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ABSTRACT
Dancing body. Based on the autobiography of Maya Mikhailovna Plisetskaya

Maya Mikhailovna Plisetskaya is one of the most outstanding persons of modern ballet
art. She was a dancer, a prima ballerina of the renowned Bolshoi Theatre in Moscow and
also a director, choreographer and protector of the most talented young ballet dancers. In
a book entitled Me, Maya Plisetskaya she describes her long and strenuous but at the
same time fascinating road to masterly skill and artistic fulfillment.

This article is an attempt to analyze — using anthropological categories — the portrait of
a dancing person’s body described in Maya Plisetskaya’s autobiography. Plisetskaya
writes that her life as a dancer consisted of: daily training sessions, a series of painful
injuries and contusions, long rehabilitations, but it was also full of joy and satisfaction.
Ballet dance was for her a perfect tool of self-development and self-improvement. For the
purpose of setting this article in order, the motif of body which appears in the autobiography,
is considered with reference to four conventionally assigned thematic categories, which

are: childhood, initiations, image and body subordinated to the régime of art.
Key words: Maya Mikhailovna Plisetskaya, autobiography, body, dance, ballet

WPROWADZENIE

Maja Michajtowna Plisiecka to jedna z naj-
wiekszych i najbardziej charyzmatycznych
postaci wspoiczesnej sztuki baletowej. Uro-
dzita si¢ 20 listopada 1925 r. w Moskwie.
Po ukoniczeniu tamtejszej szkoty baletowej
rozpoczeta prace w Teatrze Bolszoj — naj-
pierw jako solistka, potem balerina i wresz-
cie jako primabalerina. Nieprzecietny talent,
magnetyzm i ekspresja zapewnity jej spekta-
kularny sukces we wszystkich najwiekszych
rolach klasycznych, przede wszystkim za$s
w roli Odetty-Odylii w Jeziorze tabedzim
oraz w roli Kitri w Don Kichocie. Niezwykta
odwaga, wyobraznia i kreatywnos$¢ po-
pchnety ja z czasem do podjecia poszuki-
wan takze poza granicami repertuaru kla-
sycznego. Wspotpracujac z najlepszymi
choreografami swojej epoki, stworzyta nie-
zapomniane, odkrywajace nowe oblicza
sztuki baletowej role w: Carmen-Suicie, Cho-
rej rozy, Bolerze, Isadorze itd. W pdzniejszym
okresie kariery sama réwniez wykonywata

zawdd choreografa. Zagrata tez w paru fil-
mach. W latach osiemdziesigtych dyrekto-
rowata zespotom baletowym w Rzymie i w
Madrycie. Z mysla o miodym pokoleniu
zatozyta fundacje organizujacg rokrocznie
w Moskwie festiwal dla poczatkujacych tan-
cerzy. Mimo zaawansowanego wieku Maja
Plisiecka to wciaz osoba aktywna i petna
energii, niestrudzona oredowniczka i popu-
laryzatorka sztuki baletowej [1, s. 916; 2].
Duze znaczenie dla prezentowanych
przeze mnie rozwazan ma to, iz przez wiele
lat artystka prowadzita dziennik, ktory stat
sie z czasem kanwg dla jej autobiografii,
wydanej w 1994 r. pod bezpretensjonal-
nym tytutem Ja, Maja Plisiecka [2]. Na jej
kartach tancerka opisata wiele znaczacych
zdarzen i epizodow ze swojego zycia prywat-
nego i zawodowego, a jednocze$nie stwo-
rzyla sugestywny obraz czasu i miejsca,
w ktorych przyszto jej zy¢. Ukazata nie-
wzruszone, czesto takze okrutne i grotes-
kowe zasady sowieckiego systemu rzadzenia
i wtadzy, z ktoérymi stale musiata sie mierzyc,
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by moéc rozwijac i publicznie prezentowac
swdj talent, sportretowata dramatyzm i ne-
dze radzieckiej codziennoSci. W swoim ar-
tykule skoncentruje sie na tych partiach jej
opowiesci, w ktérych pojawia si¢ motyw
ciata — wyposazonego przez nature w rzadko
spotykane mozliwosci taneczne oraz podda-
wanego z racji posiadanej pasji i wykonywa-
nego zawodu rozmaitym zrutynizowanym
praktykom: diecie, treningowi, prébom, ofi-
cjalnym wystepom, scenicznej stylizacji itp.
Sprobuje pokazac, jaki jest stosunek autor-
ki do wtasnego ciata, wyobrazenie o nim
oraz sposOb jego wartoSciowania, w jakie
konteksty i role uwiktane jest cialo osoby
tanczacej i jak sie w nich realizuje.

W swym opracowaniu przyjmuje zato-
Zenie, ze cztowiek to istota psychofizyczna
oraz — co za tym idzie — iz cialo stanowi
zasadniczy modus jego egzystencji, okresla
jego status ontyczny i sposob bycia w §wie-
cie spotecznym: to poprzez cialo wszak
mamy mozliwo$¢ komunikowania si¢ z in-
nymi, myslenia, dziatania, a takze odczu-
wania Swiata i samych siebie [3, s. 70-83;
4, s. 24-29; 5, s. 50-69]'. W przypadku
osoby profesjonalnie zajmujacej si¢ tancem
— takiej jak bohaterka niniejszych rozwazan
— soma zyskuje, rzecz jasna, dodatkowy
wymiar i znaczenie: staje si¢ centrum jej za-
chowan, podstawowg forma realizacji wtas-
nej indywidualnosci i podmiotowosci.

Aby uporzadkowa¢ swoj wywod, poja-
wiajacy si¢ we wzmiankowanej autobio-
grafii motyw ciata analizuj¢ w odniesieniu
do czterech umownie wydzielonych i has-
towo okreslonych kategorii tematycznych,
ktorymi sa: dziecinstwo, inicjacje, image
oraz ciato poddane rezimowi sztuki®. Przy
okazji pragne wyjasni¢, ze nie interesuje
mnie w zadnej mierze problem autenty-
zmu wspomnien Plisieckiej, a wiec kwestia
ich zgodnosci z rzeczywistoscia, ale tak zwa-
na prawda narracji lub tez prawda opowie-
Sci, ograniczona do uniwersum tekstu oraz
bedaca konfiguracja sensow i znaczen w nim
zawartych [6, s. 17]. Zreszta, czy istnieje
autobiografia w petni wierna ksztaltowi
osobistej przesztosci? Pomijajac oczywista
i w petni zrozumiatg sktonnos$¢ niemal kaz-
dego autora do przemilczania oraz do mniej
lub bardziej odbiegajacego od faktow ,,reda-

gowania” pewnych fragmentéw swojego
zycia — tych najbardziej prywatnych, in-
tymnych, jak réwniez przykrych, bolesnych
i z r6znych wzgledéw niewygodnych, zbu-
dowanie takiej narracji jest niemozliwe
z uwagi na charakter ludzkiej pamigci — nie-
uchronnie zawodnej, sktonnej do pomy-
tek, tworzenia pseudoreminiscencji oraz do
utraty bardzo wielu powierzanych jej tresci
[7]. Pigknie pisze o tym Agata Tuszynska:

,,Slady utrwalonych we wspomnieniu
przezy¢ maja rézne gtebokosci, inna jest
czulo$¢ nagrania na taSme pamigci. Row-
niez czas zmienia widzenie przesztosci, de-
formujac tak fakty, jak ich emocjonalne
ksztatty. Przesztos¢ zyje wytacznie w pa-
mieci, ale jej obraz w duzej mierze okresla
ewokujaca wspominanie terazniejszosc.
Barwi minione tesknota lub melancholia,
w zaleznosci od celu przywotania. Za wszel-
ka ceng rozswietla, by niepowtarzalne oca-
li¢, obroni¢ dla siebie i w sobie, badz tez
odsuwa w gesScie samoobrony, dodajac kli-
szy czerni. Dlatego nie istnieje jaka$ jedna
obiektywna prawda pamieci” [8, s. 430].

DZIECINSTWO

Ksiazki autobiograficzne konstruowane sa
zwykle w porzadku chronologicznym, co
sprawia, ze zaczynaja si¢ od podania infor-
macji o swoim dziecinstwie. Poniewaz jed-
nak pierwsze lata zycia cztowieka przykryte
sa zastona amnezji dziecigcej, informacje na
ten temat pochodza zazwyczaj z obszaru
postpamieci, a wiec ze wspomnienn 0sob,
w ktérych kregu uptywato czyje$ dziecin-
stwo — rodzicow i dalszych krewnych [9].
Tak jest takze u Mai Plisieckiej. Co charak-
terystyczne, juz w pierwszych wersach jej
opowiesci pojawia sie motyw ciata. ,,Cho-
dzi¢ zaczetam, kiedy miatam osiem miesig-
cy” [2, s. 11] - pisze tancerka, a nastepnie
dodaje, iz skupiona wokoét niej liczna ro-
dzina hatasliwie zdumiewata sie jej nie-
zwyktymi zdolno$ciami ruchowymi. Jako
dziecko byta fertyczna, niespokojna i ruch-
liwa, miata mocne nogi i jedrne tydki [2,
s. 11, 14]. Juz w niemowlectwie, stojac w t6-
zeczku z siatka i trzymajac sie rekoma po-
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gietego preta, przysiadata i prostowata sie
w takt piosenek wyspiewywanych ocho-
czo przez piastunke. By¢ moze dzigki tym
uprawianym wytrwale ¢wiczeniom dosko-
nale wzmocnita i wygimnastykowata sobie
nogi. Tuz po wyjsciu z okresu niemowlec-
twa zaczela biega¢ Zwawo na wysokich
potpalcach, nieustannie wycierajac dziury
w bucikach. Nie wiedziata, co to zmecze-
nie. Potozenie jej spa¢ graniczyto z cudem
[2, s. 14]. W wieku kilku i kilkunastu lat
caltymi dniami zameczata rodzicow, tan-
czac, deklamujac, hatasujac i btaznujac [2,
s. 34]. Uwielbiata jazde¢ na nartach i wszelki
ruch na §wiezym powietrzu [2, s. 40]. Byta
przy tym wytrzymata i odwazna, bohater-
sko wrecz znosita bol i réznego rodzaju fi-
zyczne cierpienie [2, s. 15].

Na podstawie przytoczonych fragmen-
tow widac¢ wyraznie, iz doSwiadczenie wtas-
nej cielesnosci stanowito bardzo istotny
element samopoznania oraz autoekspresji
Plisieckiej. W tych wczesnych dzieciecych
przygodach ciata — instynktownie takna-
cego aktywnosci — kryta sie takze zapowiedz
jej przysztego losu, swoiste preludium przy-
sztych baletowych zmagan, przygotowan
i wystepow. Owa potrzeba wyrazania si¢
poprzez ruch i gest, jak réwniez nadzwy-
czajna moc drzemigca w ciele Mai Michaj-
towny (gracja, nieprawdopodobna gibkos¢,
plastycznos¢, gimnastyczna zrecznos¢) byty
—warto to podkresli¢ — w duzej mierze darem
przodkéw. Oboje jej rodzice byli szczupli,
witalni, zdrowi, zachwycali wtasna po-
wierzchownoscig [2, s. 19, 23]. Wspaniate
ciata i wielki talent baletowy mieli takze
jej bliscy krewni — ciotka Sulamita i wuj
Asaf. Czerpiac inspiracje i wsparcie z udzia-
tu w tej niezwyktej rodzinnej konstelaciji,
Plisiecka w 1934 r. rozpoczeta nauke w mos-
kiewskiej szkole baletowej.

INICJACJE

W zyciu kazdego cztowieka maja miejsce
zdarzenia, ktére uzna¢ mozna za przeto-
mowe, wprowadzajace wazne zmiany. Po-
dobnie dzieje si¢ w zyciu tancerza, ktory
przekracza na swej drodze artystycznej ko-
lejne symboliczne progi awansu i wtajem-
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niczenia. Nawiazujac do znanej koncepcji
antropologicznej, mozna by rzec, iz prze-
chodzi on w czasie tej drogi rozmaite ini-
cjacje, obrzedy przejscia. Tworca tej kon-
cepcji, Arnold van Gennep, pojecie rites de
passage odnosit gtéwnie do spoteczenstw
pierwotnych [10]. Jesli jednak przyjac, iz
istota rytuatoéw przejscia jest zmiana stanu
lub miejsca w strukturze spotecznej, wkro-
czenie przez jednostke lub grupe z jednej
pozycji w inna, mozna wykorzystac te for-
mute takze do opisu przejs¢ obecnych w kul-
turze wspotczesnej oraz zwigzanych z roz-
wojem zawodowym —w tym artystycznym.
W omawianej przeze mnie autobiogra-
fii pojawiaja si¢ mniej lub bardziej rozbudo-
wane deskrypcje co najmniej kilku takich
inicjacji. Sa to: egzamin Plisieckiej do mos-
kiewskiej szkoty tanca [2, s. 34-36], wien-
czacy jej pobyt w tej szkole uroczysty wie-
cz6r absolwentow [2, s. 63—65], matura
w Sredniej szkole baletowej na Puszecznej
[2,s. 71-72], pierwszy rok w Teatrze Bolszoj
[2,s. 73-83], pierwszy wystep w roli solistki
[2, s. 102], pierwsze zagraniczne tournée itd.
Wszystkie te zdarzenia skiadaja si¢ na ciag
coraz dalszych artystycznych wtajemniczen,
poczawszy od nieSmiatego i petnego niepo-
radnosci baletowego dziecinstwa Mai Mi-
chajtowny, az po jej coraz bardziej samo-
dzielne, doroste, ryzykowne, ale i pigkne,
profesjonalne zycie w teatrze. Waznymi
uczestnikami tej wedrowki byli, oprocz sa-
mej bohaterki, towarzyszacy jej ludzie: pe-
dagodzy, idole oraz antyidole, choreogra-
fowie, repetytorzy, kostiumolodzy, a takze
chirurdzy, masazysci, dublerki, suflerzy,
partnerzy w tancu, kolezanki i koledzy
z zespotu. Wielu z nich odegralo wobec
niej role swoistych mistrzoéw wtajemnicze-
nia, przekazato wiedze i umiejetnosci nie-
zbedne w procesie samodoskonalenia, wspi-
nania si¢ po kolejnych szczeblach teatralnej
kariery. Wszyscy oni odcisneli jaki$ slad
w jej pamieci, wptyneli na bieg jej biogra-
fii. Nie spos6b scharakteryzowaé tu kazdej
z tych relacji i postaci. Jest to z pewnoscig
temat na odrebne opracowanie.
Analizujac zagadnienie artystycznych
inicjacji Mai Michajlowny, wypada wszakze
poswieci¢ nieco uwagi poszczegblnym zwy-
czajom i zasadom obowigzujacym w Swie-
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cie baletu. Celem kazdej inicjacji jest prze-
ciez zdobycie wiedzy o rzeczywistosci, do
ktorej si¢ aspiruje, rozpoznanie i skuteczne
przyswojenie obowigzujacych w niej regut.
Lektura wspomnien Plisieckiej u§wiadamia,
ze ich autorka byta pilng i bystra uczennica,
z zapalem zglebiajaca tajniki artystycznego
Swiata oraz nierzadko wprowadzajaca don
wtasne pomysty i nowinki. Tancerka chet-
nie dzieli sie z czytelnikiem zdobytg przez
lata wiedza, zdradza sekrety wtasnego pro-
fesjonalizmu. W rozdziale zatytutowanym
Dwudziestego listopada pisze, iz jednym
z kluczy do sukcesu tanecznego jest dobra
rozgrzewka. Przed spektaklem koniecznie
trzeba odpowiednio sie rozruszaé, a pod-
czas antraktu nie dopusci¢ do zbytniego
ostygniecia [2, s. 284, 288]. W innym miej-
scu opowiada o tym, jak wielka wartos¢
maja w teatrze uktony, jak znaczacy i do-
niosty jest to rytual. Publiczno$¢ powinna
wszak zapamigtac nie tylko wrazenie tanca,
»l--.] ale caty image tancerza, obramowany
niby winietka plastycznym podzigkowa-
niem za ciepte przyjecie. W rekach widza
powinien zosta¢ ogon komety [...]” [2, s. 65].
Sktadane miedzy poszczegdlnymi czeScia-
mi spektaklu uktony stwarzajg procz tego
znakomita okazje do odpoczynku. W ich
trakcie mozna bowiem rozluzni¢ miesnie,
wyroéwnac oddech i tym samym zapobiec
morderczemu zmeczeniu [2, s. 181]. Tan-
cerz powinien tez — jej zdaniem — by¢ wraz-
liwy na atmosfere sali, powinien wyczuwac
jej emocjonalne tetno i wibracje. Wychwy-
tywana akceptacja publicznosci dziata bo-
wiem dopingujaco, pozwala ciatu zdoby¢
si¢ na wigcej niz do tej pory [2, s. 284].
Bardzo wazne jest rowniez trafne diagno-
zowanie wtasnych ograniczen i wynajdy-
wanie sposobow ich kompensacji. Plisiec-
kiej na przyktad natura poskapita talentu
do skokéw. W jednym z przedstawien za-
stosowata jednak trik polegajacy na zatrzy-
maniu si¢ na chwile w powietrzu w najwyz-
szym punkcie kazdego podskoku. Widownia
szalata z entuzjazmu, kazdemu z jej skokow
towarzyszyto niegasnace crescendo braw
[2, s. 76]. Umiejetno$¢ improwizacji przy-
data si¢ tez tancerce przy wystepach w Je-
ziorze tabedzim. Na jednym z pokazow
prébnych dotozyta mianowicie do choreo-

grafii malenki ozdobnik - kotysanie i po-
wolne ruchy rak-skrzydet, co zachwycito
widownie. Fouetté z trzeciego aktu zastg-
pita za$ szybkim piruetem, bo nie byto u niej
zbyt stabilne [2, s. 106].

Maja Michajlowna wyznaje ponadto, iz
przez cate swe zycie baletowe stosowata de-
wizg polegajaca na ogélnym zapamigtaniu
tekstu choreograficznego i pézniejszym swo-
bodnym, opartym na grze intuicji i wyo-
brazni uzupetnianiu detali [2, s. 319]. Dzieki
temu udalo jej si¢ nie wypali¢ na prébach
i dtugo zachowa¢ wysoka forme. Tanczac
do wielu choreografii odkryta, jak wazna
jest korespondencja pomiedzy uktadem
form tanecznych a osobg ich wykonawcy,
zrozumiata, ze poszczegodlne pozy, trzyma-
nia i podnoszenia musza byc¢ szlifowane
i korygowane dopoéty, dopdki nie zaczna
idealnie pasowac do ciata tancerza [2, s. 318].
Niedostatecznie oswojona materia choreo-
graficzna w toku realizacji grozi bowiem
wypadkiem i kontuzja, a to prawdziwa tra-
gedia dla baletnicy. Sprawia, Ze trzeba
przektada¢ premiery, odwotywac zdjecia
i wystepy goscinne, zaniecha¢ treningow,
co skutkuje przeciggajacym si¢ marazmem,
wyjatowieniem scenicznym oraz nieuchron-
nym obnizeniem formy [2, s. 118]. Nie-
zwykle istotny jest tez proces zaznajamiania
si¢ z kostiumami i ze scena — z jej propor-
cjami, architektonika, fono- i osmosfera,
z konkretnym rodzajem podtogi [2, s. 289,
308]. Wielkos¢, szczegdlna aura miejsca,
sprezystos¢ podtoza oraz stopien nachyle-
nia ku rampie wptywaja wszakze na reakcje
ciata tancerza — aby wystep byt udany, trzeba
umie¢ dostosowa¢ do parametréw sceny
»akcenty” swojego ciata [2, s. 223]. Nie bez
znaczenia jest takze trajektoria ruchu ta-
necznego. Stara madro$¢ baletowa gtosi, ze
najkorzystniejsze dla tanca przekatne po-
winny idealnie pokrywac si¢ z linia taczaca
gorny kat sceny z przeciwlegtym dolnym.
Ztudzenie optyczne, jakiemu ulega widz,
powoduje bowiem, ze przy odmiennym
uktadzie przekatnych artysta wydaje sie
nizszy (2, s. 222].

Wszystkiego tego tancerz uczy sie w ni-
gdy niekoniczgcym sie procesie edukacji sce-
nicznej — ¢wiczac, podgladajac, obserwujac,
a nade wszystko stuchajac rad mentorow
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i nauczycieli. W procesie tym wypracowuje
tez wtasne, autorskie techniki i zwyczaje
pomocne przy wykonywaniu tego trudnego
zawodu. Przywotujac z pamigci osobiste
sekrety, Plisiecka pisze, ze przed kazdymi
¢wiczeniami, przed kazdym wystepem de-
likatnie zwilzata ciepta woda piety baletek,
zeby stopy pewniej trzymaty sie podtoza.
Aby zapewni¢ dobre utozenie trykotu,
w okolicach talii umieszczata za$§ sowiec-
kie dziesieciokopiejkéwki i mocno Sciggata
konce tasmy [2, s. 334]. Mimo wielu lat
spedzonych w balecie nie potrafi jednak
wyjasni¢ mechanizmu, ktéry pozwala tan-
cerzowi na zapamigtanie ztozonej sekwenciji
ruchow i gestow przypisanych do danego
spektaklu. ,,Nie potrafie wyttumaczy¢,
w jaki sposob ciato zapamietuje czasem
ogromnie trudne plastyczne teksty” — wy-
znaje [2, s. 64]. Czasem wskazowki zawar-
te s3 w samej choreografii — kiedy ruchy
potaczone s3 logicznie, przylegaja do siebie
niczym ogniwa w tancuszku, jedna kombi-
nacja w jednoznaczny sposob sugeruje na-
stepna [2, s. 428]. Wsparciem dla pamieci
moga by¢ tez Sciagawki — mate schema-
tyczne rysunki, piktogramy, kreslone po-
$piesznie bazgroty [2, s. 323]. Tym, co
zmusza oporng pamieé do przyjecia i opa-
nowania tysigca nowych ruchéw, catego
bogactwa i wyrafinowania baletowej infor-
macji, jest rowniez stres. Gdy wszystko to
zawodzi, pomocy szuka sie u suflera, ktory
z glebi sali cierpliwie podpowiada tance-
rzowi, jak ma si¢ poruszac [2, s. 324]. Co
jeszcze ma wptyw na przebieg spektaklu,
na dyspozycje tancerza? Niewatpliwie mu-
zyka. Jesli mu sie podoba, odpowiada, sil-
nie stymuluje jego ciato do akcji. Migsnie
nog, rak, plecow jakby same angazuja si¢
w odgrywanie artystycznego duetu z dzwie-
kami. Wazna jest takze osoba dyrygenta,
sktad orkiestry. Przy innych muzykach do
tej samej choreografii czesto tanczy sie inny
balet [2, s. 415]. To dlatego, ze wytrawny
tancerz dostrzega nawet najbardziej sub-
telne zmiany w warstwie muzycznej oraz
instynktownie przenosi je na wtasny ta-
niec — nadaje mu nieco inny wyraz, barwe
emocjonalng i intensywnos¢.
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Taniec to sztuka silnie angazujaca zmyst
wzroku. Pojawiajace si¢ na scenie teatral-
nej ciato stanowi wszak obiekt uwaznej
obserwacji i kontemplacji widza, jest teatral-
nym znakiem i tworzywem, elementem
skomplikowanej siatki semantycznej spek-
taklu. Tym, co podlega recepciji i interpre-
tacji odbiorcy, jest zarébwno zachowanie,
jak i wyglad ciata tanczacego: jego ubior,
fryzura, makijaz [11, 12].

Na kartach swej autobiografii Maja Pli-
siecka prezentuje si¢ jako osoba niezwykle
Swiadoma wtasnego wygladu (nie tylko na
scenie, ale i poza nia), przywiazujaca don
duze znaczenie. Swiadczy o tym chocby to,
iz poswigcita temu tematowi osobny roz-
dziat [2, s. 188-192]. W otwierajacym go
akapicie napisata, ze kiedy widzi w ulicznym
ttumie ascetyczng zakonnice w sztywno
nakrochmalonym kornecie albo dziarskie-
go, nienagannie odzianego oficera, zawsze
si¢ zastanawia, jak by wygladali, zakonnica,
na przyktad, w wydekoltowanej sukni od
Pierre’a Cardina, a oficer — w wyszmelco-
wanej tambowskiej fufajce, z ttustymi pla-
mami na wypchnigtych watowanych port-
kach. Pointa dla tego fragmentu jest krotkie,
emocjonalne wykrzyknienie: ,,Jak wiele
znaczy dla cztowieka stroj!...” [2, s. 188]. To
on — zdaniem tancerki — ksztattuje wizeru-
nek osoby. Na podstawie czyjegos wygladu,
ubioru wyrabiamy sobie zdanie o ludzkim
charakterze, na nim opiera si¢ nasza opi-
nia o cztowieku. Ubranie jest tym, co dyk-
tuje okreslony sposéb bycia, stanowi swoista
wizytéwke noszacej je osoby [2, s. 188].
Oprocz wartosci estetycznej oraz modowej
posiada — o czym dobrze wiedza antropo-
lodzy — okreslona funkcje symboliczna
i znakowa. Sygnalizuje przynaleznos$¢ do
okreslonej kultury, subkultury, moze zdra-
dzac¢ status finansowy, Swiatopoglad, pre-
ferowane wartoSci oraz styl zycia swego
wiasciciela [13-15].

W przypadku Plisieckiej mamy do czy-
nienia z co najmniej dwoma gtéwnymi ro-
dzajami stroju — scenicznym oraz pozate-
atralnym. Zacznijmy od rozwazenia tej
drugiej kategorii. Ot6z noszone przez nia
poza estrada ubrania miaty niewatpliwie
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stuzy¢ ozdobie, byly wyrazem jej gustu
i upodoban estetycznych. Oprocz tego jed-
nak byty tez swoistym — uktadanym i wyra-
zanym przez tancerke — manifestem $wiato-
pogladowym. Krzykliwe, na wpot teatralne
stylizacje stanowity dla niej forme buntu,
wyzwanie rzucane wobec systemu. Odziana
w te stroje Maja Michajlowna byta wszak za
mato radziecka, niedostatecznie swojska,
niepasujaca do zgrzebnych komunistycz-
nych realiow [2, s. 189]. Niestety, za te wy-
studiowang elegancje ptacito si¢ krwawo.
By zarobi¢ na krawca i na bujne, szokujace
lokalng mentalnos¢ kreacje, trzeba byto pra-
cowaé grubo ponad norme, objezdzac ty-
sigce matych, klubowych scen, niedosypiaé
oraz wyziebia¢ i forsowac nogi [2, s. 189].
Cigzka praca przynosita wszakze owoce.
Przechadzajaca si¢ szarymi radzieckimi uli-
cami artystka stanowita zjawisko, wprowa-
dzata ferment do tamtejszego Swiata, od-
mieniata jego monotonne, prowincjonalne
oblicze?. Ktoregos dnia jaka$ wstrzasnieta
jej widokiem moskwianka przezegnata si¢
znakiem prawostawnego krzyza i zajazgota-
fa: ,,0 Boze, jawnogrzesznica...” [2, s. 190].
Réwnie duza wage przywiazywata Pli-
siecka do swych ubioréw scenicznych.
W wielu miejscach jej ksigzki znalez¢ moz-
na drobiazgowe opisy wkiadanych przez nia
w czasie przedstawien strojow i dodatkow.
Dla przyktadu: tanczac rosyjska kobietke do
Piesni stepowej, Maja Michajtowna ubrana
byta w dtugi wzorzysty sarafan, tréjkatna
kolorowg chustke i wysokie buty z imitacji
safianu [2, s. 37]. Wystepujac wraz z chica-
gowskim zespotem w inscenizacji Gordona
Schmidta By Django, miata na sobie atta-
sowe pantofle na wysokich obcasach oraz
lejaca si¢ sukni¢ z gltebokimi rozcigciami.
Wtosy przybrano jej struzkami krysztato-
wych kropel, a tutéw ozdobiono ogrom-
nym koncertowym boa [2, s. 417]. Silnie
zapisaly si¢ tez w jej pamiegci kostiumy za-
projektowane przez francuskiego dyktatora
mody - Pierre’a Cardina do jej trzech bale-
tow: Anny Kareniny, Mewy i Damy z pie-
skiem. Tancerka uznata je za prawdziwe
krawieckie arcydzieta, nazwata sukniami-
-skarbami, drogocennymi krolewskimi da-
rami. Zastosowane przy ich wykonaniu
techniczne chwyty i pomysty miaty charak-

ter na wskro$ nowatorski, (w dobrym tego
stowa znaczeniu) antytradycyjny, pozwolity
wzbogacic¢ prezentowane spektakle o nowa
wizualng i artystyczna jakos¢ [2,s. 190-192,
363-364].

Prawie tak samo wazne jak stroje bale-
towe byty dla Plisieckiej kreacje wktadane
na wyjscie do publicznosci, na przykiad
z okazji premier inscenizowanych przez nia
spektakli. W trakcie jednej z takich pre-
mier, odbywajacej si¢ w 1983 r. podczas
letniego festiwalu w Rzymie, Maja Michaj-
towna wtozyta wieczorowa suknie, ktora
podarowata jej ksiezna Irina Golicyna. Suk-
nia byta niezwykle oryginalna i wykwint-
na, uszyta z rézowego tiulu uformowane-
go w efektowna, falujaca kompozycje szarf
i szali. Znakomicie pasowata do miejsca
i do okazji. W letnie noce w termach Kara-
kalli zawsze wieje bowiem tagodny wietrzyk.
Poddana podmuchom wiatru suknia zaczy-
nata wigc zy¢ wlasnym zyciem, tworzac
wyrafinowana, wizualng alegori¢ miejsca,
w ktoérym zostata zaprezentowana [2, s. 376].

Niezwykle efektowny byt takze stroj,
w ktorym artystka udata si¢ w 1973 r. do
Marsylii, na spotkanie z francuskim cho-
reografem Rolandem Petitem. Najwazniej-
szymi elementami tego stroju byty: biate
fokowe minifuterko i biaty futrzany beret,
ktore miaty upodobni¢ tancerke do basnio-
wej Sniezki. Tego rodzaju stylizacja stano-
wita przemyslana, artystyczna odpowiedz
Plisieckiej na dtugie jenotowe manteau,
w jakim Roland pojawit si¢ w Moskwie [2,
s. 319]. Widzimy wigc, iz nasza bohaterka
uzywata ubrania nie tylko w sposéb kon-
wencjonalny - do zapewnienia ciatu kom-
fortu termicznego i do ozdoby. Stworzyta
ona za jego posrednictwem szczeg6lny kod
semantyczny, stuzacy do komunikowania
r6znorodnych senséw i znaczen (artystycz-
nych, ideologicznych, politycznych itp.).

Owe stylizacje Plisieckiej bytyby jednak
niekompletne, gdyby nie makijaz. Prowa-
dzac zycie artystyczne — na scenie, w bty-
sku fotograficznych fleszy itd., nie mozna
zapomina¢ o odpowiedniej charakteryzacji
pewnych czesci ciata: szyi, ramion i twarzy
—usta musza by¢ mocno umalowane, oczy
podkreslone, by nie wyglada¢ jak bezbarw-
ny mol [2, s. 251, 334]. Makijaz jest stalym
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elementem paraobrzedowych praktyk obo-
wiazujacych cztowieka teatru i sceny. R6zni
sie on takze od zwyklego make-upu - po-
winien by¢ mocny, wyrazisty, a nawet prze-
sadny. Jego celem jest bowiem skupienie
uwagi na artyscie, podkreSlenie jego szcze-
golnej roli i statusu w rzeczywistosci teatru,
czasami tez przekazanie okreSlonych arty-
stycznych tresci. W ksiazce poswieconej
spotecznym i kulturowym konotacjom stro-
ju Grazyna Bokszanska zwraca uwage na
olbrzymi potencjat transformacji tozsamo-
Sci, jaki kryje w sobie makijaz. Oto jej stowa:

»Rola makijazu jako formy prezento-
wania tozsamosci jest tak znaczaca, ze
amerykanscy psychiatrzy z powodzeniem
wykorzystuja kosmetyki jako element tera-
pii hospitalizowanych pacjentek. Uzywanie
kosmetykoéw nie tylko zwigksza poczucie
wlasnej wartosci; moga one petnic role swo-
istego substytutu. [...] Kosmetyki s migk-
kie, plastyczne, delikatne, a czasem seksy.
Potrafig wlasciwie zaopiekowac sie kobietg
i da¢ jej poczucie komfortu. Magiczna prze-
miana twarzy przy pomocy makijazu obie-
cuje przemiane tozsamosci i zycia” [14, s. 53].

Celem stosowanego w teatrze make-upu
nie jest, rzecz jasna, oddziatywanie psycho-
terapeutyczne oraz poprawa samooceny
jego nosicielki, ale jest z pewnoscig — sy-
gnalizowana w tym fragmencie przemiana
tozsamosci, artystyczna metamorfoza, wej-
$cie w role Odetty-Odylii, Kitri, Spigcej Kro-
lewny, Marii Stuart, Carmen itd.

Tak samo wazna i podobnie sfunkcjo-
nalizowana jest oczywiscie fryzura, nie-
kiedy uzupetniana rozmaitymi tematycz-
nymi dodatkami i ozdobami, takimi jak:
sztuczne kwiaty, stroik do roli tabedzia,
fantazyjne czapeczki czy barwne pidra [2,
s. 131, 351].

Przy okazji warto doda¢, iz koniecz-
no$¢ odpowiedniego wystylizowania ciata
tanczacego powoduje, iz jest ono wyposa-
zane w szczeg6Olne materialne ekstensje [16,
s. 64-80], jak choc¢by mata aktorska toa-
letka z lustrem i szufladkami do przechowy-
wania: baletek, trykotow, tunik, tasiemek,
cieptych getréw, tyzek do obuwia i r6znego
rodzaju przyboréw do charakteryzacji (kre-
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dek, pedzli, szminek, rézu, bielidia itp.).
Lokalizacja owej osobistej toaletki jest za-
lezna od miejsca zajmowanego w hierarchii
teatralnej. Plisiecka pisze, ze osobom beda-
cym pierwszy rok w teatrze zwykto si¢ przy-
dziela¢ toaletki na trzecim pigtrze, z dala
od ,,sanktuarium” sceny. Na parterze zas$,
na poziomie sceny, w ciasnych aktorskich
garderobach umieszczano najwazniejsze
postaci artystycznego Olimpu, najbardziej
szanowane i cenione gwiazdy [2, s. 78].

CIALO PODDANE
REZIMOWI SZTUKI

Wiemy juz, ze rzeczywisto$¢, w jakiej funk-
cjonuje osoba profesjonalnie zajmujaca si¢
tancem, rzadzi si¢ szczeg6lnymi, wlasciwy-
mi sobie prawami. Tworzy ona takze specy-
ficzny konglomerat miejsc i przedmiotéw,
ktore decydujg o swoistosci oraz wyznacza-
ja materialny kontekst tej profesji. Sa to:
scena, kulisy, osobista toaletka, przepetl-
niona gorzkawym zapachem rozgrzanych
ciatiwyposazona w lustra sala treningowa,
wilgotny od potu drazek, przy ktorym do-
skonali sie coraz to nowe pozycje taneczne
[2, s. 40], a takze — mOwiac jezykiem fran-
cuskiego antropologa Marca Augé — roz-
nego rodzaju nie-miejsca*: hotele, motele,
dworce kolejowe i porty lotnicze [17], bo
przeciez sporg czes¢ baletowego Zycia spe-
dza sie ,,na wyjezdzie” [2, s. 110-114, 139-
154, 213-219, 244-256, 373-401]. Nie-
zwykta przestrzen, po jakiej porusza si¢
artysta baletowy, zaludniaja — o czym tez
juz byta mowa — okre$lone osoby petniace
w niej najrozmaitsze funkcje: od mistrzow
i nauczycieli tanca po krawcowe, intenden-
tow oraz suflerow. Wyjatkowy jest tez czas,
w ktorego rytmie zyje cztowiek baletu. Jest
to czas, ktoremu strukture i porzadek na-
daja: regularne treningi, premiery, prapre-
miery, wyjazdy oraz wielokrotne i nieunik-
nione w tym zawodzie kontuzje. Te ostatnie
stanowig swoisty probierz baletowego cha-
rakteru — sg sprawdzianem cierpliwosci i wy-
trzymatosci tancerza. Surowy rezim, jakie-
mu poddawane jest ciato tanczace, w duzej
mierze polega wlasnie na koniecznosci ra-
dzenia sobie z nimi, znoszenia ich skutkow
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i bolesnego przebiegu. Maja Michajtowna
wyznaje, iz kontuzje byty statg ingrediencjg
jej dtugoletniej kariery, przesladowaty ja
przez cale sceniczne zycie [2, s. 117]. Skre-
cenie i zwichniecie kostki, pekniecie mies-
nia tydki, uszkodzenie nerwu grzbietowego,
ztamania palcow, sttuczenie stopy, nadwe-
rezenie biodra, przewlekta dysfunkcja ko-
lana — to tylko niektére z n¢kajacych ja
przez lata dolegliwosci i urazéw [2,s. 115—
122, 434].

Choroba, okresowa niedyspozycja, kon-
tuzja sa zawsze i dla kazdego cztowieka
czym§ przykrym i niepozadanym, czyms,
co burzy harmonig¢ i fad codziennej egzy-
stencji, wprowadza do niej element traumy
i chaosu. Dla baletnicy to jednak co$ wig-
cej niz chwilowa przerwa w normalnosci,
przejSciowy szok — to prawdziwa tragedia,
bycie ,,poza grg”, ,,na spalonym” [2, s. 122].
W przypadku tancerza ciato jest wszak pod-
stawowym narzedziem pracy, od jego spraw-
nosci zalezy jego profesjonalna wartos¢
i trwanie w zawodzie. Bedgce rezultatem
kontuzji oczekiwanie na wtasciwa diagnoze
oraz czesto przeciggajacy sie proces leczenia
i rekonwalescencji oznaczajg przeto —drama-
tycznie doswiadczane przez artyste — zatrzy-
manie w miejscu, a nierzadko wrecz regres
indywidualnych umiejetnosci i kompeten-
cji. ,,Ilez dni sposrod wszystkich przezytych,
przetanczonych, spedzitam poza gra [...] -
pisze Plisiecka. — Ich liczba jest przerazajaca.
A znaleZ¢ w sobie sity, by sie odrodzi¢ z po-
piotow, zawsze jest ogromnie trudno” [2,
s. 122]. Trudne do wytrzymania jest tez cier-
pienie, jakie niosa za soba rozmaite urazy
ciata w momencie wypadku oraz p6zniej
—w czasie poddawania si¢ przer6znym lecz-
niczym procedurom i zabiegom, takim jak:
blokady, zastrzyki, zamrazanie chloroety-
lem, ugniatanie, oktadanie kompresami, pa-
rzenie zimnem, traktowanie pradem [2,
s. 116, 119, 121, 122]. To swoisty ,,czySciec”,
przez jaki trzeba przejs¢, by wydostac sie
z piekielnych mak cielesnego bezwtadu i cho-
roby. Przytoczmy jeden z fragmentéw na
temat kontuzji, jaki Maja Michajtowna za-
mieScita w swojej autobiografii:

»Szesnastego kwietnia 1948 roku w Te-
atrze Wielkim — «Chopiniana». [...] tafnczy-

tam mazurka. Nic nie zapowiadato nieszcze-
Scia. W kodzie finatowej, w zwrocie, kiedy
soliSci podazaja jeden za drugim w ciseau,
Siemionowa z rozmachu skoczyta prosto
na mnie. Uderzenie bylo niespodziewane;
upadiam. Ostry, przenikliwy bél. Nie moge
wstac. [...] Niezno$ny bol w prawej kostce.
Chyba mocno skrecitam noge. Wszyscy tan-
cza. Ja lez¢ na podtodze. Prawa noga nie-
prawdopodobnie puchnie w oczach, zupet-
nie jak w filmie Disneya. Ani drgne. Dobrze
jeszcze, ze do opuszczenia kurtyny pozosta-
ta jaka$§ minuta i par¢ sekund. Ale ciggnie
sie ona calg wiecznos¢. Jakze wzgledne jest
poczucie czasu. Kurtyna opada. Wynosza
mnie za damska kulise. [...] Na mojg noge
strach spojrzeé. Jest cala sina, obrzmiata.
A moze to zerwanie Sciggien? Lekarza w te-
atrze nie ma. Musze sie dostac do siebie, na
Szczepkinski, na szczescie to blisko. Przy-
nosza mnie do domu. Skrecam si¢ z bolu”
[2,s. 115].

Oto nastepny, rownie sugestywny opis
baletowej kontuzji:

,Kolejna [...] przerobka «Jeziora». Zaga-
datam si¢ z kim$ na gornej scenie, w prze-
ciggu — zawsze tam strasznie wieje przy
podtodze — z wyzigbionymi nogami zaczy-
nam probowac. Idiotka. Teraz z kolei tydka.
Zerwanie mig¢$nia. Misza Gabowicz junior
znosi mnie na dé6t. Masazysta Gotowicki,
zawsze na bance, oparzyt mi rozerwana
tydke chloroetylem az do kosci. Nie poza-
towat kazionnego specyfiku, kochaneczek.
Strupy, otwarta ropiejaca purpurowa rana.
Nic sie nie da zrobi¢. Za p6Zno. W mece
przewracam si¢ w domu po t6zku. O kulach
kusStykam do toalety. Chirurg Gotachowski
po dwa, trzy razy dziennie przyjezdza do
mnie przez cata Moskwe z Instytutu Trau-
matologii. Pie¢ miesiecy wykreslonych z zy-
cia...” [2,s. 121].

Przywolane cytaty potwierdzaja sformu-
towana wczesniej hermeneutyke doswiad-
czenia baletowej kontuzji — to, Zze stanowi
ona bolesny, cho¢ nieunikniony wytom
w artystycznej biografii, jest postrzegana
jak katastrofa, a takze, ze miarg profesjo-
nalizmu tancerza jest umiejetnos$¢ prewen-
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¢ji, zapobiegania mozliwym urazom oraz
cierpliwe i nieustepliwe dazenie do ich wy-
leczenia.

Potrzebny, cho¢ czesto bezwzgledny re-
zim, jakiemu poddawani s3 ludzie baletu,
nie ogranicza si¢ jednak do koniecznosci
radzenia sobie z ciggtymi wypadkami i ura-
zami. Innym, bardzo waznym wymogiem
obowiazujacym kazdego tancerza, jest wy-
mog zachowania wtasciwej masy ciata.
Ociezata sylwetka prezentuje si¢ wszak nie-
estetycznie, nadwaga obniza takze poziom
fizycznej wydolnosci organizmu oraz unie-
mozliwia albo znacznie utrudnia wykony-
wanie niektorych ewolucji tanecznych. Maja
Plisiecka zaznacza w swej ksiazce, ze przez
cate zycie dopisywat jej wilczy apetyt [2,
s. 202]. Przyznaje zarazem, ze niemozno$¢
jego powsciggniecia rowna si¢ zawodowej
zapasci [2, s. 393]. Praca w zespole baleto-
wym wymusza zatem przyswojenie sobie
okreslonych nawykéw zywieniowych i kuli-
narnych, statg kontrole apetytu oraz wier-
no$¢ optymalnej dla wykonywanej profe-
sji koncepciji sytosci i gtodu. Tancerka nie
podaje doktadnie sktadu, kalorycznosci ani
regul stosowanej przez siebie diety. Nader
znaczacy jest jednak jej zachwyt wyrazany
pod adresem kuchni japonskiej, ktorej dan
kosztowata w trakcie podrézy do Kraju
Kwitnacej Wisni. Jej zdaniem, jest to kuch-
nia idealna dla baletnicy, skomponowana
jakby specjalnie dla ludzi teatru. Sushi, su-
shimi, shabu-shabu, tempura zaspokajaja
bowiem zmyst smaku i Zotadek, daja ciatu
niezbedna energi¢ i wigor, ale nie czuje si¢ po
nich ociezatosci i nie chce sie spaé. Wprost
od stotu mozna wyjs¢ na scene. Niska kalo-
ryczno$¢ tradycyjnych potraw japonskich
skutecznie oddala tez grozbe przytycia i za-
gubienia formy [2, s. 416, 420]. Antropolo-
dzy od dawna zwracaja uwage na to, iz kazda
kulture okresla catoksztatt zwyczajow, za-
kazow i nakazéw zwiazanych z przygoto-
wywaniem i spozywaniem positkow [20].
Jedzenie jest takze istotnym komponentem
procesow i gier tozsamosciowych. ,,Pokaz
mi, co masz na talerzu, a powiem ci, kim
jestes” — napisat kiedys Anthelme Brillant-
-Savarin [21, s. 8]. Swiat teatru i tafica two-
rzy bez watpienia okreslony rodzaj kultury,
w tym kultury kulinarnej, implikujacej spe-
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cyficzny rytm i charakter odzywiania, zgod-
ny z ideatami tego Swiata.

Wymogi wynikajace z uczestnictwa w
owej rzeczywistosci nie konczg si¢ wszakze
na kontroli zawarto$ci wtasnego talerza.
Obejmuja one takze skomplikowany system
treningbéw, sekwencje prob, wystepow, za-
granicznych tournée, a w przypadku kobiety-
-baletnicy moga rzutowa¢ na najbardziej
intymne sfery jej zycia. Mozna si¢ o tym
przekona¢, §ledzac obecny we wspomnie-
niach Plisieckiej watek wakacyjnej namiet-
nosci oraz usunigcia cigzy. We fragmencie
tym Maja Michajtowna otwarcie przyznaje,
iz o podjeciu decyzji o aborcji zadecydowaty
wzgledy sceniczne.

,»Pod koniec sierpnia ogarnat mnie nie-
pokdj [...]. — relacjonuje swe odczucia i prze-
myslenia z tego okresu. — Pojawity sie wszyst-
kie objawy ciazy. Trzeba wraca¢ do Moskwy.
A moze urodzi¢? I rozsta¢ sie¢ z baletem?
Szkoda. Po «Spartakusie» i czeskim tournée
jestem w dobrej formie. Chuda. Zaczekam
troszke. Jest jeszcze czas. Tanczy¢ czy rodzi¢
dzieci? Wybratam to pierwsze” [2, s. 201].

Instynkt tanca okazat sie — jak wida¢ —
silniejszy od instynktu macierzyiistwa. Ba-
letnica postanowita uchroni¢ swoje ciato
przed katastrofg gotowang jej przez sity na-
tury. Zachowanie cigzy, a nastepnie porod
i polég niosty bowiem za soba zbyt wiele
negatywnych konsekwencji, wiazaty sie
z wymuszong przerwa w treningach, a tym
samym ze zgnus$nieniem, wypadnigciem
z formy, a takze z - wywotang przez szale-
jaca woéwczas w organizmie burze¢ hormo-
noéw i nieubtaganie rosnacy brzuch — mniej
lub bardziej trwata deformacja sylwetki. Po-
strzegana przez pryzmat wtasnej pasji i za-
wodu ciaza objawita si¢ wiec Mai Michaj-
townie jako stan bez mata patologiczny,
szkodliwy, byta jak choroba, ktéra nalezato
zwalczy¢, oddajac si¢ niezwlocznie w rece
lekarza oraz przechodzgac poszczeg6lne eta-
py brutalnej medycznej ingerencji. Mozna
powiedzieé, iz decyzja Plisieckiej o pozby-
ciu sie ciazy to przejaw szczegodlnej fetyszy-
zacji, jakiej podlega ciato tanczace, wprzeg-
nigte w ofiarng stuzbe sztuce. Ciato to jest
wszak traktowane jak swoisty obiekt kultu



ROZPRAWY NAUKOWE
é AWF WE WROCEAWIU 2012, 36

A. RZEPKOWSKA
Ciato tanczace. Na kanwie autobiografii Mai Plisieckiej

— jego sprawnos¢, wydolno$¢ i uroda sa
przedktadane ponad wszelkie inne wartosci.
Kazdy cztowiek prawdziwie oddany swojej
pasji wezesniej czy pdzniej wpada w sidia
dyktowanych przez nia ograniczen i zadan
wytacznosci. Tak byto i w tym wypadku.
Eksploatowane do granic mozliwosci w ce-
lach artystycznych ciato Mai Michajtowny
w imie¢ tanca pozbawione zostalo mozli-
wosci wypetnienia swoich naturalnych
funkcji. Owa zaborczos¢ sztuki ujawnita sie
tez na poziomie jej relacji z mezem. Ot6z
w ramach tej relacji (skadinad bardzo trwa-
tej i szczesliwej) ciato kobiety w o wiele wiek-
szym stopniu niz do ukochanego mezczy-
zny przynalezalo do sztuki. Jego wyglad,
kondycja oraz zakres powinnosci warunko-
wane byty przez wymogi tanca, a nie dopaso-
wywane do pragnien i oczekiwan partnera.

NA ZAKONCZENIE

Dla Mai Plisieckiej taniec stanowit (i stano-
wi nadal) rdzeii wlasnego jestestwa, spo-
sOb zycia i sposOb na zycie — jej jezyk, jej
zywiol, jej swiat. W czasie wymuszonej
w dziecinstwie przerwy w edukacji artys-
tycznej intensywnie marzyta i $nita, by méc
znoéw syci¢ swoje ciato baletem:

,»W snach majaczy! mi niekiedy ciasny,
ale przytulny budynek szkoty na Puszecz-
nej. Rozmytymi cieniami przemykaty moje
szkolne kolezanki. Niebieskooka Muza Fie-
diajewa, $mieszka Ata Iwanowa, pilnie ¢wi-
czaca arabeski Tania Eankowic, skosnooka
Nadia Malcewa... [...] Zupetnie jak szcze-
niakowi, drgaly mi we $nie mig¢snie nog.
Cialo przypominato sobie lekcje Dolin-
skiej” [2, s. 40].

Ten nigdy niezaspokojony i wiecznie od-
radzajacy sie gtod taica towarzyszy jej przez
cate zycie.

PRZYPISY

1. Opowiedzenie si¢ za paradygmatem psycho-
fizycznosci cztowieka jest widoczne w tytule
mego artykutu. Wyraza on podzielang przeze
mnie ideg, Ze cztowiek nie tylko posiada ciato,

ale po prostu jest ciatem: do§wiadczajacym, czu-
jacym, percypujacym i komunikujagcym si¢ ze
swoim otoczeniem.

2. Ze wzgledu na ograniczone ramy tego opra-
cowania koncentruje si¢ w nim jedynie na wy-
branych watkach obecnych w obszernej, liczacej
ponad 400 stron narracji wspomnieniowej Mai
Plisieckiej.

3. Przywotane przyktady dowodzg, ze w omawia-
nym przypadku mamy do czynienia ze zjawiskiem
daleko posunietej prywatyzacji stroju — Swia-
domym stosowaniem go jako narzedzia ekspres;ji
tozsamoSci indywidualnej [15, s. 246-247].

4. Cechami definiujgcymi nie-miejsca sa — zgod-
nie z wyktadnia Augé — tymczasowosc i przejs-
ciowy charakter. Cztowiek doswiadcza ich w spo-
sOb efemeryczny, przelotny i powierzchowny, nie
nawigzuje z nimi gtebokiej wiezi emocjonalne;j.
Nie maja one bowiem dla niego charakteru do-
celowego, nie ugruntowuja jego tozsamosci i nie
buduja trwatych odniesien [17-19].
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