladne oméwienie, jak nalezy poruszaé po-
szczegblnymi fragmentami ciala;

* odwolywanie si¢ do ruchéw juz znanych, zaréwno z tarica, jak i z zycia
codziennego, np. ,to jest taki ruch, jak byscie chcialy usiaé¢ na stotku baro-
wym’”. Pisze o tym Merleau-Ponty (2001: 158). Wedlug niego ruchu mozna
nauczy¢ si¢ wowcezas, gdy cialo go zrozumie, gdy wcieli go do swojego $wiata:

Postawa [...], czyli po prostu, jak stoimy i pierwszy jaki$ krok, jakikolwick, co$ prostego.
W przypadku tafica brzucha zaczynam od rzeczy, ktére nie sa ztozone z innych, tak, czyli
proste w tym sensie, ze podstawowe i potem, jesli one s3 dobrze wykonane, to mozna je zaczaé
nawarstwiaé, czyli trzeba poszukaé w taficu czego$ podstawowego, co jest do przetknigcia.

(wywiad z tancerka i nauczycielka tafica flamenco i tafica orientalnego, choreogratka,
whascicielka studia tarica, lat 31)

Proces wcielania konkretnych ruchéw, a szerzej konwencji, mozna zatem
przedstawié¢ nastepujaco:

* Nauczyciel prezentuje prosty i znany tancerzowi ruch. Nastepnie z tych
prostych komponuje ztozone. Na koncu wcielane sg detale, drobne ruchy, kté-
re maj na celu nada¢ taricu okreslony charakter. Dopiero pézniej, gdy tancerz
przyswoi kolejne ruchy, nastepuje usamodzielnienie cielesnosci.

¢ Innym sposobem nauczania tarica jest prezentowanie konkretnych ruchéw.
Konieczne, wreez niezbedne, jest tutaj wykorzystanie przedmiotéw, w szczegdl-
nosci lustra, ktére ukazuje tancerzowi, w jakim stopniu jego cialo upodabnia
si¢ do ekspresyjnego ciata nauczyciela (Foster, 1997: 238). Lustro pozwala takze
nawigza¢ kontakt wzrokowy ze swym ciatem i zdystansowac si¢ do niego, a na-
stepnie przeksztalci¢ je tak, aby przypominalo cialo trenera (Grau, 2005: 145).

* W przypadku zlozonych ruchéw tanecznych, sekwencji krokéw nauka
polega na glosowym odniesieniu si¢ do skojarzen, np. poprzez nacisk na stowo,
tempo, przypominanie konkretnego ruchu, wykorzystanie naturalnych reak-
¢ji ciata. Ponizej znajduja si¢ dwa przyktady takiego sposobu komunikowania.
Pierwszy to wypowiedz jednej z nauczycielek tafica bioracej udziat w badaniu.
Drugi to transkrypcja filmu z zajeé tarica brzucha, w ktérych bralam udzial.
Wida¢ tu dobrze, jak trenerka stara si¢ za pomocg polozenia nacisku na dany
wyraz przekazac sposéb jego wykonania:
to jest takie, to jest tempo i yy tembr glosu, nat¢zenie mmm. Jesli teraz (klaszcze) zrobila tak,

to odskakujesz, twoje cialo ma reakgje, yy. Jesli jest huk, to si¢ kulisz i tak, jesli co§ mruczy,
to szukasz, twoje cialo reaguje bez, mmm, nie kontrolujesz tego, to jest pod$wiadome. Jak
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ja méwie: pum, pum, PUM, pum, pum, PUM, to ty wiesz, ze jest lekko, lekko, MOCNO,
lekko, lekko, MOCNO i pum, pum, PUM bardziej dziala niz lekko, lekko, mocno. Nawet ja
moéwie lekko, lekko, MOCNO, lekko, (u$miech) tak, wiec to jest wyobraz sobie, ze ja stoje,
moéwie: lekko, lekko, mocno, lekko, lekko, mocno. Po prostu to by nie przeszto. I, i, i staram
sie jezyk mowy dostosowaé do jezyka ciata, tak?

(wywiad z tancerka tarica arabskiego, choreografka, pedagogiem tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Tabela 1. Transkrypcja filmu — pazdziernik 2007 r. — lekeja tarica brzucha, grupa

zaawansowana
Ruch instrukeorki
Sek.|  Ruch uczennic Ruch instruktorki (J es.l i wykonuje Wypowiedz
dwa izolowane ru-
chy jednoczesnie)
Powtarzaja po in-
] struktorce z okoto Podniesienic of p
" | pétsekundowym odniesienie giowy ampa
opdznieniem
Podniesienie rak do
2. |jw. gbry na wysokos¢ Ta tiki
ramion
3. |jw Fala w dét Ta
4 |iw. Jedynki biodrami
przodem do lustra
5. [jw. Klz'ltka Piersiowa Ta pum, pum pa
weciagnieta
6. |jw. Ruchy ramion Fala w d6t Taka taka
. Wysuniecie lewego
7. |jw. rar}lllienia 8 Wykrok prawa noga | Taka taka tam
8. |jw. Ta tiki
9. |jw. Fala w dét Ta
10. |jw. Ruchy ramion Ta tum tum, ta
1. |jw. Drzenie biodrami
bokiem do lustra
12. | Opuszczajg ramiona OP vsrerenie fa- ($miech)
mion

Zrédo: opracowanie wlasne.

* Rozliczanie krokéw w nauczaniu tarica to dzielenie konkretnego ruchu
na wiele mniejszych, ulozonych w czasie, a nastgpnie polaczenie ich w calos¢,
co przebiega w nast¢pujaco:
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D.B.: Pokazujesz mi jaki$ krok, tak, zebym sie go nauczyta. Co ja musze pdzniej zrobié, zeby
si¢ go nauczy¢?

R.: Powtdrzy¢.

D.B.: Ale nie wychodzi.

R.: No to jeszcze raz pokaze.

D.B.: Znowu, no ale dobra, no to ja znowu.

R.: To wytlumacze dwa razy wolniej i trzeba, w koricu kiedys si¢ zrozumie, nie ma tak, ze kto$
nie rozumie tego, to jest taniec, to jest ruch. No kazdy umie nasladowa¢ jakies ruchy, tak?
Lepiej czy gorzej, ale po pewnym czasie jest sie kazdy w stanie nauczy¢ wszystkiego.

D.B.: A w jaki sposéb uczysz swoich, swoich/?

R.: Szczerze? Raz-dwa-trzy, raz-dwa-trzy, (§miech) no stoje przede wszystkim przed nimi, usta-
wiamy sie na przyklad przed lustrem, powoli pokazuje kroki, rozliczam je, patrze, czy wszyscy
umieja/.

D.B.: Co to znaczy rozliczam?

R.: No kazdy taniec ma swéj rytm, trzeba jako$ tam liczy¢ glosno, zeby kaidy wiedzial, ze
jako$ tam na raz jest na przykiad postawienie nogi, na dwa dolaczenie, na dwa dostawienie.
Rytm, muzyka, taniec. [...] no i jako$ tam, jako$ to im wychodzi.

(tancerz i instruktor tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki,
specjalizacja wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22)

W podobny sposdéb naucza si¢ takze innych dziedzin ruchowych, np. capo-
eiry. Downey (2008: 209) pisze o tym, ze rozkladanie skomplikowanego ruchu
na wiele mniejszych ma zwigzek z funkcjonowaniem ludzkiego mézgu, a kon-
kretnie istnieniem neuronéw lustrzanych. Pozwalaja one na rozpoznanie przez
mozg prostych ruchéw, kedre sg juz w repertuarze tancerza i skomponowanie
ich ponownie w nowy, trudniejszy ruch.

* Kolejnym sposobem uczenia si¢ ruchu jest nasladowanie nauczyciela.
Kopiowanie jego ruchéw i poréwnywanie ich dzigki uzyciu obiektu wspoma-
gajacego — lustra (Grau, 2005: 145).

Cho¢ wydaje si¢, ze obserwowanie, proby nasladowania i ¢wiczenie (wcie-
lanie) s wystarczajace, okazuje si¢, ze uczenie poprzez imitacje (imitative learn-
ing), aby odnosilo pozadany skutek, musi mie¢ charakter dwustronnej inter-
akcji. Opiera si¢ ono nie tylko na obserwowaniu nauczyciela przez ucznia,
ale takze na dostosowaniu si¢ nauczyciela do potrzeb ucznia (Downey, 2008:
205-200).

* Poprawianie ruchu to strategia podejmowana w przypadku, gdy uczen
ma inne do$wiadczenie ciafa niz nauczyciel. Jako ze taniec w konkretnej kon-
wencji daje spolecznie konstruowane do$wiadczenie whasnej cielesnosci, osoby
nowe jeszcze jej nie posiadaja. Dlatego instruktorzy, zsocjalizowani juz w tej
dziedzinie, sa w stanie dzicki obserwacji weryfikowaé¢ podobieristwo ciata
ucznia do cielesnosci idealnej (np. ,,powinno byé¢...”) lub wlasnej, ekspresyjnej

~257 ~



(np. ,ja mam reke tu, a ty nie”). Moga do tego wykorzysta¢ lustro. Pozwala
ono niejako na ,samonaprawe” cielesnosci i dostosowanie jej do konwencji
tafica. Po pewnym czasie nowy tancerz nabywa doswiadczenia i perspektywy
do$wiadczania swego ciala w danej konwengji.

Te sposoby komunikowania cielesnosci dobierane sa indywidualnie.
Nauczyciele uczg si¢ dociera¢ do tancerzy. O trudnosci tego porozumienia
niech $wiadczy fakt, ze odbywa si¢ ono wieloma kanalami. Jest tez zindywi-
dualizowane, co powoduje, ze dopasowanie trenera do tancerza moze by¢ pro-
blematyczne. Dlatego stosuje si¢ rozne techniki przekazu wcielanych znaczen
czy konwencji. Bazujg one na stowach, obrazie, dotyku, wykorzystujg takze
naturalne reakcje ciala, co ilustruje wypowiedz jednej z moich rozméwezyni:

pokazuje, humacze, dotykam, poprawiam, yy robie razem, robig osobno, zalezy. Niektérzy lu-
big robi¢ razem, niekt6rym trzeba najpierw pokazad yy ja, jak kogo$ nie znam, to wszystko to
wykorzystuje, jak ja znam dziewczyng, to juz wiem, jak jej to wyttumaczy¢ i znam ja od dwéch
lat, wiec nie muszg si¢ gtéwkowad, ale jak przychodzisz, cig nie znam, to tapie si¢ za wszystkie
sposoby, bo na, mam nadzieje, ze ktéry$ do ciebie dojdzie, jeden mniej, drugi bardziej, ale
potem tacze wszystkie razem. Mam nadzieje, ze ten ruch zrobisz i go zrozumiesz.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Przekazywanie znaczelt w taricu bazuje na zalozeniu, ze inny dos$wiadcza
swojej cielesnosci w sposéb podobny lub jednakowy. Dlatego tez w poczatko-
wej fazie nauki istotne jest uczenie nowej osoby takiego podejscia do swojego
ciala, jakie jest charakterystyczne dla danej konwencji tanecznej. Uzywa si¢
luster, zwraca uwagg i poprawia, dzieli jeden ruch na kilka juz przyswojonych,
aby innemu przekazad t¢ sfer¢ znaczen, jaka nadaje si¢ swemu cialu w taricu.
Jest to mozliwe do nauczenia, ale tylko posrednio — poprzez cialo. Inny nie jest
w stanie przybra¢ na chwile cudzej cielesnosci, aby doswiadczy¢ jej w jednako-
wy sposéb. Nadawanie znaczeri poszczegdlnym fragmentom ciata (np. rama
w taficu towarzyskim) jest wynikiem socjalizacji. W tym procesie (subprocesie
nauki tafica) cztowiek uczy sie doswiadczaé swoje cialo zgodnie z konwencja.
Nie jest ono czym$ oczywistym, danym. Widaé to szczegdlnie w taricu, gdy
musimy si¢ nauczy¢ go uzywadé, korzystajac z precyzyjnie okreslonej techniki.

Jednym z podstawowych probleméw w nauce tarica, czy tez ruchu w ogé-
le, jest podobna kinestezja, czyli odczuwanie swojego ciala i jego ruchéw
w oparciu o do§wiadczenia wlasne tancerza. Empatia kinetyczna, kinestetycz-
ne rozumienie i wlasne doswiadczenia ruchowe ulatwiajg zrozumienie ruchu
wykonywanego przez innego, a zatem sprzyjaja powtarzaniu go i przyswaja-
niu (Kubinowski, 2003: 56). Im wicksze doswiadczenie wlasne, zdobyte np.
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w sporcie czy innym rodzaju ruchu, tym latwiej nabywa si¢ nowych umiejet-
nosci. Nalezy tutaj zaznaczy¢, ze wprowadzajac nowy ruch, tancerz musi cza-
sem oduczy¢ si¢ tych elementéw znanego juz tarica, ktére staly si¢ czescig jego
nieSwiadomej pamieci, czyli uprzytomni¢ sobie na nowo te elementy swojego
tafica, jakie zostaly wcielone.

Komunikowanie cielesnosci moze mie¢ takze znaczenie uswiadamiajace
dla samego instruktora. Poprzez szukanie sposobéw na wytlumaczenie tech-
niki tancerz-nauczyciel sam przyswaja t¢ wiedzg, powtarza jg i jeszcze bardziej
wciela niz wéwczas, gdy byl skupiony na choreografii czy innych aspektach
tafica turniejowego. O wiasnych do$wiadczeniach zwiazanych z nauczaniem
opowiada jedna z moich rozméwezyn:

zaczetam zauwazad, jak wlaczytam sobie po tych czterech, pieciu latach, bo tak, to nie oglada-
fam swoich nagran, wlaczytam nagranie. Jak zobaczytam, to jest réznica kolosalna, bo miatam
nagrane, jeszcze na przyklad, jeszcze nagrywalam siebie z réznych szkolen. Znaczy nie ja, tylko
pary nagrywaly, zeby mie¢ jakies tam poréwnanie, czy do éwiczen, i tak dalej. Wiec faktycznie
obcowanie z tymi podstawami, z technika, z podstawami dzielt w dzieri, po dwadziescia, trzy-
dziesci, pie¢dziesiat razy, gdzie by¢ moze wtedy nie bylo na to czasu, bo bardzo duzo jednak
pos$wigcatam czasu juz na tym wyzszym etapie, czyli choreografia, i tak dalej, tak tutaj lata
tluczenia podstaw sprawily to, i zrozumienia, spojrzenia tez od innej strony. Czyli to, ze ja
poszukiwatam wyjasnienia pewnych rzeczy dla par, powodowalo, ze sama zaczelam ten taniec
rozumie¢ zupelnie inaczej.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa,
wiascicielka klubu tafica, lat 35)

Inng interesujaca koncepcja dotyczaca nauczania taica jest koncepcja rusz-
towania (scaffolding). Odnosi si¢ ona dzialan nauczyciela. Trener oferuje tance-
rzowi czy innemu uczniowi np. odwracanie ruchu, przesadne jego wykonanie,
izolowanie trudnej sekwencji, zwraca uwage nowicjusza na dany aspekt i przez
to umozliwia mu wykonanie ruchu, ktéry w przeciwnym wypadku bylby poza
jego zasiegiem. Instruktor daje w ten sposéb kontrole i $wiadomo$¢, ktérych
tancerz jeszcze nie posiada, w odniesieniu do konkretnego ruchu. W miare
wecielania go, uczen przejmuje kontrole nad wlasnym cialem (Downey, 2008:
206-207). Rola nauczyciela jest tu bardzo istotna, gdyz takie wspieranie jest
mozliwe tylko w obrebie pewnych ruchéw, musi on wigc znaé granice tancerza.
Inne ruchy, bedace jeszcze poza jego umiejetnosciami, sa dla niego niewykonal-
ne nawet z pomoca nauczyciela.

Przykladowym rodzajem rusztowania jest redukowanie stopnia dowolno-
$ci ruchéw. Cialo ludzkie jest na tyle wszechstronne, ze dopuszcza bardzo wiele
wariantéw jednego ruchu, dlatego rola nauczyciela jest redukowanie tych, kté-
re s3 niezgodne z konwencjg tarica. Instruktor moze np. wymyslaé ¢wiczenia,
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ktére umozliwiaja tylko jeden ruch w danej pozycji — ten wiasciwy (ibidem:
207-208). W taricu cz¢$¢ umiejetnosci musi by¢ rozwinicta, a czg$é zredu-
kowana.

e ie emocji w taficu
Prz anie emocji w tan

Przekazywanie emocji w taricu jest konieczne, gdyz jest on swoista, wyod-
rebniong rzeczywistoscig, w ktérej bierze udziat przede wszystkim tancerz, a jesli
jest on dobry, angazuje w nia takze widza. Aby u miodych tancerzy przetamaé
opory przed okazywaniem emocji, trenerzy stosuja rézne techniki otwierajgce
(opisane w punkcie 3.2.7. Role innych o0séb. Taniec jako dziatanie spofeczne).
Tancerze, opowiadajac o nich, czgsto méwig o ,przetamywaniu si¢”. Chodzi
o przefamanie potocznego postrzegania ciala i seksualnosci na rzecz tanecznego
widzenia tarica, gry partneréw, relacji z partnerem i tego, czym jest wystep.
Przeobrazenia te sa skutkiem socjalizacji. W jej wyniku dokonuje si¢ zmiana
perspektywy — z potocznej na taneczna.

Komunikowanie znaczen widowni

Komunikowanie cielesno$ci innemu moze dotyczy¢ nie tylko relacji na-
uczyciel-tancerz, ale takze tancerz—widz. Taki przekaz opiera si¢ na natural-
nych reakcjach ciafa, czyli empatii, do§wiadczaniu np. emocji, ktére tancerz
prébuje przekazaé przy pomocy ciala.

W wypowiedziach na ten temat cz¢sto pojawial si¢ termin wyrobienie pu-
blicznosci, o czym méwig tancerze i co bardzo sobie cenig. Jest to socjalizowa-
nie do odbioru subtelnych i delikatnych niuanséw wykorzystujacych empatie.
Wyrazanie emocji w taricu moze powodowad, ze emocje (zawarte w konwencji
i atmosferze tarica) przeniosg si¢ poprzez cialo réwniez na tancerza. Przekazujac
dramatyczne przezycia, sam je odczuje. Weielajac konwencje, sam w nig wej-
dzie. Zadaniem widz6éw jest odbiér znaczen zawartych w taricu. Jesli publicz-
no$¢ nie wchodzi w swa role, tancerz nie moze realizowa¢ swojej, o czym opo-
wiada ponizszy cytat:

jesli keo$ nie patrzy na to, jesli kto$ nie jest nastawiony na emocjonalny odbidr, tylko patrzy na
to, w jaki, w jakie buty ona jest ubrana albo czy ma sto dwadziescia w tyltku, czy sto dziewigé-
dziesiat (lekki $miech), to wiadomo, ze nie odbierze tego, ale jedli, jesli kto$ jest nastawiony
na odbidr, to bardzo fatwo do niego trafi¢, bo, bo to s3 rzeczy pierwotne, tak, no whasnie, ze
jesli stang tak (pokazuje), to jestem silna, tak? To jest pozycja mocy, (zmienia pozycjg) to jest
pozycja yy no takiego whasnie, jest migkkos¢.

(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
whascicielka studia tarica, lat 31)
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Cielesno$¢ moze by¢ traktowana jako narzedzie przekazu znaczeni. Poprzez
przybranie odpowiedniej pozycji, wykonanie danego ruchu tancerz moze prze-
kaza¢ publicznoéci okreslone sensy zawarte w taicu. Aby wywola¢ w widzu
pozadane stany, wykorzystuje ,naturalne, pierwotne reakcje” ciata i empatie,
dzigki ktérej weiaga go w wyodrebniong rzeczywistosé, jaka kreuje.

Zeby odpowiednio zakomunikowaé i uwiarygodnié¢ przekaz, tancerz-cho-
reograf moze si¢ odwota¢ do swych wlasnych doswiadczen. Gdy na przyklad
chce przedstawic¢ jakis stan psychiczny (rado$¢, smutek, zal), moze odnies¢ si¢
do naturalnych reakcji swego ciala na ten stan i prébowac je imitowa¢, jak to
si¢ stalo w tym przypadku:

bardzo duzo si¢ czerpie z doswiadczeni osobistych, bo czasami, zeby wlasnie wyrazi¢ co$ takie-
go bolesnego na scenie, trzeba, trzeba sobie wyobrazi¢ stan fizyczny zwiazany z jakims cierpie-
niem, ktdry, i bardzo tatwo jest czerpac z tego, co si¢ miato. Takize, jesli wiemy, ze cierpienie
objawia nam si¢ w taki sposéb, ze $ciska nam si¢ zoladek, robi nam si¢ zimno po prostu, albo
co$ takiego, to tatwo to sobie przypomnie¢ i uzy¢ tego w taricu.

(tancerka, nauczycielka tarica flamenco i tarica brzucha, choreografka,
wiascicielka studia tafica, lat 31)

Znaczenia zawarte w taricu mogg mie¢ bardzo symboliczng tres¢ w ciele.
Na przyklad stanie prosto, tzw. ,,zwalczanie grawitacji”, wrecz unoszenie si¢ ba-
letnicy wynika z faktu, ze taniec ten rozwijal si¢ na dworach, zatem podkresle-
nie monarchii, wysokiego stanu urodzenia stalo si¢ gtéwnym jego przekazem.
Przyjecie prostej postawy ma zwigzek z godnoscig i wolnoscia, a na tym wiasnie
polega specyfika baletu (Grau, 2005: 143). Ten sam ruch moze by¢ jednak zro-
zumiany inaczej w innej kulturze, w ktérej linia prosta, pionowa symbolizuje
polaczenie z ziemia i drzewami, a zatem bycie cz¢scig natury (por. Desmond,
1997: 31). Znaczenia przekazywane poprzez taniec moga mie¢ bardzo bogata
tre$¢ kulturows i prezentowaé ogélne zalozenia dotyczace plci, jezyka, relacji
z naturg itd. (Goldberg, 1997: 306; Grau, 2005: 143). Nalezy zauwazy¢, ze
jednym z istotnych podejs¢ do ciala jest traktowanie go jako tworu spofecz-
nego. Nie ma zatem ciala ,naturalnego”, ale jest ono ksztaltowane, ogranicza-
ne poprzez spoleczne interakcje. Etnocentryzm ciala i cielesnosci jest jednak
czgsto ignorowany przez badaczy spolecznych. Tak jak jeden jezyk nie moze
by¢ do konca przektadalny na inny, tak cialo poznane z jednej perspektywy
(kulturowej, indywidualnej) niekoniecznie jest zrozumiate w innej. Znaczenie
ruchu i poszczegdlnych partii ciata moze by¢ rézne w réznych kontekstach
kulturowych (Grau, 2005: 142).

Whrobienie publicznosci, o ktérej méwito wielu tancerzy, ma podstawy
nie tylko spoleczne, ale i czysto biologiczne. Istnieja badania neurologiczne,
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wedhug ktérych w jednej z czgéci mézgu znajduja si¢ wspomniane juz neurony
lustrzane. Wykazuja one aktywno$¢ w taki sam sposéb, gdy jednostka wykonu-
je jakis ruch, jak i wtedy, gdy obserwuje go u innej osoby. Stopien aktywnosci
zalezy od poziomu kompetencji ruchowych, np. tancerze bardziej reagujg na
balet, capoeiristas na ruchy capoeiry itd. Swiadczy to o wcielaniu konwencji ta-
necznych. Intensywniej reaguja bardziej kompetentne, takze na poziomie ciala,
widownie (Downey, 2008: 209). W nauce tarica i sportu czy innych czynnosci
angazujacych cielesnos¢ rola neurondéw lustrzanych jest ogromna, jednak bada-
cze zajmujacy si¢ tymi zagadnieniami podkreslaja znaczenie interakeji (ibidem:
209). Interesujace jest takze to, ze aktywizujg si¢ tylko te neurony, ktére od-
powiadaja za ruch bedacy juz w repertuarze jednostki. Ttumaczy to, dlaczego
nauczyciele tarica rozkladaja dany ruch na mniejsze, znane juz przez tancerza.

3.3.5. Praca nad przestrzenia

Przestrzeni jest nieroztacznie zwiazana z cielesnoscig. Cialo istnieje w prze-
strzeni i nadaje jej sens, gdy si¢ w niej pojawia. Parkiet, a w niekt6rych stylach
tafica scena, to przestrzen, ktdrg tancerz moze wykorzystaé, aby dzialala na
korzy$¢ jego i ekspresji oraz dobrze prezentowata to, co ma on do pokazania.
O tym, jakie zadanie stoi przed tancerzem i jak powinien on oddzialywaé na
przestrzen, opowiada tancerka brzucha:

musisz zagarnaé cala przestrzen soba, musisz ja oswoi¢, musisz yy przestrzeri podporzadkowaé
sobie, to jest twoja przestrzen i ty ja w tym momencie rzadzisz, ty ja gospodarujesz. To tak samo
jak w tyzwiarstwie, to wszedzie to jest, yy musisz. To nie chodzi o to, zebys latala z jednego miej-
sca na drugie, ale chodzi o to, zeby$ wykorzystala ta przestrzen, zeby ona ci pomogla przekaza¢
to, co chcesz przekazag, a nie, zeby ona cie pochloneta. Bo jak stoisz na $rodku, sobie tam tari-
czysz, to ona ci¢ zabija. No jedna mata Zosia taka, wielkie po prostu pole i nie chodzi tez, zeby$
latata, chodzi o to, zeby$ potrafita wykonac to tak, zeby ta przestrzen to jeszcze ci podkreslita. Yy,
ta, ta ekspresje, tego co, co robisz. Jak robisz wolno, to przycupnij sobie w jednym miejscu i fak-
tycznie ta, ta przestrzen cig pochlania, to o to chodzi. Potem, jak wchodzi co$ szybkiego, to ty yy
zabierajac to miejsce i jest ci¢ tak pelno na tej scenie, ze az si¢ ciasno robi i, i jeste$ taka malerika,
a musisz swoje cialo tak rozciagnaé, zeby si¢ wydawalo, ze jeste$ po prostu ogromna kobieta, no
wielka, calg sceng zabierasz. Yy i y musisz pokonad strach przed przestrzenia.

(tancerka brzucha, choreografka, pedagog tarica, s¢dzia,
studentka szkoly tarica jazzowego, lat 26)

Przestrzeri parkietu w trakcie turnieju ma dla tancerzy towarzyskich bar-
dzo duze znaczenie. Praca nad tg przestrzenia oraz nad obrzezami parkietu,
korytarzem, szatnia dzieli si¢ na dwa rodzaje: dostosowywanie przestrzeni do
konwencji oraz wykorzystanie cielesno$ci w przestrzeni.
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Pierwsze zagadnienie odnosi si¢ do sytuacji, w ktérych przestrzei prze-
ksztalca si¢, odpowiednio obrabia, aby mniej kojarzyta si¢ ze sportem. Jesli
organizatorzy niedostatecznie ja dopracuja, wéwczas mogg zostaé skrytykowa-
ni. W trakcie nieformalnej rozmowy z rodzicem tancerza po jednym z turnie-
jow ustyszatam, ze konkurs byl nieciekawy, poniewaz byto mato dekoracji, sala
byla zbyt sportowa. Niewatpliwie faczy si¢ to z kategoria wygladu tarica jako
czynnosci eleganckiej, wykonywanej w odpowiednich warunkach, czyli z jego
konwengja.

Praca nad przestrzenia obejmuje takie jej zaprojektowanie, zorganizowa-
nie, aby publiczno$¢ i tancerze nie mieli watpliwosci, gdzie zaczyna si¢ prze-
strzeni pSloficjalna, a gdzie oficjalna, czyli parkiet. Opis takich dziatari znajduje
si¢ ponizej:

Po pierwsze, wytumialo si¢ $wiadtami [...] boki, po drugie stawialo si¢ jakie$ plansze rekla-
mowe po tych, na tych krétkich bokach, [...] i wtedy jakby sie fadnie odcieto boki i tak te
widownie nie tak za bardzo po bokach nie siadaja, jakby odcia¢ boki... i my$my kiedys tak
zrobili i wtedy rzeczywiscie, jak si¢ odciglo $wiattem, szczegdlnie wieczorem. Tu jest problem
jeszcze, ze te wszystkie sale nie maja do zastaniania okien, bo jak si¢ zrobi na sali ciemno, nawet
w dzien, to mozna $wiattem odcia¢. Swiatlo, kawateczek jeszcze jakiej$ takiej nawet typu pare
drzewek, pare jakies, pare postawi jakies takie kolumienki typu greckiego, zrobilo si¢ taki lekki
ok, te pary, mimo ze je tam bylo wida¢ zza, ale one byly po pierwsze w cieniu, po drugie,
za jaka$ dekoracja. I one jak se dobrze stanely, to ten kawalek parkietu widzialy, a jednocze-
$nie jakby nie psuly, nie psuly tego nastroju, ktéry jest na parkiecie, nie psuly tego nastroju
widowni, bo my jednak widzimy szeroko i co$, co nam tam zgrzyta [...]. Prawda, wzrokowo,
to nam to zgrzyta. I, i przez to wlasnie, przez taka, no, klopotliwoé¢, a wlasciwie podnoszenie
kosztéw przez to, bo tej dekoracji trzeba by troche zwie$é, to te turnieje robig sie takie, ja, dla
mnie osobiscie, takie suche.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

W pracy nad przestrzenia napotyka si¢ réznego typu problemy techniczne.
Po pierwsze, zwigzane z miejscami, gdzie odbywaja si¢ turnieje. Nie kazdg sale
gimnastyczng mozna tak zaprojektowad, aby stworzy¢ odpowiednia atmosfere.
Po drugie, mamy tu takze do czynienia z problemami finansowymi, poniewaz
zwickszanie ilosci dekoracji pociaga za sobg zwigkszenie kosztéw.

Efektywne dostosowanie do aktualnych potrzeb, np. wreczania pucharéw,
to réwniez praca nad przestrzenia. Wielokrotnie podczas obserwacji turniejéw
tafica widziatam, jak podium bylo wnoszone na parkiet, ktéry stuzyt wezesniej
do tanca.

Praca nad przestrzenia moze takie obejmowad sposéb poruszania si¢ po
parkiecie. Jest to o tyle istotne, o ile czasem ze wzgledu na duza liczbe par
na parkiecie jest zbyt malo miejsca na wykonanie uktadu choreograficznego.
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Ponadto tancerze chcg by¢ dobrze widoczni, aby mogli ich zauwazy¢ sedzio-
wie. Jeden z rozmdéwcdw nazwal to zjawisko ,,geografia parkietu”. Wiaze si¢ to
z oswajaniem przestrzeni, co jest niezbedne w sytuacji zarzadzania ciatem:

Ja méwie, ze parkiet ma swoja geografi¢ [...]. Sa kierunki tarica, poruszanie sig jest tak, jak po
rondzie. Ale sala nie jest kwadratowa, nie jest okragla. Poruszamy si¢ tak, jak po normalnym
kwadratowym placu. Czyli §ciana to jest kraweznik, prawda? I my si¢ poruszamy, wzdhuz jed-
nej kraweznika, a poniewaz prawostronny ruch, wiec po tamtej stronie jedne pary, po drugiej
drugie pary i si¢ przesuwamy tak po tym kwadracie, oczywiscie tam, gdzie da si¢, to po kwa-
dracie, w tych taricach, czy po prostokacie lub/ ogélnie ja méwig, ogélny kierunek poruszania,
no bo wiadomo, ze rysunek figury nie jest po prostej, prawda? Ale ten ogdlny kierunek po-
ruszania si¢. No przy walcu wiederiskim, przy sambie no to czasami wyglada to takie bardziej
okragle, ale poruszamy si¢ w tym kierunku. I teraz s kierunki taficzenia ukosnie do $ciany,
ukosnie do $rodka, prawda? Po linii tafica, czasami pod prad tam mozna kawalek zatariczy¢.
I s3 te kierunki, i para taficzac, ja przynajmniej tak robig, to ucze od razu pare tych kierunkéw.

(trener tarica towarzyskiego, s¢dzia, byly tancerz, lat okolo 50)

Podczas analizy jednego z filméw z turnieju tarica towarzyskiego zauwazy-
fam, ze jedna z tancerek odpycha jedng z par tokciem. Wydalo mi si¢ to inte-
resujace w kontekscie zagarniania przestrzeni i zinterpretowatam to dzialanie
jako konkurencj¢ nie fair. O skomentowanie tego zdarzenia pytalam moich
rozméwcéw podczas wywiadéw z wykorzystaniem analizy wideo. Pokazywatam
im krétki fragment filmu i prositam o opisanie, co ich zdaniem dzieje si¢ na
parkiecie. Jako osobe, ktéra nie startowala nigdy w turnieju tarica towarzyskie-
go, odpowiedzi te bardzo mnie zaskoczyly. Oto wybrane ich wyimbki:

Ale to musi by¢ i tutaj byto widag, sie pary minely, to oni troszeczke musieli swoj ruch, para w czar-
nym, to ci Hiszpanie nieszczesni, jako ze wymijali inng pare, zblizyli si¢, to musieli troszeczke yy
(1) no zrezygnowa¢ z, na pewno z takiego wykonania, jakie chcieli w tym miejscu, bo by po prostu
si¢ zderzyli i mogloby si¢ skoriczy¢ zle. No na przykfad partnerka moglaby, nie wiem, noge skreci¢,
kogos kopna¢ bolesnie, no nie powinno tak by¢, bo to jest brak kultury, wtedy na parkiecie.

(byta tancerka tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, maturzystka, lat 19)

R.: [...] to jest samba w wykonaniu mlodszych par, czternasto-, pigtnastoletnich yym, cha-
rakterystyczne akgje ciata dla samby. Tutaj wida¢ mniej wiecej takq charakterystyczng akeje ra-
mion, ktérg wykonuje partnerka, to jest bardzo czeste w sambie [...], takie bardzo nawiazanie
do karnawalu w Rio, specyficzne sukienki latynoamerykariskie, to po tym mozna poznad, ze
to s3 tarice latynoamerykanskie.

D.B.: To odrézniam ($miech), a niech mi pan powie, moze ja si¢ myle, ale ona tutaj nie robi
jej matego kuku?

R.: Nie, to jest przypadek. Delikatnie ja odpycha, ale to nie jest tosliwe, brof Boze, ale raczej dla
zachowania swojego miejsca, ze tak to nazwe, ja bym przynajmniej nie okreslit tego jako ztogliwosé.
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D.B.: I pan jako sedzia by tego nie ocenit zle?

R.: To zalezy, zalezy w jakim momencie, bo tutaj mamy tylko chwilowy taki kontakt, jak ona
dotyka niby reka. Ja nie moge okresli¢ w tym momencie, czy ona ja popycha, czy tylko ostania
swoje cialo od tego, zeby przypadkiem ona nie wpadta na nia.

(tancerz, sedzia, trener tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 29)

Sposéb pojmowania przestrzeni przeze mnie, osobg, ktéra posiada jedy-
nie teoretyczng wiedzg charakterystyczng dla badacza i sposéb pojmowania jej
przez tych, ke6rzy weielili prakeyki cielesne zwigzane z ciatem, rdznia si¢ dia-
metralnie. Obycie z parkietem, znajomos¢ probleméw z tego wynikajacych,
wlasne doswiadczenia sa dla badacza bezcenne. Tancerz musi umieé zarzadzad
swoim cialem w przestrzeni (w tym przypadku oficjalnej), jesli chce realizo-
waé strategiczne wstgpowanie. Trenerzy organizujg zatem specjalne zajecia, na
ktérych pary musza omijaé siebie nawzajem, a takze ustawione na parkiecie
pacholki, by nauczy¢ si¢ poprzez te éwiczenia, jak opanowad przestrzeri nawet
wowczas, gdy ma si¢ na reakeje kilka sekund.

W kwestii wykorzystania przestrzeni do tarica decydujace znaczenie ma
takze konwencja, pozwalajaca okresla¢ polozenie czy tez przemieszczanie sig
ciat po parkiecie. Na przyktad w taficach standardowych tradycyjnie i formal-
nie ustalone jest, jakie figury nalezy tariczy¢ od $rodka parkietu, w jakim kie-
runku para powinna si¢ przemieszczaé w trakcie tarica itp. Tadce latynoame-
rykanskie sg zasadniczo wykonywane w miejscu, dlatego to, gdzie na parkiecie
znajduje si¢ para i jak zuzytkuje ona jego geografi¢, ma duze znaczenie przy
ocenie s¢dziéw. Przestrzen jest zatem wykorzystywana poprzez dopasowywanie
si¢ do niej tak, aby mozna ja byto spozytkowac jak najefektywniej. Jest to jeden
z celéw pracy nad nia. Ta strategia ma kilka réznych wersji. Jedna z nich jest
walka o przestrzen, czyli przedstawienie w przestrzeni swojego tarica, mimo
ze inni réwniez tam taficza. Polega ona na zwracaniu na siebie uwagi sedziéw,
co z kolei umozliwia parom odpowiednie zaprezentowanie si¢. Tancerze in-
nych styléw tarica nie majg takich probleméw. Strategie zwracania uwagi nie
wyksztalcaja si¢ lub powstaja inne strategie, niezwigzane z zagarnianiem prze-
strzeni. Przykladem moze by¢ przestuchanie do szkoly baletowej, gdzie tancerki
wykonuja zawsze ten sam zestaw ¢wiczen, pojedynczo, jedna po drugiej. Nie
ma tutaj walki o przestrzeri, gdyz w danym momencie cala uwaga oceniajacych
jest zwrécona na dang osobg. Strategia majaca poprawi¢ szanse tancerek jest
zatem wykonywanie trudnych, §wiadczacych o bardzo dobrej formie fizycznej,
¢wiczen podezas rozgrzewki obserwowanej przez nauczycieli.

Podczas moich obserwacji i analizy zdje¢ z turniejéw tanica towarzyskie-
go zauwazylam, ze przestrzed mozna podzieli¢ na trzy rodzaje: oficjalna, pélofi-
cjalng i nieoficjalng. Taka nieformalna klasyfikacja ma na celu dopuszczenie do
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poszczegdlnych jej kategorii okreslonych oséb: tancerzy, sedzidw, rodzicéw, widow-
ni, tak aby mozna bylo efektywnie wykorzystywa¢ umiejetnosci par. Praca nad
przestrzenia objawia si¢ réwniez tym, ze znajdujacy si¢ w przestrzeni oficjalnej (tan-
cerze na parkiecie) i péloficjalnej (rodzice, kibice) zajmuja miejsca, przywlaszczajac
je sobie pod katem efektywnosci swego dziatania. Tancerze robig to, by by¢ lepiej
widoczni dla sedzidw, rodzice, by méc nagrywa¢ filmy wideo, robi¢ zdjecia, poda-
wac napoje i reczniki, za$ kibice, by wspiera¢. Ponizej prezentuje trzy wspomniane
rodzaje przestrzeni oraz to, jakie dzialania sa podejmowane w kazdej z nich.

Przestrzen oficjalna

W trakcie obserwacji turniejéw tarica, a takze na podstawie fotografii, wy-
fonitam trzy rodzaje przestrzeni: oficjalna, péloficjalng i nieoficjalna. Wnioski
z obserwacji potwierdzaly si¢ w wypowiedziach moich rozméwcéw, a takze
podczas analizy zawodéw tanecznych emitowanych w telewizji. Do przestrze-
ni oficjalnej zaliczylam parkiet, a konkretnie — miejsce przeznaczone do tarica,
gdzie prezentuja si¢ pary.

Fot. 3. Przestrzeni oficjalna
(aut. D. Byczkowska)

Parkiet stanowi przestrzen oficjalng, ale tylko w trakcie pokazéw tanecz-
nych. Podczas préby parkietu przechodzi za$ do kategorii péloficjalnej, gdyz
taficzq tam osoby ubrane na sportowo, poprawiajace kroki. Taki sposéb od-
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czytania tej przestrzeni symbolizuje takze przygaszone $wiato. Zmiang kon-
tekstu sygnalizuje pojawienie si¢ konferansjera i zapalenie $wiatel, wejscie par.
Wéweczas, bedac na parkiecie, tancerze kontrolujg kazdy fragment swojego cia-
ta. Wazny jest kazdy migsien, facznie z kontrolowaniem mimiki twarzy. Bytam
$wiadkiem sytuacji”’, w ktérej podczas kilkusekundowej przerwy pomiedzy
taficami tancerka zeszla z parkietu, aby napi¢ si¢ wody. Dopdki byta na par-
kiecie, towarzyszy! jej usmiech, w momencie gdy przestata gra¢ muzyka, a ona
znalazla si¢ poza parkietem, na jej twarzy pojawit si¢ grymas bélu i udato mi si¢
doslysze¢, jak méwi: ,ja juz nie wytrzymam”. Kiedy tylko ponownie uslyszata
muzyke, dziewczyna wrécifa na parkiet uémiechnieta. Sugeruje to, ze kontek-
sty przestrzeni tancerze maja bardzo gleboko zinternalizowane i szybko si¢ do
nich dostosowuja. Parkiet jest dla nich wyjatkowym miejscem prezentacji sie-
bie i swoich umiejetnosci, a takze gléwnym polem strategicznego wstepowania.
Ponadto reguly przestrzeni oficjalnej stanowia, ze tylko do tego miejsca ograni-
cza si¢ dzialania podlegajace ocenie.

W przestrzeni oficjalnej tancerze taficza pod okiem publicznosci i sa oce-
niani przez s¢dziéw. Granicami temporalnymi sg nast¢pujace momenty: wej-
$cie na parkiet, rozpoczecie taica oraz ukfony i zejscie z parkietu. Przestrzen ta
rzadzi si¢ szczegblnymi prawami, podporzadkowanymi dziataniu gléwnemu.
Nalezy do nich m. in. dystansowanie si¢ do probleméw i spraw, ktére moglyby
zaklécié przebieg taficow i wplynaé negatywnie na oceng pary. Przyklad takiego
dzialania opisuje ponizszy cytat:

Na przyklad, jak si¢ pokléce z partnerka, to nie moge tego pokaza¢ w taficu, na przyklad
rumba, jak to jest taniec mitosci, prawda, nie mogg si¢ do niej zal6zmy nie dotkna¢ albo nie
u$miechnad, albo tak dalej, prawda? Ale jak para si¢ kl6ci, to wida¢, wida¢, nawet jak tadczy
moze nie wida¢ przykladowo, koriczy si¢ muzyka, oni si¢ klaniaja, schodza z parkietu i wida¢,
ze s3 po prostu ze soba pokldceni.

(tancerz tarica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15)

Reguly przestrzeni oficjalnej obejmujg réwniez prezentacje par publicz-
nosci i sedziom, warunki pobytu w jej obrebie (por. Olszewski, 2008: 77).
Podczas jednej z obserwacji na turnieju tarfica® zamierzalam sprawdzi¢, jak
bardzo sztywne s3 to reguly. Spotkatam tancerza, z ktérym robitam wezesniej
wywiad, przysiadtam si¢ do niego i zapytalam, jak mu si¢ taficzylo. Powiedzial,
ze na turnieju dostal ostatnie miejsce, byl troche zawstydzony. Dodal jednak,
ze teraz bedzie lepiej. Zapytalam, co by si¢ stalo, gdybym podczas tarica par

37 Podczas obserwacji na Grand Prix Mazowsza w lutym 2006 r.
38 Puchar Okregu Lédzkiego 2007.
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przeszta §rodkiem parkietu. Odrzekl, ze to niewyobrazalne, zaczal si¢ $mia¢,
przyznal, ze w ogéle o tym nie myslal, ale na pewno zostatabym stamtad prze-
goniona. Nigdy tez czegos takiego nie widzial i nie wyobrazal sobie takiej sytu-
acji. Méwil, ze nikt tego nie zrobil, wigc bylby to precedens, gdybym przeszta
srodkiem parkietu, bo jest to zabronione. Mozna wchodzi¢ na parkiet, jak jest
préba parkietu, ale w trakcie taficéw nie wolno, ani po to, zeby zrobi¢ zdjecia,
ani w zadnym innym celu. Zrezygnowalam zatem z tej prowokacji, gdyz uzna-
fam, ze bylaby to zbyt duza ingerencja w badana rzeczywistosé.

Reguly przebywania w przestrzeni oficjalnej dotycza réwniez sedziéw. Na
turniejach, na ktérych przeprowadzalam obserwacje, byli oni ubrani eleganc-
ko. Zasade t¢ opisuje ponizszy cytat:

Moja zona, kiedys sedzia nie dojechal i jest taka luka w przepisach, ze moze sobie trener, kedry
ma pary jakie$§ na poziomie, sedziowac bez papieréw i poproszono mnie, ale ze ja bylem aku-
rat nieubrany, bo nie chodz¢ pod krawatem, no to méwig, to idz ty, bo jak ja péjde, jak bede
w takiej kurtce sedziowal?

(trener tarica towarzyskiego w paristwowym klubie tafica, byly tancerz, lat okolo 45)

Pobyt w przestrzeni oficjalnej jest dla tancerzy najwazniejszym momen-
tem, kiedy moga spowodowad, ze ich dziatanie bedzie efektywne. Dlatego tez
wykorzystanie przestrzeni, czyli ,rozegranie parkietu”, $wiadczy o ich klasie
i umiejetnosciach. Najlepsze jest takie miejsce, gdzie widaé pare na tyle blisko,
aby sedziowie i publiczno$é¢ mogli ja zauwazy¢ (por. Picard, 2002: 349).

Odpowiednikiem parkietu w innych stylach tafica moze by¢ scena. Jest to
zatem zawsze fragment przestrzeni wydzielony w sposéb czytelny dla tance-
rza, ktéry wykorzystuje on do wykreowania wyodr¢bnionej rzeczywistosci tasica.
Kreacja ta jest zawsze oceniana badz to przez sedziéw, badz przez publicznosé.

Dostepnos¢ przestrzeni oficjalnej jest tym, co odréznia spoleczne subswiaty
tarica. W taficu towarzyskim jest jej malo, a zatem tancerz musi potrafi¢ si¢ w niej
zaprezentowa i ja zagarnaé, znalez¢ chocby fragment dla siebie. W balecie nato-
miast, gdzie scena jest duza, wigc przestrzeni oficjalnej jest duzo (podobnie jak
w taricu arabskim), trzeba umiec zajac sobg calg te¢ przestrzen (Bittner, 2004: 44).

Réznice w dziataniach, jakie maja miejsce w przestrzeni oficjalnej i nieofi-
cjalnej, mozna fatwo zauwazy¢ w nagraniach turniejéw tafica. Mozemy wéw-
czas dostrzec, ze tancerze bedacy na parkiecie podczas trwania tafica kreujg
wokét siebie wyodrebniong rzeczywistosé, nie zawsze przekladajaca si¢ na to,
co poza parkietem (np. ziewajaca, wysylajaca SMS-y publiczno$¢ w codzien-
nych strojach). Inne zjawisko, zaobserwowane przeze mnie w trakcie analizy
materiatéw wideo, dotyczy granic przestrzeni oficjalnej. Wyznacza je nie tylko
przestrzen, ale takze kontekst, np. grajaca muzyka.
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W przestrzeni oficjalnej dopuszczalne sg tylko te dzialania, ktdre majg
przyblizy¢, zwigkszy¢ szanse pary na jak najlepszy wynik w rywalizacji. Dlatego
tez tancerze konstruujg strategie pozwalajace im na posuniecia nie catkiem
zgodne z gtéwnym celem, ale ,przykrywajace” jego naturg. Sa nimi np. wal-
ka o przestrzen, ale takze szybsze lub wolniejsze rozpoczynanie tarica. Szybsze
rozpoczynanie tarica moze by¢ celowe. Chodzi wéwczas o to, aby jako jedyna
taficzaca w tej chwili para zwrdci¢ na siebie uwage sedzidw. Strategia ta jest
przekazywana tancerzom przez trenerdéw. Para moze takze, pod pozorem wy-
czekiwania na odpowiedni moment frazy w muzyce, odpoczywad jeszcze jeden
wdech, jeszcze kilka sekund pomiedzy taficami.

Jednym z dziatari niedopuszczalnych w przestrzeni oficjalnej jest rywaliza-
cja nie fair, agresywne badZ zagrazajace zdrowiu prakeyki. W tej sytuacji, jesli
tancerz nie chce by¢ nizej oceniony przez sedziego, musi znalezé sposéb zama-
skowania niedozwolonej czynnosci dozwolona.

Przestrzen péloficjalna

Przestrzent péloficjalna to korytarze, obrzeza parkietu oraz miejsce dla pu-
blicznosci. Dzieli si¢ ona jednak ze wzgledu na dopuszczanie do niej réznych
os6b. Na przyktad na parkiet i jego obrzeza maja dostep tylko tancerze, niektd-
rzy rodzice i trenerzy, na widowni¢ natomiast wszystkie z tych kategorii oséb,
a takze reszta publicznosci.

Fot. 4. Przestrzen péloficjalna
(aut. D. Byczkowska)
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W przestrzeni péloficjalnej dopuszcza si¢ robienie ostatnich poprawek wy-
gladu (np. makijazu, fryzury), trenowanie krokéw, podawanie z publicznosci
wody i napojéw tancerzom. Jest to swego rodzaju zaplecze dla wykonawcow.
Stanowig je takze rodzice siedzacy blisko parkietu. Mozna tu zauwazy¢ bluzy
narzucone na sukienki, tancerzy w tapciach i szlafrokach zatozonych na stro-
je prezentowane w czeéci oficjalnej oraz osoby nieubrane w stroje taneczne.
[lustruja to zdjecia 4 i 5.

Fot. 5. Przestrzen péloficjalna
(aut. D. Byczkowska)

Wyglad i cialo ma decydujace znaczenie w budowaniu statusu w tym §ro-
dowisku. Samo zaprezentowanie si¢ w kontekscie pétoficjalnym ma znaczenie.
Préba parkietu to moment, kiedy zaczyna si¢ walka o pozycj¢ na danym tur-
nieju. Rywalizacja polega na prezentowaniu swojego ciala i umiej¢tnosci pano-
wania nad nim. Moze ona przybiera¢ rézne formy, takze gry nie fair, poniewaz:

tutaj sie wchodzi, jak oni ucza, tak jak mnie uczyli, jak dwunastolatek wchodzi i, i, i nawet na
samo wyjscie to musisz wyglada¢ tak, ze ,a kto tu bedzie drugi?”, nie, najlepszy, czyli ja

jestem najlepszy, w ogéle nie podchodz, nie. [...] tam [na prébie parkietu] ludzie strzelali takie
popiséwy, ze potem to jak oni wychodzili na turniej, to oni nie robili nic, takie no tylko, zeby
si¢ popisaé, pokazaé, przestraszy¢ kogos, na tej zasadzie.

(byta tancerka tafica towarzyskiego, lat 24)
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Reguly rzadzace ta przestrzenig to zachowanie odpowiedniego wygladu i po-
stawy, trzymanie si¢ konwencji, szczeglnie po zejsciu z parkietu. Moze to wynika¢
z kwestii estetycznych lub efektywnosciowych. Sedziowie moga bowiem obserwo-
wa, jakie wrazenie robi para jeszcze chwile po zejsciu z parkietu. Przestrzen ta shuzy
przygotowaniu si¢ do wystepu, czyli poprawieniu stroju, wyszczotkowaniu butéw?®.

Polerowanie narzgdzia jest ta czynnoscia, ktdra raczej nie ma miejsca w prze-
strzeni pdloficjalnej, bo jest zarezerwowana dla nieoficjalnej, ale gdy czasem do
niej dochodzi, to w taki sposdb, aby nie bylo to fatwo dostrzegalne dla sedziéw.

Przestrzen nieoficjalna

Przebieranie si¢, przygotowywanie makijazu i stroju odbywa si¢ w kuli-
sach, w przestrzeni nieoficjalnej, ktéra dodatkowo odgradzaja drzwi.

Fot. 6. Przestrzen nieoficjalna®
(aut. D. Byczkowska)

Tam dopuszczalne s3 w zasadzie wszystkie zachowania, szczegélnie te zwia-
zane z przygotowaniami i zabiegami na ciele (makijazem, przebraniem) oraz
dajace upust emocjom, co przedstawia wypowiedz jednej z tancerek:

% Buty taneczne sa od spodu pokryte skdra, szczotkowanie poprawia ich przyczepnos¢
do parkietu.

# Zdjecie zostato wykonane na korytarzu, przed toaletami podczas jednego z turniejow
tafica towarzyskiego. Tancerka (w pomaraficzowej sukience) zastabla i polozyla si¢ na ziemi.
Opiekowali si¢ nia rodzice, réwniez widoczni na fotografii.
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kiedy$ styszalam sytuacje w szatni, jak jaka$ tam dziewczyna krzyczy na matke, ktéra jq tam
ubiera w te sukienki, w ogdle: ,,ty idiotko, paznokcia mi zle przykleitas!”, nie?

(byta tancerka tarica towarzyskiego, lat 24)

Do tej przestrzeni maja dostep tylko tancerze i rodzice. Podczas jednego
z obserwowanych przeze mnie turniejéw mialo miejsce ciekawe zjawisko. Na
drzwiach damskiej szatni wisiat zakaz wchodzenia dla rodzicéw (pomimo ze
widziatam tam mamy), natomiast w szatni meskiej taki zakaz nie obowiazywat.
W terminologii Goffmana (2000) przestrzeni oficjalng i pétoficjalng mozna
nazwaé scena, natomiast nieoficjalng — kulisami, gdzie aktorzy przygotowuja

si¢ do wystepu.

3.4. Wnioski

Z zaprezentowanej powyzej analizy dziatari i proceséw w $rodowisku spo-
fecznym tancerzy towarzyskich wynika, ze majg one znaczny wplyw na ksztal-
towanie cielesnosci tancerzy, ich tozsamosci, przebiegu kariery, konstruowania
16l spotecznych. Strategie pracy nad cialem, ostrzenie, polerowanie i usamodziel-
nianie narzgdzia, a takze wspolpraca z obiektami wspomagajacymi sa bezpo-
srednim wynikiem dostosowywania go do wymogéw $wiata spotecznego i pré-
ba sprostania wzorcom ciata idealnego. Poprzez interakcje z trenerem, oceng
sedziéw, pomoc rodzicéw tancerz ksztaltuje swoja fizyczno$é i zgrywa swoje
cialo z cialem partnera tanecznego po to, aby uzyskiwaé coraz wyzsza pozycje
w spolecznym $rodowisku tarica towarzyskiego.

Podporzadkowanie wszelkich dzialan kategorii gtéwnej — strategicznemu
wstgpowaniu — jest jednym z najwazniejszych zjawisk wyrézniajacych sub-
$wiat tarica towarzyskiego z innych sub$wiatéw $wiata spotecznego tarica. Co
prawda, tancerzom w kazdym stylu zalezy na jak najwickszym rozwoju, lecz
sportowy charakter tarica towarzyskiego w bardzo duzym stopniu wplywa na
wszystkie ich posunigcia. Zaréwno dziatania wynikajace z duzej rywalizacji,
jak i rodzaje przestrzeni, sposéb postrzegania i traktowania swego ciata, relacje
z partnerem, trenerem, sedziami, rola rodzicéw sg podporzadkowane zasadzie
efektywnosci dzialania gléwnego, ktéra prowadzi do rozwoju kariery tanecznej
i umozliwia osiaganie kolejnych klas. Kariera jest podporzadkowana wstepo-
waniu na kolejne szczeble. Wraz z jej rozwojem pojawia si¢ rosnaca zarfocznosé
tarica, ktérej bardzo trudno postawid granice, gdyz wéwczas kariera zatrzymuje
si¢ lub znacznie spowalnia.
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Granicami §rodowiska spolecznego tafica towarzyskiego sg zasady insty-
tucjonalne, zapisane w regulaminach PTT. Okreslajg one, jakie dzialania sg
dozwolone, a jakie nie. Tancerze, ich rodzice i trenerzy dzialajq w obszarze
wyznaczonym przez te reguly, a takze w ich obrebie poszukuja nowych spo-
sobdéw przescigniecia konkurencji, co z kolei powoduje tworzenie nowych
uregulowan. Widzimy zatem zalezno$¢ pomigdzy rosnaca rywalizacja, ktéra
wynika m. in. z coraz wigkszej popularnosci tarica i coraz wezesniejszego roz-
poczynania kariery tanecznej, a rosnacg instytucjonalizacja oraz wymagania-
mi finansowymi.

Oprécz instytucjonalizacji waznym warunkiem interweniujacym w reali-
zacje dzialania gtéwnego jest filozofia wyjatkowosci, ktéra wyrdznia taniec spo-
$réd innych form aktywnosci fizycznej i daje tancerzom poczucie wyzszosci nad
swoimi rowiesnikami. Tancerzom towarzyskim, kt6rzy zinternalizowali t¢ filo-
zofig, inne style jawig si¢ jako niecatkiem autentyczne, $mieszne, niepowazne.
Jest to jedno ze zjawisk ksztaltujacych granice subs$wiata tarica towarzyskiego.

Zaprezentowane powyzej zjawiska, procesy i dzialania potwierdzajg takze,
iz granice sub$wiata spolecznego, w tym przypadku tarica towarzyskiego, sa
konstruowane przez posunigcia uczestnikéw. Partycypowanie w tym subswie-
cie, reprodukowanie okreslonych wzorcéw dzialania, wchodzenie w interakcje
z innymi aktorami spotecznymi z jednej strony umozliwia, z drugiej jest warun-
kiem koniecznym dla konstruowania kariery tancerza towarzyskiego. Poprzez
to zaangazowani w ten subswiat spoleczny ksztaltuja jego granice. Trenerzy za-
zwyczaj nie ucza niezrzeszonych w PTT, sedziowie wykluczaja osoby nieprze-
strzegajace regulaminu tafca, a tancerze szukajq partneréw tanecznych wirédd
0s6b wewnatrz §rodowiska, dlatego jest ono dosy¢ zamkniete. Samo PTT broni
granic instytucjonalnych, stosujac legitymizowana wladz¢. Regulamin nie do-
puszcza do zmian wewnatrz tego Srodowiska, np. uniemozliwiajac start parom
tej samej plci.
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Podsumowanie

Zadaniem, jakie sobie postawitam, czy tez ktére wylanialo si¢ podczas mo-
ich badan wraz z pojawiajacym si¢ materialem empirycznym, byt opis i wytlu-
maczenie zjawisk spotecznych zachodzacych w $rodowisku spotecznym tarica
towarzyskiego, a takze stworzenie na jego przykladzie koncepcji spolecznego
konstruowania cielesnosci.

Niewiele jest badad empirycznych nad cialem w naukach spotecznych.
Dotychczasowe rozwazania socjologiczne i filozoficzne mialy gléwnie charakter
teoretyczny. Moje badania sa natomiast préba opisu wplywu kultury i interak-
¢ji spolecznych na cialo, sposobu jego postrzegania, uzywania, kontaktu z nim
jednostek zaangazowanych w okreslone dziatanie. Podsumowujac refleksje na
temat spolecznego konstruowania cielesnosci i dziatan tancerzy w srodowisku
spolecznym tarica towarzyskiego, pragne zwrdci¢ uwage na kilka kwestii teore-
tycznych oraz metodologicznych.

Najwazniejszy wedtug mnie wniosek dotyczy charakteru ludzkiej cielesno-
$ci. Cialo jako byt biologiczny i cielesnos¢ jako subiektywna percepcja fizycz-
nosci jednostki sa dwoma, czg$ciowo odrgbnymi, lecz powigzanymi ze soba,
zjawiskami. Cielesno$¢ jest konstruowana spofecznie, na jej do$wiadczanie
przez osobg wplywa kontekst poziomu zaréwno mikro-, jak i makrospotecz-
nych wzoréw kultury. Mam tu na mysli przede wszystkim wzorce kulturowe,
takie jak cialo idealne (Foster, 1997), role kobiece i meskie (gender) w okre-
$lonym $rodowisku spolecznym, a takze wplyw mediéw na ksztaltowanie wy-
obrazenia picknego ciala. Sa one przekazywane w procesie socjalizacji poprzez
interakgje ze znaczacymi innymi, od ktérych w duzym stopniu zalezy przebieg
kariery tancerza.

Cielesno$¢ i sposoby jej postrzegania sa konstruowane spolecznie oraz
dos$wiadczane indywidualnie. Wynika z tego np. trudnos¢ w komunikowa-
niu do$wiadczer zwiazanych z cialem'. Do$wiadczanie wlasnej cielesnosci
przez innego nie jest dostgpne naszej percepcji. Postrzeganie swego ciala

! Komunikowanie cielesnosci jest dodatkowo utrudnione przez fake, ze postrzeganie cie-
lesnoéci jest réwniez konstruowane spolecznie, przede wszystkim przez media i normy oraz
wartosci w konkretnych grupach i §wiatach spotecznych.
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i sposoby postugiwania si¢ nim, méwiac jezykiem Maussa, moga si¢ znacznie
r6zni¢ w zaleznosci od kultury, z ktérej pochodzi jednostka (Grau, 2005:
152). Mamy jedynie posredni dostep do cielesnych dos§wiadczed innego.
W praktyce wykorzystuja go m. in. nauczyciele taica. Aby umozliwi¢ sobie te
komunikacj¢, wprowadzaja do $wiadomosci tancerza perspektywe doswiad-
czenia cielesnosci wlasciwg danej konwencji tanecznej. Ten element procesu
socjalizacji i ksztalcenia ucznia jest niezbedny, aby rozpoczaé przekazywanie
znaczeni zawartych w ciele. Ponadto, w réznych konwencjach tanecznych cie-
lesno$¢ doswiadczana jest troche inaczej (w tafdcu towarzyskim, ludowym,
jazzowym, flamenco, taricu brzucha itd.). Proces przekazywania tej perspek-
tywy jest dlugotrwaly i zindywidualizowany. Opiera si¢ on na wielu techni-
kach. Jest to konieczne, gdyz do§wiadczanie cielesnosci jest niezwykle osobi-
ste i intersubiektywne, przekazywalne tylko w niewielkim stopniu. Dopiero
na bazie tej podobnej, bo nigdy nie jednakowej, perspektywy doswiadczania
ciata inkorporowane sg kolejne umiejetnosei: kroki, ruchy, ale i caly przekaz
tafica. Tancerz dazy do osiggnigcia cielesnosci idealnej, okreslonej przez kon-
wencj¢ taneczna, a takze reprezentowanych przez nig wartosci. Nigdy jednak
nie moze doréwnaé cialu idealnemu i urzeczywistni¢ go w pelni. Ideal ten
stale si¢ zmienia, rozwija, udoskonala, wkracza w kolejne fragmenty ciala.
Nie wystarczy takze uksztaltowaé swoich mig$ni czy nauczy¢ si¢ krokéw, aby
zostaé tancerzem. Trzeba réwniez umieé przekazaé znaczenia i emocje za-
warte w taicu, ,,otworzy¢ si¢ na taniec”, jak okreslali moi rozméwcy. Jest to
jedno z zadan trenera lub nauczyciela tarica. Musi on zatem w gléwnej mierze
przekaza¢ wszystko, co objawia si¢ w ciele idealnym i przelozy¢ na ciato kon-
kretnego tancerza czy tancerki. Jego praca polega na wprowadzaniu i kontroli
konwencji. Jest ona bardzo wymagajaca, bo nigdy do korica nie mozemy
poznaé tego, co kryje si¢ za narzgdziem pracy artysty-tancerza, w jego ciele.
Dlatego tez zbadanie cielesnosci z perspektywy nauk spotecznych jest bardzo
wymagajacym, a jednocze$nie fascynujacym zadaniem.

Konstruowanie cielesnosci jest dziataniem spolecznym, w ktére oprécz
samego tancerza jest zaangazowanych wiele innych oséb. Sa to przede wszyst-
kim: rodzice, partnerzy taneczni, trenerzy i sedziowie. Od dziatad tych oséb
zalezy tempo rozwoju kariery, jej przebieg, wystgpowanie przeszkéd i réznych
zjawisk interweniujacych. Bez nich tancerz nie jest w stanie zrealizowad ka-
riery. Zaprezentowana w czesci empirycznej koncepcja pracy nad marzeniem
(dreamwork) (Nelson, 2001) ukazuje szczegdtowo, w jaki sposéb i w jakich
etapach poszczegdlne osoby maja wplyw na rozwdéj kariery tanecznej. To, ze
koncepcja ta zostata przez Nelson wykorzystana w badaniach nad spotecznym
srodowiskiem baletu, wskazuje, ze spofeczny charakter konstruowania kariery
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jest zjawiskiem dotyczacym nie tylko jednego stylu tarica czy jednego spotecz-
nego sub$wiata.

Spoteczne $rodowisko tancerzy towarzyskich stanowi ciekawy przyktad
kontekstu, w ktérym zachodzi zjawisko spotecznego konstruowania cielesno-
$ci. Cialo stanowi tu dla aktoréw spotecznych podstawowe narzedzie budowa-
nia pozycji w grupie. Taniec jest pasja, realizacja powolania, dziataniem gle-
boko zgodnym z autokoncepcja jednostki. Zgodnie z teorig Everetta Hughesa
(1997), aktorzy spoleczni konstruuja swoje tozsamosci w oparciu o dzialanie
gléwne (core activity). Koncepcja ta potwierdza si¢ w przypadku tancerzy. Im
bardziej sa oni zaangazowani w taniec, im wigcej czasu spedzaja na treningach,
im wigcej wydaja na niego pieniedzy i im wicksze sukcesy odnosza, tym powaz-
niej traktuja taniec. Wraz z tymi zmianami postepuje takze zarfocznosé tavica.

W karierze tancerza mozna zauwazy¢ moment, w ktdrym przestaje on
traktowad taniec jako zabawe, niezobowiazujace hobby. Staje si¢ on wéwczas
jednym z najwazniejszych celéw w zyciu. Tancerze w fazie kariery nazwanej
,taniec na powaznie” sa w stanie zmieni¢ miejsce zamieszkania, plany doty-
czace studiéw wyzszych, a takze zadluzy¢ si¢. Gdy treningi sa czgstsze i coraz
intensywniejsze, zaczyna si¢ formutowad tozsamo$¢ tancerza. Jest ona stale re-
konstruowana z kazdym kolejnym sukcesem lub porazka na turnieju, w kaz-
dej kolejnej interakeji z osoba z wewnatrz, ale takze w niektérych interak-
cjach z osobami z zewnatrz tego $rodowiska, do ktérych tancerz si¢ poréwnuje.
Podstawowym narzedziem budowania tej tozsamosci jest ciato, gdyz daje ono
tancerzowi mozliwos¢ istnienia w tym $wiecie i jednoczesnie legitymizuje jego
przynalezno$¢ do tego spolecznego $rodowiska. Umiejetnosei ,uzytkowania”
swojego ciala i wspélpracy z nim sg podstawa bycia w tej grupie spoleczne;.
Gdy pojawiajg si¢ problemy z ciatem, dajg o sobie zna¢ klopoty z tozsamoscia.
Jesli bowiem szwankuje podstawa dziatania gtéwnego, nie mozna go dluzej
realizowa¢, jednostka musi na nowo odpowiedzie¢ sobie na pytanie, kim jest.
Jak pisze Erving Goffman (2006: 170), cialo jest zawsze tym pierwszym urza-
dzeniem wystawianym przez aktora na widok publiczny i poprzez ktére moze
uczestniczy¢ w spotecznym dziataniu. W przypadku tancerzy jest ono jedynym
takim urzadzeniem.

Cialo jest traktowane przez tancerzy zaréwno jako narzedzie, material, ale
i jako aktor, z ktérym wchodza oni w interakeje i z ktérym muszg sig liczy¢. Te
trzy perspektywy postrzegania i odczuwania go nie stoja ze sobg w sprzecznosci
i s3 uwarunkowane sytuacyjnie. Praca nad nim polega gléwnie na podporzad-
kowaniu go sobie i zdobyciu nad nim jak najwickszej kontroli. Jest to zwigza-
ne z jego wusamodzielnianiem, a takze umiejetnoscia ukrywania jego niedosko-
naloéci, by sprzyjalo realizacji dzialania gléwnego. Jest to réwniez praca nad
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ksztaltowaniem (ostrzeniem, polerowaniem) narzedzia w czysto technicznym
rozumieniu. Pozwala ono funkcjonowaé i dziata¢ w $rodowisku spolecznym
tancerzy towarzyskich.

Doswiadczanie cielesno$ci wlasnej jest uzaleznione od znaczenia, jakie ma
ona dla pozycji spolecznej jednostki. Im wigksze znaczenie dla pozycji spo-
fecznej i tozsamos$ci ma cialo, tym wigkszym jest poddawane rygorom i tym
ostrzejszej podlega ocenie. Do$wiadczanie cielesnosci jest takze uwarunkowane
sytuacyjnie. Tancerz w zaleznosci od rodzaju przestrzeni, w jakiej si¢ znajdu-
je (oficjalna, nieoficjalna, péloficjalna), od tego, z kim wchodzi w interakgje,
w rézny sposéb uzywa swego ciala, inaczej je traktuje (np. w kontekscie pry-
watnym i publicznym dopuszcza blisko siebie inne osoby).

Przedstawione przeze mnie zjawiska spoleczne i relacje pomiedzy nimi
wskazuja, iz od dzialan aktoréw spolecznych i innych oséb zalezy przebieg
i charakter kariery tanecznej. Struktura spofeczna i hierarchia tego $rodowi-
ska jest ksztaltowana i reprodukowana nieustannie przez jednostki wchodzace
ze soba w interakcje, przez znaczacych innych wykorzystujacych mechanizmy
dumy i wstydu, przez ocen¢ wlasnych aktywnosci, oparta na przewidywanych
oczekiwaniach innych oraz na wyborze tych, ktére normy tego spolecznego
subswiata okreslaja jako pozadane, efektywne, mogace poméc w rozwoju.
Decyzje podejmowane przez tancerzy maja zazwyczaj charakter kalkulacji, ob-
liczone sa na jak najbardziej skuteczne realizowanie dziatania gtéwnego.

Jak wynika z zaprezentowanych badan, ludzkie cialo jest tworzone spotecz-
nie. Nie tylko obraz wlasnego czy tez cudzego ciala, lecz ono samo, w fizycz-
nym sensie jest kreowane poprzez interakcje. W kontaktach z trenerami, ro-
dzicami, partnerem tanecznym czy tez sedziami tancerze odczuwaja wstyd lub
dumeg, jako reakcje na oceng swoich dziatani przez te osoby. Nieodpowiednia
figura, zbyt maly lub zbyt duzy wzrost, nadwaga — nie tylko sa krytykowane,
ale stanowia powazna przeszkod¢ w zdobywaniu kolejnych klas tanecznych.
Niezbyt duzy wysitek podczas treningu, brak oznak zmeczenia natychmiast
spotykaja si¢ z dezaprobatg partnera tanecznego i trenera. Powoduje to, ze oso-
by o silniejszym charakterze pozostaja w tym $rodowisku, pracuja coraz cigzej,
dopuszczaja do coraz wickszej zartocznosci tarica, natomiast jednostki mniej od-
porne odchodza. W procesie socjalizacji pierwotnej, wéréd matych dzieci, kre-
owane sg réwniez tzw. trzeciorzedne cechy plciowe (Hanna, 1988). Nie maja
one pochodzenia biologicznego, tak jak pierwszo- i drugorzedne, lecz sg naby-
wane w procesie socjalizacji. To te wszystkie sposoby postrzegania, uzywania,
traktowania swojego ciala, ktére odrdzniajg obie plcie, np. sposéb chodzenia,
siadania, taficzenia itd. Sg one nicodzownym elementem gender i takze poprzez
nie definiujemy wiasng i cudzg plciowos¢. Nieprzestrzeganie, wytamanie si¢ ze
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stereotypéw skutkuje negatywna ocena, wstydem, zakwestionowaniem tozsa-
mosci plciowe;j.

Jak wiadomo, autokoncepcja osoby ma duze znaczenie dla jej rozwoju
i jest ksztaltowana w procesie spotecznych interakeji. Docenienie roli wplywu
spofecznych praktyk jednostki na cialo charakteryzuje raczej filozofi¢ kultur
wschodnich. Nie oddzielaja one ciata od duszy, lecz zwracaja uwage na harmo-
ni¢ pomiegdzy tymi sferami. Na przyklad w medycynie chiriskiej i buddyzmie,
w codziennej praktyce oraz podczas leczenia réznorodnych schorzen, diagnoza
oraz terapia opieraja si¢ na samopoczuciu, relacjach spotecznych chorego, jego
emocjach. Taki zwigzek potwierdza takze istnienie zaburzen i choréb psychoso-
matycznych oraz somatycznych dolegliwosci zwigzanych z niektérymi choro-
bami psychicznymi, np. depresja czy nerwica (Elias, 1980).

W ksiazce czgsto powoluje si¢ na wypowiedzi Mauric’e a Merleau-Pontiego,
ktérego fenomenologia percepcji wlasnej cielesnosci w dobry sposéb tumaczy
opisywane przeze mnie zjawiska. W poréwnaniu do wnioskéw wyciagnictych
z materialu empirycznego, oprocz podejscia bardzo jednostkowego, charakte-
rystycznego przeciez dla fenomenologii, bardzo duze znaczenie w postrzeganiu
swojego ciala majg interakcje z innymi czlonkami grupy, cielesnos$¢ idealna,
kulturowe czy subkulturowe wzorce ciata, a przede wszystkim rywalizacja po-
miedzy aktorami spolecznymi, z czego bezposrednio wynika praca nad cialem.

Z koncepcja Marcela Maussa w kontekscie moich badan trudno jest dys-
kutowa¢, gdyz uczony odwoluje si¢ do réznic kulturowych. W analizie danych
empirycznych znalaztam bardzo wiele dowodéw na to, ze takie elementy kul-
tury, jak normy, wartosci, wzorce rol spolecznych, instytucje, maja duzy wplyw
na postrzeganie ciata oraz jego fizyczny ksztalt. Trudno jest jednak wnioskowac
o réznicach pomiedzy kulturami na podstawie badan przeprowadzonych w ra-
mach jednej kultury. Zapewne dokladniejsze poznanie proceséw spolecznego
konstruowania cielesnosci w innych subs$wiatach spolecznych tarica lub w ogé-
le w innych $rodowiskach spotecznych bytoby ciekawym przyktadem skonfron-
towania koncepcji Marcela Maussa z danymi empirycznymi.

Podobnie jak twierdzenia Maussa, inne teorie antropologiczne przedsta-
wione w czgsci teoretycznej klada mocny nacisk na kulture i na fake, ze duze
oddziatywanie na konstruowanie cielesnoéci maja wartosci i normy grupy, do
ktérej nalezy jednostka. W koncepcjach tych pomija si¢ jednak wplyw dziatan
aktoréw spolecznych, konkretnych interakcji, wspéttworzenia zdarzeri przez
ich uczestnikow.

Teoria Pierre’a Bourdieu, traktujaca cialo jako kapitat fizyczny, koncentru-
je si¢ na reprodukcji poprzez ciato wzoréw kultury, habitusu. Spogladajac na
opisang w tej pracy koncepcje spolecznego konstruowania wlasnej cielesnosci
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z perspektywy teorii Bourdieu, nalezy stwierdzi¢, ze z pewnoscia bardzo silnej
socjalizacji oraz przemocy symbolicznej podlegaja uczestnicy, przede wszystkim
dzieci, w $rodowisku spolecznym tarica towarzyskiego. Jednak ogromng role
odgrywa w tym procesie nie tylko struktura spoleczna, reprodukowana przez
aktoréw spolecznych, lecz takie sposéb, w jaki oni pracuja, interpretujac na-
wzajem swoje dzialania. Bardzo istotnym elementem aktywnosci tancerza jest
obmyslanie nowych metod realizowania coraz efektywniejszego, strategicznego
wstgpowania. Jednostki zatem nie tylko reprodukuja istniejacy system, ale takze
konstruuja go na nowo — jedni (tancerze, rodzice), omijajac przepisy, wykorzy-
stujac luki, drudzy (sedziowie, dziatacze PTT), tworzac nowe regulacje.

W podobny sposéb odnosz¢ si¢ do teorii Michela Foucault. O ile jego
koncepcja dyscyplinowania wlasnego i cudzego ciata w bardzo dobry sposéb
opisuje i tumaczy rodzaj rygoréw, jakim poddawani s tancerze, o tyle w §wie-
tle wynikéw (oraz zalozeni teoretycznych) nalezy wskazaé na bardzo duze zna-
czenie interpretacji dziatan, obiektéw i 0séb przez aktordéw spotecznych.

Teorie feministyczne, przytoczone przeze mnie w rozdziale 2. Ciato — ta-
niec — teoria, okazaly si¢ warto$ciowe podczas analizy badanych zjawisk, ponie-
waz perspektywa patriarchalna jest dosy¢ dobrze widoczna w dziataniach i ar-
tefaktach (np. skape damskie stroje) oraz podejsciu do ciala (pozorna erotyzacja
tafica). W swojej koncepcji spotecznego konstruowania cielesnosci zwrécitam
szczegdlng uwage na prakeyki cielesne, wykorzystywanie mechanizméw wstydu
(a takze braku wstydu, dosy¢ waznego w tym kontekscie) i dumy. Sposéb mé-
wienia o ciele, podkre§lany przez badaczy feministycznych, jest bardzo istotny
dla postrzegania ciala, a w efekcie, takze dla jego traktowania i prakeyk, jakim
jest ono poddawane. Mocny nacisk klada oni na dyskurs i wplyw mediéw (np.
wzorzec pigknego ciala), na podejscie kobiety do whasnego ciata. Mniejsza wage
przykladaja do prakeyk cielesnych, ktére w $wietle wynikéw moich badai maja
kluczowe znaczenie w konstruowaniu cielesnosci.

Jako ze badanie spolecznego konstruowania cielesnosci jest zadaniem wy-
magajacym, do odkrywania tego zjawiska nalezy wykorzystywaé wiele metod;
nie ogranicza¢ si¢ do analizowania go z perspektywy zdystansowanego bada-
cza, ale sprébowa¢ wykorzystaé whasne cialo do poznania badanych proceséw.
Bardzo istotne dla uzyskania prawomocnych wynikéw jest takze stosowanie
technik wizualnych, zaréwno fotografii, jak i wideo oraz réznorodnych metod,
np. wywiadu z wykorzystaniem zdjeé¢ czy filméw.

Istotnym elementem badari nad cielesnoscig jest wlaczenie w nie tych, kt6-
rych dotycza badane procesy. Mam tu na mysli badania typu collaborative re-
search, kiedy jednostki badane moga poméc badaczowi, jako osobie z zewnatrz,
w odczytaniu znaczeni dzialan aktoréw spotecznych i senséw zawartych w ciele.
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W badaniach spolecznych proceséw konstruowania cielesnosci analiza powin-
na dotyczy¢ zaréwno poziomu emic, jak i etic, czyli opisywac i wyjasnia¢ badane
zjawiska z perspektywy os6b badanych, a takze zdystansowanego badacza.

Nalezy by¢ réwniez elastycznym w uzywaniu znanych metod. Podczas
moich wywiadéw czgsto odnotowywalam nowe watki badawcze. Tancerze
podejmowali nowe tematy, dzigki ktérym moglam lepiej poznaé badane $ro-
dowisko spoleczne. W trakcie wywiadéw pojawil si¢ tez nowy sposéb ko-
munikacji. Polegal on na tym, ze rozméwcy, wielokrotnie nie mogac znalezé
stéw, by okresli¢ swoje doswiadczenia, wykorzystywali do tego ruch, cialo,
pokazywali kroki czy techniki prowadzenia w taricu. Temat rozméw okazat sie
takze trudny i bardzo intymny, na co wskazuje m. in. fakt, ze tancerze mieli
problemy z odpowiedzig na niektére pytania, a podczas opowiadania o swych
do$wiadczeniach zwiazanych z taficem moje rozméwezynie kilkakrotnie pla-
katy. Wskazuje to, ze cielesno$¢ jest komunikowalna intersubiektywnie jedy-
nie cz¢dciowo, co wyklucza lub znacznie ogranicza mozliwo$¢ zastosowania
metod ilosciowych w badaniach nad spolecznym konstruowaniem cielesnosci.
Podczas prowadzenia tego typu badan nalezy wigc wykazaé si¢ daleko idaca
delikatnoscia i empatia, gdyz wkracza si¢ w bardzo osobiste i intymne do-
$wiadczenia badanych oséb.

Whioski z moich badan maja charakter bardziej socjologiczny niz chore-
ologiczny. Taniec, konstruowany wokét niego spoteczny subswiat, zostat przeze
mnie potraktowany jako tlo zjawisk i proceséw spolecznych oraz czynnik je
ksztaltujacy. Najistotniejsze sa dla mnie dziatania aktoréw spolecznych oraz
procesy zachodzace w tym spolecznym subswiecie. Moim zamiarem nie bylo
opisywanie tarica z perspektywy jego techniki, historii czy praktycznych mozli-
wosci wplywu na osoby zaangazowanie w t¢ aktywnosc.

Dalsze badania nad spolecznym konstruowaniem cielesnosci powinny
zmierzaé do lepszego poznania i wyjasnienia zjawisk spolecznych zachodza-
cych w spolecznym $wiecie tafica. Analiza poszczeg6lnych subswiatéw w tym
spofecznym $wiecie umozliwitaby doktadniejsze poznanie tego procesu, jego
spofecznych konsekwencji oraz uwarunkowan, ktére maja wplyw na rozwdj
tafica i dziatania tancerzy. Jest to istotny obszar badan z kilku powodéw. Po
pierwsze, kariery taneczne rozpoczynaja dzieci w coraz mlodszym wieku, co
jest spowodowane rosnaca rywalizacja. Intensywne treningi, dugotrwate kon-
takty z trenerami, ksztaltowanie sylwetki przez taniec majg duze znaczenie dla
socjalizacji pierwotnej najmiodszych oraz dla budowania ich jazni subiektyw-
nej i tozsamosci. Po drugie, mozemy obserwowa¢ rosnace zainteresowanie tarn-
cem, gtéwnie za sprawa programéw telewizyjnych. Oznacza to, ze coraz wigcej
0s6b jest zaangazowanych w ten rodzaj aktywnosci.
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Drugim kierunkiem badan, rozwijajacym temat podjety przeze mnie w ni-
niejszej pracy, jest spoteczne konstruowanie cielesnosci w innych dziedzinach
zycia. Analiza moglaby polega¢ na poréwnaniu np. proceséw socjalizacji pier-
wotnej i wtérnej w roznych $rodowiskach zajmujacych si¢ sportowa aktywno-
$cig wychowawcza, takich jak: lyzwiarstwo figurowe, gimnastyka artystyczna
czy szkoly sztuk walki. W obecnej chwili prowadzonych jest kilka badan doty-
czacych jogi, prostytucji, wspinaczki gérskiej, co wskazuje na rosnace zaintere-
sowanie tematyka cielesno$ci wéréd badaczy spotecznych.

Warto by réwniez zbada¢ znaczenie rywalizacji, instytucjonalizacji i in-
nych warunkéw, w jakich zachodzi dziatanie gtéwne w §rodowiskach spotecz-
nych zwiazanych z praca nad cialem. Okreslenie wplywu tych warunkéw na
cialo, na jego postrzeganie oraz réznic pomiedzy tymi zjawiskami w réznych
spolecznych grupach mogloby poméc w stworzeniu ogélnej teorii dotyczacej
wplywu aktywnosci, interakgji spolecznych czy innych czynnikéw na ciele-
snos¢ jednostek.



Naturalna historia badania

Jak pisza Anselm Strauss i Juliet Corbin (1990: 33), najtrudniej jest bada-
czowi znalez¢ zjawisko, jakie ma zbada¢, a nastgpnie zawezi¢ krag zaintereso-
wan. Tak tez bylo w moim przypadku. Na ciekawe zjawisko natrafitam, biorac
udziat w uroczystej kolacji podczas konferencji. Jedna z atrakeji byt wystep pary
tancerzy towarzyskich w wieku okolo 12 lat. Zauwazytam wéwczas, ze tancerka
ma wszyte w sukienke wkladki imitujace biust, jest umalowana i ubrana jak do-
rosta kobieta. Zaciekawilo mnie to, ale prowadzitam wéwczas innego rodzaju
badania.

Powrdcitam do tej kwestii po kilku miesigcach po rozmowie ze znajoma,
ktdrej cérka przez dhugi okres trenowala taniec towarzyski. Zdecydowatam si¢
na wywiad z nig. Nastgpnie przeprowadzitam obserwacj¢ turnieju tarica towa-
rzyskiego z rejestracja danych za pomoca zdje¢, a takze wywiad z trenerem tego
tarica i analizg regulaminu Polskiego Towarzystwa Tanecznego. Udalo mi si¢ wte-
dy wyloni¢ kategorie przestrzeni, wygladu, rywalizacji, wymagari finansowych
i znaczenia roli rodzicéw. Nast¢pnie w poszukiwaniu literatury dotyczacej tarica
towarzyskiego natrafitam na artykuly o balecie, w ktérych opisanych bylo wiele
zjawisk podobnych do tych w tanicu towarzyskim. Pojawila si¢ wowczas, wraz
z analiza fotografii z kolejnego turnieju i kolejnych wywiadéw, kwestia uzywania
ciala jako narzedzia konstruowania tozsamosci oraz pozycji grupowe;.

Przefomowym momentem badania byto wylonienie kategorii strategiczne-
g0 wstgpowania. Podczas analizy wywiadéw z tancerzami, trenerami i sedziami
stwierdzitam, Ze sam taniec nie stanowi podstawowego zjawiska, ktéremu pod-
porzadkowane s3 inne procesy w tym spolecznym subswiecie. Najwazniejsza
dla tancerzy jest rywalizacja i to z niej wynika wickszo$¢ dziatan podejmowa-
nych przez nich, a takze przez ich rodzicéw.

Przez znaczna cz¢$¢ badania towarzyszyta mi watpliwo$é, czy mam do czy-
nienia ze spolecznym $wiatem, czy tez sub§wiatem. W jej rozwianiu pomo-
gla mi analiza wywiadéw z tancerkami innych styléw tanica oraz to, ze sama
ucze si¢ tarica brzucha. Jednoczesnie osoby ¢wiczace inne style taneczne czesto
odcinaly si¢ od tarica towarzyskiego w rozmowach nieformalnych. Podobne
zjawisko dotyczylo tancerzy towarzyskich, ktérzy wyraznie wyznaczali granice
pomiedzy swoim stylem, jako bardziej eleganckim, a innymi.
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Przystepujac do badania zjawiska tarica towarzyskiego, nie miatam prak-
tycznie zadnej wiedzy na jego temat. Jako osob¢ poznajaca to $rodowisko za-
skoczyta mnie duza liczba uregulowan i zasad formalnych w nim obowiazuja-
cych. Opierajac si¢ na wiedzy potocznej, traktowatam taniec jako spontaniczng
forme sztuki. Pézniej uznatam, ze instytucjonalizacja intensywnie wplywa na
proces strategicznego wstgpowania. Jest to szczegblnie widoczne w poréwna-
niu do stylu, ktérym si¢ zajmuj¢ — tafica brzucha. Ten spoleczny subswiat jest
znacznie mniej uregulowany instytucjonalnie, co znalazlo zreszta potwierdze-
nie w wywiadach.

Przez pewna cz¢$¢ badania mialam poczucie, jakbym nie mogta do koni-
ca pozna¢ badanego zjawiska, jakbym poruszata si¢ po powierzchni i szczerze
przyznaje, ze nie wyzbylam si¢ go catkowicie az do konica pracy. Jak si¢ okazuje,
ciato analizowane z perspektywy badan spolecznych to aspekt bardzo wyma-
gajacy. Nie mamy mozliwosci poznania go wylacznie poprzez narracje, a czgsé
do$wiadczeni cielesnych jest intersubiektywnie komunikowalna tylko w nie-
wielkim stopniu.

Rozwigzaniem tych probleméw badawczych okazalo si¢ zastosowanie me-
tod wizualnych. Dane stanowily m. in. zdjecia wykonywane podczas obserwa-
¢ji turniejéw tanecznych. Analizowalam je sama, ale takze uzywalam ich pod-
czas wywiadéw z wykorzystaniem fotografii. W pewnym momencie okazalo si¢
jednak, ze tanica, jako swoistego systemu znakdéw, nie da si¢ analizowaé tylko
w oparciu o narracj¢ czy zdjecia, gdyz nie oddaja one podstawowego sposobu
przekazu znaczeni przez ludzkie ciato — ruchu. Zainspirowana rozmowa z prof.
dr. hab. Krzysztofem T. Koneckim, Promotorem mojej pracy doktorskiej,
ktérej pewna czgé¢ stanowi ta ksigzka, postanowitam przeprowadzi¢ wywiady
z wykorzystaniem analizy wideo. Jako osoba, ktéra nigdy nie uczyla si¢ tarica
towarzyskiego, nie umiatam odczyta¢ z ruchu tanecznego tylu znaczen, ile oso-
by zaangazowane w tym spolecznym subswiecie.

Dzigki zastosowaniu tej techniki badawczej udato mi si¢ lepiej zaznajomié¢
ze specyfika tarica towarzyskiego, a przede wszystkim blizej poznaé sposéb po-
strzegania ciala przez tancerzy. Przekonalam sig, jak duza jest rola ekspertéw
w interpretacji dzialan profesjonalnych oraz zauwazylam, ze w analizie ciele-
snoéci doswiadczenie umozliwia zrozumienie zwigzanych z nim zjawisk, np.
pracy nad przestrzenia.

Istotnym watkiem, kt6ry pojawial si¢ w trakcie moich badan, byly kwestie
etyczne. Miatam wiele watpliwosci dotyczacych tego, na ile mam prawo pytaé
o doswiadczenia tancerzy zwigzane z ciatem. Wynikaly one gtéwnie z przyjecia
przeze mnie potocznej perspektywy postrzegania cielesnosci. Tancerze okazali
si¢ za$ bardzo otwarci w opowiadaniu o swoich do§wiadczeniach, cho¢ pojawily
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si¢ takze trudniejsze momenty. Jedna z tancerek plakata podczas wywiadu, opo-
wiadajac o swojej chorobie — bulimii, inna natomiast, gdy méwita o wykorzy-
staniu trudnych doswiadczen z zycia prywatnego w konstruowaniu choreogra-
fii. Mam jednak wrazenie, ze wigkszo$¢ moich rozméwcéw czula si¢ w pewien
spos6b wyrédzniona i doceniona, ze badacz zainteresowat si¢ ich dzialaniami.
W naszej kulturze traktuje si¢ bowiem tancerzy jak lekkoduchéw, a sam ta-
niec jako spontaniczng dzialalnos¢, ktéra nie wymaga specjalnych umiejetnosci
i wysitku.

Inng problematyczng kwestig byta mozliwo$¢ zachowania przeze mnie dy-
stansu wobec zjawiska cielesnosci i tarica. Jako ze sama uczg si¢ tarica, staratam
si¢ wykorzysta¢ swoje doswiadczenia, prowadzac np. obserwacje podczas lekgji
tafica, w celu lepszego zrozumienia badanego zjawiska. Okazalo si¢ to przydat-
ne, a jednocze$nie fake, ze nigdy nie uczytam sig tarica towarzyskiego, pozwolit
mi na podejécie do tej tematyki z dystansem.
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Zalaczniki

Zalacznik 1. Zestawienie danych pochodzacych z réinych technik
badawczych

Wywiad swobodny

Wywiad 1 z byla tancerka tarica towatzyskiego turniejowego, klasa A-st/A-la', lat 24, miejsce
zamieszkania — 1.6dz. Liczba stron transkrypciji — 21.

Wywiad 2 z trenerem tafica towarzyskiego w panstwowym klubie tarica, lat okoto 45, byly
tancerz. Liczba stron transkrypcji — 30.

Wywiad 5 z tancerka tadca towarzyskiego, klasa A-st/A-la, lat 18, tadczy od 6 lat, miejsce
zamieszkania — 1.6dZ. Liczba stron transkrypciji — 27.

Wywiad 7 z tancerkq tanica towarzyskiego, bez klasy, aktualnie bez partnera, lat 17, miejsce
zamieszkania — 1.6dz. Liczba stron transkrypciji — 22.

Wywiad 9 z tancerka tanca arabskiego, choreografka, pedagogiem tanca, sedzia, studentka
szkoly tanica jazzowego, lat 26, miejsce zamieszkania — Warszawa. Liczba stron
transkrypcji — 38.

Wywiad 10 z tancerka i nauczycielkq tarica flamenco i tafca orientalnego, choreografka,
whascicielka studia tanica, lat 31, miejsce zamieszkania — Y.6dz. Liczba stron transkrypcji
—52.

Wywiad 14 z tancerka tanicoéw dawnych (§redniowiecznych, renesansowych, tradycyjnych), lat
23, miejsce zamieszkania — Wroclaw.

Wywiad 15 z aktorka teatralna, tancerka, studentka choreografii, instruktorka tafica antycznego,
lat 29, miejsce zamieszkania — 1.6dz.

Wywiad 16 z tancerka i instruktorkq tanca hula i masazystka lomi lomi nui, lat 29, miejsce
zamieszkania — Y.6dz.

Wywiad swobodny z analiza fotografii

Wywiad 3 z trenerem tafica towarzyskiego, bylym tancerzem, lat okolo 55, miejsce
zamieszkania — £.6dZ. Liczba stron transkrypciji — 37.

Wywiad 4 z tancerzem tafica towatzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16, tadczy 4 lata, miejsce
zamieszkania — Tomaszéw Mazowiecki. Liczba stron transkrypciji — 21.

Wywiad 6 z tancerzem tafica towarzyskiego, klasa B-st/B-la, lat 15, miejsce zamieszkania —
1.6d~. Liczba stron transkrypcji — 37.

! Oznaczenie klas w taricu towarzyskim: od najnizszej E, poprzez D, C, B, A, az do naj-
wyzszej miedzynarodowej klasy S. Klas¢ mozna otrzymad w kazdym z dwdéch styléw (w tari-
cach standardowych i latynoamerykaniskich) oddzielnie, wéwczas zapisywane sa np. A-la/B-st,
czyli klasa A w taricach latynoamerykanskich i klasa B w standardowych.
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Wywiad 11 z tancetzem i instruktorem tafica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, student pedagogiki
— wychowanie fizyczne i zdrowotne, lat 22, miejsce zamieszkania — Y.6dZ. Liczba stron
transkrypcji — 44.

Wywiad 12 z byla tancerka tafica towarzyskiego, trenerka, byla tyzwiarka figurowa, wlascicielka
klubu tanca, lat 35, miejsce zamieszkania — Y.6dzZ. Liczba stron transkrypcji — 47.

Wywiad swobodny z analiza fotografii oraz/lub z opisem przedmio-
tow fotografowanych podczas wywiadu

Wywiad 8 z tancerks tafica towarzyskiego, klasa A-st/B-la, lat 16, aktualnie bez partnera
tanecznego, miejsce zamieszkania — £.6dz. Liczba stron transkrypcji — 26.

Wywiad 13 z byla tancerka tadca towatzyskiego (nie taficzy od roku), klasa S-st/S-la,
maturzystka, lat 19, miejsce zamieszkania — Y.6dZ. Liczba stron transkrypcji — 58.

Wywiad z analizg materialu wideo

Wywiad wideo 1 z byla tancerka tadca towarzyskiego turniejowego, klasa S-st/S-la,
maturzystka, lat 19, miejsce zamieszkania — £.6dz. Liczba stron transkrypcji — 36.

Wywiad wideo 2 z tancerzem, sedzia, trenerem tarica towarzyskiego, klasa S-st/S-la, lat 29,
miejsce zamieszkania — £.6dZ (w rozmowie jako miejsce zamieszkania podat samochod
— ze wzgledu na charakter swojej pracy). Liczba stron transkrypcji — 25.

Wywiad wideo 3 z tancerka tarica towarzyskiego turniejowego, klasa S-st/S-la, trenerka, lat 28,
miejsce zamieszkania — £.6dZ. Liczba stron transkrypcji — 36.

Wywiad wideo 4 z bylym tancerzem tafica towarzyskiego turniejowego, trenerem, wlascicielem
szkoly tafica, lat 36, miejsce zamieszkania — Koluszki. Liczba stron transkrypcji — 25.

Obserwacja

I Turniej Tatica z cyklu GRAND PRIX Mazowsza 2006 — 5 lutego 2006 r., Palac Mlodziezy
w Warszawie.

Turniej tafica towarzyskiego Puchar Okregu Y.odzkiego w Taficu Towarzyskim organizowany
przez Zarzad Okregu Lodzkiego PTT — 29 kwietnia 2006 t., hala sportowa, godz. 9*—
200

Turniej tafica towarzyskiego Puchar Okregu Y.odzkiego w Taficu Towarzyskim organizowany
przez Zarzad Okregu Lodzkiego PTT — 13 maja 2007 1., hala sportowa, godz. 1419,

Egzamin konficowy kursu na instruktora tafica towarzyskiego organizowany w osrodku
szkolenia instruktorow, 1 lutego 2009 1., £.6d7.

Wielokrotna, nieformalna obserwacja uczestniczaca podczas zajeé tanca brzucha, szkola tafica
orientalnego, zajecia grupy zaawansowanej, lata 2007-2008.

Analiza nagran wideo

Nagranie wideo z lekcji tafica brzucha z pazdziernika 2007 r. Czas trwania — 2 min
20 sekund.

Nagranie wideo z lekcji tanica brzucha z lutego 2008 r. Czas trwania — 40 se-
kund.

Nagranie telewizyjne: Mistrzostwa Polski w Tancach Latynoamerykanskich 2006. Turniej
retransmitowany w TVN7, 12 marca 20006 t., godz. 22*.

Nagranie telewizyjne: Cin Cin Polish Cup. Turniej tanica, cz¢s¢ I, emisja w TVN7, 23 wrzesnia
2007 1.
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Nagranie telewizyjne: Cin Cin Polish Cup. Turniej tafica, cze¢s¢ I, emisja w TVN7, 30 wrzesnia
2007 1.

Nagranie telewizyjne: XIV Supadance Polish Open Championships, emisja w TVN7, 24
czerwca 2007 .

Nagranie telewizyjne: XV Supadance Polish Open Championships, emisja w TVN, 26 czerwca
2008 t.

Nagranie telewizyjne: Migdzynarodowy Turniej Tafca Towarzyskiego Baltic Cup, emisja
w TVN, 3 grudnia 2008 r.

Analiza zdjec
Ponad 300 zdje¢ wykonanych gléwnie w trakcie obserwacii na turniejach, ale takze podczas

wywiadow.

Autobiografie tancerzy
Bittner, Barbara (2004) Nie tylko o taricu, Warszawa: Prészynski 1 Spotka.

Analiza transkrypcji audycji radiowych
The Dancing Mind, audycja radia ABC z 13 marca 2005 r., transkrypcja na stronie internetowej:
www.abc.net.au.

Dane zastane (inne)
Regulamin Polskiego Towarzystwa Tanecznego: Przepisy Sportowego Tanica Towarzyskiego,
styczen 2000 r.
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