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WSTEP

Niniejsza praca powstata jako wynik kilkuletnich badan koncentrujacych si¢ wokot
fenomenu tanca wspotczesnego w Europie. Okres ten obejmuje moje wizyty na licznych
festiwalach, w teatrach, w tym przede wszystkim w paryskim Théatre de la Ville,
centrach choreograficznych, szkotach tanca wspotczesnego oraz udzial w konferencjach
naukowych w Polsce, Francji 1 USA. Realizacja tego przedsigwzigcia mozliwa byta
dzigki stypendiom rzadéw polskiego 1 francuskiego oraz wspotpracy pomigdzy
Uniwersytetem Paris III Sorbonne Nouvelle 1 Uniwersytetem todzkim, a takze dzigki
grantowi promotorskiemu Departamentu Badan Naukowych MNiSW (nr N N105
023536).

Poznawanie twoérczosci kolejnych choreografow, wzbogacone lektura z zakresu
zarowno estetyki ogoélnej, jak 1 historii 1 estetyki tanca, zaowocowalo wypracowaniem
interdyscyplinarnego podejscia badawczego do gloéwnego przedmiotu badan, jakim jest
spektakl tanca wspotczesnego. Idea przewodnia tak pomyslanej pracy jest z jednej strony
ukazanie heterogeniczne] natury tanca wspotczesnego w perspektywie porownawczej,
wprowadzajacej jako podstawe refleksji estetycznej prace tworcow z rdéznych obszarow
Europy, z drugiej - proba ustanowienia pojgcia corps dansant jako kategorii wlasciwej
estetyce tanca.

W rozdziale pierwszym niniejszej pracy zreferowana zostanie najnowsza mysl
estetyczna, stanowiaca punkt wyjscia do rozwazan nad dzietem choreograficznym i
spektaklem tanca wspotczesnego jako przedmiotami doswiadczenia estetycznego. Druga
cze$¢ tego rozdzialu przyblizy metodologie przeprowadzonych badan, sposéb
gromadzenia materialu oraz pytania i hipotezy badawcze.

Rozdziat drugi przedstawi kontekst historyczny, w jakim sytuuja si¢ niniejsze badania.
Na tle og6lnego krajobrazu okreslone zostana dominujace nurty taneczne na przetomie
lat 80. 1 90. w Europie. Nieréwnolegle linie rozwoju tanca wspoiczesnego w Europie
Zachodniej oraz Srodkowej i Wschodniej stanowia w tym $wietle swoista ilustracje dla

przyjetej cezury czasowej, czyli roku 1990.



Rozdzial trzeci to zasadnicza czg$¢ niniejszej pracy, czyli proba charakterystyki
wspotczesnej sceny choreograficzne] w Europie z perspektywy kategorii corps dansant.
Podstawg tej refleksji stanowi ponad sto pigcdziesiat spektakli osiemdziesigciu czterech
choreografow 1 zespotow, za§ zaproponowany sposob paradygmatycznego ujgcia
zarazem porzadkuje, jak 1 pozostaje otwartym, ukazujac naturg tanca wspotczesnego jako
sztuki znajdujacej si¢ w stanie nieustannej fermentacji.

Rozdziat czwarty stanowi¢ bgdzie podsumowanie powyzszych rozwazan nad corps
dansant, odnoszac je do przyjetych hipotez badawczych. Zamieszczony w Aneksie I
zalacznik o roli instytucji w rozwoju tanca wspdtczesnego w Europie naswietla nature
tego fenomenu ze strony warunkow spoteczno-ekonomicznych oraz polityki kulturalnej,
ktora ma swoj znaczacy wpltyw na tworczo$¢ choreograficzna, nierzadko przektadajac sig
posrednio na estetyke spektakli. Fragment ten ukazuje réwniez nieréwnomierno$¢ w
uznawaniu tanca wspotczesnego za autonomiczna dziedzing sztuki w réznych krajach
europejskich.

Kolejne zataczniki zawieraja wykaz skrotow stosowanych w pracy oraz wykaz
wszystkich spektakli, cytowanych jako zrédtowe w czgsci gtownej, wraz z miejscem 1i
data konretnego wydarzenia artystycznego (w niektorych przypadkach jest to nagranie

DVD).



1. METODOLOGIA BADAN

1.1. Charakterystyka przedmiotu badan

1.1.1. Mysl estetyczna a taniec wspoétczesny

Niniejsza praca stanowi studium gléwnych nurtéw estetycznych europejskiego
tanca wspolczesnego, przy czym zakres badan obejmuje okres od 1990'. Ten rok nie jest
zwigzany z zadnym konkretnym wydarzeniem lub spektaklem, jest to cezura umowna,
wyznaczona z jednej strony przez przetom polityczny w Europie w 1989, z drugiej za$
wiaze si¢ z pojawieniem si¢ tzw. nurtu konceptualnego w tancu europejskim wiasnie w
latach dziewigcédziesiatych ubiegtego wieku.

Proba zdefiniowania przedmiotu badan - estetyki europejskiego tanca
wspolczesnego - wymaga przede wszystkim dookreslenia w pierwszej kolejnosci
niejednoznaczno$ci terminologiczne] pojgcia taniec wspoiczesny. Nie istnieje jedna,
klasyczna definicja tego pojgcia, a spory wywolane wokot niej przypominaja dyskusje
towarzyszace pojawieniu si¢ termindw nowoczesnos¢ 1 ponowoczesnoS¢ w innych
dziedzinach sztuki. Najczg$ciej, aby uniknaé nieporozumien, autorzy ograniczaja
czasowo lub gatunkowo pojgcie tanca wspdiczesnego na potrzeby wiasnych badan (np.
pisza tylko o tzw. teatrze tanca lub tylko o okresie postmodernizmu). Obszerna definicja
zamieszczona w Dictionnaire de la danse Larousse’a brzmi nastgpujaco:

,Danse contemporaine: expression générique recouvrant différents techniques ou
esthétiques apparues dans le courant du XX siecle.”

»laniec wspotczesny: termin ogolny, obejmujacy rozne techniki lub estetyki
pojawiajace sie na przestrzeni XX wieku’”.

Przytoczone objasnienie doskonale uswiadamia niedefiniowalna, z punktu

widzenia logiki klasycznej, naturg¢ tanca wspotczesnego. Dlatego autorzy stownika

' Nalezy jednak mie¢ na uwadze, iz w Europie tworzy wielu choreografow wywodzacych sie

z krajoéw pozaeuropejskich. Zostaja oni wiaczeni do tych badan ze wzgledu na wage ich artystycznego
dorobku oraz fakt, ze od kilku badz kilkunastu lat pracuja pod auspicjami europejskich instytucji (jak np.
Amerykanie William Forsythe (Frankfurt n. Menem, Hellerau k. Drezna), Mark Tompkins (Paryz) i Meg
Stuart (Bruksela). Powszechnym zjawiskiem sa takze grupy taneczne sktadajace si¢ z tancerzy réznych
narodowosci, w tym wypadku brany jest pod uwage kraj, w ktérym znajduje si¢ siedziba danego zespotu.

% Dictionnaire de la danse, Paris 1999, s. 705. Thum. wiasne. [O ile nie podano nazwiska thumacza,
cytowane teksty przytaczam we wilasnym przektadzie — J. Sz.]
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prezentuja historyczny rozwoj pojecia ,.taniec wspolczesny” 1 jego roznych obszarow
referencji’. Na potrzeby niniejszej pracy termin ten zostanie ograniczony zaréwno
czasowo, jak i gatunkowo do spektaklu tanca wspolczesnego.

Dotychczas w jezyku polskim nie ukazata si¢ zadna publikacja monograficzna
poswigcona najnowszym nurtom w sztuce tanca i choreografii. Dostgpne opracowania
z historii tanca zawieraja jedynie podstawowa wiedzg 1 nie przekraczaja ram czasowych
amerykanskiego postmodernizmu, czyli lat 70. 1 80. XX wieku oraz Tanztheater
w Europie®. Luke istniejaca w literaturze przedmiotu staraja sie wypelni¢ specjalistyczne
portale internetowe, ktore publikuja teksty on-line’, niemniej i te zrodta sa dosé ubogie,
co zwiazane jest z niewielka liczba badaczy zajmujacych si¢ tematyka tanca
wspotczesnego. Nalezy réwniez zaznaczy¢, iz dostgpne publikacje prezentuja najczescie)
podejscie historyczne lub antropologiczne, nieliczne sa natomiast teksty poswigcone
zagadnieniom estetyki tanca wspotczesnego.

Podjety w niniejszej pracy wysitek scharakteryzowania estetyki, a nie poetyki
europejskiego tanca wspodlczesnego, odnosi si¢ do tradycyjnego rozdziatu migdzy
percepcja (odbiorem) a produkcja (tworzeniem) dzieta®. Oznacza to, ze przyjety tutaj
zostaje punkt widzenia wlasciwy postawie widza, czyli oparty na recepcji dzieta
choreograficznego. Konceptem okreslajacym tg postawe jest pole estetyczne, rozumiane
jako kontekst przezycia estetycznego, w ktorym wzajemnie na siebie oddziatywuja cztery
gléwne czynniki tworzace jedno$¢ doswiadczenia normatywnego: tworczy,
przedmiotowy, performatywny i wartos$ciujacy. Figurze tej w doswiadczeniu estetycznym
odpowiada  zaproponowane przez Arnolda Berleanta pojgcie  estetycznego
zaangaiowania, taczacego w sobie szeroka skalg wartosciujacego uczestnictwa’.

Argument uzupelniajacy moga stanowi¢ stowa filozofa Jeana-Luca Nancy'ego,

ktory moéwi o doswiadczeniu aisthesis — rozciagajac je daleko poza sfer¢ samej sztuki —

3 Roznice w przyjetych definicjach terminu taniec wspélczesny determinuja zakres badah wedhug
okreslonego podejscia autora. Bardzo szerokie ujecie prezentuja prace bedace rodzajem syntezy, m. in. L.
Louppe, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles 2002; Cremézi S., La signature de la danse
contemporaine, Paris 2002; Febvre M., Thédtralité de la danse contemporaine, Montréal 1995.

* Zob. m.in.: 1. Turska, Przewodnik baletowy, Krakow 1997; T. Wysocka, Dzieje baletu, Warszawa 1970;
R. Lange, O istocie tanca i jego przejawach w kulturze. Perspektywa antropologiczna, Krakow 1988;
Taniec. Choreologia. Humanistyka, red. D. Kubinowski, Poznan 2005.

’ www.nowytaniec.pl, www.moderndance.pl.

6 G. Genette, Esthétique et poétique, Paris 1992, s. 7.

TA. Berleant, Przemysle¢ estetyke, thum. M. Korusiewicz, T. Markiewka, Krakow 2007, s. 12 i 86.



jako se sentir-sentir, czyli ,,czu¢ siebie czujacego”. Taka postawa ujmuje takze dwie
wazne zmiany, jakie zwigzane sa z poszerzaniem si¢ pola estetycznego i wrazliwosci
estetycznej w doswiadczaniu percepcyjnym sztuki wspdiczesnej. Sa to: eliminacja
dystansu pomigdzy gléwnymi czynnikami do$wiadczenia estetycznego (dzieto sztuki
angazuje nowe formy percepcji, np. poprzez uzycie nowych technologii) oraz rozmys$lne
wprowadzanie elementdw zycia codziennego w sztuke®. Obydwie procedury
charakteryzuja takze sceng¢ choreograficzng ostatnich kilkudziesigciu lat. Postawa ta,
zakladajaca jednoczesnie odczucie 1 §wiadomos$¢ tego odczucia, jest chyba najlepszym
okresleniem jednoczesnego nastawienia na przedmiot poznania i na podmiot poznajacy’.

Ograniczenia zwiazane z postawa widza, o ktorych pisat m.in. Eugenio Barba,
gdy wyjasniat syndrom ,,europocentryzmu” w sytuacji odbioru spektaklu teatralnego'’,
nie pozostaja niewatpliwie bez wptywu réwniez i na niniejsze badania, niemniej zgodnie
m.in. z zaleceniami Barby, wady te, niejako charakterystyczne dla przeci¢tnego widza o
postawie eurocentrycznej, minimalizowane byly czynnym uczestnictwem w procesie
powstawania wielu spektakli tanca (jako obserwator podczas prob, moderator i dramaturg
w programach migdzynarodowych, koordynator artystyczny migdzynarodowego
festiwalu tanca wspotczesnego). Ponadto, to tradycyjne rozréznienie pomigdzy percepcja
a tworzeniem nie jest do konca uzasadnione w tych nurtach wspotczesnego tanca, w
ktorych zalozenie ,twoérczej percepcji” jest warunkiem sine qua non dziela
choreograficznego. Tym samym do$wiadczenie estetyczne staje si¢ jednocze$nie
wolicjonalnym aktem wspotkreac;i.

Uzycie terminu estetyka prowadzi do  nieuniknionej  konfrontacji
z dyskusja toczaca si¢ aktualnie nad istota tego pojecia oraz nad relacja, jaka zachodzi
wspolczesnie migdzy sztuka a estetyka, coraz rzadziej rozumiang w tradycyjnym
znaczeniu filozofii sztuki. Podstawe ujgcia tego terminu w niniejszej pracy okreslaja nie
tyle konkretne teorie estetyczne, co sposoby pojmowania wspotczesnej estetyki.

Estetyka — pojecie historycznie ustanowione przez niemieckiego filozofa

Aleksandra G. Baumgartena, w XVIII wieku zostala przez niego zdefiniowana jako

$ Ibidem, s. 86.

?J.-L. Nancy, 4 ['écoute, Paris 2002, s. 23-25.

' E. Barba, Canoe z papieru. Traktat o Antropologii Teatru, przet. K. Kolankiewicz i D. Wiergowska-
Janke, Wroctaw 2007.
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,hauka o pigknie”. Na gruncie niemieckich badan estetyka przyjmuje nastgpnie postac
metafizyki sztuki (Kant), potem filozofii sztuki (Hegel), aby wraz z mysla Freuda 1
Nietzschego rozszerzy¢ pole oddziatywania 1 zakres refleks;ji.

Dzi$ pojecie estetyki mozna odnie$¢ do niemalze dowolnie wybranego przedmiotu,
a sama estetyka dzieli sig na filozofi¢ sztuki, socjologig¢ sztuki, psychologig sztuki,
fenomenologie dos$wiadczenia estetycznego, estetyke analityczna, estetyke recepcji...
Wspolczesna estetyka przekracza dyskurs estetyczny zardowno w tym, co dotyczy zawarto$ci jak i
formy tego dyskursu''.

Tymczasem, jak pisze wyzej cytowana Catherine Naugrette, mimo iz rozwazania
nad sztuka sa obecne w mysli filozofow 1 artystow juz od starozytnosci, to wiasciwie
estetyka nigdy nie =zaistniata jako samoistna dziedzina. Wydaje sig¢, i1z podobne,
aczkolwiek bardziej radykalne stanowisko prezentuje niemiecki filozof Wolfgang
Welsch. W ksiazce Estetyka poza estetykq rozwaza on konieczno$¢ 1 sens istnienia
estetyki oraz jej stosunek do witasnego przedmiotu. W rozdziale pierwszym filozof
formutuje nastepujacy problem: dlaczego w ogole sztuka potrzebuje czegos takiego jak
estetyka, skoro ,kleske poniosto zatozenie, ze miedzy filozofia a sztuka istnieje
zasadnicza wigz”, a ,,przez dwa tysigce lat nie dostrzegano esencjalnej wigzi migdzy
filozofia 1 sztuka [, ktéra] doskonale obywatla si¢ bez wsparcia ze strony filozofii?”"?

Welsch kresli nastgpnie krotka histori¢ zwiazku estetyki (w jej ujeciu
filozoficznym) 1 sztuki, podkreslajac przede wszystkim, ze najczesciej funkcjonowaly
one niezaleznie od siebie, zwlaszcza w epokach starozytnos$ci czy renesansu, gdy sztuka
cieszyla si¢ uznaniem niezaleznym od wsparcia lub tez krytyki filozoficznej. Z drugie;j
strony, przez dwa tysiace lat refleksja teoretyczna nad sztuka nie byta filozofii niezbgdna.
Jak sugeruje Welsch, filozofia mogla sobie na nia pozwoli¢, ale rownie dobrze radzita
sobie i bez niej'*. W kolejnych rozdziatach autor dochodzi do wniosku, ze filozofia sztuki
wlasciwie nie stuzyla sztuce, tylko specyficznym, filozoficznym celom: ,,Sztuka byta
wigc wykorzystywana jako pomocnica filozofii w sprawach jednos$ci, a zarazem jako

. . . L, . . . 14
obiekt demonstrowania wyzszosci pojmowania filozoficznego™ .

"' C. Naugrette, L esthétique thédtrale, Paris 2000, s. 15.

12 W. Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowq postaé estetyki, przet. K. Gruczalska, red. naukowa
K. Wilkoszewska, Krakow 2005, s. 3.

" Ibidem.

14 Ibidem, s. 7.



Sledzac dalsze rozwazania zawarte w Estetyce poza estetykq, napotykamy
nastgpujace stwierdzenie: ,,poglad, ze sztuka potrzebuje estetyki, jest koncepcja 1
konstelacja specyficzna dla nowoczesnej epoki. Stad pytania: Dlaczego w nowoczesnej
epoce sztuka nagle zaczeta potrzebowac estetyki? Dlaczego zaczglo by¢ jej niezbgdne
wsparcie ze strony filozofii? Po co? Przeciw czemu? W jakim celu?”"”

Podobne watpliwosci sa wyjatkowo aktualne w odniesieniu do tanca
wspotczesnego, zwlaszcza w kontekscie powszechnego wsrod niektorych praktykow i
teoretykOw tanca stwierdzenia, i1z przekaz taneczny nie znajduje nigdy adekwatnego
przetozenia na jgzyk opisu. Czemu moglyby wigc stuzy¢ badania z zakresu estetyki tanca
wspotczesnego? Wedlug Welscha, triumfalny powr6t estetyki zwiazany jest z brakiem
oczywistego uznania kulturowego dla sztuki, jaki mozemy zauwazy¢ w nowoczesnym
spoleczenstwie. Dlatego tez sztuce potrzebna jest pomoc ze strony filozofii, ktora
miataby ukazywac jej znaczenie 1 promowac uznanie kulturowe jako co$ wskazanego 1
wiazacego. Welsch twierdzi wregcz, 1z estetyka ma $wiadczy¢ na rzecz sztuki ushugi
z dziedziny public relations. ,Estetyka stala si¢ kulturowa agencja reklamowa,

propagujaca produkt o nazwie sztuka”'°.

W takim ujeciu niniejszy tekst miatby
jednoczesnie charakter ,,promocji” sztuki tanca wspotczesnego, co nie jest pozbawione
podstaw na gruncie literatury polskojezycznej, ale juz mniej uzasadnione wydaje si¢ w
obszarze literatury francuskiej lub anglojezycznej, gdzie temat tanca propagowany jest
nie tylko przez nauki kulturoznawcze, ale 1 antropologie, socjologi¢ czy psychologig.
Postgpujaca  autonomizacja sztuki w  spoleczenstwie jest procesem
paradoksalnym, z jednej strony bowiem dajacym sztuce wolno$¢, mozliwos¢
postgpowania wylacznie wedtug zasad jej wtasnej logiki, ustanawiania ostatecznego celu
w sobie samej. Z drugiej strony jednak, zwiazane z nim uwolnienie od wielu standardow
1 autoteliczno$¢ powoduja, iz sztuka staje si¢ coraz trudniejsza, coraz mniej zrozumiala
dla odbiorcy'’. Taniec wspolczesny bardzo czesto oskarzany jest wlasnie o ten
specyficzny, zaktadany a priori elitaryzm. Wspotczesne choreografie czgsto postrzegane
sa jako tworczo$¢ adresowana do specjalistow (podobnie jak sztuka wspodiczesna),

natomiast proby przezwycigzenia tej sytuacji groza popadnigciem w populizm, bo

'S Ibidem.
' Ibidem.
17 Ibidem, s. 5.



dotarcie do tego, co mozemy okresli¢ jako common sense w wielokulturowym 1
zglobalizowanym $wiecie staje si¢ coraz trudniejsze.

To wilasnie w kontek$cie nadmiernej autonomizacji sztuki estetyka powrocita —
wedlug Welscha — aby zaja¢ si¢ terapia negatywnych skutkéw tego procesu. Miata na
powrdét uczyni¢ sztuke przedmiotem powszechnego zainteresowania. Niestety —

[...] estetyka filozoficzna nie odniosta wielkiego sukcesu, jesli chodzi o to zadanie. Przez
dwiescie lat nie potrafita ona na powrot uczyni¢ sztuki czyms$ dostgpnym badz znaczacym dla
powszechnej §wiadomosci. Potrafita co najwyzej podtrzymywac zainteresowanie elity sztuka.
Natomiast wigkszo$¢ nauczyla si¢ — jak ujat to Arnold Geheln — zy¢ obok dzisiejszej sztuki'®.

Wyjscie z tej sytuacji stanowi¢ moze nowa estetyka transdyscyplinarna,
rozumiana jako pole badawcze, ktoére obejmuje wszelkie zagadnienia dotyczace aisthesis
— z udziatem filozofii, socjologii, psychologii, antropologii, neurologii itd. wlacznie.
Aisthesis musi stanowi¢ ramy dyscypliny, sztuka za§ ma by¢ jednym z jej tematow —
tylko jednym, aczkolwiek nader waznym.

Aisthesis autentyczna uprzytamnia, ze:

[...] to, co sktonni bylismy wiazaé przede wszystkim ze sztuka — to znaczy zagadkowo$¢
i paradoksalnos$¢, opdr wobec prawidlowosci, pojedynczos¢ kazdego zjawiska, wymykanie si¢
ideologicznym nakazom i w ogoéle jakimkolwiek regulom etc. — nalezy rozszerzy¢ na cala
rzeczywisto§¢ 1 wzbogaci¢ charakterystyke o takie cechy, jak przygodno$¢, kontyngencja,
fragmentaryczno$¢, heterogenno$¢, macaca wszelkie wysitki catosciowania, ktérego rezultat jest
jedynie konstruktem i nie przylega do zmieniajacych si¢ stanéw faktycznych '°.

Galgzie dyscypliny estetyka, wiazace si¢ z aisthesis, Welsch widzi jako jej
efektywne czgSci zintegrowane w instytucjonalna struktur¢ dyscypliny. ,Estetyka
powinna by¢ sama w sobie interdyscyplinarna czy tez transdyscyplinarna — a nie tylko
przy sposobnosci z innymi dyscyplinami okazywaé interdyscyplinarnosé”™?.

Ta transdyscyplinarno$¢ jest pochodna proceséw zachodzacych nie tylko
w $wiecie sztuki, ale 1 wewnatrz samej dyscypliny, jaka jest estetyka. W ciagu XX wieku
pojawiaja si¢ bowiem w sztuce nowe materiaty 1 przedmioty, nowe modele (np.
naukowy), tworzywa technologiczne, obiekty znormalizowane (powtarzalne wzory),

mechanizmy 1 instrumenty elektroniczne, czy wreszcie zwykte tworzywa 1 przedmioty. Z

tymi zjawiskami zwiazane sa zmiany w estetyce, ktora wzbogaca si¢ o nowe dziatania

18 7.
Ibidem.

1S, Morawski, O swoistym procesie estetyzacji kultury wspélczesnej, [w:] Estetyczne przestrzenie

wspoiczesnosci, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1996, s. 33.

20 W. Welsch, op. cit., s. 144-145.
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perceptualne, rozszerza skalg¢ percepcji, wlacza nowe receptory zmystowe (dotyk,
kinestezja), odrzuca tradycyjne zakazy estetyczne — np. erotycznosci. Prowadzi to do
integracji sztuki 1 Zycia oraz wyeliminowania rozréznien pomigdzy przedmiotem 1
odbiorca, tworca 1 przedmiotem, tworca 1 odbiorca, wykonawca, artysta 1 odbiorca.

»Nowa estetycznos$¢” charakteryzuje si¢ wigc nie tylko poprzez negacje
tradycyjnych cech (jednosci, harmonii, ideatu, dystansu i nastawienia kontemplacyjnego),
ale wypracowuje takze nowe cechy, do ktorych Berleant zalicza ciagltos¢ pomigdzy
sztuka a zyciem (manifestujaca si¢ w kategoriach procesu, ruchu i1 funkcjonalizmu) oraz
perceptualna integracje elementow  sytuacji  estetycznej. Relacja  pomigdzy
poszczegblnymi skladnikami pola estetycznego (tworca — odbiorca — wykonawca i
przedmiot ,,pracujacy”) staje si¢ wigc relatywna 1 funkcjonalna, a nie bezwzgledna.
Pomiedzy tym, co estetyczne i pozaestetyczne zachodzi tym samym wicksza ciagtosé®'.

Wydaje sig, 1z podejscie do estetyki jako dziedziny z =zalozenia
transdyscyplinarnej moze by¢ sluszne 1 pomocne w odniesieniu do spektakli tanca
wspotczesnego, ktore sa nie tyle eklektyczne, co heterogeniczne. Heterogeniczno$¢ nie
ogranicza si¢ tutaj jedynie do czerpania z rdéznych sztuk, ale takze z nauki czy
technologii. Jeszcze szersze rozumienie proponuje Umberto Eco, gdy wyjasnia w Dziele
otwartym, ze we wloskiej terminologii filozoficznej przez stowo ,,estetyka” rozumie si¢
spekulatywne rozwazania nad S$wiatem sztuki w ogole, nad tworzacym je ludzkim
dziataniem oraz nad tymi cechami wytworow sztuki, ktore moga stac si¢ przedmiotem
uogolnienia. Przyjmujac taka perspektywe, uzycie terminu ,estetyka tanca” powinno
implikowa¢ refleksj¢ nad problemami ujawniajacymi si¢ nade wszystko w obszarze
tanca, ale dajaca si¢ réwniez zastosowaé przy ogolniejszych dociekaniach. W
przeciwnym przypadku — analizy czysto stylistycznej 1 technicznej — bardziej adekwatny
bylby termin poetyka®.

Wzajemne interferencje terminologiczne estetyki 1 poetyki sa zwigzane
z problemem zdefiniowanym przez francuska badaczke tanca Laurence Louppe. We
wstepie do Poétique de la danse contemporaine pisze ona, iz zwigkszenie ilosci

prezentacji tanca wspodlczesnego we Francji nigdy tak naprawde nie wptyneto na lepsze

AL Berleant, op. cit., s. 92-95.
2. Eco, Dzielo otwarte, wyd. 3, thum. L. Eustachiewicz, J. Galuszka, A. Kreisberg, M. Olesiuk, K.
Zaboklicki, Warszawa 2008, s. 221-222.
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poznanie tej dziedziny ani na wyrobienie szczegdlnej wrazliwosci na jej nature.
Uzasadniajac potrzebe nakreslenia fundamentow poetyki tanca wspotczesnego, badaczka
podkresla trudnosci, z jakimi musi mierzy¢ si¢ widz tanca wspotczesnego, ,,zmuszany do
krazenia od jednego spektaklu do drugiego, wobec braku jakiej$ nitki, ktora taczytaby je
w jedno pole referencyjne, lub - co byloby jeszcze lepsze - w jedno pole artystyczne,

zdolne do wytwarzania 1 do budzenia szczeg6lnych wrazen, mysli, stanow ciata 1

S ;e , . . . )
$wiadomosci, ktorych nie daja inne sztuki”®.

Kazdy wspoéiczesny choreograf, niekiedy kazde dzieto choreograficzne, jest
przedstawiane w swoistej przypadkowosci programu, jako wydarzenie punktowe, szybkie
przejscie jednego widowiskowego obiektu w inny — co Louppe wiaze z zaniechaniem
kultu wyjatkowosci dzieta na korzy$¢ samej konsumpcji zdarzenia kulturalnego. Zwraca
ona roéwniez uwage¢ na to, i1z sil¢ ,,wyrazania terazniejszosci” taniec wspotczesny
zawdzigcza doskonalym narzedziom teoretycznym i praktycznym, wykorzystywanym od
poczatku wieku. Jak pisze:

[...] ignorowanie tej sity, [...] doprowadzitoby do okultyzmu dwéch podstawowych
elementow: po pierwsze niezwykle istotnej podstawy ,pracy”: pracy ciata, pracy tanca,
niezbgdnej, aby mogla pojawi¢ si¢ wyobraznia ciata i aby nada¢ mu czytelnos¢. Nastepnie
podstawy nie mniej istotnej: ,,mysli”, mysli, ktora nie jest pasozytem zadnej innej wiedzy, ktora
powstala w ciagu wieku (poczawszy od zrodet stabo znanych i marginalnych) i ktora ustanawia w
naszych oczach jedna z wielkich figur epistemologicznego kryzysu, ktory wstrzasnat - zarbwno w
naukach humanistycznych, jak i w politycznych czy filozoficznych - wszystkimi nurtami
mys$lowymi naszej epoki. Z pewnoscia ten kryzys epistemologiczny ujawniony w tancu
wspolczesnym jest jeszcze stabo zauwazalny: to on zada, aby ciato, a zwlaszcza cialo w ruchu,
byto jednoczesnie przedmiotem, podmiotem i narzedziem swojego wlasnego poznania.

Poczynajac od tej konstatacji, moze obudzi¢ si¢ jaka$ inna percepcja, inna §wiadomos$¢é
$wiata. A zwlaszcza nowy sposob odczuwania i tworzenia. To ,,odnowienie” percepcji dotyczy w
takim samym stopniu odbiorcy wspodtczesnego tanca, jak i tancerza. To dlatego okazjonalny
kontakt ze spektaklem, pomimoz ywosci wrazen, ktére moze on wywolaé, ryzykuje
pozostawienie podmiotu z dala od wielkich bogactw, glebiej ukrytych. Ich poznanie, dalekie od
przeciazania niepotrzebnymi informacjami, moze prowadzi¢ w najlepszym wypadku do
rozpoznania swoich wtasnych reakcji, do zrozumienia wnikliwosci niektoérych propozycji, do
glebszego odczucia rezonansu doswiadczenia estetycznego. Tak wigc, w sektorze
ekspresywnosci, nadal niejasnym i slabo zbadanym przez wiedze estetyczna, taniec tyczy si¢
ontologii tak samo jak filozofia sztuki. Taniec dotyczy catosci nauk o cztowieku™".

Podobna tendencj¢ transdyscyplinarna, zawarta explicite w rozwazaniach
historykow czy estetykow tafica, odnajdziemy rowniez w amerykanskiej literaturze z tej

dziedziny. Zatrzymujac si¢ na chwil¢ przy rozwazaniach Laurence Louppe, warto

21 Louppe, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles 2004, s. 15.
#L. Louppe, op. cit., s. 13.
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zauwazyC, iz pierwotnie tytul jej dzieta mial brzmie¢ Esthétiqgue de la danse
contemporaine, lecz na krotko przed wydaniem zostal zmieniony na Poétique, co
swiadczy — zwazywszy zawarto$¢ tej publikacji — nie o braku warsztatu badawczego, ale
o pewnej bliskoznacznos$ci tych pojg¢, przeplatajacych si¢ w doznaniu widza szczeg6lnie
wyczulonego na konstrukcyjne elementy spektaklu, jego strukture czy sposob budowania
linii dramaturgiczne;.

Wracajac do samej estetyki, zauwazmy, iz inne aspekty funkcjonowania tego
pojecia we wspotczesnej filozofii zwiazane sa z wszechobecnymi procesami estetyzacji
przestrzeni zycia codziennego, a takze ciata czlowieka 1 relacji migdzyludzkich.
Problematyka ta podejmowana jest przez wielu wspotczesnych estetykow?, zas w sposob
szczegblny uaktualnia ja pojecie anestetyki, zaczerpnigte z rozwazan Odo Marquarda®,
dyskutowane nastgpnie m.in. przez Wolfganga Welscha. Anestetyka jest dla Marquarda
zatarciem si¢ granic mi¢dzy sztuka a Swiatem wobec niej zewngtrznym, migdzy pozorem
a realnoécia, zartem a powaga’’, natomiast wedlug Welscha stanowi przede wszystkim
niemoznos¢ pelnego doznania estetycznego, lecz jednoczesnie zjawisko umozliwiajace
widzenie tego, co estetyczne na zasadzie dzialania ,.$lepej plamki” w oku**.

Taniec wspoblczesny, a zwlaszcza jego najnowsze nurty okreslane jako
konceptualne, minimalistyczne czy tez performatywne, widziany w takiej perspektywie,
byltby unaocznianiem procesow estetyzacji, jakim poddawane jest w pierwszej kolejnosci
ludzkie cialo, w drugiej — otaczajaca je przestrzen, a takze same relacje miedzyludzkie
coraz czescie] przenoszone Ww przestrzen wirtualna. Taniec bylby sceniczna
de-estetyzacja, manifestacja estetycznego sprzeciwu wobec nadmiaru estetyki, czy tez,
postugujac si¢ pojeciem ,S$lepej plamki” — jej ,,unaocznianiem”. Jego niewatpliwa
przewaga jest korzystanie z ciata-narzgdzia, ktore przez samo tylko ,,wystawienie si¢ na
oglad” nawiazuje do procesOw estetyzacji. Forma, jaka najczeSciej przybiera taka

ekspozycja, czyli ruch lub okreSlenie si¢ wobec (nie)mozliwosci ruchu, moze by¢

3 Zob. m.in.: M. Featherstone, Postmodernizm i estetyzacja Zycia codziennego, przet. P. Czaplinski i J.
Lang, [w:] Postmodernizm, red. R. Nycz, Krakow 1996, J. Baudrillard, Precesja symulakrow, przet. T.
Komendant, [w:] ibidem; M. Gotaszewska, Estetyka wspotczesnosci, Krakow 2001.

% 0. Marquard, Aesthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa
2007.

*7 Ibidem, s. 7-9.

2 W. Welsch, Estetyka i anestetyka, [w: | Postmodernizm, op. cit., s. 520-546.
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rozpatrywana takze w kategoriach antropologicznych, wiazacych schematyzacje
kinesfery z epoka historyczna, w jakiej funkcjonuje cialo®. Z drugiej strony, sam taniec
poddaje si¢ w pewien sposéb omdéwionym procesom estetyzacji, przenoszac si¢ np. do
przestrzeni wirtualnej, co powoduje obawy o utrate jego esencji, jaka dla wielu pozostaje
fizyczno$é ciata w ruchu’.

Anestetyka oraz estetyzacja przestrzeni publicznej 1 prywatnej wiaza si¢ z dwiema
innymi debatami ostatnich czaséw. Pierwsza z nich dotyczy szeroko dyskutowanej
politycznos$ci sztuki 1 przestrzeni publicznej, znajdujac swoich gléwnych reprezentantow
w osobach Slavoja Zizka i Jacquesa Ranciére’a. Stowenski filozof proponuje
psychoanalityczne, neo-lacanowskie odczytanie politycznych konotacji sztuki®'. Ranciére
natomiast zajmuje si¢ estetyka relacyjna 1 przestrzenia publiczna, co najlepiej wyraza
w ksiazce Dzielenie postrzegalnego. Jest to wyktadnia estetyki jako systemu stosunkéw
politycznych wiazacych si¢ z podziatem (wspotdzieleniem 1 podzialem jednoczesnie)
tego, co postrzegalne. Do takich wnioskéw doprowadzita francuskiego filozofa
wieloaspektowa analiza tego, co polityczne w sztuce oraz w przestrzeni publiczne;j.
W ksiazce La fabrique du sensible Ranciere interesowal si¢ aktem estetycznym jako
konfiguracja doswiadczenia, ktora kreuje nowe sposoby odczuwania i wprowadza nowe
formy politycznej subiektywnosci. ,,Dzieleniem postrzegalnego” nazywa autor system,
ktory umozliwia jednoczes$nie widzenie tego, co wspolne 1 podziatow definiujacych
okreslone miejsca 1 oddzielne czgsci. Podziat postrzegalnego oznacza wigc jednoczesnie
to, co wspoldzielone i to, co wyodrgbnione™.

Problematyzacja polityczna przestrzeni publicznej 1 przestrzeni sztuki wydaje si¢
kolejnym 1 jednoczesnie uzupetniajacym krokiem w transdyscyplinarnym rozumieniu

estetyki. Druga ze wspomnianych debat nad sztuka w przestrzeni publicznej dotyczy

¥ O wplywie uwarunkowan kulturowych na ksztattowanie si¢ schematow kinestetycznych funkcjonowania
ciata pisali m.in. socjolog Marcel Mauss (M. Mauss, Sposoby postugiwania si¢ cialem, [w:] idem,
Socjologia i antropologia, Warszawa 1973, s. 538-566) oraz teoretyk tanca i ruchu Rudolf von Laban (La
danse moderne éducative, Paris 2003).

3% O kategoriach ontologicznych quasi-ruchu i quasi-bezruchu pisze m.in. D. Gorski, Struktura
ontologiczna tanca, praca doktorska, Université de la Sorbonne, w druku, Wydawnictwo Uniwersytetu
Muzycznego, Warszawa.

g, Zizek, Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, thum. K. Mikurda, P. Moscicki, G.
Jankowicz, J. Kutyta, Krakow 2007.

327. Ranciére, Estetyka jako polityka, tham. J. Kutyta, P. Moscicki, Warszawa 2007; J. Ranciére, Dzielenie
postrzegalnego, tham. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Krakow 2007.
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statusu artystycznego 1 ogolnej kulturowej wartosci sztuki popularnej. Jak pisze Richard
Schusterman, ma ona istotne znaczenie dla kultury demokracji, poniewaz jest to sztuka,
ktora w epoce zroéznicowanych spoteczenstw wigkszosci ludzi podoba si¢ najbardzie;j.
Podkresla on, 1z mimo, ze niektorzy wptywowi lewicowi mysliciele bronili tej sztuki, to
wielu postgpowych intelektualistow (takich jak Theodor Adorno, Hanna Arendt i Pierre
Bourdieu) przylaczyto sie do armii konserwatystow kulturowych, odrzucajacych sztuke
popularna. Sugeruja oni, ze same pojgcia sztuki popularnej 1 estetyki popularnej sa ze
swej istoty sprzeczne badz bledne kategorialnie®. Schusterman broni tej sztuki w ramach
postawy, ktéra okresla jako ,,melioryzm”. Jej zasadnicza cecha jest to, ze dostrzega ona
wady 1 naduzycia sztuki popularnej, ale réwniez jej wartos¢ 1 potencjat. Melioryzm glosi,
ze ze wzgledu na swoje wady domaga si¢ ona ulepszenia, lecz takze, ze jesteSmy w stanie
ja udoskonali¢, poniewaz moze ona mie¢ — 1 czgsto rzeczywiscie ma — prawdziwa
warto$¢ estetyczna, a przy tym stuzy waznym celom spotecznym. Sam termin ,,sztuka
popularna” jest stosunkowo nowy 1 wieloznaczny. Schusterman sktania si¢ ku tezie, iz
zaczeto go stosowaé w jezyku angielskim dopiero w XIX w. Odnosit si¢ woéwczas nie
tylko do nowoczesnych form artystycznych prezentowanych przez przemyst rozrywkowy
w mass mediach, co dzisiaj wydaje si¢ jego podstawowym znaczeniem, ale 1 do tego, co
trafniej byloby nazwac ,,sztuka ludowa”. Ten ostatni termin ma z kolei inng konkurencje:
cho¢ w rozwazaniach teoretycznych czgsto pojawia si¢ dominujace w jezyku potocznym
okreslenie ,,sztuka popularna”, wielu teoretykoOw obstaje przy bardziej pejoratywnych
nazwach, takich jak ,,kultura masowa”, ,,sztuka masowa” czy ,,rozrywka masowa”™>, Jak
pisze Schusterman:

[...] mozna by argumentowacl, ze juz przez sam fakt, iz uzywa si¢ terminu ,,sztuka
popularna” do opisu gatunkéw popularnej muzyki, powiesci, teatru, filmu i fabut telewizyjnych,
przesadza si¢ kwestie ich wartosci estetycznej (ktéra ma by¢ wszak dopiero dowiedziona),
poniewaz juz sam termin ,sztuka” sugeruje warto$¢ estetyczna, nawet jesli nie kazde dzieto
sztuki takgq wartos¢ soba przedstawia. [...] Zrozumiatem, ze u podstaw uporczywej hierarchicznej
dychotomii migdzy sztuka popularnag a wysoka lezy bardziej podstawowy kontrast: sztuka
przeciw rozrywce™.

33 Zob. H. Arendt, La crise de la culture, Paris 1972; P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wiladzy
sqdzenia, tham. P. Bilos, Warszawa 2006.

3 R. Schusterman, O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, Wybér, oprac. i przet. W.
Matecki, wspotpraca naukowa A. Chmielewski, Wroctaw 2007, s. 51.

3 Ibidem.

3 Ibidem.
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Kontekst ten zostaje tutaj wprowadzony przede wszystkim z tego powodu, i1z sam
taniec sytuuje si¢ — w zaleznos$ci od stanowiska prezentowanego przez choreografa — na
roznych miejscach tej dwubiegunowej osi kultura popularna/sztuka wysoka. Patrzac na
przyktady ze sceny francuskiej, dostrzegamy, iz niektorzy choreografowie doskonale
wpisuja si¢ w kanony tego, co nazwalibySmy sztuka masowa czy rozrywkowa, nie
rezygnujac przy tym z prezentowania doskonatych technik tanecznych (jak np. CIE
Montalvo-Hervieu czy Phillipe Decouflé, realizujacy pokaz otwarcia olimpiady zimowe;j
w Albertville, w 2007 otwarcie mistrzostw $wiata w rugby, a w 2009 show w kabarecie
Crazy Horse w Paryzu®’). Probuja oni przywrocié tancowi wymiar ludyczny (rowniez w
popularnych formach bal modernes), stosujac jednak klasyczne $rodki teatralizacji. Z
drugiej strony, podobnie jak w innych sztukach — kultura popularna jest chgtnie
wykorzystywanym tworzywem budujacym spektakl, czy to jako jeden z jego
materialnych elementow (odwotania do roli muzyki popularnej, hip-hopu, kina, komiksu,
cyrku), czy tez jako abstrakcyjny konstrukt. Istnieje roéwniez grono choreograféw nie
rezygnujacych z tradycyjnego pojecia sztuki jako nadrzednej wartosci 1 artysty jako
medium, auto-proklamujac tym samym przynalezno$¢ swojej twoérczosci do sztuki
wysokiej. Ciekawym zjawiskiem sa w tym $wietle niektorzy choreografowie tzw. nurtow
konceptualnych, ktérzy odmawiaja przypisywania ich zarowno do jednej, jak 1 do drugiej
z tych kategorii®®. Natomiast przykladem paradoksalnym byliby twoércy okresu post
modern dance (lata 70. 1 pozniejsze, USA), ktorzy poczatkowo zaprotestowali przeciw
elitaryzmowi tanca modernistycznego 1 zwrdcili si¢ do ,,codziennosci” jako
najwazniejszego zrodla inspiracji. W efekcie powstaty propozycje na tyle niekiedy
abstrakcyjne, Ze niezrozumiale dla przecigtnego widza, ,,przyuczonego” do odczytywania
komunikatéw zakodowanych w jezyku teatralnych znakéw.

Proces ontologizacji sztuki jako reakcja na estetyzacje rzeczywisto$ci (omowiony
wczesnie] w $wietle postmodernistycznych teorii Welscha 1 Marquada) sprowadza sztuke
do czynnosci z porzadku dziatah potocznych, codziennych, jak ustawianie, montowanie,

ukladanie®. Tworzywo takich dzialan jest przewaznie trywialnej proweniencji, w taicu

%7 Zob. M. Braunstein, Haka dansé, ,Danseur”, 2007, nr 268, s. 42-44.

¥ Zob. wypowiedz J. Bela o jego spektaklu The last performance, spisala i przel. J. Warsza,
http://www.obieg.pl/text/jw_tlp.php, data dostepu 21/08/07.

Y M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, Krakow 1973, s. 25-26.
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mogtby nim by¢ analogicznie ,,zwykly” ruch 1 gest. Proces zwrocenia sig¢ ku
codziennosci, czy tez ,,oddania” sztuki rzeczywisto$ci, wiaze si¢ ze zmiana tradycyjnie
pojetych rol artysty 1 widza, szczegOlnie zaznaczona w pracach choreografow
preferujacych paradygmat performatywny. Wedlug Featherstone'a, ta transformacja
tradycyjnego uktadu rol jest niejako pochodna procesu estetyzacji na niebywata dzi$
skalg, ktorego sprezyng stanowi konsumpcjonizm sprzgzony z permisywizmem.
Wspoélczesna cywilizacja ma ,zmusza¢” kazda jednostke do wolnosci 1
odpowiedzialnosci. Obaleniu tyranii politykow 1 intelektualistow towarzyszy zmiana
statusu artysty, ktory zamiast funkcji kaplanskich ma spetia¢ rolg ,konferansjera”,
przewodnika po wielu scenach kultury, biezacej 1 dawnej40. Zwiazana z tym niemoznos¢
pelnej kontroli nad spektaklem niemiecka badaczka Erika Fischer-Lichte utozsamia z
przejeciem przez widzow czesci odpowiedzialnoscei za jego przebieg''. Natomiast wedtug
Ranciere'a ten nowy typ relacji zblizony jest do interakcji quasi-naukowej, jaka moze
zaistnie¢ pomiedzy eksperymentatorem-artysta a eksperymentatorem-widzem. Widz
szuka wigc sensOw w ramach zaproponowanego przez artyste¢ doswiadczenia, a ten
ostatni — podobnie jak wedlug innych postmodernistycznych estetykow — pozbawiony
zostaje monopolu na nadawanie znaczen. Ranciére wigze ten proces emancypacji widza z
szerzej rozumianym zjawiskiem emancypacji estetycznej, ktora z kolei koreluje
czasoprzestrzennie z emancypacja socjalna ™.

Wilaczenie w proces tworczy intensywnego doswiadczenia rzeczywistosci wydaje
si¢ kolejnym etapem w historii relacji sztuka/rzeczywistos¢, poprzedzonym klasyczna
relacja mimetyczna czy ,.komentatorska”, w ktorej to sztuka miala by¢ komentarzem do
rzeczywistosci, krytycznym przetwarzaniem jej tresci i reakcja na nie. W wymiarze
czasowym proces ten generuje zjawisko nawarstwiania si¢ klasycznych estetycznych
wartosci, nowo kreowanych (brzydota, trywialno$¢, naiwnos¢, wyrafinowanie, etc.) oraz
in statu nascendi”. Marquard pisze o pojawieniu si¢ obok estetyki pickna tego, co
niepigkne: ,wzniosto$ci, tragizmu, komizmu, brzydoty; tego, co ironiczne,

humorystyczne, dziwaczne, budzace grozg. Estetyka tego, co nie-pigkne wyrasta z roli

g, Morawski, op. cit., s. 36.

*I'E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttam. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2008, s. 79.
2 J. Ranciére, Le spectateur emancipé, Paris 2008.

# M. Golaszewska, op. cit.

17



estetyki podrzednej. Na koniec staje si¢ uniwersalna; odkrywa przy tym cate mndstwo
nowych tematow i form™*.

Wraz z tym odkryciem dokonuje si¢ zmiana bezposredniej przyjemnosci
estetycznej w osad 1 myslowa oceng, emigracja sztuki ze sfery emocji widza do sfery
jego mozliwosci krytycznego sadzenia®.

Ujmujac syntetycznie istote przedstawionego problemu badawczego w $wietle
przywotlanych rozwazan o roli i postaci, jaka przybiera wspdiczesna estetyka, mozna

bytoby ja okresli¢ w trzech pytaniach badawczych:

1. Czy europejski taniec wspoOlczesny moze zosta¢ scharakteryzowany
w kategoriach estetycznych?

2. Jezeli tak, to jakie sa to kategorie estetyczne i jakie rozumienie estetyki nalezy
przyjac?

3. Czy istnieja roznice natury estetycznej wlasciwe tworczosci wspotczesnych
choreografow zachodnioeuropejskich 1 wschodnioeuropejskich? (To pytanie
znajduje swoje uzasadnienie w S$wietle historii tanca wspotczesnego w XX

wieku.)

Powodem przyjecia takiej wyktadni estetyki, ktora ujmowataby rézne, nie tylko
klasyczne kategorie ogladu zjawisk artystycznych, jest wiedza presuponowana, dotyczaca
natury opisywanego fenomenu. Estetyka transdyscyplinarna wydaje si¢ takim ujgciem,
ktore nie tylko koresponduje z mysla wielu wspdiczesnych estetykow, ale jest takze
kompatybilne z pojmowaniem sztuki tanecznej manifestowanym przez wigkszos¢
tworzacych  dzi§ choreografow. Natura tej transdyscyplinarnosci  zostanie
przedyskutowana i scharakteryzowana w odniesieniu do badan nad europejskim tancem
wspotczesnym. Doswiadczenie wyniesione z obserwacji sceny tanecznej ostatnich lat
sktania bowiem ku pogladowi o takiej wilasnie, zlozonej naturze zjawiska, jakim jest

wspolczesna choreografia.

* 0. Marquard, op. cit., s. 75.
* Ibidem.

18



1.1.2. Rok 1990 w periodyzacji tanca wspoétczesnego

Z perspektywy historycznej niniejsza praca obejmie te nurty tanca wspotczesnego,
ktore wylonity si¢ w Europie w latach 90. XX wieku i w pierwszym dziesigcioleciu XXI
wieku. Estetyki, ktore pojawily si¢ wczesniej, postuza tu jako kontekst, a takze w celu
ukazania ich wewngtrzne] plynnosci. W historii tanca wspoiczesnego wyznacza sig
bowiem kilka okresow, ale historycy 1 badacze tanca ujmuja je odmiennie, w zaleznosci
od przyjetego paradygmatu badawczego.

Na gruncie francuskiej literatury poswigconej tancowi XX wieku jednej
z pierwszych prob periodyzacji dokonat Paul Bourcier w wydanej w 1976 roku Histoire
de la danse en Occident. Proponuje on zasadniczy podziat tanca wspotczesnego na szkote

amerykanska i niemiecka w nastepujacy sposob*’:

I Szkola amerykanska

Teoretyk : Frangois Delsarte

Isadora Duncan

Ruth Saint-Denis 1 Ted Shawn : Denishawnschool
|
D. Humphrey — Ch. Wiedman M. Graham
| I
| |
J. Limon E. Hawkins M. Cunningham
| I | I
L. Falco P. Taylor  T. Thar

% p. Bourcier, Histoire de la danse en Occident, Paris 1999, s. 227-300.
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Poza Denishawnschool : L. Horton

A . Ailey B. Lewitzky

Post modern : De Groat (autor choreografii m.in. do spektakli Roberta Wilsona),

L.Childs, R. Dunn.

II Szkola niemiecka

Teoretyk : Emil Jaques-Dalcroze

R. Laban
M. Wigman

| |
K. Jooss A. Nilkolais

| | |
M. Louis ~ S. Buirge C. Carlson

Wspotczesni badacze Isabelle Ginot 1 Marcel Michelle, autorzy ksiazki La danse
au XXeme siecle, proponuja nastepujacy podzial, wzbogacony o osiaggnigcia najnowszej

choreografii:

Prekursorow 1 teoretykow ruchu XIX i1 poczatku XX wieku (Frangois Delsarte,
Emil-Jacques Dalcroze, Rudolf von Laban);

Pionierow poczatku XX wieku (Loie Fuller, Isadora Duncan, Ruth Saint-Denis
1 Ted Shawn);

Pokolenie wielkich mistrzow, lub w innych zrédtach — modernizmu (Kurt Jooss,
Mary Wigman, Martha Graham, Doris Humphrey, Jose Limon, Bauhaus, Alvin Nikolais)
- do ok. lat 50.;

Rupture Merce’a Cunninghama, lata 50.;

Postmodernizm amerykanski oraz pokolenie powojenne (pierwsze pokolenie
postmodernistow — okres Judson Church lata 60.-70. oraz Grand Union 1 drugie

pokolenie lat 80. 1 90., wspdiczesnos¢ z wyodrgbnieniem takich zjawisk jak japonskie
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butoh, niemiecki Tanztheater czy francuski nouvelle danse francaise oraz nowa fala:
Wim Vandekeybus, Alain Platel, physical theatre w Anglii od drugiej potowy lat 80.);

> Nowe formy: Boris Charmatz, Xavier Le Roy, Jérome Bel, Mark Tompkins, Vera
Mantero, Benoit Lachambre, Meg Stuart — od potowy lat 90. Okres ten, sytuujacy si¢
pomigdzy 1990 a 2000 rokiem, charakteryzuje polityczno$¢ dyskursu, krytyka instytucji,
powrdt alternatywnych technik lat 70., wplyw nowych technologii etc.”’

Austriacki krytyk 1 teoretyk tanca Helmut Ploebst, opierajac si¢ na konkretnych stylach
choreograficznych, proponuje jeszcze dokladniejszy podziat tego, co okresla jako nowq

choreografie, na nastgpujace okresy:

> Poczawszy od poczatku XX wieku wymienia jako pierwsza falg m.in. : Isadore
Duncan, Wactawa Nizynskiego, Jeana Borlina, Giacomo Ballg, Oskara Schlemmera
1 Fernanda Légera.

> Drugi okres, poczawszy od lat 30. XX wieku do lat 60., koncentruje si¢ gtownie
w USA 1 obejmuje tworczos¢ m.in. Merce’a Cunninghama, Anny Halprin, Yvonne
Rainer, Simone Forti, Steve’a Paxtona, Trishy Brown, Lucindy Childs. Tutaj Ploebst
ujmuje takze - jako choreograficzna - tworczo$¢ Becketta (Square), Bruce’a Naumana
(Beckett-walk), Caroleen Scheemann, Roberta Morrisa, Guy Deborda (sytuacjonizm),
Fluxus 1 Roberta Filliou (tworcg no-event).

> Trzeci okres to ponownie lata 50., ale tym razem w Japonii, gdzie debiutuja
protagonisci butoh — Tatsumi Hijikata, Kazuo Ohno. Rozciaga si¢ on na tworczos$¢ ich
nastgpcOw - Min Tanaki, Manri Kima i Saburo Teshigawary. Lata 70. z kolei to powrdt
do Europy, gdzie debiutuje Pina Bausch 1 Johann Kresnik. Nast¢pnie lata 80. z tworcami
takimi jak Belgowie Alain Platel, Jan Fabre, w USA — Robert Wilson, w Niemczech —
William Forsythe, we Francji — Dominique Bagouet, Mark Tompkins, Maguy Marin,
Mathilde Monnier.

> Czwarty okres zaczyna si¢ w latach 90. wraz z tworczoscia Jérome’a Bela, Borisa
Charmatza, Emio Greco, Raimunda Hoghe’a, Xaviera le Roy, Very Mantero, Meg Stuart.
Nie mniej istotni pozostaja takze Jonathan Burrows (Wielka Brytania), Maria la Ribot

(Hiszpania) 1 grupa wiedenska Lux Flux.

*"1. Ginot, M. Michelle, La danse au Xxéme siécle, Paris 2002, s. 246-247.
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Piaty, nadal otwarty okres, firmuja najmtodsi tworcy, zasadniczo europejscy, do
czolowki ktorych zalicza Ploebst m.in. Toma Plischke, Vincenta Dunoyer, Christine de
Schmedt, Emmanuelle Huynh, Myriam Gourfink, Thomasa Lehmena®®.

Wyodrebnienie tych dwoch ostatnich grup nie wydaje si¢ jednak do konca jasne.
Tworcy ci przynaleza bowiem wiekowo do jednej generacji (poza Burrowsem), trudno
takze zdefiniowa¢ konkretne wyznaczniki estetyczne, ktoére uzasadniatby taka wilasnie
klasyfikacjg tych choreografow.

To wlasnie tworczos¢ artystow sytuujacych si¢ w dwodch ostatnich, naktadajacych si¢
na siebie czasowo ,.etapach”, wedtug badaczy francuskich (lub trzech ostatnich wedlug
schematu Ploebsta), ujeta w ramy refleksji estetycznej w kontekscie wspotistniejacych,
ale juz obarczonych pewna tradycja nurtow tanca wspotczesnego, stanowi
uszczegotowiony przedmiot badan niniejszej pracy. Nalezy jednak pamigtac, ze krajobraz
wspotczesne] sceny tanca tworza zardwno choreografowie debiutujacy w okresie
amerykanskiego postmodernizmu, jak i1 europejskiej wspotczesnosci, nie pomijajac tak
znaczacej postaci jak Merce Cunningham, ktéry jeszcze w wieku ponad osiemdziesigciu
lat sygnowat kolejne premiery.

Mimo iz w literaturze Swiatowej nie sa wymieniani zbyt czgsto, zostang w ramach
tego pokolenia uwzglednieni takze mtodzi tworcy wywodzacy sie z krajow Europy
Wschodniej, m.in. z Polski, Rumunii, Stowenii, Serbii i Stowacji. Specyfika ich pracy
wiaze si¢ z historig polityczng Europy oraz upadkiem komunizmu, z tego tez wzgledu
cezura roku 1990 ma swoje podwojne uzasadnienie, gdyz od tej daty (wlasciwie od 1989
roku) mozliwa byla swobodna wymiana kulturalna, co wiazalo si¢ rowniez z
unaocznieniem opoOznienia, jakie w rozwoju tanca wspotczesnego dotknglo kraje
postkomunistyczne. Roézne tradycje taneczne 1 zahamowanie rozwoju tanca
wspotczesnego w tych krajach (chociaz btedem byloby powiedzie¢, iz byt on zupehie
nieobecny)*’ odbija si¢ echem do dzis. Dlatego w trzecim rozdziale problem ten zostanie

omowiony na tle refleksji estetyczne;.

* H. Ploebst, No wind, no word. Neue Choreographie in der Gesselschaft des Spektakles, Miinchen 2001,
s. 268 —270.
* Zob. J. Luminski, Co to jest taniec wspélczesny?, www.stt.pl, data dostepu 10/05/08.
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1.1.3. Dzieto choreograficzne a spektakl tanca wspétczesnego

Jak juz zostalo to wspomniane, wsrod historykow i1 estetykow tanca nie ma
zgodnosci co do pojgcia taniec wspotczesny, za$ definicje, ktore podaja stowniki, sa
zazwyczaj zbyt ogdlne. Dlatego, na potrzeby niniejszej pracy, zakres tego terminu
zostanie doprecyzowany w pierwsze] kolejnosci kategoria spektaklu, co pozwoli rowniez
ograniczy¢ przedmiot badan, eliminujac z niego inne —  niesceniczne
1 niewidowiskowe praktyki zwigzane z tancem wspotczesnym. Nie bedzie wigc wchodzi¢
w obszar refleksji wazna, aczkolwiek w przyjetej perspektywie nieco odrgbna kwestia
procesu kreacyjnego choreografii, rozumianego jako praca w studio, nie beda takze
wchodzily w zakres analizy warsztaty, praktyka Contact Improvisation (dalej: CI) ani
problematyka opisu poszczegdlnych technik tanca wspotczesnego.

Aby moc zdefiniowaé czastkowy przedmiot badan jako dzielo wspolczesnej
choreografii, nalezaloby odnies¢ si¢ do idei dzieta sztuki w ogodle. Proba okreslenia istoty
dzieta 1 mozliwosci jego zdefiniowania stanowi bowiem wazny obszar mysli estetycznej
ostatnich lat™.

Obszerna refleksje nad istota dzieta w ujeciu wspotczesnych nurtéw estetycznych
podejmuje m.in. Riidiger Bubner w ksiazce Doswiadczenie estetyczne. Zauwaza on, iz
tworzenie kanonu (czyli rowniez okreslanie pozycji 1 definicji dzieta) stanowi rezultat
przyjecia estetyk operujacych réznie wyakcentowanymi pojeciami prawdy, ktore swoj
program za kazdym razem moga wypehic¢ dopiero dzigki hipostazowaniu okreslonych
dziet. W ujeciu Bubnera najwigksza trudnos¢ jawi si¢ w przypadku estetyk stawiajacych
wlasnie na prawde¢ w sztuce, ktore musza nieodzownie przyjmowac pojecie dziela,
okreslajacego ontologiczne miejsce wystgpowania prawdy poza teoretycznym
kontekstem mysSlowym. Jako dzielo jawi si¢ wowczas obiektywnie dana rzecz,
charakteryzujaca si¢ samodzielnym bytem niezaleznym od teorii i refleksji’.

Taka postawa wydaje si¢ obca badaczom estetyki tanca, ktérzy akcentuja przede
wszystkim trudno$¢ w bezwzglednej aplikacji tego pojecia do wspodtczesnych

choreografii, co przedstawione zostanie dokladniej w dalszej czgsci tego rozdziatu.

por.: G. Genette, op. cit.; N. Goodman, Langages de [’art, trad. J. Morizot, Nimes 1990.
STR. Bubner, Doswiadczenie estetyczne, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 2005, str 37. Por. G. Dickie,
Définir I’art, [w :] G. Genette, op. cit.
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Prezentowana przez nich $wiadomo$¢ relatywizmu  kategorialnego dzieta
choreograficznego jest niewatpliwie zwiazana z historycznymi procesami przeksztalcania
si¢ ontologicznej konstrukcji dzieta na gruncie estetyki i z faktem, iz taniec wspoiczesny
bardzo dobrze wpisywat si¢ swoja rewolucyjna - w stosunku do kanonu - estetyka w
dyskusj¢ nad idea dzieta.

Wracajac do rozwazan Bubnera, czytamy, iz:

[...] kategoria dziela nalezy [...] bez watpienia do tych tradycyjnych okreslen estetyki,
ktore zostaly najglebiej zakwestionowane przez emancypacyjny ruch w nowoczesnej sztuce. Od
czasu konstrukcji kubizmu i futuryzmu, od ready-mades i wszelkiego rodzaju obrazow
tworzonych z przypadkowych materiatow [...], jedna z istotnych tendencji w nowoczesnej sztuce
zmierza do przezwycigzenia lub rozsadzenia tradycyjnej jedno$ci dzieta. Czy przez to, ze w
dzieto sztuki zostaja wlaczone rzeczy z jego otoczenia, czy przez to, ze dzieto stara si¢ samo
wyglada¢ jak rzecz taka jak inne — w kazdym przypadku intencja jest niwelacja lub likwidacja
szczegblnej pozycji dzieta [patrz: ,,demokratyzacja” ruchu w nurcie postmodernistycznym tanca-
J.Sz.]. Dadaistyczne obrazy-zagadki [...] i szokujace obrazy surrealistyczne nadaty aktowi
rozsadzania jedno$ci dzieta range wewngtrznego tematu sztuki i tym samym wprowadzily dalej
oddziatujacy motyw nowej ekspresji artystycznej [w tancu: Valeska Gert, taniec dadaistyczny i
futurystyczny- J.Sz.]

[...] Calkiem $wiadomej zdrady idei dzieta dokonuje si¢ w akcjonistycznyh praktykach,
w ktorych, jak w happeningu chce si¢ przetozy¢ sztuke na jakies zdarzenie (Vorgang), lub jak
w pewnych utworach najnowszej muzyki nie zamierza si¢ inaugurowaé niczego poza jakims
fancuchem zmiennych aktow (Vollziige) badz tez za posrednictwem zabiegdw mechanicznych,
zamiast ,,dzieta” uruchamiany jest tylko permanentny proces [w tancu: events Merce’a
Cunninghama i Johna Cage’a, akcje uliczne Anny Halprin- J.Sz.]. Wszystkie owe zjawiska
estetyczne, w ktorych nie przyjmuje si¢ za podstawe Scisle wytyczonej granicy migdzy dzietem
jako druga rzeczywistoscia i dana realnoscia, ale gra si¢ zacieraniem granicy i czerpiac efekty
z dwuznaczno$ci ptynnych definicji, dopuszczaja sceptycyzm wobec zwartosci dzieta. Dazenia
idace w kierunku ptynnego przejscia od ,,sztuki” do ,,zycia” eksperymentuja w polu, gdzie nie ma
juz w ogoble miejsca dla szczegdlnej pozycji dzieta?

W tym S$wietle relacja migdzy tancem wspdiczesnym a jego ,,przodkiem” —
baletem klasycznym jest pord6wnywalna do tej, jaka istnieje miedzy sztuka wspotczesna
a klasyczna>’. Sytuujac si¢ w nurcie szeroko pojetej sztuki wspolczesnej, tak jak artysci
innych dziedzin, rowniez tancerze 1 choreografowie reaguja swoja dzialalnoscia
artystyczng na otaczajaca ich rzeczywistos¢. Odnosza si¢ przy tym — Swiadomie lub
mniej $wiadomie — do tradycji wlasnej sztuki, niekiedy explicite nawiazujac do niej

w cielesnym 1 estetycznym metadyskursie.

>2R. Bubner, op. cit., s. 38-39.

3 Przede wszystkim chodzi tutaj o zmiang w kwestii rozumienia ,funkcji” sztuki, widoczna
w transformacji natury procesdéw mimetycznych, od nasladowania do zmieniania, parodiowania
i komentowania rzeczywisto$ci. Zob. m.in. : A. Melberg, Teorie mimesis, przet. J. Balbierz, Krakéw 2002;
M, Gotaszewska, Estetyka wspotczesnosci, Krakéw 2001.
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Samo pojecie dzieta jest problematyczne w wielu dziedzinach artystycznych, ale
w przypadku tanca wspoiczesnego, ze wzgledu na stosunkowo krotka tradycje, ktoéra
dopiero niedawno przekroczyla stulecie, operowanie tym terminem jest szczegélnie
utrudnione™®. Dzielo choreograficzne w tradycji zachodniej pozostawato bowiem przez
dhugi czas utozsamiane z pojgciem baletu — formy skrystalizowanej ostatecznie w XIX
wieku®®. Z drugiej jednak strony, wielbiciel baletu, przekonany o nie$miertelnosci
klasycznych dziet, bytby bez watpienia zaskoczony odkryciem, Ze ich archiwizacja, to w
zasadzie gromadzenie kostiumow 1 dekoracji oraz ustnie przekazywana tradycja
wykonania gtownych rol. Kazdorazowo taki przekaz moze jednakze ulega¢ zmianie w
zaleznosci od osob, ktore go moga — lub nie — modyfikowac, ale takze od stylu gwiazdy-
przekaziciela, czy tez osobiste] wizji sensu baletu 1 wielu innych aspektow. Ten model
transmisji bezposredniej (z ciata na ciato, z gestu na gest) trwa od pokolen, gdyz nawet
dla baletu klasycznego nie ma analogicznego do nutowego systemu notacji’®. Tym
samym nawet dzieto baletowe (mozliwe do utrwalenia w sposdb nieporéwnywalnie
bardziej doktadny niz spektakle wspotczesne) nie istnieje inaczej jak w procesie
permanentnej rekonstrukcji, obarczonej niemozliwym do uniknigcia ryzykiem
transformacji materii poczatkowe;j.

Droge do klasyfikacji sztuk w oparciu o ich ,,immanentny porzadek™ lub ,,sposob
istnienia” wlasciwych im dziet otworzyt w estetyce Nelson Goodman®’. W jego ujeciu
podstawa umozliwiajaca stworzenie definicji dzieta choreograficznego oraz calej teorii

tanca jest system notacji (Goodman zajmowal si¢ przede wszystkim jezykami

>*Niemniej, niektérzy autorzy nie zgadzaja si¢ z ta zawezona periodyzacja, konstatujac, iz taniec, jak kazda
inna sztuka, ma swoja histori¢ zaczynajaca si¢ juz w czasach starozytnych, za§ wspotczesnosé jest tylko jej
najnowszym etapem. Zob. L. Louppe, op. cit. Autorka ta uzywa okreslenia taniec wspotczesny dla okresu
historycznego od poczatku XX wieku az do dzis.

% Cechy tak ujetego baletu to: balet rozwija si¢ podlug pewnej logiki, przez dlugi czas narracyjnej,
wzbogacony jest potezna maszyneria widowiskowa, jak kostiumy i dekoracje, sktada si¢ z ,,niemych”
ruchow wykonywanych przy akompaniamencie muzyki. Zob. L. Loupppe, op. cit,, s. 279.

1. Ginot, La critigue en danse contemporaine: théories et pratiques, pertinences et délires,
niepublikowana praca habilitacyjna, Université Paris 8 — Saint-Denis 2006, s. 18. Autorka pisze tutaj m.in.
0 niemoznos$ci zapisu analogicznego do muzycznego nawet metoda Labana.

7 Goodman opiera swoja klasyfikacje na przeciwstawieniu si¢ tradycyjnie spotykanym w estetyce
dychotomiom, jak ciato-umyst, poznawcze-emocjonalne, subiektywne-obiektywne, realne-abstrakcyjne,
teoria-praktyka, etc. Zajmuje si¢ tym, w jaki sposob komunikuja rézne systemy sztuki, w tym rowniez
taniec. Doswiadczenie estetyczne taczy wedlug niego aktywno$¢ poznawcza, dynamiczng i zmystowa.
Aktywno$¢ poznawcza z kolei implikuje do§wiadczenie sensoryczne i emotywne. W kazdym
do$wiadczeniu twoércy i odbiorcy zwiazanym ze sztuka, nie tylko tancem, znaczaca rolg¢ odgrywa wigc
ciato. N. Goodman, op. cit.
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symbolicznymi sztuk oraz ich réznicujacym charakterem). System notacji jest dla niego
narzg¢dziem pracy wspdlnym dla choreografa, nauczyciela 1 tancerza. Aby mogt on staé
si¢ podstawa ustanowienia tanca jako sztuki, autor Langauges of Art postuluje spetnienie
trzech warunkow:

1. twdrca musi rozdzieli¢ wlasciwos$ci konstytutywne 1 niekonstytutywne dzieta;

2. decyzja co do tych wilasciwosci jest wynikiem wspotczesnej praktyki, a proces
wyboru tego, co 1 jak notowac, rozwija tg praktyke;

3. symbole 1 terminy musza zosta¢ wybrane oraz nazwane. De facto, jest to wigc
proces klasyfikacji. Wybierajac symbole 1 ich denotacje, choreograf ustanawia
priorytety pozwalajace na uwidocznienie swojego dzieta™.

Tymczasem, poza tym, ze dzieto choreograficzne - réwniez baletowe - jest
z natury heterogeniczne, tzn. jest zrobione z ruchéw, dzwigkdéw, obrazoéw, scenografii,
ewentualnie tekstow, dostgp do zapisow jest zarezerwowany dla specjalistow, ktorzy sa
do tego przygotowywani przez co najmniej kilka lat. Konieczno$¢ kreowania podstaw
formalnych dziet powiazana jest bezposrednio z tworzeniem repertuaru zespotow
tanecznych, czyli zapewnieniem pewnej ciaglosci programowej. Pojecie repertuaru
istnieje we Francji od mniej wigcej lat osiemdziesiatych (w przypadku zespolow tanca
wspotczesnego) 1 w odniesieniu jedynie do tzw. instytucjonalnych zespotéw narodowych
centrow tanca i tylko dla niektérych spektakli®.

Poza repertuarem zywot poszczegélnych dziel jest przewaznie bardzo krotki.
Spektakl tanca tworzony jest w ciagu procesu trwajacego od kilku tygodni do kilku
miesiecy, natomiast jego prezentacja zazwyczaj nie wykracza poza dwa przedstawienia®.
W najlepszym przypadku spektakl moze by¢ ewentualnie pokazywany dluzej, ale w tym
samym czasie pracuje si¢ juz nad nowym widowiskiem. Wigkszo$¢ choreografii zmienia
si¢ rowniez, mniej lub bardziej wolicjonalnie, podczas fournée. Niezwykle rzadkie jest
takze, aby starszy spektakl, np. sprzed czterech lub pigciu lat, zostal ponownie

przywrdcony na sceng. Natomiast w zasadzie nigdy nie zdarza sig, aby spektakl

. B. Alter, Dance-based. Dance-theory, New York 1996, s. 135.

% Zob. F. Pouillaude, Le désoeuvrement chorégraphique. Etude sur la notion d’oeuvre en danse, Paris
2009.

% Na temat specyficznego problemu ,nadprodukcji” w taficu wspétczesnym moéwil m.in. dyrektor
artystyczny Narodowego Centrum Tanca w Pantin Jean-Marc Granet Bouffartique podczas konferencji
Exchange/Change w ramach VII Migdzynarodowego Festiwalu Ciato/Umyst, Warszawa 13-14.06.2008.
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wykreowany przez jakiego§ wspodlczesnego choreografa zostat nastgpnie odtworzony
przez inny zespot®'. We wspolczesnych choreografiach czestym zabiegiem jest
wprowadzanie sekcji improwizacji (niektore choreografie wrgcz opieraja si¢ na metodach
improwizacji). Nawet te najbardziej ,,écrites” (ten termin odsyta nie do zapisu, ale do
faktu, ze choreografia ma by¢ w miar¢ mozliwosci niezmienna) spektakle powstaja
najczesciej poczynajac od improwizacji lub kompozycji zrobionej przez tancerzy pod
dyrekcja choreografa®. Z takim sposobem istnienia wiaze si¢ rowniez fragmentacja
1 rekonstrukcja — terminy te zastepuja dzisiaj klasycznie pojgta kompozycje.

Komponowa¢ oznacza rowniez uktadaé, zbiera¢, ukierunkowywac akcje, tworzy¢ sztuke
teatralng. Kompozycja jest nowa synteza materialow i fragmentéw wyjetych z ich oryginalnego
kontekstu. [...] Jest to rowniez sposob, w ktory tancerz izoluje pewne procesy psychologiczne i
postawy behawioralne tak, jak gdyby uktadat je pod lupa i czynit ze swojego ciala
pokawatkowana cato§é®.

Niepodwazalnym pionierem w zastosowaniu przypadku w konstrukcji dzieta
choreograficznego jest Merce Cunningham. Aby uchroni¢ si¢ przed konieczno$cia zdania
si¢ na flask¢ ,tworczych impulsoéw”, Cunningham wprowadza do procesu kreacji
procedury aleatoryczne, na wzér tych, ktore John Cage stosuje w muzyce®'. Jak pisze
Michele Febvre, aleatorycznos¢ i decentralizacja przestrzeni scenicznej to te z osiagnigé
Cunninghama, ktére w ogromnym stopniu oddzialuja na wspétczesnych choreografow®.
Sa to rowniez — wraz z wymieniona wczesniej fragmentacja — narzedzia pracy tancerza w
obrobce jedynego materialu znajdujacego sig u poczatku konceptu choreografii — ciata w
ruchu. Louppe przypomina natomiast, ze u podstaw dziela choreograficznego nie ma
zadnego specyficznego tworzywa, tancerz nie posiada do dyspozycji, jak w innych
sztukach, jakiego$ ,,danego” medium — dzwigku, koloru, maszynerii 1 $wiatla, jak
w kinie. Nie istnieje tekst — jak w teatrze, chociaz mozna nim si¢ postuzyc.

Zdecydowanie nie ma tez zadnego argumentu, jak w balecie klasycznym, czy tez fabutly

! Wyjatkiem moze by¢ powolana po $mierci francuskiego choreografa Dominique'a Bagoueta grupa
Carnet Bagouet, ktora udziela praw autorskich i nadzoruje rekonstrukcje jego choreografii w wykonaniu
innych zespotéw. Problem transmisji jest mniej znaczacy w nurcie neoklasycznym oraz w przypadku
niektorych dobrze udokumentowanych choreografii stanowiacych dziedzictwo estetyczne tanca
wspotczesnego, jak np. choroegrafie Trishy Brown, ktére znajduja si¢ w programie szkoly tanca
wspotczesnego P.A.R.T.S. w Brukseli.

621. Ginot, op. cit., s. 19-32.

63y, Luminski, Dance theatre, www.stt.pl, data dostepu 05/05/08.

%R. Copeland, Merce Cunningham. The Modernizing of Modern Dance, New York 2004.

M. Febvre, Danse contemporaine et thédtralité, Paris 1995.
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»Kierujacej z zewnatrz” ruchem tanczonym. Dlatego tez samo ,,wymys$lenie ciata jest juz

praca choreograficzng”®

. Kolejna cecha wspotczesnych produkcji choreograficznych jest
sygnatura autora, wyizolowanego indywiduum, czasami pary choreograféw. Nie ma
natomiast w tancu wspotczesnym zbyt wielu kreacji zbiorowych, mimo zasadniczej roli,
jaka ma w tworzeniu praca tancerza lub calego zespotu®’.

Rola choreografa jako sygnatariusza wydaje si¢ by¢ jedna z trwale zaznaczonych
cech tanca wspotczesnego, chociaz niektére grupy prébuja z nia walczy¢, ustanawiajac
formy tzw. kolektywow (jak Grand Union w USA w latach 60., wspdiczesnie grupy Les
Ballets C. de la B. 1 Les SlovacKs z Belgii). Definicja dziela choreograficznego jako
oryginalnej kreacji, sygnowanej nazwiskiem choreografa, wywodzi si¢ jeszcze z XIV
wieku. Jak zauwaza Louppe, takie pojgcie dzieta choreograficznego istnieje tylko
w kulturze zachodniej. Inna wlasciwoscia wspotczesnego dzieta choreograficznego jest
fakt, ze przynalezy ono w tym samym stopniu do historii swojej dziedziny, co do sztuki
wspotczesnej. Z tego wzgledu charakteryzuje je wolno$¢ w doborze swojej definicji
1 zawartosci (co z kolei stanowi swoisty kanon nowoczesnosci).

Wspolczesne dzieto choreograficzne jest polimorficzne, dlatego tez trudno mowic¢ o
jednej uniwersalnej matrycy interpretacyjnej. [...] Najbardziej widoczne przeksztatcenie dzieta
choreograficznego w XX wieku zwiazane jest z wieloma propozycjami jego aktualizacji: zmiana
formatu, przeniesieniem kadréw reprezentacji, roznorakimi typami jako$ciowych i iloSciowych
formut. 6§(aZdy z wielkich fundatoréw nowoczesnos$ci w zasadzie wymyslit swoja wlasna
formute .

W $wietle powyzszych rozwazan nad estetyka i natura dziela choreograficznego
nie mozemy wigc zgodzi¢ si¢ na jedna z niewielu prob klasyfikacji dzieta
choreograficznego dostgpna w jezyku polskim, a zaproponowana przez Christophera
Balme’a. Przyjmuje ona nastgpujaca postac:

» ,, [Pierwszy rodzaj to ten, w ktorym] partytura, libretto i choreografia stanowia
catos¢ 1 posiadaja zapis (muzyczny, stowny, znakowy). Dotyczy to wigkszos$ci
baletow z repertuaru klasycznego, ktore dzi§ jeszcze w niezmienionej przewaznie
postaci stanowia podstawe przedstawienia;

» [W drugim] jako tekst podstawowy traktuje si¢ tylko partyture. Dzigki nowe;j

choreografii zyskuje ona status dzieta. (...) Tego typu dziela sa per definitionem

L. Louppe, op. cit., s. 245-246.
Ibidem.
58 Ibidem, s. 278-280.

28



naznaczone intertekstualnoscia, gdyz podejmuja one dyskusje z kompozycja
muzyczng, ewentualnie z wezesniejszymi choreografiami;

» [W trzecim typie] w centrum uwagi znajduje si¢ choreografia jako nowe dzieto.
Choreograf wybiera muzyke, ktéra czesto zostata skomponowana z mysla
o przektadzie na jezyk tanca, odpowiadajac intencjom dzieta i kreujac je.

W dzisiejszym teatrze tafica jest to najczesciej spotykany przypadek™’.

Powyzszy podzial, po pierwsze, ogranicza si¢ tylko do poje¢ spektaklu
baletowego 1 fragmentarycznie teatru tanca, ktore sa w ramach naszych badan
desygnatem tylko dwoch z wielu nurtéw tanca wspotczesnego. Po wtore, widoczne jest w
nim jednostronne uzaleznienie tanca od muzyki 1 okreSlenie jakosci dzieta
choreograficznego w oparciuo zwiazek, jaki zachodzi migdzy tymi dwoma tworzywami.
Tymczasem, o ile relacja ta niewatpliwie jest bardzo istotna dla wigkszos$ci choreografii
wspotczesnych, to nie jest ona zawsze podstawa ich tworzenia. Bardzo czgsto poza-
muzyczne czy nawet poza-ruchowe czynniki stanowia o linii dramaturgicznej 1 calej
kompozycji spektaklu tanca. Tak wigc, powyzsza klasytikacja nie jest w zadnym stopniu
wyczerpujaca 1 musiataby zosta¢ poszerzona o dalsze kategorie, ktore uwzglednityby
zarowno formy odbiegajace od teatru tanca, jak i definicj¢ tanca jako niezaleznego od
muzyki. Niemniej, dwie ostatnie kategorie z wymienionych przez Balme’a znajda si¢
wsrdd zbioru spektakli okres§lajacych materiat dla niniejszych badan. Panorama kilkuset
spektakli obejrzanych w ciagu ostatnich kilku lat pozwala na uzupetienie powyzszej
klasyfikacji — generalizujac 1 nie kuszac si¢ rowniez o wyczerpujaca kategoryzacje dziet

choreograficznych — w nastgpujacy sposob:

» Choreografia budowana jest na dialogu mi¢dzy muzyka a ruchem;

» Choreografia wykorzystuje postmodernistyczne rozumienie muzyki jako
przestrzeni wszelkiego dzwigku, hatasu czy ciszy, etc.;

» Widz jako jeden ze wspoltwoércow dzieta choreograficznego zostaje

intencjonalnie witaczony jako element niezbedny dla powstania choreografii;

5 Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, thm. W. Dudzik i M. Leyko, Warszawa 2002, s. 145.
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» Taniec jako sztuka i refleksja metatematyczna stanowia zrodto i tworzywo
choreografii;

» Tematem choreografii jest dowolnie wybrany tekst kultury;

» Dzieto choreograficzne wychodzi poza przestrzen teatralng (galeria, muzeum,
park, przestrzen miejska);

» Choreografia koncentruje si¢ na ciele i cielesnosci w ich aspekcie doznaniowo-
ruchowym, politycznym, bio-politycznym, etc.

Staje si¢ oczywiste, 1z wyczerpanie takiej kategoryzacji w zasadzie nie jest
mozliwe. Dzieto choreograficzne jawi si¢ w efekcie jako nieskonczony zbior elementow
estetycznych, majac za warunek sine qua non obecno$¢ procesu ,,choreografowania”.
W celu jego dookreslenia mozna byloby pokusi¢ si¢ o definicje negatywna, odrdzniajaca
dzieto choreografii wspotczesnej od innych form tanca, takich jak balet klasyczny
(posiadajacy $ciste zasady kompozycji i techniki), neoklasyczny’’, taniec salonowy,
uliczny, ludowy (tradycyjny) i sakralny. Rozszerzajac nasza perspektywe na tzw. kulture
masowa czy tez popularna, nalezaloby do zbioru form tanecznych, ktore nie beda
stanowi¢ przedmiotu badan niniejszej pracy, doda¢ wszelkie formy tanca rozrywkowego,
istniejacego zaroOwno w otwartej przestrzeni publicznej, jak tez w przestrzeni mediow. Z
terminéw funkcjonujacych w literaturze polskojezycznej najblizszy rodzajowo byitby

taniec teatralny stosowany przez Roderyka Langego’.

70 pierwsze zasady tafica neoklasycznego wypracowali miodzi choreografowie Baletow Rosyjskich (Leonid
Massin, Bronistawa Nizynska, George Balanchin). Styl neoklasyczny nadal korzysta z czystych elementow
klasycznych, dodajac do nich nowe. Na planie technicznym te unowocze$nienia obejmuja m.in.:
wprowadzenie tzw. ,,pozycji normalnych”, czyli takich, w ktérych stopy nie sa wykrgcone na zewnatrz,
statyke 1 sugesti¢ dynamizmu w wyniku pewnej nierdwnowagi nowych pdz oraz wigksza dowolno§¢ w
samej choreografii, to znaczy w kompozycji poszczegdlnych figur i sekwencji. Poczatek wieku XX
wprowadza ,,balet nietematyczny”, jak Sylfidy z 1909 roku, a nastepnie ,balet z teza”. Pigédziesiat lat
pozniej pojawia si¢ nowa generacja neoklasykow z Rolandem Petitem i Mauricem Béjartem, ktérzy dodaja
kolejne zmiany w technice klasycznej. Ich ,,choreografia totalna” nie koncentruje si¢ tylko na stopach i
ramionach tancerza, ale wlacza roéwniez ,,zapomniane” wczes$niej czesci ciata, jak korpus, glowa, palce czy
usta. Neoklasyka odkrywa réwniez ,,trzeci wymiar”, czyli ruch po podtozu, do tej pory dozwolony tylko
tancerzom przedstawiajacym umierajace na scenie postacie. Ten neoklasyczny nurt konstytuuje potaczenie
estetyki linearnej i katowej oraz technik innowacyjnych, ograniczonych jednak tym, co stanowi esencj¢
klasyki baletowej, czyli ustawieniem stop na zewnatrz. Za: G. Prudhommeau, La danse classique vit
toujours, mais elle a bien changé, ,,Revue esthétique”, 1992 nr 22, s. 113-115.

"' R. Lange, Znaczenie tarica we wspdlczesnej kulturze europejskiej: przeglad ogdlny, [w:] Taniec.
Choreologia. Humanistyka, op. cit., s. 103-130.
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Termin dziefo bgdzie wigc funkcjonowal w sposéb umowny, a nie bezwzgledny,
majac za odpowiednik spektakl tanca wspolczesnego, lub tez — czgsto pojawiajacy si¢
przy mniejszych, konceptualnych pracach — projekt choreograficzny. Jest to istotne ze
wzgledu na fakt, jak rozne formy moze taki projekt przyja¢, wychodzac z sali teatralnej
np. do galerii, mieszkania prywatnego czy w przestrzen publiczng. Moze zostac
dookreslony jako instalacja choreograficzna, performance-lecture, performans
choreograficzny czy taneczny etc. Choreografia - w stosunku do pojecia tanca
wspotczesnego - bylaby sposobem organizacji tworzyw, jakie sktadaja si¢ na spektakl
tanca wspotczesnego, wychodzac znacznie poza zakres tradycyjnie rozumianej czynnosci
uktadania fraz i sekwencji ruchowych.

Odnoszac si¢ do stynnego konceptu Umberto Eco, zauwazmy, iz taka natura
wspotczesnych dziet choreograficznych jest pewnego rodzaju idealna forma ,,dzieta
otwartego”, ktére zawiera zamierzone miejsca niedookreslenia. Co wigcej,
choreografowie w niektorych przypadkach, uzywajac na przyklad improwizacji
w spektaklu, musza zgodzi¢ si¢ na nieprzewidywalnos¢ pewnych elementéw jego
konstrukcji. Choreograf w przypadku zbiorowych kreacji moze rdéwniez dzieli¢
obowiazek wypracowania ruchu z tancerzami, jak ma to miejsce w wielu zespotach tanca
wspotczesnego, np. Les Ballets C. de la B., Rosas czy nawet w zespole Williama
Forysthe'a. Poza dzieleniem odpowiedzialnosci z widzem za ostateczny ksztalt produktu
procesu kreacyjnego, sam konstrukt Artysta—Tworca zostaje rozbity na atomy tak samo
jak stato$¢ 1 jednos¢ jego dzieta.

Pomocne 1 pokrewne rozumienie estetyki dzieta sztuki proponuje Fischer-Lichte, gdy
pisze, ze ,heurystyczne rozdzielenie estetyki tworczosci od estetyki recepcji wydaje sie
mato pomocne w analizie funkcjonowania autopojesis petli feedbacku. W konsekwencji
tego powstaje problem estetyki dzieta sztuki™’>.

Sktada si¢ na ten problem ulotno$¢ samego performansu, niemoznos¢ oddzielenia
artysty od materiatu, jaki sam stanowi. Problem jednoczesnego posiadania ciata i bycia

ciatem, o jakim pisali teoretycy i praktycy teatru (m.in. E. G. Craig)”, staje sie jeszcze

2 E. Fischer-Lichte, op. cit, s. 121.
 Ibidem, s. 123.
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istotniejszy w odniesieniu do tanca, dla ktérego ciato jest jednocze$nie przedmiotem

1 podmiotem dziatah scenicznych.

1.2. Przyjeta metodologia badan
1.2.1. Taniec jako przedmiot badan nauk humanistycznych

Poniewaz taniec interesuje badaczy wielu dyscyplin, spektakle taneczne za$ sa ze
swej natury heterogeniczne, wyksztatcito si¢ dotychczas kilkanascie mozliwych
paradygmatoéw badan nad ta dziedzinag sztuki. Taniec istnieje jako przedmiot refleks;ji

W obszarze nastgpujacych nauk humanistycznych:

Antropologia
Stanowisko antropologiczne jest rozpowszechnione zwlaszcza w kregu amerykanskich
badan nad taficem i aktualnie jest jednym z najbardziej popularnych’®. Perspektywa
antropologiczna obejmuje zaroOwno badania nad tzw. tancami tradycyjnymi, z silnym
naciskiem na afrykanskie i azjatyckie spotecznosci, ale jest tez rozumiana szeroko, jako
ujecie danego zjawiska w jego kontekscie antropologicznym. Tak wigc przedmiotem jej
analizy staje si¢ w takim samym stopniu balet klasyczny, co np. tradycyjny taniec
indyjski kathak.

Filozofia
Podejscie filozoficzne akcentuje rozwazania nad istota tanca, oscylujac wokoét pytan
epistemologicznych o istot¢ tanca, ruchu, ciata w ruchu. Duzego wsparcia dla rozumienia
kategorii ciata 1 ruchu na gruncie badan nad tancem dostarczyly prace m.in. Jeana-Luca
Nancy'ego, Michela Bernarda czy Huberta Godarda”. W Polsce Dariusz Gorski
zaprezentowal teze o nieruchowej podstawie estetycznej tanca’®.

Socjologia

Socjologia zastosowana do badan nad tancem daje przede wszystkim obraz

7 Anthropologie de la danse, red. A. Grau, G. Wierre-Gore, Pantin 2006.
73 J.-L. Nancy, Corpus, Paris 2006; M. Bernard, De la création chorégraphique, Pantin 2001.
*D. Gorski, op. cit.
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funkcjonowania spotecznego $rodowiska tanecznego, czyli np. rodzaj formacji
spotecznych, takich jak grupy i1 zespoty, kolektywy. Wiaze si¢ to z dookresleniem
spotecznych warunkéw funkcjonowania tancerzy i1 choreograféw. Krytyczne podejscie
socjologiczne aplikuje narzedzia analityczne wskazujace na podzial wladzy wewnatrz
tych konstruktow i jego ewentualne przeniesienie na scene’’. Odmienne stanowisko
w ramach tego samego paradygmatu ujmuje taniec jako mniej lub bardziej swiadomie
zamierzong reprezentacj¢ stosunkoOw spolecznych 1 politycznych, w radykalnych
wariantach taniec — jak kazda sztuka — jest postrzegany jako immanentnie polityczny’®.

Teatrologia
Teatrologia bada przede wszystkim spektakle tanca i inne formy widowiskowe tej
sztuki”. Spektakl tafica wymaga dostosowania narzedzi teatrologicznych do specyfiki
wynikajacej z poetyki tanca, ale schemat analizy moze zosta¢ czgSciowo zapozyczony.
Dotyczy to przede wszystkim analizy przestrzeni, scenografii, muzyki, kostiumu, §wiatla,
etc. Poniewaz przedmiot badan ukonstytuowany jest ze zbioru spektakli tanca
wspotczesnego, te metody analizy zapozyczone z teatrologii znajduja tutaj czesciowo
swoje zastosowanie.

Choreologia
Zainicjonowana przez Rudolfa Labana choreologia znajduje licznych kontynuatorow
w Anglii, Francji czy Niemczech. W Polsce reprezentuje to stanowisko m.in. Roderyk
Lange™. Choreologia opiera si¢ na analizie ruchu, najczesciej w relacji do muzyki, czyli
z uwzglednieniem przede wszystkim tempa, rytmu, dynamiki, etc. W dalszej kolejnosci
moga zosta¢ z tej interpretacji wyciagni¢te wnioski co do sposobu konstruowania
dramaturgii spektaklu. Taki sposob badania spektaklu tanca jest rowniez jednym
z narzedzi uzywanych w niniejszej pracy; z jednym zastrzezeniem: choreolodzy
postuguja si¢ najczgsciej notacja labanowska, o ktoérej zaletach 1 wadach w analizie

spektaklu juz zostalo wspomniane. Niektorzy wspotczesni badacze rozumieja jednak

7 Socjologiczne ujecie nowego tafica francuskiego prezentuje M. Guigou, La nouvelle danse francaise,
Paris 2004.

® Takie stanowisko ujecia tafica jako ,,immanentnie politycznego” prezentuje m.in.: Andrew Hewitt,
Social choreography, Durham 2005.

P, Pavis, L'analyse des spectacles, Paris 2005, oraz idem, La mise en scéne contemporaine, Paris 2007.
W obydwu tych podrecznikach teatrologii znajduja si¢ przyktady analizy spektakli tanca wspotczesnego
(m.in. Paradis CIE Montalvo-Hervieu i May-B Maguy Marin).

% R. Lange, Podrecznik kinetografii, Poznan 1995.
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choreologi¢ w szerokim znaczeniu tego stowa, umiejscawiajac ja w polu badan teatralno-
performatywnych 1 podkreslajac jej zwiazek z innymi dyscyplinami, zwtaszcza muzyka,
antropologia, semiotyka, fenomenologia®'.
Estetyka

Na gruncie francuskiej literatury podstawowa lektura z tej dziedziny jest wielokrotnie
tutaj cytowana ksiazka Laurence Louppe. Estetyka zajmuje si¢ wigc analizowaniem
roznorakich kategorii estetycznych 1 poetycznych wpisanych czy wypracowanych przez
taniec wspotczesny, jak corps dansant, kinesfera, czas, przestrzen, pigkno/brzydota,
zwyktos¢/niezwyklos¢, etc. Ponadto zajmuje si¢ badaniem doswiadczenia estetycznego

widza.

Najbardziej zaawansowana refleksja nad tancem zostala rozwini¢ta w ramach

kilku paradygmatow badawczych, do ktorych nalezy zaliczy¢:

Historyczny

Badacze historii tanca zajmuja si¢ m.in. poszukiwaniem i niekiedy odczytaniem
notacji choreografii, biografig artystow, procesem historycznym powstawania 1 recepcji
dzieta (data premiery, kto bral w nim udzial, reakcje prasy etc.)**. Zrodla historyczne
stanowia jedna z podstaw badan w tej pracy, dostarczajac niezbednych informacji.
Zaliczaja si¢ do tych zrodel teksty programow przedstawien, programow festiwali,
krytyka prasowa, artykuly prasy specjalistycznej, partytury choreograficzne, zapisy
wideo spektakli.

Semiologiczny
Podejscie semiologiczne wigzatoby si¢ z probami odczytania spektaklu tanca wedlug
przyjetego modelu semiologicznego, czyli jako systemu pewnych znakéw. Proby takiego

odczytania podjeli m.in. André Helbo w odniesieniu do spektakli Maurice'a Béjarta czy

81y, Preston-Dunlop, A. Sanchez-Colberg, Dance and perfomative, London 2002.

82 Odczytanie notacji wymaga najczesciej dodatkowych kompetencji, a niekiedy stanowi prawdziwe
wyzwanie, gdy np. system notacji jest zupelie nieznany, fragmentaryczny, wilasciwy tylko danemu
choreografowi. Nawet najpopularniejsze systemy notacji pozostaja czgSciowo zalezne od subiektywnego
ich zastosowania i odczytania. Na temat stabosci systeméw Labana i Feuilleta zob.: F. Pouillaude, D'une
graphie qui ne dit rien: les ambiguités de la notation chorégraphique, ,,Poétique”, 2004 nr 137, s. 99-123.
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8 W powyzszej

Sylvie Cremezi w ksiazce Signature de la danse contemporaine
perspektywie mozna umiesci¢ réwniez semiotyczne proby ujecia tanca, zwiazane
z zastosowaniem poj¢cia intertekstualnosci.

Fenomenologiczny
Fenomenologia znajduje zastosowanie gtownie jako metoda badawcza, 1 to zaréwno dla
estetykow 1 teoretykow tanca, jak 1 dla samych choreogratow, ktorzy powotuja si¢ przede
wszystkim na Merleau-Ponty'ego jako inspiratora poszukiwah zwiazanych z ciatem
i ruchem®. W tancu oznacza to przede wszystkim koncentracje na intuitywnym,
subiektywnym doswiadczeniu performera i widza.

Gender
Podejscie gender do badan nad tancem zrodzito si¢ wraz z calym ruchem feministycznym
w innych sztukach 1 podobnie zajmuje si¢ krytyka feministyczna estetyki tanca, ale takze
ujeciem roznych estetyk tanecznych pod katem rél i tozsamoscei ptciowych®.

Interkulturowy
Badania interkulturowe zajmuja si¢ wzajemnymi wplywami 1 korelacjami estetyk
Zachodu i Wschodu, mozliwosciami i zagrozeniami za tym idacymi*’. Podejscie
interkulturowe wynika niejako naturalnie z obecnej sytuacji w tancu wspotczesnym,
w ktorym wigkszo$¢ grup zlozona jest z tancerzy rdéznych narodowosci, za$ same
techniki wspolczesne sa czgsto korelatami mysli Wschodu 1 zachodniej estetyki. Ten
aspekt jest wrgcz podkreslany w spektaklach traktowanych jako przestrzen dialogu
migdzykulturowego.

Psychoanalityczny
Psychoanalityczne podejscie do tanca moze realizowac si¢ w kilku ujgciach, jako lektura
dziel choreograficznych przez pryzmat teorii psychoanalitycznych (Z. Freuda, C.G.

Junga, J. Lacana), czy tez bardziej powszechne w odniesieniu do innych sztuk — jako

8g Cremezi, La signature da la danse contemporaine, Paris 2002; A. Helbo, Signes du spectacle,
Bruxelles 2006.

% M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przekt. M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa 2001.

85 Zob. m.in. : R. Burt, The Male Dancer: Bodies, Spectacle and Sexuality, London 1995; Dance, Gender
and Culture, ed. H. Thomas, London 1993; J. L. Hanna, Dance, Sex and Gender: Signs of Identity,
Dominance, Defiance, and Desire, Chicago 1988.

8 Danse: langage propre et métissage culturel, red. Ch. Pontbriand, Montreal 2001. Ksiazka ta jest
zbiorem esejow pokonferencyjnych i doskonale obrazuje réznorodnosé¢ kontekstow zwiazanych z migdzy-
czy tez interkulturowym paradygmatem.

35



analiza procesu tworczego. We francuskiej literaturze przedmiotu czeste sa odniesienia
do teorii Didiera Anzieu, ucznia Lacana, ktory rozwinat swoja teori¢ Moi-peau dotyczaca
m.in. roli i funkcjonowania psychosomatycznego skory®’.
Biopolityczny

Stanowisko to pojawilo si¢ najwyrazniej] w mysleniu o spektaklach ostatniego pokolenia
lat 90. Jego najsilniejszymi osrodkami sa spotecznosci (permanentne lub organizujace si¢
czasowo w ramach projektow) skupiajace tancerzy, choreograféw, krytykow, jak
Tanzquartier w Wiedniu, PAF (Performing Arts Forum) we Francji czy Srodowisko
berlinskie. Ciekawym przyktadem jest dzialajacy w Belgradzie interdyscyplinarny zesp6t
krytykow 1 teoretykow publikujacy czasopismo 7KH, w ktorym krytyka biopolityczna

jest jednym z dominujacych paradygmatow™.

W perspektywie powyzszych paradygmatow zaprezentowane w tej pracy badania
nalezatoby rozumie¢ jako sytuujace si¢ w obszarze teatrologii i1 estetyki. Poniewaz jednak
estetyka zawiera w sobie zarowno poetyke, jak 1 konieczno$¢ $wiadomosci pewnych
zabiegbw kreacyjnych tworcy, musi niekiedy positkowaé si¢ bardziej szczegoétowymi
narz¢dziami wypracowanymi przez przedstawicieli innych stanowisk. Jest to
konsekwencja wyboru transdyscyplinarnego rozumienia estetyki, jakie zostato

zaprezentowane na wstepie rozdziatu.

1.2.2. Materiat badawczy

Zgromadzony materiat badawczy podlega podziatowi wedlug kilku kategorii:
* spektakle ogladane na zywo;
* nagrania dvd spektakli tanca wspoiczesnego ;
* wywiady z choreografami, tancerzami, dziennikarzami i kuratorami tanca;
* materialy prasowe teatrow, festiwali;
* recenzje spektakli;

* notatki wlasne ze spektakli i z pracy dramaturgiczne;j .

D. Anzieu, Le Moi-peau, Paris 1995.
88 Zob. wersje internetowa na http://www.tkh-generator.net/
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Najistotniejsza 1 zasadnicza czg$cia materialu badawczego jest kilkaset spektakli
tanca wspotczesnego obejrzanych na zywo podczas licznych festiwali oraz w ramach
regularnych programow teatrow instytucjonalnych, z ktorych ponad sto pigcdziesiat
zostanie przedstawionych w cze$ci analitycznej. Z najwazniejszych wydarzen 1 miejsc
prezentujacych choreografow europejskich, ktore dostarczyly materialu do badan nad
omawianymi tu zagadnieniami nalezy wymienic:

* Biennale de la Danse w Lyonie (2004 1 2008)

* Monaco Dance Forum (2006)

* Impulstanz w Wiedniu (2008)

* Tanz im August w Berlinie (2008, 2009)

* Artdanthe w Paryzu (2006 1 2009)

* Danceumbrella w Londynie (2008)

* Festiwal LLL, Bruksela (2007)

* Festiwal Les Inaccoutumes, Menagerie de la verre, Paryz (2008, 2009)

* XV Festiwal Rozdroze, Warszawa (2008)

* VII Miedzynarodowy Festiwal Tanca Wspodiczesnego Ciato/Umyst, Warszawa

(2008, 2009 )

* Program Stary Browar/Nowy Taniec na Festiwalu Malta (2008)

* Migdzynarodowe Spotkania Teatréw Tanca, Lublin (2008)

*  XIV i XV Miedzynarodowa Konferencja Tanca, Bytom (2007 1 2008)

* Polska Platforma Tanca, Poznan (2008)

* Festiwal Les Hivernales, Avignon (2009)

* Rumunska Platforma Tanca Wspoétczesnego (2009)

* British Dance Edition, Birmingham (2010)

Ponadto dochodza tutaj regularne programy tanca: 2007 w Kaaitheater (Bruksela),
oraz 2006 1 2008 w nastepujacych instytucjach w Paryzu : Théatre de la ville, Opéra
Garnier, Théatre de la Bastille, Théatre de la Cité International, MC93 Bobigny, Théatre
du Chatelet, Centre National de la Danse, La Ménagerie de Verre (Paryz) oraz program
Stary Browar/Nowy Taniec (Poznan), The Place w Londynie 1 inne.

Nagrania spektakli stluza zaréwno rekonstrukcji doswiadczenia widza, jak

rowniez, w niektorych przypadkach, zapoznaniu si¢ z materialem inaczej niedostgpnym.
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Dotyczy to przede wszystkim spektakli juz nieobecnych na scenach, badz tez spektakli,
ktorych z innych powodow nie mozna juz obejrze¢ na zywo. Materiaty prasowe teatréw
1 festiwali stuza z jednej strony jako zrédto informacji ogélnych o spektaklach (premiera,
autor, tancerze, muzyka, scenografia etc.), z drugiej moga stanowi¢ kontekst z racji
zawartych tam uwag o estetyce spektaklu. W zadnym wypadku nie stanowia jedynego
zrodia informacji o analizowanym materiale. W ten sam sposob funkcjonuja w niniejsze;j
pracy recenzje pojawiajace si¢ w prasie mi¢dzynarodowe;.

Notatki wtasne dotycza przede wszystkim doswiadczenia zwiazanego
z uczestnictwem jako dramaturg 1 moderator w interdyscyplinarnym programie
Rezonans, gromadzacym miodych choreograféw i artystow wizualnych z Polski, Serbii 1
Szwajcarii. Program realizowany byt fazowo. Etap pierwszy obejmowal dwa tygodnie
przeznaczone na research w Belgradzie w pazdzierniku 2007. Nastgpnie odbywaty sie
tylko konsultacje teoretyczne. Etap drugi trwal dziesie¢ dni w Poznaniu i zakonczony byt
pokazem powarsztatowym. Zebrane doswiadczenie 1 material dotycza przede wszystkim
zagadnien interdyscyplinarno$ci 1 dramaturgii procesu choreograficznego. Materiat ten
zostaje takze uzupelniony przez do$wiadczenie praktyczne w dramaturgii spektaklu-
instalacji choreograficznej Brith out... 1 spektaklu realizowanego w przestrzeni miejskiej
(projekt :PK: bazujacy na wieloaspektowym uzyciu techniki parkour).

Dodatkowo wprowadzony zostaje punktowo kontekst ekonomii produkcji
choreografii wspotczesnej jako zwiazany, czy tez wplywajacy na estetyke spektaklu.
Wynika on z doswiadczenia pracy jako koordynator na migdzynarodowym festiwalu
tanca wspolczesnego. Zasygnalizowany tu material badawczy z podstawa, jaka stanowia
spektakle, odzwierciedla wlasciwa tym badaniom postawg, a wigc wychodzaca z pozycji
widza, ale wzbogacona doswiadczeniem praktycznym w kreacji 1 produkcji,

pozwalajacym na dostrzezenie zabiegoéw kreacyjnych uruchomionych przez tworce.

1.2.3. Przyjeta metoda badan

W poczatkowym etapie badan najbardziej wilasciwa wydawata si¢ postawa
fenomenologiczna, wywodzaca si¢ z mys$li Merleau-Ponty'ego. Otwarto$¢ na naturg

fenomenu 1 konieczno$¢ wyzbycia si¢ wczesniejszych przyzwyczajen i1 schematow
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poznawczych, do czego przyjecie takiej postawy zobowiazuje, jawito si¢ wrecz jako
naturalne w przypadku badan nad tancem wspotczesnym. Niemniej, wraz z coraz
lepszym rozeznaniem w §wiecie tanca i mechanizmach nim kierujacych, rowniez tych
scenicznych, konieczna okazata si¢ konfrontacja z pierwotnym zalozeniem. W efekcie,
przy opisywaniu tanca stosowana jest metoda analityczna, dazaca do bardziej
krytycznego umiejscowienia pewnych zjawisk, niz pozwalalaby na to fenomenologia.
Poniewaz ostatecznym celem tej pracy jest nazwanie pewnych zjawisk, co wigcej ich
poréwnanie, ani ejdetyczna ani fenomenologiczna metoda analizy nie moglyby
znalez¢ wlasciwego zastosowania.

Tak wigc, paradoksalnie, wychodzac od prob zastosowania fenomenologii,
ostatecznie to metoda opisu analityczno-syntetyzujacego zostala przyjeta jako
podstawowa. Oznacza to, iz na podstawie analizy poszczegdlnych elementéw zbioru

wyciagane sa wnioski o pewnych wspolnych cechach zjawiska.

1.2.4. Terminologia i narzedzia opisowe

Jedna z podstawowych kategorii opisowych bedzie corps dansant — odpowiednik
angielskiego dancing body 1 niemieckiego tanzende Korper. Przettumaczenie tego
terminu na j¢zyk polski jest wyjatkowo trudne, gdyz chociazby najprostsze przetozenie
go jako ,cialo w ruchu” czy tez ,cialo tanczace” implikuje fizyczny cigzar 1
dynamiczno$¢, w przeciwienstwie do abstrakcyjnosci tego konstruktu np. w jezyku
francuskim. Obejmuje on bowiem kompleksowa filozofig postrzegania ciata realizujaca
si¢ poprzez wybor choreografa co do wszystkich czynnikow spektaklu, a przede
wszystkim ruchu i ciata tancerza. Dlatego tez w przyjgte] w niniejszej pracy perspektywie
dazy si¢ do ukazania corps dansant jako kategorii estetycznej wiasciwej refleksji nad
tancem. Roznice widoczne dzigki takiemu ujeciu corps dansant dotycza wigc tego, co
zostaje z ciala w ruchu wydobyte, podkreslone, jakie cielesne jakosci buduja spektakl
(fizycznos¢ versus metaforyczno$¢, mtodo$¢ versus starzenie sig, mineralnos¢ versus
poetyckos¢, etc.). Wedlug przyjetego rozumienia tej kategorii, jest ona zbiorem

wszystkich mozliwych ,,cial”, moze to by¢ zaréwno ciato polityczne (corps politique),
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ciato wyobrazeniowe (corps imaginaire), ciato wspolnotowe (corps commun — okreslenie
powstale przy studiach nad Contact Improvisation) etc.

Innym wartym przytoczenia w tym kontekScie terminem jest zaproponowany
przez redaktora naczelnego pisma ,,Mouvement” Jeana-Marca Adolpha termin ciafo
krytyczne (corps critique). Jego warto$¢ zawiera si¢ w zwroceniu uwagi nie tylko na
estetyczna, ale 1 krytyczna postawe tworcy. Termin ten oznacza, iz artysta postuguje si¢
swoim ciatem w celu wyrazenia mysli krytycznej o rzeczywisto$ci, famiac zwyczajowe
kody reprezentacji, niekiedy grajac z nieobecnoscia ciata®. To pojecie stosowane jest
zwlaszcza w badaniu nad pracami twércow tanca konceptualnego, minimalistycznego.

Wazne jest tutaj podkreSlenie raz jeszcze roéznicy pomigdzy analiza ruchu
a analiza spektaklu. Analiza ruchu jest niezwykle funkcjonalna w pracy kreacyjne;,
natomiast nieco trudniej jest postugiwac si¢ nia do opisywania spektaklu. Sktada si¢ na to
kilka czynnikow, po pierwsze: doktadny zapis i analiza, np. metoda notacji Labana,
kilkuminutowej choreografii zaymuje kilkadziesiat stron, a celem niniejszej pracy jest
raczej proba znalezienia wspoOlnych punktéw w ogromnym zbiorze wspdiczesnych
produkcji choreograficznych niz opisanie technik, jakimi postuguja si¢ tancerze, czy
sposobOw tworzenia partytury. Po wtore, spektakl tanca jest z natury heterogeniczny,
czyli obejmuje takze inne skltadowe oprocz samego ruchu. Dlatego zostang zastosowane
narzgdzia opisu 1 analizy spektaklu tanca (w czgsci teoretycznej), a nie metody analizy
ruchu (rozumiane jako konkretne narzedzia). Do analizy moga zosta¢ wtaczone zaréwno
opis ruchu, jak i terminy z zakresu poetyki 1 estetyki, przy czym pierwsze zawieraja si¢ w
drugich, gdyz — jak to zostato wyjasnione - estetyka ujmowana jest w jej rozumieniu
transdyscyplinarnym.

Kolejnym zagadnieniem dotyczacym opisywania tanca jest zwiazana z tym
koniecznos¢ stosowania nowego, nieklasycznego stownika. Wazne zjawiska w historii
tanca wiazaty si¢ czgsto z wprowadzaniem nowych terminoéw, ktore do dzi§ pozostaja w
uzyciu praktykow oraz teoretykow, jak kinesfera, wprowadzona przez Labana, czy czysto
techniczny termin contraction-relaese zastosowany po raz pierwszy przez Marthe

Graham. Oczywiscie, rOwniez terminy baletowe pozostaja nadal w uzyciu, zwazywszy

% L. Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La suite, Bruxelles 2007, s. 7-12.
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zywa obecno$¢ klasyki, m.in. w wyksztalceniu tancerzy wspoétczesnych, ale ta opcja
ograniczona jest warunkiem znaczacej obecnosci tej techniki w spektaklu.

Poza opisem 1 analiza estetyczna spektakli, w czgsci wstepnej zostanie
przytoczony krotki zarys rozwoju tanca w Europie od lat 80. XX wieku, w ktorym

odwotuj¢ si¢ do tekstow zrodtowych 1 badan historycznych.

1.2.5. Hipotezy badawcze

Celem badan jest weryfikacja trzech hipotez, z ktorych pierwsza dotyczy catosci
zjawiska okreslanego jako europejski taniec wspotczesny, a dwie nastgpne odnosza si¢ do
roznic w estetykach ,,zachodniej” 1 ,,wschodniej”. Przestanek do postawienia takich
wlasnie hipotez dostarczyla wstgpna analiza materialu badawczego, czyli zbioru
spektakli, ale takze tekstow teoretycznych poswigconych estetyce tanca wspotczesnego

ostatnich kilkunastu lat.

Przyjete hipotezy badawcze:

1. Europejski taniec wspotczesny, rozumiany jako aktywno$¢ artystyczna, posiada

wyznaczniki pozwalajace na wyodrebnienie wlasciwej mu kategorii estetyczne;.

2. Przetom historyczny 1989 =zainicjowal proces homogenizacji estetycznej

europejskiego tanca wspotczesnego.

3. Pomiegdzy gltownymi nurtami choreograficznymi Europy Zachodniej 1 Europy
Wschodniej od okoto 2000 mozliwe sa do stwierdzenia jedynie réznice ilosciowe

a nie jakos$ciowe.
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2. KONTEKST HISTORYCZNY

2.1. Taniec europejski na poczatku lat 90. XX wieku

21.1. Gléwne prady taneczne w Europie Zachodniej na

przetomie lat 80. i 90.

Lata osiemdziesiate byly okresem triumfu takich zjawisk w $§wiecie tanca
wspotczesnego, jak nowy taniec francuski (nouvelle danse frangaise), niemiecki
Tanztheater, czy nowy taniec flamandzki reprezentowany wowczas przez zespot Rosas 1
— zwlaszcza od konca lat 80. — Jana Fabre’a, Wima Vandekeybusa 1 Alaina Platela.

We Francji nowy taniec uksztaltowal si¢ nie tylko jako efekt przemian
estetycznych, ale takze spolecznych w tym kraju. Dzigki inicjatywom zwolennikow
nowej choreografii, sprzyjajacej polityce wiadz (przede wszystkim dwczesnego ministra
kultury Jacka Langa) oraz procesom demokratyzacji sztuki, taniec wspotczesny
rozprzestrzenit si¢ na terytorium catego kraju. Instytucjonalna podstawe dla jego rozwoju
stanowity Centres Chorégraphiques Nationaux (CCN), ktorych na przestrzeni kilku lat
powstato dziewigtnascie. Nowy taniec francuski okre$lany byt réwniez — na wzor
nouvelle vague w kinie — jako taniec autorski (danse d’auteur). Na mapie
choreograficznej Francji, w duzej mierze dzigki Le Concours chorégraphique
international de Bagnolet (1969-1988), wylaniajacemu mtodych tworcow, pojawito sig
co najmniej kilkanascie nazwisk, z ktorych kazde definiowalo pewien styl: Regine
Chopinot, Francois Verret, Dominique Bagouet, Daniel Larrieu, Jean-Claude Gallotta,
Phillipe Découflé, Angelin Preljocaj, Karine Saporta - aby wymieni¢ najwazniejszych
autoréw tych wydarzen. Nalezy w tym miejscu podkresli¢c ogromny wptyw Amerykanki
Carolyn Carlson na zaakceptowanie tafnca modernistycznego przez publicznosé
francuska, ktory poprzedzit niejako rewolucje estetyczna lat 80. Druga istotna postacia
tego okresu jest Susan Buirge, ktérej tworczo$¢ otworzyta nowe drogi poszukiwan,
zaznaczone zwlaszcza przez jej fascynacje¢ innymi kulturami 1 filozofia oraz

zaangazowaniem politycznym.
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Jedna z podstawowych wartosci dla tancerzy stala si¢ grupa. Jean-Claude Gallotta
do dzi$ pracuje z utworzona wowczas Groupe Emile Dubois w Grenoble. Jego opowiesci
nawiazuja do mitéw 1 archetypow kultury (Ulisses, 1981), ale i do mtodzienczych
fantazji, tabu seksualnosci (Mammame 11 11, 1985 1 1986) czy spotecznych relacji, ktore
z czasem staty si¢ jednym z glownych tematéw jego zainteresowan (99 duos, 2002;
Trois générations, 2004; Les gens qui dansent, 2006).

Fenomen indywiduum w relacji do grupy inspiruje z kolei Dominique’a
Bagoueta, na przyktad w choreografii Voyage organisé (1977), w ktorej wyroznia si¢
jego talent do obserwacji, rozwijajacy si¢ z kazdym nowym spektaklem, mimo iz sam
taniec staje si¢ bardziej abstrakcyjny (jak w Deserts d’amour do muzyki A. W. Mozarta,
1984 i dwa lata pozniej w Assai) *°.

W 1981 powstal jeden z najwazniejszych manifestow tego pokolenia - May-B
Maguy Marin — S$wiatowy sukces zainspirowany dzielami Samuela Becketta,
melancholijna opowie$s¢ o wedréwce grupy symbolicznych wygnancow. W dalszych
swoich pracach Marin ustanowila w centrum swoich zainteresowan spoleczenstwo.
Uwalniajac si¢ po May-B od literackiej bazy, wprowadza dyskurs codziennosci,
opowiadajac o zbiorowych wakacjach 1 zwyktych urlopach w Babel, Babel (1982), lub
tez zwraca sie ku swoim hiszpanskim korzeniom w Jaleo (1983) czy Calambre (1985)°".

Bardziej formalna w swoich poszukiwaniach Karine Saporta pierwsze kroki
stawiata w Galerii Oudin. W jej choreografiach dominuje swoista idée fixe — obsesja na
temat krancowych stanow ciata, od pulsacji (Hipnotic Circus, 1983) do sakkadycznych
gestow robotnikow (Bal dans un couloir de fer, 1987)°%. Regine Chopinot sklania si¢ z
kolei do zabaw z kultura punk, moda 1 sportem. Pod wptywem Jean-Paul Gaultiera
tanczy w 1981 Appel d’air, ,,szalony tyk powietrza i wolnosci™”. Udowadnia rowniez
swoja zdolno$¢ do eksploracji wszelkich fenomenow, np. w KOK (1988) choreografuje
bokserski mecz na pigciu tancerzy, do ktorego przygotowuje si¢ pod okiem specjalisty.
W Rossignol (1985) tancerze fruwaja nad scena zawieszeni na linkach.

W tym samym roku Défilé odczarowuje sama ide¢ pokazu mody (kostiumy tancerzy

% D. Frétard, Danse contemporaine. Danse et non-danse. Vingt-cing ans d’histoires, Paris 2004, s. 47.
o Ibidem.
%2 Ibidem.
% Ibidem.
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zaprojektowal Jean-Paul Gaultier)”. Po wyjezdzie do Centrum Choreograficznego
w La Rochelle Chopinot rozpoczyna intelektualna podr6z w strong Orientu 1 medytacji.

Nowe pokolenie artystow ociera si¢ rowniez o idee no future ruchu punk. Poza
epizodami z repertuaru Chopinot, jego najgorliwsza zwolenniczka pozostaje Amerykanka
Karole Armitage, tanczaca do gitary Ryhsa Chathama (Vertige, 1981). Po przejsciu fali
punk, w 1983 Dominique Bagouet powraca w F. Et Stein w pewnym sensie do tej
estetyki, ,,wykonujac egzorcyzm w tym wscieklym solo, siggajac do swoich
wewnetrznych demonéw, aby si¢ odnalezé jako artysta i jako cztowiek .

Mtody taniec francuski miat tez oblicze bardziej oniryczne 1 poetyckie. Joélle
Bouvier 1 Regis Obadia pisali tancem swoja frenetyczna biografig, historig taczacego ich
uczucia, ukazujac siebie np. jako hollywoodzkich amantéw. Spektakle takie jak Derrier
le mur (1989) czy La Chambre (1990) poswiadczaja ich zmystowa wyobrazni¢’®. Z kolei
barokowe inspiracje 1 przepych choreografii Karine Saporty prowadza przez labirynty
mitologicznego narcyzmu do  zakamarkow nie$wiadomoséci’’. Fantazja jako
nieograniczone zrodlo inspiracji to cecha wlasciwa pracom Philippe’a Decouflé,
multiartysty, ktory zostal jednym z ulubiencow francuskiej publicznosci, gtownie za
sprawa jego fantasmagorycznych postaci 1 swiatow z trylogii Codex (1986), Decodex
(1995) 1 Tricodex (2004), dzigki poczuciu humoru 1 cieplej ironii. Najwigksza stawe
przyniosta mu jednak organizacja widowiskowej choreografii na otwarcie igrzysk
olimpijskich w Albertville w 1992%,

Istotng rolg¢ odgrywaja takze choreografowie-imigranci, wnoszacy wraz ze swoja
kultura nowe spojrzenie na taniec. Jednym z najbardziej znanych jest Joseph Nadj, dzi$
dyrektor CNN w Orleanie. Jego inspiracje wegierskim folklorem, pochodzenie z
nieistniejacego juz kraju (bylej Jugostawii), specyficzna nostalgia 1 estetyka
poréwnywana czgsto do teatru Tadeusza Kantora, stanowia wyjatkowy rys francuskiego
tanca. Nie mniej aktywni sa rowniez arty$ci pochodzenia wloskiego, jak Francesca

Lattauda czy Caterina Sagna’".

% Ibidem.

% Ibidem, s. 52-53.

% Ibidem.

1. Ginot, M. Michelle, op. cit., s. 188.
% Ibidem, s. 184-189.

% Ibidem, s. 194.
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Nowy taniec francuski, ktéry w tych wiasnie latach dojrzewa i nabywa swoich
najbardziej charakterystycznych cech, zmienia rowniez status tancerza i1 choreografa.
Tancerz wspotczesny eksploruje wszystko, co zwiazane jest z materia ruchu: od
najbardziej formalnych poszukiwan do najbardziej szalonych eksperymentow. Na
przyktad Daniel Larrieu kaze swoim tancerzom wspina¢ si¢ w Gravures (1992) na jak
najbardziej realng gor¢ Ventoux, a wezesniej zanurza ich w basenie (Waterproof, 1986).
W tym czasie roOwniez tancerze Dominique’a Bagoueta ucza si¢ ptywania kraulem (Le
Crawl de Lucien, 1985).

Specyfika tego nurtu jest zréwnowazenie statusu amatora 1 zawodowca,
przejawiajace si¢ w fakcie, ze tancerzem moze by¢ kazdy, bez wzgledu na wyksztatcenie.
Doswiadczenie bycia pokoleniem ,,spontanicznym” znajduje swoj artystyczny wyraz w
hasle Tabula rasa (1980) — spektaklu-manifescie estetycznym Frangoisa Verreta, ktory
po wygranej w konkursie w Bagnolet prowadzi do kolejnych, bardzo wysoko ocenianych
przedstawien: Fin de Parcours (1982), La Chute de la masion carton (1986) i do
szczegoOlnie wyrdznianego Faustusa (1990). Angelin Preljocaj zdobywa uznanie krytyki 1
widzoéw dzigki kilku wyjatkowym spektaklom, bliskim neoklasyce: 4 nos Heros (1986),
Hallali Romee (1987), Liqueurs de chair (1987)'%.

Poniewaz taniec jest ,,ubogi”, tradycyjna przestrzen teatralna zostaje zastapiona
nierzadko alternatywna, ,,nieczuty” fabryka, czy szkolnym podworkiem. Podczas tych
dziesigciu lat od 1980 do 1990 rozwijaly si¢ w tancu francuskim jednocze$nie
pozytywne, jak 1 negatywne zasady nowych sposobow tworzenia. Pozytywne byto
niewatpliwie zalozenie w tym czasie w roznych miastach Francji o$rodkow
choreograficznych, ktéore pomogly w decentralizacji tego, co dziato si¢ gltownie
w regionie paryskim. Niestety, jednoczesnie to pokolenie, ktére dotychczas stato ramig
w rami¢ 1 walczylo o nowy taniec, zaczglo si¢ od siebie izolowaé w rozproszonych
osrodkach, zrodzilo si¢ nawet uczucie pewne] rywalizacji migdzy tymi, ktorzy
dotychczas mieli zwyczaj spotykania si¢ 1 wspolnie przeszli droge awansu artystycznego.
Nie poradzili sobie takze z laczeniem obowiazkéw wynikajacych z koniecznosci
tworzenia tanca i zarzadzania osrodkiem. Co do samej materii tworczej, to okazuje sig, 1z

poszukiwanie jej tylko w sobie 1 w zyciu codziennym szybko prowadzi do jej zuzycia,

0D, Frétard, op. cit., s. 51-53.
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zwlaszcza bez wsparcia przez technike 1 refleksje¢ nad forma. Pojawia si¢ repetycja
1 nawyk, btednie niekiedy utozsamiane ze stylem. Problemem jest takze mlodziencza
przyjemno$¢ afirmacji niezalezno$ci od przeszloSci 1 tym samym pewne naiwne
wpisywanie si¢ w histori¢ tanca. Towarzyszy mu zarazem nieuznawanie tej historii, ktora
- podobnie jak historia sztuki - jest bardzo malo znana tancerzom. W latach
osiemdziesiatych najbardziej potrzebne okazato si¢ wigc szkolenie techniczne tancerzy.
Wyksztatcenie dobrych tancerzy stato si¢ gtownym celem tworcoéw. Ich brak odczuwano
niemalze jako kompleks wobec klasyki. Kwestia nauczania techniki pozostala zreszta dla
tancerzy wspotczesnych nierozwiazana do dzis'®'.

Socjolog Muriel Guigou w ksiazce Nouvelle danse frangaise wyznacza trzy
podstawowe wartosci, ktore charakteryzowaly nowy taniec francuski (przyj¢ta przez nia
cezura to poczatek lat siedemdziesiatych), sa to: uwzglednienie osobowosci tancerza,
decentralizacja wladzy choreograficznej oraz idea wspolnotowosci. Te warto$ci realizuja
si¢ wedlug niej zard6wno na planie dyskursu choreografow 1 tancerzy, jak i1 na planie
dziatan zwiazanych z organizacja grup tanecznych czy wyboru estetyki ruchu. W swoje;j
ksiazce probuje ona wskaza¢ mechanizmy, ktore doprowadzity do pewnego usztywnienia
zasad kreacji choreograficznej 1 tym samym do narodzenia si¢ ,,nowego akademizmu”
w o$rodkach choreograficznych'®. Paradoksalnie wigc, pomimo ogromnej ekspansji
1 sukcesow, fala lat osiemdziesiatych ustapita pola nowym estetykom. Co dziwniejsze,
inicjatywa zmiany wyszla od samych tworcow 1 tancerzy nowego tanca.

Pewnym barometrem tych przemian byt legendarny niemal wybuch ztosci Maguy
Marin podczas festiwalu Montpellier Danse w 1988. Marin podczas konferencji prasowe;j
jasno wyrazita swoje rozczarowanie ,,byciem kobieta jednego dzieta” — chodzi tutaj
o Kopciuszka, ktorego stworzyla w 1985 na zamowienie Frangois Ardeta dla Opery
w Lyonie. Ten balet wpltynal na cala tworczo$¢ jej grupy, miata dos¢ prosb
0 powtdrzenie ,,czegos w tym stylu”. Od tej pory Marin rezyduje w Rillieux-la Pape (na
przedmiesciach Lyonu), a jej taniec z kazdym nowym projektem zyskuje na

sl
radykalnosci'®.

"' Ibidem, s. 53.
192 M. Guigou, op. cit., s. 7-10.
183 p, Frétard, op. cit., s. 56.
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Wigkszos¢ tych choreografow, ktorzy pracowali na swoja marke w latach 80.,
tworzy nadal, ale lata 2008-2009 to okres wymiany na stanowiskach dyrektorow CCN i
tym samym definitywnej zmiany pokoleniowej. Jest jednak kilka wyjatkow, do ktorych
nalezaloby zaliczy¢ Mathilde Monnier, Regine Chopinot i Maguy Marin, przede
wszystkim ze wzgledu na ich nieustanne poszukiwanie nowych inspiracji
1 uciekanie od (wtasnej) konwencji. Jak twierdzi krytyk tanca Laurent Goumarre, Marin
jeszcze w 2009 jest najsilniejsza postacia wérdd choreograféow francuskich'®™. Warto
pamigtacé, ze w latach 80. byta ona jedna z trzech postaci kobiecych, ktore zdominowaty
europejska sceng tanca, obok Piny Bausch i Anny Teresy de Keersmaeker. Chociaz na
scenie niemieckiej lat 80. pozycja Susanne Linke i1 Piny Bausch jako twoérczyn
Tanztheater byty, przynajmniej poczatkowo, réwnowazne, to dorobek artystyczny Piny
Bausch stal si¢ jednym z najlepiej 1 najszerzej znanych w dziedzinie tanca
wspotczesnego.

Warunki historyczne spowodowaty, ze po drugiej wojnie $wiatowej taniec
wspotczesny rozwijal si¢ przede wszystkim na obszarze Niemiec Zachodnich, czyli w
owczesne] Republiki Federalnej Niemiec. Z kolei w dawnej Niemieckiej Republice
Demokratycznej panowata w tym czasie tzw. ,,debata realistyczna”, majaca na celu m.in.
oczyszczenie sztuki z wplywdéw nazizmu (w tym m.in. indywidualnej ekspresji
Ausdrucktanz), czyli de facto jej socjalizacje. Promowano anty-indywidualistyczne balety
1 taniec folklorystyczny. Trwato to do roku 1989 i zjednoczenia Niemiec, ktore obalito
podstawy polityczne i spoteczne tych dwoch form tanca. Poza nimi rozwinal si¢ réwniez
specyficzny, wschodnioniemiecki, realistyczny Tanztheater, ktory za podstawowy cel
miat edukacj¢ klasy robotniczej. Jeden z gtownych aktorow tego nurtu - Dietmar Seyffert
- wywodzil si¢ ze szkoty w DrezZnie, prowadzonej przez uczennicg Wigman - Gret
Paluccq105 . Niemcy Wschodnie wpisuja si¢ wigc zasadniczo w histori¢ tanca, ktora
rozwingla si¢ w innych krajach socjalistycznych i zostanie omdéwiona w dalszej czgsci

tego rozdziatu.

1941, Goummare, J. Szymajda, Scena paryska praktycznie nie istieje, ,, Teatr”, 2009 nr 7/8, s. 96-101.

195 C. Jeschke, G. Vetteman, Between institutions and aesthetics: choreographing Germanes? [w:] Europe
dancing. Perspectives on theatre dance and cultural identity, ed. A. Grau i S. Jordan, London-New York
2000, s. 66-68.
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Natomiast styl, jaki zazwyczaj utozsamiamy z pojeciem Tanztheater, rozwinat si¢
w Niemczech Zachodnich. Byl on niejako pomostem migdzy tradycja Ausdrucktanz,
nowymi osiagnigciami niemieckiego teatru (Bertolt Brecht 1 Erwin Piscator) oraz
problemami wspotczesnego spoteczenstwa. Jego liderkami byly trzy kobiety: Susanne
Linke, Reinhild Hoffman 1 Pina Bausch, z ktorych kazda wypracowata jego specyficzna
odmiang. Ponadto wyksztatcit si¢ odtam politycznego teatru choreograficznego Johanna
Kresnika 1 minimalistyczny, inspirowany teoriami Bauhausu teatr wizualny Gerharda
Bohnera'®®. Reinhild Hoffman koncentruje si¢ przede wszystkim na technice, tworzac
monumentalne, polityczne 1 silnie ekspresyjne spektakle. Susanne Linke, prowadzaca w
latach osiemdziesiatych Tanzstudio w Essen, kieruje swoje poszukiwania ku metafizyce
wyrazanej gleboko ekspresyjnym tancem, stynne sa zwlaszcza jej solowe spektakle Im
Bade Wannen (1980) czy Wandlung (1978). Pina Bausch jest natomiast tworczynia
swoistego stylu Tanztheater Wuppertal, ktorego okres swietnosci przypadl na pézne lata
siedemdziesiate 1 osiemdziesiate. Poniewaz poswigcono jej pracy liczne studia, ksiazki
1 artykuly, a takze ze wzgledu na kompleksowo$¢ zagadnienia, estetyka ta nie bgdzie tu
doktadnie omawiana '°’. Podobnie jak choreografowie francuscy lat 80., Pina Bausch
tworzyta nowe prace nieprzerwanie do 2009, nie maja one jednak juz tak duzego
rezonansu jak jej pierwsze spektakle, czgSciowo probujac zachowac styl wypracowany
przez fascynujacych tancerzy z lat osiemdziesiatych, czgsciowo otwierajac si¢ na nowe
estetyki z Dalekiego Wschodu 1 Afryki 1 coraz bardziej — na taniec bardziej ,,tanczony”.
Zaskakujace jest jak wiele dynamicznych, roztanczonych solowek stanowi istotng czgs¢
Wieseland (2002). Spektakl ten (ogladany w 2009) potwierdza staranno$¢
1 konsekwencje w ktadzeniu nacisku na indywidualno$¢ tancerza, ale jednoczes$nie
zaskakuje nieco tym, jak bardzo wszyscy czlonkowie Tanztheater Wuppertal upodobnili
si¢ do siebie. Dotyczy to zwlaszcza mezczyzn, wyjatkowo zunifikowanych w gestyce,
bardzo plynnej 1 chciatoby si¢ powiedzie¢ — wrecz kobiecej. Odroznia si¢ jedynie wierny

towarzysz Piny Bausch — Dominique Mercy, ktory wystgpuje tam zreszta, ,.grajac”

19 por. Stownik wiedzy o teatrze, Warszawa 2008, hasto: Teatr Tanca, J. LeSnierowska, s. 319 -324.

"7 por. N. Servos, Pina Bausch. Tanztheater, Miinchen 2003 oraz film Chorégraphes d'aujourd'hui. Pina
Bausch et ses deux cousines, realizatorzy: J. Excoffier, P. Biner, J-P. Garnier, 1983. Film ten bardzo dobrze
ilustruje (poprzez wywiady, zdjgcia z prob i spektakli) réznice w stylach Bausch, Linke i Hoffman. W
jezyku polskim zob. A. Rembowska, Teatr Tanca Piny Bausch, Warszawa 2009.
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samego siebie. Cyrkularno$¢ czasu psychologicznego 1 nielinearno$¢ scenicznego,
zainteresowanie czltowiekiem, postawa tancerzy na scenie oscylujaca migdzy od-
grywaniem a uwodzeniem widza, odsyla do tych cech, ktore znane sa
z opisOw wczesniejszych spektakli Piny Bausch, ale o zmianie $wiadczy przede
wszystkim inny sktad teatru tanca z Wuppertal, ktory sitami odmtodzonej kadry nie jest
w stanie dordwna¢ pierwszym tancerzom tej grupy. Jeden z bytych cztonkow zespotu,
obecnie niezalezny choreograf, Alexander Castres, zwraca z kolei uwagg na zmiany w
sposobie konstruowania spektakli, ktore — jego zdaniem — staty si¢ w ostatnich latach
bardziej ,,pokawatkowane” (découpées), co mozna rozumie¢ jako nieciaglo$¢ narracji,
przejawiajaca si¢ w praktyce tym, ze tancerz wchodzi na sceng na kilka, kilkanascie
minut, potem ma dtuzsza przerw¢ i1 ewentualnie wchodzi po kilkunastu minutach
z powrotem do kolejnej sceny. Symbolizuje to zerwanie z ciagloscia psychologiczna
spektakli, ktore operowaly wczesniej pewnym modelem czasowosci zwigzanym
z zaangazowaniem osobistego dyskursu przetworzonego w drodze repetycji 1 prob, teraz
poddanego bardziej zewnetrznym regutom konstrukcji spektaklu'®®.

W podobnej sytuacji konfrontacji z nowym zespotem znajduje si¢ obecnie Anna
Teresa de Keersmaeker, trzecia z wielkich dam tanca lat 80. De Keersmaeker bardzo
wczesnie, bo juz w wieku dwudziestu dwoch lat, zostata zauwazona jako choreografka.
W jej debiucie na pierwszy plan przebija si¢ doskonale wyczucie rytmu 1 inteligencja
w strukturyzowaniu kompleksowych fraz ruchowych. Intensywna jako$¢ dramatyczna
w wykonaniu hipnotyzujacego duetu zenskiego Fase: Four movements for the music of
Steve Reich (1982) byta zapowiedzia nowego myslenia ekspresjonistycznego, ktdére miato
wyplyna¢ wkrotce na pierwszy plan za sprawa zatozonego w 1983 zespolu Rosas'®’.
Debiut grupy, ktora przez dlugi czas pozostawala wytacznie zenska, odbyt si¢ oficjalnie
na deskach Kaaitheater w Bruskeli w 1983 spektaklem Rosas danst Rosas, ktory stal si¢
uniwersalng sygnatura zespotu. Kolejne prace De Keersmaeker, jak Stella, Achterland,
kontynuuja watek gender wtaczony we wilasciwy jej, abstrakcyjny styl komunikowania.
Koniec lat osiemdziesiatych to dla De Keersmaeker okres wyjatkowej popularnosci

1 niemalze bezwzglednego uznania; stata si¢ ona wowczas niekwestionowana gwiazda

1% Wypowiedz Alexandra Castersa podczas konferencji prasowej w ramach festiwalu Hivernales, Awinion
24.02.2009.
19 Fifty contemporary choreographers, ed. M. Bremserred, London 1999, s. 84.
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tanca flamandzkiego. Doceniana jest zardwno jej praca nad kompozycja, przepracowanie
codziennego gestu 1 ruchu, dyskurs gender, jak 1 sam taniec — angazujacy
w sposob ekstremalny fizycznos$¢ tancerzy, podkreslajacy talig, rzezbiacy ciato na ksztatt
wazy, budowany na repetytywnych obrotach i skokach definiujacych styl Rosas''’.
W tym okresie choreogratka regularnie powraca do swoich poczatkowych tematdéw
misterium ludzkiego zachowania i odstania swoj ambiwalentny stosunek do roli kobiety.
Jej prace staja si¢ bardziej teatralne a kontekst opiera si¢ w duzym stopniu na literackich
1 kulturowych referencjach. Nie obawia si¢ recyklingu materiatu 1 struktur ze swoich

wezesniejszych spektakli, rekonstytuuje i przerabia pierwotne tematy''.

Oskarzana
niekiedy o kopiowanie postmodernistycznego minimalizmu amerykanskiego (Yvonne
Rainer, Lucinda Childs, Trisha Brown), De Keersmaeker broni si¢ potaczeniem
wiasciwego dla tego stylu sposobu rozumienia frazy muzycznej i choreograficznej ze
swoista dla niej teatralno$cia. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze styl Rosas zaszczepit
na gruncie europejskim specyficzna forme uteatralizowanego minimalizmu' 2.

Belgia stanie si¢ w pewnym sensie ziemia obiecang dla nowych nurtéw tanca
1 innych sztuk. Jezeli na gruncie francuskim po nouvelle vague w kinie nastapita nouvelle
vague w tancu, to w Belgii zjawisko vague belge objglo jednoczesnie kilka réznych

dyscyplin, w tym teatr, kino, taniec, sztuki wizualne''>. Réwnolegle z ugruntowywaniem

1o p, Bosati, Anne Teresa de Keersmaeker, ,,Artpress” 1987, nr 8 spécial ,,.Les années danse”, s. 27.

"'p. Guisgand, Les fils d'un entrelacs sans fin. La danse dans l'oeuvre d'Anne Teresa de Keersmacker,

Villeneuve-d'Ascq, 2008.

"2 Sukcesy grupy znajduja réwniez uznanie instytucji i w 1992 zespot Rosas otrzymuje siedzibe w Operze
de la Monnaie. Nie spoczywajac na laurach, artystka bardzo szybko decyduje si¢ na rozszerzenie tej
wspolpracy 1 przedstawia projekt nowej szkoly tanca wspodlczesnego. Wiazato si¢ to poniekad
z paradoksalna sytuacja w Belgii, gdzie po odejsciu Maurice'a Bejarta nie bylo zadnej szkotly tanca,
podczas gdy lata osiemdziesiate byly okresem silnej prosperity tanca wspotczesnego. P.A.R.T.S. miato
oferowaé ksztatcenie na poziomie szkoty wyzszej, ale bez gwarancji wsparcia finansowego ze strony
wiadz beglijskich. P.A.R.T.S. powstalo wigc dzigki finansom Rosas i La Monnaie. Artystycznymi
referencjami byta praca Piny Bausch, Trishy Brown i Williama Forsythe'a: trzech ikon tanca, z ktorymi
osobiscie dyskutowano ideg szkoty. Nauczyciele techniki z tych zespolow zostali profesorami
w P.A.R.T.S. Projekt pedagogiczny opierat si¢ m.in. na doswiadczeniu szkoly MUDRA. Nauczyciele
w P.A.R.T.S. do dzi$ nie sa zatrudniani na state, program jest ustalany i omawiany z cata kadra co
roku. Opiera si¢ on na dwoch cyklach: Training - taki sam dla wszystkich uczniow, trwajacy trzy lata,
oraz Research - bardziej zindywidualizowany cykl dwuletni. Program obejmuje zaréwno teorig, jak
i praktyke oraz bierze pod uwage nie tylko rozwéj umiejgtnosci praktycznych w dziedzinie tanca
i choreografii, ale rowniez osobowo$¢ studenta. Zajecia obejmuja m.in.: joge, balet, improwizacje,
rytmike, techniki wspdlczesne, socjologie, filozofig, histori¢ teatru. Zob.: PARTS. Documenting of ten
years contemporary dance education, ed. S. de Belder, T. Van Rompay, Brussels 2006.

13 70b. G. Duplat, Une vague belge, Bruxelles 2005.
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si¢ pozycji Rosas, pojawiaja si¢ nowe postaci, niekiedy zwigzane poczatkowo z De
Keersmaeker, jak Anne-Miche¢le de Mey. W drugiej potowie lat 80. pierwsze
migdzynarodowe sukcesy odnosi zespot Alaina Platela Les Ballets C. de la B., The
Needcompany Jana Lauwersa oraz The Troubelyn pod kierownictwem Jana Fabre’a. Te
trzy grupy zaznacza wyrazna 1 nowa $ciezke poszukiwan taczacych taniec i1 teatr oraz
sztuki plastyczne. Zespot Platela — dziatajacy na zasadzie kolektywu - odnowi takze ideg
grupy tanca, nawiazujac czesciowo do funkcjonowania postmodernistow amerykanskich
czy niektorych grup francuskich w latach 80. W 1987 odbyta si¢ premiera What the body
does not remember bylego tancerza Fabre’a, Wima Vandekeybusa. Zapoczatkowala ona
karier¢ jego grupy Ultima Vez, ktorej renoma buduje si¢ gléwnie na akrobatycznej i
oscylujacej na granicy fizycznego zagrozenia technice.

Laurence Louppe pisata w 1990, Ze na planie ekonomicznym ta nowa spotecznos¢
moze si¢ okresli¢ jako ,,biedna”, poniewaz wywodzi si¢ ze srodowiska, ktore nie tylko
nie bylo faworyzowane, ale wregcz izolowane na wielu planach. P6Zne uznanie mtodych
artystow przez instytucje spowodowato bowiem, ze zajmowanie si¢ tancem byto
zajeciem bardzo trudnym. Taniec flamandzki byt wiec ,,ubogi”, ale nie przeszkodzito mu
to tymczasem by¢ jednoczes$nie ,barokowym”. Mozna moéwi¢ np. o ubdstwie
uwidacznianym przez obnazenia surowe] materii przestrzeni teatralnej 1 samego ruchu,
jakie widzimy u De Keersmaeker czy Vandekeybusa (r6znych pod tym wzgledem od
artystow francuskich, ktoérzy nie stronia od ,,upigkszania” i ,,dekorowania” swoich dziet).
Ponadto ubdstwo mozna dostrzec na planie samego skoncentrowanego zabiegu
artystycznego, ktory okazuje si¢ by¢ czyms$ pomiedzy minimalizmem a prymitywizem
Art Povera.

Flamandowie wybrali trzecia mozliwo$¢, w ktorej znajduja si¢ wszystkie stopnie
ubdstwa. U Vandekeybusa cegly, drewniane belki, dlugie tyczki zawieszone u sufitu
konfrontowane sa z ruchem, wedtug linii gry, ktore w pewien sposdb odwoluja si¢ (wlasnie
poprzez akcesoria) do tancerzy Judson Church. Obiekty te, ktore czgsto rzucaja wyzwanie
tancerzowi [...] odpowiadaja nieekspresyjnemu, catkowicie zmaterializowanemu uzyciu ludzkiej
energii. Vandekeybus, ktory odrzuca wszelka narracj¢ (co nie przeszkadza mu w uzywaniu
mowy), wprowadza w t¢ tanczaca materialno$¢ ciata pierwotne, bez historii, z czego nie moze
wynikna¢ zaden fikcyjny proceder. Rodza sig¢ afekty — pozadanie seksualne i wiele innych
impuls6w jako spontaniczna fermentacja niezréznicowanych energii.

Ubostwo ucieka wigc z pola problematycznego, zaraza materig egzystencja rzeczy takich,
jak bezprzedmiotowa rewolucja (révolution sans objet). Rozpedy, upadki, kolizje sa goraczkowa
manifestacja uogoélnionego libido, posSpiech ciala mieszajacego w jednej cielesnos$ci wszystkie
podmioty pozadania raz zgodne, raz sprzeczne same ze soba. Fizyczna wrazliwo$¢ tancerza, tak
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samo jak widza, rozmywa si¢ i rozptywa w polu czuciowym, neutralnym i matowym, na ktérym
»ekstremalne ubostwo” jawi si¢ jako obdzieranie ze znaczenia [...]. W przeciwienstwie do tego,
co mogloby si¢ wydawac, te nowe kierunki energii zwiazane sa gleboko z biegunem ,,baroku”,
typowego dla zabiegu flamandzkiego'"*.

W krajach takich jak Wlochy czy Hiszpania nie zaistnialy w tym czasie ani
szczegblne zjawiska, ani wyraziste osobowosci nowego tanca. We Wloszech to przede
wszystkim tradycja baletu klasycznego nie pozwolita na bardziej awangardowe
eksperymenty. Taniec wspolczesny napotkal wige duze trudnosci w pozyskiwaniu
publicznosci  wloskiej, nawet mimo obecnosci tak znaczacych postaci jak
w latach 1980-1984 Carolyn Carlson. Dos¢ wspomnie¢, ze kilku zafascynowanych
nowym tancem choreografow wyemigrowato do Paryza, gdzie z powodzeniem rozwingli
kariery, wsréd nich Caterina Sagna, Paco Décina, Claudia Triozzi. Sposréd
wspotczesnych zespotow o $wiatowe] randze tylko DV8 oraz Matthew Bourne
w poznych latach 80. zawital z wizyta do tego kraju'"”.

Hiszpania z kolei dlugo cierpiala na swoisty ,,syndrom flamenco”, ktére na
przetomie kolejnych dziesigcioleci po drugiej wojnie $wiatowe] przechodzito etapy
stereotypizacji turystycznej (lata 60.-80.), artystycznego odrodzenia w latach 80.
(Antonio Gades, filmy Carlosa Saury) 1 nowych form spektakli flamenco powstatych
w latach 90., faczacych ten taniec z innymi sztukami plastycznymi i dramatycznymi.
Jednoczesnie Madryt pozostawal centrum baletu klasycznego, a w Barcelonie - rowniez
od lat 90. - zaczal rozwijaé sie taniec wspolczesny' .

Podobny problem jak Hiszpania z flamenco, miata Irlandia z tzw. irishness —
przymiotnikiem kojarzonym w przypadku tanca z komercyjnym show Riverdance.
Taniec artystyczny, nie tylko wspodlczesny, do lat 90. byt w Irlandii stabo obecny.
W latach 40. bardzo nikle zainteresowanie technika Wigman nie zaowocowato niczym
trwatym, dopiero zatozenie przez Joan Denise Moriarty amatorskiego baletu —
przeksztalconego trzydziesci lat pdzniej w Irish National Ballet - zapoczatkowato rozwdj

nowych estetyk. W tym samym czasie Dublin Contemporary Dance Studio organizuje

kursy 1 szkolenia z ambicja stworzenia profesjonalnej szkoty tanca wspotczesnego. Idea

"1, Louppe, La route des Flandres, ,,Artpress”, 1990 nr 148, s. 54-56.

"5 G. Poesio, The cinderella of the arts, [w:] Europe dancing, op. cit., s. 115.

"6 N. Morés, M. Carrasco, E. Casero-Garcia, D. Colomé, Spain: Between tradition and innovation: two
ways of understanding the history of dance in Spain, [w:] ibidem., s. 156-157.
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ta realizuje si¢ w 1979 pod postacia Dublin Contemporary Dance Theater. Lata 90.
przyniosa rozkwit zespoldéw 1 nowy rodzaj spoteczno-krytycznego zaangazowania
choreografow. W ich pracach pojawiaja si¢ zarowno zwroty ku wspomnianej irishness —
sferze legend 1 tancow folklorystycznych (Siamsa Tire) czy historii 1 jej krwawym
konfliktom (David Bolger, John Scott-Macalla, Mary Nunan)'"".

Holandia 1 Niderlandy pod koniec lat 80. zdominowane byly przez neoklasyke
glownie za sprawa niezwykle bogatej pracy Jifiego Kylidna oraz Hansa van Manena''®.
Chociaz niektore ich zabiegi inscenizacyjne byly jak najbardziej wspolczesne, to sama
technika opierata si¢ niemalze calkowicie na klasyce 1 neoklasyce. Kylian inspirowat si¢
kulturami krajow Orientu, ale tez np. Katalonig. Van Manen jako pierwszy wprowadzit
do baletu europejskiego projekcje wideo, codzienny gest, mgsko-meskie pas de deux czy
trampki 1 wysokie obcasy. Obydwaj byli choreografami Niderlandzkiego Teatru Tanca
(van Manen z przerwami od 1973, Kylian od 1975 do dzi$)'"”. Niemniej pojawili si¢ tam
roOwniez pierwsi tworcy nowego tanca, ktory - podobnie jak w Niemczech czy krajach
frankofonskich — reprezentowany byl przede wszystkim przez kobiety. Kilka z nich
zaadaptowalo styl postmodernistyczny, ale najczgsciej powstajace spektakle cechuje
duzy tadunek teatralizowanej emocjonalnosci. Gtoéwne przedstawicielki to Kaéthy
Gosschalk, Lisa Marcus 1 Barbara Duyfjes oraz Available Angels. W spektaklach porusza
si¢ tematy walki pfci, kobiecej sensualno$ci, autobiografii, emocji 1 pozadania, czyli
czynniki, ktore mozna by okres§li¢ jako humanistyczne. Bardziej minimalistyczny
kierunek poszukiwan reprezentuje Van Dillen 1 Jacqueline Knoops. Mark Timmers —
jeden z niewielu mezczyzn — eksploruje relacje tanca i literatury, czerpiac przede
wszystkim z tekstow Gertrudy Stein'?’. The Rotterdam Dans Centrum powstate w 1969
byto pierwszym zespolem tanca modernistycznego. Prace tych tworcéw nie zapisaty sig
jednak znaczaco w historii tanca 1 wtasciwie dopiero pod koniec lat 90. wspdiczesny
taniec holenderski (cho¢ tworzony bardzo czesto przez artystow-imigrantow) zaczal by¢

widoczny na scenach europejskich, ale nadal musi walczy¢ o uznanie swojej specyfiki.

"TH. Wullf, Steps and stories about Ireland, [w:] Choreographic encounters, ed. M. Brady, Cork 2003, s.
70-72.

"8 Zob.: Dancing dutch. Contemporary dance in The Netherlands, red. C. Versteeg, Amsterdam 2000.

"9 Ibidem.

1207 Lanz, K. Verstockt, La danse aux Pays-Bas et en Flandre ajourd'hui, Bruges 2003.
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Podobnie wyglada sytuacja w krajach Europy Poinocnej. Szwecja, po §wietnym
okresie $§wiatowe] stawy Baletu Cullberga (poczatkowo pod kierownictwem Brigitte
Cullberg, a nastepnie jej syna — Matsa Eka), od potowy lat osiemdziesiatych, za sprawa
specyficznych  turbulencji  w  polityce  kulturalnej, przestata by¢ liderem
w tej sztuce. Zamiast tego powstaly oryginalne produkcje — ale wymuszone niejako
odgérnymi dyrektywami ministerialnymi — laczace folklor z nowoczesna kompozycja
1 choreografia. Powstaty w 1991 Dansenshus stal si¢ zaczatkiem ponownego rozwoju
tanca wspolczesnego, tym razem w mniejszych niz Balet Cullberga formacjach'?'.

Finlandia wyrdznia si¢ na tle innych krajow europejskich wyjatkowo silnym
wpltywem butoh, ktére za sprawa licznie odwiedzajacych ten kraj najwigkszych artystow
tej japonskiej sztuki (Kazuo Ohno, Ushio Amagatsu, Anzu Furukawa, Saga Kobayashi,
Masaki Iwana), wplyneto bardzo silnie na ksztattujaca si¢ w latach dziewigcédziesiatych
estetyke nowego tanca. Mdéwiono wrecz o boomie butoh, ktorego przejawy widoczne
byty jeszcze dwadzieScia lat pozniej. Ta specyficzna estetyka laczaca butoh, tradycje
finskie 1 taniec wspotczesny uksztattowata styl takich choreografow jak Tero Saarinen,
Arja Raatikainen, Ari Tenhula, Sanna Kekéldinen 1 Mammu Rankanen'?>. Po 2000
badacze tanca finskiego konstatuja pojawienie si¢ ,,drugiej fali postmodernistycznej”,
bedacej poktosiem ogolnego trendu powrotu do praktyk lat 70., czyli wprowadzenia tego,
co zwykte, codzienne, metakomentarza i konceptualnosci. Jej przedstawicielami sa m.in.
Jyrki Karttunen, Jenni Koistinen, Eeva Muilu i Johanna Tuukkanen'?.

Nieco inaczej prezentuje si¢ w tym swietle Wielka Brytania. Pomimo iz jest to
kraj, ktory goscil takie wybitne postaci, jak Kurt Joos i Rudolf von Laban'**, i gdzie
w 1966 powstata jedna z pierwszych szkot tanca wspotczesnego — London Contemporary
Dance School (przeksztalcona w 1969 w dzialajacy do dzi$ i jeden z najwazniejszych

osrodkoéw tanca wspodiczesnego - The Place) oraz osrodek labanowski, trudno mowic

121
122

L. Hammergren, Sweden. Equal rights to dance?, [w:] Europe dancing, op.cit., str. 168-182.

M. Tawast, Vagues et brises nouvelles, ,,Danse finlandaise”, 2008 nr 59-70, s. 4.

123 p. Ahonen, Lorsque le quotidien est entré en scéne ou la seconde vague du postmoderne, ibidem, s. 23-
25.

124 Zar6wno Kurt Joos, jak i Rudolf von Laban wyemigrowali do Anglii w ucieczce przed nazizmem. O ile
Joos stal si¢ bardzo popularny dzigki swoim choreografiom, o tyle Laban zdoby! uznanie przede wszystkim
jako pedagog, a jego metoda nauczania rozprzestrzenita si¢ na terenie catego kraju. Zob. S. Sweeney,
Contemporary Dance in the UK, ,,TaneCni Zona” (tytul artykulu w j. czeskim Soucasny Tanec Velké
Britanii), 2008 nr 12, s. 6-11.
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o jakiejkolwiek szkole czy estetyce zwigzanej szczegoOlnie z tym krajem. Przez pewien
czas, w latach 60. dziatat London Contemporary Dance Theatre, ktory wypracowat styl
w oparciu o technike Graham, okreslany jako poetycki liryzm potaczony z dramatyczna
sita'?’. Zespot ten obecnie nie istnieje. Krytyk Stuart Sweeney okre§la Rambert Dance
Company jako najwigkszy wspotczesny zespot angielski (obok neoklasycznych Wayne'a
McGreogra i Alshton Dance Company)'?®. Jego repertuar byl poczatkowo wylacznie
klasyczny, potem — dzigki wspdlpracy z zagranicznymi choreografami — estetyka grupy
stala si¢ bardziej zr6znicowana. Spektakularnym wyjatkiem jest zatozona w 1986 przez
Australijczyka Llyoda Newsona grupa DV8 Physical Theatre. DV8 zrewolucjonizowat -
nie tylko w Anglii - technike 1 estetyke tanca, wprowadzajac istotny kontekst spoteczny,
potaczony z muskularng 1 ekspresywna, bardzo fizyczna technika taneczng. Obecnie
brytyjski krajobraz choreograficzny jest zdecydowanie bardziej zrdéznicowany niz
dwadziescia lat temu, ale nurty takie jak konceptualizm omingly Wyspy Brytyjskie
wlasciwie calkowicie, poza wybitnym wyjatkiem Jonathana Burrowsa. Wielka Brytania
to rowniez mtodzi choreografowie wywodzacy si¢ z emigracji, obiecujacy w swoich
poszukiwaniach taczenie ich rodzimych kultur ze wspolczesnymi technikami (indyjskie
tradycje przepracowuje Akram Khan oraz Shobana Jeyasingh, afrykanskie - grupa
Tavaziva Dance).

Wymienienie jeszcze jednej waznej osoby w krajobrazie europejskim wydaje si¢
tutaj konieczne, a jest nia Amerykanin William Forsythe, ktory w 1984 zostat
choreografem Frankfurt Ballet i od tego momentu zastynat oryginalno$cia swojego stylu
na catym $wiecie. Pomimo iz jego estetyka - w postaci, jaka dostepna jest widzowi - jest
zdecydowanie blizsza neoklasyce, to poprzez sposdb powstawania ruchu unaocznia
rewolucyjny sposob myslenia o ciele, otwierajacy kody klasyczne na nowy rodzaj
eksploracji. Forsythe bada genezg¢ baletu, jego kody 1 reguly reprezentacji, teatralnosc,
czerpie zarowno z teorii sferycznos$ci Labana, jak 1 strukturalizmu Balanchine'a. Jego
refleksja odnosi si¢ do mechanicznych przestanek baletu, czucia prioprioceptywnego,
przestrzeni, funkcji wewngtrznych potaczen muskularnych 1 nerwowych. Wspomaga tg

refleksj¢ nad cialem wspotczesnymi teoriami strukturalistow (Barthes) 1 filozofow takich

125 1bidem.
126 1bidem.
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jak Derrida, Baudrillard, Virilio, Lyotard czy Deleuze. Forsythe realizuje uznawana za
niemozliwa kontynuacj¢ pomigdzy akademizmem 1 nowoczesnoscia. Zatozenia jego
pracy obrazuje recenzja spektaklu Artifact (1987), w ktorym widz byt zaproszony do
uczestniczenia w ce que vous croyez que vous croyez que vous voyez (tym, co myslicie, Ze
myslicie, Ze widzicie):

[...] triumf iluzyjno$ci, symulacji, afirmacja uogdlnionego symulakrum, ktérego pierwsza figura
byt by¢ moze balet klasyczny. W tym samym spektaklu, jak zreszta w wielu innych u Williama
Forsythe'a, kurtyna opada na taniec, ktory toczy si¢ dalej za nia [...] - maszyna do tanca, ktora
eksploduje wewnatrz wlasnego, zamknigtego okregu. Unicestwienie aktywnosci cielesnej, dazace
do potaczenia si¢ z ogolnym rozpadem widzenia. Negatywny horyzont, czy tez to, co ulega
zniszczeniu, nie jest obiektem ogladu, ale samym ogladem [...] corps de ballet, utozony niczym
mur, zapora, ustanawia monumentalny kadr, rygorystycznie symetryczny, w ktéorym pojawia sie
bardzo cunninghamowskie pas de deux przerywajace nieregularnie linie [...]. Perfekcyjna
dyskoordynacja'*’.

Choreografie Forsythe'a czerpia wiele z kolazu, scenografia z kolei petna jest
metafor, referencji, symboli. Zdarza si¢ nawet, ze ten sam przedmiot (jak struna w Enemy
in the figure) przechodzi stopniowo przez trzy kolejne funkcje, podobnie jak biato-czarne
poditoze w Impressing the Czar (1988), ktére moze jednoczesnie ewokowac szachownice
z Alicji w krainie czarow, balet z epoki quatrocento, wreszcie mozaike jako symbol gier z
perspektywa z tej samej epoki. Te paradygmaty, nieco dydaktyczne czasami, tacza sig
z cytatami gestycznymi, z ktorych Forsythe tworzy skomponowany jezyk, zapozyczony
czesciowo od Cunninghama (dysocjacja), od Francuzow (petits gestes, zawieszenie,

pustka wewnetrzna) i od Balanchine'a (kompozycja)'*®

. Forsythe zaczyna w latach
osiemdziesiatych zdobywac renomg genialnego choreografa ruchu 1 reformatora baletu 1
pozostaje, obok Piny Bausch, najwazniejsza postacia tanca niemieckiego lat 80. 1 90. Styl
Williama Forysthe'a stanowi czg$¢ fenomenu tanca wspotczesnego przede wszystkim ze
wzgledu na sposdb myslenia o materiale ruchowym i1 tym samym stanowi w niniejszej
pracy jeden z wazniejszych obszarow badan.

Reasumujac, w krajach Europy Zachodniej pod koniec lat 80. dominowaty
zjawiska takie jak nouvelle danse frangaise, postmodernistyczny minimalizm

zadomowiony pod etykieta stylu Rosas, niemiecki Tanztheater, obok ktorego pojawia si¢

neoklasyka Forsythe'a. Estetyka Les Ballets C de la B., Needcompany i Jana Fabre’a

27 L. Louppe, La raison du plus fort, , Artpress”, 1989 nr 142, s. 47.
%% Ibidem, s. 48-58.
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zyskuje wowczas na wyrazistosci 1 klarownosci, a Wim Vandekeybus proponuje nowy,
akrobatyczny styl, catkowicie odmienny od wczesniejszych zjawisk belgijskiej fali.

Juz cho¢by skrotowe przedstawienie tej sytuacji pokazuje wige, ze geograficzny
podzial na taniec ,,zachodnioeuropejski” 1 ,,wschodnioeuropejski” nie znajduje swojego
uzasadnienia, gdyz tylko kilka krajow dominowato pod wzgledem rozwoju tej sztuki w
latach 80. 1 90., natomiast inne — jak pokazuja to przyktady Irlandii, Hiszpanii czy Wtoch
— podazaly ta Sciezka z opodznieniem porownywalnym do tego, jakie mozna bylo
obserwowaé w krajach postkomunistycznych Europy Wschodniej i Srodkowe;.

Interesujacym podsumowaniem tamtego okresu jest wydana w 1987 ksiazka
Danse au défi. Kilkunastu autoréw, krytykow 1 badaczy tanca kresli panorame¢ éwczesne;j
sceny choreograficznej. Mowi si¢ w niej o politycznosci, seksualnosci, sztukach
plastycznych, rownowazeniu roznic pomig¢dzy tancem amerykanskim a europejskim
z jednej strony, a odmiennymi ,,narodowymi” jezykami teatru tafca z drugiej'>’. Lata 90.
zaczng si¢ szybko nuzy¢ tymi nurtami, jak gdyby konieczno$¢ tworzenia ,,nowego”
stanowita warunek uznania wspotczesnego artysty. Co ciekawe, wyzej wymienione
tendencje sa nadal obecne; tym, co wydaje si¢ zmienia¢, jest sposdb, w jaki istnieja w
spektaklach. Przetom lat 80. 1 90. bylby wigc momentem przejScia w konstrukcji
wielotworzywowych  spektakli tanca od heterogenicznosci do synkretyzmu 1
metadyskursu, co doprowadzito do wylonienia si¢ nowych sposobow mise en scene. To
zjawisko idzie w parze z niezwyklym dotychczas rozkwitem badan nad ciatem 1
cielesnoscia w dyscyplinach humanistycznych, takich jak filozofia, estetyka, antropologia
czy socjologia 1 psychologia. Dzigki koincydencji tych zjawisk na scenie tanca pojawia
si¢ tez nowe koncepty ciala w licznych kontekstach spotecznych, historycznych, gender,

psychologicznych, etc.

12 La Danse au défi, ed. M. Febvre, Montréal 1987.
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2.1.2. Nowa fala tanca wspétczesnego w Europie S rodkowej i

Wschodniej na przetomie lat 80. i 90.

Wydarzenia ksztattujace scen¢ taneczna poznych lat 80. 1 90. w Europie
Srodkowej i Wschodniej sa zasadniczo rézne od zjawisk wystepujacych w krajach
Europy Zachodniej. Pierwsza i1 zasadnicza przyczyna takiego stanu rzeczy jest blokada
kulturowa, jaka dla tworczosci artystycznej byt okres komunizmu. Zaréwno
obwarowania ideologiczne, jak 1 praktyczne (ograniczenia mozliwosci wyjazdu)
wptynely na kondycje sztuki w krajach komunistycznych, w tym na taniec. Nie nalezy
takze zapominac o glebokich roznicach kulturowych 1 politycznych, jakie charakteryzuja
tg czes¢ Europy. Wedlug socjologdéw, tatwo zaakceptowany podzial w nomenklaturze na
Europe Zachodnia 1 Wschodnia po 1945 doprowadzit do wytworzenia si¢ dwoch
ujednoliconych obrazow Europy, tej ,,europejskiej” i tej ,,innej” — komunistycznej. Po
roku 1989 nowym okresleniem robiacym lingwistyczna 1 polityczna karierg byto ,,Europa
Srodkowo-Wschodnia”, ktére miato zaznaczaé zwiazek tej czeéci Europy (przez
zaznaczenie centrum) z kultura zachodnia. Ten konstrukt obejmowat wszystkie kraje
pomigdzy Niemcami a Rosja, z wylaczeniem Norwegii (Europa Poinocna) 1 Grecji
(obszar Srédziemnomorski). Niemata rolg odgrywa w tej denominacji pewna solidarno$¢
krajow postkomunistycznych, zwigzana posrednio z prébami oddzielenia panstw post-
sowieckich od ,demokracji ludowej”. Poza tym obszarem Europy Srodkowo—
Wschodniej sytuuja si¢ bowiem kraje takie, jak Serbia, Bulgaria czy Rumunia, dla
ktorych zwiazek z kultura wschodnia jest zasadniczy w konstruowaniu podwalin
narodowej tozsamos$ci. Natomiast wspolna postawa oporu przeciwko sowieckiemu
rezimowi nie tylko scalata, ale takze prowadzila do powstania silnych nurtow etno-
nacjonalistycznych, zwlaszcza na Batkanach, w krajach byltej Jugostawii' ™.

W poszczegolnych krajach postkomunistycznych widoczne sa w efekcie znaczace
roznice w reagowaniu na nowa rzeczywisto$¢ spoleczna zaréwno w sztukach

wizualnych, jak 1 w teatrze, czy tez w stanowiacym centrum zainteresowania tej pracy —

130 J. Kloczkowski, Quelques remarques concernant I'identié et la notion de I’Europe du Centre-Est (la
place de I’Europe du Centre-Est en Europe), [w:] L ’Europe au XXéme siécle. Eléments pour un bilan, red.
Tomasz Schramm, Poznan 2000, s. 105 — 109.
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tancu. Wptynal na to m.in. fakt, ze ustré; komunistyczny funkcjonowal odmiennie w
poszczegbdlnych krajach 1 juz przed rokiem 1989 zdarzaty si¢ okresy ,,odwilzy”, jak w
latach 70. podczas rzadow Edwarda Gierka w Polsce, kiedy to pojawilty si¢ zapowiedzi
nowych pradow (m.in. feministyczna wersja body art Natalii LL, Ewy Partum czy Teresy
Murak; w tancu symbolem odwilzy byt zalozony przez Conrada Drzewieckiego Polski
Teatr Tanca - Balet Poznanski). Niestety, prady te byly zbyt stabe, aby przetrwaé powr6t
silnej cenzury w nastgpnym dziesigcioleciu. Wtedy pojawili si¢ artysci, ktorych
cechowato groteskowe 1 absurdalne nastawienie do rzeczywisto$ci politycznej, widoczne
m.in. w pracach Jerzego Truszkowskiego''. Jednak dopiero w latach 90. zaréwno nurty
sztuki wspolczesnej zwiazanej z body art, jak 1 nowe kierunki odnoszace si¢ do
cielesnosci, w tym taniec wspotczesny, mogly si¢ swobodnie rozwija¢. Lata
dziewigédziesiate dla sztuk plastycznych byly okresem ,przewarto$ciowania 1

132
»132 powstawal

wykuwania nowych definicji dzieta sztuki, artysty oraz instytucji sztuki
wtedy nowy jezyk krytyki artystycznej, na linii artysta — spoleczenstwo nastapito
widoczne przesilenie. Sztuka polska tej dekady jest wigc proba odejécia, wrecz zerwania
z dominujacymi wczesniej postawami, nurtami i1 formami dzialan artystycznych.
Podobne zjawisko mozna obserwowa¢ w literaturze czy filmie, ale to sztuki plastyczne
wydaja si¢ by¢ przestrzenia radykalnego roztamu'*”.

Pod koniec lat 80. zjawisko emigracji zubozyto niezwykle polskie srodowisko
alternatywnego teatru, wyjechat Grotowski, Teatr Osmego Dnia, rowniez Tadeusz Kantor
bardzo rzadko wystepowat w kraju. Po 1989 instytucjonalny teatr polski odradzat si¢ po
latach represji, dzigki Jerzemu Jarockiemu na znaczeniu zyskiwal Stary Teatr w
Krakowie, ktory nastepnie pod egida Krystiana Lupy stat si¢ kuznia nowych talentow
polskiej sceny. W teatrze trudno wigc zdiagnozowa¢ radykalne zerwanie z poprzednia
epoka, raczej nalezaloby mowi¢ o odbudowie polskiej sceny alternatywnej i

.. . , . . 134
wzmocnieniu si¢ teatrow instytucjonalnych'**.

BIA. Jakubowska, Body and the East. From the 1960. to the Present. Moderna galerija Ljulbliana/Museum

of Modern Artifical, Katalog wystawy, Budapest 1999, s. 125 — 126.

2A . Mazur, Schizma. Sztuka polska lat 90. Przewodnik po wystawie CSW, Warszawa 2009, s. 3.
31bidem. Retrospektywa sztuki polskiej lat 90., zaproponowana przez Centrum Sztuki Wspolczesnej w
Warszawie, przez same tytuly wystaw staje si¢ soczewka najwazniejszych zmian: Czysciec, Pieklo, Raj
utracony, Antyciata, Idee poza ideologiq.

134 Strategie publiczne. Strategie prywatne. Teatr polski 1990-2005, red. T. Plata, Izabelin 2006.
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W tancu taka perspektywa historycznego roztamu bylaby uzasadniona tylko
wowczas, gdy ujmiemy taniec wspotczesny jako przeciwstawny folklorowi i baletowi.
Juz w tak pomyslanym kadrze uwidacznia si¢ jednak osmotycznos¢, a nie radykalnos¢
tego przejScia. Pierwsi choreografowie (m.in. Jacek Luminski, Ewa Wycichowska,
Leszek Bzdyl) nie odrzucaja zupelnie swojej wilasnej tradycji wyniesionej ze szkoty
baletowe] czy z pantomimy, a raczej staraja si¢ na jej bazie 1 przy uzyciu nowego
rozumienia corps dansant tworzy¢ taniec wspotczesny. Tak dzieje si¢ w Polsce, na
Wegrzech 1 w innych krajach, w ktorych wptywy Tanztheater pozostaja bardzo dlugo
podstawowym paradygmatem estetycznym rozwoju nowego tanca.

Interesujacy punkt widzenia dotyczacy wzajemnych relacji polityki i1 estetyki
tanca tego okresu prezentuje serbska teoretyczka sztuk performatywnych Ana Vujanovic.
W artykule poswigconym rozwojowi tanca wspotczesnego w Serbii podejmuje ona
problem wspélny tworcom tanca wspolczesnego w krajach Europy Srodkowej
1 Wschodniej, wiazacy si¢ z zarzutem ,.kopiowania” zachodnich estetyk. Towarzyszy mu
czgsto inny — formulowany z kolei przez krytyke zachodnia, a dotyczacy oderwania sig
od wlasnych korzeni kulturowych — zarzut tworzenia tanca niewystarczajaco
»wschodniego” 135,

Obecnie taniec wspotczesny jest nadal nowym zjawiskiem w Serbii, skupia si¢
wokot kilku nazwisk 1 whasciwie istnieje tylko w Belgradzie. Jak podkresla Vujanovic,
historia tanca wspotczesnego w tym kraju, ktorej badanie nalezaloby zacza¢ od bylej
Jugostawii, nie istnieje. Autorka pisze o mozliwosci poszukiwan ,,archeologicznych”
(slady quasi modernistycznych estetyk 1 kilku pionieréw nowych praktyk tanecznych, jak
Maga Magazinovi¢ czy ruch SOKOLI), ale nie historycznych sensu stricte. Przed 11
wojng Swiatowa praktyka cielesna byla zdominowana ideologicznie, uprzywilejowane
byly dziatania takich organizacji, jak SOKOLI, organizujacych pan-kolektywne
performanse w wykonaniu licznych grup. Taniec byl z jednej strony naznaczony ta
wlasnie idea kolektywnego ciata, realizujaca si¢ w licznych paradach i festiwalach,

z drugiej strony, postrzegany byt jako rozrywka dla waskich kregdéw burzuazji.

5 A, Vujanovié, Not quite not right eastern  western  dance,  http://www.tkh-
generator.net/sr/openedsource/not-quite-not-right-eastern-western-dance. Data dostepu 02.02.2009.
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W latach 60. 1 70. w bytej Jugostawii — ale tez w innych 6éwczesnych krajach
komunistycznych — rozwingty si¢ = odmienne od tanecznych praktyki -cielesne.
Przyktadem ich radykalnej formy sa performanse Mariny Abramovi¢ w Serbii. W latach
70. 1 80. pojawita si¢ na mala skale odmiana modern dance, taczaca wptywy poetyki
Carolyn Carlson i1 Tanztheater w interdyscyplinarne formy. Dopiero od 1990 widoczne sa
zespoly 1 tworcey, ktorych dziatania mozna okresli¢ jako wspotczesna praktyke sceniczna
zwigzana z niewerbalnym teatrem fizycznym, teatrem eksperymentalnym
1 performansem. Vujanovi¢ dostrzega w nich nawigzania m.in. do teatru Brechta,
Tanztheater, teatru ekspresjonistycznego, butoh, choreo-dramy. Natomiast wptyw tzw.
zachodniego tanca konceptualnego widoczny jest dopiero okoto 2003, czyli de facto
dziesig¢ lat po jego narodzinach.

Przyczyn mozna ponownie upatrywa¢ w polityce, a konkretnie w dziatalno$ci
niezaleznej instytucji SOROS — Found for an Open Society, ktora w latach 90. wspierata
przede wszystkim projekty politycznie zorientowane na posrednia lub bezposrednia
krytyke rzadu MiloSevica. Ta sama organizacja miala wplyw na pojawienie sig
podobnych inicjatyw w innych krajach, na przyktad na Wegrzech. Zablokowato to w
pewnym sensie wplyw auto-refleksyjnych produkcji tanca konceptualnego.

Wegry, podobnie jak Polska, wyrozniaja si¢ dos$¢ bogata tradycja tanca
przedwojennego 1 jego spektakularnym zaniedbaniem po Il wojnie Swiatowej. W latach
30. pojawila si¢ tutaj pierwsza generacja tworcoOw modern dance, taczaca wpltywy
Labana, Duncan, kombinujaca taniec z akrobatyka, poezja, gra Swiatet 1 muzykql36. Ta
droga zostata zamknigta przez wspomniane wydarzenia historyczne. W okresie
komunizmu, podobnie jak w innych panstwach nalezacych do tego bloku, w oficjalnym
dyskursie wszystko, co zachodnie bylo okreslane pejoratywnie, tym samym taniec
modern okre$lany byt jako ptytki 1 formalny, za$ polityka kulturalna zniszczyta jego
rozwo6j na rzecz popularyzacji rosyjskiej szkoly technik baletowych, jak na przyktad
systemu treningowego Waganowej. Oznaki wolnosci pojawity si¢ po rewolucji 1956,
kiedy pozwolono na tworzenie solowych spektakli. Nadal jednak jedynymi wspieranymi

rodzajami tanca byly balet i taniec folklorystyczny. Pierwsze proby wyjscia poza ten

136 Reformatorami baletu w latach 30. w Budapeszcie byli dwaj Polacy, cztonkowie zespotu Baletow
Rosyjskich, Albert Gaubier, a nast¢pnie Jan Cieplinski. Podaj¢ za: L. Fuchs, On hungarian dance, [w:]
Europe dancing. op. cit., s. 79.
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schemat pojawily si¢ w latach 80. wraz z powstaniem Creative Movement Studio w
Budapeszcie, gdzie zaczat swoja dziatalno$¢ m.in. Josef Nad;.

W latach 90. na Wegrzech wystgpowalo kilka swiatowej rangi zespotow (Trisha
Brown, Rosas, Paul Taylor, Martha Graham, DVS), wtedy tez powstaly pierwsze zespoty
tanca wspotczesnego, prezentujace rézne estetyki, jak ekspresyjny 1 teatralny taniec
Yvette Bozicks, czy poszukujacy inspiracji w folklorze TranzDanzCompany (ktory w
1992 zdobyt nagrode w konkursie choreograficznym Bagnolet). Taniec wspoétczesny tego
okresu zdaje si¢ probowac taczy¢ zachodnie techniki z respektowaniem wtasnych
korzeni'?.

Podobna lini¢ rozwoju tanca mozemy zaobserwowaé¢ w Polsce. Taniec przed
wojna skupiat si¢ przede wszystkim na balecie. Przed I wojna $wiatowa réwnie silna
w polskim balecie byta tendencja folklorystyczna (nie zapominajmy, ze to ona wiasnie
okreslita takze estetyke Baletow Rosyjskich oraz innych scen baletowych, np.
wegilerskiej; byla ona w pewnym sensie symptomem nowoczesnosci Owczesnych
baletow). Inscenizacje baletowe odnosity si¢ bardzo czgsto do tradycji réznych regionow;
podobne inspiracje pojawity si¢ rowniez w muzyce, zwlaszcza Karola Szymanowskiego.
O powodzeniu tego nurtu sztuki niech $wiadczy fakt, ze w 1937 odbyla si¢ paryska
premiera zespotu Balet Polski ze spektaklami w choreografii Bronistawy Nizynskiej.
W tym samym okresie pojawily si¢ pierwsze szkoly tanca wyrazistego, rytmiki, tanca

artystyczego 138

. W 1933 w Warszawie odbyl si¢ Miedzynarodowy Konkurs Tancow
Solowych, ktorego przewodniczacym byt Rudolf de Maré. Udziat brata m.in. Rosalie
Chladek, ponadto (niewymieniona z nazwiska) polska uczennica szkoly Jaques-
Dalcroze’a w Hellerau oraz Paula Nirenska, absolwentka szkoly Mary Wigman.
Prezentowano taice popularne, groteskowe, akrobatyczne, klasyczne i wyraziste'’.
Rozw@j tej rdznorodnosci stylistycznej 1 wymiany migdzynarodowej zostat przerwany
wybuchem II wojny Swiatowej. W latach 50. sytuacja w Polsce nie réznita si¢ od tej

w Niemczech Wschodnich czy na Wegrzech. Propagowano przede wszystkim balet

klasyczny (szkote rosyjska) oraz folklor. Nawet Srodowisko tanca wydawato si¢ malo

B7L. Fuchs, op.ci.,, s. 79-94.

138 70b. 1. Turska, Krotki zarys historii tanca i baletu, Krakow 1962, s. 274-278.

139 g, Glowacki, Premier concours international de la danse artistique a Varosvie, ,,Archives
internationales de la danse”, 1933 nr 3, s. 115-118.
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otwarte na modernistyczne osiagnigcia. Gdy w 1959 odwiedzit Polske Balet USA
Jerome’a Robbinsa, widzowie ogladali m.in. Movements - spektakl bez muzyki, dekoracji
oraz spektakularnych kostiumow. Koncentracj¢ na ruchu w tym spektaklu historyk Irena
Turska okresla jako fakt ,nie przekraczajacy rangi ciekawostki, przelotnego
eksperymentu”'*®. W swojej ksiazce zatytulowanej Taniec w Polsce, wydanej w 1962,
Turska opisuje przede wszystkim folklor i — w znacznie mniejszym stopniu — balet'*'.

To, co komunizm niewatpliwie zmienit, to stosunek do tancow 1 muzyki ludowe;.
W Polsce, na Wegrzech, w Rumunii, na Stowacji etc. pielggnowano t¢ tradycje, co
zaowocowalo nieprzecigtna liczba zespotéw folklorystycznych dzielonych na dwie
kategorie. Z jednej strony, zespoly tradycyjne staraja si¢ jak najmniej ingerowaé w
porzadek obrz¢dow i tancéw, gromadza one osoby o réznych kwalifikacjach 1 w réznym
wieku. Druga kategoria sa zespoty, ktore oryginalne tance ludowe adaptuja na potrzeby
sceny, tworzac choreografie z profesjonalnymi tancerzami i muzykami - w przypadku
dwoch najbardziej znanych zespoléw Slask i Mazowsze - oraz z amatorami w
pozostatych przypadkach. Ta popularyzacja sztuki ludowej zwigzana byla z
socrealistycznymi dyrektywami, jakie miata wypelia¢ kultura w tym czasie. Druga
forma tanca wspierana w czasach komunizmu byl balet klasyczny, przy czym
najwigkszym uznaniem cieszyta si¢ technika utrwalona w szkole rosyjskiej. Te dwa nurty
tanca zdominowaty w zasadzie do pdznych lat 80. sceng taneczng w Polsce.

Wyjatkowym zjawiskiem sceny polskiej w latach 50. 1 60. byt Wroctawski Teatr
Pantomimy zatozony przez Henryka Tomaszewskiego (w 1956 jako Studio Pantomimy,

142 . . , .
. Tomaszewski na poczatku kariery mowit

od 1959 pod poézniejsza nazwa)
o swojej sztuce jako niezaleznej od tradycji 1 glorii minionych wiekéw, sprzgzonej
z cyrkiem 1 kabaretem, ktora jednak musi walczy¢ o uznanie dla siebie. Tym bardziej, ze
byla to sztuka tworzona przez mtodych ludzi, bez ,,nazwiska” 1 pozycji. Tomaszewski

pozostawat mistrzem i liderem swojej grupy, mimo ze praca zespotu miata charakter

Moy Turska, W kregu tanca, Warszawa 1965, s. 28.

V'Y Turska, Taniec w Polsce, Warszawa 1962.

"2 pantomima rozwijata sic w latach 60. we Francji, a jej glownymi przedstawicielami byli Etienne
Decroux i Marcel Marceau. W tym samym czasie Jacques Lecoq pracowat nad wiasna technika fizycznej
pracy aktora. Na terenie krajow komunistycznych Polska i Czechy mialy wéwczas w tej dziedzinie
najbardziej znaczace osiagnigcia. Zob. J. Robinson, L ‘aventure de la danse moderne en France 1920-1970,
Paris 1990, s. 274.
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kolektywny. Koncepty spektakli opieraty sig¢ nie tylko na literackich inspiracjach, ale na
pojmowaniu roli ruchu, jego znaczen emocjonalnych, indywidualizacji determinujace;j
charakter kreowanej postaci. Punktem wyjscia byt wlasnie ruch, ktory miat doprowadzié¢
odbiorce do tekstu. Inspiracji literackich Tomaszewski szukat u Ionesco, Gogola, Hugo, a
nawet w Biblii. Okreslal swoéj teatr jako ,.sferyczny, ktorego centrum jest cztowiek”'*.
Zwraca uwagg fakt, jak wiele z tych idei kolektywnej pracy i1 koncentracji na znaczeniu
ruchu zostanie wpisanych pozniej w estetyke licznych grup tanca wspodiczesnego
w Europie.

Z innych zjawisk torujacych posrednio drogg¢ do nowego tanca w naszym kraju
nalezy wymieni¢ poszukiwania Grotowskiego skoncentrowane na ciele jako medium
oraz teatry pantomimy i ruchu, ktére dziataly réwnolegle z teatrem Grotowskiego'*,
niektore, jak Akademia Ruchu'® , istnieja do dzi$. Istotna cecha pracy m.in. Akademii
Ruchu byt polityczny kontekst podjemowanych akcji performatywnych. W 1985 powstat
rowniez Teatr Tanca Alter, bazujacy — jak méwia jego zatozyciele - na poszukiwaniach w
sferze ,,indywidualnego ruchu tancerzy”, stluzacego budowaniu postaci.

Jedynym baletem modernistycznym w latach 70. w Polsce byt Polski Teatr Tanca
— Balet Poznanski pod kierownictwem Conrada Drzewieckiego. Poznanski zespét byt
wyjatkowym zjawiskiem w polskim krajobrazie tanecznym, laczyl modernistyczne
i baletowe techniki z inspiracja folklorem i muzyka ludowa'*.

Pierwsze przemiany w Polskim Teatrze Tanca to objecie w 1988 jego dyreke;i

przez primabalering Opery bLodzkiej Ewe Wycichowska. Uzupetnita ona wizje

"3 Tomaszewski's mime theatre, red. A. Hausbrandt, J. Wilkon, Warszawa, 1975. Por. K. Smuzniak,
Wroctawski Teatr Pantomimy. Mit w teatrze Henryka Tomaszewskiego, Wroctaw — Warszawa — Krakow
1991.
144 Jerzy Grotowski wspolpracowal takze z tworcami tanca wspolczesnego, m.in. z Frederikiem
Flamandem, wéwczas cztonkiem belgijskiego Théatre Laboratoire Vicinal. Grotowski zaprosit ten teatr na
festiwal do Nowego Jorku. Podaje za G. Duplat, Vague belge, op. cit.,s. 71.
145 Zob. M. Borkowska, Akademia Ruchu. Miasto pole akcji, Warszawa 2006.
"¢ Teoretyk tanca i performansu Bojana Kunst widziata na festiwalu w Bytomiu w 1998 choreografig
Drzewieckiego Waiting for w wykonaniu Slaskiego Teatru Tanca, ktora zainspirowata ja do napisania
artykulu Subversion and the dancing body: Autonomy on Display. Spektakl, pokazany poza oficjalnym
programem, okazal si¢ dla niej jedna z najlepszych ,,wspotczesnych” propozycji tego festiwalu, mimo ze
nie miat nic wspélnego z laboratoryjnymi pracami zachodnich choreografow. Solo w wykonaniu tancerza
ubranego w zloty kostium jasno odnosito si¢ do stylistyki $rodkowoeuropejskiej lat 30. Bylo to jak
ewokowanie przesztoSci pozostajacej w terazniejszosci, ukazato wieczna konfrontacjg z r6znymi rodzajami
reprezentacji. Kunst odczytata to solo jako przejaw glebokiej wiary w czysta autonomig, autonomig ciala.
Por. B. Kunst, Subversion and the Dancing Body: Autonomy on Display, ,,Performance research”, 2003, nr
2,s.61-68.
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inscenizacyjna Drzewieckiego wtasna idea autorska teatru tanca, ktoéra mozna byloby
okresli¢ jako ,.duchowa”'"’. Jak czytamy, ,.cecha spektakli Polskiego Teatru Tanca jest
konsekwentne dazenie do zasady syntezy sztuk, gdzie warstwy: choreograficzna,
dramaturgiczna, muzyczna i plastyczna spotykaja sig, wzajemnie przenikaja, stwarzajac
widzowi doskonate warunki do uczestnictwa we wspolnym misterium teatru tanca™**.
O ile Drzewiecki za gldwne swoje zrédto inspiracji uwazat muzyke, to Wycichowska
zdecydowanie wydaje si¢ preferowac literature jako logiczny punkt wyjscia do kreacji'®.

Trzy lata pozniej powstat Slaski Teatr Tanca, zalozony przez tancerza
Drzewieckiego, Jacka Euminskiego. STT réwniez wypracowuje autorska poetyke,
faczaca — jak deklaruje jego dyrektor — technik¢ modernistyczna, bedaca spuscizna po
Drzewieckim, z folklorem polskim i tradycja tancow zydowskich'™’. W tym samym roku
rozpoczyna dziatalnos¢ Grupa Tanca Wspotczesnego Politechniki Lubelskiej zalozona
przez Hanng Strzemiecka. Grupa ta, realizujac konsekwentnie przez wiele lat swoj
nowatorski program artystyczny, daje poczatek profesjonalnemu zespolowi, jakim jest
powotany w 2001 Lubelski Teatr Tanca, ztozony z dawnych liderow Grupy. W 1993 w
Gdansku Leszek Bzdyl — zwigzany wczesniej z pantomima (zalozonym przez Wojciecha
Misiurg w 1987 autorskim Teatrem Ekspresji) oraz Katarzyna Chmielewska —
absolwentka szkoty baletowej 1 P.A.R.T.S. — powotali do Zzycia Teatr Dada von Bzdiilow.
Na wzor swoich duchowych przywdédcow opublikowali wiasny manifest sztuki, w
ktorym definiuja si¢ jako teatr tanca, a jego przedstawienia jako ,,przekaz teatralny, teatr
choreograficzny, teatr totalny, teatr uwolniony z konwencji”"".

Te cztery grupy, rozniace si¢ estetyka 1 sposobem funkcjonowania (zespot
baletowy w przypadku PTT, wspotczesny STT i Lubelski oraz kolektywny system pracy

w przypadku Teatru Dada), w latach 90. sa gléwnymi aktorami zjawiska okreslanego w

Polsce jako ,.teatr tanca”. W tym okresie nie wydaje si¢ to okreslenie fatszywe o tyle, ze

7 Por. D. Ratajczakowa, W krysztale i w plomieniu. Studia i szkice o dramacie i teatrze, t. II, Wroclaw
20006, str. 715 — 722. Autorka analizuje m.in. znaczenie nazwy i zmiany repertuaru PTT po przejsciu
zespohu pod dyrekcje Ewy Wycichowskie;.

"8 hitp://www.teatry.art.pl/miasta/wielkopolskie/poznan/polskitan/history.htm. Data dostepu 02.02.2009.
9 Wiecej niz taniec, rozmowy z Ewq Wycichowskq, red. M. Andrzejewska-Psarska, Warszawa 2003, str.
75. O zmianach w stylu PTT zobacz wstgp autorstwa Aleskandry Rembowskiej w jublieuszowym albumie
Ruch i mysl — 35 lat PTT, Poznan 2008.

130 Stownik terminéw teatralnych, op.cit.

U http://www.dadateatr.pl/historia.htm. Data dostepu 02.02.2009.
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podkresla silnie obecna we wszystkich trzech przypadkach konwencjg teatralna spektakli
tanca. Piata grupa jest kaliski Teatr Alter prowadzony przez Witolda Jurewicza, ktory
najwigksze zastugi ma na polu pedagogicznym, ksztalcac wielu znakomitych tancerzy.
Linia rozwoju tanca wspotczesnego w Polsce, w swoich gléwnych punktach, jest
zgodna z dynamika ewolucji tego tanca w innych krajach postkomunistycznych, do mnie;j
wiecej drugiej potowy lat dziewieédziesiatych'>>. Potwierdza to rdwniez teze
rumunskiego krytyka i kuratora Cosmina Castinasa o znaczeniu swoistej odwilzy
politycznej lat 60. 1 70. dla rozwoju nowych rodzajéw praktyk cielesnych w teatrze
1 performansie krajow komunistycznych. Castinas twierdzi ponadto, iz pomimo tendencji
do postrzegania tozsamos$ci krajow wschodnioeuropejskich jako wspdlnej (gtownie ze
strony Zachodu), majacych za przestank¢ wspdlna, 40-letnia histori¢ rezimu
komunistycznego, taniec wspotczesny przyjat odmienne drogi rozwoju w

poszczegolnych krajach Europy Wschodniej'*.

2.1.3. Pionierzy ,tanca konceptualnego” w latach 90. w Europie

Zachodniej

Laurence Louppe piszac swoja ksiazke na poczatku lat 90., ,,czuta si¢ zmeczona”
tancem. Nowy taniec francuski $wigcil triumfy na scenach Europy 1 $wiata, byt
wszechobecny. Na afiszach od dziesigciu lat powtarzaty si¢ te same francuskie nazwiska
— obok zespotow amerykanskich (Alvin Ailey, Bill T. Johns, Trisha Brown) czy
niemieckich (William Forsythe, Pina Bausch, Susanne Linke) i coraz czg$ciej obecnych
Belgow (Rosas, Vandekeybus, Needcompany). Zaczatki tego zmeczenia 1 nadciagajacych
zmian wida¢ w artykule Louppe z 1989, w ktorym skarzy si¢ ona na niezrozumienie
przez $wiat tanca nowych zabiegoéw choreograficznych Odile Duboc czy Dominique'a

Bagoueta, bardziej abstrakcyjnych i graficznych niz zwyczajowe produkcje nowego

"2 Bardziej szczegélowa chronologie przemian ostatnich 20 lat w polskim tancu mozna znalezé w

Raporcie o tancu 1989-2009, oprac. J. Majewska, J. Szymajda, dostgpny na www.kongreskultury.pl.
133 C. Costinas, Institutions of contemporary arts and democratization in Eastern Europe. A few notes,
,,Tanzheft”, 2008 nr 1, s. 14-21.
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tanca. Wiazala to =z =zalamaniem si¢ wczesniejszych podstaw ideologiczno-
pedagogicznych:

[S]zkota Cunninghama, bez wzgledu na to, czy tancerze ja uznaja czy nie, jest kolyska
francuskiego tanca wspotczesnego, ale tez jej krzyzem. Ten sam gest pociagnat za soba ogromne
pragnienie tworzenia i otworzyt rang spowodowana spelnieniem tego pragnienia. Utrata
mozliwo$ci budowania znakow przez ciato, ekspresyjnosci podmiotu u Cunninghama i
postmodernistow, to zbyt negatywne dziedzictwo. Tancerzowi francuskiemu, jako arty$cie i jako
podmiotowi, trudno jest zaakceptowac calkowite zniesienie ,,ja” emocjonalnego i intelektualnego,
manipulacje materialem neutralnym, pozbawionym emocji, jak nauczyli nas tego minimalisci.
Dostrzegam kilka powodow, z ktorych pierwszy jest natury psychologicznej: taniec dotyczy
przedmiotu globalnego, a punkt widzenia podmiotu pokawatkowanego przez instrumentalne i
abstrakcyjne uzycie ciala jest tak samo niezno$ny dla widza francuskiego (i czgsto tancerza

francuskiego), jak widok trupa'>*.

Kilka lat p6zniej, nieco poza oficjalnym obiegiem, zaczal wylania¢ si¢ nowy nurt,
poczatkowo bardzo trudny do okreslenia w ramach czasowych i estetycznych. Nie mozna
tutaj pomija¢ znaczenia tego ogolnego ruchu w latach 90., kiedy to - wedlug stow
Fischer-Lichte:

[...] performatywno$¢ stala si¢ w sztuce niemal chlebem powszednim. [...] Miedzy
teatrem a sztuka performansu zachodzila zywa wymiana, gdyz obie formy artystyczne wzajemnie
si¢ stymulowaty. Teatr przejal strategie wypracowane i juz wyprobowane w perfomansie, jak
cho¢by wykorzystanie niezwyklych miejsc i nowych przestrzeni czy tez wystawianie na pokaz
chorych, wychudzonych lub chorobliwie otylych ciat, prezentowanie samookaleczen i innego
rodzaju aktow przemocy wobec wlasnego ciata, podczas gdy performans bez wigkszych oporow
wrocit do takich, potgpianych wczedniej zabiegdw, jak opowiadanie historii, stwarzanie iluzji,
wprowadzanie trybu ,jak gdyby”'*.

Podobne spostrzezenia formutuje Patrice Pavis, piszac o wzajemnym
zapozyczaniu narze¢dzi przez performans 1 teatr, co widoczne bylo szczegélnie w latach
90'*°. W tancu ten wplyw performansu nie jest nowoscia, bo odwoluje sie do
postmodernistycznych praktyk pokolenia Judson Church Theatre i Grand Union z lat 60.-
70., niemniej w dwadziescia kilka lat pozniej w Europie przyjat on inng forme. Jedna
z pierwszych prob wyodrgbnienia tego etapu w rozwoju tanca wspdlczesnego podjat
krytyk Laurent Goumarre w swoim arykule Déplacements chorégraphiques (2004), ktory
dotyczyt zmian zatozen 1 horyzontow tworcow tanca wspodiczesnego zauwazalnych od
mniej  wiecej polowy lat  dziewieédziesiatych’.  Goumarre wiaze je

z nazwiskami takimi, jak Jerome Bel, Alain Buffard, Claudia Triozzi, La Ribot, Xavier le

341, Louppe, Nouvelles vagues, ,,Art Press”, 1989 nr 132, s. 49.

ISSE, Fischer-Lichte, op. cit., s. 76.
136 p_Pavis, op. cit.
571, Goumarre, Déplacements chorégraphiques, ,,Etudes théatrales”, 2004 nr 30.
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Roy, Benoit Lachambre, Meg Stuart, Gilles Jobin, Emmanuelle Huyhn, Boris Charmatz,
Raimund Hoghe, Vera Mantero, Myriam Gourfink, Jennifer Lacey, Christian Rizzo.
W potowie lat 90. te nazwiska zaczely bowiem pojawiaé si¢ na festiwalach i scenach
europejskich. Z niewielkimi wyjatkami byli to tancerze, ktoérzy wowczas przewaznie
tworzyli swoje pierwsze choreografie. Proces mniej lub bardziej intencjonalnego
kreowania jakiego$ nowego ruchu czy sieci, jeszcze bez dookreslonych granic, ale juz
zastlugujacego na miano wspolnoty, wymaga podkreslenia udzialu w nim kuratorow
festiwali. Trudnos$ci pojawiaja si¢ natomiast, gdy chcemy wskaza¢ wspolne wartosci
artystyczne, czy tez presupozycje estetyczne tej grupy. Zadanie okazuje si¢ delikatne
1 trudne, nierzadko prowokujace dyskusje - o ile nie konflikty — w $rodowisku
tanecznym.

Termin ,,nowa generacja” okazuje si¢ nicadekwatny o tyle, ze obejmowatby on
osoby w bardzo réznym wieku, od dwudziestu kilku do ponad pigédziesigciu lat.
Nastepna propozycja okreslenia ,,wytaniajacych si¢ form” charakteryzuje si¢ zaleta
sumowania wchodzacej w gre formalnej réznorodnosci, aczkolwiek posiadajacej jeden
punkt wspolny — zatozenie, iz czysta choreografia (écriture choregraphique) zostaje
zakwestionowana przez performans (La Ribot, Myriam Gourfink, Alain Buffard) lub
przez koncert (Vera Mantero, Claudia Triozzi). Nie wydaje si¢ jednak, aby takie
uogolnienie oparte na negacji jednej z formalnych procedur kreacyjnych wystarczyto do
formalnej akceptacji tego pojecia. Kolejna propozycja jest ,,taniec konceptualny”, termin
uwypuklajacy krytyczne stanowisko tych choreografow, ktoérzy demonstruja na scenie
proces kreacyjny, odnoszac si¢ do amerykanskiego postmodernizmu z lat 60. 1 70. ( czyli
do tworcow takich, jak Trisha Brown, Simone Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer' 8) 1
kwestionuja kody scenicznej reprezentacji (np. prace Jerdme’a Bela systematycznie
analizuja 1 dekonstruuja konstytutywne elementy spektaklu).

Ostatnia z wymienionych przez Goumarre’a propozycji terminologicznych jest
,hie-taniec” (non-danse), podkreslajacy z kolei estetyke budowana wokot powolnosci
(ekstremalnej u Myriam Gourfink) czy immobilnosci (wertykalizm pozycji ,,lezacych”

Xaviera le Roya czy La Ribot). Ta kategoria ,,nie-tanca” wzbudzita we Francji powazna

138 Zob. S. Banes, Terpsychore en baskets, Paris 2002.
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dyskusje, zahaczajac wrecz o pesymistyczne zwiastuny konca tanca'™. O ile sklanianie
si¢ ku semantyce ,,nowej generacji” napawa pewnego rodzaju nadzieja co do przysztosci
tanca wspodlczesnego, o tyle ,nie-taniec” zdaje si¢ wytania¢ z rozczarowania stanem
sceny choreograficznej. Ta wlasnie semantyczna zmiana samej nomenklatury pos§wiadcza
wiele zatozen tanca negujacego, ktory w latach 90. zaczyna stawia¢ opor. Rozpoczyna on
er¢ tanca ,rozczarowanego”’, budowanego na ruinach oczekiwan wobec spektaklu,
ktorych wysuwanie widzowie i krytycy — uformowani przez taniec lat 80. - uwazaja za
swoje prawo'":

Jezeli choreografia to konstruowanie nastgpstwa ruchow i krokow, to prawda, ze nie jest
to moje zadanie, ze nie poszukujg¢ w tym kierunku, ze nie jest to moja o$ refleksji. To nie znaczy,
ze nie tworz¢ nowej formy tanca. Mniej rozwazam, czy to, co tworze¢ to taniec czy nie, a raczej
wyprobowuj¢ nowe ciata, pozbawione stereotypow, przyzwyczajen, konformistycznych ruchow.
Na scenie mozna eksperymentowac, szukac ,,straconych stanow bytu”, tak wigc taniec, taki jak ja
go rozumiem, to by¢ moze wilasnie to: pracowaé nad tym, co si¢ stracito —

manifestuje jedna z przedstawicielek tego pokolenia - Viola Mantero'®".

Ta nowa generacja dazy wiec przede wszystkim do weryfikacji zatozen tego, co
przyjeto si¢ okresla¢ jako ,.taniec wspotczesny” 1 do przesunigcia punktow cigzkos$ci
choreograficznej écriture, uksztattowanej przez poprzednia generacjg, napotykajacej na
coraz wigksze trudnosci w eksplorowaniu artystycznych terytoriow, pracy nad
kompozycja, stownikiem gestycznym, ktory zajmuje miejsce stylu, kadrow normatywne;j
reprezentacji, kinestetycznego rozwoju, etc. Tezy Goumarre’a odnosza si¢ przede
wszystkim do sceny francuskiej, ale znajduja swoje odbicie zarowno w choreografii
niemieckiej, czy tez ogolniej, europejskiej, gdzie coraz mniej liczy si¢ narodowos¢
tworcy, a coraz bardziej szkota, jaka konczyt 1 miejsce, w ktorym pracuje.

Gtowni przedstawiciele tego nowego ruchu tworzyli tez swoje manifesty.

Najwazniejsze to tzw. Sygnatariusze 20 sierpnia we Francji oraz Manifesto for

139 Zob. m.in. dyskusje na ten temat miedzy krytykiem tanca Dominique Frétard, Danse contemporaine.
Danse et non-danse. Vingt-cing ans d’histoires, Paris 2004, a tancerka i teoretykiem Céline Roux, Danse(s)
performative(s), Paris 2007. Roux przeciwstawia tezie Frétard o wyczerpaniu si¢ materii non-danse
przyklady nowych praktyk performatywnych implikujacych konceptualizm w choreografii, czgsto
zwiazanych z wyj$ciem choreografa w otwarta przestrzen publiczna.

10 Sformutowanie jest aktualne przede wszystkim dla sceny francuskiej, gdzie mowi sie wrecz o czymé
takim, jak ,,choreotyp”, czyli skostniata forma prezentacji spektaklu tanca wspdtczesnego, w ktorej istnieje
okreslona liczba solo, duetow i ukladéw grupowych do wykonania w okreSlonym czasie. Stato si¢ to
niejako kanonem francuskiego nowego tanca reprezentowanego przez jego najbardziej znaczace postaci.
Zob. Ch. Wavelet, Ici et maintenant, coalitions temporaires, ,,Mouvement”, 1998 nr 2, s.18.

11, Goumarre, op. cit.
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a FEuropean Performance Policy podpisane w pazdzierniku 2001 w Wiedniu. W
manifescie tym czytamy m.in.: ,,Granice pomigdzy dyscyplinami, kategoriami
1 narodowosciami uwazamy za ptynne, dynamiczne i osmotyczne. [...] Uwazamy dialog,
refleksje, badania i proces tworzenia za rownowazne sktadniki naszej pracy”

W dalszej czgsci dokumentu mozna znalez¢ deklaracje artystow co do tego, jak
moze by¢ definiowana ich praca:

Nasza praktyka moze by¢ okre§lana jako ,sztuka performatywna”, ,live art”,
»happening”, ,.event”, ,.body art”, ,taniec/teatr wspotczesny”, ,taniec eksperymentalny”, ,nowy
taniec”, ,,performans multimedialny”, ,site specific”, ,body installation”, ,teatr fizyczny”,
»laboratorium”,  ,taniec  konceptualny”, ,sztuka niezalezna”, ,performance/taniec
postkolonialny”, ,taniec uliczny”, ,teatr tanca”, ,taniec performatywny” — to tylko niektore
propozycje'®.

Taka niemozliwa do zamkniecia 1 wewnetrznej klasyfikacji lista dowodzi, ze
istotnos¢ tych prac lezy w ich wykonaniu, a nie dostosowaniu do wczesniej ustalonych
ram 1 hermetycznych estetycznie granic. Rozleglo$¢ semantyczna tego pola oznacza
natomiast, ze jest ono miejscem krzyzowania si¢ sztuk plastycznych, performansu, sztuki
politycznej z teoria 1 praktyka transdyscyplinarna(1 o4

Nie wszyscy krytycy i obserwatorzy sceny tanca podchodza do tego fenomenu
entuzjastycznie. Metarefleksyjnos¢ i samozwrotnos$¢ konceptualnych choreografii, ktéra
pociaga za soba bardzo czgsto ruchowy minimalizm, nierzadko jest krytykowana.
Z szerszej perspektywy moze si¢ bowiem okaza¢ jedynie powtdrzeniem schematow juz
wypracowanych, jezeli nie przez postmodernistow amerykanskich, to przez inne media,
jak teatr 1 performans. W artykule Das Verschwinden des Tanzes aus der Choregraphie?
(Zanik tarica w choreografii?) takie obawy wyraza Katja Schneider'®. Autorka przytacza
m.in. wypowiedz redaktora naczelnego ,,Ballettanz”, Arnda Wesemanna, ktory jeden z
»konceptualnych” zespotow sceny berlinskiej oskarza po prostu o nieumiejgtnose
tanczenia. Caly kalejdoskop wynalazkéw tego nurtu (formy spektakli: od konferencji,
performance-lecture, komedii, talk show po instalacj¢; adaptacji pozateatralnych

przestrzeni, melanz wszelkich mozliwych tworzyw, etc.) nie wsparty umiejgtnoscia

'2A . Lepecki, Concept and presence. The contemporary European dance scene, [w:] Rethinking Dance
History, ed. A. Carter, London/NY 2004, s. 171.

' Ibidem, s. 172.

14 Ibidem.

195 K. Schneider, Das Verschwinden des Tanzes aus der Choreographie?, [w:] Experimentelles Musik- und
Tanztheater, Hrsg. K. Scheinder, F. Reininghaus, Bremen 2004, s. 363.
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choreografowania moze by¢ zgubny 1 prowadzi donikad. Uzupeniajac katalog okreslen
tego pokolenia, mozemy za autorka doda¢ tworcéw Konzept-Tanz w odroznieniu od tych,
ktorzy tworza Tanz-Tanz. Niemniej, to okreslenie nie jest do konca uzasadnione, bo
przeciez kazdy choreograf — jak szczerze wyraza nadziej¢ Schneider — pracuje w oparciu
o jaki§ koncept'®. Inaczej jeszcze prezentuje te krytyke angielski badacz Johannes
Birringer, ktory — doceniajac prace z nurtu konceptualnego — po pierwsze, przewiduje
mozliwos¢ szybkiego wyczerpania si¢ jego materii, po drugie, udowadnia, ze niektore
spektakle Tanz-Tanz, budowane wylacznie na ruchu, réwniez moga by¢ odczytane
narzedziami analizy konceptualne;j'®’.

Na scenie europejskiej w latach 90. zaznaczyt si¢ nie tylko nurt konceptualny. Na
przyktad, na scenie belgijskiej wsréd mlodego pokolenia choreograféw nalezaloby
wymieni¢ Sidi Larbi Cherkaoui’ego 1 innych mtodych choreografow Les Ballets C. de la
B. czy Benjamina Vendroxa, w Szwajcarii — Thomasa Hauerta, w Anglii — Akrama
Khana. Nie sa oni reprezentantami tanca konceptualnego czy nie-tanca, ale manifestuja
che¢ zmiany zastanych form w zupelnie inny sposéb, swoiscie przynalezny danemu
tworcy. Cherkaoui powraca na przyktad do interdyscyplinarnej teatralnosci, wymysla
nowy kod gestyczno-ruchowy, poszukuje zapomnianej juz nieco poetycznosci w ruchu.
Zaangazowany spolecznie Benjamin Vendrox wychodzi ze swoimi akcjami dostownie na
ulicg (w jednym ze swoich projektow mieszkal przez kilkanascie dni
w domku na miejskim drzewie 1 zapraszat do niego przechodniéw na rozmowy). Akram
Khan tworzy unikatowe polaczenie tradycji kathak z estetyka wspotczesna. Z kolei
pewnego rodzaju ,nowoczesne” przywiazanie do tradycji Tanztheater reprezentuje
niemiecka choreografka Sasha Waltz. Odpowiedzia na wyczerpanie si¢ dotychczasowe;j
formy sa rowniez powroty do pozaeuropejskich zrddet inspiracji, a takze proces
przeciwny — zwrocenie si¢ tancerzy z Azji, Afryki czy Ameryki Poludniowej ku
technikom tanca wspoiczesnego, wypracowanym przez choreografow europejskich
1 amerykanskich, niekiedy w celu weryfikacji kodow ich wtasnej kultury.

Wyczerpanie si¢ pewnej formuly tanca wspotczesnego zwiazane jest roéwniez

z procesem jego instytucjonalizacji, ktory przebiega réznie w zaleznosci od przyjete)

1 Ibidem, s. 363-366.
1677, Birringer, Dance and not dance, ,,PAJ. A Journal of Performance and Art”, 2005 nr 80, s. 10-27.
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polityki kulturalnej danego kraju. Paradoksalnie okazuje sig, iz czgsto uznanie
instytucjonalne, o jakie walczylo jedno pokolenie tancerzy i choreografow, staje si¢
przedmiotem krytyki 1 buntu kolejnego pokolenia, oskarzajacego ,,system”
0 ograniczanie tworcze] wolnosci artysty. Coraz czesciej zaznacza si¢ krytyczny stosunek
do tej sytuacji, ktéra wymusza spojrzenie na dzieto choreograficzne zgodnie
z komentowana przez Briigera w Teorii awangardy teza Marcusego, zawarta w jego

szkicu O afirmatywnym charakterze kultury'®.

Briiger wysuwa wniosek, 1z model
Marcusego

[...] prezentuje wazna mysl teoretyczna, a mianowicie, ze percepcja pojedynczego dzieta sztuki
odbywa si¢ zawsze w danych juz, quasi-instytucjonalnych warunkach ogélnych, ktére decydujaco
okreslaja rzeczywiste oddzialywanie dzieta. Mozna nawet powiedzie¢,z e w modelu tym

instytucja sztuki (autonomia) zajmuje pozycje kluczowa, determinujac rzeczywista, spoteczna

funkcje dzieta'®.

Choreografowie wspotczesni, ktorzy czgsto nie zaczynaja swojej Kkariery
w sposob konwencjonalny 1 zwigzany z jaka$ instytucja, staja si¢ niezwykle wyczuleni na
jej oddzialywanie, zar6wno na wyzej wspomniany moment recepcji dzieta, jak 1 na sam
proces tworczy. Pociaga to za soba w jaki$ sposob uwrazliwienie na instytucje jako taka,
a tym samym na kwestie spoleczne i polityczne. By¢ moze wilasnie walka o wihasne
miejsce w systemie sztuki powoduje powrdt do politycznosci w tancu, ktory jest
wymieniany jako jedna z kolejnych cech charakteryzujacych najmtodsze - nie wiekiem,

ale tworczoscia 1 estetyka - pokolenie choreografow europejskich.

'8 p_Biirger, Teoria awangardy, przet. J. Kita-Huber, Krakow 2006, s. 15 i nastepne.
' Ibidem, s. 15.
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21.4. Rozkwit tanca wspodiczesnego w latach 90. w Europie

Srodkowej i Wschodniej

Po raz kolejny konieczne wydaje si¢ rozpoczecie dyskusji od podkreslenia
dychotomii w historii tanca zachodnio- i1 wschodnioeuropejskiego. Gdy w Paryzu
w latach 90. zaczgto podwazaé pryncypia tanca wspoiczesnego, albo co najmniej je
krytykowac 1 krytycznie eksplorowaé, w tym samym czasie nastapil swoisty boom tej
formy sztuki w nowych demokracjach Europy. W Polsce wtasnie w tym czasie powstaja
zespoty tanca wspotczesnego 1 pierwsze migdzynarodowe festiwale. Podobnie jest na
Wegrzech, w Serbii, czy w Stowacji, gdzie w 1990 zorganizowano pierwszy festiwal
Bratislava in Movement oraz powotano Contemporary Dance Association — organizacj¢
skupiajaca tancerzy, krytykow i pedagogow'’’. W Rumunii powstat program La dance en
voyage, ktory pozwolit szerokiej publicznosci na zapoznanie si¢ z tancem wspotczesnym,
najczesciej francuskim. W 1994 utworzono tam pierwszy, wowczas niezalezny, osrodek
tanca. W tym samym roku Jacek Luminski, dyrektor Slaskiego Teatru Tafca, pisak:
,Polska staje si¢ krajem obiecujacej przysztosci i licznych mozliwosci. Taniec
wspblezesny rozwija si¢ szybko i jest popularny jak nigdy dotad”'”'. Te nadzieje na
nowos¢ 1 rozwoj sa powszechne w mtodym $rodowisku tanca polskiego, mimo iz — jak
wspomina buminski — ,Polska — bardzo znana w latach 30. ze swojego tanca
ekspresjonistycznego, nie tylko nie wniosla od tego czasu niczego nowego, ale
zniszczony zostat  wilasciwie dorobek tych  wczesnych modernistow  jako
nieprofesjonalistow”' "%,

W 1994 odbyta si¢ w Bytomiu I Migdzynarodowa Konferencja Tanca
Wspoélczesnego, ktora obok programu artystycznego proponowata profesjonalne
warsztaty. Piszac o nagrodzonych choreografach, Wojtku Jurewiczu 1 Katarzynie Migali,
Luminski podkreslatl, ze otrzymali oni to wyrdznienie za styl taneczny ,.czerpiacy

z korzeni polskiej kultury”'”®. Kwestia powrotu do korzeni, imperatywu wrecz odwotania

170 Slovak Theater. Contemporary dance, site specific project, ballet, red. E. GajdoSova, Bratislava 2002, s.
3.
11, Luminski, Contemporary dance and cultural politics, ,Ballettanz International”, 1994 nr 21, s. 39.
172 1. -

Ibidem.

'3 Ibidem.
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si¢ do wlasnej historii, bedzie jednym z trudniejszych zagadnien dla mlodych twércow
z Europy Wschodniej, zwlaszcza poczawszy od drugiej potowy lat 90.

Innym problemem sa dwie $ciezki rozwoju tanca wspotczesnego w krajach
postsocjalistycznych, ktéore prowadza w przeciwnych kierunkach — wspdlnotowosci
1 indywidualizmu. Bez wzgledu na dominacj¢ jednej z tych form, kondycja dziatajacych
niezaleznie tancerzy wspotczesnych jest podobna w tych krajach i niestety, niezbyt
komfortowa w poréwnaniu do innych krajow Europy Zachodniej, gdzie juz od kilkunastu
co najmniej lat funkcjonuja systemy finansowania niezaleznych grup i tworcow.

Roéznice w estetykach, ktore nieuchronnie zwiazane sa z kondycja ekonomiczna
produkcji, widoczne wyraznie w latach 90., powoduja, ze rodzi si¢ podstawowe pytanie:
czy taniec wspolczesny jest zjawiskiem uniwersalnym, ruchem odpowiadajacym na
warunki globalizacji kultury, czy wrgcz przeciwnie — powinien by¢ budowany w oparciu
o narodowa tozsamos$¢? Za aspektem uniwersalnym przemawia przede wszystkim
specyfika tanca wspotczesnego, opartego bardzo czesto na indywidualizmie stylu (czyli
niejako demokratyczny charakter sztuki o ogolnej dostgpnosci 1 mozliwosci
przyswojenia) oraz m.in. powszechno$¢ migracji wsrod najmlodszych tworcow,
zwlaszcza tancerzy, liczne projekty artystyczne 1 pedagogiczne oparte na
migdzynarodowe] wspotpracy. Wydawatoby sig, iz jest to mozliwe dzigki postlugiwaniu
si¢ jakim$ wspolnym kodem, jezykiem. Z drugiej strony, w stosunku do tworcow
wschodnioeuropejskich istnieje pewnego rodzaju presja bycia ,,wschodnim”, czyli innym
niz Zachod, dostarczajacym nowej estetyki. Problem jaki si¢ rodzi, to pytanie
o oryginalnos¢ propozycji choreograféw wschodnioeuropejskich. Czgsto bowiem to, co
rzeczywiscie moze by¢ uznane za ,,wschodnioeuropejskie”, wiaze si¢ z uzywaniem
technik 1 estetyk uznawanych za przestarzate 1 wtorne, a niekiedy nawet bgdace po prostu
kopia, mniej lub bardziej §wiadoma, choreografow zachodnioeuropejskich. Tworcy ci
maja wigc do wyboru poszukiwanie wspotczesnych technik, ktore nie bytyby
»zachodnie” (aby nie by¢ oskarzonym o kopiowanie/powtarzanie) i uzycie ich w celu
przekazania tresci, ktore bytyby ,,wschodnie”. Z drugiej strony, moga oni rownie dobrze
poczu¢ si¢ cztonkami $wiatowej wspoOlnoty tanca wspodiczesnego 1 korzystaé z jego

wypracowanych metod na takich samych zasadach, jak zachodni tworcy.
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Ten ostatni model bylby zgodny z postulatem cytowane] wczesniej Any
Vujanovic, ktéra widzi w procesie przejmowania zachodnich estetyk przez kraje post-
socjalistyczne przetozenie catoSci procesow transformacyjnych struktur ekonomicznych
1 politycznych zaczerpnigtych z demokracji zachodnich, za czym podaza podobna
transformacja ideologiczna'’*.

Jezeli ten postulat wydaje si¢ stuszny w odniesieniu do serbskiej sceny tanca, to
w odniesieniu do Polski nalezaloby go podwazy¢ w jednym aspekcie. W S$wietle
wczesnie] przedstawionych warunkéw historycznych, réznica polegalaby na istnieniu
silnych modeli funkcjonowania grup teatralnych (Grotowski, Kantor, Teatr Osmego
Dnia) 1 para-teatralnych (Wroctawski Teatr Pantomimy, Akademia Ruchu), ktore
pozostawaty poza oficjalnym obiegiem sztuki ,socjalistycznej”, a jednoczesnie byly
przedprozem poszukiwania nowych praktyk cielesnych w sztuce, w tym takze tafica
wspotczesnego. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze ta silna obecnos¢ praktyk innych
niz baletowe, teatralne czy folklorystyczne, zwiazanych z cialem w sztuce, odroczyta
przejmowanie wzoréOw zachodnich mniej wigcej do roku 2000, na rzecz poszukiwania
oryginalnego stylu wypowiedzi, taczacego duchowos$¢ (PTT), tradycje kultury polskiej
i zydowskiej (STT) czy pantomime i teatr ruchu (Teatr Dada). Ponadto sprowokowata
sytuacje analogiczna do tej, jaka miata miejsce we Francji na poczatku lat 90. Generacja,
ktora zaistniata wtedy dzigki nowej estetyce, byta w zasadzie pokoleniem tancerzy,
ktorzy nie chcieli juz dluzej tanczy¢ u innych choreografow, ale zamierzali tworzy¢
wlasne spektakle wedtug nowych zasad. Bardzo dobrze ilustruje to anegdota zwiazana
z Alainem Buffardem, wéwczas tancerzem w zespole Daniela Larrieu. Gdy choreograf
kazat mu wykona¢ skok, ten zapytat dlaczego, na co Larrieu odpowiedzial, ze nie musi
si¢ tym przejmowac. Byl to moment znaczacy i1 symboliczny — Buffard odszedl z
zespotu, bo zadal, aby kazdy ruch czy gest miat swoje uzasadnienie, inne niz pusta
wirtuozeria. Goumarre okres$la ten fakt jako przejs$cie od tanca autora (danse d'auteur) do
tanca wykonawcy, tancerza (danse d'interprete), co oznacza de facto zmiang

175

pokoleniowa 1 estetyczna ~. We Francji to przejscie nastapilo w pierwszej potowie lat

90., w Polsce — po roku 2000. Nowe pokolenie tancerzy, czgsto po ukonczeniu szkot za

"4 Ibidem.
'75 L. Goummarre, J. Szymajda, op.cit.
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granica (najczg¢scie] P.A.R.T.S., London Contemporary Dance School, Rotterdam Dance
Academy, IDA - Institute for Dance Arts at Anton Bruckner Privatuniversitit w Linzu)
nie chce kontynuowac estetyki mistrzow, ale poszukuje indywidualnych $ciezek rozwoju.
Nie przeklada si¢ to na wyrazna wspolnotg estetycznych wartosci, ale na gruncie
ideologicznym ma podobne podstawy.

Choreograf Leszek Bzdyl okresla to przejScie w Polsce wregez jako ,.kryzys”,
mowiac o powszechnej emigracji tancerzy z Polski po 1998, gdy zalamata si¢ dotychczas
niezwykle preznie i szybko rozwijajaca sig struktura zespotowo-festiwalowa'’®. Jest to
rowniez efekt formalnie odmiennego (na poziomie instytucjonalno-spotecznym) niz w
innych krajach postkomunistycznych procesu rozwoju wspotczesnego tanca w Polsce. Na
gruncie nowo formujacej si¢ sztuki tanca wspoOlczesnego zostala poczatkowo
zaszczepiona przede wszystkim tradycja mistrzéw baletu 1 pantomimy. W silnym
srodowisku Trdjmiasta taka rol¢ petnil Teatr Ekspresji Wojciecha Misiuro, a takze
w pewnym sensie Amerykanka Melissa Monteros (wspoéizatlozycielka wraz z
Wojciechem Mochniejem nieistniejacego dzi§ Gdanskiego Teatru Tanca, zwiazana
wezesniej z STT), ktora wyksztalcita cale pokolenie tamtejszych tancerzy'’’. Podobnie
postrzegana jest rola Jacka Luminskiego, ktory poza misja artystyczna od poczatku
swoich dziatan prowadzi szeroko zakrojona dziatalno$¢ pedagogiczna, oparta w duzym
stopniu na wymianie z amerykanskim 1 izraelskim $rodowiskiem tanca. Tak wigc
zaistnienie kilku silnych osobowosci 1 grup tanca w latach 90. (poprzedzone powstaniem
teatrow ruchu 1 pantomimy) zaowocowalo widocznym obecnie przelomem
pokoleniowym, podobnym do tego, jaki nastapil we Francji dziesig¢ lat wezesnie;.

W Europie Wschodniej 1 Centralnej lata 90. byly momentem rozkwitu tanca
wspotczesnego, ale zasadniczo wszystkie ruchy zwiazane czy to z powstawaniem
nowych festiwali, nowych grup tanecznych, czy spektakli, sytuowaly si¢ na obrzezach
oficjalnego obiegu kultury. W niektoérych panstwach jest tak do dzis. Przyktadem

najbardziej radykalnym moze by¢ Rosja, gdzie istnieje tylko jedno miejsce — w Moskwie,

Y6 Przestrzen wolnosci. Rozmowa z Leszkiem Bzdylem, http://www.nowytaniec.pl/?p=727, data dostepu
12.01.2009.

70 latach 90. i kreowaniu si¢ tamtejszej sceny tanecznej pisze tancerka i choreografka Teatru
Okazjonalnego Joanna Czajkowska, por. eadem, O roznych drogach edukacji z zakresu tanca
wspoitczesnego w Trojmiescie, niepublikowana praca magisterska, Uniwersytet Gdanski 1999.
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ktore mozna okreslic jako pewien rodzaj centrum tanca wspodlczesnego. W
Jekaterynburgu dziala namiastka szkoly tanca (ale tylko dla dzieci) oraz kilka
niezaleznych grup (praktykujacych teatr tanca). W tak ogromnym kraju, jakim jest Rosja,
pamigtajac o jej tradycji baletu klasycznego, taniec wspotczesny nadal jest praktyka
awangardowa 1 marginalng. Jak karkolomna i politycznie zablokowana byta niekiedy
droga ku tej nowej formie ekspresji, jaka jest taniec wspodiczesny, poswiadcza sytuacja
pracujacego obecnie w Wiedniu Olega Sulimenko. Z wyksztatcenia inzynier pracujacy
dla Armii Czerwonej, prowadzit awangardowy teatr studencki, zainspirowany lektura
m.in. Performera Grotowskiego oraz dziatalno$cia Henryka Tomaszewskiego. Po 1990
wzial udzial w warsztatach z kompozycji, improwizacji 1 release, ktore prowadzita
tancerka z Holandii. Po tym do$wiadczeniu jego teatr wprowadzit techniki improwizacji
jako podstawowa metode pracy. Gdy po raz pierwszy Sulimenko i jego partner z teatru
zostali zaproszeni na warsztaty we Wloszech, nie otrzymali wiz i kupili je nielegalnie —
tyle, ze tylko do Austrii, poniewaz innych nie mozna byto dosta¢ na czarnym rynku. Juz
po przybyciu do Wiednia, w sposob niezwykle naiwny, przedstawili si¢ dyrektorowi
jednego z wazniejszych centrow sztuki performatywnej WUK, moéwiac po prostu, ze
chcieliby tu wystapi¢ — co zreszta udato im si¢ rok pdzniej. Granice austriacko-wloska
przekroczyli nielegalnie w Alpach 1 dostali si¢ do Rzymu, gdzie uprawiali przez jakis$
czas teatr uliczny. Budzili zainteresowanie z powodu specyficznej ,,cielesnosci”, estetyki
ruchowej nie wyksztalconej w ramach zadnej techniki, ale amatorskiej fascynacji i
poszukiwan. Dlatego dos¢ szybko udato im si¢ wtopi¢ w $rodowisko wiedenskiej
awangardy 1 jako pierwszy zespot ze Wschodu zostali zaproszeni w 2000 na jeden z
najwickszych festiwali tanca wspotczesnego w Europie — Tanz im August' "*.

Tak wigc droga ku tancowi wspotczesnemu w latach 90. mogta wies¢ takze przez
nie do konca uswiadomione obszary korespondujacych praktyk, takich jak teatr ruchu,

nadal pozostajacy w Rosji na granicy sztuki alternatywne;.

'8 Wywiad z Olegiem Sulimenko, przeprowadzony 31 lipca 2009 w Moskwie [J.Sz.]
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3. ESTETYCZNE NURTY EUROPEJSKIEGO TANCA
WSPOLCZESNEGO PO 1990

3.1. Corps dansant jako figura estetyczna

Pojgciem, ktore ustrukturyzuje rozwazania podjgte w niniejszym rozdziale, jest
corps dansant, ujmujace kompleksowos¢ pola estetycznego, jakie ksztattuje sig
w bezposrednim odbiorze spektaklu tanca.

Taniec wspoélczesny, traktowany jako sztuka performatywna, eksponuje i
wzmacnia nie tylko organiczne doswiadczenie zywego ruchu, ale i czynnej, rzeczywistej
obecnosci ciala. Filozofia corps dansant, manifestujaca si¢ w spektaklach ostatnich
dwudziestu lat w Europie, jest wynikiem dtugotrwalego procesu zachodzacego na
ptaszczyznie wielu dyscyplin. Naturalne dla tafica zainteresowanie cialem jako
przedmiotem 1 podmiotem ekspresji, krystalizowato si¢ w ciagu ostatniego wieku w
rozne style 1 szkoty, co pozostaje Scisle zwiazane z catoScia proceséw zachodzacych od
poczatku XXw. na przestrzeni nauk humanistycznych 1 Scistych.

Pomimo, ze juz od renesansu ciato znajduje si¢ pod laboratoryjna obserwacja
naukowa, pojawienie si¢ przede wszystkim takich dyscyplin jak psychoanaliza,
antropologia kulturowa, nanotechnologie 1 biotechnologie oraz ekspansja mediow
wprowadzito do $wiadomosci kolektywnej obrazy ciala niemozliwe do pomyslenia
jeszcze sto lat temu. Ciato staje si¢ coraz bardziej pojeciem wieloznacznym, mozliwym
do wyobrazenia na wielu poziomach 1 w licznych optykach. Poniewaz jako takie jest
zasadniczo podstawowym przedmiotem 1/lub podmiotem oraz produktem pracy
choreografow 1 tancerzy, cato$¢ tych ogdlnych proceséw wplywa w ogromnym stopniu
na ich praktyke. Proces kreacji dla wielu choreografow nie zaczyna si¢ dzi$ od sali
¢wiczen, ale od lektur z zakresu filozofii, psychologii czy socjologii, lub tez
eksperymentu w laboratorium (np. neuropsychologii).

Wedlug filozofa Petera Sloterdijka, to modernizm obudzit w kulturze fizjonomig

1 fizjologig, wczesniej zmuszone do milczenia przez dazace do urzeczowienia
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i uprzedmiotowienia wiedzy O$wiecenie'””. Pierwszym waznym obszarem rozwazan nad
rola ciala w zyciu wspodlczesnego cztowieka stata si¢ psychoanaliza, co nie jest bez
znaczenia dla tanca wspotczesnego. Podobnie bowiem jak psychoanaliza, i rozwijajac sig
niemalze réwnolegle z nia, nowy taniec byt na poczatku XX wieku - obok fotografii
i kina - jedna z nowych form manifestacji modernizmu w sztuce'®. Choreografowie
fatwo chiongli zdobycze dziedziny badajacej nie§wiadome obszary ludzkiej psychiki i jej
zwiazkow z cielesnoscia, poczynajac od Mary Wigman 1 jej techniki opartej na quasi-
transowych stanach ciala, czy Marty Graham eksplorujacej w swoich pracach jungowskie
archetypy. Psychoanalityczny dyskurs wokoét cielesno$ci kontynuuja nastgpcy Zygmunta
Freuda, m.in. Melanie Klein, podkreslajaca rolg obrazu ciata matki i Francuz Jacques
Lacan. Ten ostatni, uzasadniajac szczegolne znaczenie stadium lustra w budowaniu
tozsamosci jednostkowej'®' oraz wiazac struktury jezyka fantazmatow ze strukturami
cielesnymi doswiadczenia libidalnego (czego skrajnym przyktadem jest teoria
orgiastyczna Wilhelma Reicha), zrewolucjonizowal wspolczesna psychoanalizg 1 tym
samym rozumienie roli ciata'.

Podobny trend rozwija si¢ rownolegle réwniez w innych dziedzinach naukowych,
jak psychologia, lingwistyka, antropologia (z cenna praca Marcela Maussa

. , . . . 1
o uwarunkowaniu kulturowym schematéw zachowania zwiazanych z ciatem'®’

) czy
etnologia (zwlaszcza w konteks$cie rosnacego na Zachodzie zainteresowania filozofiami
Wschodu). Naturalizm 1 nouveau roman ugruntowuja cielesno$¢ jako obszar poszukiwan
literackich, a niemiecka fenomenologia 1 prace Merleau-Ponty’ego - jako przedmiot
rozwazan filozoficznych. Eksperymenty awangardy teatralnej lat 60., a zwlaszcza The

Living Theatre, system pracy aktora Grotowskiego, teatr okrucienstwa Artauda 1 nowa

1% P. Sloterdijk, Krytyka cynicznego rozumu, ttam. P. Dehnel, Wroctaw 2008.

"80Jezeliby pokusi¢ si¢ o poréwnanie procesow historycznego rozwoju tych dwoéch dziedzin w Polsce, to
okazuje sig, ze ich Sciezki sa bardzo podobne: zardwno taniec jak i psychoanaliza miaty swoich pionierow
w okresie przedwojennym i dwudziestolecia migdzywojennego, ktorych osiagnigcia zaprzepascita tragedia
II wojny §wiatowej oraz pozniej rezimu komunistycznego. Zob. P. Dybel, Urwane sciezki. Przybyszewski —
Freud — Lacan, Krakow 2000; 1. Turska, Krotki zarys historii tanca i baletu, op. cit., s. 274-278.

"®'Wedlug Lacana moment, w ktorym dziecko rozpoznaje siebie w obrazie odbitym przez lustro po raz
pierwszy, jest konstytutywny dla ustanowienia Ja, czyli autoidentyfikacji, m.in. poniewaz wtedy wtasnie
nastgpuje scalenie dotychczas pokawalkowanego obrazu ciata w jedno$¢. Zob. P. Dybel, op.cit., s. 225- 243
oraz J. Lacan, Ecrits, Paris 1966 .

182\, Bernard, Le corps, Paris 1995, s. 10.

'"3M. Mauss, op. cit.
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pantomima Marceau, skupiaja si¢ natomiast na ciele jako teatralnym medium'**. Tak tez,
w catosci zjawisk okreslanych jako teatr postdramatyczny, jak pisze Hans-Thies
Lehmann:

Cialo zostaje zabsolutyzowane — zagarnia wszystkie inne dyskursy (....). Wszystkie
tematy spoteczne musza przejs¢ przez ucho igielne — przybraé ksztatt cielesnego tematu. Mitos¢
jako seksualna obecno$¢, smier¢ jako AIDS, pigkno jako perfekcja ciata (...). Cialo staje si¢ alfa
i omega... Cialo fizyczne w teatrze postdramatycznym staje si¢ odrebna rzeczywistoscia, ktora za

pomoca gestow nie opowiada o tych czy innych emocjach, lecz przez swoja obecno$¢ manifestuje
si¢ jako dyspozytorium historii zbiorowej'™®.

W podobnym duchu o rosnacej roli samego ciala jako przedmiotu dziatan
performatywnych 1 teatralnych oraz nowych strategiach scenicznych pisze takze Erika
Fischer-Lichte:

Od lat 60. tak w teatrze jak w performansie probowano i opracowywano nowe sposoby
uzycia cial w przedstawieniach. Mozna je potraktowaé jako kontynuacj¢ koncepcji historycznej
awangardy, starajacej si¢ wydoby¢ materialno$§¢ ciat (...). Strategie wykorzystania ciata
umozliwiaja i uzasadaniaja cielesne bycie-w-§wiecie aktora/performera. Pozwalaja one ponownie
wprowadzi¢ pojecie uciele$nienia, cho¢ tym razem znaczy ono zupelnie co$ innego. (...)

Fenomenalne ciato, cielesne bycie-w-§wiecie czlowieka warunkuje mozliwo$¢ jakiejkolwiek

kulturowej produkc;ji'*®.

Cialo w calym swoim bogactwie, jako nosnik znaczen, zrodlo swoistego jezyka
(langage), archetypowej 1 kolektywnej pamigci oraz podstawa tozsamosci, ustanawia si¢
w tancu jako obszar artystycznej refleksji juz od czasdéw pierwszych modernistow, tak
wigc nieco wczesniej niz w teatrze, czy potem w performansie. To by¢ moze witasnie tej
sztuce nalezaloby przyzna¢ prym w odstanianiu zapomnianych $ladow cielesnosci, jej
potencjalnych, dotychczas (lub na nowo) blokowanych mozliwosci zwiazanych z kreacja
artystyczna 1 mozliwo$cia prowadzenia swoistego dyskursu.

Wplyw tej ogolnej idei nowej cielesnosci byt tak silny, ze ewolucji estetycznej nie

opart si¢ nawet taniec klasyczny 1 jego neoklasyczne wersje, w ktorych takze zauwazalna

184 ., .. . . , , .
¥ Warto wspomnie¢ w tym miejscu, ze Ludwik Flaszen, wspottworca Teatru Laboratorium, zasugerowat,

iz Grotowski wpisywat lekture pism Reicha do interesujacych go metod eksplorujacych stany quasi-transu.
Z wypowiedzi Ludwika Flaszena podczas konferencji La pratique thédtrale de Jerzy Grotowski w ramach
Anné Grotowski 2009. Referat wygloszony w dniu 21.10.2009, College de France, Paryz. Por. takze o
wplywach psychoanalizy Junga i praktyk szamnskich na techniki Teatru Laboratorium, D. Kosinski,
Grotowski. Przewodnik, Wroctaw 2009, s. 281-289.

"®5H -T. Lehmann, op.cit., s. 150 — 152.

'8 por. dalej: ,,W tym kontekécie przede wszystkim cztery strategie, uzywane w przedstawieniach réznego
rodzaju, okazaly si¢ szczegélnie efektywne i brzemienne w skutki : 1) odwrécenie zaleznosci migdzy
wykonawca i rola, 2) akcentowanie i eksponowanie indywidualnego wykonawcy i jego ciala, 3) pokazanie
wykonawcy i jego ciala jako narazonego na zranienie, kruchego i zawodnego 4) strategie cross-castingu
czyli dwie osoby graja t¢ sama postac¢”. E. Fischer-Lichte, op.cit., s. 131.
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jest zmiana w postrzeganiu ciala tancerza jako narzedzia w rgkach choreografa. To
jednak na gruncie nowych form tanecznych, rozwijajacych si¢ od przelomu wieku
dziewigtnastego 1 dwudziestego, zmiany sa zdecydowanie najbardziej radykalne.

W dalszej czgsci pracy przywotane zostana gldéwne propozycje estetyczne corps
dansant, jakie zostaly wypracowane do lat 90., ktore okreslaja punkt wyjsScia do
najnowszych poszukiwan artystycznych. Pierwsze takie modele konstytuuja si¢ czgsto na
bazie refleksji nad wspdlczesnym spoleczenstwem, ale w pdzniejszych okresach coraz
wigkszego znaczenia nabiera obserwacja samego ciata 1 eksplorowanie jego
potencjalnych form scenicznych. Stworzony przez pionierow (Isadora Duncan, Wactaw
Nizynski, Rudolf von Laban, Mary Wigman) obraz corps dansant modern byt
zmultiplikowany, co poczatkowo pozostalo niezauwazone. Kazdy choreograf
prezentowal bowiem wtasciwa sobie estetyke, bedaca zarazem wyborem w ramach
tozsamos$ci ciata modernistycznego: cialo sferyczne Labana'®’, cialo mechaniczne
futurystow, ciafo ekstatyczne Wigman, etc. Taniec modernistyczny nie byl bowiem
homogeniczna  ekspresja, ale homogeniczna wizja, gleboko indywidualng
1 zapoczatkowana kazdorazowo przez wynalezienie jednostkowego, nieredukowalnego
ciata.

Indywidualistyczna optyka modernistyczna pogigbia si¢ wraz z rozwojem
doswiadczen awangardy amerykanskiej, w tym przypadku rdéwniez mozna mowic
o cielesnych wzorcach, jakie wyksztalcity si¢ w toku pracy poszczegdlnych
choreografow: ciato-Humphrey — w ciaglej niestabilosci; cialo-Graham — toniczne
1 samowolne z silnymi wariacjami energii; ciatlo—Holm, z podrdza od centrum poprzez
jego struktury i punkty przeptywu sil, co nasila si¢ jeszcze bardziej u jej ucznia — Alvina
Nikolaisa, ciato-Cunningham - aleatoryczne i zdekonstruowane'®, czy tez cialo
demokratyczne generacji Judson Church'®. Susan Leight-Foster, amerykanska badaczka
tanca wspodlczesnego, proponuje natomiast ustali¢ topografig ,,czytania ciata” wedlug

znaczenia, jakie kazdy z wielkich modernistow nadaje cialu. Przyktadowo corps dansant

187 B. Charmatz, I. Launay, Entretenir — a propos d une danse contemporaine, Paris 2002, s. 70-71.
188 L. Louppe, Poétique ..., op. cit.,s. 71.
'89S, Banes, Democracy’s body: Judson Church 1962-1984, Michigan 1980.
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ujete jako czysta artykulacja czynnosci motorycznych u Cunninghama, czy jako medium
pomiedzy ,,ja” i Swiatem u Graham'”".
Ciato zdecentralizowane osiaga swodj punkt zero w technice CI zapoczatkowanej

w USA przez Steve’a Paxtona'’

, ktéra koncentruje si¢ na eksplorowaniu punktow
oparcia rozlokowanych w catym ciele. Francuski choreograf mtodego pokolenia Boris
Charmatz ujmuje role tej techniki nastgpujaco :

Narodziny Contact Improvisation w latach 60.-70. dotycza nas jeszcze dzi§ z wielu
powodow: podwazenie hierarchii cielesnej, stosunkéw wiadzy, relacji mezczyzna-kobieta,
otwiera wiele mozliwosci dla ruchu (noszenie na gtowie, noszenie bez bycia podnoszonym,
dzwiganie bezwladnego ciala, bycie dzwigajacym i niekoniecznie tym, ktéry zuzywa najwigcej
energii, podtrzymywanie bez podnoszenia, bycie w stanie ,falowania”, etc. ) Contact
Improvisation stawia pytanie o odpowiedzialno$¢ jednego ciata za drugie, bada czynno$¢
dotykania i bycia dotykanym i pozwala ujawni¢ dominujaca logike stanu ,,bycia niesionym”lgz.

Praktyka CI udowadnia rowniez, ze skora posiada potencjal trojwymiarowosci,
zwigzany z rozwojem jej zdolnosci dotykowych. Powierzchnia skory jest dla cztowieka
narzedziem percepcyjnym, ktore wprowadza cialo w relacje ze wszystkimi punktami
przestrzeni, albo - jak twierdzi psychoanalityk Didier Anzieu - jest osmotyczng granica
miedzy ,.ja” i ,,nie-ja”'*’. Cialo w taficu przekracza dang mu architekture, nawet jezeli
epiderma ustanawia wazna powierzchni¢ pomiedzy podmiotem a §wiatem, nie ogranicza
ona tancerzowi topologii samego siebie. Innymi stowy, ciatlo tancerza to cialo
kinesferyczne, nieograniczone, gdyz kinesfera (wedlug Labana) oznacza przestrzen, w
ktorej - jak mowi teoretyk Hubert Godard — ,to gest w kazdym momencie tworzy
ciato”'*,

W tych poszukiwaniach nowych punktow oparcia 1 dehierarchizacji klasycznej

anatomii uwidaczniaja si¢ rowniez wpltywy japonskiego butoh, powstatego po drugiej

19 Jbidem.

¥ Contact Improvisation nie jest pierwsza technika improwizacji tanecznej. Improwizacja pojawita sig juz
u Dalcroze’a, Labana, czy Isadory Duncan, jest obecna w wielu tancach popularnych (np. jazz), za$
w choreografii funkcjonuje takze jako narzgdzie kompozycji. Byla uzywana takze przez innych
amerykanskich choreografow postmodernistycznych, jedna z jej najbardziej znanych odmian jest metoda
wykonywania konkretnych zadan tasks Anny Halprin czy tzw. improwizacja strukturyzowana Trishy
Brown. Niemniej to wlasnie CI stata si¢ symbolem wyzwolenia ciata w tancu wspolczesnym
i jednoczes$nie najbardziej znana technika, przyjmujaca najwigcej zmutowanych form. Jak méwi Steve
Paxton, zyje ona teraz swoim wilasnym zyciem, w wielu krajach funkcjonuja spotecznos$ci taneczne
parajace si¢ prawie wylacznie praktyka CI, Zob. Steve Paxton, ,,Lisiére”, 1999 nr 7.

192B, Charmatz, 1. Launay, op. cit., s. 44.

'3 D. Anzieu, op. cit.

194 L. Louppe, op. cit, s. 68.
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wojnie swiatowej. Wspolne dla butoh 1 tanca wspolczesnego sa m.in. poszukiwania
nowych relacji cialo — podloze (jednym z typowych dla butoh przykladow jest uktad
ciata, w ktorym nogi znajduja si¢ jakby w stadium zarodkowym — podniesione do gory sa
pozbawione mocy, niczym u dziecka), ale rOwniez wprowadzenie estetyki zatrzymania —
studium ruchu bardzo powolnego i1 horyzontalna dynamika niektérych choreografii. Na
przestrzeni lat 80. 1 90. butoh 1 inspiracje nim widoczne byly w catej Europie, znajdujac
szczegblnie przychylny grunt do rozwoju nowych form m.in. w Finlandii.

Sposéb funkcjonowania ciata w butoh 1 w amerykanskiej awangardzie,
a wczesniej u Labana, moze zosta¢ zilustrowany stowami Marcela Maussa. Jego teoria
ciala jako ,,montazu” moéwi, iz to, co uwazamy za funkcje ,techniczne” organizmu,
zawiera w sobie pewien system reprezentacji jako przyktady podajac m.in. techniki
zwiazane z uprawianiem sportu, relaksacja, snem, chodzeniem, czynno$ciami
seksualnymi'®. Organizacja i organiczno$¢ corps dansant sa wiec glgboko polityczne,
widziana w tym S$wietle rewindykacja przez taniec wspoiczesny anatomii cztowieka
1 elementarnych funkcji ciata stuzytaby uzewngtrznieniu tego systemu.

Corps dansant moze wigc by¢ postrzegane takze jako nosiciel znaku, 1 na tej
ptaszczyznie relacji signifiant — signifié przetoczyta si¢ kolejna fala restrukturyzacji
tanca. W nowej filozofii postmodernistow amerykanskich na pierwszym miejscu
znajdujemy problem ciala autonomicznego, posiadajacego swoje wilasne specyficzne
pole ekspresji — czyli to, co wychowankowie Delsarte’a nazywaja juz w koncu
dziewigtnastego wieku ,,semiotyka ciata”. Francois Delsarte uzywat pojecia ,,semiotyka”
w sposob nieco niekonsekwentny, zapozyczajac je z teorii jezyka Pierce’a 1 de
Saussure’a. Praca nad semiotyka ciala polegata tutaj na wyjasnianiu relacji pomigdzy
znakiem 1 sygnatem, co przekladalo si¢ na badania stuzace rozwojowi §wiadomosci
organizmu w oddechu, relaksacji, upadku. Takie rozumienie semiotyki ciala i ruchu
stanowi baze dla licznych poszukiwah w obszarze tanca wspotczesnego'”.

Wiasciwie najwigksze zastugi na polu odkrywania semiotyki corps dansant
nalezaloby przyzna¢ pracom Merce’a Cunninghama, ktory probowatl oddzieli¢ cielesnosé¢

od konotacji psychologicznych. Zapoczatkowany przez niego rozwoj nowych sposobow

195 M. Mauss, op cit.
L. Loupppe, L utopie du corps indéterminé. Etats-Unis, années 60 [w :] Le corps en jeu, ed. O. Aslan,
Paris 2000, s. 219.
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generowania ruchu i choreografii doprowadzil do auto-definicji samego tanca. Wzajemne
zrozumienie Cunninghama z muzykiem Johnem Cagem na gruncie filozofii sztuki
pozwolilo bowiem na uwolnienie si¢ tanca od wladzy muzyki 1 porzucenie koncepcji
Scistej zalezno$ci rytm-ruch'’. W praktyce przelozylo si¢ to na aleatorycznos$é
choreografii (przypadkowy wybor jednego z mozliwych uktadow, dekoracji 1 muzyki),
u tancerzy za$ na prac¢ nad artykulacja ruchu poddanego jedynie jego wiasnym
mechanizmom. Celem Cunninghama, jak i potem wielu postmodernistow, byla proba
uwolnienia ruchu od jego wszelkiej signification 1 podwazenie pryncypiow klasycznego
rozumienia metakinesis .

W pracach najmtodszych tworcow juz nie tylko poszukiwanie i eksplorowanie
materii corps dansant jest tematem choreografii, ale takze modele morfologiczne same
w sobie, ktore staja si¢ z jednej strony przedmiotem auto-komentarza, a z drugiej
narzedziem teatralizacji tanca. Klasyczna sylwetka baletowa czy muskularne ciato
sportowca, kultowe u modernisty Teda Shawna, poczawszy od lat 60. staje si¢
przedmiotem krytycznej analizy, a na scenach coraz czgsciej pojawia si¢ corps dansant w
swoich najbardziej ordynarnych, zwyktych wcieleniach.

W latach 80. i 90. choreografowie europejscy wprowadzaja na sceng modele
cielesnos$ci ogromnie zroéznicowane estetycznie. Pojawiaja si¢ ciala mlodsze 1 starsze,
chude, grube, niepetnosprawne, chore (czgsto pojawia si¢ na przyktad problem AIDS),
etc. Ciato eksplorowane jest takze w innych niz wizualne wymiarach. Daniel Laurrieu
tworzy choreografi¢ ,,wodna”, tanczona w basenie (Waterproof, 1986). Przedmiotem
analizy staja si¢ rowniez inne rodzaje ruchu niz ten ,tanczony” — do repertuaru

gestycznego wchodzi nie tylko codzienno$¢ i1 prostota, ale np. aktywnos¢ sportowa:

197 Zob. R. Copeland, Merce Cunningham — The Modernizing of Modern Dance, London/New York 2003.
Copeland prezentuje wyjatkowo szerokie, kontekstowe ujecie tworczosci amerykanskiego choreografa,
ukazanej przez pryzmat zardwno sytuacji spoteczno-politycznej jak i biografii oraz toczacych si¢ wokot
jego osoby dyskusji krytycznych i naukowych.
198§, Cremezi, op. cit., s. 24. Metakinesis zaklada nierozerwalny zwiazek migdzy tym, co fizyczne i tym, co
psychiczne jako dwoma aspektami jednej, nadrzednej rzeczywisto$ci. Zasadniczo wigc komunikacja
taneczna jest komunikacja metakinetyczna, gdyz dociera ona do widza nie tylko jako symbol czy tres¢
intelektualna, ale jako przekaz przechodzacy przez system kinetyczny reakcji migsniowej. Ten przekaz
miatby by¢ mozliwy dzigki tzw. empatii kinestetycznej. Teoretyk Graham McFee odrdznia pojecie zmystu
kinestetycznego jako specyficznego, wlasciwego tancerzom i osobom pracujacym z ruchem od pojgcia
empatii kinestetycznej jako wlasciwego tancowi sposobu pojmowania dzieta przez widza. Zmyst
kinestetyczny wedhug niego nie istnieje i jest tylko nieodpowiedzialna forma refleksji nad prioprocepcja. G.
Mc Fee, Understanding dance, London/New York 1992, s. 264.
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Regine Chopinot w K. O.K. (1988) prezentuje studium dynamiki walki bokserskie;j.

O podobnym przejsciu w recepcji teatru — czyli od postrzegania ciata jako
nosiciela znaku do postrzegania ciala rzeczywistego na scenie — pisze takze Fischer-
Lichte. Takie rzeczywiste ciala nie petnia juz wedlug niej funkcji nosnikow znaczen, ale
narzucaja si¢ widzom swoja fizycznoscia i materialnoscia'’ . Podobne zabiegi pojawiaja
si¢ w teatrze pod koniec lat 90., np. w grupie Societas Raffaello Sanzio, ktéra wprowadza
na sceng ciata ,,wyklgte” — monstrualne 1 zdeformowane, odbiegajace od ,,normy”. Teatr
Pipo Delbono tworzony jest przez ludzi, ktorzy wczesniej leczyli si¢ psychiatrycznie -
anorektyka, kloszarda i osobg z zespotem Downa. Fischer-Lichte przyjmuje, ze w akcie
recepcji dziela teatralnego widzowie odczuwaja wobec takiej prezentacji przerazenie,
obrzydzenie, lgk lub wstyd, bo widz dostrzega nie posta¢, ale konkretna, cielesna
istotqzoo.

Takze w krajach postkomunistycznych ozywienie na scenie artystycznej w latach
90. wiaze si¢ z wprowadzeniem szerokiego dyskursu ciala przede wszystkim do
performansu 1 sztuk plastycznych, zwlaszcza nurtu body art 1 sztuki krytycznej, ale jest to
zarazem czas intensywnego rozwoju tanca wspotczesnego. Po upadku zelaznej kurtyny
jako centralna kategori¢ kreacji ustanowiono ciato, zarowno w miodym, jak
1 starszym pokoleniu artystow. Poziom, na ktérym rozumienie ciata zbliza performans
1 cze$ciowo sztuki plastyczne do choreografii, wyznacza fakt, ze w obydwu tych
rodzajach praktyki ciato artysty/tancerza jawi sig jako przedmiot i podmiot zarazem™".

Po prawie wieku poszukiwan taniec dociera wigc do punktu, w ktorym catosé
artystycznego przedsigwzigcia rozwija si¢ wokot corps dansant postrzeganego jako
trojdzielna jedno$¢: organizm, obraz (image) i signifiant”. Podobne ujecie wynika ze
stow Huberta Godarda: ,,Ciato jest jednym. taczy to, co mechaniczne, czuciowe,

99203

relatywne 1 symboliczne™" — taniec bytby wigc cyrkulacja pomigdzy tymi warstwami.

Te wszystkie procesy doprowadzily do zrdéznicowania obrazu wspotczesnego

"9 E. Fischer-Lichte, op. cit., s. 51 -53.

29 Ibidem, s. 138. Przytoczony opis dotyczy spektaklu Guilo cesare (1998). Wydaje sie, ze stwierdzenie o
tylko takich negatywnych emocjach jako jedynej mozliwej reakcji moze by¢ dyskusyjne i nalezaloby tutaj
zindywidualizowa¢ sposoby odbioru takich rzeczywistych ciat.

2A . Jakubowska, op. cit., s. 126.

202F, de Meredieu, Les rapports du mobile et de [’espace dans [’art au XXéme siecle, [w:] Danse et pensée,
ed. C. Bruni, Paris 1993, s. 367-376.

203H, Godard, Lecture du corps en danse, ,,Bulletin du C.N.D.C. Angers”, 1990 nr 7-8.
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corps dansant, co wspomogta dodatkowo naturalna wrgcz dla tanca tendencja do
wchodzenia w dialog z innymi sztukami, bycie w pewnym sensie sztuka z pogranicza**,
Obecnie nie tylko tradycyjny duet teatr — taniec i rownie popularny sztuki plastyczne —
taniec, ale 1 performans, nowy cyrk, nowe media, hip-hop, wkraczaja na scen¢ pod
etykieta spektaklu tanca wspotczesnego. W odniesieniu do pradow estetycznych z lat 90.
(dotyczy to tylko Europy Zachodniej) André Lepecki deklaruje wrecz, ze dazenie ku
absolutnej rozdzielnosci sztuk, wlasciwe modernizmowi, jest z dzisiejszej perspektywy
absurdalne. Wpisuje si¢ ta mys$l w szerszy poglad, jaki prezentuje m.in. Jacques Rancicre,
ktory postrzega postmodernizm nie tyle jako afirmacj¢ nowego, co jako proces przeciwny
do modernistycznego dazenia ku oczyszczeniu poszczegOlnych sztuk z elementéw

06

293 Odrzucenie estetycznych rygorow klasyki, a potem modernizmu®®,

»obcych’
pozwolito na eksploracj¢ materialnosci 1 heterogeniczno$ci ciata w ruchu. Podobny
wpltyw maja wszelkie eksperymenty awangardy lat 60. 1 70., takie jak wyjScie poza
przestrzen teatralna, odrzucenie tego, co spektakularne, zabawa z grawitacja 1 percepcja,
wspoOlpraca z nauka 1 innymi sztukami, asymilacja algorytmicznych procedur
kompozycji, wprowadzenie codziennego ruchu na sceng, jawno$¢ politycznych
komunikatéw, minimalizm, etc. 207

Wedlug André Lepeckiego, w Europie od lat 70. dominuje przede wszystkim
estetyka Tanztheater i jej pochodne®®. Wiasciwym modelem corps dansant dla tego
nurtu bylby ten, ktéry transponuje ruch i1 gest w teatralne meta-znaki, w ktorym znak

teatralny staje si¢ de facto znakiem znaku®”.

Na przykladzie najstynniejszego
reprezentanta tego zjawiska - Tanztheater Wuppertal, ktory sam w sobie jest odrgbnym
gatunkiem o wyrazistej 1 niepowtarzalnej estetyce, wida¢, jak duza role odgrywa mysl
wyrazana m.in. przez Huberta Godarda w konstruowaniu tak rozumianego corps dansant.

Pina Bausch w swoich najstynniejszych pracach z lat 70. 1 80., poprzez eksploracj¢

204, Goumarre, La danse ? Entre les arts, ,,Art press”, 2001 nr 270.

2955 Ranciére, Estetyka jako polityka, op. cit.

2%poniewaz w historii i teorii tanca uzywanie okre§len modernistyczny i postmodernistyczny nie zostato
skodyfikowane 1 jest szczegéOlnie trudne, na potrzeby niniejszej pracy przyjete zostanie ujgcie
zaprezentowane przez Isabelle Ginot i Marcela Michela, przywolane w rozdziale metodologicznym
niniejszej pracy.

275 Banes, Democracy’s..., op.cit.

28A  Lepecki, Concept and presence..., op. cit., s. 170 — 181.

el S Lehmann, op. cit., s. 161.
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indywidualnej pamigci tancerza, otwierala przestrzen uniwersalnych doswiadczen. We
Francji rozwijala si¢ paralelnie specyficzna, bardzo zrdznicowana, ale jednoczes$nie
przesiaknigta podobnym nurtem sentymentalizmu 1 poetyckosci estetyka nouvelle danse
frangaise, odpowiednik zjawiska Tanztheater’'®. Najlepsi wspolczesni kontynuatorzy
tego ostatniego nurtu (m.in. Raimund Hoghe, Sasha Waltz) probuja nie tyle nasladowac
oryginal, co stworzy¢ wlasne style sceniczne, nadal jednak pozostajac pryncypialnie
w obszarze Scistej symbiozy sztuki teatralnej 1 taneczne;.

Po podsumowaniu powyzszych rozwazan, pisanie o corps dansant okazuje si¢
wigc w pewnym sensie zdawaniem raportu ze stanu wspoiczesnej wiedzy na temat tego,
czym jest ciatlo, gdzie sa jego granice i czy w ogole mozna je dookresli¢c. Takie
rozumienie ciala jest zgodne z cytowana przez Fischer-Lichte koncepcja embodiment,
sformutowana w 1994 przez Thomasa Csordasa, ktory powotujac si¢ na teori¢ Merleau-
Ponty’ego, sformutowat zarzut wobec dotychczas istniejacych teorii kultury, twierdzac,
ze zadna z nich nie bierze pod uwage sugestii, iz kultura moze by¢ zakorzeniona w
ludzkim ciele. Csordas dazyt do zaprzestania wpisywania ciala w ramy tekstu, pragnac
nadania mu takiej roli, jaka do tej pory zajmowat tekst — ciata fenomenalnego, cielesnego
bycia-w-éwiecie jako warunku jakiejkolwiek kulturowej produkcji*''. Taka kulturowa
produkcja sa niewatpliwie spektakle tanca wspotczesnego. To, jak istnieja w nich na
scenie ciala, akcent potozony na wybrang jako$¢ ruchu, rytmu, czasu, struktura w ramach
ktorej corps dansant zyskuje swoj status — sktada si¢ na catos¢, jaka widz odbiera w akcie
percepcji. Implikuje on niezmiennie udziat kulturowych kodéw zwiazanych z kazdym
procesem komunikacji. Ostateczny obraz corps dansant bedzie wigc zalezat od matrycy
poznawczej, w jakiej umiejscowi go widz, podstawy do tworzenia si¢ pola estetycznego.
Moze ona by¢ zbudowana z emocji 1 pojec abstrakcyjnych, formalnych czy opisowych,
ale tez otwierac si¢ na poza-jgzykowe (albo tez jezykowe, ale w rozumieniu lacanowskim
terminu langue) obszary referencji.

Podazajac w dalszej czgsci pracy droga wyznaczona sposobem myS$leniem o

2%pomimo iz te poetycko$é nouvelle danse frangaise zapozyczyt w duzym stopniu od Piny Bausch, ale
takze neoklasykow (Roland Petit, Maurice Béjart), baza techniczna pochodzi z kolei ze szkoty
Cunninghama, ktora byta najszerzej rozpowszechniona metodologia nowego tanca we Francji. Zob. Merce
Cunningham et la danse en France, ,,Repéres”, 2009 nr 23.

2R, Fischer-Lichte, op. cit, s. 144.
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corps dansant jako przedmiocie/podmiocie dziela choreograficznego, scalajacego w
swojej scenicznej realizacji wszystkie elementy poetyki i estetyki, przedstawione zostana
formy jego manifestacji w najnowszej choreografii europejskiej. Obraz sceny tanecznej,
ktory wytania si¢ z tak okreslonej analizy nie bedzie juz ,,homogeniczna wizja”, jaka byt
taniec pionierow 1 modernistow. Przeciwnie, nie tylko estetyka rozbija si¢ niczym w
kalejdoskopie na poszczegdlne style, nie tylko coraz silniejsza staje si¢ — podobnie jak w
solowym performansie’'? — aura artysty niz dzieta, ale i wizja tanca jako praktyki staje sig
coraz bardziej heterogeniczna. Czym jest taniec? Czym moze by¢ taniec? — najlepsi
choreografowie wspolczesni pracuja nad odpowiedzia przede wszystkim na te pytania,
ponawiane w publicznej dyskusji zawsze, gdy jakie$ zjawisko zaktoci ,,powszechne”
rozumienie tego terminu. Ostatnim takim fenomenem byt taniec konceptualny 1 non-
danse, w ktorych harmonijny 1 wypracowany ruch przestal by¢ warunkiem sine qua non
kreacji choreograficznej. Droga do poszukiwania odpowiedzi na te fundamentalne

pytania zdaje si¢ by¢ wybdr wlasnej wizji 1 rozumienia corps dansant.

3.2. Paradygmaty corps dansant

Ponizszy rozdzial prezentuje podzial estetycznych paradygmatéw corps dansant
wedtug kilku podstawowych kategorii: krytycznej, politycznej, wirtualnej i poetyckiej.
Takie ujecie corps dansant ma na celu przekroczenie poziomu stylu choreograficznego 1
dotarcie do ponadjednostkowych wizji cielesno$ci wpisanych w projekt choreograficzny.

Celem zasadniczym tego rozdziatu jest proba uchwycenia uniwersalnych podstaw
kreacji artystycznej, pewnej filozofii ciata jako podstawy zawartej implicite w dziele
choreograficznym. Kategoria indywidualnego stylu, tak jak rozumie ja Roland Barthes

czy Susann Sontag®”’, bedzie wiec jedynie pomostem do ksztattujacych ten styl i

212Wedhug Rebeki Schneider performans solowy jest wytworem poznego kapitalizmu i tejze wiagnie utraty

aury przez przedmiot. Gdy w wyniku nadmiernej reprodukcji aura konkretnego dzieta zanikta, przeniosta

si¢ ona na samego artyst¢ — figur¢ niepoddajaca si¢ duplikacji. Schneider cytuje przyklad Jacksona

Pollocka. Por. R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Wroctaw 2006, s. 185.

213 Barthes pisze o stylu jako o formie bez przeznaczenia, rzeczy pisarza, jego splendorze i wiezieniu, jego

samotnosci, tworzonym na bazie jego osobistych mitologii i przezy¢, przejawiajacym si¢ w hypofizyce

jezyka i poprzez to biologiczne zrodlo sytuujacy si¢ gdzie$ poza sztuka. Zob. R. Barthes, Stopien zero
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jednoczesnie przekraczajacych go idei.

Kategoryzacja ta stanowi autorska probe syntetycznego opisu sceny
choreograficznej w Europie po 1990. Poszczegdlne paradygmaty moglyby zostac
przedstawione takze w inny sposob, ujmujacy np. specyfike poszczegdlnych stylow
choreograficznych najwybitniejszych choreografow. Wydaje si¢ jednak, ze zbytnie
rozbicie utrudniloby zrozumienie procesow lezacych u podstaw wykreowania si¢
ogolnych modeli corps dansant. Proponowana kategoryzacja nie jest z pewnos$cia
wyczerpujaca ilosciowo, ale moze zosta¢ potraktowana jako schemat mozliwy do
rozbudowania. Nie jest to takze podziatl rozdzielny, to znaczy, ze corps dansant moze
uruchamia¢ inne obszary pola estetycznego w zaleznosci od bagazu kulturowego
jednostki. Jest to natomiast propozycja uporzadkowania i syntezy najistotniejszych
aspektow ontologii ciala manifestujacych si¢ w poszczegdlnych postawach

artystycznych.

pisania, przet. K. Kot, Warszawa 2009, s. 19. Susan Sontag moéwi natomiast o wspotczesnych stylach jako
czym$ efemerycznym i niestalym, podkreslajac jednoczesnie, ze nie istnieje co$ takiego, jak dzieto sztuki
bez stylu (zob. Susan Sontag, On style, [w:] eadem, Against interpretation and other essais, New York
1996). Odnos$nie choreografii i tanca styl definiowany jest czgsto jako oryginalny stownik choreograficzny,
jego istota sytuowalaby si¢ wiec pomiedzy hypofizykq Barthesa a efemerycznoscia Sontag. Niektorzy
autorzy  podkre§laja role ciata indywidualnego tancerza jako nos$nika stylu. Wraz
z nowymi praktykami postmodernistycznymi takie rozumienie stylu choreograficznego, niemalze
tozsamego z tanecznym, musialo zosta¢ poszerzone o inne niz techniczne wyznaczniki. Styl okazuje si¢
wigce korelatem wyboréw choreografa dokonanych w zakresie tematu prac, technik tanecznych, tancerzy,
kostiuméw, muzyki, etc. (zob. Mc Fee Graham, op. cit., s. 197-213).
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Cialo tancerza jest polem bitwy.

Sally Banes

Fotografia 1. Alain Buffard, Good boy (1998).© Marc Domage.
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3.2.1. Corps dansant critique

Termin corps dansant critique, przytoczony wczesniej za Jean-Markiem
Adolphem, nalezy rozumie¢ jako s$rodek ksztaltowania krytycznej refleksji nad
rzeczywistoscia spoteczng 1 artystyczna. Odnosi si¢ on do tworczosci tych choreografow,
ktorzy postrzegaja ciato jako soczewke skupiajaca roznorodne dyskursy spoleczenstwa
ponowoczesnego.

Podobnie jak w przypadku pozostatych kategorii corps dansant, korzenie
konstrukcji tego paradygmatu siggaja poczatkow XX wieku. W ciggu tego stulecia
potencjat krytyczny choreografii przejawiat si¢ w wielu krajach 1 w rézny sposob,
zblizajac si¢ raz to ku polityce realnej, raz to ku polityce wewnetrznej §wiata kultury. Po
raz kolejny — 1 nie ostatni w niniejszym tekscie - nalezy przywota¢ jako jego prekursorow
przede wszystkim amerykanska awangardg, ale takze choreograféw francuskich nowej
fali lat 70. 1 80., zrodzonej w duchu kontestacji burzuazyjnego modelu konsumpcji
kultury. Tworcow wspotczesnych wyrozni przede wszystkim koncentracja na konteks$cie
spoteczno-ekonomicznym 1 jego wplywie na przeksztatcanie obrazu corps dansant oraz
poglebiona analiza relacji widz-artysta.

Jak pisze Fredric Jameson, wraz z nastaniem ponowoczesno$ci kultura stata si¢
swoistym produktem. Wynika to z calosci procesoOw spoteczno-psychologicznych
wystepujacych od poznych lat 50., kiedy to zaczglo si¢ ,,przygotowanie do
postmodernizmu”, rGwnoznaczne z gospodarczym wyréwnaniem wojennych niedoborow
konsumpcyjnych, wprowadzeniem na rynek nowych towaroéw i nowych technologii. Ten
»psychiczny habitus” nowej ery wymagat przetomu, peknigcia migdzypokoleniowego,
ktére dokonato si¢ w latach 60.

Jameson byt jednym z najwazniejszych myslicieli taczacych pierwotnie
rozprzestrzenianie si¢ postmodernizmu z presja kapitalizmu®'*. Przejete za§ od niego
rozumienie kapitalizmu nie tylko jako formy porzadku spoteczno-ekonomicznego, ale i

podstawy modelu konsument-sprzedawca, ujetego tutaj jako analogia relacji odbiorca —

21%E_ Jameson, Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism, Durham 1991.
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artysta, stalo si¢ jednym z waznych obszaréw refleksji dla tzw. choreografow
konceptualnych, ktorzy zadebiutowali w latach 90. w Europie.

Drugim najistotniejszym elementem ksztaltujacym corps dansant critique jest
meta-dyskurs, czyli krytyczna analiza warunkéw produkcji 1 odbioru spektaklu tanca.
Whplynie na niego zardwno spuscizna po amerykanskich pionierach postmodernizmu, jak
1 niektore elementy estetyki Tanztheater (obecnosé¢, a nie odgrywanie), performansu
1 body art.

Najwazniejszymi wydarzeniami inaugurujacymi powrot do krytycznego mys$lenia
o ciele 1 o samym spektaklu byty z pewnoscia premiery Nom donné par I’auteur (1994)
1 Jérome Bel (1995) Jérome’a Bela, Self Unfinished (1998) Xaviera Le Roya, Good boy
(1998) Alaina Buffarda, Piezas Distinguidas (od 1997) Hiszpanki La Ribot*'® oraz
dziatalno$¢ zatozone; w 1993 grupy Quatuor Albrecht Knust, ktéra rekonstruowata
choreografie z okresu Judson Church, m.in. Yvonne Rainer, oraz inne ikoniczne
spektakle tafica wspolczesnego (jak Faun Nizynskiego)*'®. Dzi§ ten ruch nie jest juz
scentralizowany we Francji*'’, dwa nowe wazne osrodki to Berlin i Wieden, za$ artysci
pracujacy w tej estetyce rozprzestrzenili si¢ po calej Europie, z réznym nat¢zeniem
w poszczegolnych krajach. Ogniwem, przez ktore przechodzi praktykowana w ramach
tanca konceptualnego 1 nie-tanca krytyka ekonomii produkcji spektaklu lub
problematyka szerszego kontekstu spotecznego, jest zawsze ciato. Stad pojgcie corps
critique odnosi si¢ takze do ciala semiotycznego, producenta znakoéw odsytajacych do
desygnatow w przestrzeni powyzszych dyskursow. Tak rozumiany znak ukazany jest
jako niezalezny od woli tworczej artysty, za$§ ciato tancerza staje si¢ na scenie ciatem
obcego, traktowane jest z chlodem 1 dystansem niemalze naukowym, laboratoryjnym,

jako efekt pewnych procesow socjalizacji i ,,urynkowienia”.

13 Piezas Distinguidas jest to cykl solowych performanséw, ktore La Ribot sprzedawata jako pojedyncze
dzieta sztuki kolejnym wiascicielom. Jedyna forma, w jakiej istnialo to dzieto sztuki, byl performans
wykonywany przez artystke. Por. La Ribot, ed. La Ribot, M. Pérennés, L. Derycke, Pantin/Gent 2004.

ey, Goumarre, Danse, ,,Artpress”,1998 nr 240.

2"Hipoteza o tej swoistej centralizacji jest uzasadniona z dwoch powodéw. Po pierwsze, poczatki tego
ruchu wiazane sa przede wszystkim z nazwiskiem Jérdme’a Bela, po wtére, jednym z najwazniejszych
miejsc dla tej nowej estetyki choreograficznej byta od polowy lat dziewigédziesiatych paryska Ménagerie
de verre, gdzie tworzyli, a czgsto debiutowali jako choreografowie m.in. Bel, le Roy, La Ribot, Marco
Berettini, Benoit Lachambre, Claudia Triozzi czy Alain Buffard.
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a. Wyabstrahowa¢ nieobecnos¢

Oscylujace pomigdzy spektaklem tanca i performansem prace Jérome’a Bela
ksztaltuja corps dansant sprzeciwiajace si¢ modernistycznej mysli gloszacej, iz ,,ciato nie
ktamie”. Punktem wyjs$cia dla tego artysty jest przeciwne rozumienie cielesnosci, bedace;j
niejako zaprzeczeniem ,,sanktuarium prawdy”. Corps dansant w pracach Bela jawi si¢
jako poddane treningowi kulturowemu, politycznemu 1 historycznemu. Profesjonalnie
wyszkolone cialo tancerza ukazuje za§ swoja wlasna sztuczno$¢, uswiadamiajac, ze
chociazby w najprostszej czynnosci marszu nie jest ono naturalne.

W jednej z najwazniejszych choreografii, uznawanej za zatozycielska dla nie-
tanca - Jérome Bel (1995), choreograf daje wykladni¢ tak rozumianego dyskursu
krytycznego. Jest to wedlug wielu komentatorow zakamuflowana, autorska
reinterpretacja jednego z dziel kanonu choreograficznego - Swieta wiosny. Francuski
artysta przyznaje si¢ do inspiracji lektura Barthesa Stopien zero literatury 1 probuje
przetozy¢ jego ideg na choreografig, czyli dotrze¢ do stopnia zero spektaklu tanca. Tym
samym skladniki spektaklu ograniczono do minimum niezbgdnego, aby on powstal:
swiatto (jedna zarowka), ciato (dwoch mezczyzn 1 dwie kobiety) 1 muzyka. Kazdy z tych
elementéw zostal zredukowany do wlasciwego mu stopnia ,,zero”. Muzyka istnieje wigc
w postaci glosu jako naturalnego dzwicku jednej z performerek, $piewajacej Swieto
wiosny Strawinskiego. Samotna zarowka na scenie symbolizuje natomiast stopien zero
Swiatla sztucznego. Ostatni element to nago$¢, ujgta jako stopien zero ciata. Poprzez
uczynienie pozostatych sktadnikow spektaklu tanca tak bardzo nieobecnymi, jak to tylko
mozliwe, Bel dazy do ukazania szkieletu choreografii, czyniac ja jedynym w pelni
obecnym elementem, pomimo braku jakiegokolwick tanca’'®. Ciala sa wystawione na
sceng tak, jak inne teatralne obiekty; uzywa si¢ ich jako materiatu plastycznego®'’. Ta
specyficzna dehumanizacja neguje niejako z zatozenia wszelka emocje czy iluzjg, ktora
moglaby zaistnie¢ na scenie. Punkt zero choreografii jawi si¢ wigc jako przemieszczanie

si¢ obiektow w przestrzeni 1 uwidacznianie tego procesu. Ruch w swojej

2185¢rome Bel w wywiadzie z Geraldem Siegmundem, ,, Ballet International. Tanz Aktuell”, 2002 nr 03.
210 paralelnosci takich zabiegéw w sztukach plastycznych, performansie i taficu wspétczesnym zob. A.
Dominguez, Unstable, ,,Balletanz - Jahrbuch 2008, s. 104- 109.
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najintensywniejszej postaci istnieje jako ruch wewnetrzny ciata. W trakcie spektaklu
odkrywamy jednak, ze to, co wyjsciowo wydawato si¢ ,,punktem zero”, poddaje si¢
dalszej redukc;ji.

W pierwszych minutach spektaklu jedna z tancerek najpierw pisze na $cianie
STRAVINSKY IGOR, a nastepnie intonuje Swiefo wiosny. Potem na murze pojawiaja sig
dane osobowe kazdego z wykonawcow i nazwisko jeszcze jednej ,,postaci” — Thomasa
Edisona. Kontynuujac podjety proces retranskrypcji znakdéw, tancerze pisza szminka
Diora na swoich cialach wyznaczniki spolecznej tozsamosci: datg urodzenia, wage,
wzrost, numer konta bankowego. W drugiej czegs$ci spektaklu te napisy zostaja
w calosci lub czesciowo starte, i tak STRAVINSKY IGOR zamienia si¢ w ST...IN..G.
Jedna z performerek $ciera ze $ciany swoje imi¢ 1 nazwisko wilasna uryna, ktéra przed
chwila oddata na scenie, a nastgpnie wychodzi - cielesno$¢, ktora znika podwojnie.

Aby cialo nabrato nowego wymiaru, poddaje si¢ je swoistym quasi-torturom.
W akcie auto-eksploracji performerzy dotykaja sig, uderzaja si¢ dtonmi po nagiej skorze,
rozciagaja ja do granic wytrzymatosci, drapia si¢, wskazuja na wszystkie ,,znaki”, jakie
nosza ich ciata: pieprzyki, zmarszczki, wtosy. Pomimo surowej nagosci, ciato jawi sig
jako niejednoznaczne: gdy w jednej ze scen tancerka zbiera swoje dlugie wtosy 1 wktada
je pod pachy, staje si¢ nagle duzo bardziej ,,m¢ska”. Niedaleko stad do pytan Michela
Foucaulta o granice ,,innego” w seksualnosci®?’. Tozsamo$é seksualna na scenie nie
afiszuje si¢ juz w kategoriach esencjalizmu czy naturalizmu, ale w kategoriach
genderowych, jako efekt proceséw socjalizacji 1 historyzacji. Uzywajac analogii
pomigdzy procedura pisania a oznaczaniem, Bel ukazuje cielesnos¢ jako produkt
jezykowy, a wigc hybrydalny. Neguje cialo jako zrodto ,,prawdy”, staje si¢ ono raczej
czym$ niedostgpnym, pelnym niezbadanych obszaréw, dalekich od wszelkiego
idealizmu.

W tym spektaklu po raz drugi w swojej karierze choreograf tak mocno gra
z figura zanikania 1 straty (pierwsza praca Nom donné par [’auteur prowokuje brakiem
jakiegokolwiek tanca na scenie). Dialog z pustka stanie si¢ jedna z podstawowych

sygnatur jego stylu. Praca nad nieobecnoscia, substrakcja oddziatuje znaczenie silniej niz

2R . Huesca, Danser nu: usage du corps et rhétorique postmoderne, ,,Symposium, Canadian journal of
continental philosophy”, 2006 nr 2, vol. 10, s. 569-586.
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mnogo$¢ - jak pisat m.in. Jean Baudrillard**'. Ewokowanie braku i pustki odzwierciedla
psychologiczny paradoks polegajacy na tym, ze dodawanie bez przerwy do tego, co juz
samo w sobie jest nadmiarem, nie prowadzi do redukcji lezacych u tego procesu lekow.

Jérome Bel podwaza takze same podstawy spektaklu tanca. Operujac esencjalnym
narzedziem iluzji teatralnej - black boxem — ukazuje parodie optyczne, akustyczne,
reprezentacyjne 1 przestrzenne, tkwiace w zatozeniach modernistycznej mysli. Black box
przedstawiony jest jako ruina, popsuta maszyna, zakurzona i ciemna, ktora staje si¢
terenem dzialan dla nagich cial tancerzy, badajacych przez niemalze godzing niezbgdne
minimum wymagane, aby mogt zaistnie¢ spektakl tanca. Jezeli w modernizmie ruch
postrzegano jako esencje¢ tanca, to u Bela ontologia tanca lezy w zupeklnie innym
wymiarze: w niestabilnym napigciu pomig¢dzy obecnos$cia i nieobecnoscia, Swiattem 1
cieniem, przestrzenia pomiedzy cialem nagim 1 ukrytym. Scena zaprezentowana jest jako
miejsce pracy, a nie teatralnej magii, zakurzona, szorstka, w oczekiwaniu na upadek
czwartej $ciany. To niemalze teatr bez teatru™.

Nie mozna pominaé znaczenia samego tytulu, ktory zaprzecza kultowi ciata
demokratycznego, stajac si¢ niejako sygnatura dla catosci dziejacych si¢ w teatrze akeji,
negujac uniwersalizm scenicznego komunikatu®”. Jérome Bel deklaruje, ze wlasne
nazwisko jako tytul, to préba maksymalnej subiektywizacji dyskursu, to dostownie
podkreslenie, ze to, co jest pokazane, ilustruje to, co ,ja” (je) mysle™”.

Krytyk Laurent Goumarre zakwalifikowat taki rodzaj praktyki artystycznej,
w tym spektakl Jérome Bel, jako sztuke zwodniczq, ktora ma swoje korzenie zardwno
w amerykanskiej awangardzie lat 60. i 70., jak i europejskim body art’>. ,Reaktywuje

95226

sens poczynajac od banalu”“"” - deklaruje Bel 1 to by¢ moze jest najtrudniejsze dla widza

nieoswojonego z taka doza pustki 1 nieobecnosci w spektaklu tanca. Ekscesy publicznosci

221
222

J. Baudrillard, Illusion, désillusion, esthétiques, Paris 1997, s. 14.

A. Lepecki, Concept and presence, op.cit., s. 175.

*2 Ibidem, s. 175-176.

24 Entretien: Clyde Chabot et Jérome Bel, ,,Théatre public”, 2006 nr 10.

2231, Goumarre, L art déceptif ou la co-production d’un art contemporain, [w:] P. Aurdene, P. Beausse, L.
Goumarre, Pratiques contemporaines, l’art comme expérience, Paris 1999, s .95-122.

*201. Filiberti, Les délices de Jérome Bel, ,Mouvement”, 1999 nr 5, s. 26-28.
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niezadowolonej ze sztuk Bela staly sie tematem artykutow prasowych?’, a w Irlandii
zostaty nawet zlozone pozwy przeciwko organizatorom, m.in. za epatowanie nagoscia.

Podobne zachowania, posunigte do rzucania w wykonawce puszkami po piwie,
towarzyszyty kolejnej produkcji — Shirtologie (1997). Bel wykorzystuje bardzo prosty
uktad minimalistyczny: ,,wystawia” na sceng tancerza ubranego w ogromna liczbe
t-shirtow z second handu, kazdy z jakim$ logo, napisem, hastem. Perfomer wykonuje
doktadnie to, co wynika z literalnego odczytania tych hasel, zdejmujac po kolei koszulki.
Pierwsza seria to napisy takie jak 99% angel, cyfry, daty, czesto w powiazaniu z kultem
sportu 1 sportowcoOw (numery koszulek koszykarzy, pitkarzy, etc.) 1 ikonami pop-kultury
(Euro-Disney 1992). Czynno$ci performera ograniczaja si¢ do prezentacji tych
nadrukéw. W $wietle austinowskiej teorii nie istnieje tutaj mozliwos¢ performatywu
Jjezykowego czyli ,,wykonania” tego, co zostato napisane. Wydaje si¢ jednak, ze pozostaje
ona ulokowana potencjalnie w akcie recepcji; czy jako widz nie konfrontujemy bowiem
automatycznie znaku jezykowego z jego przekaznikiem - cialem performera?
Ustanowienie ciata jako medium, a nie np. prezentacja t-shirtéw na wieszakach czy
manekinach oraz uruchamianie najprostszej akcji performatywne] — zdejmowania
koszulek, ,,czytania” ich przez tancerza (dostownie, gdyz tak samo jak widz przyglada si¢
kazdej z kolejnych warstw 1 reaguje na nie niejako ad hoc) powoduje, ze scalamy ciato
1 znak jezykowy w efemeryczna, ale jednolita strukturg znaczonego 1 znaczacego.

W drugiej czgsci pojawia si¢ m.in. zapis nutowy (Eine kleine Nachtmusik W.A.
Mozarta) - performer ,,0odczytuje” go Spiewajac. W innym momencie widzimy na
koszulce ikoniczna figure sportsmenki, ktorej dynamiczna postur¢ perfomer probuje
odtworzy¢ w sposob statyczny. Przy hasle Dance or Die - tanczy, przy Replay — powtarza
te same sekwencje (chociaz wydawaty si¢ one improwizacja), przy Shut up and dance
wywotuje salwy $miechu na widowni, antycypujacej konieczna akcje, podobnie jak
w przypadku Stay cool. Trzecia seria to ponownie gra z nieobecnym. Kazdy zdejmowany
t-shirt jest tego samego koloru i bez zadnego hasta. Nie majac mozliwosci ,,wykonania”,
perfomer nie robi nic poza zdejmowaniem kolejnych koszulek.

W ogélnym schemacie Shirtologie posiada wigec pewna narracje

organizowang przez znaki, stowa, obrazy i liczby pokazywane w kolejnosci, w jakiej

227.C. Barnes, Naked in the presence of his enemies, ,,Dance magazine”, 2004 nr 11.
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performer zdejmuje koszulki. Tym samym jego dziatanie nie jest sensu stricte tworcze,
a odtwoércze — moze ustosunkowac si¢ jedynie do tego, co juz zostalo ,,napisane”.
Pozostaje mu do manipulacji jedynie czas i uwaga widza. Intrygujaca i intymna zarazem
relacja pomiedzy stowem, pismem 1 akcja, koncentracja wymagana zarowno od widza,
jak 1 od performera, skupienie na detalu 1 mikorpercepcja przywotuja zabiegi znane z
minimalizmu 1 sztuki konceptualnej. Redukcja, destylacja, ekonomia procesu
charakteryzujace t¢ pierwsza estetyke, ida w parze z duchem Marcela Duchampa
1 nieustannym rewindykowaniem statusu dzieta sztuki oraz mozliwosci jego reprodukcji.

Prace Bela i wielu mu pokrewnych twoércow podwazaja bowiem dzieto

. 22
choreograficzne jako reprodukowalne”®

. U zrédet tych kreacji nie lezy zadna konkretna
technika ani tym bardziej notacja. Sam Bel powtarza, ze pomimo tego, iz jest
choreografem, nigdy sam nie stworzyt zadnej oryginalnej sekwencji. W Shirtologie po
raz kolejny Bel ukazuje wigc same mechanizmy lezace u Zrodel reprezentacji —
koncentrujac si¢ na widzu jako produkujacym semantyczne asocjacje pomigdzy
poszczegbdlnymi elementami spektaklu 1 warunkujacym dramaturgig. Z drugiej strony,
poprzez wybranie tak specyficznego obiektu, jakim jest uzywany t-shirt, Bel komentuje
rowniez kapitalistyczna, nieprzerwang reprodukcje¢ dobr, logo 1 marek wplywajacych na
nasze ciala, nasza percepcje, nasz jezyk™ .

Najbardziej radykalna praca w poczatkowej fazie tworczosci Francuza wydaje si¢
jednak Nom donné par I’auteur (1994). Catos¢ podjetych w tym spektaklu akcji mozna
byloby opisa¢ jako dzialania dwoch osob bawiacych si¢ kolekcja objets trouvés.
Perfomerzy demonstrujac te przedmioty, ustanawiaja zarazem gquasi-arbitralne relacje,
bedace gra z obiektem 1 jego nazwa. Na kwadracie sceny przykrytym dywanem znajduja
si¢ wiec: odkurzacz, stownik jezyka francuskiego Le Robert, latarka, cztery bryly w
ksztalcie liter N S E O (oznaczenie kierunkéw geograficznych), suszarka do wtosow,
tyzwy, banknot, pitka. Cata struktura spektaklu wyczerpuje si¢ w przestawianiu tych
przedmiotdw, co za kazdym razem buduje zaskakujace konotacje semantyczne. Na
przyktad, gdy jeden z performeréw wiacza odkurzacz, drugi podstawia stownik Le

Robert, niejako sugerujac ,,wyciaganie” z niego stow. Kazda akcja zmienia sens

228\ Lepecki, Concept and presence, op. cit., s. 177.
29N Lepecki, Exhausting dance, op. cit., s. 56.
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semantyczny wykonywanej czynno$ci: czytanie staje si¢ wciqganiem stow, poruszanie -
nadawaniem nazwy, ogladanie - oznaczaniem, etc. Performerzy za wszelka ceng staraja
si¢ budowac jakie$ znaczenie, proces ten dla widzoéw jest jednak dos¢ nudny, nie ma
bowiem ani jednego tanecznego kroku. Pozostaje wigc pytanie, czy bez muzyki, bez
corps dansant na scenie, mozna jeszcze moéwic, ze jest tutaj co$ choreograficznego? Aby
to odkry¢, nalezy przede wszystkim przedefiniowac znaczenie ciszy nie jako braku, czyli
czego$ negatywnego, ale jako operacji krytycznej uruchamiajacej i wzmacniajacej
skupienie 1 uwage. Cisza uwypukla znaczenie obiektow i1 umieszcza performerow na tym
samym poziomie co przedmioty, ktorymi manipuluja®’. Rzeczy poruszaja si¢ tylko
wtedy, gdy sa poruszane, a kazdy ruch jest zmiana nie tylko przestrzennej, ale
1 semantycznej relacji pomigdzy obiektami.

Niezrozumienie tych pierwszych, tak radykalnych zabiegéw, przez publicznosc,
ale 1 kuratrow sprawito, ze migdzy 1994 a 1998 nikt nie chcial wystawia¢ spektakli
Jérome’a Bela. Istotne jest zreszta, ze to nie krytycy teatralni czy tanca zainteresowali si¢
jego pracami, oraz fakt, ze inne niz zazwyczaj przestrzenie dyskursu choreograficznego
staly si¢ miejscem promocji Bela, le Roya i pokrewnych im twércow. W latach 90. to
krytycy zwiazani ze sztuka wizualnga niezwykle szybko 1 trafnie dostrzegli wlasciwa
jakos¢ ,konceptualnych” choreografii. Wpisywaly si¢ one w szeroki nurt sztuki
krytycznej 1 by¢ moze dlatego duzo tatwiej bylo rozpocza¢ dyskusje wspierane
nieobecnymi dotychczas w choreografii lekturami (poststrukturalisci, Derrida, Lacan,
etc.) na tamach takich pism, jak ,,Mouvement” i ,,Artpress” niz ,,Danserml. Nie-taniec
Bela, le Roya, Buffarda i1 Charmatza stal si¢ jednym 2z elementow krytyki
ponowoczesnego spoteczenstwa i masowej kultury.

Problematyke semantyki pop-kultury wprowadza m.in. The show must go on
(2001), jeden z najwigkszych ,,sukcesow” Bela. Zaczyna si¢ on w catkowitej ciemnosci,
styszymy tylko puszczana przez DJ muzykg¢ - prolog do West Side Story

1 nastepnie Let the Sun Shine In, podczas ktorego bardzo powoli roz§wietla si¢ pusta

> Ibidem, 5.57.

21 Mouvement” jest pismem interdyscyplinarnym, skupionym przede wszystkim na teatrze, sztukach
plastycznych i tancu, ,,Artpress” poswigcone jest przede wszystkim sztukom plastycznym, ale to tutaj
powstato wiele waznych dla konceptualnego tanca artykuldow krytycznych autorstwa m.in. Laurenta
Goumarre’a i Laurence Louppe. ,,Danser” jest pismem branzowym tanca we Francji.
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scena. Performerzy pojawia si¢ na jej deskach dopiero przy dzwigkach trzeciej piosenki —
Come Together The Beatles. Wygladaja tak, jak gdyby weszli na sceng prosto z ulicy, w
swoich codziennych ubraniach, niektorzy z plecakiem na ramieniu. W podobnym rytmie
przedstawienie toczy si¢ przez kolejna godzing — kazda nastgpna piosenka (lacznie
dziewigtnascie pop-przebojow) staje si¢ sygnalem do zmiany $wiatel, do wykonywania
minimalistycznych gestow 1 ruchow. Prawie zawsze teksty piosenek sa traktowane
dostownie, tzn. Bel porzuca ich warstwg metaforyczno-poetycka na rzecz konkretnej
relacji signifiant — signifé. Przy Yellow Submarine tancerze schodza wigc pod sceng w
smugach zo6ltego swiatta. Gdy stycha¢ La vie en rose scena ponownie staje si¢ pusta, a
cala sala — tacznie z widownia — rozswietla si¢ mocna, ré6zowa barwa nawiazujaca
bezposrednio do tytulu przeboju Edith Piaf. DJ pojawia si¢ w punktowym $wietle
reflektora (ktoéry sam sobie ustawia), aby zatanczy¢ solo You re my private dancer Tiny
Turner. Let’s dance prowokuje ostatecznie performerow do pierwszych ,tanecznych”
krokow. Stojac w potkolu, wykonuja oni ruchy niezbyt wymagajace, niczym z dyskoteki,
swobodne, ale jednoczes$nie statyczne, stojac caly czas w tym samym miejscu. Gdy z
glo$nikéw plyna pierwsze dzwigki I like to move it ..., kazdy fiksuje si¢ na jednej
konkretnej sekwencji lub gescie (np. zdejmowaniu i1 zaktadaniu spodni, pokazywaniu
pepka, ruszaniu tkanka tluszczowa na brzuchu, etc.), wykonujac je z szerokim,
niezmiennym przez caly czas trwania piosenki usmiechem.

Mogloby si¢ wydawaé, ze nic poza byciem na pierwszych miejscach list
przebojow nie taczy tych utworéw. Niemniej, gdy zbierzemy poszczegoélne tytuly
w calo$¢, otrzymamy zbidr sekwencji, ktére rownie dobrze moglyby si¢ znalezé¢ w
tekscie teoretycznym na temat tanca. Come together, La vie en rose, I can get no
satisfaction, I am material girl, I like to move it, Let’s dance — te wszystkie referencje
mozna potraktowac jako ilustracje potocznych wyobrazen o fascynujacym zyciu artysty,
a zarazem inteligentny, dyskretny uklon w strong statusu tancerza czy zespotu
tanecznego, ich wysitku, aby by¢ nieustannie na maksymalnym poziomie wlasnych
mozliwosci. Imagine, The show must go on, I am your private dancer, Every breath you
take (I'll be watching you), I've got the power — to z kolei wyrazna referencja do
struktury samego spektaklu 1 praw nia rzadzacych. Siedzac w fotelu widza, stajemy si¢
momentalnie nie tylko $wiadomi odbioru, ale i wspotuczestnictwa w tworzeniu tego,
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czym jest spektakl (gdy stycha¢ Imagine Johna Lennona ponownie zapada ciemnos$¢ w
teatrze), zyskujac jednoczesnie t¢ nieco dziwng, fenomenalna (bo realizujaca si¢ tu i1
teraz, gdy performerzy stoja i tylko patrza na nas z proscenium) swiadomos¢, ze w teatrze
takze istniejq stosunki wiadzy.

Niektére piosenki, albo sposob ich wykorzystania, ingeruja bezposrednio
w struktur¢ przedstawienia jako taka 1 w naturalne dla widza posrednie
»przywlaszczanie” obiektu w akcie ogladu. Pierwszym z zabiegow jest zaciemnianie
sceny 1 widowni, ,,znikanie” performerow (scena jest pusta dostownie, a nie tylko
metaforycznie), czy tez draznigca cisza (po chwili takiego marazmu stychaé przyciszony
refren piosenki Sounds of the Silence). Ze sceny permanentnie wysylany jest komunikat,
ze wihasciwy spektakl odbywa si¢ w wyobrazni widza, a kulminacja tego jest piosenka
Imagine, podczas ktorej ponownie gasng wszystkie swiatla. Doskonale ilustruje to takze
jeden z zabawniejszych momentoéw spektaklu, gdy kazdy z tancerzy pojawia si¢ ze
stuchawkami na uszach 1 — jak si¢ okazuje po chwili — stucha najprawdopodobniej innej
piosenki. W strong widowni zostaja jedynie wykrzyczane refreny 1 tytuty: I can’t get no
satisfaction, I like to move it, We are the world, I am so sexy. Podajac tylko tyle, Bel
uruchamia caty ciag skojarzen i wyobrazen, nie odejmujac niczego ze struktury samego
wydarzenia teatralnego 1 pomimo tego, ze jJjedna z jego warstw (dzwigk)
w wyniku arbitralnego podziatu wtadzy nie jest dla widza dostgpna inaczej niz poprzez
zaposredniczenie, czyli dziatanie fizyczne, jakie wykonuje dany tancerz.

Niekiedy performerzy po prostu stoja na wprost widzow na proscenium — jak przy
piosence George’a Michaela I want your sex. Jest to obecno$¢ tyle rzeczywista, co silna
1 wrecz przeszkadzajaca, podobnie jak przy Imagine. Sa to sceny prowokujace bardzo
niekiedy gwattowne reakcje wsrdd widowni, pomimo ze wtasciwie ,,nic si¢ nie dzieje”.
Ponownie powraca u Bela watek przetwarzania znaczacej nieobecnosci. Ten spektakl jest
nasz — widzow, gdyz jesteSmy w niego kulturowo wpisani, kazda z piosenek jest, czy
tego chcemy, czy nie — odwotaniem do indywidualnej 1 zbiorowej pamigci widowni.
Zdarza sig, ze osoby z publiczno$ci wbiegaja na sceng, chcac przerwac spektakl. Innym

razem publiczno$¢ pozostaje mniej aktywna 1 cata kontrola nad spektaklem jest w rekach
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performerow. Uciekanie od ciata teatralnego idzie wigc w parze z tradycyjna sytuacja
widza jako voyeura w ciemnym audytorium>>,

Badacz tanca 1 krytyk Gerald Siegmund postrzega ten spektakl jako ,,fizyczna
refleksj¢ nad historig teatru”, w ktorej cialo performera ma ,,przemawia¢ naturalnie”. To,
co wyraza soba ciato na scenie, jest raczej autentyczne niz prawdziwe, tzn. jest ono
autorem swoich wilasnych znakow. Ciato w spektaklu Bela znajduje si¢ dokladnie na
skrzyzowaniu XVII-wiecznej tradycji teatralnej oraz idei ciata stanowiacej centrum
zainteresowania awangardy. Performerzy nie maja zadnego charakteru, zadnej postaci do
przedstawienia 1 to wiasnie zbliza ich do cial awangardowych. Paradoksalnie jednak caty
spektakl opiera si¢ na XVII-wiecznych regutach reprezentacji teatralnej. Ciata na scenie
nieustannie ingeruja w symboliczny porzadek jezyka reprezentowanego przez tytuty
piosenek oraz osobiste 1 kolektywne obszary pamiegci, ktore one uruchamiaja. Sytuujace
si¢ pomigdzy cialem awangardy 1 cialem z teatru mieszczanskiego, corps dansant
wedlug Bela otwiera obszar negocjacji z widzem. Ciala performerow jawia si¢ jako
prawdziwe nie dlatego, ze wykonuja (lub nie) jakie$ czynnosci, ale poniewaz — oscylujac
w paradoksalnej przestrzeni pomigdzy tymi dwiema kategoriami — pozostaja ciatami nie-
teatralnymi®>.

Struktura spektaklu petna jest konceptualnej ironii, gry =z percepcja
1 normatywnymi regulami teatralnymi, wzajemnymi oczekiwaniami. Substancja
estetyczna nie lezy tutaj w wirtuozerii ruchu (zreszta trudno o takiej mowic) czy jego
zlozonos$ci ani nawet w abstrakcji. Widownia zdaje sobie spraweg, ze nie ma tutaj nic
szczegblnego do zobaczenia poza fantomem tanca, specyficznym matrixem, ktérym
okazuje si¢ by¢ maszyna teatralna z jej kodami i regulami formujacymi niemalze
bezwarunkowo zachowanie obydwu stron: widowni 1 sceny. Minimalistyczny i niemal
nieobecny ruch petni tutaj funkcje petit objet a wedlug Lacana, za$ ciatlo tancerza

znajduje sie w sytuacji fetysza, ktory ma zakry¢ brak i nicobecno$é¢™*,

22 G. Siegmund, Strategies of Avoidance. Dance in the Age of the Mass Culture of the Body, ,Performing

Research”, 2003 nr 6/21, s. 82-90.

23 Ibidem.

24 G. Siegmund, Partager I’absence, [w:] Figures de la communauté en danse depuis le Xxe siécle, dir. C.
Roussier, Pantin 2003, s. 321 i nast.
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Wydarzenia w teatrze prowokuja réznorodne reakcje: $miech, klaskanie 1 tym
podobne zachowania, wtasciwe raczej fanom, niz widzom. Ten sposob odbioru wywodzi
si¢ z podswiadomego stosunku do popkultury, rozpoznawanej jako przestrzen cytatéw,
jako swoisty program oparty na oswojone] 1 zglobalizowane] ,konsumenckiej
zyczliwosei”™. Jednoczesnie, po raz kolejny — i w innej formie — powraca motyw
Smierci — tutaj ewokowany piosenkami Kill me soflty oraz muzyka z Titanica. Tancerze
jednak po zakonczeniu piosenki podnosza sig, nie czekajac na koniec spektaklu, aby moc
ponownie ,,0zy¢”. Smier¢ nie jest wiec ani rozwiazaniem spektaklu, ani jego

bl

., . . ) . .
uwienczeniem, ale ,,teatralng intensywnoscia” 36 Jest to ironiczny komentarz choreografa

wobec kultury, ktora okresla jako post-mortemité, czyli dazaca do oddalenia wizji $mierci
wspbtezesnego cztowieka®’.

Majacy upodobanie do poetyki dygresji 1 auto-referencji, Bel powraca do tego
spektaklu w solo Cédric Andrieux (2009), ktoére wpisuje si¢ w zrealizowany przez niego
ciag podobnych produkcji z tancerzami prezentujacymi rézne style, techniki, odmienne
historie. Pierwszym solo z tej serii bylo Veronique Doisneaux (2004) z baletnica Opery
Paryskiej, nastepnie Pichet Klunchun and myself (2005) z adeptem tradycyjnego tanca
tajlandzkiego Koh oraz Lutz Forster (2009) z tancerzem m.in. Piny Bausch.

Cédric Andrieux byl przez osiem lat cztonkiem zespotu Merce’a Cunninghama,
potem tanczyt m.in. w Operze w Lyonie, gdzie wziat udziat w spektaklu The show must
go on. W ramach swojego solo méwi o tym doswiadczeniu (ktore jest w pewnym sensie
porownywane z wszystkimi innymi z jego calej kariery), podkreslajac, ze po raz pierwszy
nie bylo w zespole selekcji (czyli wszyscy tancerze znalezli si¢ na scenie) oraz nie
grozito mu nic takiego jak kontuzja, czy stres zwiazany z wykonaniem skomplikowanego
ruchu, bo po prostu ,,nie bylo tu juz tanca”, za$ cate zadanie performera koncentrowato
si¢ na robieniu tego, co mowi tytul piosenki. Jako swoja ulubiona sceng wskazuje te,
ktora opiera si¢ na piosence Every breath you take I’ll be watching you Stinga. Wykonuje
doktadnie to samo, co robit w spektaklu Bela. Wychodzi normalnym krokiem zza kulis w
dzinsach 1 t-shircie, aby stana¢ na proscenium. Zapalaja si¢ wszystkie Swiatta w teatrze 1

Andrieux przez kolejne cztery minuty obserwuje powoli 1 z uwaga cata widownig. Na sali

85, Birringer, Dance and not dance, ,,PAJ Performing Arts Journal”, 2005 nr 80, s. 10-27.
26 1 Bel, L. Goumarre, Jéréme Bel: la perte et la disparition, ,,Artpress”, 2001 nr 266, s. 17-18.
237 7.

Ibidem.

102



— podobnie jak podczas The show must go on — robi si¢ nieco nerwowo, widzowie nie
wiedza, co robi¢ z wilasna, widoczna nagle osoba. Zdezorientowani rozgladaja sig,
Smieja, bawia si¢ biletem, kawatkiem czegokolwiek. Niektorzy podejmuja wyzwanie 1
staraja si¢ nadal obserwowal tancerza. Gdy ponownie gasnie $wiatlo 1 konczy si¢
piosenka, Andrieux mowi, ze lubi ten moment, bo po raz pierwszy po tylu latach kariery
to on mogt patrze¢ na widzéw, a nie odwrotnie.

To, w jaki sposob Andrieux wypowiada ze sceny te doswiadczenia, tworzy meta-
sytuacje ,.teatru w teatrze w teatrze”, zwazywszy, ze The show... sam w sobie jest juz
meta-spektaklem. Z kolei tres¢ jego wypowiedzi jest prosta wykladnia zatozen Bela —
demistyfikacji sytuacji spektaklu, jego zasad oraz odwrdcenia r6l, co pozwala, aby
performer pojawit si¢ na scenie przede wszystkim jako osoba, a dopiero potem jako
tancerz. Mozna byloby zaryzykowaé twierdzenie, ze Bel podjat si¢ tym razem préby
,humanizacji” produkcji teatralnej. Cialo krytyczne w tym przypadku staje si¢ auto-
krytyczne, poniewaz obnaza kondycje produkcji spektaklu tanca z poziomu jego
wykonawcow 1 odbiorcow, redukujac to zdarzenie do niezbednego minimum sytuacji
teatralnej — wystawiania na widok 1 ogladania, zonglujac obecnoscia znaku teatralnego
poprzez umieszczenie go bezposrednio w wyobrazni 1 pamigci widza.

Warto zacytowac tutaj Michela Foucaulta, ktory w wyktadach o narodzinach
biopolityki pisze: ,,cztowiek konsumpcji, w takim stopniu, w jakim konsumuje, jest
rowniez producentem. Produkuje po prostu swoja wlasna satysfakcje™*. W tym samym
zbiorze czytamy, ze model ,,firmy”, a wraz z nim typ relacji oparty na popycie 1 podazy,
rozprzestrzenit si¢ w spoteczenstwie szeroko poza sfere ekonomiczna™. Spektakl tanca
moze by¢ postrzegany jako rodzaj przedsigwzigcia ekonomicznego, w ktorym obydwie
strony produkuja swoja wtasng satysfakcj¢ — jak pokazuje to Jérome Bel. Jednoczesnie
jesteSmy poza modelem Barthesa sali teatralnej jako miejsca tradycyjnej wymiany
ekonomicznej, gdyz obie strony jawia si¢ tutaj jako producenci 1 konsumenci zarazem.
Konstatacja rownie adekwatna bylyby stowa Guy Deborda, okreslajacego spektakl

migdzy innymi jako relacje spoteczna pomiedzy osobami, mediatyzowana obrazami**’.

28 M. Foucault, La naissance de la biopolitique. Cours au Collége de France 1978-1979, ed. F. Ewald, A.
Fontana, M. Senellart, Paris 2004, s. 232.

> Ibidem, s. 247.

20 G. Debord, Spoleczeristwo spektaklu, przet. A. Ptaszkowska, wspolpr. L. Brogowski, Gdansk 1998, s.
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We weczesniejszej produkcji Bela — The last performance (1998), sam tytut
wprowadza w semantyczne gry, jakie autor podejmuje z widzem juz na tym poziomie.
Le nom donné par [’auteur, Shirtology, Jérome Bel, Xavier le Roy, The last performance,
The show must go on sa meta-tytutami, same w sobie kreuja dyskurs
o dziele 1 jego tworcy, sa pierwszym komentarzem krytycznym, jaki otrzymuje widz,
zanim jeszcze wejdzie do sali, a jednoczes$nie ustanawiaja pozycj¢ autora poza sama
scena (sugerujac de facto, ze dzieto tez nie ogranicza si¢ do przestrzeni za kurtyna)**'.

W The last performance tancerze-performerzy wychodza kolejno na sceng
deklarujac odpowiednio, iz sa Hamletem, André Agassim, Jéromem Belem lub Susanne
Linke. Troje z nich nauczylo si¢ (ze skopiowanej nielegalnie kasety, jak przyznal
w czasie pozniejsze] konferencji Bel) fragmentu stynnego solo Wandlung Susanne Linke
(1978). Ta kilkuminutowa sekwencja wykonywana jest kolejno przez kazdego z tancerzy
(obojga pitci, kazdy ubrany jest w biata sukienke do kolan, podobna do kostiumu
niemieckiej artystki). Bez ewidentnych staran o poprawno$¢ stylu 1 dokladnosé
wykonywanych ruchéw, kazde z tych trzech solo jest zupetlie inne. We wspomniane;j
konferencji (The last performance — a lecture, 2004) Bel relacjonuje proces powstawania
tego spektaklu. Twierdzi, ze jedna z gtdéwnych inspiracji znalazt w stynnym stwierdzeniu
Peggy Phelan, deklarujacej, ze performansu nie da si¢ zachowaé, zarejestrowac,
udokumentowaé czy w jakikolwiek sposob powtorzyé*’. Inne referencje to pojecie
intertekstualnosci wedhug Kristevy 1 Barthesa, ponadto stosunkowo nowa idea recyklingu
w teatrze oraz pojecie cytatu. Bel prosil poczatkowo kilku choreografow o mozliwos¢
rekonstrukcji fragmentu ich spektaklu (m.in. Anne Terese de Keersmaeker i Ping
Bausch), ale zgodzita si¢ tylko Susanne Linke. Prezentujac materiat ruchowy utozony
przez innego choreografa jako swdj — niejako w analogiczny sposéb do readymade

Duchampa — Bel podwazy! pojecie oryginalnoéci w choreografii***.

16.
2 por. L. Goumarre, Titrer une ceuvre est un acte, ,,Journal de I’ADC”, 2005 nr 36.

222 p, Phelan, Unmarked, The politics of Performance, London/New York, 1993.

2 R. Burt, Memory. Repetition and Critical Intervention. The politics of Historical Reference in Recent
European Dance Performance, ,,Performance Research”, 2003 nr 2 v. 8, s. 37. Podobnego zabiegu uzyt
szwedzki choreograf Marten Spangberg w spektaklu Le. A/l All Over Over All All et. al. (2002). Pojawiaja
si¢ w nim fragmenty nagranych wczesniej spektakli innych choreografow wraz z umowami
o przekazaniu praw autorskich. Filmy te realizowane byly zawsze z pozycji widza — a konkretnie samego
choreografa ogladajacego te spektakle (kamera stata za jego plecami). Podczas projekcji siedzi na scenie
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Struktura spektaklu Bela jest kompleksowa 1 wielowarstwowa, pomimo prostoty
fizycznych akcji na scenie. W pierwszej czgsci poszczegolni tancerze przedstawiaja si¢
kolejno jako: Jérome Bel, ktorego aktywno$¢ ogranicza si¢ do spojrzenia na zegarek;
André Agassi, ktoéry ubrany w polo 1 spodenki gra w tenisa; Hamlet — w ,,historycznym”
kostiumie, deklamujacy nie$miertelna sentencj¢ 7o be or not to be - przy czym to be
wypowiadane jest na scenie, za$ not to be juz zza kulis; oraz jako Susanne Linke.
Nastepnie tancerze wykonuja wspomniane trzy wersje fragmentu Wandlung z
pierwotnym podktadem muzycznym Franza Schuberta.

Druga czgs$¢ jest niejako zaprzeczeniem pierwszej. Performerzy wychodza w
nieco zmienionej kolejnosci 1 deklaruja, ze mie sq wyzej wymienionymi postaciami.
Tancerka, ktora ,,nie jest” Agassim, gra bardzo zle w tenisa. Perfomer, ktory ,,nie jest”
Hamletem, rozbiera sig, zostajac jedynie w bialej bieliznie 1 deklaruje nastepnie, iz jest:
Calvin Klein, Obsession, Escape — przemiesciwszy si¢ za kulisy i: Contradiction —
ponownie na scenie. W ostatniej czgSci spektaklu Bel bawi si¢ poszczegdlnymi
elementami struktury, performerzy oswiadczaja tym razem wszyscy po kolei, ze nie sq
Susanne Linke. W kolejnej scenie zakrywaja kawatkiem czarnej kurtyny tancerza
wykonujacego nadal to samo solo. Ten gest potwierdza, iz taniec to sztuka ,,znikajaca”, a
zarazem afirmacja tej ulotnosci’*. W koficowej sekwencji jeden z performeréw,
»przebrany” za Jérome’a Bela, nie mowiac tym razem nic, powtarza kilka czynnosci,
ktore juz widzielisSmy w trakcie spektaklu, za kazdym razem modyfikujac ich wykonanie
w stosunku do oryginatu. Spektakl konczy si¢ scena, w ktorej to widzowie okazuja si¢
jedynymi perfomerami, tworzywem spektaklu. Z pozostawionego na scenie odtwarzacza
CD stycha¢ wypowiadane nazwiska oséb, ktére zarezerwowaty bilety na ten wieczor.
Pod nieobecno$¢ corps dansant na scenie, cielesnos¢ widza zostata ukazana w swojej
konstytutywnej dla struktury spektaklu roli. Audytorium staje si¢ authorium®*’, podobnie
jak w The show must go on.

Choreograf zilustrowal wigc tym spektaklem przede wszystkim niemozno$¢
powtorzenia i rekonstrukcji performansu, o ktorej pisala Phelan. Jest to zwiazane nie

tylko z kondycja performansu jako jednorazowego wydarzenia, ale takze z faktem, Ze

tytem do widowni, dublujac siebie samego jako widza.
M Goumarre, Disparition a vue, ,,Art Press”, 2003 nr 292.
2 H. Ploebst, op. cit., s. 249.
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pamig¢ tanca to pamig¢ ciata tancerza (a wigc narzgdzia ulegajacego naturalnej erozji).
Zwazywszy, ze metody zapisu choreografii nie dorownuja technikom notacji muzyczne;,
czy nawet scenariuszom filmowym, nauka choreografii z kopii wideo to juz kopia
kopii... Alain Buffard okreslit ten spektakl jako ,,La danse des revenants” (taniec zjaw),
ze wzgledu na silg, z jaka przypomina on o roli pamigci ciata tancerza i pamigci widza.
Cztery ewokowane postaci maja dla niego co najmniej podwojny status: figury
wytwarzajace] material performatywny 1 nieustannie si¢ aktualizujacej figury
figuratywnej**.

Jednoczesnie Bel podnosi tutaj w dowcipny sposdéb kwesti¢ nakladania sig
tozsamosci tancerza i1 postaci oraz mozliwosci zaistnienia wypowiedzi performatywnej.
Poprzez ewidentna 1 jawna odmowe dazenia do doskonalego nasladowania oryginatu,
performerzy nie pozwalaja widzom na identyfikowanie ich dziatan nawet jako imitacji
czy kopii oryginalu. Podobnie z materialem choreograficznym — czy niedoskonale
wykonana partytura moze bowiem zosta¢ uznana za kopi¢ lub rekonstrukcje? Mozliwy
jest chyba jedynie rodzaj cytatu z palimpsestu, lub — wedlug Lepeckiego — aktu
choreograficznej paronomazji*’, realizujacego sie przede wszystkim poprzez
powtorzenia fragmentu Wandlung. Nie bez znaczenia jest referencja do samego tytutu —
Wandlung - przemiana, transformacja — z poziomu osobistego doswiadczenia Linke
zostala tutaj przeniesiona na poziom uniwersalny przemiany jako istoty teatru.

Ciala, ktore pojawiaja si¢ na scenie, sa ciatami rzeczywistymi tancerzy, 1 to ten
fakt przeszkadza najbardziej w probach scalenia ich z figuratywna postacia, ktora
deklaruja ,,by¢” przez moment na scenie. Sita krytyczna tkwi nie tylko w tym, ze sa to
ciata ,,zwykte”, jak w innych spektaklach Bela, ale przede wszystkim w sposobie, w jaki
podwazaja one tradycyjne, teatralne mechanizmy reprezentacji 1 mimesis. A wszystko to
paradoksalnie oparte na najstarszej regule klasycznego teatru: jednosci czasu, akcji
1 miejsca. The last performance uwidacznia proces mimesis, uzewngtrznia je w akcie
performatywnym. Kazda akcja sceniczna, zarowno ruchowa, jak i1 dziejaca si¢ w jezyku,
jest nasladowaniem majacym na celu jednoczesny komentarz wobec niemoznosSci

nasladowania.

26 A Buffard, X. le Roy, Dialogue sur et pour Jéréme Bel, ,Mouvement”, 1999 nr 5, s. 29-31.
AL Lepecki, Exhausting, op. cit., s. 62.
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Owlosione tydki 1 klatka piersiowa, przebijajaca w absurdalny sposob przez biel
sukienki na meskim ciele, stanowia obraz tanecznego palimpsestu — na materiat
oryginalny naklada si¢ nieubtaganie fizyczno$¢ ciala ukazanego w roli medium. Taki
groteskowy Verfremndugseffekt, o jakim mozna byloby tutaj mowi¢, odwotuje si¢ do
mysli Brechta. Pisal on, ze cialo pokazane na scenie nie jest juz wiasciwie ciatem,
obojetnie nagie czy ubrane, ukazuje si¢ jako co$ innego, jako swoj wilasny dubler,
redukuje si¢ do organiczno$ci lub wrecz przeciwnie - neguje ja' . Zawsze jednak
przekracza samo siebie, jak unaoczniaja to explicite spektakle Bela.

Wszystkie dotychczasowe prace Jérome’a Bela mozna zaklasyfikowaé jako meta-
dyskursywne. Calo$¢ jego tworczosci tworzy logiczny ciag, ktory wyznaczany jest przez
kolejne elementy procesu powstawania i odbioru spektaklu, przepracowane wedlug
klucza, jakim sa chociazby tytuty spektakli. Rewizji podlega pozycja autora-choreografa,
status tancerza, rola pamigci, niemozno$¢ oryginalnosci, cielesno$¢ jako punkt zero, widz
jak wytworca, etc.

Seria biograficzna to dodatkowo wyktadnia historii tanca zapisanej w zywych
ciatach. Otwiera ja Veronique Doisneaux (2004), solo stworzone we wspoOlpracy z
przechodzaca na emeryturg, czterdziestodwuletnia tancerka — sujer Opery Paryskie;j,
swiatyni klasyki. W monologu ilustrowanym krétkimi fragmentami tanca i filmem z
choreografia Matsa Eka, ubrana w str6j ¢wiczebny 1 bez makijazu, Doisneaux opowiada
o relacji do wlasnego zawodu. Beznamigtnie, bez emfazy 1 z dystansem mowi o cigzkiej
rywalizacji, o hierarchii baletowej, o braku satysfakcji z tanca, o ulubionych momentach
na scenie 1 podziwianych tancerzach. To wszystko na deskach Palais Garnier, jednej z
najwigkszych scen na $wiecie. Drobne ciato Doisneaux poprzez kontrast z ogromem
pustej przestrzeni takze wizualnie unaocznia widzom, ze balet to wielka maszyna do
produkcji izomorficznych spektakli. Krytycznie réwniez odnosi si¢ do wywodzacego sig
jeszcze z XIX wieku kultu étoiles 1 kondycji tancerzy pozostajacych cate zycie w corps

de ballet — ,ruchomej scenografii”**’.

28 por. M. Bernard, Généalogie et pouvoir d’un discours: de l'usage des categories, moderne,
postmoderne, contemporain, a propos de la danse, ,Penser la danse contemporaine. Revue Collége
International de Philosophie”, 2004 nr 44, s. 21-30.

249 O kulisach tej produkcji zob. A. Izrine, Le Traité du sujet, ,,Danser”, 2004 nr 236, s. 20-25.
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Nieco bardziej optymistyczna wymowe ma spektakl Pichet Klunchun and myself
(2005), ktory jest dialogiem pomigdzy Belem a Klunchunem — adeptem tradycyjnego
tajskiego tanca Koh. Wydawatoby sig, ze mamy tutaj do czynienia z dwoma odregbnymi
Swiatami 1 systemami, zupelnie nieprzystajacymi sposobami rozumienia sztuki tanca
1 przeciwstawnymi relacjami do cielesnosci.

Tymczasem dwugodzinny dialog Klunchuna i1 Bela, wbrew pozorom swobodne;j
rozmowy, oscyluje wokot problemow struktury tanca wspotczesnego, jego langage,
polityki 1 administracji, rozumienia ciala, historii 1 dyskursu. Paradoksalnie wigc,
pomimo jawnych referencji do tradycyjnego tanca tajskiego, spektakl ten poprzez swoja
strukture wpisuje si¢ w szeroki dyskurs o tancu wspotczesnym i1 jemu wiasciwej
hierarchii. Nawet Pichet Klunchun, po studiach w USA 1 Europie, wypowiada si¢ z
perspektywy juz wspoétczesnego choreografa. Dialog ten nie okazuje si¢ wigc zderzeniem
dwoch zupehie oddzielnych $wiatow 1 perspektyw, obydwaj performerzy rozumieja si¢
bowiem bardzo dobrze na scenie. Pomimo teatralnej sztucznosci tej sytuacji, rozmowa
wydaje si¢ swobodna 1 naturalna. Tymczasem jej struktura skrywa w sobie cata historig
tanca wpisana w dzieje polityczne Francji 1 Tajlandii. Taniec wspotczesny nie mogtby
bowiem zaistnie¢ bez rewolucji francuskiej i rewolucji kulturalnej ’68, za$ jego obecny
rynek ksztaltuje si¢ wraz z neoliberalnym kapitalizmem 1 demokracja. Taniec tajski z
kolei przez turystow z ,kapitalistycznego™ $wiata postrzegany jest jako pusta dekoracja,
ktora konsumuja tak jak inne dobra symbolizujace ,,stary $wiat”. Taniec wspotczesny
takze poddaje si¢ pochodnej kapitalizmu ,biopolitycznej logice dominacji”®*’,
rozumianej tutaj jako zinstytucjonalizowany system tanca, ktory de facto dokonuje
selekcji 1 ustanawia, co jest historia tanca, a co nig nie jest. Jérome Bel jest w tej optyce
takim samym (pustym) znakiem kulturowym, jak tradycyjny taniec tajski czy brytyjski
zespot DVS.

Odpowiadajac na pytania dotyczace tanca wspoiczesnego, Bel czyni to w formie
psychoanalitycznego Versagung (odmowy) znaczacego, ktore zamienia si¢ w rozmyty,
wewngtrzny obiekt. Kiedy Klunchun prosi go o wykonanie ulubionej figury, Bel staje
w rogu sceny, nieruchomo. Podobnie odnoszac Versagung do catosci spektaklu

mogliby$Smy powiedzie¢, ze dwaj performerzy nie bedac w stanie tanczy¢, prowadza

205, Zizek, The Parallax view, Oxford and London 2006.
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czynnos¢ zastgpcza — moOwia o tancu, interioryzujac go. Wypowiadaja wiasciwie swoje
fantazje na temat tanca, nie przekladaja tego na dziatanie, ,tancza ze stowami”, nie sa

95251

duetem tanecznym, ale duetem ,0 tahcu” . Odczytanie tego spektaklu tylko na

poziomie ,,dynamicznej, fascynujacej relacji pozwalajacej przewartosciowac spojrzenie
na tradycje i obco$¢™** zamykatoby zbyt szybko i fatwo rozpictosé znaczen tej rozmowy,
ktora realizuje si¢ tymczasem w bardzo prostych zdaniach: Jak sie nazywasz? Ile masz
lat? Czy mogtbys pokazac mi cos pieknego?

Pichet Klunchun jest postacia reprezentujaca ,stary $wiat” tanca, gdy mowi
0 swojej relacji z mistrzem, u ktorego uczyl si¢ przez szesnascie lat. Taka mistrzowska
tradycja zanika w praktyce tanca wspotczesnego, gdzie probuje si¢ raczej pracowac
z indywidualizmem tancerza, niz przekazywa¢ mu jedynie okreslony stownik gestyczny
1 ruchowy. Niemniej, postaci takie jak Merce Cunningham czy Pina Bausch, pozostaja
mistrzami dla calych pokolen mitosnikow tej sztuki 1 ten fenomen przepracowuje Bel we
wspomnianych Cédric Andrieux 1 Lutz Férster. Ich powstanie zbieglo si¢ w czasie
z odejsciem dwoch ikon wspotczesnego tanca, tak wigc niejako przypadkiem te dwa
spektakle przyjelty posta¢ pozegnalnych refleksji nad ideami wybitnych choreografow.

Pierwsze, wspomniane juz wczesniej solo, pozwala widzom zapoznac si¢ z trudna
w odbiorze technika Merce’a Cunninghama, ale takze przyblizy¢ jego sylwetke, nie
korespondujaca idealnie z obrazem ,,demokratycznego” mistrza. Cédric Andrieux
zdobywa nasza sympati¢ od pierwsze] minuty na scenie. Spokojny, stonowany, niski
glos, bez emocji, reporterski 1 zdystansowany — niczym z podrg¢cznika Diderota — okazuje
si¢ najlepszym $rodkiem do wzbudzenia emocji u widza (zabieg znany juz z Veronique
Doisneaux). W trakcie dlugiego monologu przerywanego demonstracja krétkich solowek
otrzymujemy obraz tego, jak zmieniata si¢ u Andrieux przez blisko dwadzieScia lat
kariery wizja tanca i samo$wiadomos¢ jako tancerza. Po przejsciu tradycyjnej drogi
ksztalcenia w konserwatorium w Paryzu, nieco przypadkowo dostaje si¢ do zespotu tanca
wspotczesnego w USA. Juz w Stanach styszy o tancerzach Merce’a Cunninghama, ze sa
najlepsi na $wiecie. Idzie wigc na probg, tutaj zauwaza go sam mistrz 1 zaprasza na

audycje. W 1999 Cédric Andrieux dostaje si¢ ostatecznie do zespotu, kiedy Merce

®IM.  Grzinic, How to dance with words: Pichet Klunchun —and —myself, 09.2006,
http://82.238.77.78/jeromebel/jeromebel.asp?m=4&1t=10, data dostepu 20.12.2009.
2327, Derkaczew, Taniec zdemaskowany, ,,Gazeta Wyborcza”, 13.06.2007.
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Cunningham ma juz 80 lat, ale nadal osobiscie prowadzi zajgcia i1 kreuje (komputerowo)
ruch dla tancerzy, a na probach, zawsze bez muzyki, nadaje rytm ¢wiczeniom.

Andrieux zaktada swqj stary ,,akademik™ - bardzo obcisty, klasyczny kostium
w jaskrawych kolorach oraz ochraniacze w formie meskich stringdw — komplet, w
ktorym tanczyt w Merce Cunningham Dance Company. Gdy staje w nim przed
widownia, moéwi o tym, jak bardzo doskwierat mu brak satysfakcji ze swojego ciata —
zbyt umigsnionych nog czy krotkiego torsu. Nastepnie opisuje swoje poczatki w zespole,
kiedy czut si¢ nieustannie upokarzany, bo nigdy nie udato mu si¢ zrobi¢ doktadnie tego, o
co Merce prosit. Demonstruje obowigzkowe codzienne <¢wiczenia, komentujac
jednoczesnie te, ktorych nie cierpiat 1 te, ktore lubil. Widz moze teraz zaobserwowac na
jakiej bazie ksztattuje si¢ charakterystyczna sylwetka tancerza Cunninghama —
pochodzace jakby =z charakterystyki ruchu ptakéw potuki, zgiecia, rozciagnigte
maksymalnie plecy 1 szyja, skret bioder, asymetria postury. Mozemy bardzo doktadnie
przesledzi¢ sposob, w jaki powstawal ruch do spektaklu — najpierw Merce mowit co robi¢
z nogami (np. potobrét na lewej nodze, prawa wpot zgigta w tyl, zatrzymanie, caty obrot
w tej samej pozycji), potem do tego dochodzity plecy (np. tors pochylony rownolegle do
podtogi), na koniec ustawienie ramion (osiemnascie podstawowych pozycji wyjsciowych
zgietych lub wyprostowanych). Przedstawiane pozycje 1 ruchy wydaja si¢ niemozliwe do
wykonania, sa sprzeczne same w sobie, co odzwierciedla istot¢ filozofii pracy u
Cunninghama — dazenie do swoich wlasnych granic. Jezeli ruch jest catkowicie udany, to
znaczy, ze tancerz pozwolil sobie na komfort pozostania w bezpiecznym dla niego
obszarze. Tutaj btad okazuje si¢ norma, ale moze sta¢ si¢ takze sukcesem. Cunningham
zawsze ogladal spektakle zza kulisy (zazwyczaj lewej) 1 nigdy nie mowit tancerzom, ze
zrobili co$ zle. Ruch-skucha, ruch-pomytka, btad — to tkwito w zatozeniach jego
choreografii 1 byto by¢ moze dla niego najciekawsze.

Dlatego cierpienie fizyczne, czgste kontuzje 1 bole migsni na dtugo zapisuja sig
jako cze$¢ tego doswiadczenia. Praca w zespole okazuje si¢ tym samym bardzo
wyczerpujaca 1 stresujaca. Dla widzoéw — jak dla babci Andrieux, ktéra uwazata muzyke
Johna Cage’a za wrecz niebezpieczng dla zdrowia — odbior spektakli Cunninghama tez

nie zawsze byt tatwy, wymagat ciaglego percepcyjnego wysitku, ale jednoczesnie dawat
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ogromna wolno$¢ wyboru 1 poczucie ulgi, ze nie mozna w tym spektaklu straci¢ przez
nieuwagg najwazniejszego. Bo wszystko jest rownie wazne 1 niewazne.

W jednym z bardziej poruszajacych momentdéw spektaklu Cedric Andrieux tanczy
solo ze spektaklu z poczatku lat 50. — pierwotnie wykonywane przez Merce’a
Cunninghama. Wspominajac wczesniej o swoim wrazeniu niepelnego porozumienia z
choreografem, Andrieux wypetnia tutaj swoisty rytuat odkupienia, przywotujac postac
Cunninghama przez jego wlasne kroki, ktore jego ciato zapamigtato tak samo, jak ciato
mistrza. Corps dansant zostaje tutaj ontologicznie zdublowane, widzimy fizyczne ciato
Andrieux, ale to Merce Cunningham w nim 1 poprzez nie tanczy.

Dalsza cz¢$¢ jego solo stanowi tto poréwnawcze dla doswiadczen z MCDC:
choreografie Williama Forsythe’a, Trishy Brown, Jérome’a Bela. Andrieux poréwnuje
swoje odczucia jako tancerza z kazdym z przywolywanych przyktadow. Na pozegnanie
dzieli si¢ z widownia intymna refleksja, ze z perspektywy czasu widzi, jak wiele w jego
karierze zalezato nie od decyzji artystycznych, ale od przypadku, wyborow mitosnych,
szczes$cia. 1 ze w przysziosci chce mie¢ wigcej samoswiadomosci 1 dystansu przy
wyborze tego, co bedzie tanczyl. Chce potrafi¢ dostrzec wybor artystyczny, a nie tylko
siebie 1 swojq role. Przypadek 1 szczgscie pozwolily mu na do$wiadczenie sztuki, ktorej
do konca nie rozumiat. Ale jego solo sygnowane przez Jérome’a Bela pozwolito ja
zrozumie¢ wielu widzom 1 by¢ moze takze jemu, przynajmniej takie odnosimy wrazenie
w teatrze.

Ta praca jest doskonala ilustracja sposobu, w jaki tancerze w spektaklach Bela
nieustannie re-inkorporuja histori¢ tafnca, udowadniajac, ze jest ona nadal obecna
w zywych ciatach 1 by¢ moze tylko w nich. Corps dansant w kazdym z tych przypadkow
— pomimo pozoréw naturalnosci, jakie odbiera widz — ukazane jest zawsze jako efekt
procesOw treningowych, jako produkt okreslonego dyskursu — baletowego, tradycyjnego,
wspolczesnego. Przywolywani mistrzowie 1 od§wiezana pamig¢¢ emocjonalna tancerzy to
takze forma pracy z waznym Nieobecnym, z pustka produkujaca znaczenie. Ciato jako
nos$nik historii ukazane jest zarazem w swoim wymiarze biologicznej przemijalnosci.
Corps critique u Bela nigdy nie osiaga zalozonego przez niego w Jérome Bel ,,punktu
zero”, kazda z jego form poddaje si¢ bowiem dalszej, wielostopniowej dekonstrukcji,
ukazujac wielos$¢ ksztattujacych je dyskursow.
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W Europie pojawito si¢ w ostatnich latach wiele produkcji, ktore sa w mniej lub
bardziej oczywisty sposob komentarzem do praktyki Jérome’a Bela. Wydaje sig, ze jest
to takze jeden z celow Towarzystwa Gimnastycznego, tworcow spektaklu Nic (2007).
Okreslana czgsto przez krytyke jako prowokujaca, grupa ta stosuje podobne zabiegi
recyklingu, powtoérzenia, zdystansowania, co zalozyciele nurtu ,,konceptualnego”. Takze
ta produkcja juz samym tytulem odwotuje si¢ do krytyki reprezentacji — jakze bowiem
pokaza¢ na scenie owo ,,nic”?

W pracy nad spektaklem (w ramach ktorej m.in. studiowalismy wiele ré6znych definicji i
teorii zwiazanych z szeroko pojetym ,nic”), dla poszukiwania formy szczegdlnie wazne i
inspirujace staty si¢ ,landscape dramas” Gertrudy Stein, ale przede wszystkim - buddyjska
doktryna pustki absolutnej. Zgodnie z nia podstawa wszelkiego istnienia to §wietlista, pozytywna
i tworcza pustka, ktdra jest jak otaczajaca nas (kosmiczna) przestrzen (lub nieograniczony umyst)
- podobnie bezmierna, przejrzysta i nienamacalna, z pozoru pusta, a jednak nabrzmiata od ciagle
przeplywajacych form rzeczy i zdarzen, zawierajaca w sobie ciaglta gotowos¢ do transformacji,
potencjalnos¢ wszystkiego... Tak rozumiana pustka to w rzeczywistosci sposob postrzegania
rzeczy 1 zdarzen bez nadawania im znaczen. Pustka nie jest ,.brakiem czego$”. Nasz Swiat jest
okreslany jako pusty, cho¢ nie mozemy powiedzie¢, ze go nie ma. On jest, ale sposob, w jaki
istnieje, okre$la si¢ stowami ,,Po prostu jest” i nic wigcej. Urzeczywistnienie pustki to
postrzeganie rzeczy po prostu takimi, jakie sa, to stan, gdy nie pojawiaja si¢ mysli, opinie na
temat rzeczy w rodzaju tadne nietadne, podoba mi si¢ lub nie. Rzeczy ,,Po prostu” s3. Nothing
happens and we report it. (Motto buddyjskiego kwartalnika ,,The Dot”).

I wreszcie, skoro “Forma jest pustka, pustka jest forma, forma i pustka sa nieoddzielne”,
oznacza to, ze jakikolwiek punkt w przestrzeni ma trzy podstawowe wlasciwos$ci: jest niczym,
jest wszystkim i posiada pewna warto$¢ (na przyktad to znaczenie, o ktorym pomyslelismy). Jesli
W ten sposob spojrzymy na wszystko, czego do§wiadczamy wewnatrz i na zewnatrz, pojawi si¢
tylko jedno pytanie: (jak patrze¢? jak postrzegac? ) jak mysle¢? Poniewaz wylacznie od nas
zalezy to, jaka forme przybierze pustka®”.

Spektakl otwiera kurtyna - zawieszona na sznurku, prowizoryczna, ale jednak
teatralna - ktora rozsuwa sig, gdy wszyscy zasiada juz na widowni. Na scenie piatka
tancerzy powtarza kilkakrotnie w trakcie calego spektaklu, niczym ruchowa mantre,
jedna sekwencjg; nie ma zadnych fizycznych interakcji pomigdzy poszczegdlnymi
wykonawcami. Pojawiajaca si¢ nastgpnie 1 towarzyszaca ich dzialaniom muzyka to
zlepek fragmentow popularnych dzwigkdw, poczynajac od muzyki klasycznej przez
rozrywkowa po lektorski glos Krystyny Czubowny. Ruch 1 dzwigk nie sa ze soba
skorelowane, ich ewentualne powinowactwo estetyczne tworzy si¢ tylko jako efekt
ogladu widza. Tancerze ubrani sa w spodnie oraz t-shirty 1 kilkakrotnie w ciagu spektaklu

zmieniaja koszulki noszace rézne napisy. W niektorych momentach ich sylwetki staja si¢

33 Materialy prasowe grupy Towarzystwo Gimnastyczne [J.Sz.].
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»tablica”, na ktoérej poszczegolne, fragmentaryczne napisy z pigciu cial uktadaja si¢ w
catos¢ — The show is upstairs. Wlasciwa dla post modern dance postawa krytyki
reprezentacji, wprowadzania ,,zwyklo$ci” na sceng, uzywania ,,gotowych” materiatdéw
(co wida¢ przede wszystkim w warstwie muzycznej) nie wyczerpuje catosci referencji
wpisanych w ten projekt. T-shirty jako znaki, igranie z regulami reprezentacji,
oczekiwaniami widza, jawne odniesienie si¢ do tytulu najstynniejszego spektaklu Bela -
to wszystko kieruje nasza uwage na tego wilasnie artystg. Zostaja powtdrzone pewne
wlasciwe mu zabiegi — czyli cytowanie, gra semantyczna z dzwigkiem 1 jezykiem — aby
poprzez ten gest powtorzenia powiedzie¢ wiasciwie to samo — ze spektakl odbywa si¢
w przestrzeni pomi¢dzy widzem a performerem 1 jest procesem semantyzacji.
Towarzystwo Gimnastyczne umacnia tym spektaklem wtasna wizj¢ autoreferencyjnego
corps dansant critique, uwolnionego od imperatywu ustanawiania si¢ ha
tozsamosciowych i nacjonalistycznych podstawach.

Przesunigcia kategorialne, jakich dokonuje w swoich pracach Bel, dotyczace
statusu autora 1 widza, znajduja swoje kontynuacje w projektach innych artystow. Bliski
mu Xavier Le Roy eksplorujac ikong¢ modernistycznej muzyki 1 tanca zarazem — Le Sacre
du Printemps — porusza si¢ w podobnych obszarach, odejmujac choreografii tworzywo,
ktore powinno by¢ dla niej podstawa — tancerzy. Le Roy kontynuuje tym projektem
swoje zaangazowanie w badanie zwiazkow muzyki 1 ruchu, zapoczatkowane praca
z kompozytorem Helmutem Lachenmannem (Salut fiir Caudwell, 2005), nie zgadzajac
si¢ na odrgbne traktowanie tworzywa muzycznego 1 ruchowego:

W swoich pracach skupiam si¢ na percepcji kazdego z tych tworzyw i ich wspétistnieniu.
Zastanawiam sig, jak tacza si¢ zmysty wzroku i stuchu, i czy funkcjonuja oddzielnie. [...]
Percepcja, odbiér sztuki jest mysla przewodnia mojej dzialalno$ci. Zastanawiam sig, jak
percepcja stwarza nas samych”*.

Pomyst jego autorskiego odczytania Le Sacre du Printemps (2007) polega na
odegraniu roli dyrygenta orkiestry wykonujacej utwor Igora Strawinskiego. Bezposrednia
inspiracja byla obserwacja proby Filharmonii Berlinskiej pod batuta Simone’a Rattle’a,
wykonujacej wilasnie to dzietlo w 2003. Le Roy podjat nastgpnie nauke podstaw
dyrygentury, nauczyt si¢ calej partytury Le Sacre, obserwujac wykonanie Rattle’a

24, Miernik, X. Le Roy, Ciggle szukam czegos nowego, ,,Teatr”, 2009 nr 7/8, s. 105.
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z nagrania wideo (chociaz nie bezblednie, jak sam przyznaje®’) i efekty tego procesu
zaprezentowal w postaci oryginalnego solo. Na scenie widzimy bowiem tylko Le Roya.
Poczatkowo zwrocony tytem do widowni, ukazuje si¢ tak, jak zazwyczaj postrzegamy
dyrygentow orkiestr filharmonijnych. Dla uwaznych obserwatoréw orkiestry
symfonicznej nie jest tajemnica, ze to cialo dyrygenta jest najdoskonalsza wyktadnia
zawartych w partyturze zmian rytmicznych, napig¢, dynamik. Le Roy czyni to
abstrakcyjne ciato dyrygenta corps dansant — inkorporujac wilasciwa mu gestyke
1 mimik¢. Nie ma jednak muzykoéw, caty utwér odtwarzany jest z tasmy, przy czym
glosniki wyregulowane sa tak, aby emitowa¢ dzwigki tylko jednej grupy instrumentow,
widzowie znajduja si¢ wigc w centrum tej wyobrazonej orkiestry.

Po kilku minutach Le Roy odwraca si¢ i teraz widownia staje si¢ zarazem
obserwatorem, jak i ,,dyrygowanym” zespotem. ,.Dyrygujac Swietem wiosny, co chwila
zwracam si¢ do innej osoby, obserwuj¢ was tak samo, jak wy obserwujecie mnie. Relacja
tancerz — widz jest relacja podobnego rodzaju, co muzyka — ruch™*®,

Tym prostym zabiegiem choreograf przestawil typowe relacje przestrzenno-
hierarchiczne w teatrze. Cialo widowni staje si¢ cialem potencjalnej orkiestry, dzigki
ktorej ruchy performera znajduja swoje zwienczenie i sens. Innym obszarem klasycznych
zaleznosci podwazonych przez ten zabieg jest zaleznos¢ ruch-muzyka. Poniewaz
nagranie odtwarzane jest z CD, nie ma mozliwosci, aby ,,zty” ruch Le Roya spowodowat
powstanie fatszywej nuty, czy wywotat jakiekolwiek inne zaktocenie w wykonaniu
dziela. Z jednej strony wigc te tworzywa istnieja niezaleznie. Ale kazdy ruch powstat
przeciez jako odtworzenie ruchdéw dyrygenta, tak wigc w $cistym zwiazku z partytura.
Poprzez ich zestawienie w ten sztuczny sposob, Le Roy podwaza przyczynowo-skutowa
relacjg, otwierajac zarazem obszar tworzenia si¢ wszelkich potencjalnych, mozliwych
»ciat”:  widowni/orkiestry,  tancerza/choreografa/dyrygenta,  teatru/spotecznosci.
Dyrygent-tancerz juz nie tyle kieruje wykonaniem utworu, co sam musi si¢ mu podda¢. Z
powodu niedoskonatosci technicznej Le Roya niekiedy to reakcja (dzwigk) wyprzedza

przyczyng (ruch dyrygenta). Ale nasz aparat percepcyjny mimo wszystko taczy je w

23 Le Roy méwi, ze niektorzy muzycy ogladajacy jego spektakl, wypominali mu drobne niezgodnosci
rytmiczne. Ibidem.
2 Ibidem.
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jedno, nawet w tej odwroconej kolejnosci, ktéra w zasadzie uswiadamia nam nawet tym
wyrazniej te ,,zwyczajowo” antycypowana.

Calos¢ tych zabiegow moze zosta¢ odczytana jako powtdrzenie gestu tworzenia
»clata demokratycznego” Judson Dance Theatre, a zarazem zweryfikowanie jego
zatlozen. Demokratyzacja ciala u pionierow post modern dance to rOwno$¢ cial 1 pici,

.. . . ;o . . . 2
pozycji w przestrzeni, rowno$é¢ pomiedzy przedmiotem a ciatem®’.

Odczytane w
paradygmacie ,,dzielenia postrzegalnego” wedtug Ranciere’a, solo Le Roya jawi si¢
natomiast jako przestrzen tworzenia potencjalnie istniejacych demokratycznych
wspolnot. Poniewaz zawieszona jest wszelka trwata zalezno$¢ w wykonaniu przez
choreografa Swieta wiosny, to wspolnotowe, demokratyczne corps dansants takze jawia
si¢ jako fenomenalne, potencjalne, tymczasowe, o zawieszonym statusie ontologicznym.
Realizacja tego konceptu dokonuje si¢ — podobnie jak w pracach Bela — przy pomocy
specyficznej destylacji, oczyszczenia przestrzeni z naddanych i1 niepotrzebnych dla
zaistnienia teatralnego rytuatu przedmiotéw 1 znakow. Corps dansant to byt realizujacy
si¢ w sposOb paradoksalny — poprzez podkreslenie podzialow tkwiacych w fizycznej
1 wyobrazonej przestrzeni teatru. Le Roy dazy do stworzenia pewnej efemerycznej
communitas. ,,W spektaklu Le Roya takze my, jako widzowie, jesteSmy wyzwoleni ze
swoich przydzialow 1 opuszczamy przynalezna nam sferg. Stajemy si¢ $wiadomi
spoteczno$ci mozliwych ciat, ktorej cztonkowie nigdy nie moga by¢ pewni spotecznych

podstaw trzymajacych ich razem™*®.

b. Cialo kultury masowej

Jedna z gléwnych tez wysunigtych przez Baudrillarda w ksiazce Wymiana
symboliczna i $Smierc¢ glosi, ze zyjemy w kulturze masowej ciata®’. Filozof stwierdza
mianowicie, iz rewolucja obyczajowa i1 seksualna postgpujaca od lat 60. i coraz bardziej
widoczna, wyzwalajaca takze ciato, idzie w zgodzie z dominujacym systemem

ekonomicznym, porzadkiem organizujacym logike postindustrialnych spoleczenstw.

27§, Holscher, Dancing politics in contemporary dance with Jacques Ranciére, [w:] SDHS Proceedings
2009, San Francisco 2009, s. 112-115.

28 Ibidem.

29 1 Baudrillard, Wymiana symboliczna i smieré, przet. S. Krolak, Warszawa 2007.
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Teoretyk tanca Gerald Siegmund poréwnuje t¢ konkluzje z tezami Michela Foucaulta,
zawartymi w jego Historii seksualnosci. Twierdzenie Baudrillarda balansuje pomigdzy
freudowska psychoanaliza, marksistowska teoria ekonomiczna 1 semiotyka de
Saussure’a. W tej psycho-semiotyczno-marksistowskiej petli ciato jako takie, wraz z jego
seksualnoscia, staje si¢ srodkiem platniczym, znakiem wymiany na dobra konsumpcyjne.
Taka mozliwos¢ wymiany jest warunkowana markowaniem, znaczeniem ciala,
widocznego przede wszystkim w rosnacej wizualnej obecnosci ,,marki”, nie tylko
w modzie odziezowej, ale 1 we wszelkich innych spotecznych rytuatach z nig zwiazanych
(makijaz, tatuaze, kolczyki, operacje plastyczne, etc.). W ekonomii ciala staje si¢ ono
wilasnym symulakrum, drugorzednym znakiem, drugorz¢dna nagoscia. Tak pojete ciata
stracily referencje typowe w epoce fordyzmu i staly si¢ auto-referencyjne. Nie
funkcjonuja juz jako sila pracownicza, ale to nie znaczy, ze nie moga czegos
produkowa¢. Produkowac siebie samego jako znak, znak mtodosci, pasji, seksu, wartosci
wymiennej, wladzy, spolecznej mobilnosci 1 sukcesu. Mozliwoscia ucieczki od tego
stanu rzeczy jest wedtug Baudrillarda zaistnienie takiej sytuacji wymiany, w ktorej ciato
nic nie znaczy, w ktorej po prostu istnieje jako ,,stopien zero ciata”.

Wedlug Siegmunda taki stan ,,samobojstwa” kultury masowej ciata mozliwy jest
tylko w sztuce®®. Przytacza on przyklady prac trzech choreograféw stosujacych rézne
strategie, aby uciec przed reprezentacja ciala jako ,,znaku przeznaczonego do konsumpcji
przez widza” 1 zwiazanymi z tym cechami takimi jak mtodos¢, atletycznos¢ 1 sila,
utozsamianymi jako przynalezne tancerzom. Niemiecki artysta Thomas Lehmen
odwotuje si¢ w tym celu do fikcji, wyze; omowiony Jérome Bel probuje zanegowad
teatralno$¢ ciala na scenie, a Xavier le Roy ukazuje, jak ciala utozsamia si¢ z
przedmiotem. Wszyscy trzej sa zaangazowani w projekt re-negocjacji warunkow
spektaklu z widzem, majacy na celu osiagnigcie formy wymiany teatralnej alternatywne;j
do modelu ekonomicznego kontraktu opisanego przez Barthesa w Mitologiach.

Solo Self-Unfinished Xaviera le Roya od czasow swojej premiery w 1998 stalo si¢
kolejnym ,spektaklem—sygnatura nowej generacji choreografow europejskich,

odmawiajacych ciaglej pogoni za nowoscia 1 oryginalnoscia jako fetyszami

20 G. Siegmund, Strategies of Avoidance. .., op. cit., s. 82-90.
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«spektakularnej konsumpcji»”?®!,

Corps dansant istnieje tutaj niczym w sytuacji
laboratoryjnej. Taki efekt wyzwala w pierwszej chwili przestrzen sceny, ktora jest w
zasadzie bialym czworobokiem z ostrym $wiattem $§wietlowek, nie dajacym zadnego
cienia. Le Roy wita widzow, siedzac zwrocony do nich profilem, przy matym,
kwadratowym stole, ubrany w czarne spodnie 1 t-shirt. Poczatkowo porusza si¢ w dos¢
humorystyczny sposob, niczym robot-maszyna z dziecigcej wyobrazni. Nastgpnie
zdejmuje spodnie i buty i nagle jego t-shirt staje si¢ dluga, luzna tuba, ktéra ,,udaje”
sukienkg. W kolejnej chwili Le Roy staje na gtowie 1 zamiast ,.kobiecosci” widzimy
animalistycznego stwora bez glowy...

W serii podobnych zabiegdw artysta ugniata swoje ciatlo w rézne formy,
»dziwne”, niezwyczajne, nie-ludzkie, niemozliwe do rozpoznania (jak ta, gdy nagi staje
na rgkach przy Scianie, chowajac gtlowe w ramiona; rece 1 nogi formuja ksztatt litery X —
jeden z krytykow okreslit to jako cos w rodzaju kurczaka z obcietq glowq).
Zdecydowanie przeformutowuje zwyczajowa hierarchi¢ ogladu ciata, w ktorym
koncentracja  dotyczy glowy 1 zarysu postury jako podstawowych elementow
umozliwiajacych identyfikacj¢ osoby. U Le Roya obraz ciala zaprzecza swojemu
stereotypowi. Noga nie przypomina juz nogi, czyli nie przypomina zwyczajowego obrazu

. 262
nogi, etc. 6

Jest to zapewne poklosie wspotpracy z fotografem Johnem Goldringiem,
ktorego zdjecia ukazujace ,,niezwykle” obrazy cial, przypominaja figury Le Roya®®.
Ruchy sa powolne 1 nie zaznaczaja zadnych akcentow, Le Roy nie patrzy w strong widza.
Nasuwa si¢ porownanie z Trio A Yvonne Rainer, w ktorym profilowa postawa
wykonawcow miala za cel m.in. negacje ciata 1 spektaklu nacechowanych jako
widowiskowe. Po zejsciu ze sceny performer nie wychodzi do uklonéw, ale czeka na
widzoOw opuszczajacych teatr. Jest w tym samym stroju, w ktorym przed chwila
znajdowal si¢ przed nimi, sugerujac kontynuacj¢ spektaklu, albo raczej
zapoczatkowanych w jego ramach badan nad self-unfinished body.

Jérome Bel podzielit ten spektakl na trzy czgsci, w zaleznosci od rodzaju impresji,

jakie tworzy ciato performera w sterylnej przestrzeni. Sa to nastepujace etapy, a zarazem

261 .
Ibidem.
2.0 podobnych zabiegach w pracy fotografika Johna Goldringa zob.: L. Goumarre, Pour une esthétique
de la posture, ,,Artpress”, 2002 nr 282.
263 70b. J. Lesnierowska, Swiatlo (tanecznego) obrazu, ,,Teatr”, 2009 nr 7/8, s.110.
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rodzaje obrazu ciala: robot, potwdér 1 martwy czltowiek. Robot oferuje jedynie
mechaniczny ruch, ,;maty epilog” komentujacy modernizm. Potwor, zapoczatkowany
zmiang stroju (dtuga, czarna tunika), charakteryzuje si¢ zdolnoscia do nieskonczonej
liczby transformacji (bezrgkiego czlowieka, kurczaka, Zzabopodobnego stworzenia,
penisa, kobiety robiacej ,,szpagat”, etc.). Ostatnie wcielenie — martwy cztowiek, powtarza
si¢ kilkakrotnie w ciagu spektaklu. Performer lezy przez dluzszy czas nieruchomo na
podiodze w tyle sceny. Dlugos$¢ tego momentu immobilnosci uwidacznia abstrakcyjnos$é
ciata, pozbawia je niejako aspektow ludzkich, nadajac mu status bliski meblom (czyli
innym obiektom na scenie)”®*.

Le Roy dazy do odnalezienia ciata jako takiego, a nie jako srodka wymiany. Jest
to ciato a-gramatyczne, bo przestawia naturalne funkcje poszczegdlnych cztonkéw (np. to
dtonie ,,chodza”, a nie stopy, ktore z kolei ,,méwia”). Staje si¢ ono doskonatym rewersem
marked body Baudrillarda — czyli unmarked body. Nie reprodukuje ono self-image, ale
self-unfinished. Lepecki okresla ten spektakl jako choreografi¢ solipsyzmu, jako ze corps
dansant nie moze zosta¢ zamknigte w zadnej z wystandaryzowanych psycho-
filozoficznych kategorii: mgskosé/zenskose, cztowiek/zwierzg, przedmiot/podmiot,
aktywne/pasywne, obecno$é/nicobecnosé®®. Le Roy zastepuje te zamknicte kategorie
seriami ,,Stawania si¢” w sensie zaproponowanym przez Gillesa Deleuza 1 Félixa
Guatarriego:

Stawanie si¢ nie jest przejsciem pomigdzy relacjami. Nie jest takze podobienstwem,
imitacja, ani identyfikowaniem si¢. [...] Stawanie si¢ nie wytwarza nic poza samym soba. [...]
Alternatywa pomigedzy byciem a na$ladowaniem jest falszywa. [...] Stawanie si¢ jest

czasownikiem o wewngtrznej spojnosci, nie jest redukowalne do pojawiania sig, bycia, rownania

: . 266
sig czy produkowania™".

Corps dansant, jakie proponuje Le Roy, odpowiada teoretycznej konstrukcji
cytowanych powyzej francuskich filozofow CsO — Corps sans organes, czyli ciala bez
organéw. Ten ogloszony w 1947 koncept, wychodzacy z rozwazan filozoficznych nad
psychoanaliza modeli cial patologicznych (ciato histeryczne, schizofreniczne etc.) nie

neguje organow jako takich, ale organizm jako formg machinizacji cielesnosci:

24 7. Bel, Qu’ils crevent, les artistes, fragment opublikowany na oficjalnej stronie Xaviera Le Roya

http://www.insituproductions.net/_fr/frameset.html, data dostgpu 20.01.2010.

295 A Lepecki, Exhausting dance, op. cit. s. 40.

2 G. Deleuze, F. Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2. Mille plateaux, Paris 2009 (I wyd. 1980), s.
291-292.
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Traktujemy CsO jako dojrzaly zarodek, tuz przed wylonieniem si¢ organizmu
i organizacja narzadow, przed wyksztalceniem si¢ warstw; zarodek gesty (intense), okreslony
poprzez linie i wektory, stopnie i progi, sktonnosci dynamiczne i mutacj¢ energii, ruchy

kinematyczne i1 przemieszczanie si¢ grup, migracje, wszystko to niezaleznie od naddanych form,

poniewaz organy pojawiaja si¢ tutaj i funkcjonuja jedynie w swojej czystej intensywnosci®’.

Le Roy zdaje si¢ czerpa¢ swoje wyobrazeniowe formy z tego stadium czy tez
pojecia CsO, ktore neguje ,,naturalno$¢” funkcjonalna poszczegdlnych czgsci organizmu.
Dla francuskiego choreografa nie ma stabilnych granic cielesnosci, nie jest nia
bynajmniej skéra. Granice sa osmotyczne, ciato inkorporuje obrazy i dyskursy —
podobnie jak u Bela®®. To, co jest wytwarzane, nie jest nigdy reprezentacja, ale
»Stawaniem si¢”, procesem, a nie produktem. Jednoczesnie niemozliwe sa do
wyznaczenia momenty, w ktorych jedna forma lub stan przechodzi w nastgpny. Ciato Le
Roya jest zarazem mechaniczne 1 organiczne, ludzkie 1 zwierzgce, aktywne 1 pasywne.
Taki efekt mogt zosta¢ osiagnigty tylko poprzez nieprzerwane eksperymentowanie
1 niezatrzymywanie si¢ na raz osiagnietym wyniku. Nieustanna reorganizacja Self
Unfinished mozliwa jest dzigki lezacemu u jej podstaw fundamentalnemu pytaniu, ktore
faczy filozofig 1 taniec: co moze ciato? Wedlug Lepeckiego jest to pierwszy spektakl
tanca, ktory w tak radykalny sposob pozostaje subwersywny w stosunku do hegemonii
izomorfizmu pomigdzy obecnoscia, meskoscia, wertykalno$cia, figura, tozsamos$cia
1 mobilnoéciaf69,

Natomiast niemiecki artysta Thomas Lehmen zdaje si¢ w swoich pracach
poszukiwa¢ ciata niemozliwego, uwiktanego w system produkcji spektaklu oparty na
nieustannej potrzebie ,,nowego”. Tytut jego spektaklu Distanzlos (1999) mozna rozumied
zarazem jako pozbawiony (/os) dystansu - Distanz, jak 1 tanca - Tanz. Spektakl sktada sig
z dowolnej selekcji ,,nowych i starych pomystow”, ktorych artysta nie umiescit wezesniej
w swoich pracach. Zostaja one podane widzowi w formie surowej, bo jak twierdzi sam
choreograf — albo byt zbyt leniwy, aby je ustrukturyzowac¢, albo nie mial po prostu
pieniedzy na pracg. Nastgpnie przedstawia te idee — ale jest to dostownie omodwienie,
gdyz po prostu je wypowiada, nie angazujac swojego ciata w wykonanie performatywne.

Sa to m.in. ,,chodzenie z rytmicznym przezuwaniem $liny”, ,,pisanie na stole kawatkiem

*Ibidem, s. 190.
8% Le Roy, Self-Interview, 27.11.2000, za: A. Lepecki, Exhausting dance, op. cit., s. 43.
% Ibidem, s. 41-42.
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kredy”, lub ,,wypehienie calego pomieszczenia cegltami, zostawienie na cztery tygodnie
1 nastgpnie powrot z wiertarka 1 usunigcie cegietl z pomieszczenia”. Przy kazdym pomysle
Lehemen bierze ze stotu inny mikrofon, ktorego kabel jest starannie zrolowany na scenie.
Po zakonczeniu poszczeg6lnej prezentacji umieszcza mikrofon z przodu sceny, tak wigc
po jakims czasie formuje si¢ siatka z przeplatajacych sig kabli. Jak twierdzi Siegmund, ta
kratka jest ,,widocznym przektadem struktury spektaklu, ktoéra pozwala cialu na
pojawianie si¢ i znikanie w tym samym momencie™’’. Prezentowane idee istnieja wigc
tylko w sposob hipotetyczny, ujete w nawias. Podobnie, hipotetycznie, istnieje tutaj ciato.
Jezeli pojawia si¢ ruch, jest on nerwowy 1 niespokojny, zapozycza swoja jako$¢ od
sportow walki 1 koszykowki, jest szybki 1 zaskakujacy nieustanng zmiennoS$cia
kierunkoéw. Cialo, ktorego poszukuje w tej zmienno$ci Lehmen, nie istnieje. Tym samym
uwalnia si¢ ze standardow oznaczonosci 1 ,,marki” kultury masowej. Jest takze pewna
wersja CsO — zamiast konkretnych efektow 1 stanéw, oferuje widzowi proces,
niedokonczone stawanie si¢ cialem zatozonym hipotetycznie, w ramach
,hiewykonanego”, a jedynie ,,relacjonowanego” projektu artystycznego.

Na stylistycznych antypodach zabiegéw destylacji 1 oczyszczania ciata ze znakow
popkultury sytuuje si¢ choreogratka Constanza Macras, pochodzaca z Argentyny
1 pracujaca w Niemczech z zespotem Dorky Park. Jej spektakle to ogromne produkcyjne
przedsigwzigcia, ktore poprzez postmodernistyczne zaggszczenie znakow moglyby by¢
realizacja konceptu anestetyki wg Welscha. Niepozbawione humoru 1 groteski, zabiegi te
zdaja si¢ jednak prowadzi¢ do tej samej negacji co u Bela, do podobnej refleksji nad
ciatem jako produktem kultury masowej jak u Le Roya, tyle, ze drogi do niej sa zupeinie
odmienne. To, co w propozycjach nie-tanca destylowane, wlasciwa im proznia
1 nieobecnos¢, ukrywa sig tutaj pod szalencza feeria symboli 1 komunikatéw, ktore mozna
odczyta¢ rowniez jako przetozenie na teatralne znaki fenomenu globalizacji 1 kultury
masowej. Doskonatym tego przykltadem jest spektakl Big in Bombay (2005).
Niestabilnos$¢ granic wspdiczesnego $wiata realizuje si¢ w ptynnos$ci operowania ciatem
jako medium, odzwierciedlajacym psychologiczne i spoteczne konsekwencje kryzysu

7

. I . . ;271 . . r
tozsamosci. Baumanowskie idee plynnej nowoczesnosci-’” wydaja si¢ by¢ skumulowane

210 G. Siegmund, op. cit., s. 85.
g, Bauman, Piynna nowoczesnos¢, Krakéw 2006.
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w tym mikrokosmosie. A tworzy go ogromna ilo$¢ groteskowo przerysowanych figur
popkultury, od Myszki Miki, przez Jacquesa Brela po Che Gevarg. Od pierwszej sceny
jestesmy konfrontowani z absurdalnymi zestawieniami postaci 1 sytuacji: bialy
niedzwiedz 1 kobieta-wiking, narcystyczny instruktor tafhca, gangster, lolitka,
kompulsywnie kopulujaca para. Klimat ogoélny pierwszej czesci spektaklu oscyluje
pomigdzy Bollywood, Disneylandem, a przedmiesciami wielkich miast. Choreografka
czerpie z niezliczonych estetyk teatralnych, muzycznych, filmowych 1 tanecznych.
Taniec hinduski przeplata si¢ z towarzyskim 1 wspotczesnym, kazdy z perfomerow ma
swoja, bardzo silnie zindywidualizowana charakterystyke, ale wciela si¢ w wigcej niz
jedna ,,posta¢”. Cata sztuczno$¢ gry podkreslona jest dodatkowo widocznymi kulisami,
za ktorymi tancerze zmieniaja stroje. Rytm tej czesci spektaklu jest sakkadyczny, z jednej
sceny gwaltownie przechodzimy w nastgpna, przy czym odnosimy wrazenie
nienaturalnego pospiechu w ich wykonywaniu. Sceny taneczne 1 méwione odgrywane sa
ze swoista nadekspresja Jezeli si¢ tanczy, to niemalze do upadtego, jezeli si¢ mowi, to
potok stow zdaje si¢ zy¢ wlasnym zyciem, niezaleznym od protagonisty. Nadmiar i
przerysowanie organizuja wizualny kadr, w ktorym ciatlo staje si¢ metonimia umystu jako
$mietnika, przyjmujacego i przetwarzajacego wszystko, co mu sie poda’’’. Zamiast
popularnego recyklingu (zarowno w ekologii, jak 1 w sztuce), mamy estetyke Smietniska.
Druga czes¢ spektaklu jest nieco bardziej refleksyjna i stanowi niejako wyktadnie
pierwszej czesci — chaotycznej 1 epatujacej nadmiarem. Izolacja, samotnos¢ 1 lgk przed
nia, ktére za wszelka cen¢ staraty si¢ ukry¢ obrazy skumulowanych ciat, znakow 1
postaci, tutaj zostaja wypowiedziane przez bohaterke filmu wideo. Banalna, zdawatoby
si¢, konstatacja o samotno$ci we wspotczesnym S$wiecie broni si¢ jednak dzigki
niezwykle silnemu kontrastowi przejscia od tumultu do wyciszenia. Jak w kalejdoskopie
ogladalisSmy co$, co mogtoby by¢ zwierciadlem niechlubnej strony konsumpcyjnej
kultury pospiechu, kultury garbage. Nagle ukazuje nam sig to, co ta estetyka probuje za
wszelka ceng ukry¢ — pustka 1 samotno$¢. Klasyczny mechanizm wyparcia Igku zostat
ukazany w formie przerysowanej i groteskowej, ale przeciez takie sa prawa teatru —
transfiguracja 1 akumulacja w ponad godzing niemalze wszystkiego, czym wspotczesny

cztowiek probuje tuszowac¢ niemodne lgki, mogta zdarzy¢ si¢ tylko na scenie.

22 por. J. Hoczyk, Miedzykulturowe, miedzynarodowe, miedzygatunkowe, ,,Didaskalia”, 2008 nr 87.
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Corps dansant nie tylko akumuluje znaki kultury masowej, ale poprzez
nieustanne ich przeptywanie okazuje sig, ze wlasciwie Zzadnego z nich nie moze
przyswoic, proponowane przez rozbudowany katalog zglobalizowanej kultury ,,zast¢pcze
tozsamosci” okazuja si¢ kruche i nietrwale. W paradoksalny by¢ moze sposob, ale
odnajdujemy si¢ ostatecznie przed corps dansant bliskim ideom Bela i Le Roya, chociaz
stworzonym ze wszystkiego, co tych dwoch choreograféw odrzucito w swojej pracy.
W Big in Bombay, tak samo jak w wielu spektaklach Bela, to Igk przed $miercia, nico$cia
1 pustka jest kategoria nadrz¢dna, porzadkujaca catos¢ dyskursu. Tyle, ze to, co Bel stara

si¢ za wszelka cene odkry¢, Macras tuszuje groteska, nadmiarem i chaosem.

c. Autobiografia jako produkt

Autobiograficzny nurt w ostatnim dwudziestoleciu, jako jedna z mozliwych form
ekspresji corps critiqgue, zdominowany zostal przez formg solowa wypowiedzi
artystycznej. Pomigdzy 1990 a 2000 mozna bylo zaobserwowa¢ w tancu powrdot do ciata,
ktoremu towarzyszyt powrot do dyskursu. Tancerze w tym czasie przepracowywali swoja
wlasna pozycje, w wyniku czego ich narzedzie — ciato, na nowo ukonstytuowato si¢ jako
podstawowy przedmiot refleksji filozoficznej i politycznej’>. W zakresie estetyki
wiazalo si¢ to z powrotem do formy solowej, ale przemyslanej na nowo, poczawszy od
jej podstaw ontologicznych.

Solo w europejskim 1 polnocnoamerykanskim tancu wspotczesnym pojawito sig
W sposob bardzo znaczacy juz pod koniec XIX wieku. Wielkie kreacje Duncan, Wigman
czy Graham ustanowily je jako uprzywilejowana forme¢ ekspresji pionierek tanca
modernistycznego. Fenomen ten ewoluowat na przestrzeni XX wieku, przyczyniajac si¢
takze do zmiany wizerunku tancerki, utozsamianej dotychczas z gleboko sensualna
1 emocjonalnie ekspresyjna artystka. Od formy pewnego archetypu modernistycznego,
solo przechodzi wigc do roli narzedzia analizy znerwicowanej kobiecosci

w konsumpcyjnym spoleczenstwie (Susanne Linke, Reinhild Hoffmann, Lucinda Childs).

23 1. Ginot, Les croyances suspendues: autour des Hommages de Mark Tompkins, [w :] La danse en solo,
Une figure sinuliére de la modernité, ed. C. Rousier, Pantin 2002, s. 105.
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W tancu solowym - zaré6wno europejskim jak 1 amerykanskim - pojawiaja si¢ takze
znaczace postaci meskie, jak Herald Kreutzberg we wezesnym Tanztheater, Bill T. Jones
w latach 90. w USA.

Ostatnie dziesigciolecia XX wieku to ponownie powrdt formy solowej
1 towarzyszacy mu wzrost $wiadomosci znaczenia tego specyficznego procesu
kreacyjnego dla ugruntowania pozycji ideologicznej artysty. Wynika to z rosnacego
poczucia konieczno$ci przemyslenia wlasnych $rodkéw estetycznych, sposobow
wypowiedzi, czy tez wreszcie skonfrontowania si¢ z inna forma pracy niz zbiorowa.
Niestety, coraz czeSciej z przyczyn ekonomicznych kreacje solowe pozostaja takze
jednym z niewielu sposoboéw na kontynuacj¢ pracy artystycznej, z uwagi na relatywnie
niewielkie koszty produkcji*’®.

Tak wigc forma solo sama w sobie przeszta swoista rewolucje¢, manifestujaca si¢
w pracach artystow na przestrzeni XX wieku. Dzi$§ funkcjonuje ona jako specyficzny
rodzaj artystycznego laboratorium, sposob na wyzwolenie ciala, przynajmniej czgsciowe,
z poprzednich doswiadczen 1 nawykow ruchowych oraz szukanie nowej witalnosci
artystyczne;j.

Solo jest jednym z najwigkszych wynalazkow tanca wspolczesnego. W odrdznieniu od
innych form tanecznych, w ktorych praktycznie solo nie istniato jako niezaleznie, tutaj staje si¢
jedna z najwazniejszych figur, odpowiadajaca idealnie temu, co taniec wspotczesny chciat

udowodni¢ w poczatkach swojej egzystencji: afirmowaé obecno$¢ podmiotu w momentalnosci

i integralno$ci swojego jestestwa, swojego gestu’’".

Pozostaje takze ilustracja paradoksalnej, ideologicznej dychotomii, z jaka
skonfrontowany zostaje tancerz na poczatku XX wieku. Z jednej strony nowy taniec
konstytuuje si¢ bowiem na egzaltacji indywidualizmu jako modelu petnej realizacji, w
tym artystycznej, z drugiej — na utopijnym dazeniu ku mysleniu spotecznosciowemu®’.
Ten konflikt zostaje takze czgsto zobrazowany w poetyce spektaklu, przeksztatcajac si¢
w rodzaj dialektyki pomigdzy indywidualizmem a choéralnoscia (taki charakter miaty

solowe kreacje Mary Wigman czy Marthy Graham, ewokujace ,,wielo§¢ w jednosci”).

Przejawia si¢ rowniez w nasyceniu tej formy spektaklu politycznos$cia wypowiedzi.

2 E. C. Ropa, Le solo au XXe siécle: une proposition idéologique et une stratégie de survie, [w :] La danse

en solo, op. cit., s. 13-24.
23 L. Louppe, Poétique..., op. cit., s. 281.
276 C. Rousier, Avant-propos [w:] La danse en solo..., op. cit., s. 7.
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Ponizej przytoczone zostana przyklady spektakli wpisujacych si¢ w ten ostatni
nurt, przy czym polityczno$¢ rozumiana jest tutaj szeroko, jako wszelkie relacje wtadzy 1
formy dyskursu, odzwierciedlane w modelu corps dansant critique. Sa to w wigkszosci
przyklady tzw. solo autorskiego, czyli takiego, w ktérym osoba wystepujaca na scenie
jest zaro6wno autorem pomystu, choreografem, jak 1 wykonawca artystycznego

projektu®’’

. W niektorych przypadkach moga wspomagac ten proces dramaturg, rezyser,
artysta plastyk lub grafik.

W Product of Cirumstances (1999) Xaviera Le Roya, uktad sceniczny
przypomina sale¢ konferencyjna. Le Roy siedzi przy stoliku, za nim widzimy ekran, na
ktorym nastgpnie beda wyswietlane slajdy. Z prawej strony, przy zaimprowizowanej
mownicy konferencyjnej, znajduje si¢ krzesto 1 poduszka. Symulujac zgodno$¢ narracji z
historia osobista performera, wyklad Le Roya prezentuje podmiotowa histori¢ stawania
si¢ tancerzem, za ktora stoi jednakze ch¢¢ przepracowania pewnego modelu dzieta sztuki.

Le Roy zaczyna od objasnienia, w jakim sensie jego spektakl jest performansem
(przywotujac znaczenie tego terminu z jezyka angielskiego) 1 jak rozwinglo si¢ jego
zainteresowanie tancem. Jako doktorant biologii zaczat uczeszczaé na kursy tanca, dzigki
czemu - jak twierdzi - jego ciato stalo si¢ bardziej gietkie, co probuje udowodnié,
wykonujac skton ku ziemi w pozycji stojacej. Nastgpnie prezentuje dokladniej swoja
prace naukowa, ktérej przedmiotem jest rozwdj komorek nowotworowych. Objasnia cel
swojego doktoratu, pokazuje slajdy z komdrkami zdrowymi 1 chorymi, wyjasnia detale
biopsji, thumaczy takze, w jaki sposob prowadzit statystke danych do swoich badan. Po
chwili wykonuje na siedzaco kilka ruchéw. Mowi o jednej ze swoich publikacji, a
nastgpnie demonstruje ¢wiczenia, jakich w tym samym czasie uczyt si¢ na kursie tanca
(wida¢ tutaj elementy klasyki 1 jazzu). Jego opowies¢ o karierze naukowej staje si¢ coraz
bardziej meta-tematyczna. Dzieli si¢ watpliwosciami co do obiektywnosci
podejmowanych przez siebie decyzji, méwi o relacjach wiladzy w S$rodowisku
naukowym, kwitujac calo$¢  stwierdzeniem, iz ,,produkowa¢ nauke nie oznacza
prowadzi¢ badania”. Odwotujac si¢ do uzycia nauki w tancu, cytuje Yvonne Rainer z

Murder and murder, w ktorym to artystka uzywa statystyk pokazujacych, ze ryzyko raka

217§, Noeth, The body of identity — Reflections on a theory od the solo in dance, [w:] SDHS Proceedings
2007, San Francisco 2007, str. 257.
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piersi wérod kobiet homoseksualnych jest wigksze niz u heteroseksualnych. Kontekst
zaje¢ z tanca pozwala mu wigc dostrzec, ze cialo to nie tylko organizm, jak widzi to
nauka. Ostatecznie, w 1990 le Roy (czy tez podmiot jego dyskursu) rezygnuje po obronie
pracy doktorskiej z kariery naukowej 1 poswigca si¢ tancowi wspotczesnemu.
Tymczasem poczatki okazuja si¢ trudne. Dhugie i chude cialo Le Roya, pozostajace
niejako poza norma sceniczng, oraz jego niedostatki techniczne jako tancerza nie
utatwiaja mu startu. Rozczarowany tym faktem oraz jakoscia wielu spektakli,
motywowany takze prywatnymi przezyciami, wyjezdza do Berlina, gdzie powstaja jego
pierwsze prace poswigcone problematyce tozsamosci, dysfunkcji, metarelacji wobec
Swiata tanca, jego wewngtrznej polityki. Podobnie jak stalo si¢ to wczesniej ze
srodowiskiem  nauki, zaczyna  postrzega¢ $wiat tanca  jako  wpisany
w analogiczny, ekonomiczny system produkcji 1 dystrybucji. Gtownym elementem
wyzwalajacym takie podejscie okazala si¢ dla niego praca grupy Quatuor Albrecht Knust,
ktora rekonstruujac jedna z choreografii Yvonne Rainer (Chair and Pillow — fragmenty
ktorej le Roy pokazuje), uwypuklita przede wszystkim zwiazek polityki 1 tanca.

Od tej pory w pracy artystycznej motywuje go znalezienie takiej formy spektaklu,
ktora nie bylaby gotowym produktem, ale procesem. Zastanawia si¢ m.in. nad tym, czy
cialo jest przedtuzeniem otoczenia, czy tez odwrotnie. Na koniec okazuje sig, ze
performance-lecture, ktory wlasnie ogladamy, jest efektem konkretnego zamowienia na
»spektakl taczacy taniec 1 biologi¢”.

Product of Cirumstances to spektakl o reprezentowaniu ciala nie tylko w sztuce,
ale 1 innych obszarach dyskursu, jego czynnikow spotecznych, kulturowych,
politycznych, historycznych, ekonomicznych 1 biologicznych. Linia krytyczna spektaklu
przeplata si¢ z osobista opowiescia oraz komentarzem do socjologicznych i1 kulturowych
warunkow pracy, z jednoczesna dekonstrukcja ciata jako przedmiotu badan naukowych,
narzedzia 1 podmiotu tanca - ciata jako pewnej oczywistosci. Tak pomys$lana forma
spektaklu fluktuuje wiec pomiedzy performance-lecture, biografia, teoria 1
performansem, manewrujac kilkoma rodzajami analogicznych dyskursow.

Xavier Le Roy prezentuje swoja wlasna biografi¢ jako wytwor okreslonych,
obowiazujacych norm i1 modeli reprezentacji cielesnosci. Corps dansant jawi si¢ tutaj

paradoksalnie jako krytyczne i1 meta-dyskursywne, a zarazem jako efekt poddawanych
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glebokiej krytyce praktyk spotecznych i artystycznych. Znajduje si¢ ono niejako w
ontologicznej pulapce, nie mogac zdefiniowac si¢ inaczej, niz poprzez rozpoznanie siebie
jako produktu. Poszukiwania ciala mozliwego poza ta putapka - unmarked body, Le Roy
kontynuuje w oméwionym wcezesniej Self-Unfinished.

Istotny tutaj watek autobiograficzny wprowadza w szeroki nurt solowej
tworczosci europejskich artystow, bazujacej na autentycznych do§wiadczeniach wiasnych
1 utrzymanej] w podobnym auto-ironicznym, zdystansowanym 1 krytycznym stylu.
Najczesciej spektakle te sa rodzajem metakomentarza do statusu i1 sytuacji tancerza lub
choreografa w aktualnym $wiecie produkcji spektalu. Warto przytoczy¢ tutaj kilka
przyktadow pokazujacych réznorodnos¢ mozliwych paradygmatéw, wpisujacych sig
w model krytycznego corps dansant.

W Choreographing books (2006) niemiecki dramaturg, tancerz i zarazem kurator
tanca, Peter Pleyer komentuje swojq artystyczna biografi¢ przefiltrowana przez lektury,
jakie uksztaltowaly jego myslenie o choreografii, ciele 1 performansie. Przebieg catego
spektaklu oparty jest na prostej zasadzie przegrupowania ciagu lezacych na ziemi
kilkudziesigciu  ksiazek. Przytaczajac liczne przyklady kanonu (ktory bywat
rozczarowujacy, jak w przypadku Williama Forsythe’a), czy bardziej niszowych
publikacji, Pleyer robi jednocze$nie wyklad z historii tanca wspodiczesnego. Jego
autobiografia realizuje si¢ w lekturze obrazu corps dansant, bedacej efektem
autodydaktyki. Ksiazki o tancu grupowane sa w trakcie spektaklu wedtug okreslonej
zasady. Moze nig by¢ sposob pisania o tancu, czyli podziat na te, ktore traktuja o analizie
ruchu, o technikach i metodach ¢wiczen dla tancerzy, o historii, o estetyce, etc. Pleyer
komentuje kazdorazowo postawe¢ autora i1 to, w jaki sposoéb wptyngla ona na sposdb
sformulowania zawartych w ksigzce tresci. Seria historyczna poddana jest lekturze przez
pryzmat genderowy. Choreograf podwaza wrecz zawarto$¢ niektorych klasycznych
pozycji z historii tanca wspotczesnego. Koncentrujac si¢ na okresie Judson Church,
przytacza znaczenie, jakie dla rozwoju tanca mogly mie¢ (i mialy) osobiste historie
artystow, najczesciej przemilczane lub pruderyjnie tylko wzmiankowane w bibliografii
tamtego okresu. W trakcie tego swoistego performance-lecture krytyczny paradygmat

corps dansant realizuje si¢ zarbwno w wymiarze rzeczywistym 1 postrzegalnym
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zmystowo, jak 1 w wymiarze hipotetycznym, ujmujacym corps dansant jako korpus
historii tanca.

Ciato fizyczne performera z widoczna nadwaga kldci si¢ ze stereotypowym
modelem tancerza i choreografa. Pleyer wykonuje tylko kilka podstawowych ruchow
demonstrujacych wybrane idee z komentowanych ksiazek. Corps dansant funkcjonuje
w tym uktadzie niczym jeden z prezentowanych obiektow-ksiazek, ustanawiajac si¢ jako
cze$¢ historii tanca, tekst, ktory mozna czyta¢ przez dowolnie wybrany paradygmat.

Niestandardowos¢ 1 nieklasyczno$¢ budowy ciata jako taka moze takze sta¢ sig
przedmiotem metarefleksji. Corps dansant fizycznie pozostajace poza wymaganiami
klasyki, wystawione na sceng, samo w sobie jest juz krytyka statusu tancerza. Sytuujacy
si¢ poza estetyczna wizualnie norma klasyczna Rafat Dziemidok, tancerz 1 choreograf,
ktorego droga do kariery scenicznej nie byla typowa (pierwotnie absolwent studiow
prawniczych), w solo Kra (2009) podejmuje si¢ dyskretnej, acz wnikliwej autoanalizy
swoich artystycznych wybordéw 1 zarazem statusu tancerza. Analogie z solo Le Roya
nasuwaja si¢ na poziomie materialu wyjsciowego (nietypowa droga do tanca,
niestandardowa w $wiecie tanca cielesnos$¢), ale sama realizacja autobiograficznego
dyskursu prowadzi zupelnie odmiennymi drogami. O ile Le Roy poprzez — jak wierzymy
— autobiograficzng opowies¢ dazy do uniwersalnego poziomu dekodowania modeli
cielesnosci 1 ekonomicznego $wiata nauki 1 sztuki, o tyle Dziemidok pozostaje na
poziomie autoanalizy 1 mikrokosmosu.

Premiera spektaklu odbyta si¢ w sali nieczynnego basenu, zaaranzowanego
specjalnie na potrzeby tego przedsigwzigcia. Scenografia powstata przy wspotpracy
artystki wizualnej Nicole Seiler (ktéra pehita takze funkcj¢ dramaturga spektaklu oraz
swoistego alter-ego tancerza) 1 prowokowata wrazenie dystansu, specyficznego
laboratorium, w ktérym narzedziami pracy staly si¢ standardowe urzadzenia teatralne
(konsola do $wiatet, podioga baletowa, reflektory sceniczne). Spektakl otwiera scena, w
ktorej kobieta ubrana w czarna, koktajlowa sukni¢ 1 zakrywajacy twarz kapelusz,
powolnym krokiem przemierza dtugos¢ calego basenu, aby ustawi¢ mikrofon, a potem
przechodzi w glab sceny, gdzie staje za pulpitem o$wietleniowym. Nastepnie wchodzi
perfomer, zaskakujac znajaca go czgs¢ publicznos$ci przyklejonymi, sumiastymi wasami.
Zabieg ten do konca nie jest zrozumialy, o ile nie stuzy temu wilasnie efektowi
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zaskoczenia. By¢ moze choreograf chcial zasugerowa¢, ze widz nie powinien
przyzwyczaja¢ si¢ zbytnio do stylu, zwlaszcza artystycznego? Dziemidok, ktorego duza
postura 1 nadwaga modyfikuja postrzeganie jego ruchdéw czgsto na zasadzie
specyficznego komizmu, w tym solo wydaje si¢ szczegodlnie umiejgtnie budowaé
estetyczne wrazenia oparte na opozycji pomiedzy swoista delikatnoscia choreografii
a masywnoscia wizualna ciala performera. Kreowana przez niego quasi-posta¢ to
choreograf wracajacy pamigcia (w tym cielesna) w przeszto$¢ artystyczna, ktora
nieuchronnie taczy si¢ z prywatna, aby odnalez¢ w niej nigdy niewykorzystany materiat
ruchowy, czy zapomniane juz idee. Utozsamiamy te posta¢, wypowiadajaca monolog
w pierwszej osobie, z samym Dziemidokiem, zwlaszcza, gdy znamy zarys jego biografii
1 mozemy odnalez¢ pewne punkty wspdlne. Gdy nie mamy takiej mozliwosci, solo to
moze by¢ postrzegane jako dazenie do uniwersalnego przekazu o artystycznych
wyborach i przypadkowosci wpisanej w status tworcy. Sledzimy wigc narracje zawarta

™) ktora ilustrowana jest fragmentami

w wypowiadanych stowach (po angielsku
choreografii. Sa to najczgsciej krotkie sekwencje klasyki, improwizacji, technik
wspotczesnych. Skrawki, czy moze odpadki jego wczesniejszych dziatan, obarczone
pewna doza sentymentu i poddane ,,swoistemu procesowi recyklingu™”.

Dziemidoka nie tyle interesuje tutaj precyzja i writuozeria wykonania, co rézne
koncepty cielesnosci wpisane w zasady poszczegdlnych technik — motyw, ktory zdaje si¢
dociera¢ do swiadomosci tancerza po dtuzszym okresie latencji, pobudzonego by¢ moze
koniecznoscia przepracowania swojego stylu w ramach swoistej, artystyczej superwizji
(wspotpraca z Seiler). Dziemidok nie wypowiada nigdy komunikatow, ktére jak u Le
Roya stanowityby rodzaj zewngtrznej klamry 1 metakomentarza, sa to raczej bardzo
osobiste, autoanalityczne refleksje nad wrazeniami wywotanymi odmiennymi rodzajami
ruchu. Kra pozostaje przede wszystkim przekazem estetyczno-poetyckim, w ktérym
elementy krytyki roztapiaja si¢ w catoSci przedsigwzigcia artystycznego, ale nie
wychodza — jak u wczes$niej omawianych tworcoOw — na pierwszy plan. Raczej pozostaja

do odkrycia, nie dominuja pierwotnie w polu estetycznym, z wyjatkiem samego ciata

278 Fakt, ze doskonale méwiacy po angielsku Dziemidok zwracat sie do polskiej publicznoéci wiasnie w
tym jezyku, zbulwersowat cze¢$¢ premierowej widowni w Warszawie. Jest to interesujace o tyle, ze jezyk
angielski jest podstawowym jezykiem operacyjnym w zglobalizowanym §wiecie tanca wspotczesnego.

2 W. Mrozek, Kra. O skrawkach, www.nowytaniec.pl, data dostepu 20.01.2010.
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Dziemidoka, bedacego pierwszym 1 najwazniejszym elementem stanowiacym
o krytycyzmie kreowanego przez niego corps dansant.

Projektow autobiograficznych w pejzazu europejskim, wpisujacych sig
w zarysowany schemat corps dansant critique, znajdziemy w ostatnich latach bardzo
wiele, czg¢$¢ podobnych produkcji zostanie omowiona w dalszych rozdziatach niniejsze;j
pracy z uwagi na inne dominujace watki podejmowane przez ich autorow,
przesuwajacych tym samym punkt cigzkosci z dyskursu krytycznego na wasko
rozumiany dyskurs polityczny.

Z polskich produkcji warto byloby jeszcze wymieni¢ tutaj Live on stage (2008)
Janusza Orlika, Dancing for you longer then one minute (2009) Edyty Kozak, czy
Vacuum (2007) Marii Stoktosy, z ktorych kazdy w odmiennym stylu przepracowuje
status artysty-choreografa poprzez wiaczenie do spektaklu - dostownie lub za pomoca
metafory - watkow autobiograficznych.

Live on stage to uniwersalna opowie$¢ o artyscie pograzajacym si¢ w niemocy
zapewnienia wymagajacej widowni czego$ ,,nowego” 1 ,,spektakularnego” . Perfomer
podejmuje si¢ szeregu dziatan, ktére w klasycznym stowniku teatralnym okreslono by
jako artystyczne, ale ucieka si¢ takze do prostych, prestidigitatorskich ,,sztuczek” i1 prob
kreowania dostownej iluzji. Orlik ima si¢ niemalze wszystkiego, aby tylko utrzymac
uwage widza. Od prob koncertowania, przez $piew, rozne style taneczne czy iluzje,
wszystkie te czynnosci wykonujac w sposdb nadmiernie ekspresyjny. Rozwazania nad
tym, co spektakularne przyjmuja tutaj rys humorystyczny i ujgte sa w klamry
klasycznego black boxa, ktorego dekonstrukcja jest jedynie pozorna. Aby spektakl mogt
si¢ odby¢, iluzja jest konieczna, zdaje si¢ konkludowaé Orlik. Jego corps dansant niesie
w sobie potencjalny tadunek krytyczny w duzo mniej radykalnej formie, niz ten sam
zabieg dekonstrukcji spektakularnosci u Bela. Janusz Orlik jednak tanczy, jednak
zaspokaja (po)zadanie tanca jako ustrukturyzowanego i harmonijnego ruchu. Ukazuje
siebie jako artyste, ktory nadal chce dzieli¢ si¢ swoim warsztatem technicznym, ktory
dazy do budowania swojego statusu artysty poprzez taniec, ale jednoczes$nie jest
swiadomy wszystkich ekonomicznych 1 psychologicznych mechanizméw rzadzacych
odbiorem jego sztuki. Corps dansant pozostaje wigc uwigzione w okowach voyeuryzmu,
ale niejako akceptujac t¢ kondycje sine qua non swojego statusu.
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Dancing for you... Edyty Kozak to z kolei bardzo osobisty manifest artystki, ktora
po baletowej karierze solistki opery zmienia diametralnie swoje zainteresowania,
przechodzac do tanca wspodiczesnego. W warstwie narracyjnej poznajemy wigc histori¢
jej kariery, jak z baletu przeszta do tanca wspodtczesnego, aby zosta¢ nastgpnie
dyrektorem festiwalu promujacego t¢ sztuke. Nie sa to jednak informacje podane
bezposrednio. Kozak ujmuje je w formie scenicznego dialogu, jaki kreowana przez nia
posta¢ prowadzi z rezyserem filmowym.

Rozmowa toczy si¢ pomigdzy protagonistka a rezyserem, ktory organizuje
jednoosobowy casting. Zadaje w jego trakcie pytania o sposoby przedstawiania w balecie
relacji  kobieta-mezczyzna, emocji, pasji. Kozak odpowiada, opisujac zarazem
normatywne, acz nigdzie nie spisane zasady baletu: zto$¢ 1 gniew zarazerwowane sa dla
mezczyzn, czgsto nawet negatywne postaci kobiece tanczone byty przez meskich
tancerzy (jak Zta Wrozka w Spiqcej Krélewnie), dla kobiet pozostaje mitos¢, ale nie seks.
Seksu oficjalnie nie ma, chociaz ,,caty balet ocieka seksem, te obciste getry dla tancerzy,
tutu z widokiem w kroku, wszystkie podnoszenia sa tak samo seksualne, jak taniec na
rurze”. W trakcie przerwy na prysznic styszymy glos tancerki, niczym jej alter ego,
mowiacy o jej prywatnej, intymnej relacji do seksu, rodziny, ego.
W tym samym czasie ogladamy - uruchomione gestem niesfornego rezysera - projekcje
nagran dawnych baletowych rél bohaterki.

Rezyser ciekawy jest takze innych form tanca i tego, co najbardziej poruszyto
tancerke, gdy ogladata inne spektakle. Kozak méwi o ,.grubej babie” ze Swieta wiosny
Piny Bausch, ktora ogladata na wagarach we Wroctawiu, o scenie ewokujacej seks w
jednym z performansow prezentowanych na jej festiwalu, mowi takze o scenie
oddawania moczu (ze spektaklu Jérome Bel), czy rzucania w publiczno$¢ prawdziwym
migsem. Za pomoca réznych strategii scenicznych gesty te sa wlaczane w strukturg jej
solo. Ale rezyserowi to nie wystarcza, chce kankana, ktory w porownaniu do baletu jest
dla niego ,esencja kobiecosci”. Gniewna, poczatkowa nieche¢ tancerki zostaje
zamieniona w gest choreograficzny — wybiera ona sposrod publiczno$ci wykonawcodw
roznej plci. Nieprzygotowanie, braki techniczne i1 improwizacja czynia z krotkiej

sekwencji zalosna parodig, jaka dla performerki jest w rzeczy samej kankan jako taki.
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Spektakl zamyka klamra — dziewczynka, ktora wykonuje pierwsze z ¢wiczen szkoty
baletowej, uczy si¢ chodzi¢ z kartka papieru pomigdzy posladkami.

Corps dansant, jakie buduje w tym spektaklu Kozak, funkcjonuje wigc na
podobnej zasadzie jak w pracach Le Roya — sceniczny podmiot kaze nam wierzy¢
w autobiograficzno$¢ prowadzonej opowiesci. Jednoczes$nie pojawia si¢ jednak
dodatkowy kadr — konferencji, a w tym wypadku proby — ktéry strukturyzuje te narracje.
Corps dansant w kazdej chwili jest wigc terazniejsze 1 aktualizujace przeszto$¢ zarazem.
Jezeli utozsamimy performerkg z realna osoba Edyta Kozak, to okazuje sig, ze jej
autobiografia artystyczna jest takim samym produktem, jak ten z Product of
Circumstances Le Roya. Tyle, ze $wiat nauki zostaje zastapiony §wiatem baletu. Dyskurs
Francuza jest naukowo chtodny, dyskurs Kozak to w istocie opowies¢ o archetypach
relacji kobieta — mgzczyzna, nacechowana emocjami, gldwnym elementem stylizujacym
balet. W kazdym z tych przypadkow corps dansant realizuje si¢ zatem poprzez krytyczne
ustanowienie si¢ wobec dyskursu, ktory pierwotnie uksztattowal myslenie o nim, bez
wzgledu na to, czy bedzie to biologia molekularna, czy tez ,,baletowy klasztor”.

Bagaz artystyczny zdobyty przez lata praktyki scenicznej moze wigc byc¢
widziany jako specyficzne obciazenie, zwtaszcza, gdy ocena dziatan artysty dokonuje sig
tylko 1 wylacznie przez ten pryzmat. Zamknigcie si¢ w jednej estetyce, zwlaszcza takiej,
ktora wymaga przede wszystkim technicznej precyzji 1 od-tworczej pracy, dla tancerza
czy choreografa wspoiczesnego byloby powaznym ograniczeniem. Kariera taneczna
u Swiatowe] stawy choreografa moze z jednej strony niezwykle pomdc tancerzowi
w wypracowaniu wysokiej pozycji w Srodowisku, ale tez naznacza jego ciato
1 postrzeganie go pigtnem okre§lonej estetyki. Analizy znaczenia takich wyborow
dokonuje - inaczej niz Kozak - Alexander Castres, ktory po niezwykle bogatej karierze
tancerza wspotczesnego (w tym pig¢ lat w zespole Piny Bausch) postanowit zmierzy¢ si¢
z samym soba w spektaklu zatytutowanym Monsieur Zero, famous when dead (2007),
sygnowanym pseudonimem Alice Cassy.

Oscylujacy migdzy realizmem spotecznym, dyskursem pro-ekologicznym
1 anty-medialnym, spektakl ten okazuje si¢ de facto opowieScia o tworzeniu postaci,
o potrzebie posiadania partnera do dialogu. Rozpoczynajac parodia standardowego

kryminatu, Mr Zero prowadzi widza przez kolejne schematy, pojawia si¢ m.in we
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wecieleniu kowboja (w retrospekcyjnym ujeciu z wideo), czy wystylizowany odpowiednia
gra $wiatla 1 dzwigku na gwiazde muzyczne] pop-kultury. Wszystkie inkarnacje
scenicznych sposobOow istnienia corps dansant sa jednoczes$nie wcieleniami kolejnych
ikon zbiorowej wyobrazni kultury multimedialnej. By¢ moze jest to droga prowadzaca do
analogii, 1z jako tancerz stynnej Piny, wpisuje si¢ w ten wtasnie szereg. Czy dalsza czgs¢
spektaklu, w ktorej Mr Zero ,,bawi si¢ w $§mier¢”, moze by¢ wigc odczytana jako brutalna
metafora zerwania z przeszloscia artystyczna? Mozna takze zrozumie¢ ja jako desperacki
akt, dazenie do przekroczenia jedynej granicy, ktora pozostaje nadal artystyczym tabu.
Mr Zero to jednak posta¢ czarnego humoru i1 widz pozostaje spokojny, wiedzac, ze
naruszanie granic jest tylko symboliczne. Pomigdzy scena, w ktorej zupeinie
beznamigtnie ,,0dcina” sobie ramiona, a inna, w ktorej pozbawia si¢ oddechu wktadajac
glowe do akwarium, komentuje rzeczywistos¢ tekstami Emila Ciorana pomieszanymi
z francuskim humorem komika Pierre’a Desprogesa.

Solowa forma tego spektaklu wydobywa intymnos$¢ opowiesci tancerza, ktory
zakonczyt jaki§ etap w swoim zyciu 1 karierze 1 poszukuje nowych sposobow
wypowiadania si¢. Mr Zero, w dazeniu do zbudowania czegokolwiek z gotowych
materialow (medialne 1 kulturowe cliché sa niczym obiekty ready made), zdaje si¢
poszukiwa¢ odpowiedzi na pytanie o to, jak odnalez¢ si¢ na scenie samotnie, bez
kontekstu istniejacej choreografii i bez grupy, po kilku latach tanczenia w zespole?

Wprowadzenie fikcyjnego autora sztuki, odwotlanie si¢ do stereotypowego
schematu posmiertnej stawy, tematyzacja naturalnego dazenia do uznania artysty — te
zabiegi decyduja o tym, ze idea ciata, jaka wytania si¢ z catosci tego projektu, ma cechy
odpowiadajace idei corps dansant critiqgue. Granica pomigdzy scenicznym
mikrokosmosem, teatralna iluzja a jej negacja pozostaje ptynna, niejako w stanie
permanentnego zawieszenia. To sprawia, ze perfomer funkcjonuje w zdublowanym
kadrze scenicznym, a rozwijajacy si¢ spektakl jest jednoczesnie klisza samego siebie.

W przypadku tych autobiograficznych produkcji szczegoélnie zaznacza sig
paradoksalna uniwersalno$¢ ich przekazoéw. Nie jest to kwestia ekspresji esencjalnych
jakosci humanistycznych, jak miato to miejsce w kreacjach wczesnego modernizmu, ale
raczej unaocznienie calego kanonu kulturowych kontekstow determinujacych status

jednostki. Solo, zwlaszcza autorskie i autobiograficzne, jawi si¢ jako krytyka samego
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siebie, podwazajac kategorig¢ subiektywnosci, ktora ukazana poprzez rozlegtos¢ swoich
konotacji, okazuje si¢ w zasadzie kolektywna. W S$wietle takich rozterek mozemy
zauwazyC, ze indywiduum nie jest by¢ moze niczym wigcej niz pewna funkcja,
przypadkowo wybrana w celu wypehienia okreslonej roli spotecznej - artysty,

. 2
naukowca, widza 80,

d. Corps dansant jako materia organiczna

Odstony nagosci

W poprzednich czgs$ciach pracy corps dansant jawito si¢ we wecieleniach
przekraczajacych jego biologicznos¢ - CsO podwazajace ideg ciala tancerza jako
perfekcyjnie wytrenowanej maszyny. Zawarte w zatozeniach konceptualnych projektow
wyznaczniki rozumienia idei corps dansant uwidaczniaja zarazem podszewke dziatania
teatralnych mechanizmow. Inna metoda eksploracji corps dansant critique, takze
alternatywna wobec dominujacych jeszcze na poczatku lat 90. technik 1 metod
kompozycji, jest pochylenie si¢ nad ,,ggstoscia mineralng” ciata. Potraktowanie go
niczym materiatu plastycznego, ktory nie tylko tworzy obraz dla zZrenicy ogladajacego,
ale uwidacznia jednocze$nie wilasciwe mu jakosci fizyczne 1 ich gleboka semantyke,
niczym farba olejna u Van Gogha, czy dynamika linii w obrazach-performansach Jamesa
Pollocka. Choreografowie czesto postuguja si¢ zabiegiem faworyzowania wybranej
(zazwyczaj marginalizowanej) czg$ci ciala, co zmienia postrzeganie tradycyjnej
hierarchii anatomii.

Wiaze si¢ z tym czgsty powrdt choreografow do nagosci. Takze temu zabiegowi
towarzyszy juz dluga tradycja, moze nie tyle w samym tancu - chociaz i tutaj nago$¢
goscita nieraz w mysli artystycznej - ile w performansie, teatrze alternatywnym 1 catym
ruchu kontrkultury (na jego podwalinach, przypomnijmy, mogt rozwinaé si¢ nouvelle

danse frangaise), ktorych znaczenia w choreografii nie mozna negowac bez narazenia si¢

280 R Schneider, Unbecoming solo, [w:] La danse en solo, op.cit., s. 77.
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na ryzyko bycia wtornym. Barier¢ szokowania nagoscia 1 mit wyzwolenia seksualnego
przekroczono radykalnie w latach sze$¢dziesiatych, wystawiajac na scenach 1 w
otwartych przestrzeniach cialo w jego calej symboliczne; wowczas nie-doskonatosci.
Nagos$¢ trudno wigc rozumiec dzi$ jako forme protestu czy szokowania, stracita ona zdaje
si¢ sw0j transgresywny wymiar. Nago$¢ tancerza staje si¢ wigc coraz czg¢sciej praca nad
gesto$cia mineralnego ciata, nad cialem jako plastyczna rzezba, chociaz niewatpliwie
nadal wymaga niezwykle otwartej postawy performera. Pytanie o istote tego zabiegu
dotyczytoby wigc tego, jak wyglada projekt taneczny przefiltrowany przez nagos$¢.
»1lworzy ona bowiem przeszkody dla percepcji 1 jezeli widzimy tylko ja — nie widzimy
nic”?*.

To ostatnie stwierdzenie sformutowane przez francuskiego choreografa Borisa
Charmatza doskonale ilustruje tezy o istocie spektaklu tanca, jakie mozna odczyta¢ z
wielu jego prac, ale najdobitniej bodajze z trio Aatt enen tionon (1996). Scenografie
1 scen¢ zarazem tworzy tutaj oryginalna, tréjkondygnacyjna konstrukcja. Na kazdym
poziomie znajduje si¢ jeden tancerz, ubrany tylko w t-shirt odstaniajacy obszar
genitaliow. W pierwotnej wersji dwa pierwsze poziomy zajmowali tancerze, ostatni
tancerka — Julia Clima. Performerzy nie widza siebie nawzajem, ponadto najwyzsza
platforma (przestrzen ruchu ogranicza si¢ do niewielkiego kwadratu) stanowi realne
niebezpieczenstwo dla Climy, zwiazane z duza wysokoscia 1 brakiem jakichkolwiek
zabezpieczen.

Wizualne epatowanie sfera gentialiow powoduje po pierwsze, ze nie jest mozliwe
postrzeganie nago$ci jako neutralnej czy naturalnej. Charmatz wyraznie dazy do
postawienia widza przed konieczno$cia zaakceptowania wlasnego voyeuryzmu. Dopiero
po tym niezbednym akcie wkupienia si¢ w proces tworczy widz moze dostrzec to, co
pierwotne nastawienie znieksztatca, przedktadajac oglad pornograficzny nad estetyczny.
Spektakl ten na innym poziomie interpretacji okazuje si¢ kwintesencja utopijnego
dazenia do paradoksalnej idei hotubiacej jednostke 1 communitas zarazem,
charakteryzujacego srodowisko tanca wspotczesnego: trzy indywidua, ktére istnieja

niezaleznie, bez dostgpu jeden do drugiego, 1 jednoczesnie absolutnie zaleznie, poniewaz

281 [, Launay, B. Charmatz, op. cit., s.106.
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tylko w ciaglym stuchaniu i reakcji na niewidocznego partnera mozliwe jest utrzymanie
zatlozonej struktury spektaklu.

Podobnie dzieje si¢ w Herses (une lente introdcution) (1997), w ktorym przez
caly czas trwania spektaklu tancerze sa nadzy, nie liczac zakrywajacych twarze peruk,
ktore zreszta redukuja nago$¢ do pewnej formy maski. Scena ponownie nie jest
zaaranzowana klasycznie, ale tworzy niewielki czworokat tak, ze widzimy siedzacych
naprzeciw nas widzow. W tej przestrzeni technicy zaczynaja spektakl od ustawienia kilku
starszej generacji magnetofonéw, dochodzacy z nich dzwigk dociera do naszych uszu
linearnie a nie symultanicznie, czyli przechodzac po kolei przez kazdy z odbiornikow.
Uzupetnia go grany w epilogu na zywo utwér Helmuta Lachenmanna na wiolonczelg.
Ten zabieg oraz odmienny kat patrzenia na sceng sprawia, ze kazdy z widzéw oglada w
zasadzie inny spektakl, oraz ze dwie osoby nie moga odbiera¢ (stuchowo 1 wzrokowo)
jednoczesnie tego samego. Wydaje si¢ to swobodnym rozbudowaniem idei Cunninghama
o rownowaznosci 1 rownoleglosci zdarzen scenicznych.

Specyfike zabiegu podkresla takze uzycie §wiatta (herses to referencja do Swiatet
rampy), ktore, wydawatoby si¢ na zasadzie paradoksu, bardziej chowa przed nami pewne
obszary, niz wydobywa inne. Czworo nagich tancerzy w perukach zakrywajacych twarz
porusza si¢ po niewielkim blaszanym podtozu. W kontakcie z cialem innego nie
wytwarza si¢ zadna emocjonalno$¢ ani inna niz momentalna relacja. Nagos¢, wyzuta tym
samym z erotycznos$ci, przestaje by¢ po chwili w centrum uwagi, widzimy po prostu
ciata. Skupiamy si¢ na trudach podejmowanych przez performerow akcji. Opieraja si¢
one zasadniczo na technice CI, ale o bardzo tagodnej dynamice, gltéwnie na
podnoszeniach 1 noszeniu drugiej osoby. Budzi si¢ w nas nawet pewnego rodzaju Igk,
gdy dostrzegamy niepewnos$¢ i nietypowo$¢ blaszanego podioza, bedacego takze forma
gry optycznej, gdyz odbija ono znieksztalcone obrazy ciat. Jako widzowie wspotdzielimy
wigc przestrzen eksperymentu, godzac si¢ na przestawienie naszych zwyczajowych
mechanizmow percepcji (nie widzimy twarzy, nie styszymy dzwigku stereofonicznie,
musimy przekroczy¢ status voyeura, aby dostrzec choreografig). Gdy tancerze opuszczaja
sceng, konczymy spektakl kontemplujac... fizyczno$¢ wiolonczeli. Muzyk postuguje si¢

ruchem w takim samym stopniu jak tancerze, zwlaszcza w tym wypadku, zwazywszy
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bardzo kinestetyczna jako$¢ utworu Lachenmanna, w ktérym instrument traktowany jest
jako partner muzyka.

Prace Charmatza mozna odczyta¢ takze jako komentarz do zaistniatego juz
w latach 70. trendu do odwotywania si¢ do estetyki pornograficznej w roznych sztukach,
ktory w tancu na oficjalnych scenach nie pojawil si¢ wczesniej niz w latach 90.
Wywotane w $rodowisku dyskusje nad ,,pornograficznymi” pracami Kanadyjczkéw
Davida St. Pierre’a czy Daniela Léveillé, poruszaly zardéwno aspekty estetyczne jak
1 etyczne tworczosci choreograficznej. Wsrod najmiodszego pokolenia pewna stawe
zyskal projekt Pdquerette (2008) autorstwa Frangois Chaignaud i1 Cecile Bengolea.
Tancerka ta nie ukrywa, Ze na zycie zarabia raczej jako striptizerka niz artystka,
Chaignaud za$ manifestuje otwarcie swoja transgenderowa tozsamos$¢. Pdquerette to
duet, w ktorym analizowane sa funkcje 1 rola anusu w utrzymaniu fonusu migsniowego
ciata, ale takze w wytwarzaniu specyficznego rodzaju czucia taczacego bol
z przyjemnoscia. Stuzy temu eksperyment z uzyciem szklanych stozkow,
utrzymywanych w ciele wtasnie przy pomocy migsni odbytu. W tej specyficznej sytuacji
nadzy perfomerzy wykonuja szereg sekwencji, w tym kilka klasycznych ¢wiczen, calos¢
nie jest wolna takze od pewnych referencji do taiica modernistycznego®. Spektakl ten
dla wielu krytykow (i widzow) okazat sie jednak kontrowersyjny>*, ale odnowit na
krétko w europejskim tancu dyskusj¢ o tym, czym jest pornografia i libertynizm, 1 czy
mozliwe jest ciato pornograficzne w sztuce™".

Paradoksalnie, wydawaloby si¢, duzo mniejsze kontrowersje wzbudzito Libido
Sciendi Pascala Ramberta (2008), pomimo tego, ze ten duet ociera si¢ o granice
rzeczywistego stosunku seksualnego. Jest to praca niezwykle zaskakujaca sposobem,
w jaki bardzo ryzykowny motyw relacji seksualnej przetworzony zostal w ptynna,
koherentna 1 mato prowokujaca choreografie. Rambert wyabstrahowat z dynamiki

procesowej wszystkich faz stosunku seksualnego (od uwodzenia poczawszy) momenty

282 podczas scen penetracji anusu tancerze wykonywali wysokie skoki baletowe, za$ analogia do tafica

modernistycznego zwiazana jest zasadniczo z idea Marthy Graham, tanca pochodzacego z impulsow
waginalnych. Zob. E. Beauvallet, Découlotté chorégraphique. La performance espiegle de Cecilig
Bengolea et Frangois Chaignaud, ,,Mouvement”, 2008 nr 12.

28 Krytyk tanca Rosita Boisseau postrzega ten zabieg jako przekraczajacy granice miedzy sztuka a
pornografia, bez szczego6lnej wartosci artystycznej dla choreografii. R. Boisseau, Pdquerette, performance
ambigué pour danseurs et godemichés, ,,Le Monde”, 27.11.2008.

** T. Hahn, Der Hinten, ,,Ballettanz”, 2008 nr 8/9, s. 48-50.
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kumulacji przeciwnych lub réwnoleglych energii 1 - jakkolwiek abstrakcyjnie to brzmi -
ten zabieg zaskakuje wtasnie tym, ze erotyzm nie jest redukowany tutaj ani do same;j
fizjologii, ani do metafory. Dynamika aktu seksualnego zostaje rozebrana na czgsci
pierwsze 1 poddana procesowi choreografowania, w ramach ktorego tnie si¢ 1 przestawia
poszczegblne jego fragmenty. Spektakl zaczyna si¢ bardzo dlugim pocatunkiem, ktory
jest niejako preludium do dalszej wzajemnej penetracji 1 dialogu dwdch nagich ciat.
Uwidacznia si¢ niezwykle sensualne potraktowanie ciata, pozbawione jednak aspektow
pornograficznych, ktore dla autora sa poza centrum zainteresowania jako zubazajace
wyobraznig (w jego interpretacji blizej jest temu spektaklowi do jakiej$ formy spektaklu
religijnego).

Tytul Libido sciendi mozna ttumaczy¢ dwojako, jako ,,ucze si¢ przez seks” lub
»jestem nauczany przez seksualno$¢”. Jest to spektakl o poznawaniu innego poprzez
badanie jego ciata - bez uklonéw w strong poprawnosci politycznej, a jednoczesnie bez
taniej prowokacji. Taniec rodzi si¢ w wyniku przetozenia wewnetrznych napi¢¢ migsni
(niedostgpnych widzowi 1 powstajacych w interakcji z naga skora partnera) na kierunek
1 natezenie ruchu w przestrzeni zewngtrznej. Jako widzowie nie mamy dostgpu do
jakiejkolwiek indywidualno$ci tancerza, poza prezentowana przez nagos¢ ciala.
Organiczno$¢ materii corps dansant erotycznego zostata przetozona na fenomeny
zewnetrzne w postaci okreslonej dynamiki, kierunku 1 jakos$ci ruchu. Podobnie jak
w Jérome Bel, ruch to przede wszystkim ruch wewnetrzny ciata i skierowany do
wewnatrz, ale czeSciowo  udostgpniony oku. Mozna  byloby < moéwic
o wyabstrahowaniu tego, co dynamiczne w erotycznosci rozumianej jako bezposredni
kontakt dwoch powierzchni dermicznych przekazujacych impulsy i rownoczes$nie je
odbierajacych. Skora zostaje pokazana jako organ doskonaty, bo jako jedyny ze zmystow
pracujacy rownoczesnie jako zrodlo 1 receptor bodZzcoéw. Rola corps dansant w tworzeniu
dyskursu krytycznego realizuje si¢ tutaj poprzez metakomentarz wobec cielesnosci
pornograficznej 1 ukazania ciata jako nie tylko zewngtrznie, ale 1 wewngtrzenie
plastycznego, dynamicznego. Tym samym zostaly podwazone doswiadczenia widza jako
voyeura i1 bezwzgledna funkcja wzroku w recepcji spektaklu tanca. To, co potencjalnie
mogltoby by¢ pornograficzne, zostato przetozone na estetycznie neutralne za pomoca

myslenia o ciele i1 jego funkcjach, w tym seksualnej, jako o mechanizmach poznawczych.
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Szeroko rozumiana pornografia moze tez peti¢ rolg bezposredniej inspiracji.
Wielu choreografow probowato zmierzy¢ si¢ na przyklad z forma striptizu, tym
,udomowionym erotyzmem >*° jako specyficznym rodzajem performansu. W wielu
przypadkach choreografowie - Alain Platel, Dirk Pauwels, Wim Vandekeybus, Vera
Mantero, Michel Schweizer - tworzyli spektakle z profesjonalistkami w tej dziedzinie®™.
Warto podkresli¢, ze w wigkszosci tych projektow striptizerki méwia — co mozna
odczyta¢ jako nadanie im statusu podmiotu, gdyz w samej praktyce spolecznej striptizu
mowa pozostaje tabu. Schweizer poréwnat t¢ formg kulturowego performansu - zarazem
ekspozycji ciala, jak 1 sposobu na zycie - z baletem 1 kulturystyka, zapraszajac do
swojego spektaklu przedstawicielki kazdego z zawodow, dazac do ukazania paralelnosci
pomiedzy nimi (OQueens [Body Lab], 2008). Natomiast francuski performer, obdarzony
nieprzeci¢tna tusza - Olivier Dubois, w solo Pour tout [’or du monde (2006) w
humorystyczny, ale zarazem brutalny sposdb tworzy analogi¢ pomigdzy tancem
klasycznym a taficem go-go.

Spektakl Charmtaza Con fort fleuves (1999) juz w swoim tytule zawiera
odniesienie do zenskich organdéw pitciowych (con w jezyku francuskim to wulgarne
okreslenie waginy). Charmatz wyszedl przy tworzeniu tej choreografii od tworczosci
Johna Giorno, autora tzw. literatury sonorycznej. Fragmenty Pornographic poem (1957)
sa cytowane przez tancerzy na scenie i odnosza si¢, w zalezno$ci od interpretacji, do
opisu zbiorowego gwaltu lub orgii. Tancerze, ubrani w zalozone na glowe spodnie,
podczas lektury poddaja si¢ napigciu przez nia wywolywanemu, przechodzacemu
w spazmatyczne reakcje ciala. To ,,ciata bez glowy”, o odwroconej psychoanalitycznej
hierarchii narzadéw. Jak mowi sam choreograf, jego celem byto zwrdcenie uwagi na
jezyk jako ewokujacy obecno$¢ ciala, zanegowanie nierozdzielnej - wydawaloby si¢ -
zaleznosci pomigdzy ruchem a ,,widocznoscia” corps dansant™®’. ,lancerze nie moga
oddycha¢ inaczej niz przez rozporek. Przez odwrdcenie dotu 1 gory, seks — tak samo

nieobecny, co podkreslony — stluzy zarazem jako maska. Czy chodzitoby wigc

25 por. R. Barthes, op. cit., s.188.
28 por. T. Hahn, Sauvons le strip-tease!, ,,Danser”, 2007 nr 263, s. 50 — 52.
271, Goumarre, Le 20 janvier, ,,Art Press”, 2002 nr 285.
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o ,,wdmuchnigcie” seksualnego wraz z oddechem z powrotem do ciata?”*® Wedlug
Laurence Louppe jest to postawienie znaku réwnoséci pomiedzy maska a nagoscia® .

Z kolei krytyk Gérard Mayen widzi w tendencji zwracania si¢ w stron¢ Erosa
w choreografii ostatnich kilku lat przejaw emancypacji sztuki tanca jako zwiazanej
z ogladem erotycznym ciata®’. Mozna byloby odczytaé wyzej opisane spektakle jako
probe re-erotyzacji nagiego ciala, ktore w epoce nowych technologii i cybernetyki zostato
niejako tego wymiaru pozbawione™".

W omawianych projektach podswiadoma relacja opisana przez Merleau-
Ponty’ego jako przywlaszczanie przedmiotu w akcie percepcji*’>, zostaje uwidoczniona,
wystawiona w $wietle teatralnych lamp (lub dziennym, jak w przypadku Pdquerette),
przeniesiona na poziom dostownosci. Z jednej strony bylby to balans w kierunku
pornografii, z drugiej — powtorzenie gestu lat 60., ale w zdecydowanie chtodniejszym,
konceptualnym kontekscie. Takim przykladem bylaby takze rekonstrukcja Parades and
changes (1965) Anny Halprin. Inicjatywa podjgta przez francuska choreogratka Anng
Colod, pomimo zastosowania podobnej partytury, nie mogla by¢ tym samym
przedsigwzigciem. W latach 60. w purytanskiej Ameryce performans, w ktorym tancerze
wykonuja kolejne zadania zwigzane z rozbieraniem si¢ 1 zaktadaniem na ciato réznych
materii (od ubran po ogromne zwoje papieru), spotkal si¢ z ostracyzmem
i wywotat prawdziwy skandal®”.

Dzi$, pomimo iz corps dansant pozostaje w swojej prostej obecnosci scenicznej
ukazane jako potencjalny obiekt fascynacji, polityczno$¢ nagosci przesuneta si¢ ze sfery
publicznej w prywatna. Zamierzenie swoistego chaosu, w ktory porzadek (sens)
wprowadza performer, jest na tyle uniwersalne, iz dziata bez koniecznosci stabilnego,
kulturowego kontekstu. Inaczej mowiac, to wlasnie przeniesienie tego spektaklu w inng

rzeczywisto$¢ spoteczna 1 kulturowa wydobylo jego uniwersalno$¢. Zauwazyli to

281 Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La suite, Bruxelles 2007, s.152.

2 Ibidem.

g, Mayen, Performance ou fascination, ,Mouvement”, 2009 nr 52, 5.66-70.

21 Zob. Y. Hardt, The art of being naked, ,Ballettanz”, 2001 nr 1. Wedhug autorki gest obnazenia si¢ przez
postmodernistow w czasach seksualnej rewolucji byt krokiem w kierunku a-seksualizacji ciata. W obliczu
rewolucji technologicznej taniec miatby dzi$ przywracaé ciatu wlasnie wymiar seksualny i erotyczny.

22 M. Merleau-Ponty, op. cit., s. 227-265.

23 To przede wszystkim z powodu nagosci perfomeréw spektakl ten wywotal skandal. Na temat
politycznego wymiaru prac Halprin zob.: A. Buffard, Une danse de la transformation, ,Mouvement”, 1998
nr 2.
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zwlaszcza dobrze obeznani ze scena francuska widzowie, gdyz w tym spektaklu petno
byto dygresji i odniesien do rewolucyjnych przedsigwzig¢ choreografow takich jak Boris
Charmatz (m.in. do Cons fort fleuves).

W Parades and Changes, Replays (2008) performerzy - a sa to w wigkszosci byli
uczniowie Halprin 1 zarazem jedni z najlepszych wspodiczesnych choreografow
pracujacych we Francji, jak Alain Buffard czy Vera Mantero - manipuluja strategiami
ogladu publicznos$ci, corps dansant ukazuje si¢ jako otwarta ptaszczyzna przyjmujaca

1 odzwierciedlajaca widzowi jego wiasne projekcje.

Semantyka plastycznosci

Redukcja cielesnosci do jej funkcji plastycznych 1 dynamicznych moze by¢
osiagana takze poprzez inne zabiegi, radykalnie rewidujace pozycje widza, ale takze
samego ciala tancerza na scenie 1 jego znaczenia dla powstania spektaklu.

Christian Rizzo, tworzacy prace na styku sztuk plastycznych, performansu
i choreografii”’, w instalacji zatytulowanej 100 % polyester objet dansant nr (a
definir)’®> (1999) przesunal granice rozumienia corps dansant, jednocze$nie znoszac
zupelie mozliwo$¢ erotycznej relacji tancerz - widz. Ciato pojawia si¢ bowiem jedynie
w wyobrazni osoby ogladajacej jako potencjalnos¢ realizujaca sig - lub nie - w procesie
wizualnej konfabulacji, zastapienia nieobecnego obiektu jego pozadanym wyobrazeniem.
Instalacja sktada si¢ z przeswitujacej, lekkiej sukienki, ktora zawieszona na linkach
»tanczy”, poruszana sztucznie wywotywanym ruchem powietrza. Tanczacy obiekt,
plastyczna przestrzen na cialo, ktorego brak. Ruch, ktory realizuje si¢ bez udziatu
zywego organizmu, CsO w wersji radykalnie wyabstrahowanej. Mozna byloby p6j$¢

jeszcze dalej 1 dostrzec w tym zabiegu chec zastapienia ciata przez obiekt, realizacje

2% Prace Rizzo charakteryzuje bardzo szeroki wachlarz referencji do kultury popularnej, sztuk

plastycznych i muzyki. Czgsto wymysla kostiumy do swoich spektakli, ktore maja zasadniczy wplyw na
postrzeganie ciata tancerza, formujac je na zasadzie plastycznego obiektu. W jednym z solo tancerz i
akrobata Jean-Baptiste André porusza si¢ ubrany w skérzany kostium motocyklowy i kask. Zob. C. Bodin,
Du vétement a la créature. Et pourquoi pas: Bodymakers, Falbalas, Bazaar, etc., etc...?, ,Mouvement”,
2004 nr 4.

25 Tytut ten mozna przettumaczy¢ jako 100 % polyester obiekt tariczqcy nr (do okreslenia). Jest to
nawiazanie do jednego z pierwszych projektoéw Rizzo 100% Polyester (1999), ktory jest podobna
instalacja, ale z dwiema sukienkami. Wigcej o pracach Rizzo zob.: F. Delval, Discoballs, ,Ballettanz.
Jahrbuch 2008, s. 82-89.
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postulatu o uprzedmiotowieniu cielesnosci w postmodernistycznej rzeczywistosci
spotecznej (w opozycji do postulowanej podmiotowosci corps dansant w tancu
wspotczesnym). Nieobecno$¢ 1 brak nie maja tymczasem tak silnego negatywnego
fadunku, jak w przypadku prac Jérome’a Bela. Delikatna materia wydaje si¢ by¢
niemalze poetycka realizacja obrazu idealnego corps dansant klasycznego — uwolnionego
od sity grawitacji, lekkiego 1 nieziemskiego — ciala niemozliwego. Jednoczesnie pojawia
si¢ pytanie — czym jest taniec, skoro postrzegamy obiekt jako tanczacy, chociaz nie
widzimy ciata?

Wyjatkowo oryginalng propozycja potaczenia sztuk plastycznych 1 tanca jest
spektakl The porcelain project (2007) w choreografii Grace Ellen Barkey
z Needcompany. Wchodzac do sali, mamy wrazenie, ze stoimy oto przed ogromnym,
kukietkowym teatrzykiem. Ale zamiast zwyktych kolumn zostaty ustawione gigantyczne
rzezby z porcelany. Ta czgSciowo mobilna, niezwykle krucha, ale zarazem, poprzez
swoja ,,wszechobecno$¢” masywna instalacja stanowi scenograficzna ramg dla spektaklu.
Tancerze uzywaja réwniez porcelany jako elementéw kostiumu, niekiedy
w formie protezy lub karykaturalnego przerysowania okreslonej czgsci ciata. Taka
specyficzna, mobilna rzezba umozliwia budowanie spektaklu na bazie rdéznych
wyjsciowych kompozycji plastycznych, ktore ciala tancerzy niczym marionetki w tym
teatrzyku uzupeiniaja, wchodzac w interakcje z kruchoscia materiatu 1 delikatno$cia
same]j instalacji.

Kostiumy 1 rekwizyty w duzej mierze ksztattuja obraz corps dansant.
Wszechobecna biel stolowych zastaw ewokuje ceremonial niedzielnego obiadu,
krélewski dwor, ale 1 rzemies$lniczy warsztat. Podobnie jak scenografia, proste w formie,
ale narzucajace swoja masywnos$¢ 1 wyrazisto$¢ koloru suknie i1 pantalony, na zasadzie
metonimii przywotuja krolewski dwor. W tym kadrze geometrycznych form kostiumow 1
dekoracji zarysowane sa postaci, pozbawione jednakze jakiegokolwiek psychologicznego
wymiaru. Pojawia si¢ wigc krol, btazen 1 dwor, ukazani od strony niekonwencjonalnej,
wywrocone] niczym porcelanowa filizanka, z ktorej wyplywaja libido 1 destrukcja.
Kruchos$¢ porcelany jest bowiem lustrem réwnie wrazliwych podstaw krolewskiej
wiladzy. Posta¢ kréla, inspiracja dla ktorej byla osoba uposledzonego umystowo
belgijskiego wladcy Gustawa III, zostaje zredukowana do jej najbardziej ludzkiej strony,
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skorej do stabostek 1 pozadliwej, jak reszta dworu. Ostatecznie krol okazuje si¢ nagi,
ograniczony do zalosnej, betkoczacej postaci zmagajacej si¢ z wlasna niemoca
reprezentowang przez postepujaca afazje. Absurd krolewskiego dramatu podkreslaja tony
wspotczesne] muzyki Thomasa Adesa, ktorej eklektyzm ewokuje pompatyczny nastroj.
Kompozycja poszczegdlnych scen oparta zostala na motywie paradoksalnego, bo
konstruktywnego rozpadu formy. Jest on konstruktywny o tyle, ze tworzy w interwatach
postepujacej destrukcji nowe, ale efemeryczne ,rzezby”, obrazy taczace zywe, acz
marionetkowe ciala, z zimna materiag porcelany 1 dominujaca kolorystycznie materig
kostiumow.

Ciata tancerzy wespot z porcelanowymi obiektami tworza konstrukcje, ktore
niczym w projektach Alexandra Caldera eksponuja dynamike pierwotnej materii koloru
1 relacji pomigdzy elementami cato$ci. Pomimo wigc wyraznie zarysowanego poziomu
narracyjnego 1 uzytej calej palety Srodkow teatralizacji corps dansant, pozostaje ono
przede wszystkim plastycznym materiatem. Skonfrontowane zostaja ze soba
w caloSciowej wizji rdzne rodzaje materii ozywionej 1 nieozywionej, w tym jezyk i
muzyka. To nie sama historia jest dla nas widz6éw interesujaca, ale sposob, w jaki ciato
staje si¢ elementem tej plastycznej, monumentalnej kompozycji. Porusza nas nie tragedia
postaci krola, ale jako$¢ zdeformowanej mowy, wydobywajacej si¢ z jego ciata. Corps
dansant w swojej warstwie ontologiczne] zostato wigc ujete jako jedno z materialnych
tworzyw spektaklu. Ruch, kostium, jezyk sa eksplorowane w swojej organicznosci,
mogac si¢ dowolnie przeksztatca¢, deformowac 1 rozpada¢ w interakcji z inng materia.

To rozumienie corps dansant ma wiele wspdlnego z tradycja tworcow takich jak
Alvin Nikolais czy Philippe Decouflé, kazdy uzywajacy teatralnych rekwizytow
(kostiumy, $wiatlo, technika) jako specyficznych ,przedtuzen” ciala tancerza,
modelujacych je wedlug zasad abstrakcyjnej, formalnej kompozycji (Nikolais) lub
nieskrgpowanej niczym wyobrazni (Decouflé¢). Niemniej ich tworczo$¢ pozostaje poza
omawianym tutaj aspektem krytycznym corps dansant.

Wiele dla rozbudowania wizji plastycznych ciata w projektach tanecznych
uczynita wspotpraca choreografow z artystami plastykami. Przykladem tego jest
dziatajaca w Diisseldorfie grupa Neuer Tanz, zatozona w latach osiemdziesiatych przez
choreografke Wande¢ Golonkg 1 artyst¢ wizualnego VA Wodlfla, obecnie pod jego
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artystycznym kierownictwem. 12/..im linken Riickspiegel auf dem Parkplatz von
Woolworth (2007) to pop-requiem, w ktorym ciato pojawia si¢ przede wszystkim jako
element plastycznej instalacji, wpisujac si¢ jednoczesnie w radykalna krytyke kultury
mediow. Efektowna konstrukcja - kurtyna zlozona z powiazanych ze soba ludzkich
szkieletow - przestania stopniowo obraz performeréw wykonujacych pastisze popowych
piosenek, prasowych komunikatow, radiowych jingli: metafory tatwo przyswajalnej,
medialnej papki. Natura instalacji zaréwno trescia (ludzkie szkielety), jak 1 sposobem
zaistnienia w spektaklu (w ciagu pottorej godziny ta specyficzna kurtyna przesuwa sig
tylko raz réwnolegle do krawedzi sceny) zaprzecza estetyce wspotczesnych mediow
zdominowanych przez ulotnos$¢, szybkos$¢ 1 dynamizm, ewokujac symbolicznie obraz
tego, co nadmiar ukrywa - $mierci. Na podobnej zasadzie pojawia si¢ ruch, co prawda
dwie performerki wychodza na scen¢ w pointach, ale tylko po to, by sta¢ na nich, grajac
na gitarze, lub zainicjowac kilka parodystycznych sytuacji.

Sceny taneczne, bgdace rodzajem interludium w tym spektaklu, podreslaja tym
silniej prostote popowych teledyskow w chiodnej, petnej dystansu parodii. Pierwotne
funkcje niektorych teatralnych 1 baletowych akcesoriow zostaja wigc zanegowane:
kurtyna zamiast odstania¢ — zakrywa sceng, pointy stuza do utrzymania ciata w jedne;j
pozycji, zamiast do poruszania si¢. Logika catego przedsiegwzigcia wychodzi od myslenia
plastycznego o przestrzeni, ktoremu poddane jest takze ciato. Poszczegdlne sceny
zbudowane, zdaje si¢, na zasadzie dlugiej ekspozycji w aparcie fotograficznym,
pozostawiaja nastgpnie powidoki skomponowane niczym doskonata fotografia. Artysta
nie kieruje si¢ bynajmniej wygoda widza, wrecz przeciwnie, stara si¢ poprzez
wprowadzanie klimatu pewnego znudzenia i1 przekraczanie niekiedy granic natgzenia
bodzcow (stuchowych w tym wypadku, ale takze wizualnych z uwagi na ostre biate
swiatlo stanowiace oprawe) stworzyC sytuacje swoistego dyskomfortu. Gdy wielu
choreografow stara si¢ pracowac nad pigknem ciata i kompozycji choreograficznej, VA
Woltl pracuje nad jego przeciwienstwem, postugujac si¢ przeksztatconymi srodkami
klasycznej estetyki — jego harmonia jest zarazem pigkna 1 prowokujaca.

Wyzej omowione spektakle pozwalaja wigc na stwierdzenie, ze plastyczno$¢ ciata

posiada co najmniej dwa wymiary: mineralny, gdy eksplorowana jest materia sama
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w sobie 1 wizualny, gdy ciato istnieje jako mozliwy do manipulacji element wigkszej

kompozycji.

Deformacja i zanikanie

W nieco innych obszarach lokuja si¢ artySci koncentrujacy si¢ na procesach
fizjologicznych, biologicznych 1 na przemijalnosci wtasnego ciata. W polu estetycznym
widza ciato jawi si¢ wigc jako cierpiace z powodu swojej czasowosci 1 zuzycia,
zanikajace, kalekie, fizycznie eksploatowane. Nie oznacza to, ze jest ono pozbawione
poetyckosci 1 mozliwosci tworzenia krytycznego dyskursu. Sam fakt przeciwstawienia
si¢ zachodniej tradycji tanecznej, w ktorej dokonujace nieludzkich niekiedy wysitkow
ciato tancerza bylo - 1 nadal czgsto pozostaje - synonimem sit witalnych, odsuwajacych
wszelkie wizje zwigzane ze starzeniem si¢ 1 $miercig, jest juz aktem krytycznym.
W tancu zachodnim wyjatki stanowily postaci takie jak Marta Graham czy Merce
Cunningham, ktorych kariera sceniczna trwata kilkadziesiat lat. Pina Bausch tylko
w ramach bardzo osobistego wyjatku, po zakonczeniu oficjalnej kariery tanecznej,
pojawila si¢ na scenie w Cafe Miiller (1978).

Zazwyczaj jednak obecnos¢ starych cial, noszacych widoczne oznaki czasowosci
1 przemijalno$ci, czy tez ciat kalekich, nie cieszy si¢ popularnoscia w projektach
tanecznych. Psychoanalityk, a zarazem teoretyk tanca Daniel Sibony postrzega w
nieufnym stosunku odbiorcéw (i bardzo czgsto samych artystow) do starzejacego si¢
ciala na scenie efekt procesu wypierania lgku przed $miercia. Nie chcemy widzie¢ na
scenie $ladow nieuchronnych procesoOw biologicznych, dlatego z taka konsekwencja
przestrzegamy i pozadamy utartych norm estetycznych, oddalajacych widmo konfrontacji
z wlasnym przemijaniem®*®,

A bras le corps (1993) Borisa Charmatza to pierwsza w jego Kkarierze
choreografia, a zarazem ironiczny komentarz do ,,wszechmogacego™ ciala i studium
starzenia si¢ tancerza. Nie jest to mozliwe do spostrzezenia w trakcie spektaklu hic et
nunc, ale pomyslane jako proces, uwidacznia si¢ przede wszystkim w kontynuacji

pokazow przez kilkanascie lat przez ten sam duet, czego celem ma by¢ zaobserwowanie

26, Sibony, Le corps et sa danse, Paris 1995, s. 189.
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zmian w wykonaniu, spowodowanych starzeniem si¢ organizmu. Premiera wspolnego
przedsigwzigcia miata miejsce, gdy Chablas mial 17, a Charmatz 19 lat, za$ ostatni pokaz
odbyt sie¢ w 2006, tak wigc mozna mowi¢ o co najmniej trzynastoletnim okresie tego
eksperymentu®’. Fizyczna bliskos¢ wykonawcow i widzow — zgromadzonych wokot
matej, kwadratowej sceny, ktéra wydaje si¢ by¢ bokserskim ringiem - zmusza
publiczno$¢ do odczuwania wysitku, jaki towarzyszy kazdemu ruchowi tancerzy,
narastajacego wraz z trwaniem spektaklu. Bliskos¢ wykonawcow 1 widzéw wymusza
postrzeganie ciata nie tylko jako obrazu, ale 1 jako fizycznego bytu. Ruch nie jest juz
jedynie forma penetracji przestrzeni, ale skomplikowanym procesem wymiany
energetycznej pomigdzy dwoma perfomerami. Podobnie jak w innych projektach,
Charmatz 1 towarzyszacy mu Dimitri Chablas postuguja si¢ przede wszystkim technika
Cl, ich taniec to dialog pomigdzy grawitacja, masa ciala wlasna i1 drugiej osoby,
oddechem 1 zmegczeniem. Corps dansant umiejscowione w strukturze niwelujacej
klasyczne efekty perspektywy centralnej 1 modelowania ciata kostiumem oraz
odlegtoscia sceniczna, to z jednej strony ciatlo anty-utopijne (bo odmawiajace tancerzom
ponadnaturalnych zdolnosci), z drugiej paradoksalnie przywotujace utopi¢ lat
siedemdziesiatych w USA, kiedy to w kadrach podobnych modeli przestrzennych
odbywaty si¢ pierwsze pokazy CI Steve’a Paxtona i1 jego uczniow.

Raymund Hoghe, przez wiele lat dramaturg Piny Bausch, rozpoczal karierg
tancerza-choreografa okoto pieédziesiatego roku zycia. Jego pierwsze solowe spektakle
(Meinwdrts 1994, Chambre separée 1997) konfrontuja widza z cialem rozumianym nie
tylko jako symbol przemijalnosci, ale rowniez z obrazem ciala zdeformowanego,
fizycznie niedoskonatego®”®. Z wrodzona, gleboka wada kregostupa (skoliza), niskim
wzrostem, zawsze prezentuje si¢ wlasnie poprzez pryzmat tego kalectwa, przywotujac
figure wspolczesnego homo sacer”’. W swoich pierwszych pracach wprowadza takze

bezposrednie odniesienia do rzeczywistosci spoteczno-politycznej. Meinwdrts opiera si¢

7 Nie jest pewne, czy kontuzja Chablasa pozwoli na kontynuacje tego przedsiewziecia.

%8 W 2008 Raimund Hoghe otrzymat tytut Tancerza Roku przyznawany przez wiodacy niemiecki magazyn
taneczny ,,Ballettanz”.

2 Ppodaje za Giorgio Agambenem. Homo sacer jako efekt proceséw upolityczniania nagiego zycia,
wytwarzania biopolitycznego ciata, oznacza kategori¢ 0sob ,,zbednych”. Wychodzac od prawa rzymskiego
filozof ukazuje je jako jednostki, ktére mozna bezkarnie zabi¢, bez mozliwos$ci poswigcenia ich na ottarzu
wspolnoty. Por.: G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wtadza i nagie zycie, przet. M. Salwa, Warszawa
2008.
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na biografii zamordowanego przez nazistow tenora Josepha Schmidta. Chambre separée
to opowie$¢ autobiograficzna, skupiona na okresie dziecinstwa, ktéra przywotuje
jednoczes$nie dwczesne rozwijajace si¢ gospodarczo 1 bogacace si¢ Niemcy, borykajace
si¢ zarazem z trauma Il wojny $wiatowej. W pozniejszym Boléro Variations (2007)
pojawia si¢ glos jednej z osob ocalatych z Auschwitz.

Nawiazujac do najstynniejszych dziet choreograficznych, ktére tworzy lub
wspottworzy z mlodymi tancerzami, bedacymi niejako jego plastyczna antyteza, Hoghe
podaza $ciezka taczenia osobistej historii z szerszym dyskursem spotecznym. Dokonuje
tego przede wszystkim, konfrontujac swoja cielesnos¢ z innymi, ,,normalnymi” ciatami.
Ma to szczegdlna wymowe w kontekscie historycznym, gdy uswiadomimy sobie, co
oznaczalo kalectwo w czasach faszyzmu w Niemczech. Dzi$§ kalectwo jest nadal czyms$
wstydliwym 1 niechcianym, spychanym w obszar ,niewidocznosci”, zwlaszcza
medialne;.

Harmonijne, klasyczne ciala tancerzy (Boris Charmatz w Régi, Emmanuel
Eggermont w L apreés-midi) zestawione z ,,inno$cia”’ ciata Hoghe’a przenosza uwage na
dwa rozne poziomy. Po pierwsze, na poziom czysto wizualny, na ktéorym widzimy po
prostu odmienne plastycznie bryly. Hoghe buduje te statyczne zazwyczaj obrazy
obnazajac swdj korpus, natomiast w Régi (2006) zarowno on, jak 1 Charmatz wystepuja
nago. To trio jest o tyle ciekawe, ze konfrontuje ze soba trzy plastycznie odmienne
cielesnosci — mlodego i1 postawnego Charmatza, starszego, niskiego i zdeformowanego
Hoghe’a oraz delikatnej Juli Climy. Dzigki zastosowaniu specyficzne] maszyny —
gumowego, rolowanego dywanu/chodnika, bedacego w nieustannym ruchu, caty spektakl
odbieramy niejako przez pryzmat ,,mechanicznosci ruchu”. Clima pozostaje w cieniu,
pozwalajac, aby maszyna ,,obracata” jej cialem, wykonujac przez caly czas trwania
spektaklu jedynie tyle i az tyle. Na przodzie sceny Charmatz i Hoghe po tym, jak
zdejmuja ubrania, tworza jakby przeksztatcajaca si¢ rzezbg, zmieniajac 1 mnozac
mozliwe kombinacje. Przywotuje ten zabieg ide¢ CsO, bo niespotykane niekiedy
zestawienia prowokuja w nas wizje dalekie od potocznych obrazéw ciata. Zastosowana

procedura opiera si¢ na ,dotykaniu wszystkich czg$ci ciata partnera wszystkimi
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czesciami ciata™®’. Ta zamierzona konfrontacja dwoch cielesnych bryt nie jest wigc
celem samym w sobie, ale srodkiem do zbudowania czego$ wigcej, niz refleksja nad
utomnoscia. To raczej charyzma Hoghe’a dominuje 1 przyciaga uwage bardziej niz jego
kalectwo. Ciata dwoch performerow poprzez sposob ich usytuowania w przestrzeni i
uwolnienia od mechanizmu ruchomego chodnika, moéwia takze wiele o regulach
percepcji spektaklu. Taniec jako staty 1 ptynny ruch istnieje w sposoéb ,,mechaniczny”, za
sprawa maszyny, wlasciwie nalezaloby stwierdzi¢, ze jest nuzacy, spektakl zas toczy si¢
poza ta mechanicznos$cia, eksplorujac wizualna i plastyczna strong corps dansant.

Przedstawienia rezyserowane przez samego Hoghe’a cechuje specyficzna relacja
wobec przestrzeni. Zazwyczaj tancerz skonfrontowany jest z pusta, otwarta scena,
nierzadko ukazujaca kulisy teatru. Ta przestrzen jest konieczna, aby usytuowaé zardwno
tancerza, jak 1 widza wobec ewokowanego makrokosmosu. Duety i zbiorowe kreacje
tego niemieckiego artysty sa bowiem forma ,rytuatu rytuatow”, ewokujaca figury
kolektywnej wyobrazni 1 wywolywane przez nie, zazwyczaj chgtnie skrywane
wzruszenia. Tych uczu¢ Hoghe nie tylko si¢ nie wstydzi, ale inscenizuje je:

Uzywam w moich pracach starych piosenek variété, aby moc dzieli¢ co$ wspoélnie z jak
najwigksza liczba osob. Pochodze ze skromnego $rodowiska, moja matka byta krawcowa, moj
dziadek robotnikiem, to on bardzo czesto zabieral mnie do kina. Dorastalem w latach
piecdziesiatych i1 sze$cdziesiatych, z ywilem si¢ ta kultura popularna, a zwlaszcza jej
marzeniami’".

W muzycznej oprawie dominuja wigc watki szeroko rozumianej muzyki
popularnej 1 opery, szczegdlne miejsce zajmuje za$ Maria Callas (jej poswigcone jest solo
36, Avenue Georges Mandel, 2007). Nie brakuje takze referencji do tanecznego variéte,
Hoghe stworzyt wlasne wersje najwigkszych ,,hitow” tanecznej sceny: Sacre - The Rite of
Spring (2004), Swan Lake 4 Acts (2005), Boléro Variations (2007), L'Apres-midi (2008).
Odwotanie si¢ do tak emblematycznych dziet wpisuje si¢ w proces przepracowania
indywidualnego marzenia Hoghe’a o zostaniu tancerzem, ktore od dziecinstwa wydawato
si¢ nierealne z powodu ,,nicodpowiedniej” fizycznosci ciata®®”.

Rytualizm jego teatralnych zabiegdw przejawia sig¢ takze w sposobie bycia na

scenie. Hoghe pojawia si¢ na niej niczym mistrz, ktoéry nadaje rytm i1 manipuluje

300 A, Lauvine, Des manipulations pour une révélation, ,,Journal de I’ADC”, 2006 nr 38, s. 13.
301 Cytat za: P. Brignone, Ménagerie de verre, Paris 2006, s. 112.
2R, Boisseau, Panorama de la danse contemporaine, Paris 2006, s. 257.
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przestrzenia. Nie tyle stanowi element spektaklu, co wchodzi w niego w okreslonym
momencie, reszt¢ czasu oscylujac w przestrzeni pomig¢dzy widzem a performerem,
podkreslajac, ze ogladanie to takze forma uczestnictwa. W wigkszos$ci spektakli pojawia
si¢ jaki$ element natury, substancja ta w L'Apres-midi jest mleko, w Sans-titre (2009)
tancerz Faustin Linyekula uktada krag z matych, bialtych kamieni, w Sacre - The Rite of
Spring jest to woda, a w Swan Lake 4 Acts — 16d. Wszystko to sktada si¢ na powtarzalna
figure rytualu wychodzacego od emocjonalnos$ci wpisanej w zbiorowa pami¢é. Mamy
wigc do czynienia z sytuacja, w ktorej te ikoniczne spektakle funkcjonuja zarazem jako
element zbiorowej pamigci, ozywiane] przez kolejne reinterpretacje, a jednoczes$nie sa
one forma psychoanalitycznego przepracowania relacji z obiektem, rytualnego
domykania Gestalt. W kazdej z tych prac elementem scalajacym 1 jednocze$nie silnie
modyfikujacym postrzeganie catosci jest cialo Hoghe’a. Zazwyczaj jego gesty sa bardzo
spokojne 1 powolne, obserwujemy jego bycie na scenie, a nie odgrywanie postaci. Nawet
gdy ,,gra” Marig¢ Callas, dystans, jaki przy tym buduje, unaocznia, ze to wcielenie jest
jedynie 1 az forma ewokacji emocji, jakie budzi jej osoba, a zarazem jest rodzajem hotdu
sktadanego $piewaczce. Jego ciato wyeksponowane w swoim kalectwie nie pozbawia go
bynajmniej charyzmy. Gdy pojawia si¢ w parze z Faustinem Linyekula, réznice w
morfologii ciat sa wyjatkowo wyrazne. Czarnoskory, miody tancerz prezentuje swoje
doskonate umiejgtnosci techniczne, jednakze nadaje Zywym zazwyczaj rytmom odcien,
ktory ewokuje podobny nastréj, co piosenki Callas czy Bolero Ravela. W utozonym
przez niego kregu z biatych kamyczkow toczy sig¢ dialog pomigdzy dwoma artystami,
budzac uczucie melancholii. W jednej ze scen Linyekula ukltada na plecach Hoghe’a
sciezke z tych kamykow, niektore z utozonych na garbie spadaja.

Corps dansant to eklektyczny twor, podstawa rytuatu, ogniwo taczace personalna
1 kolektywna pamigé, ewokujace emocje 1 eksponowane w swoim plastycznym,
materialnym wymiarze. Ten ostatni aspekt dotyczy przede wszystkim ciata samego
Hoghe’a, ale nie inaczej postrzegamy na przyklad taniec Emmanuela Eggermonta
w L'Apres-midi. Wykonane z niezwykla precyzja gesty przywoluja swoja pozorna
statyczno$cia jedyne dokumenty, jakie istnieja po pierwotnym wykonaniu — fotografie
1 obrazy pdz Nizynskiego. Muzyka Debussy’ego zostata uzupetniona tutaj o wybor Piesni
Gustawa Mabhlera, co podkresla wymiar tgsknoty 1 melancholii, jaki swoim tancem
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buduje Eggermont, ale zarazem upolitycznia 1 oderotyzowuje t¢ wersj¢ Fauna. Nie mamy
tutaj Nimf, ale cato$¢ spektaklu i tak koncentruje sie wokot symboliki ptodnosci®®.
Hoghe pojawia si¢ na poczatku, organizujac przestrzen — jak zawsze w jego spektaklach
— za pomoca konkretnych obiektow, tutaj sa to dwie szklanki, do ktorych nalewa mleko.
Dopiero wtedy zaczyna si¢ taniec. Pomimo iz wydestylowane, geometryczne ruchy i
gesty Eggermonta pozornie znosza tadunek erotyczny, wydaje sig¢, ze w momencie
spotkania z widzem zostaje on przeniesiony wolicjonalnie na niego — to w spojrzeniu
widza realizuje si¢ skandaliczny wymiar pierwowzoru Nizynskiego.

Prace Hoghe’a wprowadzaja takze inny watek — koncentracj¢ na znaczeniu tych
czesci ciata, ktore zazwyczaj w tancu nie sa traktowane jako dyskursywne badz to z
powodu baletowej tradycji, badz tez teatralnych warunkéw percepcji, w ktorych
szczegbly gina na rzecz calosciowego ogladu ciata. Cialo Hoghe’a to w zasadzie jego
plecy, jego garb, na ktorym skupia si¢ nasza wizja. Plecy, tyl ciala, to przestrzen, ktora
byta juz kilkakrotnie przedmiotem poglebionej eksploracji choreograficzne;.
Najstynniejszy przyktad to solo If You Couldn't See Me (1994) Trishy Brow, ktoére
polegato na pokazywaniu widzom tylko tanczacych plecow. T¢ czgs¢ ciata eksponuje
takze Susanne Linke w Wandlung (czego reminiscencje widzimy w The Last
Performance Bela) oraz Xavier le Roy (Self Unfinished). Mark Tompkins, w
autobiograficznym solo Song and Dance (2003), w uniwersalnym wymiarze ukazujacy
bezpardonowo cala fatszywos¢ gwiazdorskiej otoczki statusu artysty, w koncowej scenie
odchodzi zwrécony do widowni plecami, okryty ,S$wietlistym plaszczem” - czyli
kawtakiem materiatu $Sciagnigtym z dekoracji. Kazdy z tych zabiegow wprowadza inne
konotacje semantyczne, performatywny zart u Brown, modernistyczng samotnos¢
indywdiuum u Linke, czy melancholijno—groteskowe adieu u Tompkinsa. Hoghe — jak
sam zaznacza — poprzez akt ekspozycji tej wlasnie czgsci swojego ciata chce przede
wszystkim zwrdci¢ uwage na jego ksztalt, na ,cialo jako krajobraz”, zas w
psychologicznym wymiarze jest to dla niego — jak mowi — blahostka (Kleinigkeir)***.

Wiele mowi sig takze o poruszaniu przez Hoghe’a innego obszaru wykluczenia —

homoseksualnosci. Relacje z tancerzami na scenie widz moze odczyta¢ jako prowokujace

393 T, Hahn, Der Faun, ,Ballettanz”, 2008 nr 8/9, s. 66.
3% T. Hahn, R.Hoghe, Der Buckel, ,Ballettanz”, 2008 nr 8/9, s.42.
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do takich skojarzen, ale nie musi. Granica pozostaje bowiem niedookreslona,
pozostawiajac to interpretacji.

Kwestia seksualno$ci w powiazaniu z wiekiem 1 starzeniem si¢ jest natomiast
centrum zainteresowania Katarzyny Kozyry, ktora zainspirowana idea mitu Swieta
wiosny stworzyla instalacje wideo o tym samym tytule (1999-2002). Do Swieta wiosny
Kozyra zaprosita bytych tancerzy baletowych, dzi§ emerytéw, niektorzy z nich mieli
nawet powyzej 90 lat. W tej instalacji tancerze wystgpuja ze sztucznymi atrybutami
przeciwnej plci. Cala choroegrafia zostaje skondensowana do jednego solo —
Wybranki/Ofiary, ktére zostato podzielone na sekwencje 1 w ostatecznej formie pojawia
si¢ jako animacja. Tancerze w rzeczywisto$ci wykonywali tylko minimalne ruchy, lezac
na biatej podlodze. Wrazenie tanca powstawato poprzez animacj¢ sfilmowanych
kolejnych kadrow. Tym samym stare ciata nie tylko maja ,hybrydalna” pte¢, ale takze
wydaja si¢ posiada¢ mlodziencza sitg. Praca ta wywotala dyskusje mieszczace sig
najczgsciej w przestrzeniach semantycznych pomig¢dzy przemijaniem ciata, kulturowymi
aspektami pici, a dekonstrukcja tanca. Tymczasem, jak mowi sama artystka, jej wersja
stowianskiego rytu jest takze forma narzucenia wykonawcom swojej woli:

Zazwyczaj taczymy cialo z osoba obdarzona wolna wola. Mdj film pokazuje cialo
pozbawione tej woli. Moi starzy ludzie sg ciatami pasywnymi, marionetkami, ktore ja modeluje.

Robig z nimi to, co chce. Nie opieraja si¢ w zaden sposéb, uzywam ich ciat; przeswiadczenie zas,
iz cztowiek jest samookreslajacym si¢ bytem decydujacym za siebie skazane jest na porazke™”.

W s$wietle tych stow koncowa scena w wersji Kozyry, w ktorej Wybrany-Ofiara
zamiast ginag¢ z wyczerpania, podnosi si¢ 1 znowu zaczyna swoj taniec, traci swoj
potencjalny wymiar metafizyczny, a staje si¢ ,,jedynie” reprezentacja woli artysty, gdyz
zalozenie projektu 1 wola twoércy nie pozwalaja ,,umrze¢” Ofierze w sposob analogiczny
do tego, w jaki w pierwotnej wersji rytu decyzja starszyzny skazywata wybrana Dziewice
na $mier¢ w tancu na cze$¢ Ziemi.

W karierze tej artystki jest to praca o definitywnie odmiennch wyznacznikach
estetycznych niz te z poczatkowych lat jej kariery, gdy w swoich solowych 1 grupowych
performansach Kozyra negowala reprezentacje na rzecz ,prawdziwego” przezycia® "

Aspekt zanikania przedstawita takze wczesniej z perspektywy bolesnego, osobistego

305 p, Cavalluci, H. Wroblewska, Katarzyna Kozyra, Milano 2004, s. 23.
3% por. J. Warsza, Diva, ,,Ballettanz. Jahrbuch 2008, s. 56-64.
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doswiadczenia choroby 1 ciala jako przestrzeni medycznych eksperymentow (solo
Olimpia, 1996). Do tej samej ikony malarstwa odwoluje si¢ portugalska artystka Vera
Mantero. Mantero ma za soba klasyczna edukacje oraz poczatki kariery solistki, ale
porzucita $wiat baletu na rzecz tanca wspolczesnego. Jej prace naznaczone
minimalizmem 1 immobilno$cia, a zarazem niepozbawione humoru, sa efektem
pragnienia, aby po latach ,,wymachiwania nogami” moc ustanowi¢ autentyczna relacje z
publicznoscia®®’. We wspomianym solo Olympia (1993) nawiazuje do stynnego obrazu
Maneta, ktory swego czasu wywotat skandal na paryskich salonach, gtéwnie z powodu
naruszenia tabu reprezentacji (tytutowa Olimpia byla prostytutka). Mantero, przyjmujac
zroznicowane pozycje, zdaje si¢ wciela¢ w Olimpig, komunikujac si¢ jednoczesnie z
widownia, zartujac sobie 1 przytaczajac odwotania do innych kanonicznych dziet sztuki.
Na poczatku, wnoszac na sceng kozetke, na ktorej nastgpnie zasiadzie w pozie z obrazu,
czyta fragmenty z autobiografii artysty plastyka Jeana Dubuffeta, zmuszajac widzow do
rewindowania ich stanu wiedzy. Znakomita cz¢$¢ czytanego tekstu odnosi si¢
(w krytyczny sposob) do aktualnej polityki kulturalnej Francji. Jednoczesnie, poprzez
drobne gesty, artystka ,,wypada” z tego oficjalnego studium przypadku, wzbudzajac
smiech wsrdd publicznosci. Czy zrddto tego komizmu lezy w niezrgcznos$ci, czy w checi
wzbudzenia pozadania, nie jest mozliwe do okreslenia. Te dwa doswiadczenia nie
wykluczaja si¢ nawzajem, lecz moga taczy¢ si¢ w percepcji wystawionego na ,,pokaz”
ciata. Ciato, ktore w akcie percepcji jawi si¢ jako uwodzicielskie, pozadane, moze wigc
jednoczesnie posiadaé cechy subwersywnosci®”.

Procesy starzenia sig, $mier¢, po raz pierwszy zaistnialy na szersza skale jako
tematy podejmowane w tancu amerykanskim w latach 50., gtdownie z powodu pierwszej
smiertelnej fali AIDS, ktora dotkneta wielu wybitnych tancerzy i choreografow 1 stata si¢
takze przedmiotem artystycznej refleksji. Anna Halprin, gdy zachorowala na raka,
zmienila swoje metody pracy, uwzgledniajac rolg choroby i1 procesu zdrowienia
w budowaniu obrazu ciata. Jednym z jej studentow byt Francuz Alain Buffard. Dotknigty
AIDS, przestat tanczy¢ migdzy 1990 a 1998, w tym czasie uczestniczyt w warsztatach z

Halprin we Freiburgu w 1995 1 Sea Rancho w 1996, dzigki czemu — jak twierdzi — mogt

07y, Ploebst, op. cit., s. 41.
S8 AL Schober, The desire for Bodily Subversions, ,,Performance Research”, 2003 nr 8/2, s. 76.
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powrdcié do pracy artystycznej®”. Powstate po tym okresie jego solo Good Boy (1998)
byto postrzegane jako jedna z najwazniejszych deklaracji 6éwczesnego ,,mtodego”
pokolenia. Z psychoanalitycznego punktu widzenia byloby ono forma eksterioryzacji
1 wizualizacji obrazu chorego ciata i $§mierci, wysublimowanego w formg artystycznej
wypowiedzi. Corps dansant jakie Buffard proponuje w tym solo, sytuujacym si¢ na styku
sztuk plastycznych i tanca, odsyta bowiem do wyobrazen choroby, szpitala, uwigzienia w
cielesnosci. Niesamodzielno$¢, kalectwo 1 przymus, niewatpliwie zwigzane z
wyobrazonym lub realnym przezyciem cigzkiej choroby, przelozone zostaja na efekty
wizualne za pomoca swiatla, ruchu 1 kilku rekwizytow.

Solo rozpoczyna si¢ przy zaledwie czterech nagich §wietldwkach, ustawionych
rownolegle w dot, w nawigzaniu do sztuki Bruce’a Naumana. Dostrzegamy stojace za
nimi nieruchome cialo, naga rzezbe, ktora kontemplujemy przy dzwigkach muzyki
Bacha. Po chwili, z lezacego na podtodze plecaka, Buffard wyjmuje plaster, przykleja
nim sobie genitalia do podbrzusza, nastepnie powoli zaktada kilkanascie par majtek, poza
jedna — wszystkie biale, uktadajacych si¢ na ksztatt pieluchy — symbolu regresji i ciala,
nad ktorego fizjologia nie ma si¢ kontroli.

W kolejnej scenie Buffard buduje dla siebie co§ w rodzaju mini-sceny, ustawia
trzy lampki, zapala je 1 w tym krggu wykonuje taniec, blisko ziemi. Jego ruchy wydaja
si¢ czerpa¢ wzorce z fizjologii zwierzat. Gdy porusza beztadnie konczynami, uderzajac
nimi o podtoze, wydaje sig, jakby wszystkie odruchy migsni byly bezwarunkowe, co
z kolei odsyta nieuchronnie do ciata jako przedmiotu medycznych eksperymentow (takie
efekty uzyskuje si¢ po porazeniu migsni pradem galwanicznym). W jednej ze scen
sposob, w jaki porusza rgka, sprawia wrazenie, jakby nie bylo w niej kosSci, niczym
u niepelnosprawnej osoby poruszajacej] kikutem konczyny. Wszystkie ruchy
wykonywane przez performera sa wyizolowane, po raz kolejny powraca sytuacja
laboratoryjnego ogladu ciata, tyle, ze w tym przypadku jest to oglad maniuplowany
jednoczesnie iloscia dostepnego na scenie $wiatta. Gdy artysta przechodzi na przod
sceny, podtuzna Swietlowka zawieszona nisko nad ziemia zapala sig, oswietlajac blok
utozone z pudetek po zaréwkach. Z tych pudetek Buffard tworzy co$ na ksztat obcasow,

przyklejajac je plastrem do pigt. Reszte calego bloku probuje przenies¢, idac ,.na

399 A. Buffard, A. Halprin, My lunch with Anna, Paris 2005 (film).
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obcasach”, przy dzwigkach piosenki Good Boy, ale ostatecznie pudetka rozsypuja sig.
Otwarcie jawna, subwersywna gra z obrazem ciata oddzialuje podobnie jak mechanizm
identyfikacji w spektaklach Jérome’a Bela — na zasadzie paradoksu. Im bardziej Buffard
stara si¢ performatywnie udowadnia¢ witalno$¢ swojego ciata (bieganie na obcasach
wokot sceny), tym drastyczniej podkresla jego przemijalnosc.

W dalszej czesci solo Buffard naktada na siebie jeszcze wigcej biatych majtek
1 przy melodii niczym z pozytywki wykonuje ¢wiczenia baletowe. Wykreca przy tym
ramiona za plecami, co daje wrazenie bezr¢kiego korpus. Jest to obraz podszyty ironia i
karykatura, gdyz zblizony do utozenia trzeciej pozycji baletowej jest jednoczes$nie gra z
oczekiwaniem standardowego wykonania klasycznych pas.

Buffard eksponuje cialo w jego plastycznosci, podobnie jak le Roy poszukuje
rozwigzan reprogramujacych zwyczajowa 1 schematyczna percepcj¢ cielesnosci jako
organizmu. Zaproponowana przez niego wizja corps dansant sytuuje si¢ tymczasem na
antypodach CsO. Daleko od CsO pojetego jako kiacze, nieustrukturyzowana
1 niehierarchiczna materia, konfrontuje si¢ widza z figura straty i braku, z ciatem
funkcjonujacym pomimo okaleczania 1 zanikania materii, doswiadczonym choroba,
stuzacym jako powierzchnia projekcji Ieku przed $miercia’'.

Nie mniej ujmujacy wariant ciatla jako mechanizmu niedoskonatego,
wymykajacego si¢ prébom totalitarnego opanowania go (chociazby przez technike
baletowa) prezentuje Mikota; Mikotajczyk w solo Waiting (2006). Mogace stanowic
rodzaj artystycznego podsumowania pewnego etapu i wpisujace si¢ rOwniez w wyzej
wymieniony nurt autobiograficzny, solo to jest interesujace takze ze wzgledu na sposob,
w jaki artysta potraktowat wlasciwa mu, naga materi¢. Mikotajczyk rozpoczyna swoje
solo zestawem klasycznych ¢wiczen baletowych przy drazku. Tyle, ze wykonuje je
zupelnie nago. Podobnie prezentuje ¢wiczenia po kole, po przekatnej. Ogladamy wigc
lekcje baletowa w wykonaniu nagiego tancerza. Ekspozycja ciata w takim kadrze kieruje
widza ku refleksji nad mechanicznoscia ciala, klasyczna budowa tancerza, regularnym

zarysem migsni. Zabieg, ktory mogtby by¢ prowokacyjny, w kontekscie catosci spektaklu

319 Solo Good Boy jest zazwyczaj odczytywane przez pryzmat tozsamosci piciowej, ktory wydaje sie
jednak schodzi¢ na drugi plan, na rzecz plastycznej reprezentacji ciala. Natomiast w pracy Mauvais genre
(2004), ktora byta forma multiplikacji solo Buffarda przez kilkunastu tancerzy obojga plci, aspekt ten
zostat z kolei przeniesiony na pierwszy plan koncepcji artystyczne;j.
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okazuje si¢ elementem procesu obnazenia si¢ tancerza, warunkiem koniecznym jego
artystycznej spowiedzi. Mikotajczyk posuwa si¢ bowiem do odwaznego aktu rozliczenia
swojego artystycznego statusu, przywotujac wszystkie podstawowe elementy, ktore
uksztattowaly go jako artystg. Ciato jest nagie niczym u Bela, czyli ukazane bez préb
modyfikowania tego, czym jest w swojej materialnosci. Drazek baletowy, muzyka Bacha,
proby technik ,,performatywnych”, posunigte do ogolenia sobie glowy na scenie, ewokuja
niesprecyzowane blize] etapy artystycznej Sciezki. Jak twierdzi sam artysta, jest to
spektakl mowiacy o tancerzu, ktory wraca do sztuki po tym, jak zostal wyrzucony z pracy
i ztamat noge®'".

Waiting — juz sam tytut symbolizuje czekanie na ten wpisany w kondycje artysty
najwazniejszy moment, na stawe, na mozliwos$¢ realizacji artystycznego credo. Tutaj
przekaz ten zostal wzmocniony wrazeniami, jakie budzi sposdb uzycia nagosci na scenie.
Unaoczniona, spocona skoéra nie pozwala na myslenie o balecie jako wzniostym akcie
sztuki wyzszej, ale wydobywa na wierzch caty ,,brud” fizyczno$ci zwiazanej z treningiem
klasycznym. Z jednej strony postrzegamy wigc obecnos¢ performera jako ,,produkt
baletowy”, proporcjonalne 1 wytresowane ciato, z drugiej — jego ograniczenia i
biologicznos¢, wewngtrzng zmiennos¢ 1 plynnos¢ — ktora symbolizuja w szerszym cyklu
odrastajace wtosy. Mikotajczyk nie moze wykonywac tego solo czgs$ciej niz raz na pot
roku, bo tyle potrzeba, aby modgl dokona¢ jednego z bardziej poruszajacych aktow
performatywnych — ogolenia sobie glowy. Po serii wczesniej] wykonywanych ¢wiczen,
opadajace kosmyki przyklejaja si¢ do spoconej skory na catym ciele. Wymowny gest,
ktory moze zosta¢ odczytany jako samo-ponizenie, pozostaje jednak na ptynnej granicy
pomigdzy aktem bezsilnosci, a aktem ostatecznego poswigcenia si¢ wielkiej sztuce,
pozostajacej blisko, ale jednoczesnie zawsze poza zasiggiem.

Solo Mikotajczyka to z jednej strony praca nad mineralnym ciatem, zlozonym ze
skoéry, wlosow, produkujacym pot. Z drugiej — to przepracowanie konstruktu ciata
tancerza jako niezawodnej maszyny, prowadzacego do traum, osobistych i zawodowych
porazek, ale ewokujacego jednoczesnie szerszy kontekst kultury maksymalnej

wydajnosci, ukrywania wszelkich proceséw starzenia si¢ 1 przemijania materii.

311 7 wypowiedzi Mikotaja Mikotajczyka, podaje za G. Kondrasiuk, Emocje i koncepty, ,,Gazeta Wyborcza

-Gorzéw Wilkp”, 16.11.2009.
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e. Publiczne / prywatne / kolektywne

Cialo immanentnie polityczne, rozumiane jako przestrzen manifestacji
prywatnego, ktore jest zarazem publicznym — jest to jedno z najszerzej obecnie
eksplorowanych zagadnien w tzw. tancu konceptualnym, ale takze w innych formach
tanca teatralnego. Prace solowe dostarczaja tutaj duzo materialu badawczego, aczkolwiek
szczegblnie interesujace wydaja si¢ wigksze produkcje, w ktorych relacje pomigdzy
tancerzami oraz wyrazony implicite stosunek do choreografa, tworza ze scenicznego
mikrokosmosu komentarz socjologiczny. Idee kolektywu 1 grupy szczeg6lnie
intensywnie dyskutowane byly na gruncie amerykanskiej 1 francuskiej literatury
teoretycznej, co ma zwiazek z podlozem spoleczno-politycznym ekspansji tanca
wspotczesnego jako sztuki.

Obecny w szerokim dyskursie sztuki wschodnioeuropejskiej nurt nawiazujacy do
roli okresu komunistycznego w ksztaltowaniu tozsamo$ci, w tym tozsamosci
artystycznej, pojawia si¢ — cho¢ bardzo rzadko — rowniez w tancu. Moj Poland drive
(2009) Magdaleny Przybysz to praca miodej artystki odwolujaca si¢ do polityczno-
historycznej przesztosci, a doktadniej do okresu komunizmu w Polsce 1 przetomu roku
89°, analizujaca wytwory z obszaru pop-kultury tego okresu. Jak si¢ domyslamy, sa to
zjawiska, ktore w jaki$ sposob zwiazane byly z osobista przestrzenia artystki. Przybysz,
na scenie ukazujaca si¢ jako ,,zwykla dziewczyna”, patrzy na ekran, na ktérym
projektowane sa fragmenty piosenek, politycznych przemdéwien, wydarzen o6wczesnego
zycia spotecznego, tworzace jej mtodzienczy $wiat. Oczywiscie, odleglo$¢ czasowa i
dystans zwigzany z dorostoscia kaza nam czytaC te teksty na nowo, przez pryzmat
obecnej kondycji demokratycznego spoteczenstwa, subiektywnej wiedzy 1 pogladow.
Performerka niekiedy zdaje si¢ probowac¢ odnalez¢ nastrd) 6wczesnej chwili, wybierajac
swobodny taniec jako formg indywidualnego rytuatu ozywiania wspomnien. Ciato jest
wigc eksponowane przede wszystkim jako zrédto pamigci indywidualnej, ktoéra jest
jednak wpisana nieuchronnie w szeroki kontekst faktow spolecznych 1 historycznych.
Personalne okazuje si¢ polityczne, polityczne okazuje si¢ takze prywatne. Najdobitniej

pokazuje to chyba moment spektaklu, w ktorym Przybysz interpretuje na gitarze
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elektrycznej Mazurka Dgbrowskiego. Nikt nie wstaje na widowni, jak nakazywatby to
patriotyczny obowiazek. Najwazniejsza piesn panstwowa wykonana w nietypowej
aranzacji rockowej (w Polsce to wilasnie rock byl w muzyce gléwnym nurtem
symbolizujacym przetom ‘89) staje si¢ pop-tekstem, tak samo jak piosenki Kory 1
zespolu Maanam. Corps dansant, jakie realizuje si¢ w tej propozycji choreograficznej,
pozwala pokoleniu transformacji ustrojowej na pewna identyfikacje, zwigzana z
przywotaniem symboli pop-kultury. Jednoczesnie neguje ja poprzez zabiegi, ktore
moglyby by¢ inspirowane pismami Ranciere’a, szczegolnie lektura Podziatu
postrzegalnego. JesteSmy zaproszeni do wspotdzielenia osobistej przestrzeni artystki, ale
tylko w tym jej wymiarze, ktory zostat uksztaltowany przez polityczny kontekst. Jej ciato
poszukujace przyjemnosci ruchu do muzyki, bedacej jedna z pierwszych manifestacji
wolnosci 1 indywidualnej ekspresji w sztuce, jawi si¢ jednocze$nie jako prywatne i
publiczne.

Gest Przybysz odnosi nas do jednego z wazniejszych manifestoéw politycznych
w sztuce muzycznej — Hymnen (1967-1969) Karlheinza Stockhausena. Jest to
kompozycja laczaca na zasadzie kolazu dzwigki konkretne (ptaki, krzyki, $miech
dziecka, etc.) z fragmentami hymnow narodowych roznych krajow. Cata partytura
podzielona jest na cztery ,,regiony”, zawierajace m.in. hymn niemiecki, rosyjski, USA,
Marsylianke, oraz hymny krajow afrykanskich. W zamysle kompozytora mial powstac¢
jeszcze region piaty (kraje komunistyczne) i1 szdsty (kraje arabskie). Ballet de la Lorraine
stworzyl do tego dziela spektakl na trzydziestu trzech tancerzy (Hymmnen, 2007,
choreografia autorstwa Lii Rodriguez 1 Didiera Deschampsa, ze znaczacym udzialem
artysty plastyka Gérarde’a Fromange’a). Imponujaca kompozycja wizualno—
choreograficzna, z uzyciem flag, ewokuje swoja masywnoscia ide¢ ciata kolektywnego
1 zunifikowanego. Choreografia oparta jest na prostych kompozycjach 1 bardzo mocno
zrytmizowanych, pulsujacych ukfadach grupowych, tancerze w kostiumach
w pastelowych kolorach zlewaja si¢ w jedna bryle. Jest to interpretacja idaca
w przeciwnym kierunku niz idea Stockhausena. Jego kompozycja zawiera w sobie takze
utopijny projekt panstwa Harmonide, reprezentowanego przez wymyslony Hymunion,
ktory przeplata sig zreszta z hymnem Szwajcarii. Mozliwos¢ tej utopii zostala tymczasem

zanegowana poprzez totalitarny wymiar tanca. Ciata tancerzy traca swoj indywidualny
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wymiar na rzecz unifikujacej je choreografii. Jest to =zabieg rzadko obecny
w najnowszych estetykach tanca wspotczesnego, w ktorych raczej dazy si¢ do
podkreslania wyjatkowosci 1 zroznicowania cial, niz do niwelowania tych roznic.
Francuzka Mathidle Monnier jedna ze swoich choreografii Tempo 76 (2007) poswigcita
tej wilasnie ideii utopijnego dazenia do umisono jako formy kreowania najbardziej
spektakularnych efektow zarowno teatralnych, jak 1 para-teatralnych (parady wojskowe,
procesje, karnawal, etc.).

Z Belgia wiaze si¢ z kolei tendencja do rewidowania struktury 1 idei zespotu
tanecznego, przede wszystkim za sprawa grupy Les Ballets C. de la B. zatozonej przez
Alaina Platela. Przeciwstawiajac si¢ ,,tyranii” choreografa, Platel zapronowal model

pracy oparty na kolektywie i wspottworzeniu poszczegélnych dziet’'?

. Najczesciej
widnieje na plakacie nazwisko choreografa (nie zawsze jest to Platel, w ramach Les
Ballets C. de la B. tworzyli takze Sidi Larbi Cherkaoui, Hans van der Broek, Lisi Estaras)
we wspotpracy z zespotem. Platel znany jest przede wszystkim ze swoistego realizmu
socjologicznego, ktérym przesigknigta jest wigkszo$¢ jego prac. Spoleczny wymiar
dziatan Platela to przede wszystkim forma organizacji zalozonej przez siebie struktury
artystycznej 1 jego zaangazowanie w pozateatralne projekty srodowiskowe. W swoich
pracach przektada elementy rzeczywistosci spotecznej na elementy konstytuujace
wlasciwy mu styl. Dotyczy to zar6wno tematu prac, zwiazanych z codzienno$cia rodzin
robotniczych 1 imigranckich czy np. $wiatem cyrku, ale takze scenografii, w ktorej czgsto
odbija si¢ echem miejska architektura Belgii’">.

Jean-Marc Adoplhe taczy pojawienie si¢ tej nowej wrazliwosci spotecznej w
krajobrazie flamandzkim, ktérej najwybitniejszym reprezentantem jest Platel, ze
zjawiskami szerokiego dyskursu naukowego, w tym m.in. publikacja Misere du monde
Paula Bourdieu, uwrazliwiajacej frankofonskie spoleczenstwa na kwesti¢ ,,spotecznych

9314

blizn™"". Wedlug Adolphe’a, ta powszechnie uznawana warstwa ,,spoleczna” prac

Platela jest jednak ztudna, bo jego sztuka wyraza cala palete temperamentow 1 cial,

312 Wynikalo to poniekad z faktu, Ze poczatkowy sklad grupy tworzyli sami amatorzy. Ponadto brak

tradycji tanca wspotczesnego w Belgii, wtasciwych mu struktur i organizacji powodowat, ze rozwijat si¢ on
przede wszystkim na bazie takich spontanicznych nicjatywy. Por. P. Noisette, Vingt ans d’aventure,
,Danser”, 2006 nr 256, s. 40 — 42.

33 Lanz, K. Verstockt, La danse aux Pays-Bas et en Flandre aujourd’hui, Rekkem 2003, s. 101-103.

314 J -M. Adolphe, Alain Platel. L’art de la fugue, ,,Alternatives Théatrales”, 2006 nr 89, s. 59.
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najgtebsze humanistyczne prawdy. Czyni to, uciekajac si¢ zarazem do ekshibicjonizmu,
jak 1 intymnosci, brzydoty i urokliwos$ci ludzkiego ciata, czulosci i ironii, przemocy 1
wrazliwosci’ .

Dla potrzeb niniejszej pracy najwazniejsze sa te formy zaangazowania artysty,
ktore znajduja swoje odzwierciedlenie w konkretnych dzietach choreograficznych.
Intryguje bowiem sposob, w jaki Platel przeklada konstytutywne dla tanca
wspotczesnego 1 zarazem wewnetrznie sprzeczne idee, taczace afirmacje kolektywizmu
1 indywidualnej ekspres;ji.

Spektakle takie jak Vsprs (2006) czy Pitie! (2008) odzwierciedlaja corps dansant
jako wcielenie idei zbiorowego indywidualizmu. Ksztaltowala si¢ ona od poczatku pracy
artystycznej Platela i jego najwiekszych sukcesow poznych lat dziewiecdziesiatych®'®.
Zainteresowanie klasycznymi dzielami muzycznymi, a zwlaszcza muzyka barokowa
Bacha 1 Mozarta, dostarczyto Platelowi nowych form porzadkowania materiatu
choreograficznego 1 pracy z tancerzami. Les Ballets C. de la B. stat si¢ grupa, ktéra do
kazdego przedsigwzigcia artystycznego organizuje nowy sklad, tak, aby perfekcyjnie
odpowiadal on zalozeniom projektu. Na potrzeby Vsprs zebrano tancerzy
reprezentujacych odmienne szkoty tanca i inne formy, jak cyrk czy burleska. Wszyscy
otrzymali nastgpnie ten sam trening: z archiwalnych nagran belgijskiego psychiatry
Arthura van Gehuchtena, ktéry rejestrowat objawy swoich histerycznych pacjentek,
uczyli si¢ mechaniki jednej z najbardziej teatralnych chorob: torsji, konwulsji,
dezorganizacji, dysharmonii. Z filmu Jeane’a Roucha Le maitre fou probowali natomiast
zrekonstruowac stan cielesny odpowiadajacy transowi afrykanskiego szamana. Sukcesem
pracy Platela jest fakt, ze ten trening nadal pewne wspolne cechy ciatom wszystkich
tancerzy, ale jednoczesnie nie pozbawil ich wtasnej indywidualnosci. Wybér takiej drogi
poszukiwan przelamuje takze zasad¢ wykluczenia, ktora Foucault utozsamial z
odrzuceniem dyskursu szalenca, jako niemieszczacego si¢ w porzadku kultury (a

. ;- .. y oo 1
jednoczes$nie ustanawiajacego réznice wobec tego, co dyskursywne)®'”.

315 77
Ibidem.

316 Nalezq do nich spektakle Bonjour madame, comment allez-vous, il fait beau, il va sans doute pleuvoir,

et cetera (1993), La Tristeza Complice (1997) i Ilets op Bach (1998). Zob. G. Deplat, op. cit., s. 152-154.

31" M. Foucault, Porzqdek dyskursu, przet. M. Koztowski, Gdansk 2002, s. 8 -9.
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Muzyka w Vsprs ogranicza si¢ wlasciwie do jednego utworu: Vespro della Beata
Vergine Claudio Monteverdiego (1610), ktory zostal przez kompozytora Fabrizio Cassole
formalnie zdekomponowany 1 potaczony z muzyka cyganska i jazzowa, tak, aby w petni
ukazaé eklektyzm tego barokowego dzieta muzyki koscielnej. Tworczos¢ Monteverdiego
pozostaje niewatpliwie wyrazem zbiorowej religijno$ci wspotczesne] mu epoki, ale tak
samo jak jego partytury pozwalaja na dowolna interpretacj¢ i pewna brzmieniowa
niezgodno$¢ autentycznych, barokowych instrumentow, tak samo zostawiaja miejsce na
indywidualizm w ekspresji religijnych uczué. T¢ wilasnie kategori¢ jakosciowa Vespro
postanowit wykorzysta¢ Alain Platel. W choreografii, tak samo jak w towarzyszacej jej
muzyce, obowigzuje bowiem specyficzna reguta, ktora mozna okresli¢ jako zbiorowy
indywidualizm.

Filmy van Gehuchtena przedstawiaja gtéwnie osoby chore na nerwice histeryczna
w czasach, gdy teoria Freuda robita migdzynarodowa karier¢ (co nie pozostawato bez
zwiazku z rodzajem objawow jakie prezentowali wowczas pacjenci). W efekcie powstat
sfilmowany obraz ciat poruszajacych si¢ konwulsyjnie, gwattownie (ale zarazem bardzo
sprawnie fizycznie) 1 bez sensu: obraz cial pozbawionych jakiejkolwiek $wiadome;j
kontroli nad przeplywem neuronéw. Nieharmonijne, szarpane odruchy, niekontrolowana
mimika twarzy, mowa zamieniajaca si¢ w ciag betkotliwych onomatopei, niemoznos¢
nawiazania $wiadomego kontaktu z innym, koncentrowanie si¢ na narzadach ptciowych,
- tak w skrocie mozna opisa¢ objawy wczesnodwudziestowiecznej histerii. Taki tez
materiat szkoleniowy mieli do swojej dyspozycji tancerze.

Histeria (dzi§ nerwica histeryczna) nie bez kozery nazywana jest najbardziej
teatralna z chordéb psychicznych - ten caly niezwykly repertuar gestow i1 ruchow jest
bowiem tylko symptomem, a nie choroba sama w sobie. Za teatralnoscia histerycznych
paroksyzmow (dzi§ w tagodniejszej formie okreslane jako schorzenia réznych narzadow,
uciazliwe 1 permanentne dolegliwosci, etc.) kryje si¢ bowiem zawsze schorzenie
wlasciwe, natury ogolnej 1 duzo bardziej powszechnej: Igk, cierpienie, poczucie krzywdy,
samotno$¢, ale takze tlumienie potrzeb seksualnych. Tancerze pod kierunkiem Alaina
Platela znajduja trudna droge do tego, co w histerii przerazajace, a nie komiczne.
Niezwykle trudno jest bowiem ,,zwariowac¢” na scenie - sprawi¢, aby widz uwierzyt, ze
tancerz - dla ktorego kontrolowanie wtasnego ciata stanowi przeciez esencje pracy -
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stracit  zupelnie = wladz¢ nad wlasna motoryka. Drugim, teoretycznym
1 technicznym, budulcem tej choreografii jest trans. Platel zauwazyt bowiem, ze ruchy
pacjentow van Gehuchtena maja podobny charakter do transowej kinestetyki, jaka mozna
odnalez¢ w filmach Jeana Rouche z lat pigcdziesiatych. Tancerze pochodzacy z r6znych
krajow prezentuja odmienne techniki wyjsciowe, jak cyrk, burleska i odmienne szkoty
tanca wspolczesnego (te wyrdzniki techniczne pozostaja zreszta widoczne mimo
wyposrodkowanej estetyki histerii 1 transu). Ale to nie kulturowe czy techniczne
zroznicowanie mialo tutaj zasadnicze znaczenie. Wazne bylo, aby kazdy z tancerzy
wypracowal swoja wlasna histerig, potrafit wydoby¢ indywidualizm tam, gdzie wydawac
by si¢ mogto, ze wszystko poddane jest jednej regule - braku kontroli nad ciatem.
Dostrzegamy wigc tutaj t¢ sama zasad¢ eklektyzmu, co w muzyce Monteverdiego -
wszystkie instrumenty poddane sa jednej nucie, ale dla uszu odbiorcy nie brzmia tak
samo, zwlaszcza w re-interpretacji Fabrizia Cassoli 1 w wykonaniu zespotu rownie
zroznicowanego jak trupa tancerzy.

Na tle scenografii zbudowanej z trzech bryl pokrytych bialymi skrawkami
materialu 1 wyobrazajacej tym samym ni to gorski krajobraz, ni to anielskie skrzydia
(a moze biel $cian szpitala psychiatrycznego?) tancerze zdaja si¢ negocjowac warunki
swojej scenicznej egzystencji z jakas$ nie-ziemska sita (zreszta to przeciez o konszachty z
diablem posadzano przez wieki chorych psychicznie). Wdrapuja si¢ na szczyty bryt, aby
uciec ze sceny - miejsca, gdzie dominuje atmosfera Igku. Podobnie uciekaja niekiedy na
widownig, przekraczaja rytualny krag utozony =z bialych skrawkéw starych
podkoszulkéw 1 kalesonow. Ten krag zbudowany ze strzgpéw ubran fizycznie
najblizszych ciatu symbolizuje przynalezno$¢ spoleczna, ubranie to przeciez ,,druga
skoéra”, stuzaca wilasciwej identytikacji ze spoteczna rola. Ponadto, nalezy zauwazy¢, 1z
to wiasnie spoteczenstwo definiuje choroby psychiczne jako takie i nie pozostaje bez
wpltywu na ich specyficzna ewolucje (niektore choroby 1 ich symptomy pojawiaja si¢
wraz z rozwojem cywilizacyjnym, ptynna jest takze czgstotliwos¢ ich wystepowania).
Podkoszulek 1 kalesony to rowniez scenograficzna dygresja do drobnomieszczanskiej,
purytanskiej kultury plci, zrodzonej w poczatkach dwudziestego wieku, a wigc
w epoce samego Freuda (ktorego nazwisko pada zreszta ze sceny wykrzyczane pomigdzy

innymi ikonami pomieszanych kultur masowej 1 wysokiej).
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Wsrod publicznoscei nie kazdy wytrzymuje to epatowanie nieczystoscia ludzkiej
psychiki przetozona na dysharmonig ciala. Zdarza si¢ wigc, iz widz ucieka od sceny tak
samo jak tancerze, w obawie przed tym, co dziwne i nienormalne, wyparte z pola
swiadomej tozsamos$ci kulturowej 1 spotecznej. ,,Dziwno$¢” 1 legk w zrodiach
tematycznych choreografii przekladaja si¢ na jako$¢ samego tanca. Ruch u Platela jest
jakby zaprzeczeniem tego, co zwyczajowo wiazemy w schemat poznawczy wokot stowa
taniec - harmonii ruchow 1 gestow, logiki sekwencji 1 czystosci interpretacji. W Vsprs nie
ma uktadow grupowych czy duetow - istnieje wytacznie zbidr cierpiacych jednostek.
W kazdy potencjalnie pigkny gest wkrada si¢ co$, co nie pozwala nam zachwycac sig
fagodnoscia, czystoscia stylu, estetyka. Kazdy ruch jest oksymoroniczny - budzacy
podziw dla umiejgtnosci tancerza i zarazem uczucie Igku przed tym, co soba reprezentuje.

Natezenie paroksyzmu, potggowane uczucie obcosci i1 pelne ,,wypracowanego”
leku zdystansowanie tancerzy, zarowno do swoich partneréw scenicznych, jak i do
widza, nie pozwala temu ostatniemu na rozpoznanie siebie w obrazie corps dansant i na
to, do czego Platel wydawatoby si¢ dazyt - na rytualne oczyszczenie z uczu¢ winy 1 lgku.
Bo przeciez to tych wlasnie emocji doznaje przecigtny cztowiek w bezposredniej
konfrontacji z choroba psychiczna 1 obrazem Siebie-Innego w niej odzwierciedlonym.
Dostrzegamy wigc kreacj¢ pewnego corps dansant zbiorowego, ale jednocze$nie
pozostajemy poza nim, widz nie staje si¢ integralng czescia tego obrazu, pomys$lanego
raczej na zasadzie zwierciadta. Wbrew dobremu samopoczuciu widowni wydaje sig, ze
odbija ono niekiedy popularne przywiazanie do ... zlego gustu. Dla Platela rysuje si¢ on
w linii ciaglej od Monteverdiego, przez Bacha (Pitié/), po wspotczesna muzyke
rozrywkowa (Out of context, 2009), co zreszta ustanawia kanoniczne utwory muzyki
klasycznej jako elementy wspotczesnej im pop-kultury. Tak jak z muzyki Monteverdiego
uczynil Platel metafore histerii, tak w kolejnym spektaklu Pitié! z Pasji wedlug Swietego
Mateusza Bacha wyczytal wszystkie odcienie pasji, w tym mitosna’'®. Na poziomie
zabiegdbw choreograficznych bylo to jednak powtdrzenie wszystkiego, co znane juz
z Vsprs. Dwugodzinny spektakl nie wnosi niczego nowego do idei corps dansant

zbiorowego 1 indywidualnego zarazem, przestrzeni antropologicznych poszukiwan.

87 ML Adolphe, Love! Pitié! Le spectacle d’Alain Platel et Fabrizio Cassol, ,Mouvement”, 2008, nr 9.
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Rejestr Platela, czytany przez doswiadczenie corps dansant 1 kreowany na
przestrzeni nie jednej, ale wszystkich jego prac, jest zarazem emocjonalny, na granicy
psychozy 1 frustracji, czuly 1 agresywny, szczerze naiwny, niewinny i zagrazajacy, jest
absurdem ocierajacym si¢ o kicz, w ktorym uczucia sa zarazem prawdziwe 1 cyniczne,
a groteska taczy sie z subtelnoscia®”. To, co konstytuuje corps dansant Les Ballets C. de
la B. jako krytyczne, rozbija si¢ na dwa czynniki, pierwszym jest wewngtrzna polityka
funkcjonowania grupy, drugim - spoteczny wymiar tematyki spektakli.

Idea relacji grupy 1 indywiduum, motywujaca poszukiwania Platela, jest pochodna
zmian zapoczatkowanych przez nowy taniec najpierw w Judson Church, potem w tancu
francuskim, ktoérej on nadat gleboko spoteczny wymiar. Wielu innych choreografow
pochylito si¢ nad kwestiami spotecznymi, interpretujac je czgsto w kategoriach relacji
wladzy. Heil Tanz! (2006) jest trzecim spektaklem w trylogii Caterigny Sagni
poswigconej tej problematyce. Wczesniejsze prace obejmowaty Sorelline (2001)
traktujacy o dominacji w rodzinie 1 Relations publiques (2002), ktory z kolei analizowat
relacje wewngtrzne w zespole tanecznym.

W Heil Tanz! pracujaca we Francji wloska choreografka odwaznie porusza tematy
czesto przez taniec pomijane, ktore tymczasem nadal zywo dotycza wspotczesnego
spoleczenstwa: przemoc, dominacja, struktury i zachowania totalitarne. Zabieg tym
istotniejszy, ze skoncentrowany na dwoch obszarach manifestacji tych fenomenow: ciele
i jezyku®®. Artystka zawegza swoje pole eksploracji do $wiata tanca, demistyfikujac
liczne klisze zwiazane ze statusem tancerza, choreografa, widza, krytyka, czg¢sto
postugujac si¢ ironia 1 autoironia. Pojawia si¢ takze wiele bezposrednich referencji do
modernistycznego tanca niemieckiego 1 jego relacji z rzadami III Rzeszy (czego
najbardziej ewidentnym przejawem jest oczywiscie sam tytut).

Heil Tanz! jest zasadniczo meta-tancem, ale w odroznieniu od metod
konceptualnych, forma samego spektaklu pozostaje jednak zdecydowanie
uteatralizowana 1 to nie iluzja teatralna jako taka jest przedmiotem krytyki, ale raczej
prawa rzadzace tanecznym S$wiatem 1 teatralng sala. Juz sam poczatek destabilizuje

widzow, spektakl rozpoczyna si¢ bowiem ktotnia o miejsce na widowni, ktora okazuje sig

319 J-M.Adolphe, Alain Platel..., op.cit.
3201 Filiberti, Heil Tanz !, La Masion de la Culture de Grenoble, 2004. Program spektaklu.

162



co prawda inscenizowana, ale przez pierwszych kilka chwil nie mozemy mie¢ co do tego
pewnosci. Od pierwszej minuty Sagna igra z pozycja widza, jego oczekiwaniami
1 sktonnoscia do wydawania sadow. Gdy po kilku minutach tanca pada z widowni
zadanie ,,prawdziwego tanca” a nie ,,wspotczesnego byle czego, tanczonego przez
pedatow w ciemnosci”, tancerze rozpoczynaja dyskusje z ,,widzem”, probujac wydoby¢
od niego uzasadnienie takich sadéw 1 prawdziwe oczekiwania co do tego, czym powinien
by¢ taniec. Pojawiaja si¢ takze inne elementy zakldcajace zwyczajowy porzadek
spektaklu — jak komunikat o przerwie wygtaszany ze sceny przez jednego z tancerzy.
Ponownie nie wiemy, zawieszeni pomigdzy realnym a prawdopodobnym, czy jest to zart,
czy tez rzeczywista przerwa w spektaklu. W kolejnej scenie prosi si¢ widzow o
zamknigcie oczu, gdyz prezentowany fragment ,jest przeznaczony tylko dla oczu
krytykow”.

Sagna analizuje takze szeroko stosunki wladzy na linii choreograf (,,ten, ktory nie
potrafi tanczy¢”) 1 tancerz. Choreograf przedstawiony jest wigc jako ten, ktory
w najlepszym wypadku jest ,,dobrowolnym dyktatorem *', za$ taniec jawi sie jako
przestrzeh ujawniania sie pewnych typoéw relacji spolecznych i koncepcji whadzy**.
Ponadto wprowadzona jest w obszar tej analizy posta¢ krytyka, ktory musi stawi¢ czota
odwiecznemu pytaniu: czy naprawde mozna opisa¢ jezyk ciata i ruch? Sa to pytania i
problemy, ktore przywotywujac stwierdzenie Foucault: ,,wiedza 1 wladza wynikaja jedna
z drugiej”, pozostaja od lat obecne w przestrzeni tanca wspolczesnego . Zweryfikowane
zostaje wigc w tym spektaklu prawo do wydawania sadéw, opinii 1 krytykowania tanca.
Tancerze wykonuja po trzykro¢ t¢ sama sekwencje, zadaniem krytyka jest jej opisanie. W
pierwszej probie uzywa on stow zwigzanych z emocjami, z wlasnymi wrazeniami, ale to
nie zadowala tancerzy. Podobnie jak druga i trzecia proba. Ale sami tancerze takze
wpadaja w putapke dazenia do jasnego i1 klarownego opisu tanca, czyli w ich rozumieniu
- jezyka technicznego. Skonstruowana przez nich formuta: ,,p6t Graham, pot Nizynski,
release/contradiction, oczy na widownig”, etc. okazuje si¢ rownie paradoksalna 1

wieloznaczna jak stowa krytyka.

321
322

S. Skura, Truncated invitations and other approaches, ,,The Drama Review”, 1985 nr 106, s. 49.
Zob. M. Guigou, op. cit., s. 33.
3B M. Foucault, Philosophie. Anthologie, Paris 2004, s. 384.
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Pojawiaja si¢ takze elementy graniczace z przemoca fizyczna, np. gdy jeden
z tancerzy zostaje zawieszony za kostk¢ glowa w dot na linie 1 ma w tej pozycji wykonac
piqué - jedno z podstawowych ¢wiczen baletowych. Automatycznie sens tego polecenia
zostaje zanegowany przez paradoksalno$¢ sytuacji, ale takze przez sam fakt, ze piqué
pozostaje piqué tylko w okres§lonej pozycji ciala wobec przestrzeni. Ostatecznie wigc
taniec okazuje si¢ sztuka, ktora moze by¢ zrozumiata jedynie bezposrednio, wszelkie
proby intersemiotycznego przektadu okazuja si¢ by¢ nieporozumieniem.

Jako narzedzie dyskursu wladzy zostaje tutaj wprowadzona manipulacja obrazem
projektowanym, analogicznie niejako do metod stosowanych przez rezimy totalitarne®>*,
W glebi sceny na ekranie projektowany jest film, na ktérym stynny, wieloletni
wspolpracownik Piny Bausch — Dominique Mercy - mowi o swoim tancu i stylu, o
wylanianiu si¢ ruchu. W tym samym czasie na scenie Jean-Laurent Sasportes, rowniez
zwiazany z Tanztheater Wuppertal, zaczyna tanczy¢, wyrazajac sama swoja osoba
histori¢ tanca, dublujac siebie jako rzeczywiste ciato i obraz tancerza stynnego zespotu.
Przywotanie akurat tego fenomenu i1 w tym wlasnie kontek§cie zwraca uwage po
pierwsze na corps dansant jako nosnik historii, po drugie — na ciaglos¢ pewnych
dyskursow. Pina Bausch byta przeciez wychowanka Kurta Joosa - jednego z pionieréw
tanca modernistycznego w Niemczech 1 zarazem artysty politycznie zaangazowanego
przeciwko totalitaryzmowi.

W kolejnej projekcji pojawia si¢ ironizujacy monolog o pseudo-spiritualizmie,
psychoanalizie 1 tancu, kladacy te fenomeny spoteczne na jednej szali. To historia
tancerza opowiadana przez jego ,,wewngtrznego narratora”. Jest to artysta z powotania,
ktory odnajduje swoja droge ku samorealizacji w dyskotece, odrzucajac rezim baletowy.
Jednoczesnie przywotuje on stereotypowy 1 tracacy naiwnos$cia wzorzec sprzeciwu
wobec baletu:

Artysci, ktorych ogladale§ w telewizji, to egoisci tworzacy dla przyjemnosci luksusu
i sukcesu. Wiedziates, ze pod przykrywka tancerki skrywa si¢ oblicze naznaczone zmegczeniem
i ambicja. I twoje wewngtrzne dziecko si¢ buntowalo. ,,Nie” - mowito. ,,Nie, proszg pana. Nie
zostang kapry$na balering”*®.

2% A. Gunthert, Logique de I'image totalitaire, , Artpress”, 1986 nr 106, s. 33-35.

323 Tekst wygloszony w spektaklu po wlosku, thumaczenie whasne na podstawie folderu I. Filiberti, op.cit.
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Z humorem graniczacym z groteska 1 latwa do przekroczenia agresja, Sagna
ukazuje paradoksy wewnetrznej polityki §wiata tanca. Corps dansant istnieje w niej tak
samo silnie jak istnieje ciato choreografa, krytyka i1 widza, tworzacych kolektyw
uzupeltniajacych si¢ 1 warunkujacych swoj status elementow.

Felix Ruckert, niemiecki choreograf, znany jest przede wszystkim z nierzadko
kontrowersyjnych matryc konceptualnych, organizujacych jego spektakle. Jedna z nich,
Hautnah (1995-1999) polegata na zaproponowaniu widzom mozliwosci kupienia
prywatnego seansu tanecznego, na zasadach analogicznych do prywatnych pokazow
w klubach nocnych. Widz (klient?) ustalat z tancerka stawke 1 po uzyskaniu konsensusu,
tancerka prowadzita widza (klienta?) do wydzielonego pomieszczenia, gdzie odbywat si¢
prywatny wystgp, prawdopodobnie angazujacy aktywnie niekiedy takze widza, co
pozostaje jednak w granicach domystow. Ruckert nie tylko potraktowat przez ten zabieg
cialo tancerza jako przedmiot transakcji ekonomicznej (przerysowujac niejako reguly
spektaklu teatralnego), ale takze wyeksponowal doswiadczenie widza jako indywidualne,
ustawiajac go jednocze$nie w ambiwalentnej pozycji klienta placacego za blizej
nieokreslona, czyli ryzykowna ustuge (jak przy zakupie biletu na spektakl teatralny).

Spektakle Ruckerta budza wiele kontrowersji z powodu jawnego zainteresowania
tego artysty praktyka sado-masochistyczna, ktérej elementy przenosi w kadr sceny.
W centrum naszego zainteresowania pozostanie tutaj jednak duet On Pain and Presence
(2007), ktory wydaje si¢ interesujacym przyktadem dyskusji o ciele perfomera,
sytuujacym si¢ na granicy pomig¢dzy prywatnym a publicznym. Ruckert ponownie
odwotuje si¢ do regul recepcji spektaklu czy performansu, ktore poddaje skrupulatnej
analizie, wyodrebniajac kilka poziomdéw organizujacych spektakl jako taki i nastepnie
opisujac niektore mozliwe warianty, w jakich moga si¢ one przejawia¢. Tytut odsyta
takze do idei odczuwania bolu jako formy do§wiadczania obecnosci.

Corps dansant zostaje tutaj ustanowione jako przedmiot co najmniej dwoch
glownych, krzyzujacych si¢ w momencie performansu dyskursow. Pierwszym jest
dyskurs przynalezny ogladowi widza, teoretycznie mniej przewidywalny, chociaz
Ruckert analizuje go wychodzac z ptaszczyzny swoistej psychoanalizy relacji widz-
artysta i opierajac si¢ gldwnie na rodzaju potrzeb i1 oczekiwan, jakie sytuacja teatralna

prowokuje u widza. Drugim dyskursem jest dyskurs wewngtrzny samego spektaklu,
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ktorego reguly wyznaczane sa przez jego formg, histori¢ 1 metod¢ konkretyzacji
scenicznej. Tutaj przyjmuje posta¢ popularnego ostatnio tak w teatrze, jak 1 w tancu,
zabiegu uzewngtrznionej dyskusji choreograf (rezyser) — tancerz (aktor). Dwoje
performerow wielokrotnie zamienia si¢ rolami, odwracajac relacje wladzy we wlasnym
tandemie. Podobnie manipuluja nimi na linii scena-widownia, pozwalajac nam wierzy¢
od czasu do czasu, ze mozemy wspotodczuwac cielesne doswiadczenie artysty (gdy np.
w jednej ze scen zostaja rozdane mate drewniane klamerki, ktorymi widzowie maja spiac
sobie fragment skory, aby doswiadczy¢ podobnego wrazenia do tego, jakie jest w tej
samej chwili udzialem performera.Trzeba jednak zaznaczy¢, ze Ruckert sam uzywa do
tego celu brutalniejszych narzedzi).

W innych momentach Ruckert przeciaga do granic wytrzymatosci widowni gr¢ z
jej pozadaniem ruchu i akcji, operujac figurami zawieszania spektaklu, odmowy
wykonania pewnych poleceh ze strony partnera scenicznego, zarzadza nawet
pigciominutowa przerwg, nakazujac jednak widzom pozostanie na miejscach. Ruckert
wydaje si¢ wiec prowokowac sytuacje, w ktorej dzieje sie nic, a to nic jest wszystkim, co
niewidoczne w strukturze spektaklu, a co prébuje si¢ unaoczni¢. Corps dansant
przedstawia si¢ widzowi jako pozbawione prywatnosci. Jego jedynym bastionem zdaje
si¢ by¢ sfera cielesnej przyjemnosci, ktorej perfomer moze doswiadczyé w sposob
niemalze perwersyjny, wykorzystujac wzrok widza jako fetysz, odwracajac tradycyjny
kierunek procesu ogladania ciata na scenie. Takim momentem jest scena, w ktorej
Ruckert nakazuje swojej partnerce zrobi¢ to, co najbardziej lubi w tancu i w swojej
sztuce. Ta rozbiera sig, zostajac ostatecznie jedynie w stringach, blisko podtoza wykonuje
zmystowe, nieSpieszne ruchy, =zdaje si¢ pograza¢ we wilasnych wrazeniach
wewngetrznych. Potem mowi (forma zewngtrznego feedbacku po wykonaniu zadania
strukturyzuje catos$¢ spektaklu), ze wtasnie bycie naga na scenie jest dla niej najwigksza
przyjemnoscia.

Corps dansant, poza tym momentem, jawi si¢ przede wszystkim jako przestrzen
dyskursu teatralnego 1 wtasciwych mu relacji wladzy. Za kazdym razem, gdy na scenie
ma si¢ wydarzy¢ czy pojawi¢ co$, co postrzegane jest jako ,,normalne” w $wiecie
spektaklu, Ruckert podwaza natychmiast stuszno$¢ takiego zbiegu. Dlaczego ciato

ubrane? Dlaczego cialo nagie? Dlaczego cialo doswiadczane bolem (ktéry zostaje de
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facto zintelektualizowany)? Jak wptywa na ksztalt doswiadczenia corps dansant chgé
zobaczenia pewnych form przekazu i1 uniknigcia innych? Tutaj pomoze w zrozumieniu
zabiegu jedna z bardziej tanecznych scen — gdy Ruckert wykonuje kilka powtarzajacych
sig, prostych ruchdéw, komentujac je jednoczes$nie jako taniec, czyli to, co wszyscy chea
oglada¢. Czy narcystyczne dazenie do bycia w centrum zainteresowania przynalezy tylko
artyscie? Argument przeczacy tej tezie zostal zabawnie zilustrowany przy pomocy
ochotnika z widowni. Najpierw wybrano jedna osobg, ktora zdeklarowata si¢ jako
klaustrofobiczka che¢tna do poddania si¢ szybkiej terapii. Zamknigto ja w drewnianej
skrzyni, informujac, Zze na znak pukania zostanie uwolniona, proszac jednoczesnie, aby
starata si¢ wytrzymac tak dtugo, jak to mozliwe. Ochotniczka nie zapukata do momentu,
gdy skrzynia z centrum sceny zostata przesunig¢ta na bok i dyskusja przeniosta si¢ na inny
- niz jej osoba - obszar.

Corps dansant, jakie tutaj proponuje Ruckert, fluktuuje pomigdzy réznymi
dyskursami, ale za kazdym razem zdaje si¢ udowadniaé, ze prywatnos$¢ ciata jest
mozliwa, ale tylko w realnym doswiadczeniu fizycznosci cielesnego bytu (w tym przez
bol) 1 poprzez seri¢ metateatralnych zabiegdéw udowadnia, ze teza ta dotyczy w takim

samym stopniu widza, jak 1 performera.

f. Nie—taniec i koncept

Zapoczatkowany przez Francuzow taniec konceptualny szybko rozprzestrzenit si¢
w innych miejscach Europy (Wieden, Berlin, Lizbona). W ciagu dwudziestu lat ich idee
znalazty kontynuatoréw 1 imitatorow, rozwijajacych, cho¢ nie zawsze udanie, mysl
krytyczna, idac dalej w kierunku dekonstrukcji schematow reprezentacji 1 cielesnosci,
czyli rozszerzania badz poglebiania idei corps dansant critique.

Przyktadem nie-tanca jest spektakl Ivany Miiller While we were holding it
together (2006). Sita kontrastu pomiedzy oczekiwaniami widza a wiasciwym spektaklem
rzadko bywa tak duza 1 zarazem tak kreacyjna. W tym przedstawieniu piatka tancerzy
prezentuje si¢ widowni niczym klasyczne fableaux vivants. Ubrani we wspoOtczesne

stroje, rozniacy si¢ wzrostem 1 budowa ciala, zastygajacy w niezbyt ,,pigknych” pozach,
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tworza ludzkie figury, ktore sa zarazem zaprzeczeniem harmonii i spektakularnosci ciata.
Sama konwencja tableaux vivants przywotuje czasy sprzed ery radia i telewizji, gdy ta
forma spektaklu byta jedna z najbardziej popularnych rozrywek. Niemniej zostaje ona
ztamana, bo Miiller czg$ciowo ozywia swoje rzezby 1 pozwala im méwi¢. Niezwykty
wysitek tancerzy polega na utrzymaniu okreslonej pozycji w bezruchu przez dlugi okres
czasu (do kilkunastu minut). Tylko w chwilach catkowitego wygaszenia S$wiatta
zamieniaja si¢ oni miejscami, nie widzimy wigc jedynych momentow fizycznego
»dziania si¢”. Przez ponad godzing, w pozbawionej jakiejkolwiek dekoracji przestrzeni,
tancerze epatuja publiczno$¢ niemal absolutnym bezruchem:

Bezruchem przeciagnigtym do momentu, w ktérym omalze wspotczujemy artystom na
scenie. [...] W swej antytezie wiktorianskiego ,.,tableau vivant” oraz domniemanego przebudzenia
z kolektywnej intoksykacji dionizyjskich orgii, [Miiller] miesza w samym sercu sztuki (...).
Wszystko skonstruowane jest niezwykle przemyslnie, ale publiczno§¢ musi pamigtaé, ze
ogladajac spektakl, staje si¢ rowniez badaczem i jako badacz musi posiada¢ entuzjazm dla
badacza charakterystyczny, by projekt mogt zadziataé. To czyni rolg i prace widza prawie tak
intensywna, jak intensywna jest praca niemogacych si¢ poruszy¢ wykonawcow .

Cala wyobraznia widza jest animowana opowiesciami 1 dialogami, jakie tocza si¢
pomiedzy piatka protagonistow. Na przyktad, jako jedno z pierwszych pada zadanie:
»Wyobrazam sobie nas tutaj za trzysta lat, odkrytych przez jakiego$s archeologa”.
Uruchamia ono na zasadzie psychologicznej gry wolnych skojarzen cala historig,
wprowadza roézne konteksty, bedace jednocze$nie forma komentarza do regut §wiata
sztuki (kto 1 gdzie umiescilby ich jako eksponaty, czy znalezliby si¢ w sali wystawowej,
czy raczej w ciemnym magazynie, czy zostaliby razem, czy tez kupiliby ich jako
pojedyncze rzezby indywidualni kolekcjonerzy, etc.). Te 1 podobne narracje prowadza
nas przez spektakl prezentujacy pewna ideg ciata kolektywnego jako tworu
tymczasowego — istniejacego tu 1 teraz — w sali teatralnej. Sytuacja ta jednoczes$nie
unaocznia, ze to w procesie recepcji 1 nadawania znaczenia widzianym obrazom kryje si¢
esencja spektaklu, co jest zgodne z podstawowym wyznacznikiem nurtu okreslanego jako
konceptualny — zwrdceniem uwagi na proces, a nie na produkt. Wybranie konwencji
tableaux vivants 1 czgSciowe ozywienie tworzacych je figur (mozliwos¢ wypowiadania

si¢), to takze realizacja pewnych fantazji na temat statusu artysty — sytuujacego si¢

326 Y. van Dam, While We Were Holding It Together, ,Rotterdamse Dagblad” 26.10.2006. Cytat za:
Materiaty prasowe Stary Browar/Nowy Taniec, Malta 2008.
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pomiedzy figuratywnym (bo nalezacym do odrgbnego ,S$wiata sztuki”) a realnym.
Umozliwiajac tancerzom wypowiadanie si¢, Miiller z jednej strony pogwalcita zasady
wyjsciowej konwencji, tworzac postmodernistyczna wersj¢ tableaux vivants, z drugie;j,
zadala tym samym pytanie o to, kto te konwencje moze ustanawiac.

Humorystyczna form¢ komentarza do statusu widza 1 artysty zaproponowali
Amanda Pifia i David Zimmerman w spektaklu—instalacji WE (2008). Publicznos¢,
zamiast podziwia¢ wykonawcow, oglada za sprawa kamery ustawionej na scenie obraz
siebie samej rzutowany na ekran. Doklejane do niego komiksowe dymki z tekstami
kreuja pseudo-dialogi i monologi, probujace odda¢ stan umyshu widza ogladajacego
spektakl tanca wspotczesnego (niekiedy dos¢ trywialny). Mysli zawarte w komiksowych
dymkach odnosza si¢ zarowno do samego przedstawienia, jak 1 do sasiadow, zawieraja
opinie o artystach, jak 1 marzenia o dobrej kolacji, np.:

I have pain in my back.

Is this the end of representation ?

What a good audience !

1 go home now ... alone ?

Jednoczesnie jest to proba odpowiedzenia sobie na pytanie, jaka jest rola tworcy,
a jaka widza w kreacji spektaklu, gdzie zaczyna sig tancuch powiazan umozliwiajacy
powstanie spektaklu. Tutaj wystarczyt tylko pomyst i obecnos¢ widza, aby mogto
powsta¢ sprytne przedstawienie o tancu bez tanca, z authorium i audytorium jako
jednoscia (autorzy projektu takze znajduja si¢ na widowni).

Zanikanie materialnego przedmiotu spektaklu — ciata tancerza — kieruje projekty
z pogranicza tanca 1 innych sztuk ku tzw. ,estetyce relacjonalne)” (esthétique
relationelle), wedhug ktorej istota sztuki jest dialog 1 rozmowa pomigdzy artysta
a odbiorca, bedace zarazem jej przedmiotem®>’. Prace Tino Sehgala sa raczej akcjami,
wydarzeniami, chociaz bez partytur, scenariuszami posiadajacymi protokot - jedyna
podstawa materialna dzieta, ale nie moga si¢ oby¢ bez cielesnej obecnosci perfomerdow i

widzow*”®. Sehgal, wpisujac si¢ w szeroki nurt performansu krytycznego, nie pozwala na

327 7ob. N. Bouriaud, L "esthétique relationnelle, Dijon 1998.

32 W zwiazku z niemoznoscia uczestniczenia w projekcie Sehgala oraz w zwiazku z faktem, ze nie
pozwala on na fotografowanie ani filmowanie swoich prac, ponizsza, krétka charakterystyka tej
artystycznej propozycji mogta powsta¢ tylko na podstawie materialdéw prezentowanych na Uniwersytecie
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filmowanie ani fotografowanie swoich spektakli, chcac obejs¢ dominujace reguty rynku
sztuki 1 spektaklu (produkowanie 1 sprzedawanie przedmiotu sztuki). Zyskat on
szczegoOlna popularnos¢ dzigki przedsigwzigciu realizowanemu wieloetapowo w muzeach
na calym Swiecie.

Muzeum bez zwiedzajacego nie istnieje, tak samo jak nie istnieje teatr bez widza.
W przestrzeni muzealnej widzem jest zwiedzajacy, dzieto nie jest przedmiotem, ale jest
typem relacji, jaka moze si¢ wytworzy¢ (lub nie) pomigdzy nim a osoba $§wiadoma regut
protokotu. , Performerami” nie sa najczgs$ciej zawodowi tancerze czy aktorzy, ale
pracownicy muzeum, ewentualnie inne osoby zwiazane ze §wiatem sztuki (kuratorzy,
krytycy, pracownicy akademiccy). Na podstawie wydarzen, jakie maja miejsce w ramach
akcji Sehgala, mozna si¢ domysla¢, ze taki protokél zawiera algorytmy typu: ,jezeli
zwiedzajacy poprosi cig o co$ dwa razy, to zrob/powiedz to”, ,,jezeli zwiedzajacy bedzie
chciat wej$¢ do twojej sali, zacznij sig rozbiera¢”. W jednym z projektow obecni w bialej
muzealnej sali straznicy zaczynaja tanczy¢. W innym, kilkuosobowa grupa wtopiona
w grupe zwiedzajacych deklamuje wybor sentencji ze wspotczesnej filozofii bez wstepu i
kontekstu, widz-zwiedzajacy moze wilaczy¢ si¢ do dyskusji lub nie (jedna z 0sOb-
performerow poswiadcza, ze zwiedzajacy czgsto reprodukowali tylko rodzaj okr¢znego
ruchu, podazajac za ta grupa, tym samym ruch kazdorazowo okazywat si¢ wpisany
w przestrzen muzealna). W jeszcze innym, grajaca zakochana par¢ dwodjka performerow,
rowniez bez oglaszania czy wyr6zniania sig, probuje swoimi cialami odtworzy¢
najstynniejsze rzezbiarskie 1 malarskie reprezentacje pocatunku.

Wielokrotnie juz cytowany w niniejszej pracy Jérome Bel zakupil nawet jedno
z dziel Sehgala, pomimo iz nie maja one zadnej materialnej podstawy. Bel twierdzi
zreszta, ze bardzo ujal go fakt, iz zakupione dzieto sztuki transformuje si¢ w zaleznosci
od stanu jego pamigci, poniewaz pamigc€ jest jedyna forma zachowania tego oryginalnego
doswiadczenia. By¢ moze dlatego w artykule poswigconym Tino Sehgalowi jest wiele

pustych miejsc na zdjecia, podpisanych jedynie ,,Opis zdjecia. Prawa autorskie™>.

Paris VIII w ramach kursu z nowych technologii oraz artykutéw o tym artyScie: A. Sorenson, Art Object,
,,Ballettanz. Jahrbuch 2008”, s. 74-81 oraz J.-L. Perrier, Le commerce de [’instant, ,Mouvement”, 2009 nr
7/8,s.74-77.

329 J -L. Perrier, op. cit..
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Na podstawie protokotéw pracuje dzi$ wigcej zespotow, ale nikt chyba nie jest tak
radykalny jak Sehgal w ustanawianiu dzieta sztuki jako momentu dziania sig, interakcji,
w ktorej odpowiedzialnos¢ za doswiadczenie sztuki lezy w rdwnym stopniu po stronie
widza, co artysty".

W eksplorowaniu statusu artysty daleko idacym radykalizmem wykazali si¢
stowenscy performerzy - trzy osoby o nazwisku Janez JanSa. Wszyscy trzej zmienili
bowiem swoja spoleczna tozsamos$¢ — na t¢ sama. Janez Jansa to m.in. premier Stowenii,
za$ zestawienie tego wilasnie imienia 1 nazwiska charakteryzuje okolo dziesigciu
mieszkancoOw tego kraju. Pomieszanie konwencji performansu z rzeczywistoscia
spoteczna jednostki rzadko bywa tak zdecydowane i niecodwracalne. Projekt stowenskich
artystow nastawiony jest na eksploracj¢ konstruktu biografii, tego, jak wplywa ona na
samg tworczo$§¢ oraz w jaki sposob tozsamo$¢ jednostki zwiazana jest z jej
wyznacznikami regulowanymi spotecznie (imi¢ 1 nazwisko). W ramach tego
dtugofalowego work in progress arty$ci proponuja instalacje prezentujaca dokumenty
z procesu zmiany tozsamos$ci oraz lecture-performance traktujacy o zalozeniach tego
nietypowego przedsigwzigcia i efektach, jakie ta zmiana wywoluje na biezaco w ich
zyciu zawodowym.

Poza eksploracja relacyjnych jakosci sztuki tanca, warto zwroci¢ takze uwage na
projekty, ktore poprzez zmiang fizycznych warunkéw spektaklu ograniczaja lub zupehie
modyfikuja mozliwos¢ kontrolowania ciala. W duecie [t’s in the air (2008) Mette
Ingvartsen 1 Jefta van Dinther skacza przez godzing na dwoch elastycznych siatkach
gimnastycznych, wykonujac przy tym kombinacje choreograficzne. Sama konstrukcja
ogranicza mozliwosci wykonywania niektorych ruchow, co prowokuje niekiedy komizm

sytuacji, ale to, co doskonale udalo si¢ w tym — z zalozenia prostym koncepcie — to

339 We Francji jedna z bardziej uznanych grup, ktéra postuguje si¢ podobna forma protokotu, jest Les Gens
d’Uterpan, niemniej ci arty$ci nie zakazuja fotografowania czy filmowania swoich prac. Jeden z ich
protokotdow dotyczy projektu noszacego tytul miejsca, w ktorym powstanie. Jego celem jest
przeprowadzenie akcji performatywnej w klubie miejskim lub na dancingu, ktéry na okreslony czas - jedna
godzing - staje si¢ przestrzenia teatralng z wyraznym podzialem na sceng i widownig¢. Przy czym nic poza
tym nie powinno zmieni¢ si¢ w funkcjonowaniu tego miejsca. Widzowie dowiaduja si¢ na pot godziny
przed spektaklem o tym, gdzie si¢ on odbedzie. Odbieraja bilety i — najczesciej nieco zdziwieni — wchodza
do klubu podczas trwajacej imprezy. Dla nich krzesta sg ustawione tak, ze patrza na tanczacych ludzi, jak
gdyby ogladali spektakl tanca. Wiasciwie tak si¢ dzieje, zwtaszcza, gdy tanczacy zaczynaja by¢é swiadomi
sytuacji, niektorzy (aczkolwiek rzadko) rezygnuja, inni — wrecz przeciwnie — staja si¢ $wiadomie obiektem
teatralnego ogladu.
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umiejetnos¢ utrzymania uwagi widza przez cala godzing, doskonala dramaturgia
wykorzystujaca minimum $rodkow do uzyskania pelnego efektu uczestnictwa w tym
spektaklu. Dzialania performerow obserwujemy z napigciem i1 uwaga, wywolanymi
wpisanym w projekt poziomem ryzyka. Niespektakularnos¢ corps dansant, wynikajaca
nie tylko ze ,,zwyktosci” kostiumow, braku rél do odgrywania, wpisana w niemalze
surowa oprawe¢ scenograficzna, skupia nasza uwage na istocie — dynamice cial w
przestrzeni. Poza tym, niepostrzezenie, mozna ten spektakl odczyta¢ jako probe
zrealizowania odwiecznego marzenia cztowieka o lataniu, chociazby w postaci jego
namiastki — ciata zawieszonego przez kilka sekund w powietrzu.

Kitsou Dubois, francuska choreografka, pracuje z tancerzami w jeszcze bardziej
specyficznych warunkach, a mianowicie w stanie niewazko$ci. Wydawaloby sig, ze
bedaca podstawa relacji ciala wobec przestrzeni grawitacja jest takze niejako gwarantem
mozliwosci tworzenia tanca. Tymczasem, dzigki pracom tej artystki, nawet ten warunek
zostal zniesiony. Praca w stanie niewazkos$ci zaklada diametralng zmiang warunkéw
propriocepcji 1 orientacji w przestrzeni. Jak mowi sama artystka:

Brak grawitacji czesto do§wiadczany jest przez astronautow jako agresja warunkowana
sensorycznie. Mozg jest bombardowany oszatamiajaca liczba sygnatdéw sensorycznych, nie
przestajacych narastaé. Brakujaca grawitacja to jak atakujace cig, obce ciato®".

Po serii eksperymentow choreografce udalo si¢ stworzy¢ taniec w stanie
niewazkos$ci z udzialem zawodowych tancerzy, zaprezentowany w formie video-

instalacji Gravité zero (1999)**

. Jednoczes$nie zaproponowala ona astronautom szereg
treningdw opartych na wspotczesnych metodach pracy z tancerzem (m.in. okreslanie
srodka cigzkosci), ktore maja pomoc im w odczytywaniu pozycji wilasnego ciata
w prozni. Doswiadczenie tanca w prézni, dostgpne nam, widzom tylko w sposob
zaposredniczony przez uzycie kamery, dato efekty niezwykle ptynnego, spowolnionego
ruchu, ktéry artystka opisuje nastepujaco:

Jest to moment perfekcyjnego tanca. Uczucie rozciagania si¢ ptynie w glab ciala,
poszczegdlne narzady zdaja sig reorganizowac na zupelnie nowych zasadach, zwyczajowe punkty
wewngetrznej orientacji rozptywaja sig... Budujesz od nowa centrum siebie, w zaleznosci od tego,
gdzie je umiescisz, mozesz postrzegaé otaczajaca cig przestrzen w odmienny sposéb (...) Czy to

331
332

K. Dubois, Floating in the weigthlessness, ,,Ballettanz”, 2000 nr 3, s. 44.

Zaprezentowana po raz pierwszy w formie instalacji w Lux Gallery w Londynie w 1999. Wcze$niej, w
1994, powstat spektakl o tym samym tytule, ale wykonywany na scenie, bez mozliwos§ci wprowadzania
rzeczywistego stanu niewazkosci.
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niezwykle od-cieleSnienie nie pozwala nam wlasciwie na przesledzenie konwencjonalnych
stosunkow, w jakich ustanawiaja si¢ nawzajem cialo i przestrzen?”>>

Gravité zero bylo wyjatkowym projektem w karierze tej choreografki,
wykorzystujacym rzeczywisty stan niewazkosci. W kolejnych pracach Dubois kieruje sig
nadal tym konceptem, ale juz poprzez analogig, poszukujac takich rozwigzan
choreograficznych, ktore nadawatyby cialu rodzaj ptynnosci ruchowej zblizonej do tej,
jaka mozna uzyska¢ w stanie a-grawitacji (czgsto w jej projektach pojawia si¢ wigc woda,
trampoliny, elastyczne liny, jako §rodowisko lub obiekt modyfikujacy fizyczno$¢ corps
dansant).

Zasadnicza warto$¢ tego projektu 1 pracy nad cialem w stanie a-grawitacji nie
realizuje si¢ w akcie percepcji, jako widzowie doswiadczamy bowiem wrazen
dostarczanych przede wszystkim przez warstwe poetycka — plynno$¢, oniryczno$¢ ciat
prezentowanych na zapisie wideo. Wazniejsza wydaje si¢ sama idea i droga do jej
realizacji — czyli udowodnienie, Ze cialo mozna wymysle¢ na nowo, w innej niz ziemska,
fizyczna przestrzen, ze zawiera ono w sobie potencjal umozliwiajacy jego reorganizacje,
sposob funkcjonowania i1 budowania $§wiadomosci ciala odmienny od tego, jaki
wypracowujemy w trakcie spotecznego treningu.

Taniec wspolczesny stal si¢ przestrzenia dla najbardziej oryginalnych
eksperymentéw, w tym takze dla konfrontacji osobistosci artystycznych. Jak bardzo
rozne style 1 poetyki moga wspotistnie¢ w ramach jednego projektu pokazuje przyktad
spektaklu Gustavia (2008) Mathilde Monnier 1 La Ribot. Style francuskiej choreografki,
ktora swoje artystyczne szlify zdobywala w latach 80., oraz hiszpanskiej performerki,
pracujacej przede wszystkim nad galeryjnymi projektami i immobilnoscia, sa bardzo
odmienne. Pomimo to udato im si¢ stworzy¢ przestrzen artystycznego porozumienia -
eksplorujac model burleski, specyficznej konwencji scenicznego performansu
,.przeksztalcajacej niekompetencje w kompetencje™*. Ciato burleski to ciato budowane
przez powtdrzenie 1 nadmierny w stosunku do wykonywanych czynnosci wysitek.
Absurdalno$¢ wytania si¢ z burleski tak samo, jak burleska z absurdalnos$ci.
Zainspirowany poetyka niemych filmoéw (zwlaszcza B. Keatona i1 Ch. Chaplina),

kabaretu, a nawet cyrku, spektakl ten przetwarza pewien model performatywnosci,

333 K. Dubois, op.cit.
3T Hahn, Black humour, ,,Ballettanz. Jahrbuch 2008, s. 65.
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wpisujac w niego jednocze$nie genderowy dyskurs. Dwie kobiety, dwie bardzo silne
osobowosci artystyczne, zamieniaja si¢ w robigce gagi 1 popelniajace gafy postaci.
Jednym z elementdéw tego rodzaju performansu, zwiazanym z dyskursem genderowym,
jest striptiz. Burleska w wykonaniu mgskim to performans komiczny, w wykonaniu
kobiecym — erotyczny. Sa wiec w Gustavii momenty striptizu, ale okazuje si¢ on tylko
mechanicznym zdejmowaniem kolejnych warstw ubran, bez najmniejszych prob
uwodzenia, wykonany niczym wojskowe polecenie. I chociaz fizycznie brakuje w duecie
Monnier 1 La Ribot mgzczyzny —wydaje si¢ on by¢ tam obecny jako zewngtrzny obiekt
relacyjny.
W duecie La Ribot i Monnier nie ma ,,tanca”, jest praca z kodami ruchowymi,
z przestrzenia i percepcja. W szeregu ostatnich produkcji, taczacych ze soba znanych
choreografow (Sidi Larbi Cherkaoui i Akram Khan, Jérome Bel i Pichet Klunchun,
Sylvie Guillem 1 Rusell Maliphant) lub z gwiazdami pokrewnych muz (Akram Khan 1
Julliet Binoche, Boris Charmatz 1 Jeanne Balibar), duet ten proponuje nowa jakos¢ takiej
wspotpracy, w ktorej nie tyle istotne jest potaczenie dwdch osobistosci, co wypracowanie
czego$, co byloby wynikiem wspolnej idei, przekraczajacej poziom autobiografii.
Konsekwentnym  rozwijaniem  wlasnego systemu notacji 1 jezyka
choreograficznego wyrdznia si¢ na scenie europejskiej Francuzka Myriam Gourfink. Jej
praca zaczgla si¢ od fascynacji partytura muzyczna jako metajezykiem. Probujac
przetransponowa¢ reguly muzycznej écriture na zapis tanca, we wspOlpracy
z informatykiem 1 tancerka dyplomowana w notacji Labana, stworzyta specjalny program
do tworzenia choreografii nazwany LOL. Dla Gourfink jest to nie tylko program
komputerowy, ale takze forma refleksji nad natura choreograficznego langage. LOL
opiera si¢ na czterech podstawowych kategoriach: cialo, czgsci ciala, sekwencje 1 osiem
labanowskich wymiaroéw ruchu (oparcie, kontakt, kierunek, cel, poziom, rotacja, fleksja,
dystans). Tak wigc informacja wyjsciowa dla programu nie pochodzi tylko z ciata, ale z
catego choreograficznego otoczenia. Nie opiera si¢ wigc (jak Life Forms Cunninghama)
na juz wczesniej ustalonym kodzie gestycznym, ale na otwartym jezyku. Pomimo tego,
ze zapis powstajacy jako wynik tej procedury jest spdjny 1 w zasadzie zamknigty, to
zostawia pewna przestrzen wyboru dla tancerza (zasadniczo dotyczy to dtugosci trwania
poszczegbdlnych ruchow). Artystka pracowata z programem LOL od 1999 do 2002,
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potem przeniosta swoje zainteresowania w kierunku innych jakos$ci, koncentrujac sig
przede wszystkim na oddechu (wychodzac od praktyki jogi) oraz pracy z tym, co okresla
jako ,organiczne” — czyli na wewngtrznych impulsach organizujacych nasze fizyczne
bycie w przestrzeni. Gourfink pracuje tylko z tancerkami (z wyjatkiem jednego solo,
ktore powstato dla Jérome’a Bela), poniewaz w zakres jej pracy wchodza zaawansowane
techniki jogi jako forma pracy z napigciem migsni wewngtrznych organdow kobiecych.

Z punktu widzenia spolecznych aspektow tanca wspotczesnego, jej prace sa
interesujace o tyle, ze w spektaklach w zasadzie nigdy nie ma kontaktu fizycznego
pomigdzy tancerkami. Pomimo ze na scenie znajduje si¢ kilkuosobowa grupa, kazda
tancerka rozwija wtasna choreografig. Jak twierdzi Gourfink, zdecydowata si¢ na taka
formg pracy przede wszystkim dlatego, aby pozby¢ si¢ falszywego wrazenia jednosci 1
zgody w zespole™™.

Gourfink sama nie jest sktonna nazywac¢ swoich prac ,,spektaklami tanca” , ale po
prostu spektaklami, podkreslajac wtaczenie w proces tworczy innych mediow, takich jak
muzyka, informatyka oraz wideo. Z punktu widzenia odbiorcy najbardziej
charakterystyczna cecha prac Gourfink jest powolno$¢ ruchow graniczaca
z immobilnoscia oraz niekiedy nuzaca zmysty dlugos$¢ trwania jej spektakli (najkrotsze to
okoto godziny, inne maja od dwoch do sze$ciu godzin). Jedna z jej niewielu prac
solowych — Corbeau (2007), dzigki poetyce powolnosci 1 minimalizmu pozwala widzowi
na zaobserwowanie techniki klasycznej w sposob, jaki nie jest mozliwy
w spektaklach baletowych. Na scenie znajduje si¢ muzyk — perkusista grajacy na
podwdjnym wiszacym gongu - oraz tancerka (nalezaca do zespotu Opery Garnier).
Pokonanie kilku metrow przestrzeni sceny od prawej do lewej kulisy zajmuje jej pot
godziny — cato$¢ trwania spektaklu. Tancerka przesuwa sig tuz przed pierwszym rzedem
widzow, po linii prostej. Choreografia jest pomyslana wertykalnie, jako efekt pracy
wyszczegOlnionych  migsni, tancerka porusza si¢ w czterech wyobrazonych
przestrzeniach — jednej tuz przy ciele, drugiej Sredniej, trzeciej oddalonej 1 bardzo
oddalonej od ciata. Widzowie, dzigki fizycznej bliskosci wykonawczyni, moga doktadnie
zaobserwowac, w jaki sposob ruch powstaje w jej ciele, ktore miejsca odpowiadaja za

jego poprawne wykonanie, jak rysuje si¢ 1 zmienia geometria ciala w przestrzeni.

3G, Fontaine, Les danses du temps, Pantin 2004, s.129.
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Wymaga to jednak aktywnego udzialu widza, ktory musi by¢ nie tyle ogladajacym, co
obserwatorem, skupi¢ si¢ na detalu, dostrzec to, co zazwyczaj jest tylko narzedziem
w budowaniu spektaklu, a co tutaj samo staje si¢ przedmiotem ogladu.

Nieco inaczej powolno$¢ wptywa na percepcj¢ widza w spektaklu Les Temps
Tirailles (2009). Siedem tancerek, ubranych w takie same stroje, odczytuje
z otaczajacych je ekrandow powstajaca w czasie rzeczywistym partyturg pisana przez
W czasie scenicznego dziania si¢. Jedynym niezdeterminowanym elementem jest dtugos¢
wykonywania sekwencji. Praca tancerza koncentruje si¢ na elementach niedostgpnych
bezposrednio widzowi: oddechu, mysli, spojrzeniu. Dzigki tej kombinacji moze powstaé
wlasciwy ruch, wymagajacy od tancerza bardzo dobrze rozwinig¢tej wyobrazni
wewngtrznej ciata. Konieczno$¢ wykonywania ruchow milimetr po milimetrze wymaga
ponadto utrzymania uwagi na bardzo wysokim poziomie, co zwiazane jest takze
z faktem, ze taki sposob pracy z ciatem niweluje znaczenie ,,poczatku” 1 ,,zakonczenia”
ruchu. Staje si¢ on ciagly, przechodzac nieustannie z jednego stadium do nastgpnego.
Zabieg z zastosowaniem partytury powstajacej w czasie rzeczywistym wprowadza
natomiast swoista forme¢ kompromisu pomig¢dzy improwizacja a dzietem écrit.

Les Temps Tiraillés angazuje takze wykonanie na zywo muzycznej kompozycji
Georga F. Haasa (fagot, dwie wiolonczele oraz pianino elektroniczne). W wersji
pokazywanej w Centre Pompidou muzycy stali w roznych cze$ciach sali 1 na r6znych jej
wysokosciach, co powodowato, ze dzwigki przeptywaly przez widowni¢ w sposob
niestereofoniczny, niejako zanurzajac widzow w tym sonorycznym otoczeniu’>°.

Uczestniczenie w spektaklach Gourfink wymaga od widza wyt¢zonej pracy,
utrzymania uwagi na detalu, skupienia i kontemplacji. Podobnie jak w niektorych
pracach Bela, corps dansant ukazuje si¢ jako nie do konca dostgpne widzowi. Jest ono
efektem potaczenia zachodniej estetyki spektaklu ze wschodnimi filozofiami cielesnosci.

W ciagu ostatnich kilkunastu lat rozwija si¢ takze nurt autoreferencyjny tanca, nie
tylko w propozycjach solowych, ale 1 wigkszych przedsigwzigciach. Szwajcarska grupa

muzyczna Velma zaproponowala w jednym ze swoich spektakli refleksje nad

338 Les Temps Tiraillés powstata przy wspolpracy IRCAM — centrum badan nad muzyka wspolczesna w
Paryzu.
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ikonicznoscia performanséw muzycznych. Matryca teoretyczna, ktora stuzy jednoczesnie
za papierek lakmusowy, staly si¢ czynniki kinestetyczne i1 gestyczne kreujace kanoniczne
zasady sceniczne] reprezentacji muzycznej. Performans Velma Superstar (2005)
rozpoczyna sig... kilkakrotnie. Jako pierwszy wychodzi na scen¢ okoto
trzydziestoosobowy chor, nastgpnie pigcioosobowy zespot muzyczny (kwartet
smyczkowy oraz perkusista). Zaczyna si¢ strojenie instrumentow, wykonywane
z wyjatkowa swoboda gestyczna. Glowny protagonista wychodzi niczym dyrygent
orkiestry, klania si¢ i schodzi ze sceny. Za chwilg, doktadnie w ten sam sposdb wkracza
ponownie na sceng 1 ktania sig¢, wchodzi ,,solistka”, $ciskaja sobie dtonie, ktaniaja sig,
solistka wita si¢ z ,pierwszymi skrzypcami” kwartetu, nast¢pnie zaglada razem
z ,,dyrygentem” do partytury 1 oboje schodza ze sceny. Ta sekwencja powtdrzy si¢ szes¢
razy. Przez prawie dwadzie$cia minut obserwujemy wigc rytual przygotowawczy przed
koncertem — strojenie instrumentow, strojenie gtosow 1 cial (chor), konsultacje, hierarchig
waznosci na scenie, hieratyczne gesty 1 postawy. Ostatnim razem ,,dyrygent” zamiast
w garniturze, pojawia si¢ w bialym kombinezonie ozdobionym ztotymi gwiazdami, co
nieuchronnie kojarzy si¢ z postacia Elvisa Presleya. To zmienia takze konwencje,
odwrocony w charakterystycznym gescie gwiazdy rocka (plecami do widowni, z prawa
reka uniesiona w gorg), protagonista ogranicza si¢ do zaprezentowania tej postawy
w punktowym S$wietle reflektorow. Nastgpnie zaczyna si¢ koncert — bynajmniej nie
instrumentalny. ,,Solistka” 1 muzycy rozwijaja cala paletg¢ performatywnych dziatan,
w ktoérych cialo pomyslane jest jako ,,producent dzwigku”, tyle ze nie maja one wiele
wspolnego z klasycznie rozumiana muzyka. Pojawia si¢ wigc gdakanie kury (solistka),
czy ,,straszenie” niczym w tanich horrorach (,,pierwsze skrzypce”), muzycy wykorzystuja
swoje ciata jako instrumenty na najbardziej niekonwencjonalne sposoby. Po tej scenie
kolejna konwencja muzyczna organizuje cala przestrzen — tym razem sa to piosenki
variété. Ubrany juz w garnitur perkusista zamienia si¢ w gwiazd¢ muzyki rozrywkowe;j
lat 60.-70. 1 w niebieskim $wietle wchodzi w chor, ktory staje si¢ gronem fanow. W tym
romantycznym entourage solista $piewa, ale nie mozna nic zrozumie¢, gdyz cala
piosenka sktada si¢ ze zbioru glosek, dzwigkow, westchnien, tak wigc ponownie

koncentrujemy si¢ na ciele 1 gescie.
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Ta ,,melodia gest(’)w”337

, organizujaca cato$¢ spektaklu, prowadzi nas przez inne
jeszcze konwencje — ekskluzywnego wernisazu, performansu, dancingu 1 koncertu
rockowego. Metamorfozy sa wynikiem dzialania teatralnej maszyny — przede wszystkim
zmiany $wiatet oraz pracy z kinestetyka zaréwno protagonistow, jak i choru. Ostatnie
tableau — gdy w glebi sceny pojawia si¢ ogromny napis VELMA SUPERSTAR - jest

takze aluzja do konceptualnych zabiegow, gry z tytutem oraz autoreferencyjnosci.

g. Corps dansant fikcyjne

Projekt taneczny nie musi realizowa¢ si¢ wokol namacalnego, fizycznie
istniejacego ciata. Jak pokazuje przyktad stowensko-niemiecko-polskiego projektu
Veronika Blumstein, ciato fikcyjne moze sta¢ si¢ zrodtem zywotnego 1 dlugofalowego
dziatania artystycznego.

Veronika Blumstein zostala wymyslona, czy tez stworzona, przez grupeg
choreografow i teoretykdw podczas laboratoryjnego programu rezydencyjnego w Polsce
(Jagniatkow, 2005). Z relacji uczestnikow wynikaloby, ze powstala ona niejako
z bezsilno$ci wobec prob stworzenia wspdlnie ,,realnego” projektu choreograficznego 1
umozliwita wyjscie poza whasne schematy narodowe i kulturowe®®. Blumstein posiada
wigc fikcyjna biografig. Jest polska zydowka, ktora przezyta Holokaust i1 byla
przesladowana politycznie. W latach 60. wyjechata do Ameryki, gdzie pracowata jako
performerka 1 choreogratka. Tutaj poznala wigc wszystkie Owczesne trendy
postmodernistyczne. Do Polski wrdcita dopiero w 2005 1 aktualnie mieszka
w Warszawie. Jej zycie jako artystki uzaleznione jest od aktywnos$ci spotecznosci, ktéra
»powotala ja” do istnienia.

Dla niektorych cztonkéw ,,Grupy Veroniki Blumstein” stata si¢ ona swoistym
alter ego, pozwalajacym na przepracowanie wilasnych fantazji, historii i tozsamosci.

W 2006 Veronika byla organizatorem festiwalu Moving Exiles w Bremen, ktérego

337 A. Hohler, La forme devient contenu. "Velma Superstar” est super, méme sans star, ,Ballettanz”, 2006
nr 01.
3G, Klein, Gebrauchsweisen des Fiktiven. Zu einer Praxis des Erfindens, ,,Tanzheft”, 2008 nr 1, s. 32-41.
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mottem bylo przywolanie zalozen sztuki performatywnej lat 60. 1 70. W 2007 otwierata
nowe centrum choreograficzne K3 w Hamburgu. Helena Gotab — polska choreografka,
wprowadza Veronik¢ na scen¢ w spektaklu P.erform — Ver.on.ika.; Emil Hrvatin
wymyslit dla niej siostr¢ — Valenting, zyjaca w Polsce w okresie komunizmu,
jednoczesnie studentke stynnej jugostowianskiej szkoty filozofii Korcula. Rowniez w
Jugostawii  zetkneta si¢ z forma performansu, bedaca potaczeniem tanca
folklorystycznego, parad militarnych i baletu. Hrvatin zrekonstruowat ten performans®>’.
Lecture-performance Kerstin Evert 1 Janine Schulze zatytutowany Music was my
first love and dance will be my last, or: Veronika Blumstein listens to the dance and sees
the music (2005) eksploruje zawodowe aspekty biografii fikcyjnej choreografki.
Poznajemy jej dziatania od konca lat 60., gdy Blumstein zainteresowala si¢
W sposob szczegolny muzyka i jej relacja z tancem. W 2003 po raz pierwszy zetkneta sig
z utworem na perkusje Lovesongs Part Il wspotczesnego kompozytora Michaela
Woltersa. Zaintrygowata ja partytura przypominajaca notacj¢ ruchu, co przekonato
Veronike o stusznosci jej teorii ,,performatywnosci muzyki”. W zwiazku z tym chciata ja
przedyskutowac bezposrednio z Woltersem, ale ich spotkanie nie mogto dojs¢ do skutku.
W lecture-performance Evert 1 Schulze, ktore byly w S$cistym kontakcie
z obojgiem artystoOw, staraja si¢ przedstawi¢ pokrewne im idee. Wszystko dzieje sig
w quasi-konferencyjnej scenografii, sktadajacej si¢ z dwoch pulpitow, stotu 1 ekranu
projekcyjnego. Poczatek spektaklu to wykonanie partytury wspomnianego utworu.
Z choragiewka w jednym reku 1 grzechotka w drugim, performerki odgrywaja Lovesongs
Part II, przypominajacy system fikcyjnej kodyfikacji ruchowej, z towarzyszacym mu
dzwigkiem grzechotek. Po kilku minutach Evert rozpoczyna krotki wyktad dotyczacy
istoty zagadnienia muzyki performatywnej lat 60., zwlaszcza wspotpracy Cunninghama
1 Cage’a (stynne Variations V, 1965). Schulze odczytuje z kolei fragment mejla
zatytutowanego Gdzie jest Veronika Blumstein?, dzigki ktoremu poprzez
zaposredniczenie poznajemy histori¢ fikcyjnej choreografki i realnego kompozytora. Ten
ostatni pojawia si¢ za chwil¢ na ekranie, aby opowiedzie¢ o swojej idei muzyki, o tym,
jak notuje dzwigki, mys$lac najpierw o choreografii - sposobie, w jaki mialby poruszac¢ si¢

muzyk, 1 od tych wyimaginowanych ruchdw poczawszy, tworzy partyturg. Z tych trzech

39 g, Boxberger, Die Blumstein Group, ,,Ballettanz”, 2006 nr 12.
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rodzajow  tekstow powstaje siatka catego performansu, niepozbawionego
humorystycznych akcentow; na przyktad w chwilach, gdy na ekranie przemawia Wolters,
performerki ... szydetkuja (czyli de facto wykonuja inng formg¢ performansu).

W catosci narracji poznajemy wigc rozwazania Blumstein na temat relacji
dzwigku 1 ruchu, ilustrowane takze probami wykonania jej eksperymentoéw przez Evert
1 Schulze. Jeden z nich polega na nagraniu choreografii w catkowitej ciemnosci, co miato
pozwoli¢ ,ustysze¢ taniec”. Zbyt dostowne przetozenie teorii na praktyke i przy tym
wykonane tanim kosztem eksperymenty okazuja si¢ w efekcie dos¢ komiczne.
W ostatniej scenie ogladamy Woltersa, ktory ,,stuchajac choreografii” Blumstein,
»thumaczy”, czy tez transponuje ja bezposrednio na gre na pianinie.

W pierwotnej wersji projektu Tracks through terrain (2006) Petera Pleyera
Veronika Blumstein jest de facto jego autorka. Projekt polega na tym, ze potencjalny
,widz” zaktada stuchawki na uszy 1 ma postgpowac zgodnie z ustyszanymi poleceniami.
Instrukcje dotycza wykonania stynnej choreografii Blumstein Dancing Queen Meets
Walkmanwords (1978). W oryginalnej (istniejacej tylko fikcyjnie) wersji wykonywana
byta ona na pierwszych walkmenach Sony jako celebracja demokratyzacji nowych
technologii. Od tej pory format performansu zmienial si¢ wraz z postgpem
technologicznym. W wykonaniu w Warszawie w 2008 uzyto wigc odtwarzaczy mp3,
nagranie zawierato takze sugestie zwiazane ze specyfika przestrzeni festiwalowej (ktora
byta fabryka wodek Koneser, co zainspirowato jedno z polecen sformutlowane w
nastgpujacy sposob: ,,Wyobraz sobie, ze jestes bardzo pijany i1 poruszasz si¢ na wysokich
obcasach”). Widz-perfomer zamiast wykonywa¢ choreografi¢ Blumstein, podaza —
tanczac w roznych stylach — przez histori¢ tanca wpisana w jej postaé, zaznaczajac
jednoczesnie slady wiasnej cielesnosci w eksplorowanej przestrzeni. Przez stuchawki
udzielane sa instrukcje dotyczace wykonania ruchu z komentarzem, np. ,, Tak tanczyliSmy
z Trisha Brown w latach 70.”, ,,To przypomina ruch ze spektaklu Yvonne Rainer”, za$
pod koniec nagrania pada polecenie: ,Powiedz teraz glosno: Jestem Veronika
Blumstein”.

Fikcyjnos$¢ postaci Blumstein nie implikuje wigc dowolnosci, ale konieczno$¢
podazania przez artystow, dzigki ktorym =zaistniala, za wytyczonymi wspoOlnie
przestankami 1 logiczna spdjnoscia jej dzialan. Veronika uzupetlnia swoja biografia
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LHhistoryczna dziurg” w tancu krajow postkomunistycznych, jej doswiadczenie 1
wyksztatcenie obejmuja przede wszystkim te techniki, ktore zasadniczo nie moglty w tych
krajach rozwnia¢ si¢ w latach 60., 70. 1 80. W przeciwienstwie do wyobrazonego, to, co
fikcyjne, implikuje swiadomos$¢ swojej natury. Mozna by powiedzie¢, ze fikcyjne jest
interakcja pomigdzy wyobraznia a Swiadomoscia. Fikcyjne chroni przed rozczarowaniem
1 nie dazy do prawdy, a jedynie do potencjalnosci. Veronika Blumstein jest taka
potencjalno$cia. Poniewaz zostala obdarzona biografia 1 wlasnym Zyciem spolecznym,
powinna tez kiedy$ fikcyjnie umrze¢ i to moze by¢ najtrudniejsze zadanie dla grupy z

Jagniatkowa.

h. Corps dansant critique - podsumowanie

Wedtug André Lepeckiego zabiegi znane z prac wigkszosci wyzej wymienionych
choreografow wpisuja si¢ w szeroki nurt krytyki reprezentacji, zapoczatkowanej jeszcze
przez Brechta (proklamujacego koniecznos$¢ zrozumienia mimesis) 1 Antoine’a Artauda w
jego manifescie Teatr okrucienstwa. Na poziomie teoretycznym owa krytyka oznacza
przerwanie modernistycznego rezimu, w ktorym reprezentacja miala prowadzi¢ do
powstania efektu realnosci. W tancu zapoczatkowal ja stynny manifest NO Yvonne
Rainer**. Dalej jeszcze idzie Jérome Bel, proklamujac, w nawiazaniu do Barthesa,
»smier¢ autora a narodziny widza” oraz dazac do ,,dos$wiadczenia sceny” raczej niz

1 Taka postawa laczy si¢ z fundamentalnym pytaniem o

stworzenia gotowego produktu
ontologi¢ spektaklu, powracajacym niczym bumerang w produkcjach Bela, le Roya,
Mantero etc. lkonicznym byltby tutaj przyktad The last performance, w ktoérym

nieustanna wymiana tozsamosci odsyta do stynnego not me — not not me Schechnera. U

39 No to spectacle no to virtuosity no to transformation and magic and make-believe no to the glamour and
transcendency of the star image no to the heroic no to the anti-heroic no to trash imagery no to involvement
of performer or spectator no to style no to seduction of spectator by the wiles of the performer no to
eccentricity no to moving or being moved. [Nie dla spektaklu, nie dla wirtuozerii, nie dla przeksztatcania,
magii i udawania, nie dla blasku i transcendencji obrazu gwiazdy, nie dla heroizmu i anty-heroizmu, nie
tandetnemu obrazowaniu, nie zaangazowaniu performera czy widza, nie dla stylu, nie dla uwodzenia widza
przez podstepy performera, nie dla ekscentryczno$ci, nie dla poruszania Iub bycia poruszanym]. Y. Rainer,
Work 1961-73, New York 1974, s. 51.

MLy Bel, M. Steinmetz, Chorégraphie. Découverte, ,,L’Humanité”, 26.12.2000.
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Bela 1 le Roya bardzo wyraznie wida¢, jak subiektywne ciala tkwia w pulapkach
lingwistycznych, kulturowych, a takze fizycznej, materialnej przestrzeni reprezentacji’**.
Wedlug austriackiego krytyka Helmuta Ploebsta, zabiegi dekonstruke;ji
1 rekonstrukeji cielesno$ci moga by¢ widziane jako reakcja przeciwko normatywnemu
odczytaniu politycznych i kapitalistycznych regut ,,spoteczenstwa spektaklu™*. Ploebst
podkresla takze, ze pomimo jawnych inspiracji postmodernizmem amerykanskim, tworcy
- jakkolwiek nie nazwanego - nie-tanca czy tanca konceptualnego ostatnich dwudziestu
lat w Europie nie nasladuja artystow Judson Church. Odrdznia ich przede wszystkim brak
jednej, determinujacej prac¢ 1 styl wszystkich wymienionych idei, jaka byto dla
spotecznosci Judson Church ,,cialo demokratyczne”. Znane z tamtego okresu procedury
tworcze 1 kompozycyjne zostaly polaczone z nowymi zrédtami inspiracji 1 autorskimi
metodami. Taniec nie jest juz niezbgdnie zdeterminowany jezykiem ruchu, ale wpisuje
si¢ w szeroko rozumiana sztuke traktujaca cialo jako medium®*. Idee i figury tego okresu
czesto powracaja implicite 1 explicite w pracach tzw. tanca konceptualnego. Poza wyzej
wymienionymi artystami, warto przywota¢ tutaj Toma Plischke 1 jego spektakl Events for
Television (Again) (2000), w ktorym ,,wystgpuje” wiele zanczacych postaci z historii
tanca 1 sztuki. Merce Cunningham prowadzi skomplikowany dialog o sztuce,
modernizmie 1 postmodernizmie z Marcelem Duchampem, Igor Strawinski opowiada
o poczatkach Swieta wiosny, a Mary Rambert, asystentka Nizyfiskiego, o premierze
z 1913°%. Bardzo czesto mamy tutaj do czynienia z procedurami swoistego recyklingu,
zarazem ozywiajacymi histori¢ tanca, jak 1 dyskutujacymi z nia, zadajac pytanie
o oryginalno$¢ dzieta choreograficznego 1 jego istot¢ — czego doskonalym przyktadem sa

A 4
prace Jérome’a Bela™*.

32 A. Lepecki, Exhausting, op. cit., s. 47 — 49.

33 H. Ploebst, op. cit., s. 247.

* Ibidem, s. 266.

A, Wesemann, Tanzplatform Deutschland 2000, ,,Ballettanz”, 2000 nr 1.

3 Jednym z pierwszych spektakli, ktory wzbudzit kontrowersie w $rodowisku krytykow
i choreograféw byt ...d 'un Faune (éclats) (1994) francuskiej grupy Quatuor Albrecht Knust. Spektakl ten
wpisywat si¢ zdecydowanie w paradygmat recyklingu bardziej niz rekonstrukcji, gdyz oryginalng notacj¢
traktowat jako punkt wyjscia do pracy nad uaktualnieniem odbioru dzieta Nizynskiego i jego znaczenia dla
wspotczesnego tanca, a nie jako bezwzgledny wyznacznik kompozycji. Zob. dyskusje na ten temat
pomigdzy Isabelle Ginot (The gleaming Reflection on the Faun) i René Sirvin (... d’'un Faune (éclats) is not
exactly a knockout) w ,,Ballettanz” 2000 nr 4. Z kolei w Niemczech juz w latach siedemdziesiatych
Gerhard Bohner podjat si¢ rekonstrukcji spektakli Bauhausu, w tym Oskara Schlemmera Baletu
triadycznego (1977). Zob. J. Odenthal, Bohner, ,,Ballettanz. Jahrbuch 20087, s. 42-49.
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Wsrod calej palety zabiegow choreograficzno-rezyserkich, stosowanych
w kreaowaniu corps dansant critique, szczegolnie widoczne jest operowanie pustka,
znudzeniem 1 trwaniem. Wydaje si¢, ze te kategorie sa $cisle zwiazane z recepcja
1 przemys$leniem sytuacji widza. Jednoczesnie wprowadzaja krytyczna refleksje nad
wszechobecnos$cia szybkosci 1 produktywnos$ci w postindustrialnych spoteczenstwach,
w ktorych istnieje zarazem imperatyw najwyzszej perfromatywnosci. Nic 1 nuda, pustka
— to faktory modyfikujace percepcjg, ale takze ujawniajace mechanizmy dziatania uwagi
(uwazno$ci) 1 oporu u widza. Zabiegi takie nie generuja ,kultury rozrywki”, ale
wymagaja od widza zaangazowania si¢ w projekt, aby mdéc w petni go przezyc.
Spowolnienie, repetycja, zdecentralizowanie akcji (lub wihasciwie jej zniesienie) draza
pustke czasu, widza pozbawia si¢ stopniowo jego oczekiwan, w obliczu rosnacego
znudzenia moze on w koncu skoncentrowaé si¢ ... na sobie, dokona¢ swoistej
introspekcji wlasnych postaw 1 oczekiwan. Znudzenie 1 trwanie moga pozwoli¢ na
wyzwolenie si¢ tego, co nieswiadome’”’. Nuda jest zniesieniem stanu bycia
»owladnigtym przez rzeczy”, a jednocze$nie skupieniem si¢ na tym, co nudzace. W
pewien sposob podmiot wiaze si¢ z tym, co go nudzi, mozna wigc rozumiec¢ ten stan jako
fundamentalny dla Dasein®*®.

Wydaje sig, ze zabiegi wszystkich wyzej przywotanych tworcow laczy takze
wymiar niemozliwej, psychoanalitycznej identyfikacji z podmiotem. Jezeli ciatlo na
scenie nie jest cialem idealnym, pozadanym, ikonicznym czy archetypicznym, jezeli
niczego poza samym soba nie reprezentuje, zanegowany zostaje pierwotny mechanizm
identyfikacji, jaki legl u podstaw recepcji spektaklu teatralnego czy filmu kinowego.
Tworzenie spektakli ze zwyklymi ludzmi, ktérzy od widzow rdznig sig¢ tylko
umiejscowieniem w przestrzeni, podwaza produkcje tego, co spektakularne i
uniemozliwia tym samym wytworzenie mechanizmu identyfikacji. W ciele zwyklym ta
identyfikacja staje si¢ efektem paradoksalnym, bo moze opierac si¢ tylko na rozpoznaniu
»podobnego” i ,,zwyklego” w akcie stawania sig, nie dajacego gotowego przedmiotu czy
struktury, ktora bylaby przewidywalna 1 spojna. Inaczej moéwiac, podstawowy

mechanizm identyfikacji, opisany w studiach psychoanalitycznych nad recepcja dzieta

47 C. Roux, op. cit., s. 222-224.
¥ Te mysl Heideggera przytacza Giorgio Agamben. Por. G. Agamben, L ouvert. De I’homme et de
l’animal, trad. J. Gayraud, Paris 2006, s. 105.
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sztuki, zostaje tutaj zastapiony mechanizmem paradoksalnym, bedacym nie tyle
identyfikowaniem sig, co rozpoznaniem podobnego.

Idea ,,wspotczesnosci” wpisana w corps dansant critique zdaje si¢ odzwierciedla¢
mysl Giorgio Agambena, wedlug ktorego wspdtczesno$¢ nie jest niczym wigcej jak
specyficznym stosunkiem do terazniejszego nam czasu, do ktorego jednoczesnie
przynalezymy 1 dystansujemy sig, ktory nieustannie aktualizuje si¢ 1 zarazem przemija

. . 4
jako anachroniczny **.

% G. Agamben, Qu ‘est-ce que le contemporain?, trad. M. Rovere, Paris 2008.
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NadZzieja jest zatem natury politycznej,
to tesknota za zmiang i transformacjq.

Luc van den Dries

Fotografia 2. Steven Cohen, Chandelier (2002). ©John Hogg.
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3.2.2. Corps dansant polityczne

W ujeciu biopolitycznym taniec 1 corps dansant, podobnie jak kazda praktyka
spoleczna, jawia si¢ jako fenomeny naturalnie polityczne. Wérod twoércow nie jest to
bynajmniej postawa powszechna w patrzeniu na wtasne $srodowisko pracy: ,,My nie
politykujemy, my tanczymy” — mowia jedni choreografowie®’. , Kazda choreografia jest
w pewnym sensie polityczna” — twierdza inni>>.

Tymczasem wedtug Adolphe’a, ogdlny oglad relacji panstwo — taniec ukazuje, ze
w zasadzie nie istniala dotychczas zadna wladza (rozumiana jako typ ustroju
panstwowego), ktora nie usitowataby w ten czy inny sposob wptyna¢ na praktyke tanca.
Wiladza Kosciota na przyktad ustanowita swoja zachodnia dominacj¢ na kodyfikacji rytu
(w tym gestycznego), zabraniajac kultu poganskiego 1 zwiazanych z nim tancow. We
Francji nowoczesne panstwo (1643 - objecie tronu przez Ludwika XIV) ustanawia
»krolewski korpus” (Krolewska Akademia Muzyki 1 Tanca, 1661) 1 wycisza wszelki
partykularyzm (w 1667 Pierre Beauchamps kodyfikuje pie¢ pozycji tanca klasycznego, w
tym samym czasie parlament przyjmuje edykt zakazujacy tancow folklorystycznych i
regionalnych)’*%. Jedynym mozliwym do pokazania ciatem jest cialo wychwalajace Krola
Stofice. Komunistyczne wladze ZSRR zaprosity co prawda do siebie Isador¢ Duncan®>,
ale ustanowily tez dwa nienaruszalne do dzi§ monumenty: Balety Bolszoj i Kirowa.
Réwniez faszyzm probowat poczatkowo zjedna¢ sobie taskawo$¢ tanca (Mussolini 1
taniec futurystyczny, Franco redukujacy flamenco do miatkosci pocztowej kartki, Hitler 1
Goebbels obiecujacy uznanie tanca ekspresjonistycznego za  narodowy ,taniec
germanski”)**.

Nawiazujac do okresu faszyzmu, warto zaznaczy¢, iz przyktady zaangazowania
politycznego choreografow niemieckich w tym czasie jeszcze dzi$ z trudnos$cia znajduja

miejsce w oficjalnym dyskursie historykow tanca. W 1996 w Niemczech skandalem

niemalze okazala si¢ publikacja ksiazki Tanz unterm Hakenkreuz Liliany Kariny 1 Marion

330 J -M. Adolphe, Une fragilité qui resiste, ,Nouvelles de danse”, 1997 nr 30, s. 29-31.

331 Xavier le Roy w rozmowie z Robyn Orlin, zob.: A. Wesemann, The political potential of dance, ,,Ballet
Tanz”, 2003 nr 02, s. 22.

332 J -M. Adolphe, op. cit.

333 L. Louppe, Qu est-ce qui est politique en danse?, ,Nouvelles de danse”, 1997 nr 30, s. 36.

334 J-M. Adolphe, op. cit.
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Kant, dementujacej polityczna rol¢ mitycznych postaci Haralda Kreuzberga, Rudolfa
Labana i Mary Wigman, artystow, ktorzy pozwolili naduzy¢ swojej reputacji przez
obietnice-chimery narodowego socjalizmu®>’. Mimo iz na temat roli sztuki w okresie
niemieckiego nacjonalizmu powstato do dzi$§ bardzo wiele publikacji, taniec nawet po
kilkudziesigciu latach nie potrafi wilaczy¢ do swojej tozsamosci tego wypartego
elementu, ktory pod znakiem zapytania stawia sens odwotan do klasycznej i narodowe;j
mitologii oraz idee wolnosci i potegi cielesnej ekspresji, jakim hotdowat Ausdrucktanz>®.
Wizerunek modernistycznego tanca niemieckiego ratuja ci tworcy, ktorzy szybko
zorientowali si¢ w zagrozeniach ze strony rezimu totalitarnego, widzac jedyna mozliwa
droge w ucieczce za granicg 1 kontynuowaniu tam swojej pracy, czego przyktadem sa
Valeska Gert, Kurt Jooss, Jean Weidt, Ludolf Child, i wielu innych (réwniez Rudolf
Laban wyemigrowat w ostatecznosci do Londynu).

Jak pisze historyk tanca, Mark Franko, wraz z rozwojem nurtu modernistycznego
w Niemczech 1 USA na poczatku XX wieku corps dansant stato si¢ choreograficznym
kryterium tozsamosci narodowosciowej>>'. Artysci podejmowali tematy, ktore odnosity
sig, czgsto afirmujaco, do tej kwestii w kategoriach czysto ruchowych, nie pozbawionych

jednakze rysow rasistowskich®®. Pomiedzy 1930 a 1940 taniec wkroczyt na obszar

3% Rudolf Laban w ministerstwie propagandy Goebbelsa osiagnat pozycje najwazniejszego politycznie
przedstawiciela tanca, ktéra utrzymywat az do odwotania go z tego stanowiska w 1937 roku. Z kolei
wywodzaca si¢ z niemieckiej burzuazji Mary Wigman nie ukrywata swoich konserwatywnych pogladow i
lojalnosci wobec rezimu, pozwalajac nawet, aby jej taniec byl oficjalnie uznawany przez nazistow jako
nowy taniec niemiecki. Zob.: S. Schoenfeldt, Etats d’ame, états d 'urgence, ,,Nouvelles de danse”, 1997 nr
30,s.42 -47.

38 Jusdrucktanz, czyli w taniec wyrazisty, to zapoczatkowany w latach dwudziestych i trzydziestych XX
wieku nurt tanca niemieckiego, taczony przede wszystkim z nazwiskami Valeski Gert, Kurta Joossa,
Heralda Kreuzberga oraz Mary Wigman. Jest to jedna z najwazniejszych teatralnych manifestacji
ekspresjonizmu, poszukujaca nowego tanecznego jezyka, gleboko ekspresyjnego i symbolicznego ,,gestu
cielesnego”, zdolnego wyrazi¢ tragiczne momenty historii i cywilizacji. Inne okre§lenia tego nurtu to
Freier Tanz (wolny taniec), Absoluter Tanz (taniec absolutny) i Moderner Tanz (taniec modernistyczny).
Zob.: H.-T. Lehmann, op.cit., s. 100.

3T M. Franko, Dance and the Political: States and Exception, ,,Dance Research Journal”, 2006 nr 38/1,2, s.
4,

338 Nie zawsze pojecie rasy w owczesnym dyskursie teoretycznym o tancu nalezy jednak utozsamiaé z
ideologia nacjonalistyczna i rasistowska. Georg Fuchs pisal miedzy innymi o roli powszechnej praktyki
nowego tanca jako metody ,,znalezienia wyrazu dla naszej nowoczesnej rasy niemieckiej” oraz, ze ,dla
okreslonej rasy odkrycie wlasnego ciata oznacza zarazem przejecie praw sztuki, narodzin zasad kultury”.
Por. G. Fuchs, Taniec, [w:] idem, Scena przysztosci, tham. M. Leyko, Gdansk 2004, s.124 i 130. Przy czym
pojecie rasy u Fuchsa nalezaloby rozumie¢ jako wpisane w cialo ,,wlasciwosci i upodobania swych
rodzicéw i przodkow”. Por. M. Leyko, Teatr artystow, [w:] G. Fuchs, op. cit., s. 21.
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ideologicznych konfliktow pomigdzy kapitalizmem, faszyzmem 1 komunizmem, zard6wno
w Europie, jak i w USA®*.

Poczynajac od pierwszych kontestacji niemieckiego i1 wloskiego totalitaryzmu
w latach trzydziestych, w obregbie tych wszystkich ruchdéw estetycznych, ktére mozna
obja¢ wspdlnag nazwa tanca wspotczesnego, polityczny przekaz i1 zwigzany z nim
niekiedy jawny opér stanowity w pewnych okresach wazny rys ideowy, naznaczajacy
rowniez sama estetyke spektakli. Najsilniej wystapit on — jak w wigkszos$ci sztuk — na
przetomie lat sze$¢dziesiatych 1 siedemdziesiatych XX wieku. Nowojorski
postmodernizm oraz réwnoleglty mu ruch kalifornijski odrzucaly na poziomie idei
zhudno$¢ amerykanskiego mitu, w warstwie estetycznej za$ spektakularnos$¢, wirtuozerie
1 wspaniatlo$¢ amerykanskiego ciata. Ich polityczne zaangazowanie szto rGwniez w parze
z eksplorowaniem nowych form wyrazu, zapozyczajacych takze od innych sztuk,
zwlaszcza nowych mediow. Steve Paxton stworzyt wiele spektakli zawierajacych
dokumenty wojenne i telewizyjne, m.in. z wojny w Wietnamie w Collaboration with
Wintersoldier (1971), czy w Air (1973), spektaklu-komentarzu do polityki Nixona’®’. W
jednej z wersji Beautiful Lecture (1968) projektowany jest film dokumentalny o
konflikcie wojennym w Republice Biafra.

Posta¢ Paxtona jest o tyle interesujaca, ze ten sam choreograf jest tworca techniki
Contact Improvisation, bedacej niewatpliwie jedna z najwazniejszych dla wspotczesnego
tanca. Podstawowa zasada tej metody jest brak okreslonych regut — poza absolutnym
nastawieniem na partnera, wyczuciem i antycypacja jego pozycji i ruchu. Tak wigc tylko
tancerz—anarchista bedzie naprawde dobry w tej technice, wymagajacej libertynskiej
wrazliwoéci®®'. Niemniej, Sally Banes zwraca uwagg, ze nawet najbardziej rozwiniete
praktyki eksperymentalne okresu Judson Church, ktoére narodzity si¢ pod ideologiczna
egida demokracji, doprowadzity w trzydziesci lat pozniej taniec w USA do spojnosci z
0g6Ina linia amerykanskiej tozsamosci®®*.

Wtladza demokratyczna takze nie pozostaje obojgtna wobec praktyki tanca, co

dobrze pokazuje przyktad Francji. Maj ‘68 pozwolil tutaj na prawdziwa eksplozj¢ nowe;j

3%9 M. Franko, op. cit.

%0'S Banes, Terpsychore en baskets, op. cit.,s. 111.
361 J -M. Adolphe, op. cit.

362 pod. za M. Franko, op. cit.

188



fali tanca francuskiego, w ktorej rowniez zaznaczy! sie nurt polityczny’®. Jednoczesnie
taniec wspotczesny zostal wprowadzony do centrum $wiata kultury, zyskat uznanie jako
sztuka 1 po latach partyzanckiej walki z klasyka i1 neoklasyka zostat wyeksponowany za
granica niczym nowy symbol kreatywnoséci pafistwa’®.

Ukazanie pojecia dyskursu politycznego w jego szerszym znaczeniu — jako
okreslonych stosunkow wladzy w danym $rodowisku — pozwala na ujecie rewolucji
nowoczesnos$ci w tancu jako obalenie totalitarnych prymatoéw klasyki. Spektakl baletu
klasycznego to manifestacja paradygmatu wladzy absolutnej: nad zespotem baletowym
(w ktorym jedyna szansa na odrobing indywidualnosci jest osiagnigcie pozycji étoile, a
corps de ballet stuzy jako zywe tlo dla étoiles), nad kadrami reprezentacji (okreslona
kolejnos¢ konfiguracji solo: pas de deux, pas de trois, etc., okreslona 1los¢ 1 kolejnos¢
figur w kombinacjach) 1 nad widzem (ktéremu narzucona jest perspektywa oraz wizja
centralna podkreslajaca dodatkowo status tancerzy i1 organizujaca przestrzen sceniczna;
widz jest tym samym mniej lub bardziej uprzywilejowany, w zaleznos$ci od miejsca

%5 Ten aspekt jest przedmiotem refleksji

zajmowanego na sali widowiskowej)
w ramach paradygmatu corps dansant critique, natomiast niniejszy rozdziat koncentruje
si¢ na wezszym rozumieniu stowa ,polityczny”, przechodzac niejako od sztuki
Luprawianej politycznie” (np. przez odrzucenie przez nurt konceptualny wszelkich
ideologii zwiazanych z tancem, przez krytyke ekonomii produkcji 1 rynku sztuki) do
sztuki ,,politycznej” (czyli tutaj: komentujacej fakty historyczno-polityczne czy kwestig

tozsamosci narodowej). Innym pomocniczym rozréznieniem jest sztuka angazujaca

versus sztuka zaangazowana. Sztuka angazujaca opieralaby si¢ na podstawowym

363 Angelin Preljocaj tworzy w 1986 A nos Heros, balet komentujacy sytuacje krajow o ustroju
komunistycznym. Muzyka do tego spektaklu obejmowata wylacznie dzieta twoércéw pochodzacych z
panstw wowczas komunistycznych, w tym Henryka Goreckiego. Zob.: A. Freschel, G. Delahaye, Angelin
Preljocaj, Paris 2003, s. 47.

364 Adolphe uzywa w tym miejscu okreslenia ,balet dyplomatyczny”. W jezyku francuskim ballet
diplomatique to idiom oznaczajacy dziatanie implikujace duzo zmian, ale wprowadzanych w sposob
»~dyplomatyczny”. Tak wigc ,balet dyplomatyczny” oznacza tutaj zardéwno wykorzystanie tanca do
oficjalnego reprezentowania kultury i1 panstwa, ale zwraca réwniez uwage na fakt manipulacji
w polityce kulturalnej panstwa. Zob.: J.-M. Adolphe, op. cit.

385 Etoile to tytul i pozycja odpowiadajaca pojeciu solisty-gwiazdy, czyli pierwszego tancerza/tancerki;
corps de ballet to korpus baletowy, pas de deux to okreSlona kombinacja figur wykonywana w duecie,
a w pas de trois — przez trio tancerzy. Doskonalym przyktadem dekonstrukcji wewnetrznych relacji wtadzy
w grupie baletowej, a przy tym specyficznej wiwisekcji psychiki tancerki, jest spektakl Veronique
Doisneau (2004) Jérdme’a Bela.
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zalozeniu powojennej awangardy, ktore przyjmuje istnienie ,,strukturalnej homologii
pomiedzy polem sztuki i polem polityki™®. W odniesieniu do proponowanego w
niniejszej pracy modelu, jej realizacja bylby paradygmat krytyczny corps dansant. Sztuka
zaangazowana natomiast bytaby pewna forma wypowiedzi na temat istniejacych
probleméw politycznych®®’ i temu wiasnie odpowiada paradygmat politycznego corps

dansant.

a. Neo-kolonializm i mechanizm mimikry

Dla wielu tworcow nowego tanca, politycznie zaangazowanych w swoich
wypowiedziach artystycznych, krytyczny potencjal corps dansant zawiera si¢ w jego
mozliwosciach prowadzenia dyskursu politycznego. Jedna z najbardziej wyrazistych
form, jakie on przyjmuje, wpisuje si¢ w nurt rewizji wspotczesnej kultury
z perspektywy postkolonialnej. Mozna byloby wymieni¢ tutaj wielu choreografow
z Francji, Wielkiej Brytanii, Irlandii (ktorzy nie wahaja si¢ porusza¢ probleméw nawet
tragicznych wydarzen wojen religijnych), Portugalii (Vera Mantero), czy pracujacych w
Europie, ale pochodzacych z krajow obarczonych kolonialng historia (Robyn Orlin,
Steven Cohen z RPA, wielu tancerzy i1 choreografow z Indii).

Ta tendencja wpisuje si¢ w szerokie studia postkolonialne, zapoczatkowane w
dziedzinie literaturoznawstwa 1 w ciagu ostatnich dwudziestu lat zaznaczajace coraz
silniej swoje wptywy takze na gruncie innych nauk. Studia postkolonialne, korzystajace
z r6znych teorii pomocniczych, jak poststrukturalizm, dekonstrukcja, psychoanaliza czy
marksizm, czgsto tacza si¢ w polu badan interdyscyplinarnych (gender, studia
regionalne). Ngugi wa Thiongo — kenijski pisarz — jako gtowny cel takich badan definiuje

,.dekolonizacje umystow™*

. Wiaze si¢ ona z krytyka eurocentryzmu i1 projektem
»prowincjonalizacji” Europy, schematem wtasciwym dla badan postkolonialnych,

aczkolwiek rozumianym 1 przytaczanym na odmienne sposoby. Glownym toposem

366 p Moscicki, Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujqcej, Warszawa 2008, s. 24.

37 Ibidem.

38 E. Domanska, Obrazy PRL-u w perspektywie postkolonialnej, [w:] Obrazy PRL-u, red. K. Brzechczyna,
Poznan 2008.

190



stworzonym w ramach tego paradygmatu jest figura ,JInnego™™®

, niemniej taka
perspektywa oferuje zastosowanie wielu innych kategorii, jak: ambiwalencja, etnicznosé,
diaspora, hybryda, réznica, kreolizacja, migracja, mimikra, etc.’’® Wiele z nich mogtoby
znalez¢ zastosowanie w analizie watkow rekonstrukcji pamigci kolonialnej w spektaklach
tanca wspotczesnego.

Dla zobrazowania relacji, jakie zachodza pomigdzy obszarami Europy Zachodnie;j
1 Wschodniej, szczeg6lnie interesujacy wydaje si¢ by¢ kontekst ,,mechanizmu mimikry”,
pierwotnie wprowadzony przez Homiego Bhabhe¢ w jego badaniach nad postkolonialna
tozsamoscia hinduska. Pojecie mimikry oznacza mechanizm ochronny, przejawiajacy si¢
w sztucznym podobienstwie jednego organizmu do innego. Bhabha uzywa tego terminu
do opisania stanu kultur kolonizowanych, w ktérych wystepuje paradoksalne —
wydawatoby si¢ — zjawisko mimikry, czyli innymi stowy, bycia opresorem, ale ,,nie do
konca”. Ilustruje to przerysowana ,,angielskos¢” czy ,,francusko$¢” jako znak sztucznej
emancypacji ofiar’”".

W odniesieniu do choreografii Europy postkomunistycznej termin ,,kolonizacja”
moze by¢ uzyty co najmniej w podwojnym znaczeniu. Po pierwsze, odnositby si¢ do
opisanej w rozdziale drugim ,,kolonizacji” tanca przez balet i folkor. W drugim znaczeniu
oznaczalby zjawisko ,,neo-kolonizacji” przez zachodnie estetyki, jakiej po upadku
komunizmu poddal si¢ czg§ciowo taniec wschodnioeuropejski, poszukujacy swojej
tozsamosci. Jest to zwigzane z procesem przejmowania przez kraje postkomunistyczne
instytucji demokratycznych 1 pochodnych wobec nich modeli sztuki (taniec wspolczesny
to forma sztuki instytucjonalnie uznawana tylko w demokracji). Uwzgledniajac roznice w
tradycjach scen tanecznych oraz w sposobach rozprzestrzeniania si¢ tanca wspotczesnego
po 1990 w Europie Srodkowej i Wschodniej mozna skonstatowaé z pewnoscia jedna,
wspolna wszystkim ceche — fakt, ze najmtodsi choreografowie, debiutujacy nie na
poczatku boomu na taniec w pierwszej fazie lat dziewigcdziesiatych, ale mniej wigcej po

roku 2000, sa konfrontowani z sytuacja, w ktorej oczekiwania ze strony krytyki

39 E. Said, Orientalizm, [w:] Teorie literatury XX wieku, red. A. Burzyfiska, M.P. Markowski, Krakow
2007, s. 625 — 649. Kategoria ,Innego” w studiach postkolonialnych nie jest rownowazna tej samej
kategorii w studiach psychoanalitycznych.

37" E. Domafska, op. cit.

3 Por. M. Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, red. T. Kubikowski, Warszawa 2007, s. 284-292.
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zachodniej nie koresponduja z ich profilem artystycznym. Pytanie, jakie musza oni sobie
zada¢ na poczatku kariery, to jak by¢ wschodnioeuropejskim choreografem 1
jednoczesnie by¢ ,,wspotczesnym”? Odpowiedz znajduje si¢ z jednej strony w
nieformalnej sieci organizacji, spotecznosci, miejsc poswigconych tancowi, pomigdzy
ktorymi cyrkuluja zwolennicy okreslonej estetyki (konceptualno/performatywnej), bez
wzgledu na ich narodowos$¢. Z drugiej strony okazuje sig, ze ucieczka od wpisanej w
ciato pamigci kolektywnej, porzucenie wymiaru historycznego ciala, nie jest do konca
mozliwe. Cialo historyczne przejawia si¢ w tancu, tak jak w innych sztukach, w sposéb
mniej lub bardziej bezposredni 1 §wiadomy. Stowenska teoretyczka Bojana Kunst pisze,
1Z:

[...] reprezentacja zjednoczonego ciata Wschod/Zachdd przejawia si¢ w  wieloSci
wcielen, ale w t¢ wielo$¢ wpisana jest juz pewna hierarchizacja. Z jednej strony mamy zachodnie
cialo tanczace [...], z drugiej strony, ciatlo niemalze bez wspotczesnosci (contemporariness),
niewyartykulowane, charakteryzujace si¢ obskurnym, niezrozumiatym ciazeniem ku przesziosci.

To ostatnie nie moze komunikowa¢ si¢ z tym zachodnim bez silnego politycznego lub lokalnego

kontekstu. Rozwdj zachodniego tanca modernistycznego i1 wspolczesnego przeksztatcit

. . .1 372
autonomig ciata w przywilej” .

Doskonala wyktadnia takich wzajemnych stosunkéw tych dwoch potencjalnych
modeli jest performance-lecture pochodzacego z Belgradu SaSy Asenti¢a My Private
Bio-Politics: A Performance on the Paper Floor (2008). Spektakl ten dotyka
bezposrednio kwestii  tozsamos$ci wschodnioeuropejskich choreografow. Asentic¢
deklaruje przede wszystkim, ze to, czego oczekuje od niego krytyka zachodnia, to bycie
»wschodnim”. Pojawia si¢ wigc pytanie, jak by¢ ,,wschodnim” i ,,wspotczesnym”
zarazem, jezeli niemalze wszystkie techniki nowego tanca sa w zasadzie wypracowane na

2373 Agenti¢ na

Zachodzie (USA, Niemcy, Francja), lub okreslane jako ,,zachodnie
poczatku swojego solo zadaje pytanie, czy mozliwe jest tworzenie wspotczesnego tanca
serbskiego bez kopiowania popularnych konceptow i technik juz istniejacych? Konstatuje
rowniez fakt — rzadko podkreslany przez teoretykow — ze taniec konceptualny jest

relatywnie marginalng praktyka choreograficzna, wigc tym bardziej niezrozumiate staje

72 B, Kunst, op. cit.

37 OkreSlenie ,,zachodnie” nalezy ujaé w cudzystow, gdyz w wickszosci wspolczesnych technik
tanecznych mozna odnalez¢ wielokulturowe wptywy, np. filozofii zen (Cunningham), jogi, butoh, etc. O
hyrbydalnej naturze tanca wspoétczesnego i wzajemnych wptywach Wschdd-Zachdd zob. m.in. S. Banes,
Our Hybrid Tradition, [W:] Danse: langage propre et métissage culturel, dir. Ch. Pontbriand, Montréal
2001,s.21 —31.
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si¢ dazenie za wszelka ceng do wejsScia w szeregi jego tworcow, widoczne w belgradzkim
srodowisku choreograficznym.

Poczatkowo widz dowiaduje si¢ takze, jakie sa losy samego performansu, ktory
po nieoczekiwanym migdzynarodowym sukcesie zamienia si¢ decyzja autora z work-in-
progress W work-in-regress. Artysta informuje widzé6w, ze materiat budujacy performans
bedzie stopniowo usuwany ze spektaklu, az do momentu, w ktérym stanie si¢ jedynie
nagraniem video. Im wigcej begdzie otrzymywat zaproszen z réznych miejsc w Europie
prezentujacych taniec wspotczesny, tym mniej materialu beda mogli oglada¢ na zywo
kolejni widzowie. Im wigcej zaproszen — tym mniej spektaklu.

Solo Asenti¢a zbudowane jest na — analogicznej do metody pracy Jérome’a Bela -
zasadzie cytatow 1 recyklingu. Juz wybor samej formy performance-lecture jest meta-
komentarzem, gdyz jest ona wlasciwa zachodniej estetyce 1 szczegdlnie widoczna
w nurcie nie-tanca. Materialem poddanym takiej specyficznej obrobce sa wtasnie prace
francuskiego choreografa, a doktadniej, jego autobiograficzna narracja, pierwotnie
wygloszona w spektaklu Xavier le Roy (2000)*"*.

Mtody serbski artysta deklamuje te narracje w taki sposob, ze widz, ktéry nie ma
odpowiednich referencji do historii tanca wspotczesnego 1 spektakli Bela w
szczegblnosci, nie bedzie mogt odrdzni¢ poziomu autobiografii (fatszywego, przejetego
od Bela) od meta-cytatu. Zwtaszcza, ze na poczatku spektaklu, gdy performer opowiada
o tym, jak on powstal, przywoluje rozmowe z belgradzkim teoretykiem 1 praktykiem
teatru, ktory odradza mu autobiograficzny watek, aby unikna¢ oskarzen o kopiowanie.
Asenti¢ stawia wigc kolejne pytanie — czy tylko zachodni choreografowie maja prawo do
autobiograficznych narracji, a inni juz nie? Czy tylko oni maja prawo by¢ ,,wspotczesni”?
I kto whasciwie ma takie prawo?

Cytaty, komentarze, postgpujaca dekonstrukcja schematu performance-lecture
oraz kadrujacy wszystko kontekst Serbii, z odniesieniami takze do folkloru, buduja
strukture dramaturgiczna spektaklu. Perfekcyjnie ,,konceptualny” i prawie zupetnie nie-
taneczny spektakl moze wigc zosta¢ odczytany jako realizacja konceptu mimikry na

obszarze europejskiego tanca wspolczesnego, a takze jako komentarz do tego typu

3™ Xavier Le Roy jest kolejnym przedsiewzieciem w karierze Bela, bedacym gra z pojeciem autora. Jest to
spektakl stworzony przez Le Roya, ale jako jego autor widnieje Jérome Bel.
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praktyki. Corps dansant Asentica to cialo zawieszone w przestrzeni pomigdzy
tozsamoscia indywidualng artysty-choreografa a zglobalizowanym $rodowiskiem tanca
wspotczesnego.

Inaczej t¢ problematyke podejmuje pracujaca w Belgii 1 Niemczech wegierska
choreografka Eszter Salamon, chociaz podobnie ucieka si¢ do formy performance-
lecture. W Magyar tancok (2004) konfrontuje si¢ ona z wlasng biografig artystyczna,
proponujac przy tym alternatywne spojrzenie na ustalone konwencje istnienia tanca w
przestrzeni spotecznej. Na poczatku mowi o tym, iz jedna z pierwszych form, w jakich
zaistniat on w Europie, byty tance zbiorowe, w ktérych poszczegdlne osoby nie dotykaty
si¢ nawzajem, po czym ilustruje to wspdiczesnym tancem dyskotekowym w wykonaniu
na zywo przez grup¢ miodych ludzi. Dokonujac tego wiekowego przeskoku, autorka
ukazuje jednocze$nie stalo§¢ pewnych zjawisk w ich formie, ktéra manifestuje sig
jedynie w zmiennej gamie symptomow.

Salamon zaprasza do udzialu w tym spektaklu cztonkéw swojej rodziny, ktorzy
razem z nig tancza 1 graja na scenie. Widzowie podazaja wigc za historig performerki na
dwa sposoby: ogladajac tradycyjne tance wegierskie wykonywane przez nia i
zaproszonych gosci oraz stuchajac jej przemyslen, bedacych krytycznym komentarzem z
perspektywy historyczno-spotecznej. Salamon prezentuje wszystkie style taneczne, ktore
praktykowata w swojej karierze, opowiadajac jednoczes$nie o tym, w jaki sposéb
uksztattowaly one jej cialo i mys$lenie o nim. Poczynajac od baletu, poprzez tance
ludowe, do technik wspodiczesnych, z ktorymi zapoznata si¢ po wyjezdzie z kraju. Jest to
sciezka edukacji, ktora moglaby by¢ okreslona jako typowa dla wielu
wschodnioeuropejskich choreograféw 1 tancerzy jej pokolenia. Uczestniczymy wigc w
czym$ w rodzaju politycznej autobiografii - synekdochy w odniesieniu do historii tanca w
Europie postkomunistyczne;.

W perspektywie przytoczonego wyzej mechanizmu mimikry Magyar tancok jawi
si¢ jako proba ucieczki od neo-kolonizacji wilasnego ciala 1 wegierskiej tradycji
tanecznej. Niemniej, choreograftka umieszcza te tance w niezwyktym dla nich kontekscie
performance-lecture, czyniac z nich rOwnowazny wszelkim innym technikom model
dyskursywny. Ten ostatni fakt zostaje podkreslony przede wszystkim przez sposob,
w jaki Salamon neguje tradycyjny podzial rél, wykonujac niedozwolone dla kobiet kroki
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meskie, w meskim stroju. Ujecie tylko krotkich fragmentow poszczegdlnych tancoéw
w ramach performance-lecture czyni wykonawcéw zywymi obiektami muzealnymi,
ruchomg ilustracja dla prezentowanych tez. Zanegowana zostaje zwyczajowa konotacja
stowa ludowy — czyli spontaniczny 1 naturalny. Tance folklorystyczne jawia si¢ jako
sformalizowana 1 S$cisle shierarchizowana posta¢ sceniczna choreografii. Salamon
prowadzi widza przez swoja histori¢, bgdaca przejsciem od stadium nieswiadome;j
mimikry (okres tancow folklorystycznych) do okresu $wiadomego udzialu w
mechanizmie mimikry (zachodnie techniki wspotczesne), aby osiagna¢ etap peinej
indywidualizacji 1 wypracowania witasnego stylu. Wydaje si¢ jednak, ze nawet tak
wielopoziomowa refleksja nad syndromem neo-kolonizacji nie unikngta putapki, jaka jest
sama forma performance-lecture, narzucajaca laboratoryjne spojrzenie na cialo
historyczne reprezentowane przez Eszter Salamon i cztonkow jej rodziny.

Spektakl Salamon jest jednym z cyklu solowych autobiograficznych produkciji,
ktore zapehnity europejskie sceny na przetomie XX 1 XXI wieku. Przepracowanie wiasnej
drogi 1 statusu choreografa wspotczesnego ma szczegdlny wymiar dla artystow
pochodzacych z Europy Wschodniej 1 zaczynajacych kariere w drugiej lub trzeciej fali po
roku 90., gdy nie moga juz identyfikowac si¢ tylko poprzez negacje¢ tradycji 1 afirmacj¢
nowego. Samo-ustanowienie si¢ jako tancerz i choreograf implikuje po roku 90.
w Europie Wschodniej 1 Centralnej nie tylko konieczno$¢ swiadomosci wlasnego ciata
jako historycznego, ale 1 zdolnos¢ do zdeklarowania si¢ po stronie okreslonej estetyki.
Jak pokazuja prace Asenti¢a i Salamon, w negocjacje wtasnej tozsamosci czy chociazby
postawy artystycznej, wplata si¢ mniej lub bardziej explicite mechanizm mimikry. Corps
dansant implikuje wymiar historyczno-polityczny, wpisany nie tylko w charakter ruchu,
ale 1 w status samego artysty 1 jego relacji z publicznoscia.

Solo, jako forma wlasciwa wypowiedzi tancerza wspdiczesnego, nie jest
rOwnowazne autobiograficznemu performance-lecture. Ten ostatni wiaze si¢ rowniez
z fenomenem zdiagnozowanym przez serbska teoretyczke i1 performerke Bojang Cveij¢.

Pisze ona o fetyszu indywidualnej autoekspresji, jaki ogarnatl nie tylko taniec, ale 1 jezyk

195



pisany wypowiedzi o nim, w ktorym miast intersubiektywnego jezyka dominuja formy
»ja’, ,,moje” lub ,twoje” do§wiadczenie, przezycie, etc. 375

Taki duch autoekspresji wydaje si¢ by¢ forma katalizatora, czg¢sto na poczatku
kariery, wszystkich oczekiwan formutowanych (nierzadko stereotypowo) wobec adeptow
sztuki tanca. Wpisuja si¢ w ten schemat prace mtodych polskich tancerzy pracujacych za
granica. Wsroéd nich stosunkowo liczna grupa rezyduje w Wiedniu, wspolpracujac
z Tanzquartier. Magdalena Chowaniec, Cezary Tomaszewski, Radek Hewelt, Ewa
Bankowska, Agata Maszkiewicz, Anna Maria Nowak stanowia rodzaj artystycznej
mikrospotecznosci. Chowaniec, Maszkiewicz czy Tomaszewski tworza prace, ktére sa
rodzajem refleksji nad cialem naznaczonym historycznie.

Merry widow (2009) Tomaszewskiego odrywa si¢ od imperatywu autoekspresji,
kierujac si¢ bardziej w strong spotecznego kontekstu ,,neo-kolonizacji”, jakim jest fala
polskich emigrantéw w Europie Zachodniej. Angazujac do swojej produkcji polskie
sprzataczki pracujace w Wiedniu, wprowadza na sceng nie tylko stereotypowy obraz
polskosci, ale dokonuje podwdjnej rewaloryzacji — statusu sprzataczki i samej operetki,
wygnanej niejako z piedestatu sztuk wysokich. Sprzataczka staje si¢ artystka 1 jak sig
okazuje, jest to w niektorych przypadkach odwrocenie wczesniejszego procesu, gdyz
dwie z czterech pan maja za soba edukacje artystyczna (jedna ukonczyta m.in. stawna
szkol¢ opery wiedenskiej), za$ udziat w produkcji tanecznej stat si¢ dla nich pierwsza
szansa na wystapienie w ,prawdziwym” spektaklu. Spoteczna kwestia ,,polskie]
sprzataczki” potraktowana jest — jak na operetke przystalo — w formie lekkiej 1 wyzutej
z jakiejkolwiek martyrologii. Mozemy wrgcz mowi¢ o pewnej gloryfikacji statusu
sprzataczki - pracownika w takim samym stopniu, w jakim jest nim artysta na scenie.
[lustruje to zabawnie moment, gdy ogladamy lekcje ,,prawidlowego ulozenia ciala przy
odkurzaniu”. Merry widow nie tyle odnosi si¢ do konceptu mimikry, ile do kontekstu
postkolonialnego w ogole. Wybor formy operetki, bezposrednie zaangazowanie
spoleczne umieszcza go na linii niezaleznos$ci od konfliktu bycia ,,wschodnim” na
Zachodzie. Sposobem na to wydaje si¢ wigc wypracowanie konsekwentnego 1
indywidualnego stylu artystycznej wypowiedzi — w tym wypadku wybor formy teatru

muzycznego 1 jego transformacja przy pomocy metod wspolczesnej kompozycji

33 B, Cveji¢, Collectivity? You Mean Collaboration, ,,Ballettanz”, 2004 nr 7, s. 34-37.
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choreograficznej. Z drugiej strony, ten konkretny spektakl nie jest wolny od imperatywu
przepracowania ,,Innosci” postkomunistycznej tozsamosci.

Magdalena Chowaniec, rowniez mtoda performerka i1 tancerka, w solo Hold your
horses (2008) ustanawia w centrum swoich dzialan redefinicj¢ siebie jako ,,polskiej
tancerki”. Podobnie jak Tomaszewski, wprowadza ona figur¢ ,,Innego” — tancerki
z Europy Wschodniej, ktéra w stereotypowym wyobrazeniu, przedstawionym w tej
pracy, jest czgsto utozsamiana z tancerka go-go lub prostytutka, natomiast bardzo rzadko
z artystka. Chowaniec przedstawia swoja prywatna histori¢, poczawszy od momentu, gdy
wyemigrowala do Austrii 1 pracowata na wsi, opiekujac si¢ starsza pania. Wraz
z prywatna opowiescia o dojrzewaniu spolecznym, psychologicznym i seksualnym,
przemycona zostaje refleksja nad powszechnym w $wiecie tanca wspotczesnego
nomadyzmem 1 plynna tozsamoscia.

W pracy innej debiutujacej artystki, rowniez z wiedenskiej emigracji — Agaty
Maszkiewicz, problem ,,polskosci” jest ewokowany bezposrednio juz w tytule — Poland
(2008), jak 1 w materiale, jaki sktada si¢ na to solo. Maszkiewicz wybrata motyw ,,polish
joke”, moderujacy uzycie réznych srodkow wypowiedzi artystycznej — performansu,
muzyki, wideo, tanca. Tancerka w sportowym stroju w barwach polskiej flagi wykonuje
sekwencje ruchowe, ktore trudno byloby jakkolwiek potaczy¢ z ,polskoscia”.
Tymczasem poprzez uzycie kategorii ,,zartu”, a konkretnie filméw wideo prezentujacych
absurdalne gagi, wykonujac oberka w stroju sportowym i bez muzyki, re-produkuje
wlasna ,,inno$¢” nie tylko na potrzeby widza, ale zdaje si¢ performatywnie
przepracowywac wrazenie obcosci vis-a-vis swojej wlasnej tozsamosci.

Niezwykle radykalnego przykladu dostarcza praca rowniez miodego tworcy —
pochodzacego z Bukaresztu Manuela Pelmusa. We wpisujacym si¢ w nurt krytycznych
autobiografii solowym spektaklu Preview (2007) dostownie nie mozemy nic zobaczy¢.
Nie ma ani odrobiny $wiatla, zar6wno na widowni, jak 1 na scenie. Ciemnos$¢
reorganizuje hierarchi¢ naszych zmystéw, wymusza (w nieco uzurpatorski sposob)
przetaczenie kanatow receptywnych na stuch, gdy pozostajemy unieruchomieni na
krzestach. Pelmus ustawia si¢ wigc niejako wbrew gtdownemu nurtowi konceptualizmu,
ktory dazy przede wszystkim do pokazywania, czy tez uwidaczniania wybranych
aspektow cielesnosci. Perfomer pozwala nam jedynie stysze¢ swoje cialo poprzez

197



nieliczne czynnosci wykonywane w trakcie tego solo. Tym, co porzadkuje nasza uwage,
jest przede wszystkim opowies¢ tancerza, opisujacego doktadnie sposéb, w jaki siada na
krzesle, czy mowiacego o roli 1 pojeciu ,,pracy” ciata. Ta opowie$¢ przechodzi w narracje
autobiograficzna, koncentrujaca si¢ na roznicach w postrzeganiu jego sztuki przez
wschodnich 1 zachodnich kuratoréw i1 widzow, dostarczajac posrednio takze informac;ji
o srodowisku tanca wspodlczesnego w Bukareszcie.

Pelmus przez swoj radykalny zabieg wyklucza mozliwos$¢ powstania paradoksu,
o jakim mowi w trakcie spektaklu, polegajacego na tym, ze w ocenach
zachodnioeuropejskich kuratoréw jego ciato jest zbyt ,wschodnie” 1 odwrotnie,
w ocenach rodzimych tworcow postrzegane jest jako zbyt ,,zachodnie”. Uniemozliwiajac
»widzenie” jego sztuki, Pelmus podwaza prymat wzroku, widoczno$¢ 1 czytelnos$¢ jako
wyznaczniki tafca konceptualnego oraz mozliwos¢ kolonizacji corps dansant w akcie
presuponowanej, geo-politycznie skontekstualizowanej oceny.

W bardziej humorystyczny 1 bezposredni sposob odkrywamy rzeczywisto$¢
rosyjskiego tanca wspotczesnego w performansach Olega Sulimenko 1 Andreja
Andrianova. Made in Russia (2009) opowiada w metaforyczny sposob historig¢ wptywow
sztuki Zachodu na rosyjski taniec. Dwdjka performerow zaczyna od wyobrazenia sobie
sytuacji, w ktorej na scenie znajduja si¢ tak stynne postaci, jak Julia Roberts i Fiodor
Dostojewski czy Jean-Luc Godard 1 Maja Plisiecka. Ale poniewaz ,sa za mato
popularnymi performerami” oraz ,,maja maty budzet”, zaproszenie tych postaci do ich
performansu okazuje si¢ niemozliwe.

,Nie mozemy zmieni¢ swojego pochodzenia” — deklaruja, ale zmuszeni do
wymyslenia innej formuly, przyjmuja fikcyjne tozsamosci — baletowego partnera
Plisieckiej oraz nieznanego syna Godarda, ktorego ten miat pocza¢ podczas swojej
jedynej wizyty w Moskwie w wyniku przypadkowego romansu. W trakcie historycznej
podrozy przez losy tych dwoch postaci przed oczami widowni przewija si¢ okres tuz
przed rozpadem ZSRR i poczatki lat 90. Perfomerski duet opowiadajac o kolejnych
konwencjach, ktore inspirowaty t¢ tworczos¢ (od polskiego teatru ekspresyjnego,
pantomimy, butoh, przez narzucona wraz ,z kurczakami z reklamy” pop-kulture
amerykanska, po europejski taniec konceptualny) i ilustrujac t¢ opowies¢ ruchowymi
interludiami, rysuje o$ historyczna, odzwierciedlajaca ,,mod¢” na pewne style nie tylko
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w Rosji, do ktorej docierala ona czgsto nieoficjalnymi kanatami, ale w calej Europie.
Podczas tego zabawnego performansu, okraszonego duza doza autodystansu i ironii,
posta¢ tancerza z Europy Wschodniej rysuje si¢ nieuchronnie jako Inny w stosunku do
Zachodu. Gdy jeden z tancerzy upomina scenicznego partnera, ze powinni mowi¢ po
angielsku, bo sa przeciez na Zachodzie, drugi podwaza to stwierdzenie 1 pyta, dlaczego,
czyz Rosja nie ma swojej kultury 1 swojego dziedzictwa? Padaja podobne, wtozone w
usta postaci proste pytania, obnazajace mechanizm mimikry, konieczno$¢ nasladowania
zachodnich wzorcoéw, wpisane w wiele performanséw tanca wspotczesnego. ,,] am made
in Russia” — deklaruje ostatecznie Oleg, przyznajac jednoczesnie, ze kultura Zachodu
bardzo na niego wptyngla, niemniej powaga tych stwierdzen podwazana jest poetyka
groteski. Fakt, ze jedna z postaci jest fikcyjnym synem Godarda, miat na przyktad
odzwierciedla¢ koncept o nieznanych wplywach kultury Zachodu na tworczos¢
artystyczna w Rosji. Byly partner Plisieckiej adresuje do niej na koniec list, w ktorym
deklaruje, ze czuje si¢ uwolniony od przymusu pracowania tylko nogami, od bycia
nieustannie w jej cieniu 1 od zapachu jej drogich perfum pomieszanych z potem.
Domniemany syn Godarda informuje natomiast listownie francuskiego rezysera o swoim
istnieniu 1 pyta, co wlasciwie wyrazaja jego filmy, ktorych on sam nigdy nie zrozumiat.
Plisiecka 1 Godard sa tutaj ikonami dwoéch skrajnie odmiennych estetyk — klasycznej 1
modernistycznej, ktére dla performerdéw zajmujacych si¢ ruchem funkcjonuja na zasadzie
idealnych obiektéw relacyjnych, w opozycji do ktérych probuja konstruowaé wilasna
artystyczna tozsamosc.

W wersji zatytutowane] Made for Russia (2009), przygotowanej na potrzeby
jedynego festiwalu tanca wspotczesnego w Moskwie, duet ten zostat zmodyfikowany
1 wykorzystano w nim tylko poczatkowy schemat ,,wyobrazania sobie” obecnosci
stawnych postaci ze §wiata sztuki, sportu, filmu czy wreszcie tanca, jako uczestnikéw
tego wlasnie performansu. W identycznym schemacie potwarzajacego si¢ gagu,
performerzy przywotuja caty szereg ikon zaréowno kultury wysokiej, jak 1 popkultury,
uzasadniajac niemozno$¢ ich fizycznej obecnos$ci przede wszystkim dwiema
przyczynami: niewystarczajaca ranga spektaklu tanca wspotczesnego oraz brakiem
budzetu na projekty taneczne. Ta replika pojawia si¢ w zmodyfikowanej formie niemalze

kazdorazowo, gdy pada propozycja zaproszenia mniej lub bardziej rozpoznawalnej
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postaci (od Micka Jaggera, poprzez duet Tatoo, Quentina Tarantino, trupg Teatru
Marynskiego, po Williama Forsythe’a i Pamel¢ Anderson). Rosyjski taniec wspotczesny
okazuje si¢ wigc przede wszystkim ,,sztuka uboga”, skazana na korzystanie z jedynych
dostgpnych mu zrédet — cial tancerzy. Gdy w koncowym stwierdzeniu performerzy
wpadaja ostatecznie na pomyst, aby wszystko znikngto — scena, widzowie 1 oni sami,
skoro nic nie moze si¢ wigcej wydarzy¢ — okazuje sig, ze nawet do wykonania takiej
sztuczki sa oni zbyt mato popularni. Ostatecznie wigc corps dansant rewidujace kategori¢
Wschodu i Zachodu poprzez pryzmat warunkéw ekonomicznych tworczosci, okazuje si¢
nie tylko jedynym tworzywem dla choreografa, ale i konieczna obecnoscia, z ktora musi
on prowadzi¢ nieustanny dialog.

Wedlug Kunst, ta wilasciwa dla wschodnioeuropejskich spektakli kategoria
»Innosci” zostata niejako narzucona z zewnatrz, w momencie, gdy w latach 90. taniec
wspotczesny rozszerzyt si¢ gwalttownie na kraje postkomunistyczne:

Wschodnioeuropejski taniec wspolczesny wszedt na rynek zachodnich produkcji jako
spektakularny towar i oczekiwano od niego produkowania ,,Inno$ci”, mial pozosta¢ egzotycznym
i innym, bez praw do zachodniej uniwersalnosci i wspotczesnosci. Paradoksalnie, ten ,Inny” nie
mogt liczy¢ na zauwazenie, czy chociazby uznanie polityczne, jezeli nie jawit si¢ jako wyjatkowy
produkt. Jak wigc wspodtczesny taniec i performans — nie mogac pomina¢ faktu, ze sam w sobie
jest czym$ wyjatkowym — moze rozwina¢ rownolegte, dygresyjne sposoby przedstawiania? Jak
moze wypracowa¢ modele oporu? Jak mozna opracowaé taktyke radykalnego roztaczenia ?°’°

Na przyktadach prac Asenti¢, Salamon, Tomaszewskiego, Chowaniec,
Maszkiewicz, Sumanienko i1 Pelmusa wydaje sig, ze estetyczne ujgcie ,,Innosci”
wschodnioeuropejskiej jako materiatu choreograficznego moze by¢ sposobem na
emancypacje. Czgsto ta kategoria nie jest przedstawiona jako medium pomigdzy artysta
ze ,,Wschodu” a odbiorca z ,,Zachodu”, ale zostaje ukazana jako wewngtrznie ptynna, nie
pozwalajac na trwata identyfikacje.

Myslenie dwubiegunowe Wschod — Zachéd moze jednak prowadzi¢ do
niebezpiecznych uproszczen i eskalacji stereotypéw. Pewna matryca unaoczniajaca ten
proces okazata si¢ praktyka zapraszania zachodnich choreograféw do pracy ze
wschodnioeuropejskimi tancerzami. Efekty sa nieprzewidywalne, ale na przyktadzie
pracy Happy Project (2009) Nigela Charnocka z polskimi tancerzami oraz Rabota (2009)

Martina Forsberga z rosyjskimi performerami, uwidacznia si¢ sktonno$¢ do narzucania

370 B. Kunst, op. cit.
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perspektywy neo-kolonialnej w tego typu projektach. Przejawia si¢ to w fakcie
przeniesienia na pierwszy plan spektaklu tozsamo$ci narodowej wykonawcow
1 zwiazanych z nia stereotypow.

Happy Project sygnowany nazwiskiem legendy zespotu DVS8 1 physical theater
jest zbiorem polskich narodowych clichés, tekstow kultury definiujacych podstawowe
wyznaczniki tego, co mozna zaliczy¢ do desygnatow stowa ,,polsko$¢”. Sa wigc
odwotania do stowianskich mitow 1 figur ludowych, poezja Mickiewicza, wddka,
hotubce, polki i oberki, buta, ksenofobia i anstysemityzm.

Jaki wigc obraz wylania si¢ ze spektaklu? Mowiac najkrocej - kulturowego chaosu.
Stanu, w ktorym taniec towarzyski jest traktowany jako dziedzina sztuki, a kultura wysoka - jesli
w ogole funkcjonuje - to tylko w postaci klisz i rzucanych ni w pi¢¢ ni w dziewieé cytatow,
wyglaszanych w tym samym tonie co bardzo ,biesiadna" wersja piesni ,,Sto lat", naszego
drugiego niemal hymnu narodowego. Takie przyktady mozna mnozy¢. Zabraklo w spektaklu
chyba tylko choéralnego od$piewania: ,Nic si¢ nie stato, Polacy, nic si¢ nie stato", bowiem
bohaterskie porazki to jedna z naszych specjalnosci narodowych. O tym wszystkim mowi
Charnock bez ztos§liwosci, z duzym poczuciem humoru, a publiczno$¢ bawi si¢ §wietnie. Ale nie
da si¢ oprze¢ wrazeniu, ze pobrzmiewa tu Gogolowskie ,,Z czego si¢ $§miejecie? Z samych siebie
si¢ $miejecie!"*”’

Charnock wydaje si¢ jednak jedynie S$lizga¢ po powierzchni wybranych
motywoéw, jedynie je ,,pokazuje”, nie podejmujac ich eksploracji czy krytycznego
komentarza, osadzajac cato§¢ w kadrach absurdalnej groteski i ,,dobrej zabawy” na
scenie. Hybrydalno$¢ tekstowej struktury przenosi si¢ na warstwe czysto ruchowa, w
ktorej ekspresyjnie przerysowane ludowe tance przeplataja si¢ z hip-hopem i technikami
wspotczesnymi. Calos$¢ nie wydaje sig jednak niczym wigcej, jak tylko zbiorem napredce
skumulowanych stereotypowych wyobrazen i1 figur, umiej¢tnie skadrowanych technika
kolazu i ekspresyjnym tancem’’.

Rabota Martina Forsberga powstata jako projekt lokalny, wzigto w nim udziat
czworo moskiewskich tancerzy oraz 6abywxu. babywra funkcjonuje tutaj zarazem jako
babcia (wystgpowaly cztery starsze panie, ktore nie byty zwiazane zawodowo ze scena)
oraz jako folklorystyczna lalka, zbudowana ze zmultiplikowanych izomorficznych
figurek, zawierajacych si¢ jedna w drugiej, jakich petlne sa przykremlowskie stragany.

Forma spektaklu okreslona zostata jako instalacja taneczna. Granice sceny wyznaczone

317 A.Z. Kowalczyk, W stylu Monthy Pythona, ,Kurier Lubelski”, 04.05.2009.
378 O sposobie pracy choreografa z polskimi tancerzami i przebiegu catego procesu zob. J. Majewska, Jak
nas piszq, tak nas tanczq, ,,Didaskalia”, 2009 nr 91.
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zostaly przez ustawione na ziemi 6abdywxu, w roznych ksztattach, ale wszystkie tak samo
bezbarwne. W jednym z rogéw prostokata stoi stot 1 krzesta, na stole serwis do herbaty.
Os$mioro uczestnikow spektaklu dzieli ze soba przestrzen i1 czas sceniczy. Czworo
tancerzy tanczy w duetach, kwartetach i solowo do ekspresyjnej muzyki Dymitra
Szostakowicza, ilustrujac swoim tancem nastroje 1 napigcia wpisane w partyturg
muzyczng. Te sceny sa przeplatane bardziej statycznymi momentami, w ktorych to
babcie nalewaja herbate, krzataja si¢ przy stole, wykonujac — analogicznie do tancerzy —
wlasna prace. Interesujacym kontekstem byto miejsce samej premiery spektaklu — dawna
fabryka papieru, obecnie przeksztalcona w centrum tanca wspotczesnego, nadajaca
tytutowemu stowu rabota wymiar meta-kontekstu. Projekt ten budzi jednak podobne
watpliwos$ci jak Happy, chociaz tutaj mamy do czynienia ze stereotypem pozytywnym
(dobrej 6abywxu, pracowitego Rosjanina), skontekstualizowanym politycznie przez
wyboér muzyki (Szostakowicz ostatecznie wstapil do KPZR 1 reprezentowat oficjalnie
ZSRR).

Wracajac do przytoczonego na poczatku tej czgsci pracy jednego z podstawowych
celow badan postkolonialnych — ,,dekolonizacji umystéw”, nalezatoby postawi¢ pytanie,
czy konieczny jest taki zabieg w odniesieniu do tanca wspdlczesnego? Nie mozna
bowiem zapomina¢, ze proces ten dotyczy obydwu stron — ,agresora” 1 ,,0fiary”.
Pierwszym krokiem ku temu powinna by¢ zmiana w opisanym przez Jacquesa
Ranciere’a polu wyobrazni politycznej. Wedhug francuskiego filozofa w spoteczenstwie
nie mamy do czynienia z realnag wolnoscia, a jedynie jej wyobrazeniem, czy tez obrazem.
Wolno$¢ 1 dominacja sa stanami wyobrazonymi, a ich status jest ,,ontologicznie
niepewny” 1 zalezy od wspolnej pracy spoteczenstwa, ktére moze ten status uczynic
jednoznacznym, przenoszac balans na jedna ze stron. Tak ujete dazenie do artystycznej
wolnosci pozwala wschodnioeuropejskim choreografom na uniknigcie pulapki

mechanizmu mimikry379.

37 A. Zmijewski, Wstep [w:] I. Ranciére, Estetyka jako polityka, op. cit., s. 7.
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b. Uwodzicielska subwersywnos¢

W przestrzeni dyskursu postkolnialnego sytuuja si¢ takze tworcy, dla ktérych
centrum zainteresowania stanowi tozsamo$¢ jednoczesnie w swojej manifestacji
genderowej 1 polityczne;.

Zabieg taczacy te dwa poziomy stosuje Vera Mantero w solo uma misteriosa
Soise e.e. cummings (1996) bedacym quasi-hotdem dla Josephine Baker. Performerka
uzyla tutaj swojego ciata jako przestrzeni otwartego postkolonialnego dyskursu. André
Lepecki odczytuje t¢ prace jako jedna z najwazniejszych manifestacji krytycznych w
sztuce zaliczanego jednego z glownych krajow kolonizatorskich - Portugalii.
Pomalowane na czarno cialo Mantero, z pozostawiona biala twarza i dlonmi, mozna

30 Mantero w swoim solo

odczyta¢ jako manifestacj¢ mechanizmu kontrmimikry
odwraca kierunek pierwotnego procesu, z kolonizatora staje si¢ ofiara, jest czarna - ale
nie do konca. Jedynym strojem dla Mantero jest bowiem farba pokrywajaca wigkszos¢ jej
ciala oraz zaskakujace (bo uwidocznione przez celowo stabe $wiatto dopiero po
dhuzszym czasie) kozie kopyta, ktore zastepuja pointy. Réwniez ta symboliczna zamiana
(koza w jezyku portugalskim jest synonimem stowa dziwka) to nie tylko przypomnienie o
dwuznacznej pozycji Baker, ktéra w swoich spektaklach 1 filmach ,,sprzedawata”

1 .
B ale i

prymitywizm 1 dziko$¢ (przedmiot ogromnej ciekawosci owczesnej Europy)
powtdrzenie odwrdconej mimikry — Mantero pozostaje na scenie ubrana/rozebrana,
niczym Josephine Baker w stynnej bananowej spodnicy, ale nie do konca ...

Wyjatkowa w europejskim krajobrazie postacia jest pochodzacy z Potudniowe;j
Afryki, ale pracujacy juz od kilku lat we Francji, multiartysta Steven Cohen.
Manifestujacy swoja skomplikowana tozsamos$¢ (geja, zyda, bialego mieszkanca RPA),
Cohen taczy w swoich pracach performans w przestrzeniach miejskich, wiedo, taniec 1

sztuki plastyczne. Okresla swoje dziatania jako live art, podkreslajac przede wszystkim

. . . . 2
swoje zaangazowanie polityczno-spoteczne’™.

3% por. M. Carlson, op. cit., s. 286 — 288. Mechanizm kontrmimikry jest narzedziem opisujacym
performanse biatych artystow inkorporujacych figurg Innego — Indianina lub Murzyna - np. w performansie
Undiscovered Amerindians Guillermo Gémeza-Pefia i Coco Fusco (1992).

1A, Lepecki, Exhausting, op.cit., s. 106-122.

328 De Waal, R. Sassen, Steven Cohen, Johannesburg 2003.

203



Z wyksztalcenia artysta plastyk i1 psycholog, sam pracuje nad kostiumami
1 scenografia do swoich performanséw. Cecha charakterystyczna jego solowych dziatan
jest niezwykle staranny i drobiazgowy queerowy makijaz 1 str6j. W tryptyku Dancing
inside out (2004) — Made in Africa (2005) — Chandellier (2002) oraz w pdzniejsze]
Golghota (2009) taczy pokazy wideo z akcji w przestrzeniach miejskich z dziataniami
scenicznymi.

Cohen patrzy na swoje cialo jak na przestrzen symboliczna, spajajaca dyskurs
personalny 1 polityczny. To, co moze by¢ szokujace w odbiorze jego spektakli, to fakt, ze
dokonuje on glebokich (zaré6wno dostownych, jak 1 psychologicznych) penetracji,
stanowiacych echo praktyki austriackich akcjonistow. Jawnie polityczna postawa Cohena
przejawia si¢ w ukazywaniu nagosci ciata z jednej strony jako towaru, z drugiej jako
przestrzeni manifestacji biopolitycznego statusu cielesnosci. W Dancing inside out
pojawia si¢ najpierw film, na ktorym widzimy Cohena w gqueerowym kostiumie, z
ogromna gwiazda Dawida niczym korona na glowie, stojacego na dziedzincu Centrum
Historii Ruchu Oporu 1 Deportacji w Lyonie. Po kilku minutach, gdy przechodzacy obok
niego ludzie albo udawali, ze go nie widza, lub tez spostrzeglszy, omijali szerokim
tukiem, artysta zostaje wyprowadzony przez straznikow. Gdy konczy si¢ film, Cohen
wchodzi na sceng w skorzanym gorsecie, na kilkudziesigciocentymetrowych obcasach,
gwiazd¢ Dawida ma tym razem zawieszong na genitaliach. Przytaczane sa tu zar6wno
teksty w jidisz, jak 1 nazistowskie przemdwienia 1 autentyczne pamiatki z okresu 11 wojny
swiatowej, takie jak hitlerowski stempel, ktorym Cohen naznacza swoje cialo. W
pewnym momencie tanczy karkolomne solo, ,,ubrany” jedynie w maske gazowa,
kilkakrotnie po wykonaniu salta upadajac calym cialem na deski. Gdy z glosnikoéw
stycha¢ przemowienie Hitlera, z amplifikowanym momentem skandowania Heil Hitler!,
Cohen przy pomocy matej kamery wykonuje na zywo specyficzny zabieg kolonoskopii.
Niewatpliwy wplyw na taki sposob eksplorowania cielesnosci miato osobiste
do$wiadczenie artysty z czasOw przymusowego pobytu w szeregach armii RPA oraz, w
nastgpstwie tego, w szpitalu psychiatrycznym.

Z kolei w nakreconym przez siebie wideo Made in South Africa w gtownej
1 jedynej roli obsadzil swoja czarnoskora nianig, ktéra wychowata go, zastepujac matke.
84-letnia Nomsa, sprzatajaca przez cate zycie domy bialych, karmiaca ich dzieci i psy,
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wystepujaca w stroju prostytutki, z golymi piersiami — psychoanalitycznym symbolem
przywiazania do figury Matki — jest zarazem obrazem pigtnujacym postkolonialny i nadal
Zywy rasizm.

Chandelier, zamykajacy tryptyk, to takze praca dwuczgsciowa. Pierwszym
momentem jest film wideo, na ktérym ubrany w krysztatowy zyrandol Cohen spaceruje
po slumsach Johannesburga, podczas ich wyburzania przez urzednikow panstwowych.
Jakze odmienne reakcje towarzysza tej wizycie, w porownaniu z filmem z Lyonu.
Mieszkancy slamsow przygladaja si¢ artyScie z ciekawoscia, sa mniej lub bardziej
uprzejmi, niektorzy biora go za prostytutkeg, inni méwia, ze jest pigkny, jeszcze inni
widza w nim Jezusa. Gdy zapada zmrok 1 zapalaja si¢ $wieczki na zyrandolu,
konfrontacja §wiatla z ciemnos$cia dzielnic biedoty ukazuje surrealizm tego obrazu, tym
bardziej podkreslajacego zywos$¢ istniejacych sfer podzialu postrzegalnego w
postkolonialnej Afryce. W drugiej czgsci spektaklu Cohen wychodzi na sceng w tym
samym stroju, aby przez chwilg¢ ,,zawisna¢” pod sufitem teatru niczym prawdziwy
zyrandol, a nastgpnie przechodzi w nim pomigdzy rzedami widowni. Wyciemniona sala
powoduje, ze ta surrealistyczna atmosfera przenosi si¢ na nas, ale jednoczesnie bardzo
zywo doswiadczamy obecnosci samego Cohena, ktory chwiejac si¢ na swoich
niebotycznych obcasach, prowokuje w nas realne obawy o integralnos$¢ jego osoby.

Ten radykalny spos6b moéwienia o Holokauscie, jego ucielesnienie, odsyta do tezy
Giorgio Agambena, iz ,,wielbienie [Auschwitz] w milczeniu” skrywa ,niemoc ludzi
powtarzajacych swe «nigdy wigcej» wtedy, gdy jest juz jasne, ze wilasnie to, co nie
powinno si¢ juz nigdy wiecej wydarzy¢, dzieje si¢ obecnie wszedzie™**. Corps dansant
Cohena przywoluje w tym kontekscie nie tylko Holokaust, ale 1 wczes$niejsze tragedie
ludobojstwa, siggajace XIX w. (w belgijskim Kongo, czy niemieckiej Afryce
Potludniowo-Zachodniej) 1 wspotczesne proby unicestwiania homo sacer poprzez
pozbawianie go podstawowych praw obywatelskich (jak zniszczenie slamséw ukazane na
filmie Chandelier).

W Golghota z kolei artysta bardzo prowokacyjnie krytykuje kultur¢ wolnego
rynku, ktéra pozwala m.in. na handel ludzkimi szczatkami. W luksusowym sklepie w

dzielnicy Soho w Nowym Jorku Cohen kupit, zupethie legalnie, dwie ludzkie czaszki,

G, Agamben, Co zostaje z Auschwitz, przet. S. Krélak, Warszawa 2008, s. 19.
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ktore postuzyly mu do zrobienia butow. Jak zawsze, wybrat si¢ na spacer w przestrzeni
miejskiej. Tym razem w eleganckim garniturze, swoim zwyczajowym makijazu 1 w
butach zrobionych z tych czaszek, chodzit po okolicach Wall Street. Na
trzydziestocentymetrowych obcasach moglby by¢ alegoria cywilizacji, ostroznie
kalkulujace; kazdy krok. Tymczasem specyfika miasta, jakim jest Nowy Jork,
powodowata, ze byt postrzegany podobnie jak w Lyonie — wigkszo$¢ osob nie zwracata
na niego szczegolnej uwagi, dla innych byt taka sama ciekawostka jak wielu ulicznych
»dziwakoéw”, jakich petne sa ulice tego miasta.

Spektakl sceniczny rozpoczyna si¢ jak zawsze pokazem wideo z akcji /ive. Cigzar
catosci przenosi si¢ z aspektu krytycznego na eksploracje toposu S$mierci we
wspotczesnej kulturze. Cohen przepracowuje w tym spektaklu osobista tragedig
samobojstwa brata. Smier¢, ktora staramy sie z jednej strony wyeliminowaé, a z drugiej
komercjalizujemy 1 mediatyzujemy, pojawia si¢ pod ré6znymi postaciami, symbolicznymi
1 dokumentalnymi (m.in. film z egzekucji na krzesle elektrycznym z archiwow
amerykanskiej telewizji). Sucho$¢ niektorych scen, wydobywajaca zarazem ich
pierwotne okrucienstwo, tamana jest momentami tagodniejszymi, ewokujacymi uczucia
zwiazane ze znikaniem, z pustka, ze $miercia nie tyle jako stanem, ale unicestwieniem,
pozostawaniem bez odpowiedzi®®. Radykalizm zabiegéw Cohena, polaczony z
oryginalno$cia mise en scene 1 silna sceniczng obecnoscia staje si¢ tutaj nowa forma
katharsis®™.

W s$wietle tych wszystkich prac uwidacznia si¢ proces kreowania przez Stevena
Cohena swojego scenicznego awatara, queerowego performera, ktéry stanowi
semantyczny tacznik pomigdzy poszczegdlnymi spektaklami. To poprzez subwersywnosé
samego zabiegu transwestycji corps dansant otwiera pole krytyczne, ktore nie implikuje
dla podmiotu ani pozycji logosu, ani peryferii, ale zamyka si¢ w intersubiektywnym 1
fizycznym doswiadczeniu cielesnosci. Obcasy Cohena, jego specyficzne stroje, nie tylko
tworza z ciala krucha rzezbg, ale utrzymuja uwaznos$¢ widza skoncentrowana nieustannie
na tej niestabilno$ci, ktora wydaje si¢ by¢ podwazeniem totalitarnego myslenia o ciele

jako maszynie.

B, Levinas, Bog, smier¢ i czas, przet. J. Margasinki, Krakow 2008, s.15.

385 1. Lewkowicz, Cornet S., Didier B., Trouble, , Balletanz. Jahrbuch 2008”, s. 98-103.
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W wyjatkowy sposdb wpisuje si¢ rowniez w powyzsza dyskusje solo Lili Handel,
Blood, Poetry and Music from the white Whore's Boudoir (2005) butgarskiego
performera Ivo Dimcheva. W przestrzeni symbolicznej scenografii, pozostatosci po
klasycznym wyposazeniu sceny teatralnej (,,krolewski”, zmurszaly juz nieco fotel,
kawatek kurtyny, kilka rekwizytow), w psychologicznie doskonaty sposéb androgeniczna
posta¢ prowadzi monolog, ktorego dramaturgia opiera si¢ na antycypowanych
oczekiwaniach widza, czgsto artykulowanych wprost, po to, aby za chwile przeksztalci¢
je ironicznie w podejmowanej akcji scenicznej. Poczatkowo poznajemy Lili Handel tylko
poprzez jej glos, ktérego jakos¢ nie pozwala na jednoznaczne zaklasyfikowanie go jako
meski lub kobiecy, ktory oddziatuje na nas sama swoja struktura i materialno$cia, a nie
sensem wypowiadanych stow. Takze sama posta¢ Lili wywoluje ambiwalentne uczucia
pomigdzy pozadaniem, podziwianiem a lgkiem. Znajdujemy si¢ naprzeciwko stworzenia,
ktore jest zarazem naturalne 1 sztuczne. Sztuczna jest przede wszystkim twarz, niczym
porcelanowa maska, przyozdobiona sznurem perel oraz zamrozone, rownie sztuczne,
pigkno ciata. Wszystkie podejmowane przez nia akcje wydaja si¢ na sil¢ udowadnia¢, ze
czas nie ma na nia wplywu, sa ucieczka przed antycypowang $miercia. Spiew, taniec,
¢wiczenia ze wstazka, granie na trabce 1 sprzedawanie wlasnej krwi — to ostateczna proba
utrzymania szacunku ze strony widza.

Solo Dimcheva opiera si¢ na grze z pozadaniem, lezacym u podstaw sytuacji
teatralnego ogladu nagiego ciata. Postugujac si¢ transpozycja procesu uwodzenia na
sytuacje performatywna, Dimchev nie pozwala jednoczesnie widzowi zapomniec
o mechanizmach, jakimi ten daje si¢ sterowac. Przejawia si¢ to w sposobie, w jaki
performer zwraca si¢ do publicznosci, tylko zawieszajac reguly reprezentacji, nigdy nie
bedac zdecydowanym wyjsciem z sytuacji teatralnej. Androgeniczna Lili Handel wie, ze
to uwaga drugiej strony warunkuje dlugos¢ jej egzystencji, dlatego za wszelka ceng
pragnie ja podtrzymac, nawet kosztem realnej interwencji w integralno$¢ swojego ciata i
sprzedaz jego cz¢sci — amputki krwi na zaimprowizowanej aukcji.

Inna odmiang dyskursu genderowego jest tworzenie monoptciowych choreografii,
czyli spektakli na tancerzy lub performerow tylko jednej ptci. Wedlug Gerarda Mayena
ten typ produkcji nie wpisuje si¢ jednoznacznie w egzystencjalistyczne poszukiwania

tozsamosci plciowej, lezace u podstaw wielu wspotczesnych spektakli, zorientowanych
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na biopolityczna lekture cielesnosci 1 dekonstrukcje regut reprezentacji sceniczne;.
Whpisuje si¢ jednak niewatpliwie w dyskusje o plci biologicznej i1 spotecznej (sex
1 gender), zwlaszcza w linii Judith Butler, gdyz porusza przede wszystkim strong relacji
wiladzy 1 performatywnosci genderowej. Mark Tompkins jeden ze swoich projektéw
proponuje w dwdch wersjach — jedna wylacznie meska, druga zenska, z tym, ze on sam
zachowuje swoja role w obydwu obsadach (Animal mdle, 2005 Animal femelle, 2007).
Tym samym Tompkins ustanawia si¢ w roli choreografa-dyktatora, mistrza ceremonii,
ktory sytuuje si¢ poza bipolarnoscia pici, tworzacego w oderwaniu od pierwotnych
impulsow walki i dominacji, jakim poddani sa pozostali tancerze®™.

Krytyka gender nie omingla takze klasyki 1 neoklasyki, przede wszystkim za
sprawa wylacznie megskich zespotow baletowych Les Trocadero (Monako) oraz prac
Brytyjczyka Matthew Bourne’a. Styl zespotlu Les Trocadero wyznacza groteska 1
przerysowanie tradycyjnych, klasycznych rol baletowych. Natomiast wersja Jeziora
tabedziego (1995) Bourne’a jest jednym z najstynniejszych 1 najbardziej popularnych
spektakli baletowych ostatniego dwudziestolecia. Wylacznie meski casting, tym samym
zanegowanie tradycji genderowego podziatu rol w tej choreografii, przez wigkszos¢
krytykow odczytany zostal jako ,homoseksualna” reinterpretacja tego dzieta, ale nie
brakowalo takze interepretacji tego baletu jako komentarza do 6wczesnych skandali w

brytyjskiej rodzinie krolweskie;.

c. Postkolonializm i turu

W duecie Akrama Khana i1 Sidi Larbi Cherkaouiego Zeéro dégrées (2005)
migdzykulturowos¢, tozsamos¢ 1 dziedzictwo kulturowe, ale takze echa kolonializmu
tworza ideologiczne podtoze dla struktury spektaklu. Pojecie zéro dégrées odnosi si¢ do
stanu, w ktérym pewna jako$¢ osiaga swoja esencjg, inaczej mowiac, to stan ,,czystego
bytu”. Jezeli przywotamy histori¢ tanca wspotczesnego, zéro dégrées pojawi si¢ jako
punkt zero tanca, ktory oznaczalby ten wupragniony przez postmodernistow i

konceptualistow ,,czysty taniec”. Zéro deégrées jest réwniez meta-komentarzem do

B G. Mayen, Le méme sexe, ,Mouvement”, 2007 nr 44, s. 124-126.
208



samego procesu kreacyjnego, wymagajacego od tworcow ,,wyjscia od zera”, pozbycia si¢
naleciatosci 1 nawykéw pracy indywidualnej, aby moc stworzy¢ prawdziwy duet.

Spektakl, bedacy amalgamatem sztuk: tanca, muzyki (Nitina Sawhneya) 1 rzezby
(Antony’ego Gormley’a) tworzy wielopoziomowy komentarz do migdzykulturowosci,
realizujacy si¢ po pierwsze W same] narracji, ewokujacej problem rasizmu,
(post)kolonializmu 1 kulturowych konfliktéw, po drugie w tancu, ktéry w wyjatkowo
harmonijny sposob taczy stepowanie z joga, technikami wspoétczesnymi (w tym autorski
pomyst sekwencji inspirowanych kung-fu Bruce’a Lee) 1 tradycyjnym tancem indyjskim
kathak™’. Réwniez w samym procesie kreacji, ktory byt nieustajaca wymiana miedzy
belgijskim choreografem, pochodzacym z mieszanej francusko-marokanskiej rodziny,
majacym na swoim koncie udziat w telewizyjnych shows czy musicalach na Broadwayu,
oraz Akramem Khanem - Brytyjczykiem bangladejskiego pochodzenia 1 praktykujacym
kathak, dialog migdzykulturowy stanowit podstawe.

W minimalistycznie zaaranzowanej przestrzeni scenicznej duet zaczyna sig
wlasciwie od ,,podwdjnego monologu”, wspartego charakterystyczna dla Cherakouiego
technika ,,powtdrzenia” gestycznego akcji moéwionej. Aktorzy-tancerze wypowiadaja
jednoczesnie ten sam, do$¢ dlugi tekst, opowiadajacy o problemach Khana na przej$ciu
granicznym Bangladesz — Indie, z identyczna stopa rytmiczna i akcentowaniem,
doktadajac do tego bogata 1 bardzo ekspresyjna gestyke — mozna powiedzie¢, ze ,,tancza”
rytm 1 histori¢ stow.

Dalsza czg$¢ spektaklu to przeplatane sekwencje mowiono-tanczone, Spiewano-
tanczone 1 po prostu tanczone przy akompaniamencie muzyki na zywo, obecnej fizycznie
W przestrzeni scenicznej roéwnie silnie jak ciala tancerzy. Sposob, w jaki ze soba
wspotistnieja Khan 1 Cherkaoui powoduje, ze mamy wrazenie ogladania duetu idealnego,
bez najmniejszego efektu niedopasowania, zgrzytu czy braku harmonii, chociaz
nalezaloby raczej powiedzie¢ kwartetu idealnego. Na scenie, poza tancerzami obecne sa

bowiem przez caty czas trwania spektaklu dwa manekiny. Nie sa to bynajmniej sklepowe

3%7 Khanowi i Cherkaouiemu udalo sie tutaj uniknaé¢ powszechnej putapki w przypadku miedzykulturowych
prob taczenia roznych stylow, jaka jest powierzchowne, hybrydalne zestawianie najbardziej odlegtych od
siebie estetycznie gatunkoéw (break-dance i butoh, balet i Bharata Natyam, etc.), bez teleologicznie
uzasadnionych podstaw. Zob. R. Copeland, Vital Hybrids vs. Vulgar Corruptions: The Fate of Authenticity
in the Age of Globalisation, [w:] Danse: langage propre et métissage culturel, op. cit., s. 53-63.
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sztuczne lalki, ale autentyczne rzezby - silikonowe odlewy, ktore brytyjski artysta®®®

wykonat specjalnie na potrzeby spektaklu. Manekiny, pozbawione kulturowych
nawykow cielesnych, bedac idealnym odlewem formy zywych cial Cherakouiego 1
Khana, sa kolejna inkarnacja tytutowego zéro dégrées. ciata jako punktu zero kultury. W
ten sposob staja si¢ rowniez doskonatymi partnerami do tanca, do dialogu Ja - Inny, gdzie
Inny to Ja odbity w doskonatym lustrze. Manekin/sobowtor to odzwierciedlenie tego, jak
nas widza inni, ale 1 urzeczywistnienie pojgcia alter-ego, a tym samym narzedzie stuzace
spojrzeniu - dostownie - na samego siebie.

Migdzykulturowo$¢ nie jest z pewnoscia rozumiana tutaj jako stan rzeczy, ale
jako bardzo dynamiczny proces, ktory realizuje si¢ na wielu poziomach. Corps dansant
funkcjonuje jako polityczne na zasadzie metonimii — osobiste historie performerow
uwiktanych w konflikt tozsamosciowy zostaja bowiem uogolnione 1 zuniwersalizowane.

Powyzszy przyktad jest jedna z licznych prob wiaczania w refleksje nad ciatem
tozsamosciowo-politycznych aspektéw miedzykulturowych spoteczenstw. Jedna z
najbardziej politycznych artystek wspotczesnej sceny tanca - Robyn Orlin, odnosi si¢ do
tych kwestii poprzez analogi¢ budowana pomigdzy s$wiatem baletu i1 polityki. Ta
potudniowoafrykanska choreografka jest biala zydowka, corka emigrantéw (Polki i
Litwina), ktora ksztalcita si¢ w Londynie 1 USA, a obecnie mieszka w Berlinie wraz z
mezem (Niemcem) i adoptowana corka - Zuluska. Wielokulturowos$¢ przyczynia sig
niewatpliwie do tego, iz Orlin doskonale postuguje si¢ ironia 1 prowokacja, analizujac
(post)kolonializm i tozsamo$ciowe stereotypy, zwlaszcza ,Biatych” i ,,Czarnych™*’.
Czasami wprowadza do swoich prac wielkie mity lub dzieta klasyki zachodniej 1 przenosi
je w kontekst RPA. Tak jest w przypadku F****(untitled) (2000), na potrzeby ktorego
stworzyla histori¢ afrykanskiego Fausta. Ostatecznie w spektaklu bylo dwoch Faustow :
Biaty 1 Czarny. Ten drugi to sprzatacz, ktory pojawia si¢ na scenie przez przypadek, ktoci
si¢ z Biatym, bo ten podrywa Gretchen, po czym opuszcza teatr, sledzony na korytarzu 1

ulicy obiektywem kamery. Pomimo iz wielbiciele Goethego nie uznali tej wersji mitu, to

%8 Antony Gormley specjalizuje si¢ w rzezbach i instalacjach antropocentrycznych, czyli takich, dla
ktoérych punkt wyjscia stanowi ciato ludzkie. Jego metafizyczne ciato znajduje swoje realizacje w duzych
projektach przestrzennych, komponowanych czgsto z odlewéw rzeczywistych ludzkich postaci, lub
przetransformowanego na materi¢ ich wybranego wymiaru (np. wysokosci). Por. A. Hindry, La
métaphysique d’Antony Gormley, ,,Artpress”, 2008 nr 351, s. 46-52.

3897, Caux, Entretien avec Robyn Orlin, ,,Artpress”, 2002 nr 281, s. 12-14.
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wlasnie przeniesienie mitologicznej figury w kadry wspotczesnosci jest dla Orlin
wyrazem jej politycznego zaangazowania™".

Z kolei w We must eat our suckers with the wrappers on... (2001) skonfrontowata
si¢ z tematem tyle waznym, co trudnym, zwtaszcza w kontekscie Afryki - z AIDS. Poza
ewokowaniem watku humanistycznego, sztuka ta stanowi formg otwartego protestu
przeciw polityce koncernéw farmaceutycznych w RPA, ograniczajacych chorym na
AIDS dostgp do tanich lekow.

W pracach Orlin niczym swoisty leitmotiv przewija si¢ jedna mysl: rezygnacja
z wytacznosci na prawdg, z jednoznacznych 1 jedynie stusznych idei 1 wizji $wiata czy
sztuki. W tym celu Orlin ucieka si¢ do réznych form ekspresji (taniec, teatr, wideo,
instalacja), nie stroniac od hybrydyzacji w poszukiwaniu nowych $ciezek dla cielesnego
dyskursu 1 kwestionujac kadry 1 kompozycje¢ spektaklu.

W réznorakich sposobach uzycia wideo Orlin Zartuje sobie z estetyki nowych
mediéw, niemalze systematycznie ucieka si¢ do webcam, czarno-biatych obrazow stabe;j
jakosci (low-tech, jak je zartobliwie okresla). Mimo iz moglaby pozwoli¢ sobie na
bardziej skomplikowane narz¢dzia, woli zachowa¢ ducha [low-tech, ze stabo
wykadrowanymi obrazami 1 cienkimi, szarymi kablami, ktore bez skruputow pozostawia
na scenie. Wlaczenie elementow codziennosci do sztuki jest dla niej sposobem na ich
desakralizacje. W odniesieniu do samej siebie, Robyn Orlin czgsto uzywa stowa tutugiri.
Swiat baletu poczul si¢ niemalze zniewazony tym, iz o$miela si¢ ona ,,dotknac” tutu®®’ ,
ze si¢ z niej Smieje, albo ze po prostu igra z dyskursem, ktory kryje si¢ za obrazem
baleriny. W Afryce Potudniowej jest on jednak - wedlug Orlin — przede wszystkim
symbolem kolonializmu. Ironizujac z baletowych klisz, uzywajac jednego ze swoich
fetyszow: tutu albo point, Orlin pigtnuje wigc przede wszystkim imperializm 1
eurocentryzm, a dopiero w dalszej kolejnosci sam taniec klasyczny™ -

Spektakle takie jak Daddy, I've seen this piece six times before and I still don’t
know why they are hurting each other...(1998), solo Although I live inside... my hair will
always reach towards the sun (2004) 1 Call it... kissed by the sun... better still the

390 17 -
Ibidem.

3 Tutu to okreSlenie charakterystycznej, tiulowej, usztywnianej spodnicy baletowej. W jezyku polskim

funkcjonuje potocznie jako paczka.

¥20. Hespel, Robyn Orlin. Fantasiste rebelle, Toulouse 2007, s. 38-64.
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revenge of the geography (2010) wprowadzaja kazdorazowo kontekst kolonialny
przefiltrowany przez sposoby stereotypowego postrzegania tanecznych stylow
1 konwencji. Jak twierdzi sama choreografka, wazniejsze od interesowania si¢ tylko
samym cialem jest zrozumienie historii ciata wpisanego w pewna kulture™”.
W Daddy... — pierwszym miedzynarodowym sukcesie Orlin, jedna scena szczegolnie
zapada w pamigci. Jest nia moment, w ktorym tanczaca w rytm dzwigkow Jeziora
tabedziego czarnoskora tancerka w biatej tutu posypuje si¢ maka, starajac si¢ pokry¢ nia
cate cialo — sta¢ si¢ biata. Przywotujac po raz kolejny balet klasyczny jako symbol
kolonializmu, Orlin przypomina takze o tym, ze w RPA nadal jest bardzo niewielu
czarnych tancerzy w zespotach baletowych. W tym spektaklu mamy do czynienia z
ciagla konfrontacja tego, co uwaza si¢ za ,taniec afrykanski”, z formami kabaretu i
klasyki.

Although I live inside... my hair will always reach towards the sun to spektakl
stworzony dla czarnoskorej Francuzki Sophiatou Kossoko. Dla mieszkajacej w Paryzu
artystki Afryka pozostaje daleka referencja. W przywotywanym procesie pracy z Orlin
Scieraja si¢ dwie silne osobowosci 1 stereotypy, jakie funkcjonuja w odniesieniu do tanca
afrykanskiego 1 do afrykanskiego kontynentu. Rozpoczynajac rozstawieniem kolorowych
czajnikbw w rytm utworu jednego z najbardziej znanych francuskich piosenkarzy —
Serge’a Gainsbourga, z ogromnym ,,afro” na gtowie, Sophiatou niejako taczy dwie strony
swojej tozsamosci — francuska 1 afrykanska, niemniej, czyni to uzywajac jaskrawych
1 rozpoznawalnych symboli, a nie osobistych odniesien. Poczawszy od tego momentu
caly spektakl organizuje topos wody, zywiot kojarzony z Afryka na zasadzie
paradoksalnej — jej esencjalnego niedoboru. Monolog Sophiatou, relacjonujacy jej niby-
konflikt z biata choreografka, nabiera stopniowo cech interaktywnych, aby ostatecznie
wprowadzi¢ widzoéw na sceng, gdzie tancza, po wczesniejszym umyciu stop w specjalnie
skonstruowanej na widowni fontannie.

Call it... kissed by the sun... better still the revenge of the geography to z kolei
solo powstate dla czarnoskorego tancerza hip-hopu, mieszkajacego na state we Francji.

Scenografia, jak i caty spektakl, przywotuja rézne elementy tzw. , kultury miejskiej” —

K. Wizteling, Ich weiss nicht warum wir noch Arabesque oder Pirouette machen mussen, ,,Ballettanz”,
2001 nr 03.
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grafitti, muzyke 1 taniec hip-hop. Kazdy niemalze gest staje si¢ jednak mocno polityczny,
a powstajacy na zywo rysunek graffiti okazuje si¢ wspotczesna wersja Wolnosci wiodqcej
lud na barykady, za§ dominujaca w spektaklu kolorystka nawigzuje do flagi francuskie;.
Perfomer taczy opowies¢ autobiograficzng z tanecznymi wstawkami, prezentujac siebie
jako produkt okreslonych warunkéw spoteczno-historycznych. Na koniec dzieli sig
z widzami specjalnym ciastem — tarta robiona na Swigto Trzech Kréli (we Francji
zwyczaj nakazuje ukrycie w jednym z kawatkow tego ciasta matej zlotej korony, ktorej
znalezienie ma wrézy¢ szczgscie).

Jawna krytyka spolecznej polityki emigracyjnej Francji (tworzenia ,,gett” na
przedmiesciach wielkich miast, ograniczania dost¢pu do dobrej edukacji etc.), przetozona
zostaje nie tylko na jezyk ruchowy - hip-hop jest bowiem praktyka o silnych,
spotecznych korzeniach, ale takze na relacj¢ z publicznoscia, dajac jej wybdr pomigdzy
byciem aktywna lub pasywna i obserwowaniem, jakie efekty wywoluje kazda z tych
postaw.

L’Allegro, il Penseroso ed il Moderato (2007), spektakl powstaty na zamowienie
Opery Paryskiej, stanowi w dorobku Orlin wyjatek. Podjeta si¢ ona pracy
w $rodowisku bardzo specyficznym — w $wiatyni klasyki, nie mogac ingerowaé¢ w
narzucong partytur¢ Haendla ani wybra¢ wykonawcoéw — ci ostatni to najlepsi tancerze
Opery, bardzo wigc r6zni od jej zwyczajowych wspoipracownikow. L’°Allegro... jest
tryptykiem muzycznym, tekstowym 1 kompozycyjnym. Pastoralna oda Haendla
stworzona zostala do poematow Johna Miltona, traktujacych o dwodch sprzecznych
aspektach natury ludzkiej: zadumie 1 radosci. I/ Penseroso zarbwno w muzyce, jak
1 $piewie wprowadza melancholi¢ 1 kontemplacje; L 'Allegro - dionizyjskie korzystanie z
radosci sztuk 1 zycia, pigkno 1 $miech. Epizod trzeci - I/ Moderato ma reprezentowac
racje rozumu jako rownowazacego dwie pierwsze postawy 1 jedyna mozliwa droge do
pelni zycia. Przestrzen fizyczna sceny zostata wyraznie podzielona na trzy czgsci. Kilka
metrow nad glowami tancerzy zawieszony jest ogromny ekran, na ktdry projektowany
jest film o wspotczesnej Afryce. Film ten krecony byt w réznych czgéciach RPA,
specjalnie na potrzeby spektaklu, a koncowy montaz respektuje czasowo strukturg
partytury Haendla, tzn. zorganizowany jest w trzy gldwne tableaux korespondujace

z muzyka. L’Allegro powstalo w centrum kraju, siedlisku plemiona Zulusow.
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Oszalamiajace krajobrazy przeplataja si¢ tutaj z wielka spoteczna nedza, ludzka pustynia
wyniszczong przez AIDS.

Unikajac ,,rezyserii”, autorzy filmu $ledzili kamera codziennos¢ tylko tych osob,
ktore wyrazily na to zgode. Fragment towarzyszacy Il Penseroso byl krgcony w
Johannesburgu, ukazanym jako miasto opanowane przez przemoc i1 walke o wladzg, w
ktorym biali mieszkancy wycofali si¢ na przedmiescia. Poniewaz ze wzgledow
bezpieczenstwa wigkszo$¢ uje¢ krgcona byla z samochodu, uzyskano w ten sposob
nieustanny przeptyw obrazow konfrontujacych widza z mniej lub bardziej stereotypowa
wizja Czarnego Ladu. Cywilizacyjny ,.trzeci Swiat” miesza si¢ tu z wyobrazeniowym
folklorem 1 niedoskonata imitacja Zachodu na postkolonialnych obszarach, za$ pigkno
natury wypacza si¢ w absurdzie stojacych niemalze na pustyni automatéw coca-coli.
Trzecia czg$¢ filmu — do ostatniej czgsci tryptyku I/ Moderato - wprowadza szerszy
aspekt aktualnych spustoszen w naturze 1 w czlowieku poczatku XXI wieku (huragan
Katrina, tsunami, 11 wrzeénia)’**. Nie ma tutaj nic z low-tech — obrazy rezysera Phillipa
Lainé sa doskonale wyeksponowane. Uniwersum high-tech reprezentuje uktad ztoZzony z
trzech mini-kamer umozliwiajacych bezposrednie filmowanie tancerzy czy $piewakow i
rzutowanie tych obrazow na ekran (ten sam, na ktorym odbywa sig projekcja filmu).

Takie zastosowanie kamer pozwala na wprowadzenie niewielkiej czesci
,nieprzewidywalnego” do doskonale zsynchronizowanej choreografii’”’. Plateau jest
druga z wyréznionych przestrzeni: fizycznej obecno$ci tancerzy i $piewakow, ruchu
1 $§piewu, tworzenia narracyjnego tta dla obrazow 1 tym samym koincydencji znaczen.
Trzecia jest przestrzen muzyczna, postrzegalna zarowno wzrokowo (muzycy orkiestry),
jak 1 stuchowo (dzwigk). Aby nie chyli¢ zbytnio czota przed konwencja opery, Orlin
umiescita chér na widowni, pomiedzy widzami pierwszych rzedow, liczac nie bez
uzasadnienia, na efekt zaskoczenia.

Z estetycznego punktu widzenia Robyn Orlin — jak zwykle - Zongluje dowolnie
ironia, humorem 1 kiczem, zwlaszcza w miejscach, gdzie pojawia si¢ figura Ludwika
XIV, w bokserkach, ztoconych botkach na czerwonych obcasach 1 w dhugiej,

charakterystycznej peruce (tutaj rudej). Pojawia si¢ tez kilka inwektyw skierowanych

9% I"Allegro, il Penseroso ed il Moderato, Paris 2007. Program spektaklu w Opera Garnier.
395 0. Hespel, op. cit., s. 69.
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w strong baletu klasycznego. Niektére sa tagodne, jak pastisz Jeziora labedziego:
tancerze ukladaja si¢ w jednej linii z podniesionymi ramionami, trzymajac w ustach
plastykowe, dmuchane kaczki. Inne sa bardziej gorzkie, jak ta, w ktorej tancerka wchodzi
na sceng na ,,czterech tapach”, z puentami zatozonymi na dtonie i stopy oraz maska owcy
na glowie. Corps dansant staje si¢ karykatura samego siebie. Male zotte kaczuszki
(kolejny leitmotiv ze $§wiata tej artystki) tez wchodza do gry — tutaj za pomoca wideo.
Jedna plywa w majestatycznej fontannie w Wersalu. Odnajdziemy ja duzo pozniej w
bagnach jakiej$ rzeki, na nedznych przedmiesciach Johannesburga. Dwa analogiczne
plany tym gwattowniej kontrastuja przepych Zachodu z ubdstwem afrykanskiej
rzeczywistosci. L Allegro... prowokuje nieustannie, uderzajac niekiedy bezposrednio w
tancerzy 1 $§wiat, ktory reprezentuja wypracowana estetyka swoich ciat. Na przyktad w
momencie, kiedy wideo zabiera widza do ogromnego hangaru, w ktérym czarnoskore
dziewczynki (ubrane oczywiscie w futu) nieudolnie wykonuja klasyczne baletowe pas...

W nurcie postkolonialnych rozliczen mozna usytuowaé réwniez choreografi¢
Heddy Maalema Swieto wiosny (2004). Podejmujac sie kolejnego w historii wznowienia
tego stowianskiego mitu kultu ziemi, Maalem prowokuje dyskusje¢, umieszczajac go
w kontekscie Afryki, w wykonaniu wylacznie czarnoskérych tancerzy. Specyficzna
budowa cial, rytm nawiazujacy do sakralnych aspektow tanca przywoluja Afryke
tradycyjna, pickna i1 duchowa. Jako zamierzony kontrast pojawia si¢ natomiast film
wideo, ktéry od rajskich obrazéw natury przechodzi do brutalnosci ,,ucywilizowanego”
Czarnego Ladu: biedy, brudu i mechanizacji ciata w rytmie maszyn. Tutaj wybor 1 ton
politycznej postawy wydaja si¢ by¢ az nadto czytelne: ,czarne” Swieto wiosny to
reinterpretacja kultury Zachodu przez pryzmat Afryki, prowokacyjne odwrdcenie
postawy eurocentrycznej.

Nie tylko formalne przetworzenie pewnych toposow i1 konwencji moze by¢
sposobem na wprowadzenie kontekstu politycznego do konstrukcji corps dansant, ale
takze uzycie dokumentéw z biezacych wydarzen oraz tekstow kulturowych, takich jak
filmy czy fotografie, jak np. w oméwionym spektaklu Dancing inside out Cohena.

Polityczne konteksty historii wlasnej rodziny sktonily francuskiego choreografa
Rachida Ouramdane’a do rewizji postkolonialnej kondycji Indochin. Jego ojciec —
Algierczyk, a wigc pochodzacy z kraju kolonizowanego — sam stal si¢ czlonkiem
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francuskiej armii kolonizatorskiej. Ten fakt zainspirowal Ouramdane’a do wyjazdu do
innego kraju — Wietnamu, w poszukiwaniu politycznych 1 historycznych analogii do
sytuacji w Algierii. Przeprowadzone tam antropologiczne poszukiwania znalazty swoje
odbicie w projekcjach wideo wprowadzajacych atmosfere faczaca intymnos$¢ opowiesci z
surrealistycznymi obrazami wspotczesnej przestrzeni spotecznej tego panstwa.

Spektakl Loin... (2008) rozpoczyna si¢ projekcja wideo. Widzimy na niej matke
artysty opowiadajaca o tym, jak jej ojciec byl torturowany, nastg¢pnie wraz z innymi
cztonkami rodziny zamordowany; domys$lamy si¢ z kontekstu, iz opowiada o wojnie w
Algierii. Po tym fragmencie ogladamy pierwszy taniec solowy, bardzo powolny,
wykonywany z zamkni¢tymi oczami, blisko ziemi lub zupelnie na podtodze, osobisty 1
zwrocony do wewnatrz. Ten schemat — tanca przeplatanego z projekcja wideo, na ktorej
ogladamy najczgséciej twarz mowiacej osoby w duzym zblizeniu, opowiadajacej o
traumie wojny (Algieria 1 Wietnam), potwarza si¢ kilkakrotnie w ciagu catego spektaklu.

Wazka tematyka spotyka si¢ tutaj z doskonale z nia korespondujacym
opracowaniem scenicznym. Scenografi¢ stanowi ekran oraz instalacja zbudowana
z ustawionych na podlodze glosnikow radiowych (takich, z ktérych do dzi§ w Wietnamie
wygtasza si¢ propagandowe przemowienia) potaczonych kablami, ktore placzac sie,
tworza ksztatty katuz, wypelionych sztuczna krwia. Zacie$nienie 1 ograniczenie
przestrzeni jest wykorzystane przez performera do kreacji ontologicznie podwdjnego
bytu scenicznego: z jednej strony indywiduum, ktére wciela w ruch swoje osobiste
1 interpersonalne doswiadczenie post-kolonialne, a z drugiej formuje incydentalnie quasi-
posta¢, zbudowana na kanwie kolektywnych wyobrazen cech tyrana-przywddcy.
Przemoc jest nie tyle przedstawiana, co relacjonowana, przekaz nie jest agresywny, ale
poruszajacy, zwlaszcza poprzez sposob, w jaki dokument filmowy skonfrontowany zostat
z jakos$cia ruchu. Jak mowi sam choreograf:

Chciatem stworzy¢ portret uzywajac gtoséw wielu ludzi. Mam nadzieje, ze udato mi si¢
pokazac, ze tozsamoSc¢ nie jest trwata, ale ztozona i ulegajaca nieustannym zmianom. Nie jestem
zainteresowany wojng jako takg. Nie chce niczego denuncjowaé. Wojny stanowig czeS¢ historii
cywilizacji Zachodu. Interesuje mnie to, co stato si¢ potem. Gdybym stworzyl agresywny
spektakl, bytoby to konfrontowaniem przemocy z przemocg™*.

3% V. Gladstone, Dancing with the dark, ,,The Boston Globe”, 15.05.2008.
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Najnowszy projekt choreografa, ktorego realizacja przewidziana jest na lata 2009-
2011, dotyczy kwestii tzw. uchodzcéw klimatycznych, czyli osob, ktére z powodow
katastrof naturalnych, spowodowanych zmianami klimatycznymi, musialy wyemigrowac.
Zainteresowanie artysty politycznym aspektem ich sytuacji przektada sie¢ na chec
ukazania, w jaki sposob nieuregulowany spolecznie status tych ludzi - gdyz jako
uchodzcy klimatyczni, a nie polityczni, nie maja w zasadzie zadnych praw - oraz

koniecznos$¢ emigracji wpisuje si¢ w pamig¢ ich ciat.

d. Corps dansant polityczne - podsumowanie

Podsumowujac powyzsze rozwazania, nalezy podkresli¢ fakt, ze nurt polityczny
w takim wymiarze, jaki tutaj zostal opisany, bardzo czgsto taczy si¢ z indywidualna
historia tworcy. To przede wszystkim osoby pochodzace z krajow dotknigtych
konfliktami 1 krajéw postkolonialnych przepracowuja historyczne traumy, ozywiajac je
jednoczesnie w pamigci kolektywnej widzow. W mniej drastycznym wymiarze
tozsamosci narodowej problem ten przejawia si¢ w tworczosci bardzo wielu
choreografow, znajdujac wtasnie w tancu wspolczesnym szczegdlnie podatny grunt
z uwagi na nomadyczny 1 wielokulturowy charakter tego srodowiska.

W, Ballettanz” z 2003 znajdziemy zapis rozmowy migdzy Robyn Orlin
a Xavierem Le Royem. Dialog ten pokazuje bardzo wyraznie, jak wiele w politycznym
dyskursie tanca zalezy dzi§ od artystycznej, indywidualnej wizji konkretnego tworcy.
Mimo iz Le Roy poswigca si¢ aktywnie pracy na rzecz praw nielegalnych imigrantow,
nigdy nie wprowadza tego tematu do swoich sztuk 1 — jak twierdzi - nie czuje si¢ tez
w zaden sposob gotowy do mowienia o takich problemach, jak gtod czy AIDS, ktore
wedlug niego nie znajduja miejsca na deskach sceny teatralnej. Zupelnie przeciwne
podejscie reprezentuje Orlin, ktéra sama siebie okresla jako ,,dziataczke kulturalng”, dla

397

ktorej odcigta od rzeczywistosci elitarna sztuka nie ma sensu” '. Kilka lat p6zniej Orlin

397 A.Wesemann, The political potential of dance, op.cit., s. 22-25.
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jest nadal wierna tej idei, nawet jezeli ma ja realizowa¢ w tak abstrakcyjnym dla niej
miejscu, jak Opera Garnier.

Taniec, w pewnej perspektywie, jest bowiem zawsze ,,naturalnie” polityczny, jak
twierdzi Xavier Le Roy: ,,W ten czy inny sposob, produkujac 1 tworzac choreografie, nie
mozesz nie by¢ polityczny. Dokonujesz wyborow, odnoszac si¢ lub nie do polityki 1 te
decyzje sa juz polityczne. [...] Co produkujesz, jak to produkujesz i co ta rzecz

wyprodukuje — oto jak jeste$ polityczny™®.

398 Ibidem.
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Fotografia 3 Brice Leroux, Solo#2 - Frequences ©Brice Leroux.
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3.2.3. Corps dansant wirtualne

Wprowadzenie pojecia corps dansant wirtualnego nawiazuje do obecnosci
nowych mediow w produkcjach choreograficznych. Nalezy jednakze pamigtac, ze
szerokie zastosowanie technologii, zmieniajace nawyki percepcyjne cztowieka, jest duzo
wczesniejsze niz komputer 1 wszystkie nastepujace po nim wynalazki. Juz w XIX wieku
postrzegano cialo cztowieka przez pryzmat urzadzen, np. optycznych, czyli 6wczesnych
najnowoczesniejszych technik™’. Jezeli przyja¢, ze technologia — w odroznieniu od
techniki jako zespotu procedur zwiazanych z produkcja konkretnego przedmiotu —
wplywa na zmiang w postrzeganiu rzeczywistosci 1 dziataniu w niej czlowieka, pierwsza
,nowa” technologia bytby juz telegraf**’. Tak banalne, wydawatoby sie, stwierdzenie jest
tymczasem fundamentalne dla zrozumienia dobrego i ztego (zbgdnego, niepotrzebnego,
zastepczego) uzycia nowych technologii w spektaklach tanca (podobnie jak w teatrze).

Wirtualno$¢ corps dansant nie wiaze si¢, w tutaj przyjetym rozumieniu,
bezposrednio z obecnos$cia projekcji wiedo czy multimedialnych, z uzyciem technik
cyfrowych czy tez ze $rodowiskiem Virtual Reality. Jest to potencjalnos¢ ciata®
wykraczajaca poza zwyczajowe kody percepcji, rozwijana za pomoca zabiegdw
artystycznych, niekoniecznie przy uzyciu komputera. Pojgcie writualnosci odnosi si¢
wige przede wszystkim do ontologii 1 do znaczen, jakie nadata mu filozofia Arystotelesa,

czyli potencjalnosci, Kanta — dla ktérego wirtualno$¢ oznacza pierwotna wersj¢ tego, co

3% Fundamentalne badania dla rozumienia mechaniki lokomocji cztowieka prowadzili bracia Wilhelm i
Eduard Weber w 1836 roku. Przeprowadzili swoje badania na zwlokach ludzkich w Instytucie Anatomii
przy pomocy urzadzen optycznych wydziatu fizyki w Géttingen. S. de Lahunta, L appareil de locomotion:
une épistemé technologique, [w:] ,Nouvelle de danse. Interagir avec les technologie numériques”,
Bruxelles, 2004 nr 52, s. 39. W tym artykule de Lahunta pokazuje, w jaki sposéb pojawienie si¢ coraz
nowszych technik i technologii pozwolito na lepsze rozumienie natury ruchu, umozliwiajac jego coraz
precyzyjniejszy pomiar i obserwacje.

Y0 Takq teze prezentuje Derick de Kerckhove, argumentujac, ze telegraf zmienia percepcie
czasoprzestrzeni, ponadto z uwagi na kodowanie jezykowe i transmisj¢ z predkoscia §wiatta jest to takze
pewna pierwotna forma zapisu cyfrowego. Por. D. de Kerckhove, Powloka kultury: odkrywanie nowej
elektronicznej rzeczywistosci, przet. W. Sikorski, P. Nowakowski, Warszawa 1996.

1 Potencjalno$é nie jest tutaj rownowazna mozliwosci, ale raczej oznacza rozumienie wirutalnosci jako
aktualizacji rzeczywistosci wedlug mysli Deleuze’a: ,,To, co mozliwe, przeciwstawia si¢ temu, co
rzeczywiste”, proces tego, co mozliwe jest wigc pewna «realizacja». To, co wirtualne, przeciwnie, nie
przeciwstawia si¢ temu, co rzeczywiste, samo w sobie posiada pewna realnos$¢. Jego proces polega na
aktualizacji.”; G. Deleuze, Roznica i powtorzenie, przet. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997, s.
297.
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realne, oraz Bergsona, dla ktorego realne jawilo si¢ jedynie jako jedna z mozliwych
aktualizacji writualnego**,

Cywilizacyjne wykreowanie ciata medialnego, jako wtornego wobec
biologicznego, daje takze wyktadni¢ wirtualnosci jako przestrzeni ponownej syntezy tych
dwoch wariantow podmiotu. Jak pisze Helmut Ploebst, wirtualno$¢ jest to przejscie od
specyficznej schizmy pomigdzy funkcjami komunikacyjnymi ciata biologicznego oraz
poziomem komunikacji ciala medialnego (lub zmediatyzowanego), do ponownej
unifkacji tych dwoch warstw. Te dwie cielesno$ci: organiczny podmiot i1 ciato medialne
zblizaja sig 1 przenikaja juz w procesie socjalizacji. Pierwsza — cialo biologiczne — odnosi
si¢ do pierwotnej, niezmediatyzowanej reprezentacji podmiotu dynamicznego, druga
odwotuje si¢ do pojecia medium. Ciato medialne nie musi by¢ ciatem materialnym, moze
realizowac si¢ takze w ,,rozciagnigciu” pierwotnego podmiotu. Ciato medialne umozliwia
oderwanie pierwotnych funkcji od podmiotu i ich czaso-przestrzenne przemieszczenie*"”.
W pracach choreograficznych nad cialem wirtualnym te dwie jakosci scalaja si¢ w jeden
obraz corps dansant, jaki realizuje si¢ w procesie recepcji. Dzieje si¢ tak dlatego, ze
nadal punktem wyjscia jest cialo-podmiot tancerza i pozostaje nim bez wzgledu na to,
czy jest niezmiennie materialnym cialem na scenie, czy tez przenosi percepcje w
przestrzen wirtualng lub interaktywna.

Tym samym prace, ktore implikuja refleksj¢ nad cialem wirtualnym, nie musza
uzywac¢ skomplikowanych i drogich technologii, nie musza w ogole wprowadzac ich na
scen¢ ani do procesu kreacyjnego. Istotne jest to, w jaki sposob dzielo choreograficzne
re-programuje nasza percepcjg, zaré6wno widza, jak 1 nastawione do wewnatrz
postrzeganie tancerza.

Nie wchodzac w szczegdlowe rozrdznienia pomigdzy analogowymi a cyfrowymi
mediami*”*, na potrzeby niniejszej pracy wystarczajacy bedzie ogélny podzial na nowe i

stare media, bazujacy nie tyle na odmiennych rodzajach samych technologii, co na dwadch

42 por. M. Sultkowska, Fenomenologia $wiatéw wirtualnych, [w:] Estetvka wirtualnosci, red. M.

Ostrowicki, Krakoéw 2005, s. 101 — 108.

493 H. Ploebst, op. cit., s. 241 — 255.

494 podstawowa roznica jest ciaglo$¢ zapisu i przekazu mediow analogowych oraz dyskretno§é i
nieustanno$¢ przeptywu medidow cyfrowych. Zapis cyfrowy oznacza przetworzenie danych na informacje
zerojedynkowe, czyli forme¢ zdematerializowana, ktéra jest latwo dostgpna i interaktywna. Por. L.
Manovich, Jezyk nowych mediow, przet. P. Cypryanski, Warszawa 2006, s. 49-61.
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odrgbnych porzadkach. Stare media bgda rozumiane jako funkcjonujace wedlug logiki
masowych spoteczenstw industrialnych, natomiast logika nowych mediéw odpowiadac
bedzie spoleczenstwom postindustrialnym, preferujacym indywidualno$¢, a nie
podprzadkowanie si¢ homogenicznej catosci. W industrialnych spoteczenstwach kazdy
miat korzysta¢ z tych samych dobr i1 dzieli¢ t¢ sama wiarg. Obiekt medialny byt
gromadzony w fabryce medialnej (jak np. studio Hollywood), za$ miliony identycznych
kopii dystrybuowano do wszystkich obywateli. Natomiast w spoteczenstwach
postindustrialnych kazdy moze stworzy¢ swoj wlasny styl zycia 1 wybra¢ swoja ideologi¢
— analogicznie do faktu, iz kazdy odwiedzajacy strong Web otrzymuje jej
spersonalizowana wersje na podstawie whasnych upodoban i wezesniejszych wyborow*™.
Przejscie od nowych do starych mediow, zwlaszcza zwigzane z systemem World Web
Wide 2.0, zmienito cata sfere produkcji kultury, wptywajac takze na powstanie nowych
form choreografii (internetowej), bedacych efektem spotecznej wspot-aktywnosci
amatorow 1 profesjonalistow. W niniejszym tekscie przywotane jednak zostana przede
wszystkim te sposoby wykorzystania zarowno starych, jak 1 nowych mediow, ktore sa
stosowane przy tworzeniu choreograficznych dziet scenicznych (lub w innych fizycznych
przestrzeniach pozateatralnych), implikujacych wspotobecno$¢ tancerza 1 widza w czasie
rzeczywistym. Tym samym, nie bgda tutaj szczegdélowo analizowane formy okreslane
jako video dance czy screen dance oraz taneczne filmy internetowe i choreografia online.
Po krotkim wprowadzeniu historycznym zostana natomiast scharakteryzowane wybrane,
najpopularniejsze programy komputerowe wykorzystywane w tworzeniu choreografii 1

tym samym modelowaniu wirutalnego corps dansant.

Analogowe i cyfrowe media w choreografii

Wplyw technologii na estetyke¢ tanca datuje si¢ juz na poczatek dwudziestego

wieku. Poczawszy od pierwszych eksperymentow dadaistow z obrazem projektowanym

406

w tancu (skandaliczny wowczas balet Reldche z 1924 Jeana Borlina™), film 1 wideo

5 Ibidem, s. 40-43.

4% Eilm autorstwa René Claira, pojawiajacy sie w przerwie miedzy kolejnymi cze$ciami baletu Reldche,
zatytulowany byt Entr’acte i przedstawiatl m.in. scen¢ pogrzebu, primabalering tanczaca ,,do géry nogami”
czy inng tancerke Baletow Szwedzkich z ,,przyprawiona” glowa Erika Satie, kompozytora muzyki do tego
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staly si¢ waznym elementem spektakli scenicznych. Niemniej, do rozwoju nowych
koncepcji spektaklu tanca, opartych na wykorzystaniu technologii cyfrowych,
przyczynily si¢ przede wszystkim prace Merce’a Cunninghama i catego pokolenia
choreografow postmodernistycznych. Tworcy ci, z uwagi przede wszystkim na
interdyscyplinarny charakter ich prac, bardzo czgsto uzywali w swoich spektaklach
kamery wideo, nie tylko na scenie, ale 1 we wszystkich innych performansach 1
wydarzeniach artystycznych typu Fluxus®®’. Korzystali rowniez z zapozyczen z estetyki
filmowej oraz z dyskursu telewizyjnego. Nie bez znaczenia pozostaje rowniez fakt
zapoczatkowania w tym okresie wspolpracy artystow z naukowcami i inzynierami .
Funkcje, jakie dla tego pokolenia petnilty wideo i1 film, odnosza si¢ zard6wno do
estetyki spektaklu czy przekazu ideologicznego, jak 1 pedagogiki tanca. Kamera wideo
pozwala po pierwsze na szersze eksplorowanie wczesniej trudnych do wyobrazenia
modeli ciata. Steve Paxton interesowal si¢ na przyklad reprezentacja cialta w filmach
pornograficznych oraz poréwnywaniem kinestetyki w filmie pornograficznym z innymi
rodzajami ruchu (Somebody else, 1967, Beautiful Lecture, 1968)*. Z kolei
eksperymenty z przestrzenia sceniczna stanowily centrum zainteresowania migdzy
innymi Trishy Brown, ktora koncentrowala si¢ bardziej na zmianach przestrzennych 1
percepcyjnych, prowokowanych uzyciem kamery, niz na samym efekcie wizualnym
towarzyszacym projekcjom video (4 String, 1966, Homenade, 1965, grupa choreografii
okrelana wsp6lng nazwa Equipment Pieces,1969)*'°. Tworcom postmodernistycznym
nieobce bylo wprowadzanie do spektaklu dyskursu politycznego mediatyzownego

uzyciem obrazéw wideo 1 dokumentow telewizyjnych. Jeszcze raz mozemy odwotac¢ sig

baletu. Zob. I. Ginot, M.Michel, La danse au XXe siecle, op. cit., str. 42-43.

7 Fluxus : neodadaistyczny ruch laczacy muzyke, sztuki plastyczne, instalacje wideo, literature, czesto
angazujacy w intesywnym dialogu kilku artystow. Koncept ten zrodzil si¢ w czasie pierwszych
eksperymentéw Johna Cage’a z kompozycja muzyczna, organizowanych w Dartmanstadt oraz w Black
Mountain College od 1957 roku. Zob. M Rush, Les Nouveax Médias dans [’art, trad. Ch-M Diebold, Paris
2005, s. 20-27.

%% Jednym z najglosniejszych i najwickszych tego typu przedsiewzigé byt projekt 9 Evenings: Theatre and
Engineering (1966), powstaly w ramach wspdlpracy kilkunastu artystow réznych dziedzin (w tym
kompozytor John Cage, malarz Robert Rauschenberg i choreografowie: Steve Paxton, Lucinda Childs,
Yvonne Rainer, Deborah Hay i inni) z grupa inzynieréw pracujacych nad kompleksowymi, sonoryczno-
wizualnymi rozwiazaniami na potrzeby kazdego z artystow. 9 Evenings prezentowane byly w Nowym
Jorku w dniach 13-23 pazdziernika 1966 i obejrzalo je tacznie okolo dziesigciu tysigcy osob. Zob. : S.
Forti, Le thédtre et I’'ingénierie — une expérience, “Nouvelles de danse. Interagir...”, op. cit., s. 11-28.
495 Banes, op. cit.,s. 111.

1bidem, s. 127-129.
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tutaj do Paxtona, a zwlaszcza jego wspdlpracy z organizacja kombatantow wojny w
Wietnamie - Wintersoldier.

Odmienne mozliwosci uzycia wideo przedstawiaja prace Meredith Monk, ktora
korzystata czgsto z zapozyczen z estetyki filmowej, mnozac mozliwe relacje przestrzenne
miedzy publicznoécia a tancerzem i ingerujac tym samym w status widza'''.

Celom pedagogicznym stuzyla - wywodzaca si¢ z wlasciwej pokoleniu lat
osiemdziesiatych idei zapisywania ,$ladow” tanca - funkcja rejestracji choreografii.
Tancerze odtwarzali niektore choreografie na podstawie nagran wideo, jak Opal Loop
(1980) Trishy Brown lub Continuous Project Yvonne Rainer (projekt realizowany w
latach 1970-1976)*"2.

Najbardziej znanym przykladem meta-choreografii  postmodernistycznej
uzywajacej nowych medidw jest Dance Lucindy Childs (1979). Jako srodki ekspresji
istnieja tutaj wylacznie ruch taneczny oraz jego multiplikacja przy uzyciu kamery. Ta
sama sekwencja ruchow jest wykonywana przez grupg tancerzy 1 jednoczesnie rzutowana
w przestrzen sceniczng. Nie ma jednej powierzchni projekcyjnej; obraz wirtualny -
powigkszony 1 przezroczysty - miesza si¢ z obrazem realnych cial, przejmujac nad nimi
wizualna przewagg.

Od czasow Variation V (1965) Merce’a Cunninghama we wspolpracy z Johnem
Cagem mozemy natomiast mowi¢ o wykorzystaniu interaktywnych uktadow w tworzeniu
choreografii*®. Cunningham jako pierwszy wspOlpracowal z twoércami sztuk
audiowizualnych (zwlaszcza z Charlsem Atlasem 1 Nam June-Paikem), jako pierwszy
tworzyt réwniez uklady przeznaczone wytacznie dla oka kamery i wprowadzit na sceng
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wirutalnych tancerzy (Biped, 1999)"". Zastosowanie nowych technologii przez tego

W Blueprint (1967) Monk umieécita akcje wewnatrz kilkupigtrowego budynku w ten sposob, ze

widownia ogladata spektakl dziejacy si¢ dostownie ,,w oknie”, na wzor recepcji obrazu telewizyjnego czy
kinowego. Jej inna sztuka — Juice (1969) rozgrywata si¢ w trzech réznych miejscach, z ktorych kazde
powigkszato coraz bardziej dystans migdzy widzem i tancerzem, a jej ostatnim etapem bylo oddzielenie
publicznos$ci i przestrzeni reprezentacji ogromnym ekranem, na ktéorym symultanicznie byta projektowana
akcja sceniczna, bedaca retrospektywa dwoch poprzednich etapow i zarazem komentarzem do nich.
Ibidem, s. 201.

12 Ibidem, s. 253-255.

413 Scena stanowita specyficzna matryce zbudowana z ustawionych na podtodze ,,anten” i strumieni $wiatta
z projektoréw, kiedy tancerze zblizali si¢ na okreslona odlegtos¢ do jednej z tych anten lub przekraczali
promien $wiatta, pobudzali czujniki elektroniczne emitujace sygnaly dzwigkowe.

14 Por.: D. Vaughan, Merce Cunningham, un demi siécle de danse, Paris 1997 i M. Cunningham, Le
danseur et la danse, Paris 1980.
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artyst¢ ma na celu przede wszystkim eksperymentowanie z przestrzenia teatralna i z

5 W 1989 uzyl on po raz pierwszy programu komputerowego Life

percepcja widza
Forms, przy pomocy ktorego zrealizowal dwadziescia spektakli. Program ten jest
stosowany przez choreografow do dzis. Pozwala on na takie operowanie corps dansant w
trojwymiarowej przestrzeni wirtualnej, ktére nie jest mozliwe w rzeczywistosci fizyczne;.
Life Forms umozliwia bardzo doktadna analize ruchu, poruszanie dowolna czg¢scia ciata
bez ograniczen napotykanych w przestrzeni naturalnej - mozna na przyktad wirtualnie
obroci¢ rami¢ catkowicie w tyl, czy wykona¢ skok bez zadnego realnego
przygotowania’'®. To z kolei pozwala na poszukiwania nowych sposobéw konfiguracji
poszczegbdlnych ruchdéw i poszerzanie stownika choreograficznego.

Inng popularna technologia wykorzystywana do tworzenia choreografii jest
system Motion Capture, za pomoca ktoérego ruchy ciata sa przetwarzane na informacjg
cyfrowa, a nastgpnie w inna, dowolna jakos$¢ (np. dzwigk, §wiatlo, etc.). Ta transformacja
moze odbywac si¢ na dwa sposoby: systemem optycznym lub systemem magnetycznym.
System magnetyczny (Magnetic Motion Capture) implikuje zastosowanie transformatora
emitujacego silne pole magnetyczne 1 zestawu czujnikOw sensorycznych zamontowanych
na ciele tancerza. Moze to by¢ system kablowy lub bezprzewodowy (pozwala na wigksza
swobod¢ ruchu), przy czym ograniczeniem w obu przypadkach jest zasigg pola
magnetycznego, najczesciej rzedu kilku metrow.

System optyczny (Optical Motion Capture) wymaga uzycia co najmniej trzech
obiektywOw 1 opiera si¢ na znacznikach optycznych, ktore - $ledzone ruchem kamer -
odzwierciedlaja ruch w sposob bezposredni na zasadzie zapisu algorytmicznego. Daje to
co prawda nieograniczone mozliwosci ruchowe dla tancerza, ale istnieje ryzyko
zniknigcia z pola zasiggu ktorego$s ze znacznikow. Pociaga to za soba utratg
bezposredniosci transformacji ruchu na informacjg¢ cyfrowa (co nie zdarza si¢ w systemie
magnetycznym). Informacja cyfrowa w systemie zerojedynkowym moze by¢ nastgpnie
przeksztatcona w kazda inna jakos¢, np. dzwigkowa lub wizualng. W ten sposob ruch

generuje niemal wszystkie inne sktadowe spektaklu.

415§ DeLahunta, Sampling. Convergences entre danse et technologie, Nouvelles de danse. Danse et
nouvelles technologies”, op. cit., s. 144-160.

41 por.: S. DeLahunta, Periodic Convergences: Dance and Computers, [w :] Dance and Technology :
Moving towards Media Production, red. S. Dinkla, M. Leeker, Berlin 2002, s. 66-87.

225



Istnieje bardzo wiele rodzajéow czujnikow sensorycznych. Podziat zasadniczy to
czujniki wymagajace kontaktu z cialem tancerza, takie, w ktorych co najmniej jedna
cze$¢ musi by¢ zainstalowana na ciele tancerza, oraz czujniki dzialajace bezdotykowo.
Natomiast podstawowe rodzaje ze wzgledu na funkcje, to: czujnik przyspieszenia ruchu,
busola (przemieszczenia wzgledem pola magnetycznego), odchylenia od pionu,
szybkosci obrotu, fleksji, nacisku, oraz réznorakie czujniki fizjologiczne, jak np. rytmu
serca !,

Program Life Forms (obecnie Dance Forms) oraz system Motion Capture
przyczynity si¢ wigc do rozumienia corps dansant jako wirutalnego migdzy innymi
dzigki temu, ze pozwalaja one na obrazowanie abstrakcyjnych wymiaréw ruchu, ktore
znajduja przetozenie na inne — percypowalne — dane. Tym samym tancerz staje si¢
bardziej $wiadomy ztozonosci swoich dziatah 1 moze wypracowaé nowe sposoby
generowania informacji oraz kontrolowania ciala.

System Motion Capture moze takze stanowi¢ czg$8¢ oprogramowania do
tworzenia choreografii, jak ma to miejsce w przypadku Isadory*'®. Jest to kompleksowe
narzgdzie do manipulacji na Zywo wszystkimi sktadnikami spektaklu, od ruchu poprzez
informacje dzwigkowe 1 wizualne oraz mozliwe konfiguracje pomiedzy nimi. Istnieja
takze projekty implikujace interaktywne dziatanie sztucznej inteligencji w trakcie
powstawania spektaklu na scenie, tutaj przyktadem jest program Choreobot, inaczej
VICKI, czyli Virtual Improvisational Choreographer/Kinetic Instructor*”. Z kolei The
EyseWebProject jest programem interaktywnym, stuzacym przede wszystkim
transformacji bodzcow réznej jakosci, w tym kinetycznych, na informacje dzwickowa*?’.

Brytyjski choreograf Wayne McGregor, we wspoipracy ze specjalista od nowych
mediéow Scottem DelLahunta, od kilku lat rozwija natomiast projekt ENTITY: the
autonomous choreographic, taczacy wiedzg z psychologii kognitywnej 1 informatyki,
ktorego koncowym celem jest opracowanie mozliwie najbardziej efektywnego programu

do tworzenia nowego, otwartego jezyka choreograficznego. Pierwszy z powstatych w

7 Por. S. Chiri, Panorama des capteurs, ,Nouvelles de danse. Intéragir...”, op. cit., s. 152-164.

8 Isadora powstata jako wynik ponad dwudziestu lat pracy wloskiego artysty i kompozytora Marca
Congilio. Por. strona projektu: http://www.troikatronix.com/isadora.html

19 Por. strone projektu http://choreobot8.wordpress.com/

420 por. http://www.eyesweb.org/
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ramach projektu programow, Choreographic Language Agent (CLA), kontynuuje
tradycje Cunninghama i Forsythe’a w eksplorowaniu potencjalnych procedur formalnych
generujacych material ruchowy powstajacy w trakcie wykonywania poszczegdlnych
sekwencji przez tancerzy. Jest on niejako elektroniczna forma zwyczajowego notesu
choreografa. CLA nie tyle sluzy wytworzeniu ogoélnego modelu ruchowego, co jest
skoncentrowany na indywidualnych, idiosynkratycznych metodach rozwoju danego
systemu czy kodu ruchowego. Po ustawieniu okreslonego uktadu sentencji 1 zaleznosci
pomigdzy nimi, choreograf moze ustali¢ warunki, w jakich CLA rozwija autonomiczny
jezyk, aby generowac¢ inne mozliwe ruchy. Taki paradygmat moze dziata¢ jako nowa
wyobraznia wizualna. Glowna idea jest wigc tworzenie ruchdw przez pisanie sentencji w
jezyku formalnym, inspirowanym taksonomia instrukcji uzytych w procesie
choreograficznym. CLA automatycznie ttumaczy taka sentecj¢ na animacj¢ poprzez
operowanie punktami, liniami 1 planami tréjwymiarowej przestrzeni. Ztozone,
nakladajace si¢ sekwencje moga nastgpnie by¢ taczone w jedna linig czasowa, aby
stworzy¢ bardziej skomplikowana partyture¢ wizualna. Instrukcje symuluja pewien
wewngtrzny krajobraz mysli, ktory czyni decyzje tancerzy intencjonalnymi, zostawiajac
im wybor. Wspomagaja one takze tancerzy w eksplorowaniu nowych i niezwyczajnych
figur ruchowych.

Instrukcje pochodza czgsto z konceptualnych albo tematycznych punktow
odniesienia, np. wyobrazenia sobie czlowieka witruwianskiego, 1 moga nast¢pnie
pociaga¢ za soba powstawanie geometrycznych linii lub plandéw, zar6wno wewnatrz, jak
1 na zewnatrz ciala. Moga takze zawiera¢ procedury wykonywane w ramach pewnej
liczby punktow luzno odpowiadajacych ciatu (gltowa, korpus i cztery konczyny), sfery
otaczajacej ciato lub kinesfery oraz calego pomieszczenia. Wszystkie te procedury
wspomagaja tancerzy w eksplorowaniu nietypowych konstelacji ruchowych*'.

Nowe systemy cyfrowe moga tworzy¢ trzy rodzaje relacji z przestrzenia
sceniczng. Pierwszy model odnosi si¢ do przestrzeni rzeczywistej 1 sceny, ktora staje si¢

»inteligentna” dzigki wprowadzeniu interfejsow (powierzchni interakcji migdzy dwoma

2! por. S. DeLahunta, The Choreographic Langauge Agent, [w:] Proceedings from the World Dance

Alliance Conference 2008, Queensland 2009. Niektore instrukcje sa zupelnie formalne, oparte na liczbach,
inne sa bardziej narracyjne, uzywajace réznych form wyobrazni poprzez uzycie metafory czy
doswiadczenia innego niz wizualne (stuchowe, wechowe, somatyczne).
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heterogenicznymi bytami, np. komputerem 1 tancerzem, czy migdzy komputerem a
widzem). Drugi model dotyczy dziet interaktywnych, zapisanych na CD badz w
Internecie, tutaj kreacja sekwencji jest uzalezniona od aktywnosci uzytkownika
komputera czy sieci internetowej, np. w projekcie choreografii online - If/then open
source (2006)**%. Trzeci model odnosi sie do przestrzeni catkowicie wirtualnych (Virtual

Environments lub Virtual Reality*”

), tutaj zalicza si¢ choreografie tworzone w wyniku
interakcji czlowieka z bytem trojwymiarowym wygenerowanym przez komputer,
bedacym zbiorem informacji sonorycznych, wizualnych i kinestetycznych (np. projekt
UMBRELAS Thresholds 2_1 (embodied space nr3), 2004/2006, Jaimego Del Vala**?).

Projekcja wideo czy cyfrowa moze rowniez po prostu uzupetnia¢ scenografie,
zastepujac tradycyjne malarstwo 1 architektur¢ sceniczna, kontekstualizujac przekaz
taneczny, np. w licznych produkcjach CIE Montalvo-Hervieu, w solo Hunt (2002) Tero
Saarinena, Once (2002) Teresy Anne de Keersmeaker, czy w Sacre du Printemps (2004)
CIE Haady Maleem.

Ponizej zostana omdOwione prace prezentujace proces przej$cia od wirtualnosci
jako konceptu reprogramowania percepcji przy pomocy najstarszych technik teatralnych

lub nauki do przyktadow spektakli uzywajacych zaawansowanych technik

nowomedialnych.

a. ElectrONic Bodies

Jeden z mozliwych wymiarow wirtualnosci corps dansant uwidacznia si¢ w

okreslonym przez Marshalla McLuhana przejsciu od ,,galaktyki Gutenberga” do mediow

422 70b. strong projektu: http://www.thebakery.org/ifthen/, Data dostepu 14.08.2009. Zaklada on

systematyczny rozwoj pierwotnych sekwencji choreograficznych zarejestrowanych za pomoca kamery
internetowej przez uzytkownikow strony, dodajacych wtasne pomysty i modelujacych przebieg i kolejnosé
sekwencji.
423 Roznica pomiedzy projektem Virtual Environments a Virtual Reality polegataby na tym, iz widz-
uczestnik w pierwszym przypadku wchodzi w interakcje ze sztucznie generowanymi przestrzeniami tylko
przy pomocy swojego ciata, w drugim przypadku uczestniczy w kreacji Virtual Reality przez intermedia
specjalnych narzedzi, w tym komputera.

Zob. strong autora: http://www.reverso.org/Umbrales 3.htm. Data dostgpu 14.08.2009.
Umbrelas...(2004/2006) to instalacja, w ktorej widz sam generuje ruch, dzwigk i obraz poprzez swoje
minimalne dziatania, przy czym ruch widza moze by¢ przeksztatcony na dzwigk, jego gtos na obraz, etc.
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cyfrowych - electrONic culture. WspoOtczesne media, wlaczajac w to przedstawienie
teatralne, dostosowuja percepcje widza do nowej logiki przetwarzania informacji w tejze
electrONic-znej kulturze*”. Chociaz medialno-technologiczne ,;uwodzenie” widza to
zasadniczo prymat telewizji i mediow cyfrowych, teatr 1 taniec wspolczesny maja tutaj
swo0j niematy udzial, wprowadzajac na sceng electrONic-zne ciata. Paradoksalnie, nie
wymagaja one uzycia zadnych specjalnych technologii na scenie. Celem jest wspomniane
WyZej re-programowanie naszej percepcji, czyli de facto jej de-konstrukcja. Byloby to
artystycznym unaocznieniem filozoficznych 1 fenomenologicznych teorii dotyczacych
natury ludzkich zmystéw, a konkretnie ich klaczastej (rhizomatycznej) natury**®,
Teoretyk Peter Boenisch przytacza przyktad jednej z fundamentalnych
choreografii w historii europejskiego tanca wspotczesnego Rosas danst Rosas (1983,
zrekonstruowany w 2008 z udzialem Anny Teresy de Keersmaeker) jako rewelatora
takiego mechanizmu. Postrzegana jako sequel amerykanskiego minimalizmu,
choreografia ta broni si¢ oryginalna fuzja jego elementéw ze specyficznym
emocjonalnym napigciem oraz z dyskursem feministycznym. Mimo repetycji 1 pewnej
mechanicznosci ruchéw, jakie charakteryzuja ten spektakl, tancerki Rosas nigdy nie staja
si¢ ,,robotami” na scenie. De Keersmaeker udatl si¢ trudny eksperyment podkreslenia
indywidualno$ci poprzez unifikacje pewnych kodow. O podobnym zabiegu mozemy
mowic juz w przypadku pierwszego duetu Fase: Four Movements for the Music of Steve
Reich (1982), ktory de Keersmaeker tanczyta z Michele-Anne de Mey do muzyki Steve’a
Reicha. Utwoér stanowiacy baz¢ muzyczna, oparty jest na dziesi¢ciu nutach 1 grany
jednoczesnie na dwoch fortepianach. Jedna fraza jest grana z kumulujacym, bardzo
doktadnie co do sekundy policzonym opo6znieniem w stosunku do pierwszej. W efekcie
natozenia si¢ dwoch identycznych fraz muzycznych, ale z osunigciem czasowym,
dynamika i rytm nie sa wigc state. De Keersmaeker przenosi ten zabieg iteracji do notacji
choreograficznej. Nieskomplikowany w krokach, bazujacy na rotacji 1 prostych ruchach
ramion 1 stop, uktad choreograficzny jest tymczasem ekstremalnie trudny, z uwagi na

koniecznos$¢ niezwykle precyzyjnego wykonania czaso-przestrzennego.

“p M. Boenisch, ElectrONic Bodies. Corpo-Realities in Contemporary Dance Performance,
,,Performance Research”, 2003 nr 8, s. 33-41.
426 por. G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 9 — 39.
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O ksztalcie spektaklu w bardzo duzym stopniu decyduje zastosowanie $wiatet
teatralnych, mulitplikujacych cienie tancerek. W efekcie widzimy ,,wielos¢ w jednosci” —
dwie tancerki oraz trzy cienie (dwa pojedyncze i1 jeden powstaly z natozenia si¢ cieni
dwoch tancerek). To wlasnie ten trzeci cien — to ,.trzecie cialo” — staje si¢ soczewka
catego konceptu, poniewaz to w jego drobnych deformacjach realizuje si¢ idea
przesunigcia w partyturze muzycznej i choreograficznej. Ponadto, momenty te pozwalaja
na uwypuklenie tego, co indywidualne w tancerkach, pomimo pewnej mechanicznos$ci
ich ruchoéw. Dzigki kamerze (choreografia istnieje takze w wersji filmowej) 1 zblizeniom
na stopy, wlosy, sukienki, dostrzegamy ciata nie wpisujace si¢ do konca ani w
mechanike, ani w indywidualno$¢. Repetytywno$¢ ruchdéw, ktora odstania paradoksalnie
ich odmienno$¢, umisono, ktore istnieje, ale poza jego normatywna forma dziala
hipnotyzujaco. De Keersmaeker wykorzystujac doskonale najstarsza z mozliwych
technologii — $wiatlo, zapoczatkowuje nie tylko droge do electrONic bodies, ale 1 do
specyfiki feministycznego okresu Rosas.

Boenisch pisze o tancerkach tej grupy jako o specyficznej odmianie girlie —
roznych zaréwno od Spice Girls, jak 1 Madonny. Odwolujac si¢ do Rosas danst Rosas
opisuje t¢ nowa girlie tanca europejskiego, ktora nosi dtugi, szeroki t-shirt, spodnicg
przed kolana, ciemne rajstopy i proste botki. Czasami rekaw bluzy zsunie sig, ukazujac
ramiaczko od bielizny, czasami to sama tancerka gwaltownie go $ciaga i poprawia.
Utrzymane w szaro-ciemnej tonacji stroje sa wigc zaprzeczeniem frywolnosci i1 seksapilu,
pokazujac jak silna moze by¢ sugestia cielesnej metonimii.

Rosas danst Rosas rozpoczyna si¢ dzwigkami industrialnymi i rytmicznym
klaskaniem, po ktorym nastepuje cisza. Pierwsza z czterech sekcji tanecznych zaczyna
si¢ w ciemnosci, pozycje tancerek sa bliskie podiozu: kucaja, zwijaja si¢ na podtodze.
Szybkie, gwattowne gesty przeplataja si¢ z powolnymi i diugotrwatymi ruchami
zmeczonych, niejako pokonanych kobiet. Druga sekcje tancerki wykonuja siedzac na
krzestach - krzesta stana si¢ odtad permanentnym elementem scenicznym budujacym
pamig¢ grupy. Stylistycznie spektakl konstruowany jest na powtarzanym kompulsywnie
repertuarze gestow, zawierajacym m.in.: ruch dloni przeczesujacej witosy, uderzenia
dlonia w klatke piersiowa, ramiona zamykane na brzuchu, dionie zamknigte pomiedzy

udami, gwattowne wyrzucanie ramion, nerwowe poprawianie ubrania, wyciaganie szyi
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jak najdalej to mozliwe. Te przerysowane naturalistyczne gesty sa pelnymi sity obrazami
zaznaczajacymi mocna partyture perkusyjna. W trzeciej sekcji wykonywane sa solo, przy
akompaniamencie klarnetu. Czwarta sekcja petna jest obrotéw 1 figur przy podtodze,
hipnotyzujacych w swojej kompleksowej repetytywnosci.

Tancerka moze rowniez wyj$¢ poza grupowa synchronizacje, ustanowi¢ wilasna
tozsamos$¢ poprzez idiosynkratyczne gesty 1 nastgpnie powroci¢ do kontynuowanej frazy
ruchowej bez utraty calo$ciowej jednosci. Niekiedy muzyka wiodaca zatrzymuje sig, a
kazda z kobiet przyjmuje odmienna pozycje: jedna stoi prosto, szarpiac swoj t-shirt i
powtarzajac gest dloni przeczesujacej wlosy, inna upada na podioge, trzecia opada na
krzesto, a czwarta staje naprzeciw widowni, aby za chwilg odwrdci¢ si¢ w strong sceny.
Zakonczenie jest krotkie 1 — podobnie jak poczatek — rozgrywa si¢ w ciszy.

Mimo dominujacego watku repetycji, tancerki Rosas nigdy nie staja si¢
mechanicznymi robotami, wrgcz przeciwnie, kreuja rodzaj wyemancypowanego
erotyzmu, dalekiego zarowno od feminizmu, jak i reprodukcji meskich fantaz;ji.

Rosas wprowadzaja nowe 1 nicoswojone jeszcze idee ciala 1 fizycznosci. Cialo w
Rosas danst Rosas nie konfrontuje widza z ,,rzeczywisto$cia ciata” ani tez z reprezentacja
charakterow. Cialo jest jedyna obecnoscia na scenie, w ktorej realizuja si¢ wszystkie
inne. Najistotniejsza w tej choreografii jest czysta podmiotowa obecnos¢ wykonawcow.
Nie widzimy nic innego, jak Rosas tanczace Rosas tanczace Rosas, etc... Podkreslone
odgtosy upadania 1 oddechu nie odsytaja do niczego poza fizycznoscia tych cial.
Paradoksalnie jednak to, co mogloby si¢ wydawaé sugestia ,,prawdziwe] obecnosci
tancerzy”, jest automatycznie zakwestionowane: Rosas danst Rosas odwracaja tradycyjna
dychotomi¢ przedmiot/podmiot. De-obiektywizacja ciata odrzuca t¢ polaryzacjg
przestrzeni pomi¢dzy przedmiotem a podmiotem, realnoscia a fikcja. ElectrONic bodies
staja si¢ wigc ciatami wyalienowanymi — nie reprezentuja zadnego charakteru, nie
uzupeltniaja architektury, nieustannie stajac si¢ jedynie 1 az autentycznymi, realnymi i

. . .42
obecnymi ciatami**’.

Tym samym Rosas danst Rosas przektada na praktyke teorig
performatywnosci 1 de-obiektywizacji, poczynajac juz od samego zarysu partytury
choreograficznej. Czerpie ona swoje wzory ze zbioru gestow codziennych, ktore

moglyby zosta¢ okreslone jako ,,typowo kobiece”. Na scenie prezentowane sa one w taki

27 Ibidem.
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sposob, ze kolejna dychotomia — pomig¢dzy ruchem 1 gestem ,,zwykltym” a ,,estetycznym”
zostaje zawieszona. Postrzegany jako ,,naturalny” charakter gestu, zdekonstruowany w
repetytywnosci frazy zostaje uwidoczniony w swojej estetycznej funkcji, niemalze w
abstrakcji znajdujacej si¢ na antypodach jego bazowej ,,zwyklosci”. Synchroniczne
wykonywanie  fraz  choreograficznych nie produkuje paradoksalnie efektu
zdepersonalizowania wykonawcy, wrecz przeciwnie — indywidualno$¢ kazdej z tancerek
zdaje si¢ by¢ podkreslona wilasnie przez te mikrordznice w egzekucji takich samych
gestow.

Rosas danst Rosas zmienia wigc kadry percepcyjne — i tym samym potwierdza sig
wedtug Boenischa wpisanie ciat Rosas w ideg electrONic bodies — stopniowo 1 subtelnie
w trakcie trwania spektaklu, programujac aparat percepcyjny widza tak, ze nie tyle
woglada” , ile staje sie interaktywnie polaczony z performerami**. Percepcja jest
interaktywna, nawet jezeli widz pozostaje nadal w swoim fotelu i fizyczna granica
bezpieczenstwa oddzielajaca sceng 1 sal¢ nie zostala naruszona. Ten caly zabieg jest
wsparty nieklasyczna konstrukcja wewngtrzna spektaklu, bez narracji, decentralizujaca
przestrzen 1 ciato, czyli w efekcie pozbawiajaca widza pre-definiowanych kontekstow
recepcji.

Ten wilasnie wymiar de-obiektyzowania ciata jest wedtug Boenischa doskonatym
przyktadem  wecielenia  teorii  performatywnego  konstytuowania  tozsamosci,
zaproponowanej przez Judith Butler*”’. Nie pozostaje on tez bez wptywu na rodzaj relacji
z widownia, ktora odbiera sceniczne dziatania nie przez czysto kognitywne struktury, ale
na zasadzie sympatii kinestetycznej. Jerome Bel opisuje swoje pierwsze spotkanie z
Rosas danst Rosas jako sytuacje percepcji haptycznej™": ,jako widz zostatem dostownie
porwany przez energi¢ tanca usystematyzowana w choreografii, taniec przemawiat do
mnie poprzez uklad nerwowy, to, co dziato si¢ na scenie, byto natychmiast przenoszone

99431

do mojego systemu nerwowego” . Wedlug niego, De Keersmaeker udowadnia tym

28 Ibidem.

2 Ibidem, s. 34-36.

0 pamieé i percepcja haptyczna zwiazane sa ze zmystem dotyku.

1 Wypowiedz J. Bela w: Rosas. Anne Teresa de Keersmaeker, ed. J.-M. Adolphe, Tournai 2002, s. 62-63.
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spektaklem, ze taniec moze by¢ tak samo performatywnym narzedziem w badaniu ciata
jak nauka**?.

W kolejnych pracach styl Rosas eksploruje obszary inne niz ciato technologiczne,
pomimo iz watek re-programowania percepcji nadal jest w nich obecny, to ma, jak si¢
zdaje, wtorne znaczenie w stosunku do przekazywanej tresci dyskursywnej. Wyjatkiem
uczyni¢ nalezaloby The Song (2009). Oryginalno$¢ pomystu i niemalze catkowicie meska
obsada zaskoczyly chyba nawet najwierniejszych widzow 1 znawcodw tworczosci tej
belgijskiej choreogratki. Koncept bedacy u zrodta calego spektaklu nie modyfikuje w
znaczacy sposob gestyki charakterystycznej dla zespotu, ale ukierunkowuje percepcije
widza na to, co zazwyczaj pomijane w odbiorze tanca — na sonorycznos¢ cielesnosci.
Pamigtajac o tym, ze muzyka odgrywa pryncypialna role w kompozycjach De
Keersmaeker, niewidoczno$¢ tradycyjnej partytury tym bardziej zaskakuje (co nie
oznacza jej braku, pozostaje ona jednak formalnym konstruktem spajajacym
poszczegblne sceny, struktura calego spektaklu oparta jest bowiem na kompozycji
albumu White The Beatles). Poza jedynym wykonaniem gitarowym tytulowe;,
nieokreslonej The Song, autorstwa samych tancerzy, wszystkie dzwigki produkowane na
scenie pochodza z ciat tancerzy i z fizycznej przestrzeni sceny. Ten zabieg uswiadamia,
ze jedno$¢ dzwigku 1 ruchu nie jest pierwotna, ale pochodzi z réznych zrodet 1 realizuje
si¢ dopiero w naszym odbiorze. Zmieniajac obuwie, tancerze modyfikuja jednoczesnie
sit¢ nacisku 1 rodzaj kontaktu z podtozem, co znajduje swoje przelozenie na rodzaj
dzwigku, jaki towarzyszy ich ruchom. W jednej ze scen widzimy bosych tancerzy, ktorzy
wykonuja partie solowe, duety, etc. Jednoczesnie jedyna kobieta na scenie, uzywajac
roznorakich akcesoriow (od butéw do stepowania, przez szeleszczaca kurtke 1 materiaty,
po wode rozlana na podlodze baletowej), ,produkuje” dzwigk, ktéry nasz apart
percepcyjny utozsamia z obrazem ciata. Wymagajaca od tancerzy absolutnej precyzji i
doskonatosci techniczej, procedura ta ukazuje jednoczesnie esencj¢ idei corps dansant
Rosas — jest to cialo wielwymiarowo sonoryczne. W réznych spektaklach istnieje
odmiennie w stosunku do muzyki 1 dzwigku, ale nigdy bez nich.

Corps dansant to konstrukt zaréwno przestrzeni wizualnej, jak 1 shluchowe;,

zintegrowane] w jedno$¢ w akcie percepcji widza. W The Song dostrzegamy bowiem

2 Ibidem.
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doskonale i naocznie paradoks naszej sytuacji — mimo ewidentnej sprzecznosci zrodet
obrazu 1 dzwigku, scalamy je w jedno, poddajemy si¢ najprostszemu i
najpowszechniejszemu bledowi logicznemu — wnioskowaniu o zaleznosci zjawisk na
podstawie wspotwystgpowania w czasie 1 przestrzeni. Funkcjonujacy w mysli
psychoanalitycznej rozdzial pomigdzy porzadkiem wyobrazeniowym (imaginaire) a
symbolicznym, do ktorych odsyta odpowiednio to, co wizualne 1 to, co sonoryczne, zdaje
si¢ by¢ tutaj doskonale zilustrowany. Wizualne w tym przypadku jest bowiem analogia
mimetycznego, a sonoryczne staje sie przestrzenia symbolicznego wspotdzielenia®?,
Spektakli reprogramujacych intencjonalnie percepcje widza w ostatnich kilkunastu
latach powstato bardzo wiele. Ich przyktadem sa takze omowione wczesniej prace Felixa
Ruckerta czy Manuela Pelmusa. Niektore — jak prace Benoit Lachambre’a — bazuja na
wykorzystaniu motywu ekstremalnej powolnosci ruchu. W Lugares Comunes (2007)
artysta ten zastosowal zabieg tak miminalnego ruchu, Ze nie mogl on by¢ postrzegany w
swojej ciagtosci. Innymi stowy, pojedyncze bodzce nie przekraczaty wartosci progowej,
wigce dopiero po dtuzszym czasie mozna bylo zauwazy¢, ze co$ si¢ zmienilo na scenie.
Wymagato to jednak intensywnego utrzymywania uwagi. Z kolei w I is memory (2006)
solo stworzonym dla heroiny kanadyjskiej grupy La La La Human Steps — Louise
Lecavalier, Lachambre diametralnie zmienit wilasciwy jej styl. Jedna z najbardziej
znanych tancerek wspotczesnych na swiecie, gtownie z powodu swoich akrobatycznych
zdolnos$ci oraz niezwyklej dynamiczno$ci 1 brawury, ukazuje si¢ nam w sportowym
dresie zakrywajacym cate ciato. Jej ruchy sa bardzo powolne, ptaskie i czgsto po podtozu.
Lachambre z ekstremalnej ekspozycji — wlasciwej dla charakterystyczego stylu
Lecavalier — przeszedl na jej antypody, pokazujac ruch ciala, ktorego nie widzimy.
Wiasciwie nie mozemy nawet by¢ pewni, ze pod kaputrem i dresem skrywa si¢ sama
Lecavalier, upewnia nas w tym jedynie notka w programie. Taki rodzaj ruchu okresla si¢
jako choreograficzny stillness, w odrdznieniu od immobility, oznaczajacego bezruch.
Stillness wprowadza specyficzne warunki percpecji, gdyz Zrenica nie jest juz
automatycznie prowadzona ciagiem nieustannych bodzcow, ale koncentruje si¢ na
poszczegdlnych momentach przej$cia, momentalnych rzezbach. W odroznieniu od

reprezentacji jako zamknigtej formy, stillness poprzez swoja niedookreslonos¢ wzmacnia

#3 J-L. Nancy, op. cit., s. 27.
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rzeczywista obecno$é jako dynamiczny potencjat™?,

Ta kategoria uwidacznia sig
szczegblnie wlasnie w pracach Benoit Lachambre’a oraz Meg Stuart.

W Brukseli 1 w Paryzu pracuje natomiast Brice Leroux, artysta, dla ktorego
centrum zainteresowania stanowi kwestia percepcji ciala w ruchu, polaczona czgsto z
uzyciem nowych technologii 1 matematyka. W Solo#2- frequencies (2009) widz
uczestniczy w niemalze laboratoryjnym eksperymencie z mechanizmami ztudzen
zmystowych. Sam sposdéb wprowadzania publicznosci na salg jest juz oryginalny —
wchodzi si¢ pojedynczo, przechodzac przez catkowicie wyciemniony korytarz, do
miejsca, w ktorym odkrywamy ustawiony na planie kota rzad krzeset 1 male podium
wewnatrz niego, przy minimalnej ilosci $wiatta w przestrzeni. Wokol podium
ustawionych jest sto metronomow, ktéore sa niezbedne do wykonania Poematu
symfonicznego Gyorgy Ligetiego. Kazdy metronom jest uruchamiany oddzielnie przez
performera, tak wigc cata pierwsza czg$¢ spektaklu jest obserwacja tego dzialania,
polaczonego z wzrastajacym natezgniem dzwigkow tykania, tworzacych symfonig. Gdy
wszystkie metronomy zostaja uruchomione, perfomer wchodzi na podium i1 wtedy
swiatlo gasnie zupelnie. Nastgpnie, dzigki uzyciu laserowych projektorow, pojawiaja sie,
prawdopodobnie wedlug okreslonego algorytmu, pojedyncze $wietlne pionowe linie,
rzutowane na planie wyimaginowanej struktury klosza czy tez klatki, wewnatrz ktorej
znajduje si¢ tancerz. Od ich kombinacji zalezy to, ile ciala 1 ruchu zdotamy spostrzec.
JesteSmy w ciaglym stanie negocjacji z naszym wzrokiem, zmuszonym do nieustannej
readaptacji do zmieniajacych si¢ warunkow, a doktadnie do ilosci dostgpnego Swiatla.
Nie mozemy nawet by¢ pewni, ze to, co widzimy, to prawdziwy obraz obracajacego si¢
ciala, czy tez jest to juz zludzenie wywotane specyfika sensorycznych warunkow.
Podobnie zreszta dzieje si¢ ze stuchem, ktoremu zmienne natezenie tykania nie pozwala
na adpatacjg¢, nieustannie go reaktywujac. W efekcie, przy minimalnej ilosci
emitowanych bodzcow, nasze zmysty zostaja maksymalnie uaktywnione. Spektakl
konczy sig, gdy przestaje tykac ostatni metronom.

W solo Kosmos (2008) lubelski choreograf Wojciech Kapron rowniez

operuje schematem, majacym na celu prowokowanie ztudzen percepcyjnych. Inspiracja

B4 A Converstaion on Stillness — Conversations on Choreography, [w:] Choreographic ecounters, ed. M.

Brady, Cork 2003, s. 79.
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pismami teoretycznymi Wassily’ego Kandinsky’ego ustanawia tutaj cialo i przestrzen
jako zbiory punktow 1 linii — wedlug mysli rosyjskiego awangardzisty. Wykorzystujac
projekcje multimedialne, Kosmos wprowadza widzow w stany percepcyjne pomigdzy
nadmiarem bodzcow a stanem ich deprywacji. Najlepiej te rozbieznosci wykorzystuje
poczatek spektaklu. W czarnym kostiumie tancerz po prostu zsuwa si¢ z gory w strong
podiogi. Wydaje sig, ze trwa to bardzo krotko, tymczasem zajmuje to ponad dziesigc
minut — czyli jedna trzecia cato$ci. Kaprof, dzigki utrzymaniu ptynnosci w swoich
powolnych ruchach, doskonale skupia uwage¢ widza na detalu do tego stopnia, ze
pozniejsze zmienione tempo, ktore odzwierciedlaja takze zywsze projekcje, powoduje, ze

nasza $wiadomos$¢ trwania roOwniez jest modyfikowana.

b. Aleatoryczne i zdecentralizowane

Dla choreogratéw ujmujacych corps dansant jako wirtualnie niezhierarchizowane
1 zdekomponowane, bez watpienia jednym z wazniejszych odwotan bgdzie mysl Derridy,
demitologizujacego kategori¢ centrum, ktére wedtug niego nie istnieje jako miejsce, ale
realizuje si¢ jako funkcja. Tym samym podwazona zostaje wszelka wladza, otwierajac
przestrzen ku radykalnej i swobodnej zabawie wszelkiego rodzaju'®. Poprzedzata ja w
filozofii zasada nieoznaczonos$ci Heisenberga, w mysli Zachodu poszerzajaca podstawy
tworczosci 1 ekspresji, z czego korzystali John Cage 1 Merce Cunningham, a wczesniej
dadaisci®®. Decentralizacja u Cunninghama wydaje sie jednak dotyczyé przede
wszystkim ciata wpisanego w okreslona przestrzen. Pomimo roztozenia akcentow na
rozne czesci ciata, Srodek cigzkosci w posturze tancerza jest staty, w zasadzie klasyczny.
Uwidacznia to fakt, ze nie ma prawie w ogole skretow na poziomie korpusu (w
odréznieniu od licznych przechylef, nie wymuszajacych przeniesienia srodka cigzkosci
tancerza). Natomiast ztamanie perspektywy centralnej przeksztatca cialo w sposéb taki,
ze nie jest ono juz frontalnie eksponowane, w efekcie kazda strona ciata ma taki sam
potencjat reprezentacyjny. Doswiadczenie Cunninghama, potaczone z technika George’a

Balanchine’a 1 wspotczesnymi teoriami filozoficznymi, matematycznymi, etc., pozwolily

SR, Schechner, op. cit., s. 133.
36 Ibidem.
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na wypracowanie nowej jakosci 1 oryginalnego stylu choreograficznego, pracujacego w
Niemczech amerykanskiego choreografa Williama Forsythe’a.

Forsythe jest bodajze pierwszym tworca, ktory przemys$lat baz¢ klasyczna w
sposob pozwalajacy na uksztaltowanie nowego systemu. Moze on zosta¢ nazwany nie
tylko technika, ale technologiq — w rozumieniu zaprezentowanym na wstepie rozdziatu.
Wspomniany wyzej Georges Balanchine 1 Cunningham rowniez opierali si¢ na
klasycznej postawie 1 jej kombinacjach. Niemniej, tylko Forsythe wypracowat model
improwizacji, ktory nie jest zamknigtym kodem, ale sposobem na dekonstrukcje i
rekonstrukcje tego, co wydawato si¢ juz jezykiem zamknigtym. Poczynajac od prostych
procedur improwizacyjnych, doszedt on do stosowania niezwykle skomplikowanych
algorytmow, wymagajacych wyjatkowego udziatu tancerza w pracy nad spektaklem,
ktory z czasem staje si¢ niezdeterminowana matryca wielojakosciowych relacji pomigdzy
poszczegbdlnymi elementami.

Mysl Forstyhe’a bardzo tatwo byloby powiaza¢ z poprzednia czgscia pracy,
traktujaca o politycznosci 1 dyskursie krytycznym wpisanym w corps dansant. Poczatki
jego rewolucji bowiem, to przemyslenia nad technika klasyczna, jawiaca si¢ jako $cisle
zwigzana ze zmianami spoteczno-politycznymi reprezentacji ciata. Bardziej szczegotowo
— z rozumieniem potencjalu produkcyjnego ciala w przedindustrialnej, fordowskiej 1

post-fordowskiej epoce, oraz z konceptem wysitku (efforr)*’

. Forsythe rozpoczat
zdecydowana dekonstrukcje jezyka baletowego, a co za tym idzie, klasycznego corps
dansant, od spektaklu Die Befragung des Robert Scott (1986), ktory za idee bazowe miat
prace 1 wysitek (labor and effort). Forsythe wychodzi od twierdzenia, ze etyka baletu
klasycznego oparta jest na niepodwazalnej wierze w ,,moc wysitku”. Jednocze$nie
deklaruje, ze jest to przeswiadczenie na wskro$ fatlszywe, przerazajacy rodzaj propagandy
(a horrible kind of propaganda). W swojej pracy dazy do udowodnienia, ze balet nie jest

niczym wigcej jak normatywna metodologia (normative methodology). Ujgta na tym

poziomie technika klasyczna jawi si¢ jako zbidr form idealnych w sensie platonskim,

7B, Vassileva-Fouilhoux, L'improvisation chez William Forsythe: une approche singuliére,
niepublikowana praca doktorska, Universtié Paris Il Sorbonne Nouvelle, 2007, s. 149.
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czyli niemozliwych do wykonania: nie istnieje jedna doskonata arabeska, istnieje tylko
, indywidualna arabeska” (there is only everyone’s arabesque) **.

Kolejne prace — tworzone juz ze stalym zespotem Frankfurt Ballet, ktorego
szybko zostaje dyrektorem 1 przeksztatca w The Forsythe Company — udowadniaja, ze
ten enfant terrible baletu traktuje go jako rodzaj dyskursu, a nie formalnego powtorzenia.
W praktyce oznacza to, ze pozwala on swoim tancerzom na tworzenie wariacji na temat
okreslonych sekwencji lub pas proponowanych jako punkt wyjscia. Arabeska byla
pierwsza z figur, jakie Ballet Frankfurt eksplorowal w swoich ¢wiczeniach. Po obejrzeniu
kilku prac Piny Bausch, Forsythe po raz pierwszy pozwolit takze swoim tancerzom na
wniesienie do spektaklu personalnej narracji stownej pod postacia ,.kwestionariusza
osobowego” wilaczonego do spektaklu. Z kazda kolejna praca tancerze eksploruja coraz
glebiej model otwartej partytury, zaproponowany przez choreografa. Na przyktad, moze
nim by¢ prosty ruch rond de jambe a terre en dehors en plié (ruch noga po potkolu na
podiodze, na zewnatrz i w ugigciu). W tym ruchu to, co pozostaje obowiazkowe, jest
rond de jambe (ruch noga po poétkolu), ale tancerz moze wykonywa¢ dowolne wariacje
na temat pozostalych czesci komponujacych ruch, czyli na przyktad:

- ugia¢ noge na poczatku, albo na koncu ruchu,
- utrzymac tylko pot-zgigcie lub poglebic je,
- wprowadzi¢ do postury nierbwnowagg , etc.

Waznym etapem w refleksji nad dekonstrukcja klasycznego corps dansant byt
spektakl Artifact (1984). Tutaj choreograf zacheca tancerzy, aby ztamali swoja klasyczna
posture, nadajac ciatu nieoczekiwane w baletowym stowniku orientacje przestrzenne. To
proste polecenie dato rezultat w postaci ponad dwoch tysigcy nowych fraz i1
kombinacji**. Procedura semi-improwizacji zostata rowniez zastosowana do struktury
spektaklu. Artifact wykorzystuje takze recytatyw nawigujacy narracja 1 gra jgzykowa,
ktora ma imitowacé operacje uzywane w jezyku baletowym. Ze zbioru okreslonej liczby
stow opisujacych fenomeny pamigci (nigdy, zawsze, pamietac, zapomniec) oraz percepcji
(widzie¢, czuc, etc.) tancerze rozwijaja swoje wlasne historie. Slowa, opowiesci,

monologi rozprzestrzeniaja si¢ w czasie spektaklu niczym autonomiczne enklawy. Jezyk

8 Radio BBC, Interwiev with William Forsythe by John Tusa, 2.02.2003.
9 B. Vassileva-Fouilhoux, op. cit., s. 136-138.
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mowiony wzmacnia i wchodzi w interakcje z jezykiem znakéw i vice versa**. Jak
wyjasnia dlugoletnia tancerka i obecna wspotpracownica Forsythe’a, Dana Caspersen, w
kilku spektaklach choreograf kieruje przeplywem wydarzen na scenie, wypowiadajac
polecenia w czasie rzeczywistym przez mikrofon. Niekiedy wskazowki te sa niezwykle
zroznicowane™'.

Po arabesce Forsythe przechodzi do kolejnego kluczowego elementu baletowego
jezyka - I’épaulement (ustawienie ramion wedtug pozycji glowy, rak i stop): ,,Technika,
czy tez styl Balanchine’a, zostal mi przekazany jako kompleksowa seria napie¢ opartych
na tzw. [’épaulement. Jest to relacja pomiedzy glowa, reka, stopa i bardzo doktadnie
okreslonym przeciwstawnym skregtom i1 obrotom. [...] Wedlug mnie, /’épaulement jest
kluczem baletu, poniewaz wymaga utrzymania kompleksowego napigcia. To wlasnie
mechanika /’épaulement nadaje baletowi jego wewnetrzna zmienno$é™*%

Aby moc zdekonstruowac stereotypowe polaczenia pomigdzy cze$ciami ciala,
wprowadza nowa technike improwizacji - kinetic isometries. Sa to sposoby wizualizacji
geometrycznych relacji pomigdzy czg$ciami ciala bedacymi w ruchu (np. wyobrazenie
sobie linii prostej pomigdzy lokciem i kolanem). Nastgpnym krokiem sa operations of
improvisation, czyli struktura zdecydowanie bardziej skomplikowana, wtaczajaca duzo
wigcej procedur naraz, rozwijanych niekiedy catymi latami. Moga one albo produkowac
ruch, albo go modyfikowac.

W The Loss of Small Detail (1991) wprowadza nowa, niezwykle wazna zasade —
defocus, ktora by¢ moze jest podstawowa dla obalenia prymatu klasycznej postury.
Tytulowy detail moze by¢ postrzegany jako defocus, czyli utrata statego punktu fiksacji
dla wzroku. Procedura ta polega wigc na zmuszeniu wtasnego ciata do porzucenia statego
punktu fiksacji dla oczu — podstawy do utrzymania réwnowagi i prostej sylwetki
baletowej. Zamiast tego, tancerz musi opierac¢ si¢ na doznaniach proprioceptywnych. W
tym samym spektaklu pojawia si¢ kolejny element charakterystyczny dla pracy

Forsythe’a — opisywanie przestrzeni ruchem oraz przestrzenne wpisywanie liter 1 stow

0 W. Forysthe, R. Sulcas, How William Forysthe has both subverted and enlarged the eoundaries of
classical dance through the consistent use of language, ,,Balletanz. Jahrbuch 2004”, s. 44 — 51.

1D, Caspersen, It starts from any point : Bill and the Frankfurt Ballet, ,,Choreography and danse”, 2000,
vol. 5 part 3, s. 26.

42 BBC Radio, op. cit.
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okreslonymi czg$ciami ciata (procedury nawiazujace do podobnych poszukiwan Trishy
Brown).

W kolejnych etapach swojej pracy, Forsythe wychodzi ponownie na spotkanie
innych dziedzin, a konkretnie filozofii (Ludwig Wittgenstein, Michel Foucault, zwlaszcza
pojecie nieciqglosci), psychologii i fenomenologii (Aldo Rossi) oraz architektury
postmodernistycznej Daniela Libeskinda. Te wszystkie inspiracje znajda swoje odbicie w
Limb’s Theorem (1990). Powraca takze wyraznie zainteresowanie dla teorii Labana.

Nowa procedura czytania zewngtrznego (reading externally), jaka jest tego
rezultatem, wymaga od tancerzy przetransponowania dwuwymiarowego rysunku
Libeskinda na tréjwymiarowy ruch. Konkretne zadanie podczas spektaklu polegato na
thumaczeniu w czasie rzeczywistym informacji architekturalnej (np. opis tak dobrze
znanego miejsca, jak wlasny pokoj, etc.) na ruch. Wraz z wczesniej eksplorowanym
defocusem te dwie procedury staly si¢ punktem wyjscia do proby przekroczenia wysitku
utrzymania balansu, co jest okreslane przez Forsythe’a jako the poetics of disappearance
(poetyka zanikania). Zastanawiajace jest, jak bardzo réznymi drogami i operujac w
diametralnie zréznicowanych kontekstach, Bel 1 Forsythe daza w pewnym ogdlnym
sensie do tego samego celu.

Duzo bardziej kompleksowe zabiegi kreacyjne pojawity sie¢ w ALIEN/N
A(C)TION (1992). Inspiracja pierwotnie pochodzita z dwoch filmow Alien 2 Ridleya
Scotta and Aliens Jamesa Camerona. Choreograf skoncentrowatl si¢ na eksploracji pojgcia
,»obcosci”. Tancerze wykorzystywali metodg iteracji. Obejmowata ona przypadkowe
inspiracje z ksiazki Impressions of Africa Raymonda Russela, transformacj¢
dwuwymiarowych form geometrycznych w trojwymiarowe obiekty, komputerowo
generowane listy form geometrycznych, map konstruowanych z symboliki notacji
labanowskiej, etc. Powstaty alfabet ruchowy obejmowat 27 cze$ci, kazda z nich byta juz
sama w sobie pewna ztozona procedura (np. prezentacja mysli zwiazanych z litera H). W
efekcie tancerz miat kilka zrodet informacji mozliwych do odczytania, ktére wybierat
jako wskazowki choreograficzne. Ponadto istnialo kilka elementéw modelujacych

przebieg czasowy spektaklu (monitory projektujace czas zegarowy, osoba ,,czytajaca”
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przemijajace minuty i sekudny, film Aliens 2 oraz taSma muzyczna z tego filmu nagrana
oddzielenie i puszczana w réznych momentach filmu)**.

W  FEidos: Telos Part Il rozpoczgta si¢ praca nad stworzeniem alfabetu
ruchowego liczacego 130 czg$ci. Przykladowo, litera A zawiera uklad gestyczny
opisujacy: ,.kapelusz, klaskanie, kogo$ lezacego na rampie 1 kogo$, kto zostal wtasnie
postrzelony™.

W interaktywne zastosowanie ,starych technologii” wpisuje si¢ takze
charakterystyczny dla choreografa styl pracy z oSwietleniem 1 materia teatru (scena,
kurtyna). W kwartecie Steptext (1985, ogladany w 2008) mamy na przyktad do czynienia
z opadaniem kurtyny w $rodku frazy muzycznej lub choreograficznej. Podobnie muzyka 1
ruch nie sa zgodne w swoim trwaniu, czyli fraza muzyczna moze rozpocza¢ si¢ w srodku
sekwencji ruchowej, jakby przerwana miala zosta¢ w sposdb nagly 1 gwaltowny
nierefleksyjna konsumpcja obrazu. Wigkszos¢ efektow scenograficznych budowana jest
przy pomocy swiatla. Choreograf przyznaje si¢ do inspiracji barokowym malarstwem 1

M4 Jest to takze

upodobania do gry z poélcieniem, z granica widoczne/niewidoczne
dyskretne podkreslenie stosunkéw relacji w baletowych pas de deux czy pas de trois i
roli baleriny — tancerka nosi tutaj trykot w ognistym, czerwonym kolorze, za$ tancerze sa
ubrani na czarno, bgdac przez to znacznie mniej widoczni niz solistka. Stanowia
dostownie podporg i tlo dla jej ruchu.

Jedna z najstynniejszych produkcji zespotu One flat thing (2003) zostata
zaadaptowana na potrzeby kamery wideo (film Thierry’ego de Meya, 2006). Jest to
spektakl z wykorzystaniem kilkunastu stotow, ktére staja si¢ partnerem do gry,
elementem wyjsciowym improwizacji tancerzy. Mozliwosci jakie daje kamera i1 specjalna
obrobka materiatu surowego, ktére pozwolity na uwidocznienie detali niedostgpnych
widzowi odzielonego granica rampy. Unaocznione zostaja trudnosci, jakie stawia przed
tancerzami tak pomys$lana kompozycja. Stoty maja bardzo §$liskie 1 tym samym
niebezpieczne blaty, ustawione w bliskiej odleglosci od siebie, zostawiaja tylko mata
przestrzen dla tancerzy, zmuszonych do niezwykle precyzyjnych ruchéw. Catosé

choreografii sktada si¢ z okoto trzydziestu tematow podzielonych na solo, duety, tria 1

3D Caspersen, The company at work. How they train, rehearse and invent. The methodologies of William
Forstyhe, ,,Ballettanz. Jahrbuch 2004, s. 24-33.
W, Forsythe, R. de Gubernatis, L archeologie du mouvement, ,,L.e Nouvel Observateur”, 25.10.1990.
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uktady grupowe. Ciala nie tylko wydaja si¢ zdekomponowane, ale odnosimy wrazenie, ze
kolejnos$¢ ruchéw 1 zasady ich powstawania sa wynikiem improwizacji, chociaz tak nie
jest. Co wiegcej, z uwagi na niewielka przestrzen, jaka maja do dyspozycji tancerze,
musza oni bardzo doktadnie wykonywac¢ przewidziane ruchy, aby unikna¢ kolizji. Dzigki
zblizeniom kamery mozemy dostrzec specyfike ruchow, ich nieograniczone mozliwosci
permutacji 1 kombinacji. Podobna ilustracja jest siedmiominutowe Solo (1997)
Forsythe’a, przyklad jego rozwinigtej technologii, ktory w ciagu tak krotkiego czasu
uzmystawia widzowi tysiace operacji neuronalnych, jakie przebiegaja przez ciato
tancerza.

Wyjscie od zabiegdw technicznych przy tworzeniu choreografii nie pozbawia ich
bynajmniej szerszych kontekstow, jak polityczny czy genderowy. Zunifikowanie zasady
tworzenia ruchu zaré6wno dla kobiet, jak 1 mezczyzn, oraz postgpujaca dekonstrukcja
figur 1 zasad partnerowania, ustanowily jako rownowazne role mgskie 1 zenskie. Pod tym
wzgledem idee Forsythe’a wydaja si¢ by¢ genderowo neutralne. Polityczny aspekt jego
spektakli realizuje si¢ wielowymiarowo, przede wszystkim, jak mowi sam choreograf,
jego cala praca opiera si¢ na politycznej historii obserwacji 1 nadzoru, ktéra znajduje
swoje odbicie takze w klasycznym dyspozytywie sali teatralnej*”’. Natomiast przyktadem
spektaklu ewokujacego wspodiczesne konflikty wojenne 1 migdzykulturowe jest Three
Atmospheric Studies (2006). Jest to ,,tanczony tryptyk”, czerpiacy z tradycyjnych zrodet
ikonograficznych. Punktem wyjscia do tak pomyslanej choreografii byto dzieto Lucasa
Cranacha Ukrzyzowanie (1503), przedstawiajace Golgotg oraz lamentujaca Matke Boska
1 $w. Piotra Apostota. Jako tlo, za krzyzem Chrystusa, pojawia si¢ ogromna, czarna
chmura, sugerujaca zagrozenie 1 koniec ,,pewnego” $wiata. To wilasnie ten ostatni
element zafascynowatl Forsythe’a najbardziej. Choreograf zauwazyt bowiem niezwykta
koincydencj¢ migdzy obrazem Cranacha a zdjeciem z Agencji Reutera, na ktorym na
pierwszym planie czterech mgzczyzn niesie pozbawione zycia cialo, w tle majaczy forma
krzyza powstata ze zburzonych $cian zbombardowanego budynku, a w lewym goérnym
rogu - niczym z obrazu Cranacha - chmura dymu 1 ognia, symbol toczacej si¢ wojny. To

zdjecie powstato w 2005 jako zapis jednego z wielu bliskowschodnich konfliktow.

457, Odenthal, Paradigmenwechseln im Tanz, [w:] idem, Tanz Kérper Politik, Berlin 2005, s. 19.
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Spektakl ten zaczyna si¢ sceng micro-zatrzyman, zastygnie¢ wszystkich tancerzy,
tworzeniem ciszy. Dalsze tableaux przeplataja sceny ruchowe z dialogowymi. Pojawiaja
si¢ odniesienia do polityki Busha (jak posta¢ Condoleezzy Rice przemawiajacej meskim,
tubalnym glosem), sceny przestuchan, etc. W ostatnich epizodach tego tanecznego
tryptyku dzwigk dominuje nad wszystkim. Nie jest to bynajmniej przyjemna dla ucha
harmonia muzyki, ale natgzony do granic wytrzymatosci receptoréw krzyk, rozlany w
przestrzeni stuchowej w podobna ,,chmur¢”, jak ta z obrazu Cranacha czy zdjgcia
Reutera. Tryptyk zamyka si¢ wigc brutalnym i napawajacym Igkiem obrazem wojny,
wytworzonym w cato$ci przez ciala tancerzy.

Skrétowy opis metod 1 technik poddanych swoistemu recyklingowi ukazuje
kompleksowos¢ zabiegu choreografa i tym samym zlozono$¢ komponentow tego, co

tworzy ,,styl Forsythe’a™**.

Styl, ktory potwierdza, ze powtarzalnos¢ motywow i
schematycznos$¢ kompozycji nie ma z ta kategoria nic wspolnego. Styl jest zawsze czyms
»surowym”, , forma bez przeznaczenia”, ,prywatna czescig rytualu”, a dla artysty jest
jednoczesnie ,,splendorem i wigzieniem™**’. W wyzej opisanych procedurach, lezacych u
podstaw dekonstrukcji klasycznej sylwetki 1 kodow baletowcyh, odnajdziemy pokotosie
mysli takich tworcéw jak Merce Cunningham (decentralizacja przestrzeni)*”, Alvin
Nikolais (motion), George Balanchine (opisywanie geometryczne przestrzeni), Rudolf
Laban (kinesfera), Anna Halprin (procedura tasks — konkretnych zadan), Tirsha Brown
(akumulacja 1 improwizacja strukturyzowana). Te procedury i inspiracje, potaczone z
wybranymi konceptami filozoficznymi, algorytmami matematycznymi 1 przefiltrowane
nastgpnie przez indywidualne ciato tancerza, pozwolity na wypracowanie tego, co mozna

bytoby okresli¢ jako forme choreograficznego idiolektu. Odnosi si¢ to pojgcie do mysli

Barthes’a, ktory definiuje trzy mozliwe formy idiolektu (jezyk moéwiony wiasciwy

446 Ten styl jest whasciwie przypisany zespotowi Frankfurt Ballet. W sytuacji, gdy jaka$ opera lub inny
zespot kupuje choreografie Forstyhe’a, nie dazy on do zastosowania doktadnie tych samych procedur —
gtéwnie z powodu braku czasu. Nawet najlepsi tancerze operowi z powodu koniecznos$ci przyswojenia
sobie zupelie nowego sposobu myslenia o ciele, jego przestrzennosci, alfabecie ruchowym etc. nie sa w
stanie opanowaé tego w zwyczajowym dla kreacji czasie. Stad tez powstala w pozniejszym czasie idea
pedagogicznego CD roomu zawierajacego podstawy ¢wiczen z technik Forstyhe’a. BBC Radio, op. cit.

7 R. Barthes, Stopier zero, op.cit.

% Analogie w wykorzystaniu nowych technologii i procedur aleatorycznych pomiedzy Cunninghamem a
Forsythem analizuje Kerstin Evert w: K. Evert, Filmschnitt unn Hypertextur: Medientechnologische
Analogien im choreografischen Prozes bei Merce Cunningham und William Forsythe, [w:] Wiliam
Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin 2004, s. 145-157.
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konkretnej jednostce); sa nimi jezyk osoby dotknigtej afazja, styl pisarza
(przetransponowany tutaj na styl choreograficzny) 1 jezyk spotecznosci lingwistycznej
(np. matematykow)**.

Idiolekt ukazuje jezyk, na bazie ktorego si¢ ksztattuje, jako niemozliwa do
wyczerpania matryce algorytméw. Potwierdzaja to takze stowa Forstyhe’a:

Nie sadze, aby ktokolwiek mogt wyczerpaé balet, tak samo, jak kompozytor nie moze
wyczerpa¢ muzyki, w tym wypadku klasycznej. Nie zrobil tego Bach ani Strawinski. Ale nie
chciatabym takze znalez¢ si¢ w sytuacji, gdy identyfikuje si¢ mnie tylko z baletem.

Poniewaz mys$l uzywa baletu jako struktury — struktury umozliwiajacej przyspieszenie procesoOw

, . 4
myslenia®”.

Esencja technologii Forstyhe’a jest wydany poczatkowo w 1993 CD, wznowiony
1 zmodyfikowany w 1999. Jest to material szkoleniowy dla tancerzy pragnacych
opanowac podstawy jego techniki. Tytut CD Improvisation Technologies: An Analytical
Tool for the Dance Eye pokazuje, jak ten choreograf kompleksowo mysli o swojej pracy.
Bodajze nikt przed nim nie nazwal swojego systemu technologia, w odroznieniu od
licznych technik. R6znica pomigdzy tymi terminami, uwidoczniona we wstgpie tej czgsci
pracy, pokazuje, dlaczego praca Forsythe’a, ktory dopiero po kilkunastu latach zaczat
uzywac programow komputerowych do kreacji ruchu, miesci si¢ w przestrzeni nowych
technologii wytwarzajacych nowe corps dansant 1 reprogramujacych percepcje zardwno
widza, jak 1 tancerza.

Najwazniejsze w $wietle wczesniej postawionych pytan badawczych jest jednak
to, w jaki sposob wypracowany zostaje nowy paradygmat cielesnos$ci, realizujacy sig
poprzez 1 dzigki temu specyficznemu idiolektowi. Corps dansant zostaje tutaj
zdecentralizowane 1 zdekomponowane w stosunku zarowno do swoich funkcji nabytych
w procesie socjalizacji (ciata-montazu wedlug Maussa), jak 1 postury klasycznej. Jezeli
decentralizacja u Cunninghama zachowata jedno centrum cig¢zkos$ci w posturze tancerza,
to Forsythe nieustannie je przesuwa. Co wigcej, dzigki obserwacji pojedynczych ¢wiczen
wida¢ bardzo wyraznie, jak centrum prowadzace ruch zostalo przesunigte poza ciato
tancerza. Tancerz nie moze opiera¢ si¢ tylko na propriocepcji, centrum stato sig¢

peryferium. Wyobrazenie sobie zewnegtrznych linii, mozliwosci ich transformacji,

49 Uogolnione pojecie idiolektu zostalo zanegowane przez Romana Jakobsona, Barthes podaje te trzy
kategorie jako mozliwe do uzasadnienia i uzyteczne w opisie odpowiadajacych tym kategoriom
rzeczywisto$ci. R. Barthes, Fuvres completes. Tome III, Paris 1995, s. 1475-1476.
40 BBC Radio, op. cit.
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wymaga nieustannej pracy wyobrazni przestrzennej. Ciato tancerza jest w ciaglym
poszukiwaniu centrum, znajduje si¢ niejako w rhizomatycznym $rodowisku, w ktorym
bodzce przyjmuja wielojakosciowa posta¢ (dzwigk, glos, rysunek, figura geometryczna,
obraz filmowy, ruch partnera). Samo ciato staje si¢ absolutnie zdecentralizowane, gdyz
kazda jego cze$¢ moze sta¢ si¢ w danej chwili centrum. Jest to zmiana niemalze
ontologiczna, gdyz by¢ moze nalezaloby méwi¢ o podmiocie rozszczepionym, ktérym
nie jest tylko samo ciato tancerza, niejako zdetronizowane jako podstawowy wektor
ruchu. Staly si¢ nim wszystkie wyobrazone 1 mozliwe elementy kinesfery, ktora zreszta
sama jest w nieustannym ruchu wobec otaczajacej ja przestrzeni.

Corps dansant u Forsythe’a jest cialem rhizomatycznym, a cecha ta uwidacznia
si¢ w decentralizacji wszystkich elementow spektaklu. Jednocze$nie wszystkie zabiegi
Williama Forsythe’a moglyby wpisa¢ si¢ w rozwazania o corps critique. Dokonujac
bowiem nieustannej eksploracji wewnatrz ciata, sposobu powstawania 1 myslenia o
ruchu, wpisuje on w corps dansant cale otoczenie, ktore zostaje przetworzone na
informacje¢ dla tancerza. Taki zabieg jest metonimia procesOw zachodzacych w §wiecie
nauki 1 sztuki, znajdujacych si¢ pod cigzarem produkowania informacji. Aby co$ moglo
zaistnie¢ w $wiadomosci zbiorowej, musi zosta¢ przetworzone w posta¢ informacji.
Rhizomatyczne, wirtualne ciato przetwarzajace bodzce na informacjg, jest jak nieustannie
»stajace sig” ja. Ja, ktore zaprzecza tradycyjnej, oSwieceniowej idei spojnego podmiotu,
jednej tozsamosci. Tozsamo$¢ jest w nieustannej rekonstrukcji 1 dekonstrukeji, jest
,Stawaniem si¢ ja”, a nie jego konkretng realizacjg’'. Tak samo corps dansant
Forsythe’a jest nieustannym stawaniem si¢ potencjalnego ciata poprzez ruch 1
idiolektyczny jezyk choreograficzny, wpisujac si¢ w logike ,epoki plynnych

. , easdd
tozsamosci”*.

1 Por. G. Deleuze, F. Gauttari, op.cit., s. 285-381, oraz B. Banasiak, Bez réznicy [przedmowa do:] G.

Deleuze, Roznica i powtorzenie, op. cit., s. 19-20.
2R, Kluszezynski, Spoleczeristwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multimediéw, Krakow 2002, s. 43.
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c. Corps dansant technologiczne

Laczenie badan naukowych w dziedzinie informatyki 1 neuropsychologii z
poszukiwaniami choreograficznymi jest kolejna droga do poszerzania paradygmatu corps
dansant wirtualnego®>. Jednym z przodujacych w tej dziedzinie choreografow jest
Brytyjczyk Wayne McGregor. Technika McGregora wychodzi od wysokiej §wiadomosci
fizjologii, morfologii 1 kinestetyki. Od poczatkéw swojej kariery przywiazywat on takze
duza wage do udziatlu nowych technologii 1 roli komputera w tworzeniu choreografii.
Wigkszos¢ eksperymentalnych prac stworzyt w zatozonym przez siebie zespole Random
Dance, i tak w Sulphur (1998) tancerze wystepowali na scenie w towarzystwie
wirtualnych sylwetek. W 53 Bytes (1997), dzigki wykorzystaniu potaczenia satelitarnego,
ten sam spektakl prezentowany byt jednoczesnie przez dwie grupy tancerzy w Berlinie 1
w Kanadzie. Trilogoy Installation (2000) natomiast byt performansem internetowym na
zywo™*,

Ciato tancerza, widziane przez pryzmat prac tego artysty, to przede wszystkim
cialo technologiczne, rozumiane jako niepoznana jeszcze do konca maszyna. W
spektaklu zainspirowanym ideami Darwina - Genus (2007), McGregor eksplorowat ciato
jako efekt ewolucji gatunkowej. Trudno bylo to jednak dostrzec w samym ruchu, ktory w
wykonaniu tancerzy Opery Garnier byt wyjatkowo klasyczny, ale calo$¢, uwzgledniajac
scenografig, kostiumy 1 projekcje wideo bazujace na antropomorficznych i zwierzecych
formach oraz dzwigki, ktore moglyby stanowi¢ swoisty carnet de voyage Darwina,
kreowata odpowiednia do pomyslanego tematu atmosfere.

Bardziej interesujace efekty w eksplorowaniu scenicznej wizji corps dansant
przyniést  wspomniany  wczesniej program  poszukiwan  informatyczno-
neuropsychologicznych na Uniwersytecie w Cambridge, ktory zaowocowal m.in.
petnosceniczng choreografia Entity (2008). Centrum zainteresowania McGregora stanowi

tutaj nie tyle mozliwo$¢ kreowania nowego ruchu, co prawa rzadzace procesem

43 Wspolpraca $wiata naukowego z tanecznym nie ogranicza si¢ tylko do tych obszaréw nauk
kognitywnych. Francuski choreograf Michel Hallet Eghayan stworzyl na przykilad projekt z
paleoantropologiem Pascalem Picqiem, ktérego idea byly badania nad ewolucyjna natura ruchu cztowieka.
Por. D. Pillette, Ecce Homo sapiens, ,,Danser”, 2007 nr 263, s. 46-50.

4 J. Mackrell, Wayne McGreogr, [w:] Millpied/Paul/McGreogr, Paris 2009, s. 54. Program spektaklu w
Opera Garnier.
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choreografowania, mapowanie procedur decyzyjnych zachodzacych podczas tanca. W
swoich poszukiwaniach wychodzi od klasycznej sylwetki baletowej — opartej na srodku
cigzkosci umiejscowionym w splocie stonecznym, na liniach 1 symetrii. O ile centrum
zostaje utrzymane, to pozostate skladniki sa tamane, dzigki czemu cialo zyskuje
niezwykle postury. Najbardziej charakterystyczne cechy tej postury to wygigcie
kregostupa, najczesciej do wewnatrz ciala, oraz przerysowanie klasycznej linii w tuki 1
skrety, przegigcia ciala na poziomie korpusu i otwarcie dtoni na zewnatrz. Spektakl
rozpoczyna si¢ projekcja wideo — jest to animacja fazowego ruchu psa - chronofotografii
Edwarda Muybridge’a Animal Locomotoion, Print no. 709 (1887), w ktorej dzigki
montazowi poszczegdlnych klatek otrzymujemy wrazenie biegnacego psa. Jest to
zarazem przywotywanie wiekopomnego kroku dla rozwoju badan nad ruchem, jakim
byly odkrycia Muybridge’a i Etienne’a Jules-Marey’a. Imponujaca scenografia sktada sig
z trzech ogromnych ekrandéw umieszczonych po bokach 1 w glebi sceny. Zmieniajac
swoje potozenie od podioza ku gorze, ekrany relatywizuja stosunek ciata do przestrzeni.
Pojawiaja si¢ takze inne odniesienia do pomiarow, badan i opisywania ruchu i ciata, m.in.
projekcje matematycznych ciagdw (Fibonacciego), ,,ztoty podzial” — czyli konstrukcje
wyznaczajace 1idealne proporcje 1 S$rodek figury, antropomorficzne wzorce, czy
geometryczne formy naturalne. Wraz ze zmiang $wiatet z jasnych i zimnych na cieplejsze
oraz wraz z podnoszeniem si¢ ekrandw, modyfikacji ulega nastroj spektaklu. W
pierwszej czeSci widzimy ciala skrgpowane ciasna przestrzenia, niczym obiekty
laboratoryjne. Budowaniu nastroju napigcia 1 dysharmonii sprzyja takze muzyka, z
dominujacym w pierwszej sekcji kwartetem smyczkowym. Gdy ekrany unosza si¢ ku
nadsceniu, otwiera si¢ inny makrokosmos, wyraznie zmegczone ciata staja si¢ bardziej
poetyckie, ich ruchy tagodnieja. Muzyka z szarpanej wiolonczeli przechodzi w
elektroniczne dzwigki 1 tatwiej przenosimy konotacje budowane ruchem w obszar
interpersonalnych relacji pomigdzy tancerzami. W pewnym sensie mozemy dostrzec tutaj
retranskrypcje dynamiki procesu tworczego, od maksymalnego napigcia do wywotanego
zmeczeniem rozluznienia ciata.

Nie znajdziemy w Entity ani jednej klasycznej figury, ale wiele wariacji na ich
temat. Choreografia jest ,,genderowo neutralna” — tancerze ubrani sa w takie same

minimalistyczne kostiumy, w duetach lub trio pte¢ wykonawcy nie ma znaczenia. Nota
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bene, jedno z najbardziej zmystowych trio wykonywane jest tylko przez m¢zczyzn. W
charakter ruchu wpisane sa pewne stale wartosci prac McGregora — izolacje
poszczegblnych czgs$ci ciata, spartanska atletyka, zapozyczenia zaréwno od
Cunninghama, jak 1 od klasyki czy estetyki sportowe;.

Forsythe 1 McGregor w rozny sposob eksploruja ciato wirtualne. We Frankfurt
Ballet podstawa rozwoju calej technologii byta technika klasyczna, eksplorowana
poczatkowo bez uzycia jakiegokolwiek medium. McGregor od samego poczatku
zafascynowany technologia, wtaczal ja do swoich prac, co kontekstualizowato jego
globalny zabieg artystyczny. Innymi stowy, Forsythe prezentuje drogg indukcji (od
szczegblowych zabiegow do metody kompleksowej), natomiast McGregor deduke;ji (od
globalnego postrzegania ciata jako maszyny do szczegdlowych ruchow). Wyrazna
roznica w poréwnaniu z pracami Forstyhe’a jest takze zatrzymanie centrum w ciele
tancerza. Powoduje to, ze corps dansant, pomimo podobienstw w mysleniu o technologii,
ma zupelnie inny wymiar. Nie jest rhizomatyczne, ale scentralizowane 1
zmechanizowane. Uzycie technologii stuzy nie tyle odkryciu nowego, co poznaniu

doglebnie mechaniki wlasciwej ciatu fizycznemu™®”.

d. Interaktywnos¢ choreografii

Najnowsze technologie dotarly do tanca i choreografii niejako z pewnym
opoznieniem w porownaniu do sztuk plastycznych i do dzi$ nie sa powszechnym
narzedziem w pracy nad spektaklem. Niemniej, istnieja grupy wyspecjalizowane w
stosowaniu nowych mediow, jak Palindrom Dance Company (Niemcy), NNCorsino
(Francja), Random Dance (Wielka Brytania), CIE Pierre Rigal (Francja), Klaus
Obermaier (Austria). Pod pojeciem ,choreografii interaktywnej” czy tez

2

,nowomedialnej” kryja si¢ po pierwsze zabiegi czgsciowo opisane powyzej oraz

3 Styl zarowno Forsythe’a jak i McGregora przez wielu badaczy klasyfikowany jest jako neoklasyczny.
Termin ten w ostatnich latach rozszerza si¢ w zwiazku z powszechna praktyka hybrydyzacji gatunkow i
technik. Do innych neoklasycznych choreograféw europejskich nalezatoby w porzadku historycznym
zaliczy¢ m.in. zespot Maurice’a Béjarta, Jiriego Kylidna, Hansa van Mannena, Russella Maliphanta. W
niniejszej pracy przyjmuje si¢, ze z uwagi na przekroczenie jezyka baletowego i otworzenie ciata
wirtualnego poprzez opisane zabiegi, Forstyhe i McGregor wpisuja si¢ swoja mysla w nurt wychodzacy
poza neoklasyke. Por. F. Poudru, Le style néoclassique, une maladie honteuse?, ,,Journal de I’ADC”, 2006
nr 39, s. 3-9.
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zwiazane z uzyciem Motion Capture 1 tym samym transformacja danych w czasie
rzeczywistym. Powstaja takze programy komputerowe, tworzace na podstawie
wprowadzanych algorytmoéw notacje choreograficzna, czytana przez tancerzy w czasie
rzeczywistym (Myriam Gourfink, Armando Mecinacci). Z drugiej strony, mozliwe jest
tworzenie uktadow tanecznych, ktore podczas prezentacji sa w pewien sposob kierowane
przez widzow za pomoca sieci komputerowej. Istnieje tez forma choreografii
internetowej, w przypadku ktorej kazdy internauta ma mozliwos¢ interwencji w uktad
choreograficzny, stajacy si¢ tym samym catkowicie aleatorycznym. W skrajnej wersji
pociaga to za soba dematerializacje podstawowej substancji tanca — corps dansant.
Jednoczesnie uzycie nawet najbardziej skomplikowanych technologii nie
implikuje automatycznie interaktywnosci samego dzieta. Przykladem moze by¢ tutaj
Hunt Tero Saarinena (2002). Ten spektakl finskiego choreografa jest kolejna
reinterpretacja Swieta wiosny Igora Strawifskiego. Oryginalnos¢ przedsiewzigcia
Saarinena polega w duzej mierze na solowej formie spektaklu, ktéra powoduje, i1z
antagonistyczne sily natury, reprezentowane zaroOwno w oryginalne, jak 1 w wielu
kolejnych wersjach przez tance grupowe, sa tutaj inkorporowane przez jednego
wykonawcg. Wybodr tej wilasnie formy oraz estetyka ruchu wskazuje réwniez na
czerpanie przez tworce z tanca 1 filozofii butoh, zrozumiale z tego wzgledu, ze Saarinen
byt uczniem samego Kazuo Ohno. Tancerz ucielesnia wszystkie przeciwne sobie energie
1 sily natury, jakie zawieraja si¢ w rytuale slowianskim, kreujac ze swojej sylwetki
hybrydalna forme, taczaca cechy mgskie 1 kobiece. Jest jednoczesnie ofiara 1 mysliwym,
androgeniczna postacia animy 1 animusa, co podkresla efektownym strojem - rodzajem
sukni $lubnej. Ta wlasnie suknia staje si¢ ekranem projekcyjnym, na ktory rzutowane sa
obrazy zdeformowanego i1 pofragmentowanego ciata Saarinena, otwierajac tym samym
symboliczne przestrzenie zbiorowej, archetypowej pamigci. Niemniej, sama technologia
paradoksalnie blokuje cialo tancerza. Saarinen musi bowiem sta¢ nieruchomo,
zamieniajac si¢ w ekran projekcyjny, 1 to obraz rzutowany zagarnia soba uwage widza,
przenoszac aktywno$¢ zrenicy na poruszajace si¢ punkty. Tak wigc, pomimo
zastosowania wysokiej jakosci projekcji 1 wpisania si¢ w koncept ciala wirtualnego
(poprzez symboliczne otwarcie archetypicznych powlok cielesnosci), idea ta

odzwierciedla logike starych, a nie nowych mediéw. Przyktady podobnego, biernego
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uzycia projekcji, sa dos¢ liczne w produkcjach tanecznych, co nie ujmuje nic ich jakosci 1
celowosci, zwiazanej jednak przede wszystkim z zastgpczym efektem wizualnym.

Problematyczne w moéwieniu o tancu, czy tez choreografii nowomedialnej, jest
takze samo pojgcie interaktywnosci, budzace wiele kontrowersji. Michel Rush uznaje np.
za interaktywne te projekty artystyczne, ktére wymagaja fizycznego dziatania widza, w
tym przypadku pierwsze prace datuje na 1920 (projekt Rotative plaque verre Marcela
Duchampa), a szczegdlnie praktyke happeningu i fluxus lat 60.*° Podobnie interaktywne
dzieto sztuki definiuje choreogratka Sarah Rubidge: ,,w dziele interaktywnym mozliwos$¢
modyfikacji formy dzieta w momencie jej ekspozycji jest dostgpna wszystkim, ktorzy
angazuja si¢ w fizyczna interakcje™ .

Interaktywno$¢ moze takze by¢ pojeciem mylacym, gdyz wbrew potocznym
skojarzeniom nie zaklada ona dowolnosci, ale przewiduje ograniczenia mozliwych akcji
ustanowione przez artystg. Innymi stowy, widz/uczestnik projektu w ramach konceptu
artystycznego moze dziata¢ fizycznie, ale nie zupelie dowolnie*®. Charakter
interaktywny prac wykorzystujacych techniki cyfrowe 1 komputery do tworzenia
scenicznych choreografii zamyka si¢ tymczasem najczgsciej w obszarze tancerz —
maszyna. Dotyczy to takze projektow tzw. wirtualnych tancerzy'”. Natomiast
mozliwosci interakcji widz-maszyna to domena przede wszystkim instalacji
choreograficznych oraz przestrzeni cybernetycznej (internetu). Instalacje choreograficzne
facza koncept formalny dzieta, pochodzacy ze sztuk plastycznych, z choreografia na
roznych zasadach. Moze to by¢ np. ozywianie okreslonego ukladu obiektéow ruchem
widza, czy tez instalacja zlozona z ciat tancerzy eksponowanych na zasadzie ruchomych

rzezb, etc. Przestrzen Internetu otwiera natomiast pole do dziatan takich, jak projekty

M. Rush, op. cit., s. 224.

#7g, Rubidge, Action, réaction, interaction, ,,Nouvelles de danse. Interagir...”, op. cit., s. 53.

B8 B Wojtowicz, New art. Interaktywna sztuku w Srodowisku writualnym, [w:] Estetyka wirtualnosci, op.
cit., s. 448.

9 Wirtualny tancerz to generowana komputerowo forma sztucznej inteligencji, jej konstrukcja odpowiada
siatce neuronalnej, zdolnej do dzialania algorytmicznego, dane wchodzace pochodza z czujnikéw
sensorycznych, na podstawie ich analizy wirtualna posta¢ wykonuje czynnosci ruchowe. Dziatanie
czynnikow sensorycznych moze by¢ uzaleznione od innego obiektu — np. poruszajacego si¢ cztowieka.
Jego dzialanie w przestrzeni jest dekodowane jako zespot sygnatdéw i przetwarzane na ruch writualnego
tancerza. Por. P. Kuypers, F. Cornin, L interactivité intelligente. Intretien avec Michel Bret et Marie-
Hélene Tramus, [w:] ,,Nouvelles de danse. Interagir...”, op. cit., s. 62 — 72.
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spoleczne zwiazane z tancem, taneczne wideo online, projekty choreograficzne online.
Whpisuja si¢ one w podobne inicjatywy na obszarze innych sztuk, jak teatr czy muzyka.

Tancowi trudno jest rywalizowa¢ z dokonaniami sztuki wideo 1 cyfrowej zard6wno
w eksploracji samego medium, jak 1 we wnoszeniu nowych jakosci dyskursu
krytycznego. Ciato w roznych jego aspektach od samego poczatku uzywania kamery w
celach artystycznych stanowito centrum zainteresowania sztuki wideo (przy czym
najwigksze osiagnigcia maja tutaj artysci tacy jak Bruce Nauman, Dan Graham czy Bil
Viola'®). Dlatego by¢ moze najcenniejsze dla rozwoju choreografii sa te projekty,
ktorych interaktywno$¢ zwiazana z uzyciem nowych technologii ogranicza si¢ do pola
tancerz — maszyna. Natomiast projekty implikujace fizyczne dzialanie widza czgsto sa
wtorne w stosunku do zaistniatych tego typu prac na niwie sztuk plastycznych, czy tzw.
,»wideo konceptualnego”. Takze w dziedzinie choreografii rzadko dotyczas pojawiaja si¢
— ze wzgledow gléwnie ekonomicznych — projekty implikujace uzycie symulacji 1
wirtualnej rzeczywistosci.

Stosunkowo liczne natomiast sg projekty zwiazane z fenomenem teleobecnosci. Z
jednej strony wymagaja one warunkow ,teatralne;” produkcji, czyli zgromadzenia
widzoéw 1 wykonawcow w okreslonym czasie 1 w okres§lonej (niekoniecznie tej samej)
przestrzeni, z drugiej wprowadzaja motyw wspoéldzielenia tego samego wirtualnego

uniwersum, wtasciwy projektom internetowym.

e. Corps dansant wirtualne — podsumowanie

Powyzszy rozdzial zaprezentowal corps dansant wirtualne jako powiazane z
logika nowych mediow, ale jednoczesnie niezalezne od ich technologii. Niemniej,
stosowanie technik cyfrowych przyczynia si¢ w najwigkszym stopniu do rozbudowania
tego konceptu. Prace wykorzystujace najnowsze technologie wymagaja przede

wszystkim potgznego zaplecza technicznego, dlatego wielu tworcow ogranicza si¢ do

40 por. M. Rush, op. cit., oraz R. Goldberg, Performance Art. From Futurism to the Present, London 2006,
s. 152-225.
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najprostszych ich wersji. Pewna funkcja réznicujaca na poczatku lat 90. uzycie tych
metod byl takze poziom ekonomiczny poszczegdlnych krajow. Ze wzgledow najpierw
politycznych, a potem ekonomicznych, zar6wno wideo, jak 1 nowe technologie w krajach
Europy postkomunistycznej weszty do praktyki artystycznej z duzym opoznieniem™’. Do
dzi$ dla choreografow 1 tancerzy skomplikowane narze¢dzia informatyczne pozostaja
czesto niedostgpne z uwagi na koszty produkcji. Powszechne jest natomiast uzycie
projekcji multimedialnych 1 wideo, nie zawsze jednak ma ono inny niz dekoracyjny cel.

Nowe technologie sa przez artystow postrzegane po prostu jako jedno z narzedzi
pracy w obrobce materiatu, jakim jest ruch czy ciato tancerza:

Taniec cyfrowy we wlasciwym sensie tego stowa nie istnieje. Istnieje natomiast taniec,
ktory uzywa technik cyfrowych, tak samo jak niegdy$ zaczat stosowaé puenty. Kamera blisko
ciala lub na ciele tancerza moze rowniez sta¢ si¢ wektorem ruchu (...) a technologie cyfrowe
poprzez wirtualne przetwarzanie i reprezentowanie rzeczywistosci fizycznej pozwalaja na
otwarcie na inny rodzaj wyobrazni%z.

ArtySci odrzucaja rowniez zarzut, jakoby nowe technologie eliminowaly ,,zywe”
ciato z tanca. Podzielaja oni raczej zdanie, 1z cyfrowa obrobka to narzedzie otwierajace
mentalne 1 fizyczne przestrzenie, ktére w zadnym przypadku nie moze wyeliminowac
fizycznej obecnosci zywego ciata. Taniec cyfrowy jest wedlug nich nowa opcja
kompozycji ruchu, innym sposobem postrzegania przestrzeni, oferujacej nowe spojrzenie
na cialo, za$ technologia cyfrowa jest narzedziem kreacji, tak jak jest nim $wiatto, dzwigk
czy scenografia’®. Taki rodzaj obrobki pozwala nastgpnic na wzbogacenie samego
procesu i efektu kreacji scenicznej:

Chodzi o wrcielenie do sztuki choreograficznej nowej onirycznosci o duzej sile
kreacyjnej, o pokonanie stopnia w stron¢ zaskakujacych mozliwosci ciala, wyobrazni i
dramaturgii, o skrzyzowanie Z ywego z nieozywionym narzedziem, gr¢ z czasoprzestrzeniami
ciata i sceny, zaproponowanie nowej intymnosci, odkrycie nowych §ciezek dla dzwigku i obrazu.
(...) W ten sposob dzwigk i obraz moga stac si¢ ,,osobami” na scenie czy tez integralng czescia
spektaklu lub liniami taczacymi rézne elementy dramaturgii i scenografii. Technologie cyfrowe
rozszerzaja wigc w efekcie przestrzen sceniczng i wyobrazeniowa, kreujace terytorium

spektaklu*®.

%1 Por. M. Rush, op. cit., s.111-113.

2 Wewnetrzne materialy prasowe Monako Dance Forum 2006. Wszystkie cytaty pochodza z ankiety
przeprowadzonej z twércami choreografii cyfrowych, ktora zostalta mi udostepniona dzigki uprzejmosci
dyrektora sekcji cyfrowej festiwalu, Phillipe’a Baudelota.

%3 Ibidem.

% Ibidem.
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Nowe technologie w swoim najbardziej interesujacym aspekcie staja si¢ wigc w
tancu narzedziem spetlniajacym paradoksalna funkcje powrotu do cielesnosci —
odkrywania na nowo wirtualnego ciata, ktére poszerza percepcje 1 wizualizuje
abstrakcyjne komponenty ciala fizycznego 1 jego relacji wobec przestrzeni. Wydaje si¢
Wigc, Ze zanurzenie w przestrzeni trojwymiarowej, czy tez interaktywne programy, takie
jak Isadora czy Life Forms, nie groza, jak ostrzegaja Jean Baudrillard czy Paul Virilio,
zanikiem realnej cielesnosci, ale wrgcz przeciwnie — rozbudowaniem jej swiadomosci.
Dla widza oznacza to nowe formy partycypacji 1 poszerzanie pola estetycznego, dla
tancerza — rozbudowg jezyka ruchowego 1 form relacji z przestrzenia oraz podwyzszenie

poziomu intencjonalnej uwaznosci.

253



Ich verkorpere also bin ich.
[Ucielesniam, wiec jestem.]

P. M. Boenisch

Fotografia 4. Sidi Larbi Cherkaoui, Foi (2003), © Kurt van der Elst.
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3.2.4. Corps dansant poetyckie

Tendencja do powrotu do poetyckosci corps dansant wydaje si¢ by¢ szczegdlnie
silna w poznych latach 70. oraz wczesnych 80. gtownie w Niemczech za sprawa
Tanztheater, we Francji wraz z pojawieniem si¢ fali nouvelle danse frangaise 1 w Anglii,
przede wszystkim w pozniejszych produkcjach zespotu DV8 1 jego nasladowcow. Jest to
rowniez model, ktory dominowal w latach 90. w krajach Europy Wschodniej 1
Centralnej. Moze on by¢ rozpatrywany zardéwno w sensie ,ciala poetyckiego”, czyli
posiadajacego mozliwo$¢ prowadzenia symbolicznego dyskursu poetyckiego, jak
rowniez ciata budujacego wizualnie obraz, ktéry okresli¢ mozna jako poetycki czy
liryczny. Inaczej mowiac, ciato poetyckie byloby w tancu nosnikiem 1 producentem
znaku teatralnego, odsytajacego do poza-cielesnego makrokosmosu.

Sens pierwszego paradygmatu poetyckosci ciala w tancu oddaja stowa Laurence
Louppe, wedlug ktorej to sam korpus ,,zamieszkany przez trzewia”, stabo na pozor
artykutowany, stanowi organ poetycki par excellence, poniewaz w zwiazku z wlasciwym
mu glgbokim rodzajem czucia, zwyczajowo nie jest wyznaczony do produkcji
semantycznej, jednoznacznie czytelnej*”. Do dzi$ taka wizja cielesno$ci, przekraczajacej
swoja biologicznos¢ w kierunku symbolicznej narracji, rozumiana bardziej jako $rodek
niz cel sam w sobie, jest rozwijana we wszystkich krajach Europy. W Rosji, na Ukrainie,
na Biatorusi, w Szwecji, w Czechach i w Polsce wydaje si¢ proporcjonalnie (jezeli bra¢
pod uwagg liczbowe statystyki) dominowac¢ w estetyce sceny tanecznej.

Cialo poetyckie zdaje si¢ by¢ niemozliwe do ogarnigcia w kompleksowosci
emitowanych znakow zardwno przez widza, jak i przez artyste. Jak pisze Jacques Lecoq,
poetyckos¢ odnosi si¢ do pewnej wspdlnej matrycy,

[...] abstrakcyjnego wymiaru, ktory tworza przestrzenie, $wiatta, kolory, materie,
dzwiegki, jakie znajdziemy w kazdym z nas. Istnieja one w nas jako efekt naszych réznych
doswiadczen, wrazen, wszytkiego, co ogladaliSmy, stuchalismy, dotykali$my, smakowalismy. To
wszystko zostaje w naszym ciele i tworzy wspolne podtoze, poczawszy od ktérego wylania si¢
pragnienie tworzenia. W mojej pracy pedagogicznej musze¢ dotrze¢ do tego poetyckiego podioza,
aby nie zosta¢ wobec zycia takiego, jakie jest albo wydaje si¢ by¢*.

465 L. Louppe, Poétique ..., op. cit., s. 57.
46 1 Lecoq, Le corps poétique, coop. J.-G. Carasso, J.-C. Lallias, Paris 1997, s. 57.
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Tak rozumiane corps dansant odpowiada estetyce teatru tanca, kreujacego nowy
jezyk poetycki, czyli takie operowanie cialem i ruchem, ktore tworzy spdjne wizualne
kompozycje 1 koncentruje si¢ na tworzeniu okreslonego nastroju emocjonalnego. Jezyk
ciala zostaje tutaj specjalnie zorganizowany, czy tez uporzadkowany, za$ sposob tego
uporzadkowania, rodzaj nadrzednej matrycy, zalezy od indywidualnosci choreografa —
stad wielosé stylow sktadajacych sie na tak rozumiany jezyk teatru tanca’®’. Widz jest
tym samym prowadzony narracja 1 dramaturgia wewngtrzna spektaklu tanca.

Ciatlo poetyckie nastawia percepcje przede wszystkim na ztozone aspekty
wizualne 1 to obraz poetycki, kreowany przez corps dansant, jest swoista jednostka
kompozycyjna. Corps dansant staje si¢ nosnikiem obrazu mimetycznego wyobrazni
reproduktywnej, ale takze obrazu z wyobrazni wyobrazeniowej**®. Niedookreslenie,
bedace naturalnym kompozytem symbolu, wywoluje niekiedy uczucie étrangeté — corps
dansant modernistyczne fascynuje wtasnie dzigki temu wrazeniu ,,dziwnosci”, ,,obcosci”.
Nie tylko widz, ale 1 sam tancerz nie do kofnca pojmuje fenomen tego, co czyni jego
ciato. Cialo stalo si¢ nieznane 1 dziwne dla audytorium, jak i dla sceny, jak twierdzi Emio

Ja . . . . 4
Greco: ,,Musze przyznaé, ze moje ciato mi umyka™®.

a. Teatr tanca dziS — post-Tanztheater ?

Jedna z czolowych postaci niemieckiej sceny tanecznej jest obecnie Sasha Waltz.
Choreograftka ta, podkreslajac fakt, ze nie rozdziela teatru 1 tanca, sytuuje si¢ na linii
kontynuujacej tradycje Tanztheater*’®. Nie mozna jednak okresli¢ jednego stylu Sashy
Waltz, gdyz jej droga artystyczna przeszta co najmniej trzy etapy, kazdy zaznaczony inng
dominujaca charakterystyka kompozycji i ruchu. W duzej mierze bylto to zwiazane takze

z przenoszeniem siedziby zespotu, gdyz za kazdym razem nowa przestrzen (poczawszy

%7 Por. hasto: Tanztheater — ekspresja indywidualnosci, J. Le$nierowska, Stownik wiedzy o teatrze,
Warszawa 2008, s. 323.

48 Wyobraznia reproduktywna (reproductive) opiera si¢ na tresciach pochodzacych z doswiadczenia, za$
tworcza, lub inaczej wyobrazeniowa (créative, imageante), wychodzi poza formy i treSci wyniesione z
tego, co percepcyjnie doswiadczalne. Por. G. Bachelard, La terre et les réveries de la volonté, Paris, 2004,
s. 3-5.

19 1l faut que je vous dise que mon corps m’échappe” — cytat za: A. Schober, The Desire for Bodily
Subversion, , Performance Research”, 2003 nr 8, s. 69 -81.

Y0 Por. Tanz Gespriche. Zeitgenossischer Tanz im Dialog, red. H.G. Bégner, Ko1n 2000.
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od budynku dawnej dzielnicy robotniczej Sophiensaele, poprzez Schaubiihne, po
postindustrialny Radialsystem) otwierala nowe perspektywy w relacji z ruchem 1
cialem®”'. Pierwsza cezura w tworczosci Waltz byla Allee der Kosmonauten (1996) —
zabawna ruchowa satyra na nowy, postkomunistyczny §wiat, ktérego soczewka stala sig
przecigtna, miejska rodzina'’?. Taniec funkcjonuje tu jako sposob na groteskowe
przerysowanie codziennych nawykow cielesnych, gestoéw 1 ruchow postaci sttoczonych
na kilkunastu metrach kwadratowych. Pantomimiczny 1 zrytmizowany, doskonale
podkresla charakterystyke mocno zindywidualizowanych postaci. Spektakl ten
jednoczes$nie zaznacza swoim realizmem estetyke, ktorej zwolenniczka Waltz pozostata
na dlugo. Pewna odmiana, a zarazem $wiatowej stawy wydarzeniem, byla natomiast
realizacja spektaklu Korper (2000), ktorego premiera odbyta si¢ na inauguracje
wspotpracy choreografki z teatrem Schaubiihne. Spektakl ten byl emblematyczny z tego
powodu, ze prezentowal nie tyle jeden, wybrany aspekt rzeczywistosci, poddany
teatralno-tanecznej obrdbce, co stat si¢ panorama bardzo wielu réznorodnych idei tego,
czym moze by¢ corps dansant. Zaistnialo ono tutaj w wielu wymiarach, zar6wno
biologicznym, jak 1 plastycznym, czy politycznym, indywidualnym 1 grupowym. Waltz
pokazata cialo jako bedace w nieustannej transformacji, uwidaczniajac cata jego
ontologiczna réznorodnosé*”.

Praca nad tym spektaklem przebiegata wedlug protokotu, na ktory sktadaty sig
poszukiwania ruchowe skoncentrowane wokot czterech blokoéw tematycznych: ciato —
system, cialo i pomieszczenie, cialo i medycyna, cialo i historia’*. Catos¢ tego
przedsigwzigcia pozostaje bardzo teatralna, poetycka. Z estetycznym wysmakowaniem
uzywa si¢ samej przestrzeni Schaubiihne, jak 1 kostiumow oraz muzyki. Obrazy tworzone
ruchem, a przede wszystkim sama ekspozycja cielesnosci, sa przepelnione tresciami

zarazem uniwersalnymi, jak 1 osobistymi.

4710 znaczeniu przestrzeni dla choreografki zob. Sasha Waltz. Gesprich mit Michaela Schlagenwerth,

Berlin 2008, s. 7 —22.

472 Na potrzeby spektaklu przeprowadzano wywiady z rodzinami mieszkajacymi w blokowiskach dzielnicy
Marzahner Plattenbauten, ibidem, s. 8.

43 A. Wesemann, What is narrated doesn’t get under your Skin — it is under your Skin: the Body,
,,Ballettanz”, 2000 nr 3.

474 Sasha Waltz, op. cit., s. 64.
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Kolejna cezura w karierze Waltz jest perta barokowej opery — Dido and Aeneas
wg Henry’ego Purcella (2005), ktora zapoczatkowata jej zainteresowanie muzyka
klasyczna 1 opera (kolejna bedzie Medea, 2007). Choreografka zmodyfikowata nie tylko
operowa konwencje, ale i dodata nieco ,,materii”, jak cho¢by otwierajacy spektakl dialog
przywolujacy nimfy 1 bogéw. Na scenie ustawione jest wielkie akwarium, w ktoérym
odbywa si¢ pierwsza ,tanczona”, czy raczej ,,ptywana” scena. Efekt jest wizualnie
imponujacy, a wielka rolg odgrywa tu onirycznos$¢ kostiumoéw nurkujacych postaci (w
catym spektaklu stroje w wyjatkowy sposéb oddaja zarowno barokowy przepych, jak 1
mitologiczne motywy w uwspotczesnionych badz tez zupehnie fantastycznych formach).
Mitosnicy opery w jej ,.czystej” wersji mogli wigc by¢ zaskoczeni hybrydalnym
pomieszaniem konwencji, tutaj taczacych np. odgtos wody z delikatng muzyka i §piewem
choéru (w fosie orkiestry).

W nastgpnej scenie akwarium zjezdza ze sceny, a w jej glebi odstania sig
Kartagina — symboliczna czarno-biata makieta z konturami kolumn i oknami, w ktorych
od czasu do czasu pojawia si¢ jaka$ postac. Od tego momentu poczawszy, widz
otrzymuje petna wizje tanczonej opery wedtug Waltz. Pojawiaja si¢ wlasciwe postaci
tragedii — Dydona i1 Eneasz, Belinda i czarownice. Kazda posta¢ jest zmultiplikowana,
tzn. reprezentuje ja zarOwno Spiewaczka/$piewak, jak 1 co najmniej jedna/jeden
tancerka/tancerz (niekiedy sa to dwie tancerki lub dwoje tancerzy). Jezeli krytycy opery
jako gatunku zarzucaja jej dramatyczna sztuczno$¢, ocierajaca si¢ wrecz o estetyczny
kicz, to wlasnie ten aspekt zostal bardzo dobrze zatuszowany, o ile nie zniwelowany,
dzigki zabiegowi, jakiego dokonata tutaj Waltz. Tancerze przejmuja na siebie 1 wyrazaja
w tancu emocje 1 stany ciata, ktére ciato $piewaka czgsto maskuje badz - niekoniecznie
swiadomie - parodiuje. Dramatyczny tadunek stow przektada si¢ na dyskutujacy z nim
fagodnoscia badz brutalnoscia taniec. Estetycznie wysublimowane kostiumy tancerzy i
czysto$¢ ich ruchow stanowia energi¢ przeciwstawng do barokowego przepychu strojow 1
spiewu solistow. Dopiero fuzja réznych energii wyptywajacych z dynamiki $piewu 1
ruchu daje nam pelny obraz postaci, uwidacznia jej dramatyzm, zbudowany na ilustracji
ambiwalencji uczu¢ i sadow protagonistow.

Dekonstrukcja schematu operowego mise en scene nie zatrzymuje si¢ w tym
punkcie. Sasha Waltz postanowila bowiem rozrusza¢ chor oraz rozspiewac tancerzy.
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Chor nie tylko zamienit si¢ w regularna, aktorsko-taneczna trupg, ale musial tez zmieni¢
zupelnie swoje nawyki co do techniki $§piewu (np. nauczy¢ si¢ Spiewac, nie majac przed
oczami dyrygenta, w roéznych pozach i1 nierzadko podczas ruchu, co dla utrzymania
harmonii §piewu jest zadaniem wyjatkowo trudnym). Chor i tancerze mieszaja si¢ w
kolejnych odstonach, czasami — zwlaszcza w konfrontacji z zawodowymi tancerzami —
unaocznia si¢ niepewno$¢ 1 niedokladno$¢ ruchu, ale efekt koncowy tej scenicznej
alchemii pozwala o tym zapomnie¢. Na uwage zastuguje rowniez wykorzystanie gestyki
solistow do podkreslenia ekspresji emocji wpisanych w stowa libretta. Chwyt ten nie jest
zupelnie nowy w historii tanca, ale jego efekt w tym wypadku jest imponujacy. O ile w
klasycznej operze gest solisty nigdy nie jest otwarty 1 ,,dokonczony”, o tyle tutaj zostaja
przedtuzone w ekspresyjnosci dioni i ramion te wszystkie linie, ktére w klasycznej wersji
zamknelyby si¢ w elipsie wewnatrz ciata solisty.

Waltz ,,ozywia” rowniez postaci drugoplanowe, doskonale wyeksponowane
zostaja np. role czarownikow, ponadto choreografka dodaje ,,szekspirowskiego™ narratora
prowadzacego przez zawirowania mitosnej historii. Charakter kazdej z kolejnych scen
jest wyjatkowy, a materiat je budujacy gruntownie wyeksploatowany, czy to bedzie
ludyczna 1 feeryjna scena balu (rowniez dorzucona do libretta), czy tez — bardzo
poruszajaca — scena rozstania Dydony i1 Eneasza. Zreszta ta ostatnia odstona, w ktorej
rownolegle do siebie staja ,.korowdd” Dydony 1 Eneasza, jest kwintesencja catego
spektaklu, ktory jako taki nie zostat poddany ,,tyranii” tanca.

Corps dansant jest wigc tutaj rewelatorem poetyckich znaczen libretta, tym
samym ruch 1 sposob funkcjonowania ciata w catosci spektaklu poddane sa zewngtrznym,
autorskim ramom koncepcji. Nie ma w tym projekcie miejsca na tak szeroka,
indywidualna ekspresje, jak np. w Korper. Caly zesp6t funkcjonuje bowiem jak
perfekcyjny organizm, z podzialem na role 1 funkcje.

W nurcie tego, co po odejsciu Piny Bausch 1 wyczerpaniu si¢ pewnej estetyki
mozna by okresli¢ jako post-Tanztheater, sytuuja si¢ takze sequele 1 rekonstrukcje
spektakli stanowiacych estetyczne podstawy tego nurtu. Jeszcze niedawno sama Bausch

uruchomita projekt rekonstrukcji jednego z jej najstynniejszych spektakli — Kontakthoff.
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Specyfika nowych wersji polegata na tym, ze jedna powstala z grupa nastolatkéw, a
druga — 0s6b po 65. roku zycia*”’.

Natomiast Susanne Linke powraca do powstalego w 1985 we wspotpracy z
artysta wizualnym VA Wolflem solo Schritte verfolgen, ktdére uwaza za swoje
artystyczne credo. W tym autobiograficznym spektaklu Linke obraca si¢ wokol swojego
dziecinstwa, a konkretnie choroby, w nastgpstwie ktorej nie mogta ani stysze¢, ani mowic
przed szostym rokiem zycia. Gesty i ruchy byly wigc jej pierwszym srodkiem ekspres;ji 1
komunikacji. W oryginalnej choreografii Linke odtwarza malenkie kroki, poprzez ktore
rozkwita osobowos¢. Odkrywa cze$¢ swojej historii, za$ pigkno 1 precyzja tanca
intensyfikuja biograficzne fakty, przekraczajac je w gescie estetycznej sublimacji.

W rekonstrukcji (2007), ktéra Susanne Linke tanczy wraz z trzema innymi
wykonawczyniami, dochodzi dodatkowe obciazenie emocjonalne, zwiazane z procesem
starzenia si¢, osiagnigcia dojrzatosci 1 potwierdzenia ciaglosci tozsamosci w kazdej fazie
zycia. Wspotpraca z VA Wolflem zaowocowata pigkna, czysta i wymowna scenografia.
Biel plotna staje si¢ synonimem wysterylizowanego otoczenia niestyszacego i
niemoéwiacego dziecka. Spadajace pidra to synonim ciszy, ktora przytlacza. Wjezdzajacy
w pewnej chwili na sceng krysztatlowy zyrandol jest jak pickna zabawka, o ktorej nie
mozna nikomu opowiedzie¢, ale 1 symbol drogocennego $wiatta — odkrywania § wiata.
Muzyka, a wlasciwie kolaz ztozony z muzyki klasycznej, popularnej 1 dzwigkow
zmechanizowanego miasta, wspoltworzy w znacznym stopniu emocjonalng atmosferg
kolejnych scen.

Kazda z czterech tancerek reprezentuje odmienng dynamike ruchu, pozostajaca w
zwiazku z przypisang jej faza zycia protagonistki oraz z muzyka. Emocjonalnie bogata
jest juz scena otwarcia, w ktorej jedna z tancerek pojawia si¢ ubrana w biala koszulg i
duze, wtochate buty, tltumiace dzwigk krokow. Jej taniec budowany jest na tak drogiej
Mary Wigman figurze dosrodkowego wirowania, ktora jest symbolem zwrdcenia si¢ ku
Swiatu wewngtrznemu, ale tutaj staje si¢ wrecz synonimem uwigzienia w nim,
niemoznosci wyjscia poza ograniczenia narzucane przez ciato.

Ta rekonstrukcja  biograficznego solo jest doskonalym  przykladem

efemerycznosci tanca jako sztuki. Pokazuje paradoksalnie, ze rekonstrukcja jest

73 Por. Kontakthof with Ladies and Gentelmen over 65, Paris 2007.
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niemozliwa, termin ten powinien raczej zosta¢ zastapiony wspomnieniem Kierkegaarda
czy Bergsonowska terazniejszq przeszlosciq. Poniewaz ani Linke, ani taniec, ani
publiczno$¢ nie sa takie same jak dwadziescia lat temu, Schritte verfolgen z 2007 to
spektakl nowy, zwlaszcza, 1z jego forma tez ulegla zmianie. Nie jest to juz solo, figura
protagonistki ulegta multiplikacji, jakby konieczne byto rozproszenie energii na ciata
reprezentujace rozne fazy zycia. Nie mamy jednakze watpliwosci, ze Linke chciala mimo
wszystko zatrzymaé pewna jedno$¢ w tej mnogosci, dazac do estetycznego podkreslenia
ciaglosci procesu przechodzacego przez ciala rdzniace si¢ dynamika wykonania. Susanne
Linke jest tutaj tylko jedna z czterech tancerek, ale sita 1 ekspresja jej gestu pozostaje
niezmienna. Mimo 1z reprezentuje styl niemalze historyczny w tancu wspolczesnym,
potwierdza to, jak wiele dla rozwoju tanca uczynily tancerki i choreografki, takie jak
Linke, Bausch, Carslon, ktére taczy sita emocjonalnego przekazu i czerpanie inspiracji z
wlasnej biografii, wprowadzajac zarazem pierwsze elementy dyskursu feministycznego
do tanca. Linke rekonstruujac solo, ktore okresla jako swoje artystyczne credo, mierzy
si¢ tym razem z figura samej siebie — jednej z legendarnych postaci niemieckiego tanca.
Te etapy, ktore w pierwotnej wersji odnosily si¢ do procesu rozkwitania osobowosci
dziecka, tutaj mozna wigc symbolicznie odnie$¢ do kolejnych faz jej artystycznego
dojrzewania.

Cielesno$¢ u Linke, widziana przez pryzmat tego solo, to siedlisko pamigci, ktora
znajduje swdj wyraz przetransponowana na niedookreslona poetyckos¢ gestu, wpisujaca
si¢ w symboliczny kadr scenografii 1 muzyki.

Poza tym nurtem rekonstrukcji, ozywiajacym histori¢ teatru tanca, oraz licznymi
zespotami podazajacymi klasyczna S$ciezka estetyki jezyka poetyckiego w tancu,
pojawiaja si¢ takze nowe sposoby taczenia tych dwoch sztuk performatywnych. Swoisty
styl wypracowat m.in. wspomniany wczesniej Raimund Hoghe, w krajobrazie
europejskim wyrdznia si¢ takze Meg Stuart czy Simone Aughterlony, a takze belgijska
grupa Needcompany pod dyrekcja Grace Ellen Barkey i Jana Lauwersa®’°.

W trylogii La chambre d’lsabellla (2004), Le Bazar du Homar (2006) 1 La

maison de cerf (2008) wykrystalizowal si¢ styl multiartysty Lauwersa, bazujacy na

7% To przede wszystkim grupy belgijskie okreslane sa jako nietypowe w sposobach faczenia tanca i teatru z
innymi sztukami. ,,Gdy jaki$ kurator chce przekroczy¢ tradycyjny roztam pomigdzy teatrem a tancem,
zaprasza najczesciej grupy flamandzkie” - M.-Ch. Vernay, Les Flamands osent, ,,Liberation”, 12.07.04.
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kolazowej formie scenicznej, taczacej teatr dramatyczny, musical, sztuki plastyczne,

wideo i taniec. Kazda z tych dyscyplin jest tak samo istotna dla catosci®’’

, a Lauwers
wpisuje si¢ swoimi zabiegami w nurt hybrydalny performansu, popularny w wydaniach
solowych. Niemniej w tym przypadku mamy do czynienia z duzymi przedsigwzigciami
teatralnymi, dla ktérych kadrem zawsze jest klasyczna scena teatralna, za§ dramaturgia
opiera si¢ najczgsciej na tekscie (tutaj autorstwa Lauwersa). Performerzy sa zarazem
tancerzami, aktorami i1 $piewakami, a nierzadko i1 muzykami. Nawet jezeli to jezyk
mowiony dominuje jako sposob komunikacji, to poprzez specyfik¢ operowania nim
(powtdrzenia, nacisk na jego organiczno$¢, wielojgzyczno$¢ 1 thumaczenia, $piewanie na
zmiang z méwieniem 1 krzykiem, etc.) ukazuje si¢ zarazem jego granice.

La chambre d’Isabella w kadrach spersonalizowanej narracji zawiera aluzje do
najwazniejszych wydarzen historii niemalze calego XX wieku (I 1 II wojna $wiatowa,
Hiroshima, kolonializm, ale takze rozw6j sztuki  wspotczesnej). Ponad
dziewigcédziesigcioletnia bohaterka — tytutowa Isabella, snuje swoja opowies¢ o
poszukiwaniu prawdziwego ojca. Miejscem akcji jest jej malenki pokoj] w Paryzu, w
ktérym zgromadzonych zostalo ponad pigé tysigcy obiektow etnograficznych z Afryki.
Tyle fikcji, bowiem na scenie faktycznie znajduje si¢ mini-muzeum antropologiczne,
bedace de facto spadkiem po zmarlym ojcu Lauwersa. Autentyczno$¢ tych obiektow oraz
sposob ich rozmieszczenia powoduje, ze calo$¢ funkcjonuje niczym specyficzna
muzealna instalacja, zawierajaca takze ,,0zywione” egzemplarze, czyli tancerzy.
Wszystkie wystepujace na scenie postaci sa efektem projekcji Isabelli, gdyz po utracie
wzroku poddaje si¢ ona eksperymentowi, w ktorym kamera przekazuje obrazy
bezposrednio do jej mozgu. Pomimo tego, ze tancerze wcielaja si¢ w poszczegodlne
postaci z przesztosci Isabelli, to nie sa to kreacje psychologicznie prawdopodobne ani tez
state, performerzy wychodza 1 wchodza w rolg, natomiast caty zesp6l tworzy niejako
jedno corps dansant — sa masa, rozbijajaca si¢ na poszczegdlne atomy w zaleznosci od
dramaturgii. Jedyna wyrdzniajaca si¢ postacia jest sama Isabella, ktora na scenie peini

role demiurga.

477 Niemniej, poniewaz Lauwers studiowat malarstwo, to wizualno$é¢ zdaje sie by¢ najwazniejszym kadrem
organizujacym jego spektakle teatralne. Por. G. Duplat, op. cit., s. 119-126.
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Blisko$¢ toposu $mierci przemycona zostaje nie tylko w samej opowiesci i
przywolywaniu na sceng zmartych juz osob, ale takze w scenografii i muzyce (spektakl
zaczyna si¢ 1 konczy piosenka We can go on, ktorej referen powtarzany jest niemalze do
wyczerpania, jak gdyby zmeczone ciata probowaly za wszelka ceng udowodni¢ swoja
witalno$¢). Musicalowa oprawa catosci, ktora rytmizuje strukturg¢, nadaje jej takze
egzystencjalnej lekkosci, rownowazac pierwotny cigzar dedykowanego pamigci zmartego
ojca spektaklu. Niczym w ginacych ludowych tradycjach, performerzy zdaja si¢
wypetnia¢ rytual wspolnego $piewu, ktorego cel wyczerpuje si¢ w nim samym — w
przyjemnosci uczestnictwa. Jak moéwi sam tworca — jest to chgé polaczenia sposobu
opowiadania ze Stu lat samotnosci Gabriela Garcii Marqueza ze stylem Finnegan’s Way
Joyce’a®™. La chambre d’Isabella okazuje sie archeologia nie tyle jednostkowej pamieci,
co historii 1 jej ,,ciata”.

Powtdrzeniem tych estetycznych zabiegdéw jest kolejny spektakl z tej trylogii,
czyli Le Bazar du Homar. Strukturyzuje go tragiczna opowie$¢ o parze, ktora w wyniku
bezsensownego wypadku na plazy stracita syna. Axel 1 Therese probuja, kazde na swoj
sposob, poradzi¢ sobie z ta strata. Axel, profesor genetyki i wynalazca nowego,
doskonatego klona ludzkiego, przelewa na niego zast¢pczo uczucia ojcowskie, co samo
w sobie jest komentarzem do kondycji wspotczesnego cztowieka. Gdy zawodzi ten
zabieg, z gory skazany na porazke, bohater postanawia rzuci¢ si¢ w morze, ale wezesniej
chce zjes$¢ ostatni positek w ulubionej restauracji Le Bazar du Homar. Catos¢ akcji to
projekcja jego umystu, moment zatrzymania w absurdalnym czasie, gdy kropla sosu z
homara spada na jego jasny kostium.

Poprzez podobne do omowionych zabiegi inscenizacyjne, Lauwers dystansuje
emocjonalnie widza do tresci tej opowiesci, jej tragizm ztamany zostaje ponownie
muscialowo-taneczna oprawa 1 groteska samego tytutu. Tym samym stan zaloby jawi sig
nie jako wyjatkowy 1 nie do zniesienia, ale naturalnie uzupetniajacy ludzka kondycje. Le
Bazar du Homar to spektakl, ktory dociera do istoty rzeczy, ale z lekkoscia nadajaca
tragedii wymiar codziennego ludzkiego doswiadczenia.

Na pograniczu wspodiczesnego post-teatru tanca mozna takze umiesci¢ prace

Amerykanki Meg Stuart, ktora wraz ze swoja grupa Damage Goods pracuje przede

78 M.-Ch. Vernay, op. cit.
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wszystkim w Belgii, a ostatnio takze w Niemczech. Jan Ritsema, zatozyciel m.in.
stowarzyszenia P.A.F., tak opisuje naturg jej spektakli:

Wszystko, co ,,dis” stanowi porzadek dnia : distortion, disruption, dislocation, disorde
[znieksztatcenia, zakldcenia, zwichnigcia, zaburzenia], mozna doda¢ do tej listy cokolwiek, co
mozliwe jest do pomyslenia jako ,,dis”. Nie tylko materiat kinetyczny is dissed [rozpada si¢], ale
to, co konstytuuje przedstawienie jest w stanie disposition [rozktadu]. To jest wlasnie to, co jest w
niepostrzegalnym ,,dis”. [...] To co$, co powinien zagwarantowac¢ chaos, albo zapoczatkowana
wraz z nim zlozono$¢. Nie chodzi tutaj o kreowanie nowego porzadku. [...] Raczej o ukazanie
dzungli, przemocy egzystencji. Przemocy skrywanej pod powierzchnia porzadku. Nie chodzi o
to, ze przemoc ma by¢ zniesiona, przeciwnie, o to, ze ma by¢ przezyta. I nie mySlcie tutaj o
kliszach, agresji fizycznej, bo przemoca jest takze walka przeciwko zmurszeniu, lenistwu,
zanikaniu, trywialnosci i wygodzie. [...] Czasami mam wrazenie, ze Meg Stuart w taki sposob
traktuje esencjalna niewidocznos$¢ rzeczy fizycznych, ze ta niewidoczno$¢ staje si¢ rzecza sama w
sobie, nie tylko jako §wiadomos¢ jej granic, ale jako rzecz, ktora mozemy zobaczy¢ i pokaza¢*”.

Corps dansant u Stuart to przetworzona sceniczna reprezentacja ulomnego,
zdezintegrowanego ciata o statusie bezsilnej, uposledzonej lalki, ktore bywa dansant
tylko w swoistych interludiach. Tanczone fragmenty w spektaklach takich jak Alibi
(2001) czy It’s not funny (2006) funkcjonuja na zasadzie paradoksalnej — przerywaja
wlasciwie performans, sa tak rzadkie, ze zdaja si¢ jakby podkresla¢ fakt, ze kto$ teraz
wlasnie tanczy na scenie. Charakter ruchu nie przypomina niczego znanego ze szkot
modernistycznych czy postmodernistycznych, ,taniec” zredukowany jest do
symultanicznego, rytmicznego poruszania si¢ dwoch lub wigcej ciat w przestrzeni.

To ciata, ktéore nie komunikuja si¢ ani z widzem, ani pomigdzy soba. Tak
naprawde nie staja si¢ nigdy ,Judzkie”, negujac mozliwos$¢ interakcji pomigdzy
jednostkami. Stuart nie wpisuje si¢ w model Tanztheater do konca o tyle, o ile
rozbiezno$¢ pomiedzy ruchem, gestem, a ich mozliwym znaczeniem jest zbyt duza*®. Jej
spektakle sytuuja si¢ wigc na granicy corps dansant critique 1 nowej formy teatru tanca.

Post-Tanztheater w $wietle powyzszych przyktadoéw jest wigc pewna propozycja
na okreslenie tej estetyki, ktora korzystajac z narzedzi teatralnych wtasciwych
Tanztheater wlacza jednoczes$nie dyskurs meta-historyczny, cytaty i1 rekonstrukcje, a

takze nowe, hybrydalne formy kreacji spektaklu tanca.

479 J. Ritsema, Reconquering territory, ,,A-Prior”, 2001-2002 nr 6, s.121 - 122. [Podkreslenia wiasne — J.
Sz.]

0 R. Laermans, Dramatic images of society. Meg Stuart’s dance theater reflects on communication in an
autistic society, ,,Ballett International/Tanz Aktuell”, 2005 nr 8/9, 42-48.
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b. Minimalizm uteatralizowany

Nurt minimalizmu w tancu europejskim zwiazany jest z wplywem
postmodernizmu amerykanskiego. Zaadaptowanie na gruncie europejskim procedur
znanych z prac takich choreograféow jak Trisha Brown (akumulacja oraz improwizacja
strukturyzowana) czy Lucinda Childs (repetycja) dokonalo si¢ przede wszystkim w
pracach Anny Teresy de Keersmaeker. Omoéwione wczesniej spektakle Fase 1 Rosas
danst Rosas byly osadzone w duchu czystego amerykanskiego minimalizmu, co
podkreslata takze linia estetyczna w muzyce Thierrego de Meya, scenografii i
kosttumach. W kolejnych fazach swojej tworczosci De Keersmaeker coraz czgsciej
ucieka si¢ do szerszej palety srodkow teatralizacji corps dansant. Na przyktad w trzeciej
z gtoéwnych ,,zenskich” choreografii Rosas - Elena's Aria (1984) pojawia si¢ muzyka

klasyczna (arie Di Capui, Bizeta i Donizettiego)*™’

. To, co jest jednak zupetna nowoscia,
to obecnos¢ tekstu mowionego, na dodatek bardzo zroznicowanego. Na catos¢ sktadaja
si¢ bowiem teksty Dostojewskiego, Totstoja, Brechta (m.in. fragmenty z Opery za trzy
grosze), mowiace o mitosci 1 relacjach kobieta — mgzczyzna oraz fragment przemdwienia
Fidela Castro. Po raz pierwszy uzyte zostaja projekcje wideo, z ktorych De Keersmaeker
korzysta potem czgsto 1 chgtnie. W ,The New York Times” (19.05.1987) Anna
Kisselgoff odczytuje ten spektakl jako emocjonalna krytyke spoteczna: ,,Ogoélna
atmosfera, zawierajaca przemowienia polityczne, sugeruje, ze miejsce kobiety w

spoleczenstwie jest czescia wigkszego, politycznego problemu™™

. Za ta powaga kroczy
ironia w portretowaniu kobiety przez De Keersmaeker. Ukazane jako nieszczgsliwe,
samotne ofiary, jej tancerki to niedookreslone femmes fatales w krotkich, waskich
sukienkach, wstydliwie odstaniajace fragment uda. Kobiety Rosas prowokuja, wysytajac
ambiwalentne komunikaty. Dla socjologa Rudiego Laermansa Elena's Aria odkrywa
przede wszystkim jedno: obraz niemocy. Bezsilno$ci kobiety wobec nieobecnego

przedmiotu mitosci, cztowieka wobec ludzkosci, opresji 1 niesprawiedliwosci, wreszcie

U Elena's Aria jest takze spektaklem, ktory postawit wielu krytykow w oOwczesnej Flandrii przed

problemem zmiany stylu De Keersmaeker, gdyz po minimalistycznym, repetytywnym charakterze tanca z
Fase 1 Rosas danst Rosas, pojawily sig nowe jako$ci tanca uteatralizowanego. Por. R. Laermans, M. van
Kerkhoven, Anna Teresa de Keersmaeker, [w:] Critical Theater Lexicon, Brussels 2005, s. 13.

82 Pifty contemporary choreographers, op. cit., s. 85.
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niemoc tworcy teatralnego wobec tej chimery, jaka jest scena — wszystko to symbolizuja

71 e , - . . 4
krotkie momenty stabosci cielesnej tancerek®

. Podobnie ujmuje to Steve Paxton,
zwracajac uwage na niezwykle znaczacy detal: ,,twarze [tych kobiet] sa zbyt nagie, aby
mogly pasowa¢ do ich ubran i emocjonalnie zaprzeczaja idei $wigta, na ktore tak
starannie si¢ ubraty”™***.

Kolejne prace De Keersmaeker kontynuuja watek gender, wlaczony we wiasciwy
jej, abstrakcyjny styl komunikowania. W Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft
mit Argonauten (1987), opartym na tryptyku Heinera Miillera, uzyta postaci Medei,
rozbudowujac jej inspiracje 1 ekspresywnos¢. Ten spektakl byt jej wiodaca praca w
manipulacji klasycznym tekstem™’.

Tozsamos$¢ plciowa staje sig istotna rowniez w Achterland z 1990 do muzyki
Gyorgy’a Ligetiego. Interesujacy jest w tym kontek$cie wybor muzyczny 1 rozwoj
materialu ruchowego, opartego na cyrkularnym powtarzaniu sekwencji kontakt z
podiozem - odbicie. Na scenie znajduje si¢ grupa kobiet 1 mgzczyzn ubranych w
biznesowe kostiumy. Kobiety w krotkich spddnicach 1 na wysokich obcasach biegaja
niczym pozbawione kontroli nad wiasnymi cialami, bieg konczy si¢ zazwyczaj
upadkiem, po ktorym natychmiast si¢ podnosza. Te sekwencje powtarzane sa w kotko,
sugerujac desperackie zawirowania fizycznej walki. Tancerze sa nieco bardziej
agresywni, dorzucaja skoki pod koniec podnoszenia si¢. Praca ramion, z zaznaczonymi
tokciami, silne ruchy nog oraz uzycie krzeset przypominaja wczesniejsze spektakle. To
roznicowanie charakteru ruchu ze wzgledu na pte¢ wykonawcy (bardziej spoteczna
niz biologiczna, sygnowana kostiumem) oddala prace De Keersmaeker od estetyki
amerykanskiego postmodernizmu, o kopiowanie ktorej bywa posadzana. Bezsprzecznie
czerpie ona od nowojorskich choreografow wiele z konstrukeji frazy tanecznej 1
rozumienia muzyki, ale jednoczesnie zbliza si¢ do estetyki Tanztheater poprzez tadunek
emocji wnoszony zabiegami teatralizacji i dyskursem gender. Zaden z tych kierunkow
nie jest ani jej wlasciwy, ani zaanektowany catlo$ciowo, belgijska artystka raczej inspiruje
si¢ dana jako$cia choreografii 1 przerabia ja na tyle, ze staje si¢ nieodtacznym elementem

stylu Rosas.

3 Wypowiedz Rudiego Laermansa w Rosas..., op. cit., s. 75.
¥ Wypowiedz Steve'a Paxtona, ibidem, s. 81.
3 Ibidem, s. 85

266



Muzyka wegierskiego kompozytora pojawia si¢ ponownie w Stelli z 1990,
spektaklu na pig¢ kobiet. De Keersmaeker powraca tutaj do zrodet literackich: Rashomon
Runosuke Akutagawy, Stella Goethego, Tramwaj zwany pozgqdaniem Tennessee
Williamsa. Spektakl otwiera kilka sekcji, w ktorych tancerki zostaja wrecz popchnigte do
wspolnego tanca. Potem najczesciej] w ogole nie tancza. Zamiast tego zmagaja si¢ z
tekstami mowionymi, nieustannie probujac ,,przedstawiac” te teatralne lub literackie
zrodia. Teksty pochodza z réznych epok, sa napisane w réznych jezykach, wykonywane
z odmienna maniera, nie dazy si¢ do ich homogenizacji. Wszystkie kobiety okreslone sa
poprzez ich nietatwe zwiazki z mezczyznami 1 z samymi soba. Jedna jest alkoholiczka,
dwie inne ofiarami gwatltu, kolejna jest niesprawiedliwie krzywdzona. Swiat meski
ponownie prezentowany jest w swojej nieobecnosci. Gdy biegna, krzyczac 1 $miejac sig,
kobiety te nieustannie podwazaja swoje role, zaktadajac 1 zrzucajac kostiumy,
przechodzac gwattownie od tragizmu do $miechu, powtarzajac ruchy, jakby w probie
ucieczki od narzuconego kostiumem dyskomfortu. Stella byta zapowiedzia pierwszych
znaczacych zmian w stylu i estetyce Rosas. Jak twierdzi Tim Etchells, by¢ moze gdzie§ w
srodku jest to nadal chor kobiet z Rosas danst Rosas lub Mikrokosmosu, kobiet chwilowo
wyzwolonych od wladzy mezczyzn; kobiet w zwyczajnych, czarnych sukienkach, ktore
razem biegna 1 upadaja. Ale sa tez ogromne zmiany. W tym chaotycznym kontekscie
taniec stuzy jako czynnik wiazacy, ale sam ruch tez si¢ zmienia. Uzyte struktury sa mniej
Sciste 1 rygorystyczne. Spokdj 1 predkos¢, ktore znaliSmy wcezesniej, zostaja zniesione na
rzecz humoru 1 niezrgcznos$ci. Stella podkresla proces reprezentacji teatralnej, przestrzen
jest zattoczona rekwizytami 1 krzestami. W tym kontekscie kobiety istnieja na dwoch
poziomach: jako ubrane na czarno performerki, ktore tancza, obserwuja, zmieniaja
kostiumy i czekaja, oraz jako produkty tekstu, ktéry probuja wykonywaé**®.

W drugiej potowie lat 90. artystka wybiera czesciej klasyczne kompozycje
muzyczne: Schonberg, Mozart, Berg, Wagner, Bela Bartok (opera Sinobrody). Wraca do
minimalistéw oraz do tekstu w Just Before (1997), a wraz z Drumming na nowo
tryumfuje pulsujaca fraza perkusji Steve'a Reicha. W 1999 w spektalach Quartett (na
podstawie dramatu Heinera Miillera) 1 [ said I (tekst Selbstbesichtigung Petera Handke)

86 T Etchells, Ceratins fragments : Contemporary Performance and Forced Entertainment, London 1999,
s. 203-204.
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oraz In real time (2000) taczy w estetyce teatr i taniec, a na scenie tancerzy, aktorow i
muzykow. Jakby dla przeciwwagi w 2001 tworzy czysto taneczny Rain do muzyki
Reicha. Estetyka produkcji tego okresu odbiega diametralnie od spektakli z lat 80. 1 90.
Zniknety kokietki w krotkich spodniczkach 1 na obcasach, zastapione potprzezroczystymi
postaciami w zwiewnych koszulach i1 tunikach. Nawet krzesta przestaly juz obowiazkowo
pojawia¢ si¢ na scenie, znaczac koniec pewnego etapu. To, co nadal niezmienne, to
wiodaca dla koncepcji spektaklu rola muzyki.

Waznym wydarzeniem jest kreacja jej trzeciego solo w karierze. Once (2003) jest
jedna z niewielu tak silnie politycznych wypowiedzi, jakie choreografka zaprezentowata
kiedykolwiek na scenie.

Nowe inspiracje przychodza wraz z Bitches Brew / Tacoma Narrows (2003) —
okreslanym jako pierwszy spektakl ,jazzowy”, czyli de facto dopuszczajacy
improwizacj¢ na scenie. Raga for the Rainy Season / A love Supreme (2003) laczy jazz 1
muzyke indyjska. D'un soir un jour (2006) to z kolei pierwsza konfrontacja z muzyka
Debussy'ego, wlaczajaca pigkna, fotograficzna rekonstrukcj¢ Popotudnia fauna.

Prace z ostatniego dziesigciolecia charakteryzuje jeszcze jedna, niezwykle wazna
cecha. Od momentu powstania zespotu jego liczebno$¢ wzrosta kilkakrotnie, obecnie jest
to grupa mieszana, ponad dwudziestoosobowa. Tancerze (w wigkszosci absolwenci
P.A.R.T.S.) sami wypracowuja czgs¢ materialu ruchowego. W toku kolejnych kreacji
powstal stownik oparty na konkretnych czg$ciach ciata, i o ile kazda z choreografii
wnosi co$ nowego, znajdujemy zarazem stale dominujaca stylistyke. Pierwsze spektakle
zwracaja uwage na pracg ramion 1 ruch w zdecydowanej mierze ekspansywny. Ramiona
nadaja rowniez ped motoryce, ktdra nieustannie zmienia poziomy, od podtogi po wysokie
skoki. Praca gornej czesci ciata inauguruje rytm odsrodkowy, dajac efekt eksplodujacego
fadunku emocjonalnego. Punktuacja, intensywna 1 krétka na poczatku ruchu, stopniowo
fagodnieje. W drugim dziesigcioleciu (1992-2002) pojawia si¢ bardzo wyrazne
nierownosci 1 tuki. Pozy 1 wahania zaznacza si¢ w Once 1 Desh (2004), jak gdyby kazdy

gest okupiony byt chwila wezesniejszej refleksji*®’.

7P, Guisgand, op. cit.
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Stopniowo taniec Rosas skupi si¢ na podiodze jako biegunie relacji przyciagania
— odpychania. Skoki pojawiaja si¢ wraz z pierwszymi mgzczyznami w grupie (Ottone,
Ottone, 1988 do opery Monteverdiego Koronacja Poppei). Jeden z tych skokéw,
wykonywany na jednej stopie, stanie si¢ typowy dla zespotu, podobnie jak figura spirali.
W tej specyficznej organizacji ciata znajdziemy roéwniez pewne cechy wspotczesnej
formy adaptacji dziedzictwa baletu klasycznego. Wtasciwa dla klasyki wirtuozeria
ustepuje na korzys$¢ rozprzestrzenienia ruchu na najbardziej nieoczekiwane czesci ciata 1
niecodzienne osi mobilizacji ruchu. Akcenty - spazmodyczne, bolesne, niekiedy
agresywne - dotycza czgsto gory ciata. Ta akademicka tendencja ostabnie nieco wraz z
powigkszaniem si¢ zespotu i przyzwoleniem na kreacj¢ indywidualnych fraz przez
poszczegbdlnych cztonkdéw zespotu.

Zardéwno ten charakterystyczny rytm, jak $lady 1 formy czyniace taniec belgijskiej
choreografki abstrakcyjnym, rozumieja si¢ doskonale z muzyka. Mozemy zreszta
zaobserwowac, na przestrzeni dwudziestu lat jej pracy, inne state wyznaczniki rytmiczne.
Oscylacje 1 ich formalne wariacje sa tego przyktadem. Nalezy je rozumie¢ jako rezonans
poprzedniego ruchu, cielesny $lad §wiezo minionego gestu, niejako fizyczne echo. Taniec
De Keersmaeker nie jest wigc stworzony tylko z form cielesnych, linii, rytmow, jest
rowniez tanczonym teatrem. Od poczatku choreografka uczynita z teatralno$ci ciata
element esencjalny kompozycji swoich spektakli. Od pewnego momentu pojawia sig tez
mowa, choreogratka czgsto zreszta przywotluje narodowe jezyki tancerzy, nie ktadac
nacisku na ich zrozumienie, ale podkreslajac sposob, w jaki tancerze znajduja w stowach
cielesne oparcie, nadajac im inny wymiar egzystencji. Mozart/Concert Arias odsyta nas
do barokowego, odczuwajacego przyjemnos¢ ciata, ktore porzuca cheé ruszania si¢ na
rzecz checi wzruszania. Achterland podkresla lekture rytmdéw pojawiania sig: szok,
upadki, impulsy, brak rownowagi. Choreogratka wykorzystuje te¢ okazj¢ do ukazania nam
naszych wlasnych wizji ciala, raz seksualnie nacechowanych, raz androgenicznych czy
transgresywnych. W Drumming 1 Rain personalne interakcje zdaja si¢ by¢ zamaskowane
abstrakcja formy. Z drugiej strony, odnajdujemy w spektaklach bardziej teatralnych
(poczawszy od Just before) konstrukty, ktore zaznaczaja trajektorie ruchu i odstaniaja
przestrzenie, prowadzac dialog z niewidzialnym 1 wzmacniajac ide¢ pozazmystowego

wymiaru. Jak gdyby wraz z pojawieniem si¢ na scenie tekstu 1 mowy otwierala si¢ nowa,

269



jeszcze bardziej abstrakcyjna perspektywa, blizsza takze klasycyzmowi. Pozniej
znajdziemy tez kwesti¢ tanca jako alternatywy dyskursu politycznego, praktyk
spolecznych i prywatnych**®,

Zatozycielka Rosas zawsze wyr6zniata si¢ znaczacymi wyborami muzycznymi —
od baroku poprzez klasyke, muzyke wspotczesna, oper¢ 1 muzyke popularna, jazz i
muzyke Swiata — wybierajac Sciezke szczgsliwego spotkania tych dwodch sztuk. Punktem
wyjscia wszystkich kreacji jest dla choreografki wtasnie muzyka. Przekonana, ze taniec
moze wiele nauczy¢ si¢ z kompleksowosci frazy muzycznej, stawia partyturg na cokole.
Taniec nie jest tymczasem poddany muzyce, jest raczej z nig zwiazany i potrafi niekiedy
si¢ od niej oderwac, jak w przypadku improwizacji, w ktorej muzyka 1 cielesne jakosci
wspotzyja 1 sluchaja si¢ nawzajem. Pierwsze spektakle zawieraja charakterystyczne
cechy kompozycji, ktore znajdziemy w catosci dziel: powtdrzenia tej samej podstawowe;j
frazy, akumulacje 1 wariacje. W toku kolejnych spektakli 1 wraz z przyrostem stownika
cielesnego, jej zasady mnoza si¢ 1 stajasig coraz bardziej ztozone, inspirujac si¢
strukturami muzycznymi (unisono, alternacja, rozwoj okreslonego motywu, repetycja,
etc.), ale nie zapominajac o poczatkowej strukturze. Ta kompozycyjna zlozonos¢
pociagnie za soba poszukiwanie kontrapunktu na wszystkich poziomach kompozycji. De
Keersmaeker bawi si¢ rowniez roznicami morfologicznymi i1 jakoscia ruchu swoich
tancerzy489.

Corps dansant Rosas ewoluuje wigc w zaleznos$ci od projektu, narzucajac wymiar
historyczny 1 genealogiczny dla jego interpretacji. Charakteryzuje go pewnego rodzaju
sinusoidalnos¢, wyznaczona w zakresie teatralizacja — minimalizm. Kazdy spektakl taczy
te dwa pierwiastki, ale w réznym stopniu 1 w réznym natgzeniu. O ile Zeitung (2008)
wpisuje si¢ w ramy tego, czego oczekiwaliby$my po ,.klasycznym” stylu Rosas - chociaz
pozostawiajac wyjatkowo wiele miejsca na oddech dla widza - to omowiona wcze$nie]
The Song (2009) udowadnia, ze poszukiwania De Keersmeaker trwaja 1 przechodza w
nowe obszary.

De Keersmeaker nie stworzyla wigc konceptu corps dansant zamknigtego i

stylistycznie jednoznacznie zdefiniowanego. Korzystajac z doswiadczenia zarowno

8 Ibidem.
9 Ibidem.
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wyniesionego ze szkoty MUDRA, jak i1 z amerykanskiej edukacji, stworzyta ptynny
amalgamat, krystalizujacy si¢ w kolejnych spektaklach w formy mniej lub bardziej
uteatralizowane. Niemniej zawsze pozwalaja one na rozpoznanie tej ptynnej jakosci,
wpisanej przede wszystkim w sposob kompozycji frazy choreograficznej, relacj¢ ruchu 1
muzyki oraz oryginalny langage ruchowy taczacy elementy neoklasyki z amerykanskim
postmodernizmem.

Wychodzaca z tej samej szkoly MUDRA - Maguy Marin jest jedna z ikon nowego
tanca francuskiego, ktoéra zaistniata na scenie choreograficznej juz pod koniec lat 70., ale
nadal tworzy prace przekraczajace kazdorazowo wlasciwy jej styl 1 zaskakujace
potaczeniem uniwersalnosci z krytyka aktualnej kondycji jednostki i spoleczenstwa.
Korzystajac z podobnych w naturze zabiegow kompozycyjnych (repetycja, minimalizm,
akumulacja) Marin §rodkami czysto teatralnymi, uciekajac od bezposrednich komentarzy,
czy tez metod wiasciwych teatrowi 1 tancowi postugujacemu si¢ dokumentem, tworzy
spektakle bedacem klasycznymi pod wzgledem jedno$ci czasu, miejsca i akcji dzietami
scenicznymi 1 zarazem radykalnymi komunikatami filozoficzno-politycznymi. Pomimo
technicznej zbieznosci, te same zabiegi, ale przetransponowane na odmienna ideg corps
dansant, prowadza do uksztaltowania si¢ swoistych estetyk tych pokrewnych sobie
pokoleniowo 1 warsztatowo artystek.

Konstytutywnym wydarzeniem dla uksztalttowania si¢ stylu Maguy Marin bylo jej
spotkaniem z Samuelem Beckettem. Niestety, nigdy nie dane bylo pisarzowi zobaczy¢
zainspirowanego $wiatem jego dramatow, jednego z najbardziej popularnych spektakli
tanca wspotczesnego — May B (1981), ktore od premiery doczekalo si¢ juz ponad

I . 4
szesciuset przedstawien®”.

Charakterystyczny dla Becketta jezyk afazji 1 agnozji,
pozbawiony mozliwosci poznawczych i komunikacyjnych, znajduje swoje wcielenie w
groteskowych 1 przerysowanych postaciach $wiata stworzonego przez Marin oraz w
jakosci ruchu zapgtlonego w redundacji 1 repetycji. Nie znajdziemy w May B zadnej
proby adaptacji tekstow Becektta poprzez ruch, czy tez rezyserowania jego tekstow.
Pomimo tego, pozostaje ten spektakl jedna z najdoskonalszych prob oddania atmosfery

Beckettowskiego absurdu 1 groteski. May B juz poprzez sam tytut ewokuje $wiat pisarza.

% May B zostalo nawet mianowane best-sellerem tanca wspotczesnego. R. Boisseau, May B, le best-seller
de la danse contemporaine, ,,Le Monde”, 14.11.2006.
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Matka Samuela Becektta miata na imi¢ May, za$§ B. to inicjat jej nazwiska, tym samym
powstala specyficzna gra stow, bedaca zarazem uklonem w stron¢ matki pisarza i jego
literatury, gdyz to wiasnie stowo maybe zamyka Koncowke. Pada takze — jako jedyna
czytelna fraza - wypowiedziane w jezyku francuskim na scenie: ¢a va finir, ¢a va peut-
étre finir.

Marin opisuje nastgpujaco kluczowy dla ukonstytuowania si¢ estetyki May B
proces:

Praca nad dzietami Becektta, ktorych atmosfera teatralna i gestyka sa przeciwstawne
performatywnej estetyce tancerza, byla dla nas baza do pracy nad odczytaniem naszych
najbardziej intymnych gestéw, najchetniej skrywanych lub ignorowanych. [...] W tej pracy a
priori teatralnej starali§my si¢ poszukiwa¢ momentu, miejsca, w ktérym spotkalyby si¢ z jednej
strony zawezony jezyk teatralny, z drugiej taniec i jezyk choreograficzny®".

May B jest wigc, analogicznie do dziet pisarza, refleksja nad absurdem
codziennego zycia, archetypami i kondycja cztowieka. Dziesigciu tancerzy na scenie
tworzy swoisty amalgamat postaci Becketta. Ubrani w niby-pizamy, koszule nocne, z
twarzami 1 ciatami pokrytymi biala, pylista substancja, sa niczym nocne koszmary, niby
wecielenia najglebszych Igkow i1 niewygodnych prawd, jakie o sobie skrywa cztowiek. W
drugiej czgsci tancerze zyskuja nieco na indywidualno$ci — pojawiaja si¢
ucharakteryzowane postaci z dramatéw Becketta: Lucky 1 Pozzo z Czekajqc na Godota,
Ham 1 Clov z Koncowki, Krapp z Ostatniej tasmy Krappa.

Na poziomie uniwersalnym May B mozna odczyta¢ jako metaforg¢ pre-historii,
archetypicznego czasu bez epok. Jest to opowies¢ otwierajaca mikrokosmos zycia bez
porzadku 1 bez miary, pelen napigcia skrywanego w dziwnych marzeniach, bez
antropologicznej pamigci. Tancerze odtwarzaja histori¢ geologiczng 1 genealogiczna
zarazem, opowiadaja, cho¢ nie ma tu narracji, opisuja tylko pewne intuicje, aby przejs$¢
od czegos nie do konca ludzkiego do ustanowienia czlowieka — wyrywajacego si¢ powoli
z nieekspresywnej masy, wkraczajacego dopiero w historie. May B jest realizacja
globalnej idei wytaniajacej si¢ z dziel Becketta — wizji podrézy do utopijnej ziemi
obiecanej, raju, ktory na podobienstwo postaci Godota istnieje tylko w jezyku.

Ruch zdeformowanych przez kostiumy ciat jest tracy, repetytywny, bardzo

precyzyjny, a jednoczesnie wymykajacy si¢ jakiejkolwiek technice, najczgsciej przy

“11. Danto, Maguy Marin sans compromis, ,,Figaro”, 12.11.2006.
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ziemi, jezeli odrywa ciato od podtoza, to w karykaturalny sposob. Podstawowa strategia
organizujaca calg przestrzen jest relacja grupa 1 masa versus jednostka. I to wlasnie stanie
si¢ sygnatura kolejnych spektakli Marin, odtad coraz radykalniej ingerujacych w sferg
spotecznych habituséw, podazajac jednoczesnie w kierunku ruchowego minimalizmu 1
choreograficznej precyzji. Charakterystycznym motywem w pracy z ruchem stanie si¢ u
Marin repetycja, ale w odréznieniu od De Keersmaeker, jest to zabieg celowo dazacy do
przekroczenia u widza stanu przyjemnosci ogladania, wymuszajacy konieczno$¢
diametralnej zmiany nawykow, lub co najmniej ich rozpoznania.

Premiera tego spektaklu w czasie, gdy w modzie byl amerykanski minimalizm,
nie spotkata si¢ z dobrym przyjeciem publicznosci, towarzyszyly jej reakcje rownie
negatywne, jak pierwszym inscenizacjom dziet Becketta. Ta paradoksalna stawa Marin
(chwalonej przez krytykow 1 czgsto atakowanej przez publicznos¢) towarzyszy jej kilku
kolejnym, rownie przetomowym produkcjom, chociaz popularnoscia niedorownujacym
May B. Takim z pewnoscia jest Umwelt (2004). Umwelt w jgzyku niemieckim oznacza
otoczenie, srodowisko 1 wszelkie konotacje ekologiczne pozostaja tutaj uzasadnione.
Corps dansant, jakie znamy z May B, ukazane w kontekscie catosci determinujacych go
spotecznych ~ warunkow, zyskuje na wyrazistosci poprzez jeszcze wigksze
zdystansowanie wobec widza 1 zminializowanie zabiegdw choreograficznych 1
scenograficznych. Zauwazony przez czgs¢ krytyki zwiazek May B z ekspresjonizmem
zarOwno na ptaszczyznie wizualnej (kostiumy, maski), jak 1 tanecznej, zanika na rzecz
bardziej formalnych zabiegow™’. Jezeli w May B muzyka Schuberta kreowata tfo
nacechowane emocjonalnie, ktore podkreslato ekspresj¢ gestu tancerza, to tutaj dzwigk
jest raczej bariera do pokonania, uciazliwym 1 nieustajacym bodZcem, ktory nie pozwala
na pozostanie obojetnym. Projekt muzyczny Denisa Mariotta realizuje si¢ bowiem w
glo$nym, ciaglym, gluchym 1 drazniacym dzwigku. Efekt uzyskano dzigki specjalnemu
uktadowi trzech gitar elektrycznych potaczonych linka, ktora poruszana specjalng korbka
przesuwa si¢ bez przerwy po strunach.

Podobna redundacyjna monotonia estetyczna dominuje w choreografii. W giebi
sceny ustawione zostaly niby-lustra, metalowe zwierciadla. Pomigdzy nimi pojawiaja si¢

na chwilg tylko, w §cistej koordynacji rytmicznej, tancerze. Ich ciata odbijaja si¢ (wraz z

PIN. Six, (Euvre de jouvence, ,,Danser”, 2006 nr 260.
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tworzaca tto widownia) w nieregularny sposoéb w tych lustrach. Poprzez ustanowienie tak
duzego dystansu ($rodek 1 przod sceny pozostaja niemalze nieuzywane, stuza jako
miejsce wyrzucania kolejnych ,,$mieci” przez tancerzy) ogladamy spektakl, jak gdyby
byl to obraz z duzego planu kinowego, na ktorym brakuje protagonisty. Albo jest nim
sam krajobraz, tworzony przez ukazujacych si¢ na chwilg 1 znikajacych w niezmiennym
rytmie przez caly czas trwania spektaklu tancerzy. Niekiedy sa oni jak reminiscencje ze
zwyklego zycia: osoba w klapkach, jedzaca jogurt, przegladajaca sig, rozbierajaca sig,
czytajaca gazetg, szorujaca podiloge, zmieniajaca kapelusz, potrzasajaca gniewnie
palcem, etc. Innym razem sa to obrazy bardziej symboliczne, jak posta¢ w koronie, czy
mezczyzna z naga kobieta zarzucona na plecy niczym worek. Sztuczny wiatr,
poruszajacy lustrami 1 $wiatto naktadaja na te pozornie realistyczne czynnosci powloke
oniryzmu. Rzeczywistos$¢ 1 jej sobowtor przeplataja sie¢ w sposob uniemozliwiajacy ich
oddzielenie*”®. Pozorna prostota choreografii skrywa w sobie bardzo skrupulatny
mechanizm. Tancerze musza dostosowac si¢ do niezwykle szybkich zmian kostiumow 1
skrajnie precyzyjnego, rytmicznego ruchu, ktory umozliwia 1 warunkuje doskonala
koordynacje czasowo-przestrzenna kolektywnego corps dansant. Gdy konczy si¢ linka
poruszajaca struny gitar, niknie dzwigk, a jednoczesnie schodza ze sceny tancerze.
Widzom pozostaje do kontemplacji géra $mieci — przedmiotdéw, z ktorych sktada sie
nasza codzienna egzystencja, nasz Umwelt.

Spektakl ten poprzez sposéb, w jaki oddziatuje na percepcjg, przekracza granice
wygodnej konsumpcji dzieta teatralnego. Prowadzi to niekiedy do gwattownych reakcji
publicznos$ci, jak podczas premiery, gdy jeden z widzow wbiegl na sceng, chcac
zniszczy¢ elementy scenografii, powstrzymany przez sama choreografke. Jak si¢ pozniej
okazalo, byt to aktor jednego z lyonskich teatrow, ktory - jak sam wyrazit to na spotkaniu
z zespotlem — posunal si¢ do takiego gestu, bo nie widziat w tym spektaklu nic
pieknego™*.

Skumulowane zabiegi repetycji, powtorzenia, redundacji, odczytywane sa przez
krytykow jako radykalna krytyka naszego neoliberalnego konsumpcjonizmu. ,,Umwelt

jest jak bezlitosne i zimne spojrzenie w samo serce naszej egzystencji. Zaden inny

493 M. Steinmetz, Maguy Marin a dépassé le stade du miroir, ,,L’Humanité”, 6.12.2004.
44 Relacja wlasna ze spektaklu premierowego w Toboggan, Décines (Lyon) w dniu 30.11.2004.
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spektak] tanca nie pozostawit mnie bardziej poruszonym” — czytamy w londynskim ,,The
Guardian *°. Z kolei »The New York Times” podkresla beckettowski nastroj 1 zarazem
uniwersalno$é prostego w formie przekazu®’. Francuski ,Le Monde” przywoluje
natomiast klimat glgbokiego pesymizmu, wyzierajacy z ludzkiej kondycji widzianej
oczami Marin: ,,dotrzymuje ona umowy, pokazujac, jak bardzo bieg ludzkiej egzystencji
jest daremny i prowadzi ku pustce, a jednoczesnie, Ze jest on nieustajacy .

Otwarta krytyka konsumpcji, repetycja jako podstawa formalna kompozycji — to
gesty znane juz z wczesniejszych prac Marin, tutaj zyskujace jeszcze na radykalnosci.
Ale dopiero w spektaklu Turba (2007), bedacym trzecia czescia nieoficjalnej trylogii
(Umwelt, Ha ha!, Turba), Marin rezygnuje niemalze zupelnie z tanca na rzecz
choreografii przestrzeni 1 kompozycji rozlozonej nie tyle na ciata, co na cato$¢ spektaklu.
Inaczej mowiac, to nie w ruchu indywidualnego corps dansant dostrzezemy choreografig,
ale dopiero po dokonaniu si¢ calo$ci mozemy zrozumie¢, ze to scena i teatr staty si¢ dla
choreografki swoistym corps dansant.

Turba jest niezwykla podroza przez przestrzen porzadkowanego chaosu. Marin
wychodzi od materii podstawowej: tancerza-aktora, przestrzeni, tekstu i1 stopniowo
uzupelnia ten zestaw o - wydawatoby si¢ catkowicie przypadkowa - mas¢ przedmiotow,
kostiumoéw 1 rekwizytow. Z poczatkowo niemalze ascetycznej scenografii wylania si¢
wigc cale skomplikowane uniwersum. Jedenastu aktoroOw-tancerzy recytuje De Natura
Rerum Lukrecjusza po lacinie, wlosku, hiszpansku, angielsku 1 grecku. Scena
zabudowana jest trzydziestoma praktykablami (réwnie dobrze moglyby to by¢
odwrocone lustra z Umwelt), ktére stopniowo pokrywaja si¢ ubraniami, gateziami drzew,
dywanami kwiatéw. Muzyka Denisa Mariotte’a to repetytywna elektroniczna fraza, ale
nie o jednostajnym natg¢zeniu jak w Umwelt, zmienia swoja jako$¢ z cigzkiej na lzejsza,
kierujac uwage ku odmiennym elementom spektaklu. Z czasem ciala tancerzy staja sig

przestrzenia teatralnych przeobrazen, kostiumy, maski 1 makijaze (bardzo rzadkie u

3 R. Sanjoy, Cathérine Diverrrés, Maguy Marin, ,,The Guardian™, 25.10.2005.

46 C. La Rocco, An Ordinary-Looking Bunch, Reflecting the Random Activities of Others, ,,The New York
Time”, 19.06.2008.

7T R. Boisseau, Au ceeur d’un orage assourdissant, la surenchére répétitive de Maguy Marin, ,,Le Monde™,
03.12.2004.
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Marin) zmieniaja ich w sztuczne twory, symulakra - jakze dalekie od typowej dla niej
estetyki.

Turba - po tacinie oznaczajaca tumult, kigbisko - u Lukrecjusza pojawita si¢ w
znaczeniu chaosu charakteryzujacego tlum 1 sygnalizujacego niekiedy gwattowne
zmiany®™®. Warto przywota¢ tutaj idee epikurejczyka o dwoistej naturze cial: tych
ztozonych z atomdéw, powstajacych zgodnie z oczekiwaniami 1 wola, ktére nie moga
obawia¢ si¢ S$mierci jako naturalnej konsekwencji 1 metamorfozy Zzycia, oraz tych,
wytaniajacych si¢ niejako znikad, ze spotkania jednego ciata z drugim, jako hybrydalna
forma, pozwalajaca wierzy¢ w co$, czego rzeczywiscie nie ma — te okresla jako
symulakry. W tym S$wietle to wlasnie symulakrum okazuje si¢ wilasciwa materia
spektaklu Turba — ciato nie jako fizycznos¢, ale przestrzen interakcji, moze nig by¢ wigc
kazda forma obecnos$ci, idea 1 osoba. Calos$¢ tego teatralnego wydarzenia jest wiec
ciagiem symulakréw, nast¢pujacych po sobie kolejnych efemerycznych wersji corps
dansant. Przedmiotem akcji okazuje si¢ za$ proces transformacji sam w sobie, ruch
kumulujacy 1 przetwarzajacy materi¢ 1 energi¢ (taniec?). Symbolizuje go w sposob
latentny woda — na scenie od samego poczatku styszymy szum zamknigtego obiegu mini-
fontann, ktory nasila si¢ w trakcie catego spektaklu, tworzac tto dzwigkowe w interkacji z
muzyka Mariotte’a, a jednocze$nie swoista wyktadni¢ dla catos$ci scenicznego dziania
sie.

Z minimalistycznej przestrzeni z poczatku spektaklu wylania si¢ wigc w serii
wizualnych transformacji hellenistyczny ogrod, pelen przepychu i marionetkowych
postaci. Na oczach widza dokonuje si¢ przeobrazenie totalne, corps dansant ze zwyklego
1 codziennego staje si¢ sztucznym, teatralnym. Aktorzy sa w nieustannym procesie
stawania si¢ tym Innym, symuluja, okazuja si¢ wlasnymi symulakrami. Nawet lustra nie
odbijaja ich odbi¢. Nie potrafia, nie chca utrzymac ani roli aktora, ani tancerza. Sa tylko
ich zdublowaniem, figurantami raczej niz aktorami, co potwierdzaja stowa Marin:
,Chodzi o to, aby dzigki grze sta¢ si¢ Innym. Tworzymy fikcje, bo chcemy dowiedzie¢
sie, jak rodzi si¢ akcja sceniczna *’. Jako widzowie rozpoznajemy si¢ jako czes¢ tego

totalnego procesu transformacji i ciata — symulakrum.

8 B Vautrin, Le poéme chorégraphique, ,Mouvement”, 2007 nr 50, s. 154-157.
9 M.-C. Vernay, Maguy Marin. Un plaisant désordre, ,,La Libération”, 26.09.2008.
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Trudny do jednoznacznego zakwalifikowania spektakl spotkal si¢, podobnie jak
Umwelt, z gwaltownymi reakcjami publicznosci (niemalze tradycja staje si¢ wchodzenie
widzow na sceng, tym razem przerwano spektakl w Théatre de la Ville, doszto do
szarpaniny z jednym z tancerzy i choreogratka poprosita widzow, ktorzy nie moga znie$¢

500

przedstawienia, aby opuscili salg” ). Krytycy podkreslali przede wszystkim fakt, ze w

Turbie, uzywajac charakterystycznych dla siebie metod repetycji 1 redundacji, Marin
ukazuje ,,magie teatralnosci >°'. Zwracano takze uwagg — po raz kolejny od czasow May
B 1 Umwelt - na uniwersalno$¢ przekazu o ,,odwiecznym cyklu zycia 1 $§mierci z aluzjami
do wspolczesnosci 2.

Dopiero przesledzenie kilku etapow tworczosci Marin ukazuje zarysowujaca sig
pehie 1 kompleksowos¢ jej estetyki. Sposob, w jaki progresywnie ksztaltuje si¢ filozofia
corps dansant potwierdza zakorzenienie Marin w rzeczywisto$ci spotecznej jako zrodle
inspiracji, oraz rolg sceny jako alter-ego widowni.

Minimalistyczny nurt, potaczony z teatralnym kadrem duzego, scenicznego
spektaklu, nie jest zbyt rozpowszechniony w Europie 1 zdecydowanie czgsciej staje sig
przedmiotem matych form choreograficznych. W  Belgii  pracuje  dawna
wspolpracowniczka De Keersmaeker - Anne Michele de Mey, rowniez absolwentka
MUDRY. Podziela ona jej zainteresowanie dla relacji taniec — muzyka, to partytury
nutowe wyznaczaja jej struktury choreograficzne. Minimalizm jej choreografii wymyka
si¢ jednak z biegiem lat sztywnym ramom, tak wigec w spektaklu Neige (2009) paleta
ruchowa jest juz znacznie bardziej rozbudowana. Spektakl ten potwierdza istotno$¢
oprawy wizualnej, kontekstualizujacej cato$¢ przekazu. W tym wypadku jest to
momumentalny projekt ewokujacy zimowy krajobraz, moment zastygnigcia — stillness,
ktory przektada si¢ takze na ruch, skupiony wokol budowania momentalnych rzezb —
kompozycji ztozonych z cial tancerzy wplecionych w oniryczne tto.

De Keersmaeker kultywuje przywiazanie do minimalizmu poprzez nauczanie w
szkole P.A.R.T.S. (zwtaszcza metody Trishy Brown), tym samym Belgia pozostaje

bodajze najsilnieszym w Europie obszarem manifestacji tego stylu. Niemniej, jego echa

0K, Ménine, Maguy Marin — L’ impossible dire, ,,Le Courrier. Quotidien suisse indépendant”, 18.07.2009.
1 R. Sulcas, At the Lyon Biennail, Peeking at the Past to glimp the Future, ,New York Times”,
01.10.2008.

392 M. Steinmetz, La danse fait les pas, la philosophie avance, ,,L’Humanité”, 01.12.2007.
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pojawiaja si¢ sporadycznie w tworczosci innych choreograféw, czego przyktadem moga
by¢ takie polskie produkcje, jak Delia (2009) Anny Steler 1 Jacka Krawczyka, Kwadrat.
Wersja 6 Teatru Okazjonalnego (2005), czy Idiota Teatru Maat (2009).

c. Spektakularnos¢ mechanicznosci

Fizycznosé zaangaZowana

Za ojczyzng nurtu tzw. physical theatre przyj¢to si¢ uwaza¢ Wielka Brytanig,
przede wszystkim dzigki zatozeniu tam (przez Llyoda Newsona — notabene
Australijczyka) zespolu DV 8 Physical Theatre. Glgboko socjologicznie osadzona idea
artystyczna implikuje jako podstawowy s$rodek ekspresji doskonale wytrenowane, silne
ciato. Fizyczny taniec, niemal na granicy gimanstyki, dominowat w debiutanckim duecie
Newsona 1 Nigela Charnocka, okreslanym jako ,.,homoseksualny” - My sex, my dance
(1986). W kolejnych pracach styl DV8 uksztattuja takze elementy stricte teatralne, jak
tekst, dekoracja, muzyka komponowana na zamoOwienie, narracja linearna. Dyskurs
krytyczny przesuwa si¢ powoli z kwestii homoseksualizmu, waznej w takich spektaklach
jak Dead Dreams of Monochrome Men (1989), Strange Fish (1992), MSM (1993) czy
Entre Achilles (1995Y°” na inne obszary wykluczenia, jak niepelnosprawno$é¢ oraz
szeroko ujeta krytyka spoteczenstwa konsumpcyjnego (Can we afford this/the cost of
living 2000, film The costs of living, 2004).

Physical theater dzi§ przekracza pierwotnie ksztaltujace go ramy krytyki
spolecznej, a zwlaszcza genderowej 1 przyjmuje nowe postaci. Corps dansant jednak
nadal jest traktowane jako S$rodek do tworzenia scenicznych narracji 1 ekspresji
nadbudowanych senséw.

Obecnie, obok Anglii, to Holandia przejeta model teatru fizycznego jako
najbardziej rozpowszechniony wsrod zespoldw i1 choreograféw wspotczesnych. Dziataja
tutaj tacy artysci jak André Gringas, Company T.R.A.S.H., Ann van der Boek czy Keren

Levi, ktorzy tradycje anglosaska adaptuja do duzo szerszego kontekstu niz genderowy.

33 por. I. Leask, The Silence of the Men, ,,Ballett International”, 1995 nr 08/09.
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Gringas, Kanadyjczyk z pochodzenia, ktory swoja karier¢ zaczynal u Roberta
Wilsona, zapozycza od tego ostatniego przywiazanie do dominujacych kadrow
wizualnych, strukturyzujacych odbidr przestrzeni i ciata zarazem. Jego zainteresowania
skupity si¢ poczatkowo na czysto fizycznej stronie tanca, aby nast¢pnie rozszerzy¢ si¢ o
elementy break-dance, sztuk walki, tanca postmodernistycznego i teatru.

W spektaklach takich jak Hypertopia (2006) czy The Autopsy Project (2007)
choreograf taczy krytyke wspotczesnych utopii spotecznych z wymagajacym teatrem
fizycznym, posuwajac si¢ do quasi-agresywnych ingerencji (jak skoki z wysokich
instalacji, ograniczanie mozliwosci oddychania). W The Autopsy Project Gingras bada
koncept obdukcji, traktujac go zaréwno dostownie (egzaminowanie anatomicznych
modeli ciata), jak i przenosnie, ttumaczac fenomen bezwzglednego zaufania w nowe
technologie, jako zludna wiar¢ w rozwiazanie wszelkich problemow ludzkosci. Wtadza 1
wiedza ujete zostaja jako dwa podstawowe komponenty relacji cztowieka do technologii.
Ten abstrakcyjny motyw przetwarza choreograf na czysto fizyczne relacje tancerzy
pomiedzy soba, ciala wobec przestrzeni oraz wobec scengorafii, ktora tworza wysokie,
metalowe rusztowania. Skoki 1 ewolucje na nich narazaja (w oczach widza) tancerza na
fizyczne niebezpieczenstwo, intensyfikujac zarazem emocjonalny odbidr scenicznego
przekazu.

Nie zawsze pojgcie teatru fizycznego musi jednak ewokowac ekstremalnos$¢ w
eksplorowaniu mechaniki cielesnosci. Spektakl taki jak Couple Like (2006) Keren Levi 1
Ugo Dehaesa ukazuje, jak przepracowanie samej dynamiki ruchu i1 kontaktu cial w duecie
tworzy zrdznicowang paletg¢ jakosci 1 mozliwosci ich odczytania. Stowo like w tytule
doskonale uswiadamia zamyst tworcoéw, tak, jak odczytujemy go w akcie odbioru.
Wszystkie mozliwe konstelacje, jakie w pustej przestrzeni tworza dwa ciala - kobiety 1
mezczyzny -, a ktore wynikaja z najbardziej podstawowych praw dynamiki, moga by¢
odczytane przez widza zarazem jako akt czystego tanca, jak i metaforyczna opowie$¢ o
odcieniach intymnej relacji dwojga ludzi. ArtysSci nie wyktadaja topatologicznie znaczen,
ale otwieraja przestrzen dla doswiadczenia czysto kinestetycznego, ktore okazuje sig
niezwykle zroznicowane energetycznie, dynamicznie 1 symbolicznie.

Z kolei spektakl Zofia (2009) zespotu T.R.A.S.H. jest dowodem na to, iz dla

wielu twoércow granice polityczne dla tanca nie istnieja. Tytul odnosi si¢ zarazem do
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postaci $w. Zofii jak i1 do stolicy Bulgarii — Sofii, ewokowanej zar6wno scenografia jak 1
elementami muzycznymi. Zamystem choreografa (wedlug programu spektaklu) byto
oddanie atmosfery kraju funkcjonujacego w rezimie komunistycznym. Atmosfera
wyobrazonych sytuacji Igku, opresji, absurdu przektada si¢ na gwattownos$¢ sekwencji
tanecznych, tagodzonych quasi-koscielnym $piewem chéralnym, co - wydaje si¢ - miato
ewokowa¢ paradoksy krajow zza zelaznej kurtyny, widziane oczami Zachodu.
Abstrahujac od wymowy ideologicznej tego spektaklu, warto podkresli¢, ze w estetyce
tego przedsigwzigcia pojawiaja si¢ zardéwno elementy tanca wspodlczesnego, jak i teatru
fizycznego, wstawki mowione, $piew 1 muzyka na zywo. Sposéb uporzadkowania
przestrzeni oraz montazu poszczegolnych scen przypomina natomiast styl Les Ballets C.
de la B., a zwlaszcza wczesne spektakle Sidi Larbi Cherkaouiego.

Physical theater postuguje si¢ wigc cialem jako maszyna, wytrenowanym i
intensywnie na scenie eksploatowanym organizmem, ktory umieszczony zostaje w
naddanych kadrach poetyckich. Corps dansant stanowi instrument w rekach choreografa,
stuzy ewokowaniu sensdéw 1 tresci powstajacych w ramach interakcji wielu elementow
budujacych caly spektakl. Ciato tancerza wpisuje si¢ swoim ruchowym dziataniem w
szerszy kontekst dramatyczny przedstawienia. Mamy tutaj najczesciej do czynienia z
klasyczna forma przekazu teatralnego, w ktérym widz zdeterminowany jest jako odbiorca
pasywny.

W Polsce Teatr Dada von Bzdiilov deklaruje powinowactwo z physical theater’®,
niemniej, zwazywszy zrodla z jakich wywodzi si¢ ten nurt (krytyki spotecznej obszaréw
wykluczenia) gdanska grupe oddala od niego witasciwy jej styl peten poetyckiej ironii,
groteski, powiazany z literacka baza jako zrodiem inspiracji. To raczej szeroko
rozumiany teatr tanca koresponduje z ich estetyka, nie ujmujac jednoczesnie niczego
oryginalnemu j¢zykowi choreograficznemu, bgdacemu amalgamatem réznych technik 1
szko6t tanecznych prezentowanych przez cztonkdéw zespotu. Takie wnioski nasuwaja si¢
na podstawie recepcji spektakli takich jak Przed potudniem przed zmierzchem (2009), czy
nieco bardziej interdyscyplinarnego przedsigwizigecia, jakim byl spektakl Factor T

(2008), w sposob wolny zainspirowanego tekstami Stefana Themersona.

% Ppor. wywiad A. Krolicy z Leszkiem Bzdylem, http://www.nowytaniec.pl/?p=727, data dostepu

02.03.2009.
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Dziedzictwo futurystow

Zwrot ku zrédtom historycznym pozwala nam na odnalezienie przodkow
,mechanicystycznego” mys$lenia o ciele w $rodowisku futurystow. Wedlug jego
gtownych ideologdéw - Giaccomo Balla, Ruggero Vasariego, Ivo Pannaggiego i Vinicio
Paladiniego - taniec powinien by¢ oczyszczony z jakiejkolwiek sentymentalnosci,
zmystowosci 1 romantyzmu 1 ma wprowadza¢ estetyke¢ maszyny (czgsto z humorem),
elektrycznosci, dynamizmu (az do frenetyzmu) i szybkosci. Mechanizacja ciata, czy tez
jego ,,marionetyzacja”, byla jednym z praw tej estetyki. Gesty staly si¢ stylizowane i
kodyfikowane, w sekwencjach ruchowych pojawialy si¢ nawiazania do akrobatyki i

%5 Podobna mechanizacja ciala tancerzy charakteryzowala balet francuskich

sportu
dadaistow, a zwlaszcza Reldche Francisa Picabii oraz eksperymenty Oskara Schlemmera
1 Wassily’a Kandinsky’ego w szkole Bauhaus. Futurystyczna linia tanca u Schlemmera to
przede wszystkim Balet triadyczny — geometryczna trylogia, w ktorej ciato tancerza
zostalo poddane mechanicznej metamorfozie dzigki kostiumom 1 specyficznym
akcesoriom (dla jednej z postaci kostium sktadat si¢ z kompozycji najprostszych form
geometrycznych: linii, kot, trojkatow), natomiast ruch taneczny zyskat charakter czysto
abstrakcyjny .

Podobnej dynamiki cielesnej dostarcza dzi§ nowy cyrk, ktory zaznacza coraz
silniej swoje konotacje ze Srodowiskiem tanecznym. Akrobatyka czy zonglerka nadaja
cialu tancerza wymiaru doskonale opanowanego uktadu. Jednoczesnie odchodzi si¢ od
wybastrahowanej, zimnej mechaniki ruchu na rzecz poetyckich form

interdyscyplinarnych spektakli®’.

%5 N. Blumenkranz-Onimus, 4 bas le tango et Parsifal! La danse futuriste, ,,Revue esthétique”, 1992, nr
22,5.56 - 64

96 T, Vila, Paroles de corps, Paris 1998, s. 106; Por. M. Leyko, Przestrzen sceniczna jako funkcja formy,
barwy i ruchu. "Balet triadyczny"” na tle koncepcji teatru Oskara Schlemmera, [wW:] W kregu zagadnien
awangardy, t. V, red. G. Gazda i M. Leyko, £6dz 1995, s. 103-111.

307 C. Hamon-Siréjols, Formes thédtrales dans le cirque d'aujourd'hui, [w:] Le cirque au risque de I'art, E.
Wallon, Paris 2002.
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Nowy cyrk i taniec

W latach 60. we Francji cyrk, po okresie kryzysu powojennego, zaczat walke o
status sztuki, chcac zerwaé¢ z tradycja ,rozrywki dla ludu”. W efekcie tych staran
powstato kilka grup, ktore zmienity obraz cyrku, rezygnujac z niektorych dziedzin, jak
choc¢by tresura dzikich zwierzat, oraz wprowadzajac szereg Srodkéw teatralizujacych
spektakl cyrkowy. Nowy cyrk nie kreuje juz heroséw, ale postaci sceniczne, podkresla
si¢ indywidualizm artysty, w sztukach cyrkowych pojawia si¢ ciaglo$¢ narracyjna, cyrk
zaczyna rowniez zapozycza¢ elementy innych sztuk™®,

W latach 70., na fali przemian we wszystkich sztukach, we Francji zaczgly
powstawac szkoty cyrkowe, ktorych adepci zasilali nie tylko trupy cyrkowe, ale réwniez
zespoty aktorskie czy taneczne. W 1986 powstata najbardziej prestizowa szkota cyrkowa,
uznana przez ministerstwo edukacji - Centre National des Arts du Cirque w Chalons-en-
Champagne™”’. Jest to rdwniez znak powaznej zmiany, jaka zaszta w systemie nauczania
sztuk cyrkowych - edukacja nie opiera si¢ juz na rodzinnej tradycji i tym samym do
swiata cyrku wchodza osoby z bardzo réznych grup spotecznych. Spektakle dyplomowe
w tej szkole tworza rowniez choreografowie tanca wspolczesnego, najbardziej znane sa
niewatpliwie Le cri du caméléon (1995) Jospeha Nadja oraz Sur [’air de Malbrough
(1996) Francoisa Verreta’'’. Przyktad kanadyjskiego Cirque du Soleil’’! czy unikalnego
pod wzgledem estetyki ,,cyrku konnego” Bartabasa®'? sa najlepsza ilustracja zmian, jakie
zaszly w tej dziedzinie’"’.

Za prekursora interdyscyplinarnych spektakli, wlaczajacych elementy cyrku,
nalezaloby uzna¢ Frangoisa Verreta, pioniera nowego tanca francuskiego. Z
wyksztalcenia architekt, Verret od poczatku kariery wprowadzal cyrkowe maszynerie 1
akrobatyke¢ do swoich spektakli na rowni ze sztukami plastycznymi 1 literaturg. Jednym z

wigkszych jego przedsigwzig¢¢, pod wzgledem eksploracji estetyki nowego cyrku, jest

508 S, Barré-Meinzer, Le cirque classique, un spectacle actuel, Paris 2004. s. 104 -145.

509 Zob.: L. Laurendon, Nouveau cirque. La grande aventure, Paris 2001.

510 R, Boisseau, Les danses du cirque, ,,Théatre aujourd’hui. Le cirque contemporaine. La piste et la scéne”,
1998 nr 7, s. 125-126.

511 J, Boudreault, Le cirque du soleil. La création d’un spectacle Saltimbanco, Montréal,1996.

512 F, Griind, Le ballade de Zingaro, Paris 2000.

513 J. Pascal, Le cirque. Du thédtre équestre aux arts de la piste, Paris 2002.
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spektakl Sans retour (2006), zainspirowany lektura Moby Dicka. Nie jest to proba
adaptacji tresci dziela literackiego, ale forma palimpsestu — przetworzenia motywacji
dziatan bohateréw z opisu slownego na akcje ruchowe. Scenografi¢ tworza ogromne
maszyny, wentylatory produkujace silny wiatr, tuby, liny, dzwignie, z ktoérymi
skonfrontowane jest cialo tancerza — niczym Ahab walczacy z Zzywiolem morza w pogoni
za biatym waleniem. Gloéwne motywy organizujace narracje powiesci — rywalizacja,
pasja, zatracenie si¢, zywiol, znajduja swoje przetozenie na jezyk ruchowy, bedacy
kolazem technik wspotczesnych z elementami akrobatyki. Corps dansant jest tutaj
nosnikiem pewnych abstrakcyjnych tresci, ktore poprzez ruch moga zyska¢ symboliczna
forme.

Inna z gltéwnych figur nurtu nowego cyrku sceny francuskiej jest multiartysta
James Thierrée, notabene tancerz w zespole Verreta. Uczestniczac w onirycznych
widowiskach w jego rezyserii dostrzegamy niewiele z klasycznego cyrku, co doskonale
ilustruje spektakl La veillée des abysses (2005) - melanz akrobatyki, zonglerki, tanca,
$piewu, muzyki 1 aktorstwa. Zrdznicowaniu gatunkéw odpowiada takze zréznicowanie
artystow, wyspecjalizowanych w swoich dziedzinach, ale nierzadko wystepujacych w
rolach dla nich nietypowych (czyli podobnie jak np. u Lauwersa, reprezentuja oni typ
multi-performera). Sam rezyser jest jednoczesnie tancerzem i akrobata, pozostali tancerze
charakteryzuja si¢ takze umiejetnoscia zonglerki, akrobatyki, $piewu czy aktorstwa.
Réwniez scenografia (w stylu, ktory mozna okresli¢ jako ,kontrolowany kicz”, z
nagromadzeniem elementow stylistycznie niekoherentnych) jej rozmachem oraz
rozbudowanymi konstrukcjami, z ogromna hustawka 1 obrgcza o Srednicy sceny
zawieszong pod sufitem, przywoluje przestrzen klasycznej areny. Od cyrku rozni ja
zdecydowanie miejsce prezentacji (budynek teatru, a nie namiot) oraz zniesienie (badz
zdecydowane ograniczenie) ryzyka, brak cyrkowych ,,numeréw” i tresury zwierzat.

Nouveau cirque nie przyciaga wigc widza ryzykiem, ale wykorzystuje akrobatyke
jako $rodek dramatyzacji — budowanie napigcia w kategoriach arystotelesowskich. Laczy
bowiem akrobatyczne ewolucje z momentami kulminacyjnymi akcji, ponadto artysci sa
zabezpieczeni przed ewentualnym upadkiem linami.

Innym elementem zapozyczonym z cyrku klasycznego, ktory zmienia tutaj swoje
oblicze, jest zonglerka. Wpleciona w poetyke spektaklu, scena zonglerki staje si¢ jeszcze
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jedna z wielu sytuacji scenicznych, w ktorych zawieszeniu ulegaja wszelkie potencjalnie
prawdopodobne reguty. Ten postmodernistyczny zabieg jest gtowna linia rezyserii
operujacej ,.kontrolowanymi” formami chaosu. Taki bowiem stan w §wiat przedstawiony
wprowadza potega ewokowanego Eola, ktéry jednym mocnym dmuchnigciem wszystko
gmatwa. Przedmioty ulegaja niezwyklym metamorfozom, narzucaja swoje wtasne prawa,
nic nie jest na wlasciwym miejscu, a grawitacja wydaje si¢ nie istnie¢ (wyobrazony stan
a-grawitacji Swietnie oddaje m.in. solo taneczne Jamesa Thierréego). Kanapa staje si¢
wigc ,.czarng dziura” potykajaca artystow, brama wymaga dziwacznych tanecznych
rytualéw przejs$cia, mikrofon przetwarza mowe na nieskoordynowane dzwigki, etc. A
caly batagan od czasu do czasu probuje opanowac¢ krzyczacy sopran. Nic z naszego
pouktadanego katalogu znaczeh nie sprawdza sig, co wigcej, kazdej kolejnej negacji
towarzyszy najcze¢sciej spora dawka dobrego, niewerbalnego, humoru.

To $wiat nieustannego przeobrazania si¢ — ponownie mozna pokusi¢ si¢ o
metafor¢ z cyrkowej semantyki. Kolejne sceny sa jak zmiany w ‘tancuchu
skomplikowanych akrobacji, kazda figura wymaga poprzedniej 1 jest niezbedna dla
nastgpne;.

W spektaklach Thierréego uderza ogromna dawka dobrego humoru oraz swoistej
ludowej madrosci. Cielesno$¢, pomimo iz faktycznie zredukowana do aspektéw
mechaniczno-technicznych, jest srodkiem budowania znakow teatralnych wpisujacych
si¢ w lezaca u podstaw dramaturgii opowies¢. Gléwnym atutem ciata pozostaje
sprawno$¢ wykonywanych zadan, rownie wazne sa akrobacje co taniec, $piew 1 gra
aktorska. Do przestrzeni wyobrazni wyobrazeniowe] odsylaja ogromne maszynerie 1
postaci. Przekraczajace swoje naturalne zdolnosci corps dansant musi takze sta¢ si¢ nie-
zwykte, aby wpisac€ si¢ w estetyke mis-en-sceéne. Odbiega ono od pierwotnych wizji ciata
mechanicznego, jakie wyksztalcili futurysci czy Bauhaus, gdyz jakosci wynikajace z jego
mechanicyzacji nie sa wartoscia sama w sobie, ale $rodkiem do celu, narzedziem
teatralizacji corps dansant.

Monumentalne produkcje Thierréego to nie jedyna forma transformacji nowego
cyrku 1 jego wspolpracy z tancem. Powstaja takze liczne mniejsze spektakle, dajace

szans¢ skupienia si¢ na detalu, a nie tylko pochtaniajacej zmysty catosci.
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Idea Plan B CIE 111 (2004) odzwierciedla zainteresowanie rezysera Phila
Soltanoffa teatrem abstrakcyjnym, opartym na geometrii, muzykalnosci, mozliwosci
komunikowania bez stow. Spektakl ten uzywa metod 1 estetyk wywodzacych si¢ z cyrku,
teatru, tanca i wideo, aby stworzy¢ udany eksperyment nad doswiadczeniem fizycznej
przestrzeni, praw grawitacji 1 ztudzen percepcyjnych.

W otwierajacej spektakl scenie na pionowej $ciance pojawia si¢ projekcja siatki,
ktora moglaby zosta¢ odczytana jako nawiazanie do zazwyczaj stosowane] w
tradycyjnym cyrku siatki zabezpieczajacej artystow przed upadkiem. W nowym cyrku
element niebezpieczenstwa i1 ryzyka zostaje tymczasem zminimalizowany. Z drugiej
strony, siatka to takze odniesienie do sposobu opisywania przestrzeni, forma rozpisania
aprioryczne] 1 abstrakcyjnej idei. Pojawia si¢ ona kilkakrotnie w ciagu spektaklu.
Zazwyczaj] towarzysza jej ruchy cial, ktére wydaja si¢ niemalze ptynaé, a nie zeslizgiwac
z tejze Scianki. Performerom udaje si¢ tak dobrze manipulowac napigciem migsni, ze
zdaja sie kontrolowaé catkowicie sile grawitacji’'*.

Na $cianie projektowane sa ciagi cyfr, ktore z kolei odsytaja do idei aleatoryki,
kombinatoryki 1 przypadku, ale rownie dobrze moga przywotywac¢ stynne obrazy z
Matrixa... Pozostajemy jednak daleko poza mys$la Cunninghama, tutaj projekcja przede
wszystkim urozmaica wizualnie przekaz sceniczny, ale mozemy mys$le¢ o tym, co
wydarza si¢ w $§wiecie przedstawionym, jako o ciagu logicznych (chociaz niewerbalnych
1 nienarracyjnych) wydarzen. Rezyser uzywa wielu technicznych zabiegow, ktore
urozmaicaja przestrzen fizyczna na zasadzie analogii do technik cyrkowych. Pojawiaja
si¢ nowe przeszkody, nowe ptaszczyzny i1 obiekty, ktore wymuszaja inne funkcjonowanie
ciala, ingeruja w relacje pomigdzy postaciami 1 przede wszystkim $wiadcza o
mozliwos$ciach tworzenia poetyckiej opowiesci przy uzyciu techniki 1 mechaniki. Kule do
zonglerki ,,tworza” np. muzyke, przy czym jakos¢ dzwigkdw modelowana jest sila 1
natgzeniem mig$ni, ktora przetwarzana jest na ruch pitki.

W ostatniej scenie pojawia si¢ pozorna narracja, nadal pozbawiona stow, niemniej

bardzo sugestywna. Dotychczas pochyty mur zostaje potozony na scenie. Wszystkie

3% To wlasnie grawitacja pozostaje dla wielu choreograféw podstawa logiczna tanca, a nawet jego esencja,

co podkresla m.in. Ushio Amagatsu, tworca i choreograf wspotczesnej japonskiej grupy butoh Sankai Juku.
Por. U. Amagatsu, Dialogue avec la gravité, Arles 2000.
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akcje podejmowane przez tancerzy-akrobatow rozgrywaja si¢ teraz w plaszczyznie
horyzontalnej. Rownoczes$nie kamera rejestruje je na zywo i sa one projektowane na
ekran w glgbi sceny. Mamy wigc do czynienia ze zmultiplikowaniem obrazu corps
dansant w ten sposob, ze relacje pomiedzy ciatami i1 obiektami nabieraja innych sensow,
gdy ogladamy zywych aktoréw i1 gdy ogladamy projekcjg. To, co jest dwuwymiarowe na
ptaskiej powierzchni, nabiera gigbi 1 kontekstu dzigki odwrdceniu perspektywy. Tym
samym wszystkie ruchy §lizgania si¢ ukazuja si¢ na wideo jako ptynigcie czy chodzenie
w powietrzu. Niezwykle cigezki ruch czotgania nabiera lekkosci 1 wrecz frywolnosci.
Rotacyjne ruchy wykonywane po podiozu jawia si¢ na ekranie jako posta¢ wykonujaca
salta, bez troski o prawa grawitacji. Wiele podobnych, niemozliwych w realnym §wiecie
relacji wobec przestrzeni, ogladamy w tym spektaklu dzigki kamerze. W zabawny wigc
sposob Soltanoff spelnia w tym wyobrazonym $wiecie archetypiczne marzenia cztowieka
o lataniu, uwolnieniu si¢ od grawitacji. Corps dansant nie przykuwa uwagi jako takie,
przenosi nasza wyobrazni¢ do sfer, ktére stara si¢ wykreowal uzywajac
skomplikowanych srodkéw technicznych 1 ztudzen percepcyjnych. Wprowadza nas w gre
z efektem rzeczywistosci’”, ale jednoczesnie ewokuje filmowe ikony popkultury (Matrix
czy Tygrys i smok, ktore ozywily w zbiorowej wyobrazni idee cial ponad-ludzkich,
ignorujacych prawa grawitacji). Kreowanie §wiata wyobrazonego i praw nim rzadzacych
(niczym z dziecigcej wyobrazni) zostaje jednak ujete w nawias, a to dzigki temu, iz jako
widz mamy zawsze pozostawiony wybor pomigdzy ogladaniem realnego corps dansant i
jego wizualnej reprodukcji.

Zwiazki tanca z nowym cyrkiem 1 wiasciwym mu sposobem myslenia o ciele —
maszynie przyjmuja réznorodna formeg, od interdyscyplinarnej wspotpracy po hybrydalne
formy spektakli’'®. Niemniej, corps dansant pozostaje we wszystkich tych przypadkach
srodkiem do osiagnigcia celu — zbudowania pozajezykowej narracji, zilustrowania fabuty

czy skomponowania poetyckiego obrazu.

S5 Efekt rzeczywistosci wedhug badacza kina Jacquesa Aumonta oddzialuje w kinie na widza dzigki
obrazowi reprezentatywnemy, przez cato$¢ analogii, jakie w sobie zawiera. Jest to efekt, poniewaz moéwimy
o reakcji psychologicznej widza na to, co widzi. Nalezy wigc to pojecie odrézni¢ od efektu realnego (I’effet
de réel), opisanego przez Barthesa, ktory oznacza z kolei, ze widz wierzy, ze to, co oglada, istnialo badz
mogto istnie¢ w przesztosci. J. Aumont, L image, Paris 1994, s. 82.

16 por. S. Lesort, Danse et cirque, ['union libre, ,,Danser”, 2010 nr 297, s. 34-37.
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d. Semiotyczne a symboliczne

Uczestniczac w  spektaklach takich tworcow, jak Jan Fabre czy Wim
Vandekeybus, doswiadczenie -cielesnosci, wpisanej w catos¢ artystycznej wizji,
przekracza poziom tego, co za Julia Kristeva nazwaliby$Smy symbolicznym, a tym samym
sytuuje si¢ w przestrzeniach tego, co semiotyczne. Wedtug Kristevej to, co semiotyczne
oznacza wszystkie reguly porzadkowania rzeczywistosci przez podmiot, ktére pochodza
z etapu przed-jezykowego 1 pre-edypalnego. Semiotyczne odwotuje si¢ do platonskiego
pojecia chory — porzadku rzeczy 1 ich nastgpstw, wyznaczanego ruchem materii. W teorii
freudowskiej odpowiada mu czg$ciowo stadium procesow pierwotnych, organizujacych 1
kondensujacych energi¢ ptynaca z popedow. W ksztaltowaniu semiotycznego porzadku
podmiot postuguje si¢ wigc pozawerbalnym 1 pozajezykowym mechanizem
kinestetyczno-motorycznym. Pojawienie si¢ pierwszych regul jezyka wprowadza
natomiast porzadek symboliczny”'.

Chociaz trudno byloby znalez¢ podstawy do porownania na poziomie stylu prac
obu Belgow, to odnoszac si¢ do terminologii Kristevej, u Fabre’a mozemy mowi¢ o
przenikaniu si¢ tych dwoch porzadkéw, a doktadniej - o transpozycji semiotycznego w
tresci symboliczne’'®, u Vandekeybusa natomiast - o eksploracji samej przestrzeni
popgdowej podswiadomych impulsow.

Jan Fabre, ktérego nazwisko bardzo czgsto pojawia si¢ na afiszach festiwali
tanecznych, odmawia nazywania siebie choreografem. Jego spektakle to wielogatunkowe
przedsigwzigcia, nieklasyfikowalne w jednej kategorii teatru, tanca, opery czy sztuk
plastycznych. Przyznaje on, ze metoda jego pracy na poziomie koncepcji w duzym
stopniu opiera si¢ na postgpowaniu intuitywnym. Pierwsze, nieskonkretyzowane idee
modyfikowane sa jego fascynacja nauka, zwtaszcza biologia (owady), na obszarze ktorej
poszukuje tego, co animalistyczne w cztowieku: ,,W mojej pracy z aktorami daz¢ do

tego, aby potrafili oni sta¢ si¢ czyms$ innym, a nie kim$ innym. (...) Solo prezentuje dla

' por. J. Kristeva, La révolution du langage poétique, Paris 1974. Kristeva analizuje tutaj poezje Stefana
Mallarmégo oraz Lautrémonta jako przyktady przenikania si¢ porzadku semiotycznego (w zaniku syntaksy,
negacji podmiotu, strukturach rytmicznych) i symbolicznego w jezyku.

18 W tre§ciach symbolicznych nie zanika bowiem zupelnie to, co semiotyczne, ale zostaje uporzadkowane
zgodnie z regutami jgzykowymi. Warto$ci semiotyczne w jezyku to np. prodozja i rytm. Por. ibidem.
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mnie ¢wiczenie na poziomie mikroskopijnych poszukiwan” *'°. Fabre nie waha si¢ takze
naraza¢ samego siebie na fizyczne niebezpieczenstwo w eksperymentach na pograniczu
body art, np. w perfomansie Sanguis/Mantis (2001, Lyon), w trakcie ktorego przez szes¢
godzin pisat poematy i1 rysowal wtasna, regularnie upuszczana krwia.

Stawe przyniosto mu o$miogodzinne (analogicznie do czasu trwania dnia pracy)
przedstawienie C’est du thédtre comme c’était a espérer et a prévoir (1982). Kazdy
nastgpny spektakl Fabre’a to moment wojny, przemocy, ktory bulwersuje zwyczajowy
oglad cielesnos$ci, tego co wewngtrzne 1 zewngtrzne, zwiazkow $wiata ludzi 1 zwierzat,
dobrego 1 zlego smaku. Jego tworczos¢ czgsto prowokuje skandale, byt migdzy innymi
oskarzany o maltretowanie zwierzat na scenie’*’.

Spektakle Fabre’a wyrozniaja si¢ niezywkle silnie oddzialyujaca strona wizualna:
ciala wymazane keczupem 1 czekolada (4s long as the world needs a warrior’s soul,
2000), krew 1 symulacje kastracji (Je suis sang, 2001), nagie cialta zdominowane przez
pluszowe maskotki (Perrots et Guinea pigs, 2002), tancerka krzyczacza z ustami pelnymi
rozpuszczajacego si¢ masta (My mouvements are alone like streetdogs, 2000). Z powodu
tych silnych konotacji wizualnych dzieta Fabre’a okres§lane sa m.in. jako teatr-instalacja,
przywotujacy tworczos¢ Chrisa Burdena, Yannisa Kounellisa czy Josepha Beyusa, a z
drugiej strony - malarstwo Hieronima Boscha czy Pietera Breugela™'.

Od drugiej potowy lat 80. Fabre interesuje si¢ takze baletem, a $cislej ikona
baletnicy, przetwarzajac najprostsze sekwencje klasyczne w wizualne kompozycje, w
ktorych ubrane w koronki - lub dla odmiany w §redniowieczne zbroje - tancerki figuruja

niczym masochistyczne corps de ballet’™

. Najstynniejszym bodajze zabiegiem artysty,
powtorzonym w kilku spektaklach, jest malowanie niebieskim BIC-iem zarowno catlej
dekoracji, jak 1 kostiuméw (m.in. Quando ['uomo principale é una donna, 2004), co
moze byé widziane jako specyficzna forma tanca®. Fabre stynie takze ze swoich

instalacji plastycznych, w ktérych — podobnie jak w wielu spektaklach — przejawia si¢

> G. Banu, On risk, ,,Ballettanz. Jahrbuch 2008”, s. 28-35.

2%ak podkresla to dramaturg Jana Fabre’a, profesor Luc van den Dries, Fabre jest mistrzem teatralnej
iluzji i czgsto zabiegi wygladajace na drastyczne sa tylko zludzeniem, zamierzonym teatralnym efektem.
Por. L. Van den Dries, Corpus Jan Fabre. Obserwacja procesu tworczego, Przet. 1. Maczka, J. Urbaniak, S.
Walecka, Poznan-Krakow 2010, s. 17-18.

2! Ibidem, s. 33 - 36.

5221, Ginot, M. Michel, op. cit., s. 198.

2 Ibidem, s. 61 — 62.
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jego zainteresowanie §wiatem zwierzat, a zwtaszcza owadow oraz topos metamorfozy,
wedlug niektérych badaczy zwiazany z jego upodobaniem do tworczosci Hieronima
Boscha.

Centrum zainteresowan w pracach teatralnych Fabre’a stanowi ciato, w
odczytaniach ktorego postuguje si¢ on zaré6wno teoriami Artauda, jak 1 Foucaulta. To
ciatlo odzwierciedlajace ide¢ Georges’a Bataille’a o cielesnej istocie doswiadczenia
wewnetrznego i transgresji > . Niejednoznaczno$¢ swoistej ciatu materii artysta ujmuje w
cztery kategorie:

1. Cialo fizyczne: cialo ukazujace swoja moc za pomoca zmeczenia i wyczerpania.
Badanie koncentruje si¢ na powloce zewngtrznej ciata, ale poprzez krew, tzy, pot,
odkrywa si¢ tez jego wnetrze.

2. Cialo erotyczne: ciato jako kostium i kostium jako ciato. To cialo potezne, bez
$ladu leku czy paniki, ale podejmujace jednoczesnie fizyczne niebezpieczenstwa.
Rycerze w zrobi albo nadzy krolowie sa wtasnie takimi ciatami erotycznymi.

3. Cialo nocne: cialo oddajace si¢ mrocznemu i obscenicznemu $wigtu nocy. Seks,
dragi i rock and roll opanowuja §wigtujace cialo. To cialo funkcjonujace w stanie
upojenia.

4. Cialo duchowe lub cialo przyszlosci. Cialo puste. Ciato bez narzadow i krwi.
Duchy, mumie, anioty, strachy na wroble sa mozliwymi no$nikami duchowymi.
Ciato ze szkieletem zewnetrznym. Ciato przesycone niedzisiejsza powaga i glebia,
wzniostoscig 1 chwa}ac525

Requiem fiir eine Metamorphose (2007) to praca szczegdlnie interesujaca w
kontekscie niniejszych rozwazan. Jest to amalgamat teatru, tanca, instalacji, muzyki,
ktory prowadzi widza przez przestrzen mitdw 1 rytualdow zwiazanych ze $miercia,
umieraniem, metamorfoza ciala z ozywionego w martwe.

»Zyjacy staja sie martwi, a martwi ozywaja. To przejécie pomiedzy picknem a
$miercia, bo zadnego z tych poje¢ nie mozemy zdefiniowac... Taniec jest celebracja
$mierci, karnawatem $mierci”*°.

W spektaklu wystepuja dwa rodzaje postaci: niespersonalizowana grupa tancerzy
obojga plci oraz ucharakteryzowani aktorzy, jak stanowiacy parodi¢ samego siebie Joker,

527
S

Lapacz Motyli, czy Zmarly na AIDS™', etc. Jest to rowniez element wiasciwy

spektaklom Fabre’a, w ktorych postaci czgsto uosabiaja archetypiczne 1 wspotczesne pra-

5241, Van den Dries, op. cit., s. 28.

533 L. Vanden Dries, op. cit., s. 357-358 [Podkreslenia wlasne — J.Sz.].

3Wypowiedz Jana Fabre’a, podaje za: A. Wesemann, Der Schiaf, die Zeit und der Tod, ,Ballettanz.
Jahrbuch 20077, s. 74.

327 Okreslenia postaci wiasne — J.Sz.
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wzory z pomieszanych porzadkdw rzeczywistego 1 wyobrazonego, jak Chaplin,
Kopciuszek, Andy Warhol, Jackie Kennedy, Hitler i Dali (Glowing Icons, 1997). Zabieg
ten wpisuje si¢ w filozofig, w ktorej nie ma miejsca na indywidualnos¢, gdyz jednostka
jawi sig jedynie jako echo istniejacego modelu, transmutacja procesow genetycznych.

Te charakterystyczne postaci w Requiem... odpowiadaja konstruktowi cynika jako
typu — charakteru spotecznego, wlasciwego danej epoce. Opisany przez Sloterdijka cynik
jest rewelatorem wszystkich chetnie skrywanych przez spoteczenstwo hipokryzji 1
przektaman, ktére w jego ustach nabieraja przerysowanej, groteskowej formy. Cynik juz
samym swoim wygladem wykpiwa czas i historie, w jakiej dane jest mu zy¢>*®. Tak tez
zbudowane sa postaci w Requiem... Nie bez znaczenia dla wyzej wzmiankowanego
zainteresowania Fabre’a $wiatem zwierzat moze by¢ takze fakt, Ze jednego z
najwigkszych cynikéw — Diogenesa, Sloterdijk opisuje jako ,.zwierz¢ polityczne” 1
»Kasajacego psa”, podkreslajac, ze nie chodzi tutaj o rozumienie artystotelesowskie zoon
politikon (cztowieka, ktory swojej indywidualnosci moze doswiadczy¢ dopiero w
odniesieniu do spoteczenstwa), ale o uwypuklenie zwierz¢cej podstawy ludzkiej
egzystencji’>.

Jedna z pierwszych scen spektaklu otwiera wejscie Patologa—Anatoma z
bynajmniej nie chirurgicznym nozem w dtoni. Jego opowies¢ o kolejnych etapach

przeprowadzanej sekcji zwlok>*’

to bodajze jedna z mniej drastycznych scen tego
spektaklu. W innym momencie grupa nagich tancerek i tancerzy ,wiesza si¢” na
sztucznej pepowinie, ilustrujac niejako wczesniej wypowiedziane zdanie Life is a
preparation for Death, a zarazem najstarszy 1 najsilniejszy antropologicznie lgk
cztowieka — przed S$miercia. Fabre bezlitosnie ukazuje to, przed czym wielu
wspolczesnych choreografow ucieka — organicznos¢ cielesnosci, jej ptyny 1 wnegtrznosci,
w tych glebokich strukturach doszukujac si¢ mozliwo$ci tworzenia poetyckiego jezyka.

W jednej ze scen, w akcie ,,poszukiwania drogi do serca”, tancerze ,,wyjmuja” sobie z

brzucha sztuczne organy. Swiadomos¢ dezintegracji jest takze immanentna czescia wielu

28 p_ Sloterdijk, op. cit., s. 173-235.

*® Ibidem, s. 185.

339 Przypomnijmy, Ze to whasnie sekcje zwlok daly poczatek anatomicznym rozwazaniom nad réznicami
pomigdzy czlowiekiem a zwierzgciem. Pierwsza rozprawa poswigcona tej kwestii byt traktat Orang-
Outang, sive Homo silvestris or the anatomy of the Pygmie Edwarda Tysona z 1699. Por. G. Agamaben,
L’ouvert..., op. cit., s. 46.
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4 4 . 77 . . . 1
performanséw Fabre’a, w ktorych jedno§¢ rozpada sie na niezliczone fragmenty’'.

Belgijski artysta nieustannie przypomina o przemijalno$ci ciata, jego ontologicznej
dualnosci zywe-umierajace: everything that is composed can decompose - méwi jedna z
postaci, a w ostatnim, zamykajacym spektakl fableau, tancerze — wojownicy piekna, jak
ich okresla Fabre, wykonuja para-taniec $mierci z kosSciotrupami przywigzanymi do
plecow.

Topos metamorfozy ciata w byciu-ku-§mierci powraca w Another Sleepy Dusty
Delta Day (2008). Jest to solo stworzone dla Ivany Jozic, ktérego narracja opiera si¢ na
legendarnym przeboju Bobby Gentrego Ode to Billy Joe — piosence opowiadajacej o
samobojstwie tytulowego bohatera, w kontek$cie banalnej codzienno$ci rodzinnego
obiadu. Scenografia sklada si¢ z kilku kolejek-zabawek, usypanych kopcow z ziemi,
wokot ktorych kraza mini-pociagi, oraz kilku klatek, w ktorych zamknigte zostaly
kanarki. Tancerka w zoltej sukience nieuchronnie tworzy analogi¢ z uwigzionym
ptakiem. Przywolujac posta¢ Billego, jest wigc konstruktem paradoksalnym — zywym
ciatem, ewokujacym antycypowana histori¢ wlasnego unicestwienia (podobnie jak np.
Zmarty na AIDS z Requiem...).

Przekraczajace granice wstydu dziatania performerdw, czgsto taczace erotyzm ze
$miercia, eksponujace czynno$ci seksualne jako performatywne dziatania negujace
przemijalnos¢, to matryce, w ktorych tacza si¢ dwa podstawowe popedy: Tanatos i Eros -
podwaliny tego, co semiotyczne. Jednoczesnie to, co semiotyczne znajduje tutaj swoja
symboliczna wyktadni¢ - w Requiem... bylby nia cmentarz, ktérym staje si¢ ostatecznie
scena, ze wszystkimi klasycznymi inksrypcjami, probujacymi odda¢ niepoznang naturg
smierci. Wszelkie sposoby estetyzacji $mierci, jakie wypracowala cywilizacja Zachodu,
majace na celu przemiang ciata, w ktorym zanikt ruch, w pigekna, nieruchoma rzezbe
(mycie, ubieranie, makijaz zwlok, trumna, kwiaty, etc.) to symboliczna parafraza
semiotycznego. Ukwiecone jak cala przestrzen stoty, ktore wczesniej shuzyly jako
miejsca sekcji zwlok 1 kopulacji, okazuja si¢ bowiem cmentarnymi nagrobkami, na ich
przestrzeni taczy si¢ Eros z Tanatosem.

W Another Sleepy... pomigdzy przytaczane rozmowy znad niedzielnego stotu

wpleciona zostaje informacja o samobdjstwie Billego, czyniac z tych pogawedek

31 L. Vanden Dries, op. cit.
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wykladni¢ jezyka, ktéry utracit swoj przedmiot, stat si¢ forma a-emotywnego
fabrykowania quasi-komunikatow, oddalajacych 1 czyszczacych jego przestrzen z
wszelkich form manifestacji semiotycznego, jako zagrazajacego spotecznemu
porzadkowi. Billy/Jovana to wspodtczesny cynik, po raz kolejny podkreslajacy przez
swoje bez-wstydne zachowania zarowno w sferze seksualnej, jak 1 egzystencjalne;,
wyparta z jezyka, zwierzeca naturg cztowieka.
Ingerujac tak bez-wstydnie w istote ludzkiego ciata, Fabre deklaruje, iz nie chce,
,»aby ciato zostalo zmonopolizowane przez spoteczenstwo i aby stato si¢ aseptyczne,
nieczute, aby przestato si¢ poci¢, krwawic¢ 1 wydalac. (...) Nie jestem ani cynikiem, ani
desperatem. By¢ moze jest we mnie sporo ironii, ale takze nadziei’™*%
Fabre pozostaje jednoczesnie jednym z gleboko krytycznych tworcow, explicite i
implicite ukazujac okowy roznych systeméw politycznych. Ciato jest dla niego

narzedziem ,,do pisania™’

, analogicznie do bycia narzedziem ,,do rzadzenia” dla
mediow 1 polityki. Dzieto Jana Farbe’a czgsto bywa definiowane takze przez pryzmat
teatru okruciefistwa Artauda™*, zarébwno ze wzgledu na rodzaj relacji z widzem,
zapozyczenia z r6éznych sztuk, bezposrednio§¢ zmystowych doznan 1 gigboko
metafizyczny kontekst, w jaki wpisuje si¢ estetyka zespotu Troubelyn.

Uczef, tancerz 1 wspolpracownik Fabre’a - Wim Vandekeybus, jest takze jednym
z cudownych dzieci tzw. flamandzkiej nowej fali. Jak sam o sobie mowi: ,,Jestem synem
weterynarza obdarzonym Kkatastroficzng wyobraznia™>>. Zaczynal on swoja kariere w
sposob niekonwencjonalny, ocierajac si¢ w poczatkach swojej edukacji o psychologig,
teatr, taniec klasyczny 1 wspotczesny, a nawet tango. Te wszystkie doswiadczenia oraz
brak bazy, jaka jest szkola baletowa, wymusity na poczatkujacym choreografie
koniecznos¢ stworzenia wiasnej techniki. What the body does not remember (1987) to
spektakl, ktory stat si¢ jednym ze sztandarowych przyktadow doskonalego uzycia
wypracowanego przez niego stylu. Ruch u Vandekeybusa opiera si¢ na trzech

pryncypiach: szybkosci, ryzyku 1 relacji przyciaganie-odpychanie. Bezposrednia

32, Duplat, op. cit., s. 61.

533 Przywiazanie Jana Fabre’a do uzywania niebieskich dlugopiséw BIC i analogie do stosowania krwi na
scenie i na ciele analizuje Johannes Odenthal, Tanz. Kérper. Politik, ,,Theater der Zeit. Recherchen”, 2005
nr27,s. 84 — 88.

3% A. Artaud, Teatr okrucieristwa, [w:], idem, Teatr i jego sobowtér, przet. J. Blonski, Warszawa 1978.

B R, Boisseau, Panorama de la danse contemporaine, Paris 2006, s. 572.
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interakcja dwoch corps dansant czgsto daje wrazenie zderzenia dwoch elektronéw o tych
samych fadunkach. Niemozliwe jest ich polaczenie, a szybko$¢ nastepujacych po sobie
zdarzen minimalnych wydaje si¢ niekiedy przekracza¢ mozliwosci percepcyjne
soczewki. Kiedy na scenie zaczynaja fruwac¢ cegly (kultowy wrecz atrybut z What the
body...) dochodzi do tego mozliwos¢ faktycznego, fizycznego zagrozenia. W efekcie
widz jest bombardowany taka dawka energii i szybkos$ci, ze az zaczyna w nim narasta¢
obawa o bezpieczenstwo wymykajacych si¢ sile grawitacji cial, zmuszonych do
reagowania na poziomie instynktow. Vandekeybus wybiera zdecydowanie odmienne
stylistycznie $rodki niz jego pierwszy, teatralny mistrz. W swoich pracach korzysta w
bardzo duzym stopniu z tzw. popkultury — odwotan do kina i muzyki popularne;.
Podziela jednak do pewnego stopnia zainteresowanie toposem metamorfozy i analogiami
Swiata zwierzat 1 ludzi.

Po serii spektakli wymagajacych od tancerzy akrobatycznych zdolnosci i
frenetycznej szybkosci, Vandekeybus proponuje Menske (2007), niczym deklaracje, 1z
pole spotecznej problematyki rowniez nie jest mu obce. Poprzez zapozyczanie konwencji
z innych dziedzin, zwlaszcza kina 1 komiksu, Vandekeybus rozwaza problematyke relacji
jednostki wobec spoteczenstwa, nie rezygnujac jednak z akrobatycznego eksplorowania
granic ciala w ruchu. Bodajze po raz pierwszy w Ultima Vez tancerze prezentuja w tak
duzym zakresie réwniez swoje inne niz ruchowe zdolnosci; pisza tekst, ktory nastgpnie
wypowiadaja na scenie. Posrednio zabieg ten ma stuzy¢ zindywidualizowaniu postaci,
niemniej sa to figury efemeryczne i fluktuujace, a kazdy z performerdéw przyjmuje wigcej
niz jedno sceniczne wcielenie. W scenografii ewokujacej estetyke niczym z kina grozy:
miejskich, zasmieconych i ponurych przedmies¢, kolejne postaci znacza swoje $lady.
Mowia do nieobecnego interlokutora, sprzataja, wynosza $Smieci, oddaja mocz, wdrapuja
si¢ na shup elektryczny, pisza sprayem puste hasta, ktore kto§ inny natychmiast
zamalowuje, prowadza monologi: wulgarny - o seksie, czy utopistyczny - o ,,nowym
Nowym Jorku” z wiezami w ksztalcie macicy. Pierwszej; gwaltowne] wymiany energii,
czyli tego, co u Vandekeybusa najbardziej typowe, dostarcza widzom scena, w ktorej
tancerze poruszaja si¢ zaczepieni do elastycznych lin. Dynamika i ptynno$¢ ruchu
uzyskana w ten sposob (tancerze poruszaja si¢ bardzo szybko i tworza wielopoziomowe,

efemeryczne konstelacje na planie kota) nie pozwala watpi¢ w choreograficzny zmyst
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Vandekeybusa 1 akrobatyczne zdolnosci wykonawcow. Jakby na przekoér zadowoleniu
widza kolejna sekwencja wpisuje si¢ ponownie w seri¢ ,,refleksja nad spoteczenstwem”,
konczac si¢ jednak do$¢ ozywczym motywem rzucania w widowni¢ pelnymi workami
$mieci — na szczgscie zaczepionymi na linach. Dobra zabawe widowni przerywa jednak
kolejna scena przesigknigta absurdem pomieszanym z burleska. Duze tablice tworzace
czgs¢ scenografii zostaja przekrecone 1 ustawione w jednym rzedzie z przodu sceny tak,
ze ich niewidoczna do tej pory strona ukazuje zdjecie podwojnego korytarza, pustego 1
ewokujacego chtodna przestrzen nieokreslonej instytucji, urzedu, by¢ moze szpitala
psychiatrycznego. Ta ostatnia sugestia zostaje wzmocniona parada postaci, jakie
nastgpnie pojawiaja si¢ na tym tle. Pierwszy obraz tworzy ,nagi” krol otoczony
osobistosciami  w kartonowych maskach 1 dziwacznych kostiumach, niczym z
koszmarnego komiksu (lub zdje¢ Diane Airbus). W kolejnej sekwencji tancerze wcielaja
si¢ W pacjentow szpitala psychiatrycznego, inkorporujac typowe 1 karykaturalne
wyobrazenia o ciele pozbawionym kontroli zdrowego umystu (stupor, urojone
schorzenia, mutyzm, onanizm, etc.).

Jest to zabieg bardzo intrygujacy z punktu widzenia dramaturgii spektaklu. To tak
jakby poczatek 1 koniec tworzyly wzgledna jednos¢, srodek za§ byt proba ukazania od
podszewki tego, co tworzy material dla ruchu w dwodch pozostatych czesciach.
Vandekeybus stawia wigc teze, iz za problemy, jakie prezentuje w bardzo efektowny
sposob w dwodch pozostatych czgéciach spektaklu (samotnos$¢, niezrozumienie, lgk,
dehumanizacja, wojna, etc. — klasyczne problemy spoleczne) odpowiadaja po pierwsze
stosunki wladzy (wynaturzone i absurdalne, jak pokazuje to scena z krolem 1
»poddanymi™) oraz stabo$¢ indywiduum (czego skrajnoscia jest zaprezentowany obraz
choroby psychicznej). Analogicznie wigc do relacji semiotyczne —symboliczne struktura
gleboka pojawia si¢ najpierw jako model dla mechanizmu znaczacego*°.

Intrygujaca jest rowniez forma mise-en-scene tej wlasnie czgsci. Przestawienie
tablic 1 ustawienie ich w rzg¢dzie powoduje przede wszystkim zamknigcie dotychczasowe;j
przestrzeni reprezentacji — znika z oczu widowni stup elektryczny, elastyczne liny, cata
skomplikowana maszyneria. Pojawia si¢ nowa przestrzen 1 chociaz utrzymana jest w

podobnej estetyce, pozbawia widza emocji dostarczanych przez ekstremalnos$¢

367, Kristeva, op. cit., s. 266.
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choreografii. Vandekeybus kaze si¢ skupi¢ na recepcji nie tylko ciata w ruchu, ale takze
postaci, chociazby tej efemerycznej i karykaturalnej, ale wymuszajacej na widzu
przyjecie zupetnie innej postawy. Do tej pory flamandzki choreograf igrat z tabu, jakim
jest bezpieczenstwo aktora i nienaruszalno$¢ ciata, ktére widz mégt akceptowac lub nie, a
ktore najczesciej akceptowat, bo w zmediatyzowanym $rodowisku codziennosci byto to
dla niego by¢ moze jedno z niewielu doswiadczen autentycznosci. W Menske trzeba
przynajmniej przez chwile skupi¢ si¢ na sobie jako medium, gdyz sytuacja recepcji
zmienia si¢ z tej, ktora umozliwia jaki$§ rodzaj identyfikacji (wtasciwej estetyce kina), w
t¢ teatralna, bazujaca na symbolice 1 koniecznosci przetwarzania znakoéw. Tancerze
oscyluja na granicy sceny 1 widowni, niekiedy dostownie balansujac na skraju
proscenium niczym na linie. W momentach bardziej ,teatralnych” uwidaczniaja si¢
jednak nierowne zdolnosci dramatyczne poszczegdlnych wykonawcow, z ktorych
wigkszos$¢, mimo wszystko, zdecydowanie lepiej radzi sobie z niecodziennymi stanami
ciala 1 sitami grawitacji (semiotycznym) niz deklamacja monologu (symbolicznym).
W ostatniej sekwencji otrzymujemy apogeum klasycznego stylu Vandekeybusa.
Estetyka komiksu i1 filmu a la Tarantino wzmocniona muzyka, dominuje nad cata
przestrzenia wizualno-sonoryczna. W tym obrazie — na wzor telewizyjnych relacji
wojennych - dzwigki helikopterow oraz ciata kobiet zamienione w karabiny maszynowe
wrzucaja gwaltownie widza z powrotem w rolg postronnego obserwatora (niczym przed
ekranem telewizora). Jeden z tancerzy przerywa t¢ sceng¢ w momencie, gdy akumulacja
sztuczno$ci sigga szczytu mowiac, ze ,to juz jednak przesada” i kazda posta¢ zaczyna
ponownie swoj wlasny ,.taniec”, jak na poczatku spektaklu. Elipsa zamykajaca Menske
jest wigc przypomnieniem tego, ze tancerze to nie tylko maszyny do odtwarzania
choreografii, ale indywidua funkcjonujace w tym samym spoteczenstwie co widz. Z
drugiej strony jednak, wizja §wiata 1 cztowieka, jaka proponuje Menske nie ma w sobie
ani krzty optymizmu. Paradoksalnie, jedynymi prawdziwymi momentami na scenie sa te
najbardziej sztuczne, kiedy kroluja na niej super-kobieta czy kowboj. W §wietle catosci
spektaklu trzeba przyzna¢, ze sa to momenty najbardziej koherentne zaro6wno z punktu
widzenia dramaturgii, jak 1 ptynnosci aktora w kreowaniu postaci.
Swoistym podsumowaniem pewnego etapu pracy Vandekeybusa jest spektakl Spiegel
(2006). Jest to panorama wigkszosci najbardziej spektaklularnych zabiegéw, z jakich

295



znany jest ten choreograf. W Spiege/ mozemy takze przesledzi¢ jak rozwijata si¢ filozofia
corps dansant u Vandekeybusa. Poczatkowo — jak w What the body... - ciato to jawi si¢
jako niemalZze immanentnie semiotyczne — jako przestrzen manifestacji pierwotnych
popedow ku zyciu 1 S$mierci, S$cierajacych si¢ w najbanalniejszych dziataniach
scenicznych, w dazeniu do nieustannego narazania ciala na ryzyko 1 zmuszania go do
przekraczania gleboko zakorzenionych, antropologicznych lgkéw. Opisywane bardzo
czesto jako animalistyczne, irracjonalne™’, jest to ciato, dla ktorego instynktowna
zwierzgcos$¢ nie jest stanem archaicznym 1 zapomnianym, ale wrecz przeciwnie, poprzez
wprowadzenie szerokich odwotan do wspodiczesnej kultury jest tym, co jawi si¢ jako
post-historyczna przysztosé cztowieka™®.

W powyzszym wymiarze mozna doszukiwa¢ si¢ analogii z tworczoscia Fabre’a.
Upodobanie do S$wiata zwierzat, zar6wno w jego aspekcie symbolicznym,
przetworzonym przez kulture, jak 1 czysto fizjologicznym, jawi si¢ jako koherentne z
semiotycznym wymiarem ruchu obecnym w pracy obojga tworcéw. Podkresla to fakt, ze
wedtug niektorych badaczy stadium semiotyczne, przed-jezykowe, jest wspdlne dla
cztowieka 1 zwierzat, co wigce] — warunek ten jest konieczny, aby uznaé jezyk jako
odrozniajacy homo sapiens od innych gatunkow™. O ile jednak tancerz u Fabre’a musi
przede wszystkim przekracza¢ granice niebezpieczne psychologicznie —wtasnego wstydu,
o tyle u Vandekeybusa to przede wszystkim realne, fizyczne niebezpieczenstwo - cialo
kamikadze™*® - dostarcza widzom najwickszych emocji. Gerard Mayen okresla styl
Vandekeybusa jako faniec cial korzystajqcych ze srodkow formy estetyki triumfujqcej,
krytykujac go m.in. za: ekspresje nieustannie organicznych ciagot, ekscytacje cial,
ograniczonych do funkcji maszyn produkcjacych energie bez wzgledu na okolicznosci,
podejmowanie ryzyka narzuconego ciatu zgodnie z czysta zasada podejmowania ryzyka,

perfekcje produkcji choreograficznej, do ktorej dazy ciato, nieustannie utrzymywane

337 Por. m.in. J. Le$nierowska, Uczta z Przystawkq, ,,Didaskalia”, 2003, nr 57, s. 112.

538 Taka teze o cywilizacji dazacej ku post-historycznosci stawia w 1979 Alexandre Kojéve na podstawie
obserwacji spoteczenstwa amerykanskiego i american way of life oraz wspotczesnej Japonii jako dwoch
form spoteczenstw post-historycznych. Por. G. Agamben, L ouvert..., op. cit., s. 26.

3% G. Agamben, op. cit., s. 61.

91, Ginot, M. Michel, op. cit., s. 215.
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napigcie, niepokojacy nadzor, ktéore osaczaja cialo w sposdéb obsesyjny oraz
monumentalny i rytualny wymiar, do ktorego dazy ciato’*'.

By¢ moze spektakl Menske byt proba nadania takze innych wymiardw corps dansant
poprzez wprowadzenie scen teatralnych, chociaz nie jest to zabieg zupelnie nowy, bo
rowniez w filmie Blush (2002) mozemy mowic o linearnej narracji 1 budowaniu postaci.
Wydaje si¢ wigc, ze na przestrzeni catej swojej tworczosci, pomimo wplatania innych

porzadkow w strukturg¢ przedstawien, Vandekeybus nie rezygnuje z eksploracji ruchu

jako przejawu semiotycznego w jego najbardziej pierwotnych, popgdowych tresciach.

e. Corps dansant archetypiczne

Cialo archetypiczne w tancu ujgte zostanie przede wszystkim przez pryzmat mysli
Carla Gustava Junga i koncpecji prac, ktore do niej nawiazuja. Jako pierwsze inspirowaty
si¢ filozofia archetypéw Wigman 1 Graham, chociaz kazda z nich w zupekie inny
sposob. Zainteresowanie filozofem powrdcitlo wraz z nowa fala francuska, w czym
niewatpliwy udziat miat fakt, ze Francja jest jednym z niewielu krajow europejskich
kultywujacych 1 rozwijajacych  psychoanaliz¢ = pofreudowska. Explicite  do
psychoanalitycznych konotacji uciekal si¢ w swoich pracach Jean-Claude Gallotta,
chociazby w kultowym swego czasu spektaklu Mammame (1985), rewindykujacym
relacje syn-matka, czy Les Aventures d’Ivan Vaffan (1984), ktory z kolei bierze na
warsztat mit Uroczego Ksiecia - nieuchronnie homoseksualnego.

Modele archetypow pamigci kolektywnej deklaruje jako zrodlo inspiracji miody
belgijsko-marokanski choreograf Sidi Larbi Cherkaoui: ,Nie robimy nic innego jak
ponowne rozwazenie tego, co zawsze byto, tych wszystkich wielkich historii,
archetypéw, mitdw Ariadny, Edypa. (..) Nic nie wymyslamy, wcielamy”*.

Charakterystyczny styl jego prac mozna okresli¢ jako synkretyczny’*. Nie tylko dlatego,

MG, Mayen, http://www.mouvement.net/site.php?rub=30&id=e08eaa7eda6f18b8&fiche alias
=mouvement, data dostgpu 11.11.2006.

2§ L. Cherkaoui, J. Morin, Pélerinage sur soi, Arles 2006, s. 12.

3 Fragment dotyczacy Sidi Larbi Cherkaouiego zostal wczeéniej czesciowo opublikowany w postaci
artykulu. Niniejszy opracowanie prezentuje nieco odmienng od wczes$niej przedstawionej wizje prac
Cherkaouiego. Por. J. Szymajda, Sidi Larbi Cherkaoui. Sztuka choreograficznego synkretyzmu,
,»Didaskalia”, 2008 nr 83.
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ze taczy w roéwnych proporcjach taniec, muzyke i $piew, ale rowniez ze wzgledu na sama
technik¢ taneczna, bedaca w istocie umiej¢tnoscia harmonijnego taczenia niekiedy
bardzo réznych metod pracy z cialem. Obok technik wspdiczesnych przeplataja si¢ tu
joga z nowym cyrkiem, kathak ze stepowaniem, musical z tahcami tradycyjnymi, etc. Nie
jest to wynikiem tak szerokiego przygotowania tancerzy, ale pochodzacej z tradycji
belgijskiej grupy Les Ballets C. de la B. (gdzie debiutowat Cherkaoui) zasady
komponowania zespotu indywiduéw, co miatoby odzwierciedla¢ analogiczna
roznorodnos$¢ w rzeczywistosci spoteczne;.

Na przykladzie kilku wybranych choreografii mozna byloby pokusi¢ si¢ o
wyroznienie z tego estetycznego melanzu takich komponentow, ktére stanowityby zarysy
zarOwno wilasciwego stylu mise en scene, jak 1 tego, co poczatkowo wydawato si¢ by¢
zalazkiem ,techniki” Sidi Larbi Cherkaouiego. Do zilustrowania tego eksperymentu
postuza tu nastgpujace spektakle: D avant (2002, wspotchoreografia z grupa Schaubiihne
am Lehniner Platz), Foi (2003), Tempus fugit (2004), Zéro dégrées (2005) oraz Myth
(2007).

W wigkszosci spektakli Cherkaouiego zbiorowa nie§wiadomos¢ i jej konstrukcije
stanowia tlo znaczeniowe 1 dialektyczne dla choreografii oraz ruchu. Pojecie
nieswiadomosci, takie jakie znajdujemy w mysli Freuda, oznacza zbior wypartych i1
zapomnianych tresci 1 w zwiazku z tym ma charakter wylacznie jednostkowy
(nieswiadomosé¢ indywidualna)’**. Wedlug Junga w tej warstwie struktury psychicznej
istnieje jednak pewna cze¢s¢ wrodzona, ktéra nie pochodzi z doswiadczen personalnych
jednostki 1 to ja wlasnie okre§la mianem nieswiadomos$ci zbiorowej, tak wigc
uniwersalnej, a nie jednostkowej. Jej zawartos¢ stanowia mity 1 archetypy, a wsrod nich
najistotniejsze sa anima 1 animusa, czyli — na wzoér chinskiego yang 1 yin —
nieuswiadomiona czg$¢ kobieca psychiki meskiej (anima) oraz nieuswiadomiona czg$¢
meska psychiki kobiecej (animus), a zarazem pra-idea Kobiety (Matki) 1 Mgzczyzny
(Ojca). Archetyp jest przekazywanym w ramach zbiorowej nie§wiadomosci pra-wzorem
najwazniejszych instancji budujacych kulturg. Zbiory archetypéow danych kultur
ewoluuja wraz z nimi 1 r6znig si¢ migdzy soba reprezentacjami. Zgodnie z ta teza

cywilizacja Wschodu ma na przyktad wiele roznych wcielen animy jako Kobiety, duzo

>4 7. Freud, Wstep do psychoanalizy, thum. S. Kempneréwna, W. Zaniewicki, Warszawa 2006.
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bardziej subtelnych niz kultura zachodnia. Jung pisze, iz nie ma jednej konkretnej,
zmaterializowanej formy archetypu funkcjonujacego na zasadzie otwartej formy,
konkretyzowanej kazdorazowo w innej $wiadomej tresci, w zaleznosci od indywiduum.
Innym waznym pojgciem psychoanalizy jungowskiej jest Cien. Cienn oznacza w tym
wypadku zbior nie§wiadomych tresci, ktére musza zosta¢ wcielone w konstrukcje
osobowosciowe, aby Ja moglto osiagna¢ swoja pelnig. Ta inkorporacja odbywa si¢ w
procesie indywiduacji, czyli stopniowego integrowania do $wiadomosci tresci

., . 4
nieswiadomych>*’

. Odniesienia do tych wszystkich podstawowych konstruktow nie jest
trudno odnalez¢ w pracach Belga.

Mozna takze zaobserwowacé powtarzalno$¢ niektérych motywow, ewoluujacych z
jednego spektaklu na drugi. Przyktadem jest pojawiajacy si¢ pierwotnie we Foi konstrukt
Aniota-stroza, reprezentowany przez tancerzy pelniacych funkcje swoistych alter-ego
wobec swoich scenicznych partnerow. Specyfika pracy Cherakouiego polega na
systematycznych poszukiwaniach jednosci miedzy gltosem a ruchem, migedzy muzyka a
tancem (ktore sa zreszta dla niego dwiema formami podobnej pracy, bo obydwie
wymagaja kontroli migsni 1 oddechu). I tak we Foi, w kadrach scenografii zainspirowanej
malarstwem Rubensa, skonfrontowane zostaja Ars Nova z XIV wieku 1 tradycyjna
wloska muzyka liryczna. W symbolice tego spektaklu dominuje cyfra #7zy. Widoczne sa
odwotania do trzech religii (islam, judaizm, chrzeicijanstwo), w tym do Swietej Trojcy
(do tego symbolu powraca Cherkaoui w Myth). Podstawa scenografii sa tworzace trojkat
dwie S$ciany, w ktorych z kolei kolejne pary okien formuja tryptyk. Choreografia
podzielona jest na trzy rozdzialy, przy czym czgsto sam materiat taneczny jest tworzony
przez tria tancerzy. Cyfra trzy powraca wigc tutaj jak nieustanny i cyrkularny ruch.

W $redniowieczu (czyli epoce, z ktérej zaczerpnig¢to czgSciowo inspiracje
muzyczne) $piew religijny miat przywotywac¢ anioty 1 stad pomyst wprowadzenia kilku
tancerzy reprezentujacych Aniotow-Strozy, niewidzialnych przewodnikow ,,wlasciwych”
postaci. W jezyku choreograficznym motyw ten reprezentowany jest przez gestyczne
nasladowanie akcji moéwionej, swoiste zdublowanie dyskursu przez dwa roézne Srodki

wyrazu. Wyobrazmy sobie na przyklad posta¢ opowiadajaca jakas historig, gestykulujaca

3 por. C. G. Jung, Les racines de la conscience. Etudes sur I’archétype, Paris 1995.
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przy tym w sposob majacy wizualnie reprezentowac to, co méwia stowa (co jest forma
przerysowanej 1 zrytmizowanej komunikacji niewerbalnej). Za ta postacia stoi niemy 1
dyskretny Aniot — inny tancerz nie opuszczajacy ani na chwilg swojego podopiecznego i
w zadziwiajaco idealny sposdb powielajacy jego gre. Niekiedy nie ma on nawet
mozliwosci obserwowania gestow, ktore wykonuje jednocze$nie ze swoim
pierwowzorem. Potwierdza to tylko, iz umiej¢tnoscia niezbedna do takiej pracy jest
wsluchanie si¢ w rytm samych stow, §ledzenie poprzez ruch melodycznej frazy, idealna
reprodukcja ,,cielesnych” jakosci dyskursu stownego.

Aniot jest archetypem doskonalszego czlowieka, bytu zawieszonego migdzy
cztowiekiem a bdstwem, pozbawionego aspektu plciowosci, wywodzacym si¢ z
symboliki chrzescijanskiej, ktéra jest zreszta ideologicznym fundamentem tego
spektaklu. O ile we Foi funkcjonuje on w takim wiasnie kontekscie, o tyle Zéro Dégrées
oraz Myth, gdzie wida¢ kontynuacj¢ tego konstruktu, przechodzi on swoista
metamorfozeg. Ze Str6za — milczacego 1 nieinterweniujacego bezposrednio, staje si¢ figura
aktywna, partnerem dialogu, interlokutorem. Nie pozostaje to oczywiscie bez znaczenia
dla przynalezacych mu, jako scenicznej postaci, jakosci ruchu i gestu. Mozna w zasadzie
zaryzykowac¢ stwierdzenie, ze w tych spektaklach Aniot zbliza si¢ bardziej do wersji
spersonifikowanego Cienia. W Zéro Dégrées ten Cien jest jednoczes$nie projekcja Ja jak 1
obrazu Innego. Z kolei w Myth archetyp Cienia zostaje zinterpretowany do$¢ dostownie 1
przedstawiony przez tancerzy ucharakteryzowanych w sposéb ewokujacy wyglad kreatur
z pogranicza $wiatow (czarne kostiumy, dtugie, si¢gajace ziemi peruki, r¢kawy optycznie
przedtuzajace ramiona w nieskonczonos$¢, etc.). Petzajace po scenie Cienie nie s3 juz
faskawymi Str6zami, wrecz przeciwnie: nie tylko staja si¢ krzywym zwierciadtem dla
dziatan postaci, ale niekiedy zaczepiaja ja, draznia czy nawet atakuja. Horyzontalna
perspektywa ich ruchéw wydaje sig¢ by¢ przypieczetowaniem ich ontologicznego statusu
(odwotujac si¢ do chrzescijanskiej symboliki podziatu przestrzeni na Piekto i Niebo). Z
punktu widzenia techniki tanca tancerze-Cienie wykazuja si¢ niezwykla gigtkoscia ciat
(wzmocniong treningiem jogi) oraz umiejg¢tnoscia wykorzystania do maksimum
kinestetycznego potencjatu ciata pozostajacego w pozycji horyzontalnej. Niektore z Cieni
zaczynaja zy¢ wlasnym zyciem, inne zostaja ,,ujarzmione”, jeszcze inne osiagaja swoj cel
1 postac, bedaca ich ,,ciatem”, traci swoja poczatkowa jednowymiarowosc.
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Innym elementem odsytajacym w Myth do psychologii Junga jest obecny w kilku
wecieleniach scenicznych archetyp animy. W Myth obecny jest on przede wszystkim pod
postacia spersonifikowanej Dziewicy, Matki, Matki Boskiej, Kobiety, ale 1 transwestyty.
Ta ostatnia posta¢, rodem z amerykanskich talk-shows, peni funkcje katalizatora dla
wielu akcji scenicznych. Przedstawiona w sposob niemalze burleskowy 1 lekko
obsceniczny jest jednym z mozliwych, wspotczesnych wcielen archetypu animy.

We weczesniejszych niz Myth choreografiach anima pojawiala si¢ m.in. w
nawiazaniu do symboliki Matki Boskiej (matka poszukujaca zaginionego syna we Foi),
w relacji kobieta-mgzczyzna (w tym, migdzy innymi odniesienie do stereotypu
postrzegania pozycji spotecznej kobiety w spoteczenstwach muzulmanskich - Tempus
Fugit), czy tez jako nieu$wiadomiona czgsci psychiki meskiej (czego subtelnym
wyrazem jest nauka przez mgskiego tancerza gestow uciele$niajacych boginie w
indyjskim tancu kathak — technika uzyta w Zéro Dégrées). Sposob w jaki archetypy
funkcjonuja w spektaklach Cherkaouiego jest wigc wierna realizacja postulatu Junga o
ich otwartej formie. Cenne w tych pracach jest to, iz Cherkaoui pozwala na
nieograniczong eksploracje symboliki chrzescijanskiej, ktora niekiedy konfrontuje z
kultura islamska lub judaizmem, ale réwniez — zapraszajac do wspolpracy artystow
bardzo réznych narodowosci — z indywidualnym doswiadczeniem kazdego z nich. By¢
moze dzigki takiemu osobistemu zaangazowaniu widz nie odnosi wrazenia, 1z przekazuje
mu si¢ pusty symbol lub tani orientalizm. Niewatpliwie bowiem ten symboliczny
patchwork jest rowniez reakcja na rzeczywisto$¢ wielokulturowych spoteczenstw. Jung
juz w latach trzydziestych XX wieku pisat o tym, ze bardzo prawdopodobne jest
zwrocenie si¢ w przysztosci kultury chrzescijanskiej w strong Wschodu (poprzez
fascynacje¢ jego symbolika, bogami 1 obrzgdowoscia). W koncu dojdzie do tej fascynacji,
gdyz czlowiekowi potrzebna jest pewna ,tajemnica”, pociagajaca jakos$¢
niezrozumiatego, dajaca nadziej¢ na ukryte znaczenie. Analiza form reprezentacji
nieswiadomosci zbiorowej na przestrzeni wiekow doprowadzita Junga do wniosku, iz
nigdy przedtem archetypy nie istnialty w tak otwartej formie, jak we wspodiczesnosci,
poprzedzone] upadkiem mistycyzmu obrazow chrzescijanskich. Misteria antyku czy
archetypiczne reprezentacje chrzescijanskiego dogmatyzmu tworzyly co§ w rodzaju

obrazow chroniacych czltowieka przed Igkami zycia psychicznego. Zbiorowa
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nieswiadomos$¢ personalizowata si¢ w nich poprzez formy obdarzone duza protektorska
moca. Tak bylo az do czasow wielkiej awangardy poczatku XX w., ktora obalita wtadze
obrazu, demistyfikujac jego zdolnos¢ do przywotywania jakiejkolwiek formy obecnosci.
Wedlug Junga, ten wlasnie moment ujawnit, ze dogmatyzm zabil 1 uniemozliwit
prawdziwa mysl, gleboka refleksje nad tym, czym sa archetypy. Z drugiej strony, nie
mozna powiedzie¢, ze te archetypiczne formy byty puste®*.

Pozbawiony tego symbolicznego zabezpieczenia cztowiek miat dwa wyjscia: albo
zacza¢ rozmysla¢ od nowa nad kwestionowanymi idolami, albo zwroci¢ si¢ w strong
innych form ochrony psychiki 1 jedna z tych form stala si¢ wlasnie fascynacja zyciem
duchowym Orientu. (Zreszta mozna zaobserwowac reakcje symetryczna, czyli fascynacje
symbolika chrzescijanska wsrod oséb wywodzacych si¢ z kultury Wschodu). Niemnie;,
ta fascynacja jest czgsto ztudna 1 nietrwata, gdyz zadowala si¢ samym istnieniem
»tajemnicy”, a nie jej sensem. Pustke po idolach zapetity ponadto, czgsto absurdalne,
idee spoteczne 1 polityczne. Gdyby Jung zyt kilkadziesiat lat pdzniej, zapewne
poszerzylby ten zbior o idoli kreowanych przez media. Ciekawa ilustracje medialnosci
wspotczesnych bostw znajdziemy w d’avant pod postacia swoistej analogii mi¢dzy figura
ukrzyzowanego Chrystusa (w jarmulce 1 czerwonym garniturze), jako idolem czasow
sredniowiecza, a wspotczesnym idolem — gwiazda boys-bandu. Podobnie w innej,
doskonatej technicznie scenie, odnajdziemy symbolikg¢ obrazujaca iteracj¢ pewnych
rytualéw spotecznych. Dzigki sprytnym zmianom rekwizytdw grupa tancerzy przeobraza
si¢ (pozostajac nieustannie w ruchu) z uczestnikow Sredniowiecznej procesji patnikow w
demonstrantow catkiem wspoétczesnej manifestacji, podczas ktorej dowolnie zongluje si¢
hastami 1 przypadkowo naznacza przeciwnika. Tym samym uniewazniony zostaje
przedmiot takiej procesji-manifestacji (czyli zbiorowego uczestnictwa), a podkreslona
zostaje istotno$¢ rytuatu jako takiego, i1 jednoczes$nie ptynno$¢ towarzyszacych mu
symboli.

Zubozenie przestrzeni psychiczne] wspotczesnego cztowieka w archetypiczne
reprezentacje jawi si¢ jako proces nieuchronny, poniewaz to, co nie zostalo wypracowane
na tyle, aby w jaki§ sposob stworzy¢ zwiazek ze $wiadomos$cia, jest w pewnym

momencie skazane na zapomnienie. Jak pisze Jung, bogowie Rzymu i1 Hellady umierali

6 C.G. Jung, op. cit.
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na te same choroby, co chrzescijanskie symbole. Jedynie takie poznanie archetypu, ktére
przekroczytoby zwykla nim fascynacje, moze uchroni¢ archetyp przed $miercia. A
poznanie to jest mozliwe poprzez analiz¢ $wiadomych tresci, ktorymi jednostka wypetnia

archetypiczna konstrukcje™’.

W tym sensie mozemy uzna¢ spektakle Sidi Larbi
Cherkaouiego za probe przemyslenia fundamentéw kultury europejskiej. Ewokujac w
swoich spektaklach to, co dla przecigtnego Europejczyka (ateisty, chrzescijanina, czy
wyznawcy jakiejkolwiek religii) pozostaje zaledwie dogmatem, Cherkaoui doprowadza
do ozywienia symboli i zaprasza do refleksji nad nimi. Co jest dla nas $wigte? Czy
swigto$¢ w ogole istnieje? Jakie symbole sa dla nas wazne i obecne w naszym zyciu?
Jakie momenty przejscia znacza zycie Europejczyka (dla wielu sa to nadal chrzest,
bierzmowanie, §lub)? Te pytania 1 ich niuanse Cherkaoui przemyca w kolejnych
spektaklach. Wielowarstwowos$¢ 1 kompozycyjna ztozono$¢ umozliwiaja  jednak
przejscie obok tych zagadnien i pozostanie na poziomie adoracji sztuki choreograficzne)
jako takie;j.

Prace Cherkaouiego wzbudzaja bowiem og6lny aplauz przede wszystkim dlatego,
ze sa bardzo dobrym przyktadem teatru tanca (nieodzownie symbiotycznego ze
$piewem), uwodzacym widza, pochlebiajacym mu, ale w sposédb, ktory moze okazaé sig
dla niego zdradliwy. Tak jest w Tempus Fugit, w ktérym $piew po korsykansku
zachwycal publiczno$¢ swoja lagodnoscia, chociaz byla to antyfrancuska piesn
protestacyjna. Spektaklem, ktory bardzo duzo czerpie z tego aspektu podkreslajacego
fizyczno$¢ dzwigku jest rowniez d’avant. Mozna byloby alegorycznie okresli¢ go, jako
wedrowke przez europejskie dziedzictwo kulturowe od czasow sredniowiecza do dzis.
Jedyny akompaniament muzyczny stanowi tutaj $§piew unisono (w wykonaniu tancerzy),
za$§ same teksty to zbidr popularnych piosenek $redniowiecznych, zaréwno religijnych,
jak 1 $wieckich. Ich jezykowa roznorodnos¢ powoduje, ze wspotczesny widz bardzo
stabo badz wcale nie rozumie tekstu, pozostaje mu jedynie wstucha¢ si¢ w ton, melodig 1
obserwowaé, jak na tym samym oddechu powstaje dzwigk 1 ruch. Wspodiczesny
everyman, ktorego figura wylania si¢ z tego spektaklu, przechodzi przez rytualy
powtarzajace si¢ z epoki na epoke, cho¢ pod ré6znymi formami: dziecinnej zabawy,

mtlodzienczej rywalizacji, inicjacji, $lubu, zatoby, $mierci. Ma swoich idoli 1 swoje

7 Ibidem.
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symbole, ktorych ptynno$¢ uwidacznia si¢ tylko w perspektywie minionych wiekéw.
Trwate pozostaje to, co uniwersalne: archetypiczna podstawa, konstrukcja, wypetniana
swiadoma trescia kolejnych pokolen.

Miesigcznik ,,Ballettanz” w uzasadnieniu przyznania Cherkaouiemu nagrody
Choreograf Roku 2008, przytacza wlasnie walory migdzykulturowego dialogu 1
uniwersalnego wymiaru jego prac, bedacych przemysleniem spoleczno-religijnych
podstaw europejskiej kultury.

Przebieg kariery Cherkaouiego pokazuje jednak, jak niebezpieczna moze by¢
maszyna produkcyjna w Swiecie sztuki, ktéra narzucajac najpopularniejszym
choreografom konieczno$¢ tworzenia coraz to nowych spektakli, nie pozwala
jednoczesnie dojrze¢ stylowi 1 indywidualnemu j¢zykowi wypowiedzi. Cherkaoui,
ktorego pierwsze prace byly bardzo obiecujace, pozbawiony mozliwosci relacji
krytycznej do przetadowania symbolicznego 1 dydaktycznego swoich prac, podaza
sciezka akumulacji raz sprawdzonych schematow, ktore przetasowane moga sprawdzic¢
si¢ ponownie. Po Myth, ktory z uwagi na przepelnienie treScia moralizatorsko-
mesjanistyczna spotkal si¢ z powazna krytyka, Sutra — spektakl zrealizowany z grupa
mnichow w 2008 wydaje si¢ by¢ kontynuacja drogi, ktora zbacza z obszaru
artystycznego eksperymentu w kierunku kultury masowej 1 rozrywki. Rowniez strona
archetypow 1 pamigci kolektywnej przesuwa si¢ ku modnym tematom wielkulturowosci
sptaszczanej do postaci stereotypow. Nie wsparty ustrukturyzowanym badz opartym na
klarownej ideii artystycznej trening 1 taniec rozptywa si¢ w potrzebach tworzenia ciagle
nowego, wigkszego 1 bardziej spektakularnego. Dlatego obserwujemy tak duza rotacjg
tancerzy pracujacych z Cherkaouim (z nielicznymi wyjatkami). Tylko nowa jako$¢ corps
dansant, z jego oryginalnoscia kinestetyczna, moze bowiem dostarczy¢ odpowiedniego
materiatlu dla kolejnej, nowej choreografii.

Takze w obszarze pomiedzy sacrum a profanum sytuuje swoje poszukiwania
zwiazany z Holandia choreograf wloskiego pochodzenia - Emio Greco. Jego
do$wiadczenie obejmuje zarowno balet, jak i kabaret, czy formy wspodiczesne, byt m.in,.
tancerzem w zespole Jana Fabre’a. W duecie z Peterem Scholtenem wypracowat w
krotkim stosunkowo czasie (od 1996) swoja mocna pozycje gldwnie dzigki wspaniatym
efektom wizualnym 1 oryginalnej technice Greco - polaczeniu modernistycznego
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myS$lenia o ciele jako siedlisku popedow z klasycznymi rygorami struktury i linii,

. . . s 754
ewokujac silng, fizyczng organicznosé>*.

Ich wspotprace 1 powstanie zespotu
EmioGreco|PC zainicjowat specyficzny manifest. Sktadala si¢ na niego seria stwierdzen :
* Muszg wam powiedzie¢, ze moje ciato interesuje si¢ mna. Jestem moim
ciatem.
* Muszg wam powiedzieé, ze nie jestem sam.
* Muszg wam powiedzie¢, ze moge kontrolowa¢ moje ciato i1 jednoczesnie
bawi¢ si¢ nim.
*  Muszg¢ wam powiedzie¢, ze moje cialo mi umyka.
*  Muszg wam powiedzie¢, ze moge powiela¢ moje ciato.
* Musz¢ wam powiedzie¢, ze musicie odwroci¢ glowe.

. o, . . . L. 4
*  Muszg wam powiedzieé, ze odchodze i zostawiam wam swéj posag™™.

Pierwsza wspolna praca choreografa i rezysera teatralnego — trylogia Fra Cervello
e Movimento ujmuje ciatlo w klamr¢ tego, co racjonalne i1 perfekcyjnie opanowane
(technika) 1 tego, co nieswiadome i1 popedowe. Klasyczne pozycje baletowe staja sig
punktem wyjécia do transowych niemalze spirali i piruetow’°. Opanowane pozornie
cialo znajduje ujécie dla thumionych energii takze na twarzy, ktorej mimika staje si¢
integralng 1 zywa czeScia corps dansant. Technika jest dla Greco pewna forma
racjonalnosci, ktora ma przede wszystkim ,,0garnaé szalenstwo” 1 pozwoli¢ na dialog z
odbiorca™'. Antagonizm pomiedzy sacrum i profanum powraca jako leitmotiv whosko-
holenderskiego duetu w kolejnych pracach — Hell 1 dyptyku Purgatorium - takze poprzez
bezposrednie nawiazania do symboliki chrzescijanskie;j.

Spektakl Hell (2006) jest swobodnie inspirowany Boskq komedigq Dantego.
Rozpoczyna si¢ jednakze w sposob, zdawaloby sig, daleki od atmosfery piekielnych
kregow. Juz w trakcie wchodzenia widowni na salg, tancerka, w punktowym $wietle
mocnego reflektora, tanczy 1 $§piewa dyskotekowy przeboj Tell It To My Heart Taylor
Dayne, jej ruchy i w pewnym stopniu str6j nawiazuja do estetyki teledysku. Gdy dotaczy

MG, Valette-Pilenko, La danse comme on briile d’Enfer, ,,Journal de I’ADC”, 2007 nr 43, s. 15.

9 E. Greco, P. Scholten, Fra Cervello e Movimento, program spektaklu. Dostepny na
http://www.ickamsterdam.com.

SO0R, Boisseau, op. cit., s. 243.

S1H. Ploebst, op. cit., s. 133.
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do niej reszta zespotu, wydaje sig, ze zamiast w teatrze jesteSmy w nocnym klubie, albo
kabarecie (co moze podpowiada¢ doswiadczenie Emio Greco z tym rodzajem rozrywki
artystycznej oraz czg$¢ pojawiajacej si¢ pozniej scenografii), tym bardziej, ze dzwigk jest
amplifikowany 1 dochodzi z calej sali, nie tylko ze sceny. Ale atmosfera za chwile
ulegnie diametralnej zmianie, zreszta pewne zdania, wplecione w stowa piosenek,
antycypuja to przejscie (How can we dance when the world is burning?). Tto muzyczne
staje si¢ bardziej dyskretne, przeplataja si¢ w nim dzwigki muzyki popularnej z tangiem 1
V' Symphoniq Beethovena. To przejscie do eksploracji kolejnego kregu Dantego — kazdy
nastgpny jest wizja tego, jak w dzisiejszym §wiecie mozna rozumie¢ piekto. Dopiero pod
koniec spektaklu w tlumie pojawiaja si¢ dwie postaci ,rodem z piekiel”, z twarzami
zastonigtymi perukami i1 w czarnych strojach nie budza watpliwosci co do ich
odmiennego statusu. Tytulowe piekto nie jest tutaj wizja pokrewna chrzescijanskim
obrazom kazni 1 cierpienia, ale raczej zbliza si¢ ku idei Sartre’a - piekla jako innych.
Obrazy sceniczne sa wysublimowane, przede wszystkim dzigki doskonalej rezyserii
swiatet, w duzym stopniu odpowiedzialnych za kreowanie emocjonalnej atmosfery
spektaklu. Charakterystyczne dla zespolu Greco androgeniczne sylwetki tancerzy (przede
wszystkim za sprawa strojow — zunifikowanych, przeswitujacych, dtugich tunik) zostaja
tutaj zastapione bardziej spersonalizowanymi quasi-postaciami, np. Adama i Ewy. Nie
zmienia si¢ natomiast istota ruchu, w ktorego powstawaniu najwigksza role odgrywa
odcinek ledzwiowy kregostupa, co prowadzi do rotacyjnych wygie¢ korpusu i spiralnego
charakteru ruchéw. W ciatlach rysuje si¢ napigcie, taniec czgsto ma charakter
repetytywny, graniczacy niekiedy z konwulsjami.

Corps dansant jest wigc przede wszystkim przestrzenia manifestacji transformacji
energii ciala ujgtego w swojej podwojnej kondycji sacrum-profanum, jako nosiciela
archetypicznych wzorcéw i ich dziedzictwa, a zarazem poddanego naturalnym procesom
erozji. Ekspresja ta jest jednak $cisle zwigzana z technika Greco, unifikujac tym samym
tancerzy do swoiste] formy kolektywu. Taka wizja powtarza si¢ w dwoch kolejnych
pracach — Purgatorium in visione (2007) 1 Purgatorium Popopera (2008). Rozbudowane
muzycznie (z orkiestra na scenie) spektakle te nie wnosza niczego nowego do wizji corps
dansant, raczej kontynuuja eksplorowanie jego podswiadomych i archetypicznych tresci,
w bardzo efektownej i spektakularnej oprawie §wietlnej 1 scenograficzne;.
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W model ciata poetyckiego, archetypicznego wpisuje si¢ takze bardzo wielu
tworcow z Europy Srodkowo-Wschodniej, na obszarze ktorej najsilniejsza tradycja tanca
jest tradycja teatralno-baletowa, a wigc hotdujaca ideii ciala jako wytwarzajacego
teatralne znaki 1 metafizyczne dyskursy. Ku takiemu rozumieniu sklania si¢ migdzy
innymi Ewa Wycichowska w swoich choreografiach dla Polskiego Teatru Tanca.
Literackie zrédta inspiracji, potaczone z istotna rola muzyki, tworza swoiste narracje 1
podkreslaja tradycyje spektaklu tanca jako teatralnego, a corps dansant jako

ewokujacego poetyckie tresci.

f. Post-folklor i antropologia pamigci

Rewitalizacja tradycji przez taniec wspolczesny zwigzana jest silnie z
powszechnym w $wiecie tanca nomadyzmem i przyjmuje bardzo rézne formy, jak widac¢
to na omowionych juz przyktadach prac takich tworcow, jak Eszter Salamon czy Akram
Khan. Dla wielu twoércow ciato jest przede wszystkim skarbnica archeologiczna,
rewelatorem pamigci emocjonalnej 1 kinestetycznej, odnoszacej si¢ do pierwotnych
wspomnien ksztaltujacego si¢ podmiotu.

Emigrant z Wojwodiny, czgsci bylej Jugostawii, Josef Nadj tworzy od ponad
dwudziestu juz lat sztuke¢ taczaca praktykowany przez niego w mtodosci teatr ruchu i
pantomimg z tancem wspotczesnym, nowym cyrkiem, sztukami plastycznymi, a ostatnio
muzyka wspotczesna, zwlaszcza perkusyjna. Amalgamat wielu wykorzystywanych
srodkow spajany jest swoistym stylem Nadja, determinujacym estetyke, powodujac, ze
nastro) w poszczegdlnych spektaklach jest wyjatkowo staty. Specyfika rodzinnego
miejsca — bytej Jugostawii, kraju-utopii, ktory probowat polaczy¢ dwadziescia szes$¢
roznych grup etnicznych 1 w ktorym obowiazywalo sze$¢ oficjalnych jezykow — czgsto
pojawia si¢ w kontek$cie interpretacji prac Nadja, pochodzacego z mniejszosci
wegilerskiej. Jego rodzina mieszkajaca w miejscowosci Kazinsa to nomadowie, ktorzy
nigdy nie ruszyli si¢ z miejsca. Dziadek artysty, mieszkajac cale zycie w jednym domu,
podlegat kilku ré6znym panstwom i ustrojom (urodzony w monarchii Austro-Wegierskiej,
nastgpnie obywatel pierwszej Jugostawii, podczas I wojny §wiatowej zaanektowany do

Wegier powraca po wojnie do Jugostawii socjalistycznej). Sam Nadj takze posiada
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wielokulturowa tozsamos$¢ panstwowa, urodzit si¢ jako Wegier w Jugostawii, a przed
otrzymaniem paszportu francuskiego zostal obywatelem Serbii. Poniewaz choreograf
traktuje wlasne ciato, jego doswiadczenie 1 pamig¢ jako metonimi¢ wielu scenicznych
dziatan, wynikajaca z tego specyficznego wielonarodowosciowego statusu idea granicy
jako niestabilnej 1 ptynnej stala si¢ sygnatura jego licznych projektow scenograficznych i
choreograficznych®”.

Migdzy innymi z powodu wpisania si¢ w nurt swoistej antropologii kultury, teatr
tanca Nadja pordwnywany bywa czgsto z tworczoscia Tadeusza Kantora. Trzeba
przyzna¢, ze dzieje si¢ tak glownie w mediach francuskich, ktore dostrzegaja podobne,
»wschodnie” cechy ich tworczosci. Wedlug czesci krytyki, jeden i drugi korzysta bowiem
ze zrodel taczacych tradycje¢ popularng, traume wojenna, doswiadczenie totalitaryzmu,
czarny katolicyzm 1 dzikie poganstwo, co czyni z nich przedstawicieli egzotyki a la
Europa Srodkowa, bardzo pozadanej przez francuska publicznosé™”.

W wymiarze wizualnym $wiadczy o tym podobienstwie przywiazanie do
prostych, czarnych kostiumoéw meskich, koszuli 1 prostego garnituru. Dostrzegamy takze
pewna paralelno$¢ w pojmowaniu aktora jako marionety, u Nadja bardzo czgsto sprawia
to uzycie maski, na gigbszych poziomach odnajdziemy upodobanie do swoistej groteski 1
absurdu, oraz figury ewokujace antropologiczna kategori¢ $mierci. W odrdznieniu od
Kantora, $mier¢ nie oznacza jednak braku Zycia, nie oznacza takze nihilizmu 1
obojetnosci, $mier¢ stanowi cze$¢ kosmogonicznej idei cztowieka. Sztuka Nadja
okreslana byla bowiem jako ,,otwierajaca kosmiczne perspektywy, samym juz uzyciem
scenografii, $wiatla, kostiumow, ale takze gra aktorow™>*.

Koncepcja przestrzeni stanowi jeden z punktow kluczowych do odczytania stylu
Nadja. Z wyksztatcenia artysta-plastyk, choreograf ten czesto rozpoczyna pracg¢ nad
spektaklem od rysunku. Wydaje sig, ze to z elementarnej idei przestrzeni pochodza
wszystkie inne skladowe sceniczne. Ona takze determinuje postrzeganie corps dansant,
wpisanego w ten kosmogoniczny kadr. Wedlug autorki monografii o Nadju, Myriam

Bleedé, te idee sa pochodnymi wizji pokoju wielkiego jak swiat Bruno Schulza i ubogiego

2 M. Bloedé, Les tombeaux de Josef Nadj, Paris 2006, s. 77-82.
3B R. de Gubernatis, La carte jeune, ,,Le nouvel observateur”, 09.15.1992, s. 98.
4T, Varszegi, Joseph Nadj, humilité incarnée, ,,Alternatives théatrales”, 2006 nr 89, s. 23.
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okoju wyobrazni Tadeusza Kantora®>. Nadj lubi mowié, ze tanczy swojq pamiel .
pokoju Wy y zy ja p

Wigkszos¢ wykorzystanych rekwizytow odwotuje si¢ do rzeczy realnie istniejacych w
przeszto$ci Nadja. Stot — to ten, ktory pamigta z pokoju dziadka, mozemy go takze
dostrzec po prostu pod postacia deski, blatu, duzej, plaskiej powierzchni. Czgsto
pojawiaja si¢ takze proste t6zko, krzesto, biate ptotno, drabina, okno i lustro. Ziemia 1
drewno to z kolei materie pierwotne, ktére symbolizuja prace, jaka Nadj wykonywat w
mtodosci. Szczegodlnie ziemia ewokuje takze pamig¢¢ miejsca, kraju, krajobrazu. Czgsto
zreszta zwykto sie¢ méwi¢ o spektaklach Nadja jako o krajobrazach, w ktorych wyrazne
pojedyncze elementy wtapiaja si¢ niepostrzezenie w glebiej ukryty chaos kosmosu.
Odwotanie do elementow natury, niekiedy poprzez bezposrednie ich przeniesienie na
sceng, zawsze laczy si¢ z ewokowaniem ich filozoficznych, symbolicznych 1
wyobrazeniowych wymiarow. Zwierzgta to kolejny element antropologiczny spektakli
Nadja, poza koniem pojawia si¢ kaczka (pekinska), nosorozec, owce, kogut, chodzace
ryby, kruk. Niekiedy tylko w przenosni, czasami przedstawiane w rysunkach 1 portretach,
zredukowane do wihasciwej im morfologii’>’. Odsytaja jednoczesnie do pokrewnego i
drogiego Nadjowi nurtu absurdu Kafki czy Ionesco.

Niestabilnos$¢ granic, segmentacja 1 fragmentarycznos$¢ tworzaca catos¢, te cechy
— antropologicznie zwigzane z historia ojczyzny Nadja — wpisane sa w konstrukcje corps
dansant. Gra z nierdwnowaga, elementy dekonstrukcji, zniesienie linearnosci ruchu —
pomimo iz podobne zabiegi znane sa z tworczosci wielu choreografow wspotczesnych,
ich zwiazek z pamigcia 1 antropologiczny kontekst, na ktorym buduje si¢ styl Nadja,
nadaje im wymiar narz¢dzi eksplorujacych te obszary, odsuwajac si¢ niemalze zupelnie
od dyskursu polityczno-krytycznego. By¢ moze pewna rol¢ odgrywa tutaj fakt, ze jezyk
moéwiony — zazwyczaj jedna z gtdéwnych przestrzeni manifestacji kulturowego konfliktu —
funkcjonuje w spektaklach Nadja w bardzo specyficzny sposdb, na zasadzie
rownowaznej koegzystencji glosolali, jgzykéw martwych (lacina, greka, sumeryjski), po
idiomy 1 dialekty o réznorakiej proweniencji. Pomieszanie jezykowe, zarowno rodzajow
jak 1 poziomoéw dyskursu, nie jest pozbawione specyficznej ironii. Mogliby$my méwi¢ o

ewokowaniu tego, co przed-jezykowe, sfery sonorycznej samego jezyka. Poniewaz te

355 M. Bleedé, op. cit., s. 61.
SR, Boisseau, op. cit., s. 423.
3T M. Bleedé, op. cit., s. 148 — 149.
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marginesy jezykowe nie maja na celu zrozumienia stow (czgsto jest to wrecz
niemozliwe), glos jawi si¢ jako czysta emanacja cielesna”®. Pomimo szerokich inspiracji
literackich (Schultz, Kafka, Beckett, Henri Michaux, Jorge L. Borges) prawie nigdy
stowo pisarza nie rozbrzmiewa z ust aktora, podstawowa przestrzenia dyskursu jest
bowiem ciatlo. Poszukiwanie choreografa podaza raczej w kierunku tego, co wspolne 1
uniwersalne, niz tego, co dzieli. Granic si¢ nie przekracza — niemalze jak w Kazinsa —
granice si¢ wciela, przyswaja, oswaja. Moga one by¢ realne, symboliczne i wyobrazone:
wewnqtrz/zewnqtrz, puste/petne, swiatto/ciemnos¢, widoczne/niewidoczne,
mowa/mutyzm, rozum/brak rozumu, szalenstwo/utozenie, porzadek/chaos,
przeszlo$é/przyszlosé, ozywione/mieozywione, Zycie/smieré...>>

Premierowy dla Nadja-choreografa spektakl Canard Pékinois (1987) jest
poetycka ilustracja tej problematyki antropologicznej, a zwtaszcza toposu podrozy. O ile
zazwycza] podroz wywoluje pozytywne konotacje zmiany i1 nowego, o tyle w tym
wypadku — zredukowana do idei wyjazdu — rysuje si¢ jako odczarowany determinizm.
Motyw ten, powtarzajacy si¢ w lekturach choreografa (Raymond Russel, Henri
Michaux), tak samo jak w zyciu, w nakreslonym §wiecie poetyki symbolicznej prowadzi
do konieczno$ci $mierci-samobojstwa jako radykalnego sposobu na odejscie. Wszyscy
protagonisci tak witasnie koncza sceniczny zywot. Jest to spektakl — hotd, zlozony
wegilerskiej grupie teatralnej, ktorej aktorzy, kilkadziesiat lat wczesniej, odebrali sobie
zycie. Maksymalizacja napigcia, do ktorej dazyl artysta przejawia si¢ takze w
podejmowanych zabiegach choreograficznych, jak wtedy, gdy jeden tancerz idzie
dzwigajac na swoim ciele pigciu pozostalych®®.

Kilkanascie lat pozniej, w Il n’y plus de firmament (2003), spektaklu-hotdzie
Balthusowi 1 Artaud, po deklaracji zerwania z nostalgia rodzinnego miejsca i
kilkakrotnym negowaniu tej samej deklaracji, Nadj nie tylko utrzymuje wiele z
pierwotnej estetyki, ale zaznacza takze coraz silniejsza inspiracje¢ zen 1 motywami
Wschodu. To jakby przedtuzenie jego odwiecznej podrozy do Kazinsa, ktora we Francji 1
w Europie Zachodniej jest juz pewna forma egzotyki. Jednym z aktorow w tym spektaklu

jest mityczna posta¢ baletu francuskiego - Jean Babilée. W scenie otwierajacej Babilée

538 Ibidem, s. 127.
5 Ibidem, s. 88.
0 1pidem, s. 90-91.
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rekonstruuje postur¢ Antoine’a Artauda z jednego z pdznych jego zdje¢. Siedzi na tawce,
tytem do widza/obiektywu, z oldwkiem skierowanym w strong swojego kregostupa®®'.
Ten sam obraz powraca takze pozniej w trakcie spektaklu, ale zamiast otdwka pojawia
sie noz.

Zaréwno do Artauda (Or, moi Artaud, je me sens cheval et non homme™*), jak i
Balthusa (dom, w ktorym mieszkal) odnosi si¢ karykaturalny rysunek ... konia, ktory
takze zwiazany jest z dziecinstwem Nadja (odkrycie figury konia na rysunkach Diirera to
jedna z jego pierwszych fascynacji w szkole plastycznej).

W Entracte (2008) odnajdziemy zmyst scenograficzny Nadja, ktéry tym razem
uczynil zywym elementem dekorum czteroosobowa grupg, wykonujaca na zywo muzyke
wspolczesna 1 jazz. Wielkie, wiszace talerze perkusyjne 1 inne instrumenty nie tylko
wytwarzaja dzwigk, ale 1 modyfikuja przestrzen dla ruchu. Caty mikrokosmos przechodzi
proces nieustanne] metamorfozy, nie ma nic statego, wszystko ptynie 1 zmienia si¢
permanentnie w rytmach i1 akcentach wszechobecnej muzyki, co odsyta ponownie do idei
niestabilnosci granic. Czasami zmiany bywaja jednak nieodwracalne, jak wtedy, gdy
jeden z tancerzy rozbija ogromne lustro. To z kolei jest powtdrzeniem gestu radykalnego,
jak w Canard Pékinois. Nadj poszukiwal inspiracji do tego spektaklu w ksiedze przemian
Yi King, ktéra w 64 hexagramach tworzy kompleksowa wizje $wiata 1 jego
roznorodnosci, wzajemnych powiazan tworzacych go proceséOw transformacji. Entracte,
odzwierciedlajacy t¢ kompleksowa konstrukcje, staje si¢ spektaklem trudnym, ale nadal
przepelnionym tym samym nastrojem podazania za obiektem niezwerbalizowanej

melancholii. Dialog ruchu z muzyka to stosunkowo nowa forma pracy dla Nadja’®

, tym
samym jego styl oscylujacy pomigdzy pantomima, tancem a teatrem ruchu nabiera
dodatkowego wymiaru. Ogladajac Entracte odnosimy wrazenie, ze corps dansant to
przestrzen walki z narzucajaca si¢ (zarowno wizualnie, jak 1 sonorycznie) muzyka.
Muzyka perkusyjna, a wigc zasadniczo niecharmonijng i oparta w duzej mierze na efekcie

pojedynczych dzwigkdéw 1 brzmien. Tym samym, zdecentralizowane ciato tancerza i

! Ibidem, 5.182.
2 Tymezasem ja, Artaud, czuje sie koniem, a nie czlowiekiem.

Pierwsza znaczaca wspoOlpraca w tym zakresie z muzyka perkusyjna na zywo byt duet Nadja z
muzykiem Vladimirem Tarasowem Last Landscape z 2005. Zob. P. Genza, Last Landscape, dernier
paysage, ,,Alternatives Théatrales”, 2006 nr 89, s. 42-44.
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posegmentowane ruchy staja si¢ bardziej niz zazwyczaj u tego choreografa silne, mocne 1
jakby cigzsze. Drzenie fal powietrza, wywotane ruchem strun, talerzy, przechodzi przez
ciato jak przez przeszkodg, perturbujac je.

W Sho-bo-gen-zo’®* (2010) Nadj kontynuuje zaréwno swoja wspolprace z
muzykami perkusyjnymi oraz kontrabasista, jak 1 swoja wyobrazong podroz na Wschod,
tym razem przenoszac na sceng swoje inspiracje kultura Japonii. Scenografia nawiazuje
do konstrukeji tradycyjnych przestrzeni teatru n6 i1 bunraku. Bialy kadr w gigbi sceny, w
ktorym pojawiaja si¢ 1 znikaja aktorzy, funkcjonuje na zasadzie analogii z mostem, po
ktorym aktorzy teatru no wkraczaja na sceng. O dyskretnym powiazaniu z estetyka no
swiadczy takze koncentracja na detalu, jego destylacja zarazem dzigki scenografii, jak 1
jezykowi ruchowemu. Zwiazek ruchu i muzyki nie jest jednoznaczny 1 latwy do
okreslenia, nie jest to ani dysonans, ani zgodno$¢ czy podporzadkowanie. Wydaje si¢
raczej, ze kieruje nim ekspresja tych samych pryncypiow przez rdzne instrumenty —
rozbudowana perkusjg, kontrabas 1 ciato tancerza.

Taneczno-muzyczny kwartet (dwoch muzykdéw, dwoje tancerzy) buduje spektakl
spojony idea zen, w konstrukcji oparty na epizodycznym montazu. Bardzo dobra praca z
obiektami 1 z maskami pozwala na kreacj¢ odmiennych nastrojow. Inspiracje Japonia
realizuja si¢ niekiedy w zaskakujacych, eklektycznych propozycjach wizualnych, jak w
scenie otwierajacej, gdy na specjalnym podium wjezdza Nadj ubrany w kostium bedacy
potaczeniem wizerunku cesarza z wojownikiem z Gwiezdnych wojen.

Corps dansant dla Nadja nie jest wigc tylko przestrzenia manifestacji pamigci
antropologicznej miejsca rodzinnego, staje si¢ takze otwartym polem doswiadczen
nowego. Trudno jest interpretowac taniec Nadja, nie znajac jego przesztosci i historii.
Ale jednocze$nie mozna odczyta¢ ja z wypracowanej przez niego wizji corps dansant.
Jego ciala nie boja si¢ roznorodnosci technik, ktére w tancu sa juz niemalze
historycznymi: pantomimy, teatru ruchu. To stad by¢ moze wylania si¢ pozbawione
modernistycznych cech corps dansant, ktore stapia si¢ w catoSciowa wizj¢ z kostiumami,
dekoracjami 1 muzyka. Teatr Nadja jest wizja nie tyle totalna, co kompleksowa. Te same

motywy powtarzaja si¢ w sobie wlasciwych srodkach w scenografii, muzyce 1 ruchu. W

3% Maksyma buddyjska, thum. wlasne z wersji podanej w programie w jezyku francuskim: Prawdziwego

prawa oko i skarbiec. Program spektaklu.
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spektaklu jeden element ozywia i warunkuje postrzeganie drugiego, chociaz najczescie]
to poczawszy od pomystow wizualnych powstaje idea spektaklu. Corps dansant u Nadja
jest narzedziem pamigci, nie tyle pamigcia sama w sobie, nie istnieje na zupehie
autonomicznym gruncie, bo jego status warunkowany jest rodzajem doswiadczenia z
przedmiotem w przesztosci. Niczym specyficzny wariant kantowskiego a priori — dla
corps dansant istnieje konieczna przeszios$¢, bez ktérej nie mozna go sobie wyobrazic.
Co wazne — Nadj bodajze nigdy nie ucieka si¢ do tradycyjnych tancow wegierskich czy
swojego regionu. Jego taniec powstaje jako inspiracja miejscem, przestrzenia, obrazem,
dzwigkiem, ale nigdy bezposrednio nie przenosi w kadry teatralne tradycji folkloru
tanecznego.

Grupa Les SlovacKs prezentuje zgota odmienna estetyke, ktéra podaza jednakze
w podobnym kierunku ozywiania 1 aktualizowania antropologicznej pamigci ciala. Jest to
swoisty fenomen na scenie europejskiej ze wzgledu na swoja historig. Grupa ta zalozona
zostata przez czworke mlodych Slowakow, przyjaciot z podworka, ktorzy razem
wyruszyli samochodem na egzaminy do P.A.R.T.S., do ktorej dostali si¢ wszyscy.
Wyjechali wigc do Brukseli, gdzie razem studiowali, potem czg$¢ z nich tanczyta u
roznych choreografow, az w koncu zalozyli razem zespol. Wyjatkowos¢ tej historii
polega na tym, ze nie zdarza sig, aby zespot konstytuowat si¢ na podstawie przyjazni jego
cztonkow, $wiat tanca wspodlczesnego to §wiat nomadow, projektdw, krotkoterminowych
realizacji. Dlatego Les SlovacKs stali si¢ niemalze archetypem nowego rodzaju
kolektywu. Nie wiadomo, jak rozwinie si¢ ten duch przyjazni 1 wspolpracy na niwie
artystycznej, ale ich premierowy spektakl Opening night (2008) spotkal si¢ z
entuzjastycznym przyjeciem na festiwalach catej Europy. Oparte na technice
strukturyzowanej improwizacji, przedstawienie to wtacza elementy stowackiego folkloru,
zarOwno $piew, kostiumy, jak 1 muzyke oraz taniec. Ten folklor byl w pewnym sensie
zalazkiem grupy, bo jej cztonkowie poznali si¢ wlasnie w zespole tanca ludowego. Co
prawda muzykiem na scenie jest Francuz, ale nie neguje to w zaden sposob faktu, ze
ogladajac ten spektakl mamy przede wszystkim wrazenie tworzenia si¢ nowej formy
ciata kolektywnego. Zdekonstruowane elementy krokow tancéw ludowych, ujete jako
podstawa improwizacji, wraz z elementami technik wspoétczesnych otwieraja szerokie
pole eksperymentow. Poprzez pryzmat relacji migdzy partnerami w tancu (bycie razem -
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rozpad grupy — ponowne skupianie sig, przechodzace z osoby na osobg¢ solowki, noszenie
1 podnoszenie, etc.) rysuje si¢ obraz grupy, jezeli nie pewnej wspolnoty. Corps dansant to
ciato wspdlnotowe 1 symbiotyczne. Rzewna muzyka skrzypiec 1 atmosfera na scenie, na
ktorej tancerze zdaja si¢ odnajdywac rado$¢ chtopigcych gier 1 przyjemnos¢ z tanca i
ruchu, powoduje, ze latwo poddajemy si¢ tej neo-romantycznej wyprawie do
wyobrazeniowej Stowacji.

Antropologiczne badanie pamigci jest moze nieco zbyt powierzchowne,
przywoluje przede wszystkim pozytywne uczucia, proste emocje, ale jednocze$nie
odzwierciedla doskonale to, w jaki sposob funkcjonuje pamieé, zwlaszcza na emigracji,
ktora czysci obraz rodzinnego miejsca z tego, co nieprzyjemne 1 zte, kreujac
wyidealizowany przedmiot melancholii. Bo to wtasnie melancholi¢ budzi w nas catos¢
tego przedsigwzigcia, zdajemy si¢ w tym efemerycznym, wspdlnotowym ciele dostrzegac
zalazek jakiego$ niemozliwego i nieokreslonego fantazmatu. By¢ moze grupa Les
SlovacKs chce zbudowac utopi¢ idealnej grupy, w ktorej nie ma hierarchii 1 podzialu na
role, co - jak wiadomo z praktyki psychologicznej - nie wystepuje w realnym Swiecie.
Ale moze si¢ to realizowa¢ w drodze symbolicznej przemiany scenicznej, za pomoca
prostych $rodkow — ludowej muzyki, $piewu 1 tanca ukazanych tak, jak istnieja one w
pamigci ciala. Zabieg ten wydaje si¢ na tyle dobrze przeprowadzony, ze nie jest gestem
ani pustego powtorzenia, ani tez suchego komentarza. W przeciwienstwie do omawianej
wczesnie] Eszter Salomon, ktora réwniez odwotuje si¢ do tanca folklorystycznego, Les
SlovacKs ozywiaja bowiem swoja taneczng przeszto$¢ nie komentujac jej bezposrednio,
nie czynigc z niej elementu krytycznego dyskursu. Widziana przez pryzmat spektaklu
Opening night jest ona funkcjonalna 1 zywa baza ich artystycznego statusu.

Wielokulturowos$¢ $rodowiska tanca wspodlczesnego szczegoélnie sprzyja
projektom laczacym rozne tradycje z zachodnig estetyka teatralng. Przykladem takiej
praktyki jest styl Akrama Khana, Brytyjczyka bangladejskiego pochodzenia, ktory
tradycyjny kathak przetwarza na formeg spektaklu tanca wspotczesnego. Kathak to
odmiana klasycznego tanca hinduskiego wymagajaca wieloletniej praktyki, ktora, jak

twierdzi sam choreograf, jest praca z chaotycznym, chociaz konkretnym tempem, w
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ktorym ciato przekracza granice wiasnej szybkosci’®. To niezwykle tempo i wrazenie
ponadnaturalnej szybko$ci ruchow przenosi choreograf na grunt odmiennych od kathak
technik, uzyskujac oryginalng jakos$¢ tanca, wsparta muzyka kompozytora Nitina
Sawhneya, dtugoletniego wspotpracownika Khana. Skoncentrowanie na tej nowej jakosci
wida¢ w takich pracach jak ma (2004) czy kaash (2002), natomiast w spektaklu bahok
(2008), z uwagi na pozostawienie sporej dawki wolnosci tancerzom (zespdt tworzy
obecnie kilkunastu tancerzy dziewigciu rdéznych narodowosci), jako$¢ ta ulega
transformacji. Tym razem spektakl wprowadza na sceng takze osobiste narracje tancerzy,
a catos¢ skoncentrowana jest wokot toposu podrozy 1 domu. Wielu krytykow zarzucato
temu spektaklowi dramaturgiczna stabos$¢, wynikajaca z nierownosci pomigdzy scenami
méwionymi 1 tanczonymi, zbytnia naiwno$¢ opowiesci o tancerzach - wiecznych
nomadach®®. Scenografie tworzy kilka krzeset oraz ogromna tablica informacyjna, ktora
wyswietlajac  komunikat opdzZniony sugeruje, iz miejscem dziania si¢ akcji jest
poczekalnia lotniska — w pewnym sensie wigc Khan podejmuje na nowo koncept punktu
zero jako miejsca bez okreslonej tozsamosci czy tez nie-miejsca, postugujac si¢ definicja
Marca Augé®®’. Tancerze przekazuja zarowno w dialogach, jak i w tancu odmienne wizje
domu, tego, czym dla kazdego z nich sa korzenie rodzinne i narodowe. Celem
choreografa byta konfrontacja tych odmiennych kulturowo obszaréow, poszukiwanie
»dzigciecego ciata”, ktore pamigtaloby to najwczes$niejsze organiczne doswiadczenie
domu’®®. Nie zawsze jednak z amalgamatu tekstowo—tanecznego rodzi si¢ spojna wizja.
Tylko poszczegdlne sceny uniosly cigzar migdzykulturowego dialogu przeniesionego na
jezyk ciala, gdy mogliSmy obserwowaé indywidualno$¢ wyrazang tancem, dialogi w
roznych kodach jezykowych, ktore tworzyty zabawne, ale 1 poetyckie obrazy. Innym —

doskonatym technicznie momentem — zaznaczonym idea charakterystycznej dla Khana

S AL Wesemann, Akram Khan, ,,Ballettanz”, 2008 nr 4, s. 10.

3 Por. m.in. A. Kroélica, Taniec na skrzyzowaniu kultur, ,,Teatr”, 2010 nr 1.

37 Kategorig nie-miejsca Augé proponuje jako przeciwstawna antropologicznej konstrukcji miejsca
uformowanego przez indywidualne tozsamosci, kompleksowos$¢ jezyka, lokalne referencje i nieformalne
zasady funkcjonowania w nim. Nie-miejsce wiaze si¢ z przestrzenia pewnego finalnego przeznaczenia, np.
transportu, rozrywki, handlu i relacja, jaka indywiduum z nim utrzymuje. Nie-miejsce realizuje si¢ w
pasazach, przekraczaniu miejsca. Takie nie-miejsca sa to wiec lotniska, galerie handlowe, dworce
kolejowe, turystyczne wioski, etc. Por. N. Kaye, Site-specific art. Performance, place and documentation,
London/New York 2000, s. 9-12.

368 70b. rozmowa z choreografem, M. Dixon, Dance global, ,,Ballettanz”, 2008 nr 4, s. 12 — 15.
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frenetycznej szybkosSci — byta zsynchronizowana grupowa choreografia, echo jego
dotychczasowego stylu.

Kathak, ktory w duzej mierze dzigki Khanowi zadomowit si¢ w nowej formie na
gruncie europejskiego tanca jest jedna z form tanca tradycyjnego, ktory czgsto staje si¢
przedmiotem refleksji krytycznej. Samo stowo ,taniec tradycyjny” na gruncie
europejskim (w odroznieniu np. od Indii, Chin czy Japonii) ma nieco mylacy wydzwigk.
Zespoty tancoOw ludowych pojawity si¢ w Europie dopiero w drugiej potowie XIX w., w
zwigzku z emigracja duzych grup wiejskich do miast, natomiast apogeum ich
popularnosci przypada na lata 30. (we Francji), oraz rewitalizacji w latach 60. 1 70. (w
catej Europie)’®. Do dzi$ tocza sie takze dyskusje nad tym, co mozna okreslaé jako
taniec tradycyjny, folklorystyczny, a co nie powinno si¢ w tej kategorii miescic.
Specyficzny status zyskuja tutaj tance irlandzkie oraz flamenco, ktore staly si¢ swoistym
towarem eksportowym krajow, z ktérych pochodza, zatracajac niemalze zupehie w tej
formie pierwotny charakter.

W s$rodowisku tanca wspotczesnego pojawiaja si¢ tworcy, ktorych charakteryzuje
krytyczny stosunek do tzw. tradycji, mimo iz czg¢sto sami si¢ z niej wywodza.
Przywotujac z chtodnym, naukowym niemalze dystansem reguty tancéw tradycyjnych,
ukazuja zakodowane w nich normy spoteczne, porzadek patriarchalny, ale takze
prowadza refleksje¢ nad pochodzeniem 1 naturg samego ruchu.

Niekwestionowanym autorytetem w tego typu zabiegach w odniesieniu do
flamenco jest Israel Galvan. Georges Didi-Huberman w esejach poswigconych temu
tancerzowi samotnosci (le danseur des solitudes) pisze, 1z to w jego samotnych bojach z
historia tanca 1 wlasnym byciem na scenie dostrzega cechy borderline, ktore wczesniej
widzialby tylko u Nizynskiego. Nie jest to by¢ moze proba zrownania tych postaci, ale
opowiedzenia o sposobie, w jaki funkcjonuje osamotniona i genialna zarazem wizja
tanca’'’. Galvan pochodzi z andaluzyjskiej, artystycznej rodziny, jego matka i ojciec
tanczyli flamenco. On sam karier¢ rozpoczynat w zespole Compania Andaluza de Danza.
Swoja solowa prace zwiazal z poszukiwaniem inspiracji poza tradycyjnym obszarem,

siggajac po tak rozne zrodla jak lektura Metamorfozy Kafki czy tradycje¢ corridy.

S9N Izrine, La tradition en question, ,,Danseur”, 2010 nr 297, s. 39-44.
NG, Didi-Huberman, Le danseur des solitudes, Paris 2006.
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Wszystkie jego zabiegi daza do oczyszczenia flamenco z naddanej, pustej ozdobnicznej
formy, starajac si¢ dotrze¢ do tego, co tworzy jego esencj¢. Wida¢ w nich echo enfants
terribles tej sztuki, takich jak tanczaca w spodniach 1 bezkompromisowa Carmen Amaya.
Pomimo wigc krytycznego spojrzenia na wtasne dziedzictwo, Galvan pozostaje z nim
gleboko zwiazany. Stara si¢ takze wilaczy¢ inspiracj¢ wspotczesna Hiszpania, takze jej
kultura masowa, czyli np. fascynacj¢ futbolem.

Jego Solo (2007) to praca bardzo osobista, w ktorej zdaje si¢ prowadzi¢ dialog z
flamenco jako partnerem. Wykonywane zazwyczaj w przestrzeniach pototwartych, na
tarasach, potrzebuje wiatru 1 odglosow natury, aby zrealizowany zostat zamyst artysty.
Opiera on si¢ na ukazaniu tanca flamenco nie tyle jako ruchu, co dzwigku — Galvan
znajduje si¢ na matej, kwadratowej scenie zupetnie sam, nie ma przy nim akompaniatora.
W wyszczegodlnionych miejscach pod sceng zostaja utozone mikrofony, ktore amplifikuja
odgtos krokéw tancerza, ich zroznicowana fakture 1 cigzar. Zwlaszcza, ze tanczy on raz
na piachu, raz boso, raz na betonie, raz na deskach. Za kazdym razem diametralnie
zmienia si¢ nasza percepcja, koncentrujemy si¢ na innych aspektach, dostrzegamy detale
wykonania poszczegolnych figur. Nadzwyczaj silnie odczuwamy to, gdy tancerz
zdejmuje buty — przeciez to obcasy tworza flamenco, umozliwiaja ten spektakularny
efekt stepowanych wariacji. Oczyszczony z folkloru, taniec zyskuje jedynie na sile, by¢
moze przede wszystkim dzigki charyzmie wykonawcy, ktéra pozostata nieco butna i
zadziorna, jak u najlepszych solistow flamenco.

ArtySci o podobnej biografii staraja si¢ przeprowadzi¢ choreograficzna
dekonstrukcj¢ irlandzkich tancoéw. Tradycyjnie sa one jednymi z najbardziej
,unieruchomiajacych” ciato, gdyz koncentruja si¢ gtdwnie na stepowaniu (poczawszy od
mniej wigcej polowy ubieglego wieku), wymuszajac absolutne usztywnienie gornej
czesei ciata. Niektorzy teoretycy widza w tym wplyw surowej etyki katolickiej’’'. Colin
Dunne 1 Jean Butler sa bylymi tancerzami show Riverdance 1 The Lord of the Dance,
opartych na tradycyjnych tancach irlandzkich. Dunne jest ponadto jedenastokrotnym
mistrzem $wiata w tej dyscyplinie. Podobnie jak Galvéan, zmienili oni kierunek swoich

artystycznych dziatan, tworzac solowe spektakle poswigcone dekonstrukcji schematow

1 . . . o
G, Mayen, La danse irlandaise a aussi ses Israél Galvan, www.mouvement.net, data dostepu

11.10.2009.
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tradycyjnego tanca irlandzkiego (solo Butler Does She Take Sugar ?, 2008 1 Dunne’a Out
Of Time, 2008).

Wiaczanie elementow tancéw ludowych 1 tradycyjnych jest takze sygnatura
niektorych  zespotow tanca wspdlczesnego, przede wszystkim w  krajach
postkomunistycznych. Na tej m.in. podstawie zrodzita si¢ oryginalno$¢ polskiego
wczesnego tanca wyrazistego oraz stylu pierwszego zespolu Polskiego Teatru Tanca
Conrada Drzewieckiego. Ten aspekt kontynuuje uczen Drzewieckiego — Jacek Luminski
— w ramach dziatalnosci Slaskiego Teatru Tanca. Wypracowany przez niego styl, laczacy
tance polskie 1 chasydzkie, okreslany jest jako:

synteza odkry¢ najnowszych technik (manipulowanie ci¢zarem ciala, rola miednicy i
kregostupa, $wiadome poszukiwanie i uruchamianie nowych osrodkéw ruchu) i elementow
»tanca wyrazistego” (zespol ma na swoim koncie takze kilka rekonstrukcji oryginalnych
choreografii polskich z lat 20. i 30.), takich jak taniec pod wplywem wielu jednoczesnych
impulséw (rozrywajacych ciato tancerza w wewngtrznej, samotnej walce niczym w
ekspresjonistycznych, samotnych wystepach Mary Wigman); wywiedzione z tancow ludowych,
nagle zmiany kierunkéw, osi obrotu, ekstatyczne wymachy rak, intensywna praca nog i gtowy,

ktora czgsto inicjuje caly taniec, wywolujac tym samym wrazenie zaburzenia roéwnowagi i

. £5572
»~plywania w przestrzeni”'~.

Antropologia pamigci tanca to takze refleksja nad niematerialnym obiegiem dziet
choreograficznych w kulturze, nad tym, jak funkcjonuja one w pamigci kolektywnej.
Ciekawym 1 jednym z bardziej udanych eksperymentéw takiej rekonstrukeji, poszukiwan
W pamigci tanca, jest projekt hiszpanskiej mtodej artystki Olgi de Soto histoire(s) (2008).
Jego zalozeniem bylo poszukiwanie §wiadectw jednego z najglosniejszych spektakli
historii tanca — Le jeune homme et la Mort w choreografii Rolanda Petita. Balet ten
wzbudzal ogromny entuzjazm wsrdd paryskiej widowni lat czterdziestych, zanim jeszcze
nastapifa jego premiera. Dziato si¢ tak nie tylko za sprawa popularnosci choreografa, ale
chyba przede wszystkim solisty - Jeana Babilée — geniusza neoklasycznej techniki, oraz
Jeana Cocteau, autora libretta. Olga de Soto odnalazla kilka osob, ktore uczestniczyly w
premierze tego spektaklu w 1946 1 przeprowadzita z kazda z nich wywiad majacy na celu
wydobycie najdrobniejszych elementéw wspomnien tego wieczoru, ktére zachowaly si¢
po pot wieku w pamigci widza. Oczywiscie poszczegdlne wersje zrekonstruowanego
spektaklu roznilty si¢ od siebie, niekiedy dos$¢ znaczaco, zapamigtywano inne niz

faktyczne kostiumy, sceny, a nawet odmienne od faktycznego zakonczenie.

372 Stownik terminéw teatralnych, op. cit., s. 229-330.
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Przygotowany nastgpnie przez de Soto wideo-performans poruszal temat emocjonalnego
stosunku widza do spektaklu 1 tego, jak pulapki pamigci moga zmieni¢ pierwotny sens

zamierzony przez choreografa.

g. Przestrzen i miasto jako doSwiadczenie choreograficzne

Otwarta przestrzen czy przestrzen miejska jawi si¢ a priori jako doswiadczenie
choreograficzne. Tancerz wprowadza swoje cialo w srodek anonimowej masy ludzkie;j.
Choreograf przenosi swoj wzrok z kadrow sali teatralnej] w przestrzen widziana jako
,.ciato spoleczne” i jego rozne konfiguracje’””.

Cialo w przestrzeni miejskiej nie jest bynajmniej odkryciem ostatnich czasow. To
takze odwotanie do lat 50. w Kalifornii (Anna Halprin 1 jej akcje uliczne, w parkach, w
muzeach) 1 do lat 60. 1 70., gdy w Nowym Jorku tancerze Trishy Brown okupowali tawki
1 trawniki w parkach, biegali po dachach loftow 1 chodzili po $cianach. Dzi$ nie bez
znaczenia dla twoércow pozostaje kwestia bezpieczenstwa 1 ograniczania dziatan
artystycznych w otwartych miejscach®®. Tzw. site specific works sa takze pochodna
ruchu minimal art 1 dziatan takich artystow, jak m.in. Robert Morris.

Specyficzne miejsce w antropologii miejskiej przestrzeni zajmuje natomiast hip-
hop. Jest to taniec, ktory powstal w USA, dostownie na ulicy, w srodowiskach taczacych
rap i graffiti’”>. Hip-hop zawsze jest bowiem wpisany w kontekst spoleczny i miejski,
kontekst szczegdlnie brutalny i1 destruktywny w czasach pogarszania si¢ warunkow
zyciowych, gléwnie wsrod warstw spotecznych wywodzacych sie z emigraciji®’°.

We Francji to na przedmiesciach Paryza, Lyonu i innych wigkszych miast
utworzyly si¢ duze spoteczno$ci emigrantéw 1 to tam wtasnie od poczatku lat 80. zaczat
rozwija¢ si¢ francuski hip-hop. Jego poczatkom towarzyszyta szybka kariera medialna,

co w kilka lat p6zniej doprowadzito paradoksalnie do kryzysu tej formy tanca, ale hip-

3G, Clidiére, A. de Morant, Extérieur danse, Montpellier 2009, s. 45.

™ O nowej polityce sztuk ulicznych i projektow w przestrzeniach miejskich w Europie zob. Y. Floch,
Urban, ,,Ballettanz. Jahrbuch 20087, s. 20 — 25.

375 p, Osagnian, Darco, Mode 2 : le graf sur le fil du rasoir, ,Mouvements” 2000, nr 11, s. 8-13.

576 C. Moise, Danseurs du défi. Rencontre avec le hip hop, Montpellier 1999, s. 12.
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hop szybko zregenerowat sig, zmieniajac przy tym kilka podstawowych wyznacznikow
estetycznych. Nowe poczatki hip-hopu, od okoto 1985, wiaza si¢ z takimi nurtami
muzycznymi, jak electric bougie, break, smurf. Nie zmienia si¢ jednak pewien staly zbior
cech charakterystycznych od poczatku dla hip-hopu, jak motyw ,,walki” (battle), czyli
wolnej rozgrywki migdzy tancerzami. Battle istniata pierwotnie tylko w formie ulicznej
improwizacji, obecnie rozgrywane sa juz mistrzostwa $wiata grup prezentujacych
utozone wczesniej (a wigc nieimprowizowane) choreografie. Z innych statych cech
mozna wymieni¢ koto jako figure organizujaca sekwencje ruchowe 1 modut prezentacji
scenicznej oraz fakt, iz hip-hop pozostaje nadal domena mezczyzn®’.

Od swojego ,,nowego poczatku” hip-hop stat si¢ duzo bardziej ustrukturyzowany,
zaczely powstawac pierwsze formalne grupy hip-hopowe, wsrdd ktorych prym wioda do
dzi§ zespoly pochodzace z przedmies¢ Lyonu: Accrorap, Melting Spot, Choreau, oraz
Pokemon 1 CIE Kifig.

Jean-Paul Montanari w 1984 zalozyt jedna z najbardziej znanych grup, Black
Blanc Beur - juz sama nazwa (potoczne okreslenia oznaczajace: czarny, bialy 1 ,,beur”,
czyli w potocznym jezyku francuskim osoba pochodzenia arabskiego) wskazuje na silne
zaangazowanie spoteczne tej grupy.

Z drugiej strony, hip-hopowcy zaczynaja nawiazywaé dialog z tworcami tanca
wspotczesnego. Nieufny poczatkowo wobec siebie stosunek tych dwadch swiatow powoli
przeksztatca si¢ w owocna 1 trwata wspdlprace. W Lyonie dziata np. Zoro Henchiri,
tancerz taczacy techniki tanca wspoétczesnego, butoh 1 hip-hopu. Tancerze hip-hopu
angazowani sa do spektakli wspotczesnych, jak w przypadku La mitrailleuse en état de
grdce (1996) 1 On danfe (2005) Jose Montalvo/Dominique Hervieu. Specyfika techniki
hip-hopowej inspiruje rowniez takich tworcow, jak Blanca Li, Karol Armitage (Hucksters
of the soul, 1993) 1 Karine Saporta (Break me babe, Samir, Ben et les autres, 1998). Duzy
sukces sceniczny odnosi rowniez CIE Kifig, ktora ze swoim spektaklem Corps est
graphique (2003) zdobyta uznanie w catej Franc;ji.

W choreografiach hip-hopu pojawiaja si¢ inne niz czysta technika linie
organizujace spektakl - np. narracja czy intencjonalnos$¢ przekazu, na scenie pojawiaja si¢

rowniez rozne przedmioty, dekoracje, $wiatto sceniczne, czyli efekty teatralizacji.

377 C. Moise, Danse hip-hop, Montpellier 2004, s. 12-23.
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Niemniej, podstawa pozostaje doskonala technika i to ona przesadza o zwycigstwie we
wszelkich zmaganiach, ulicznych 1 scenicznych.

Trudno jest osadzi¢, czy hip-hop to sztuka tanca, czy tez specyficzny fenomen
spoteczny; w chwili obecnej we Francji oscyluje on nadal na ptynnej granicy migdzy
tymi sferami. Mimo popularnos$ci i pewnej instytucjonalizacji hip-hopu, istnieje on nadal
w swoim pierwotnym srodowisku - na placu przed Opera w Lyonie, na Montparnasse i
Les Halles w Paryzu. Hip-hopowcy nie chca rowniez by¢ utozsamiani z tancem
wspotczesnym, pojawito si¢ nawet okreslenie, iz jest to taniec post-wspotczesny (post-
contemporaine). By¢ moze racj¢ ma tutaj Richard Schusterman, ktéry analizujac
podobny status amerykanskiego rapu, twierdzi, iz uznanie go za sztuk¢ byloby w
pewnym sensie trywializacja i oderwaniem go od jego socjo-politycznej istoty’’ .
Spektakle Brazylijczyka Bruno Beltrao (np. H3, 2009), ktory jako bodajze pierwszy
artysta z tej dziedziny zaaplikowal procedury tanca konceptualnego (odstonigcie
struktury, oczyszczenie jezyka ruchowego z naddanych, spektakularnych efektow, etc.)
ukazuja nowy potencjat tkwiacy w tym zjawisku, redefiniujac jego spoteczne konotacje 1
uwalaniajac od cigzaru ,,nowej komedii musicalowe;j”.

Jedna z najnowszych form nieoficjalnych sportéw miejskich, ktére znalazty takze
swoje odbicie w twodrczosci choreograficznej, jest takze parkour. Jest to sposéb
pokonywania miejskiej przestrzeni, jej architektonicznych przeszkod, w jak najbardziej
efektywny sposob, starajac si¢ utrzymac nieprzerwany ruch na okreslonym odcinku.
Parkour jest uprawiany przez traceurow, ma swoje reguly, technike, figury 1 niepisany
kodeks. W sporcie miejskim jest niemalze tym, czym balet w tancu — Scista hierarchia 1
rozbudowanym je¢zykowo kodem. Parkour, zwany takze [’art du déplacement (sztuka
przemieszczania si¢) zrodzil si¢ na miejskich przedmieSciach Lyonu 1 szybko
rozprzestrzenit si¢ na inne miasta Francji, a nastgpnie na inne kraje, takze
pozaeuropejskie. W Evry, na przedmiesciach Paryza, powstala natomiast bardziej

. 7 . . . .
akrobatyczna forma zwana fiee runing’”’. Choreografowie zainteresowali si¢ ta nowa

378 R. Schusterman, Rap remix: pragmatisme, postmodernisme et autres débats, ,Mouvements”, 2000, nr
11, s. 69-76.

37 T. Hahn, Evry body loves parkour, ,Ballettanz”, 2008 nr 06, s. 4-9. Co warto podkresli¢, to pewien
podziat socjologiczny dotyczacy tych dwoch rodzajow praktyki. L’art de déplacement zainicjonowany
zostal przez bialych mieszkancow lyonskich przedmiesé, podczas gdy free running to sport uprawiany
przede wszystkim przez spoteczno$ci wywodzace si¢ w drugim i trzecim pokoleniu z emigracji z
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forma jezyka, ktora - obok hip-hopu - stanowi oryginalna, wspdiczesna forme¢ miejskiej
kultury ruchu. Traceurzy sa zapraszani z wlasnymi pokazami na festiwale (m.in. Tanz im
August, Berlin), ale takze ich umiejgtnosci sa wzorcem dla choreografow, jak np. dla
André Gingrasa, ktory elementy parkour (skoki na metalowych konstrukcjach) wiacza do
swoich spektakli.

W Wiedniu dziata natomiast Willi Dorner, ktory idee parkour jako formy
antropologii miejskiej transponuje na projekty z udzialem tancerzy’™. Jego prace
angazuja uczestnikow w specyficzna forme¢ spaceru po miescie, ktore — nawet jezeli
dobrze znane — ukazuje swoja odmienno$¢ w przeksztatconej dziataniami tancerzy
percepcji przestrzeni.

Natomiast w projekcie :PK: (2009) Kai Kotodziejczyk i1 Stowarzyszenia Parkour
Lodz, dwie formy ruchu — taniec wspotczesny 1 parkour - staty si¢ punktem wyjscia do
hybrydalnego spektaklu w postindustrialnej przestrzeni nieczynnej, zabytkowe;j
elektrowni. Spektakl sktada si¢ z czgsci w przestrzeni otwartej (z trojka traceurow),
scenicznego duetu choreograficzno-muzycznego oraz mini-projekcji wideo. Sposob
przemieszczania si¢ po miejskich terytoriach wlasciwy traceurom skonfrontowany zostat
z podazaniem szlakiem symbolicznym — historia performerki, ktorej czlonkowie rodziny
w rdzny sposob zwigzani byli z tym miastem. Osobista narracja przeksztalca si¢ tutaj w
choreograficzna metonimi¢ — ruch prowadzacy symbolicznie przez przestrzenie
zbiorowej 1 indywidualnej pamigci. Wlasciwy wszystkim rodzajom pamigei fenomen
reminescencji, swoistego echa, przeksztalcony w ruch i wpisany w muzyke¢ oraz obraz
projektowany, taczy pracg wszystkich tworcow projektu. Tym samym parkour wpisat si¢
tutaj w ramy ustrukturyzowanego spektaklu.

Wyjscie z teatru 1 galerii pozwala niewatpliwie na dostrzezenie nowych
mozliwosci choreografii przestrzeni, ale takze realizacje projektow, ktore w tradycyjnej
sali nie miatby mozliwosci zaistnie¢. Takim przyktadem jest specyficzny duet Transports
exceptionnels (2006) francuskiej grupy Beau Geste. Choreograf - Dominique Boivin -
zaangazowal do tego spektaklu jednego tancerza, jeden spychacz oraz jednego operatora

tej maszyny, ktora - jak si¢ okazalo - posiada niezwykly potencjat taneczny. W

postkolonialnych obszaréw pdinocnej Afryki.
>80 7ob. A. Krélica, Parkour — o nowym sposobie odkrywania miasta, http://www.nowytaniec.pl/?2p=1034,
data dostgpu 02.12.2009.
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naturalnym plenerze (np. portowym), zanurzeni w dzwigkach operowej muzyki
wypetniajacej przestrzen otwartej sceny, widzowie podziwiaja ten niezwykly duet, ktéry
potrafit ozywi¢ maszyn¢ 1 wydoby¢ harmoni¢ z mechaniki. Doskonata jest w tym
spektaklu analogia migdzy precyzja ruchu tancerza i operatora maszyny, ktory - chociaz
niewidoczny - jest przeciez wlasciwym partnerem dla tancerza.

Projekt taneczne w formie tzw. site specific works, wpisuja si¢ niekiedy w
koncept enviromentall theater, zaznacza si¢ takze nurt tzw. ekologiczny (to zreszta takze
poklosie dziatan postmodernistoéw, nie bez echa wolnego tanca czy szkoty Rudolfa
Labana). We Francji znane byly dzialania m.in. Daniela Larrieur, ktory organizowat
spektakle w basenie, w gorach, w ogrodach i parkach®™'. Z drugiej strony, mozliwe jest
takze przejmowanie przez choreograféw wypracowanych w miejskich przestrzeniach idei
ruchu, jak hip-hop czy parkour i wlaczanie ich w kadry teatralnych spektakli.

Juz nie tylko przestrzenie miejskie 1 postinudstrialne, plaze 1 parki ale 1 prywatne
miejsca staja si¢ przedmiotem eksploracji artystow, mierzacych je z perspektywy
antropocentrycznej. Pokoje hotelowe, biurowce, kluby, dancingi, wreszcie prywatne
mieszkania — kazda z tych przestrzeni moze sta¢ si¢ miejscem dzialania wspdiczesnego
choreografa. Zwiazane jest to takze poniekad z rosnaca popularnoscia tzw. projektow
choreograficznych 1 site specific works w miejsce klasycznych spektakli. Projekty biora
pod uwage przede wszystkim specyfike danego miejsca, do niego przystosowujac
schemat dziatan. Czynia z przestrzeni miejsce, nadajac miejskim aglomeracjom wymiar
pelnego doswiadczenia socjologicznego’ . ,,Taficzyé to czyni¢ przestrzen widoczng” — to
zdanie Dominique’a Dupuy”™ mogloby uja¢ istote tych wszystkich zabiegow,

zrodzonych z nieustannego poszukiwania nowego.

81 70b. B. Bonis, Marche, danses, verdure, ,,Danseur”, 2004, nr 236, s. 5.
20 miescie jako spolecznym do$wiadczeniu braku miejsc pisal Michel de Certeau, postugujac sie
analogia do rozréznienia de Sausure’a na langue — miejsce i parole —przestrzen, w ktorym przestrzen jest
wigc praktykowanym miejscem, a miejsce porzadkujacym systemem. Por. N. Kaye, ibidem, s. 3-7.
583 Podaje¢ za S. Clidiere, Exterior dance, ,,Ballettanz. Jahrbuch 20087, s. 15.
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h. Corps dansant poetyckie — podsumowanie

Paradygmat corps dansant poetyckiego wydaje si¢ jednym z najbardziej
otwartych, obejmujacych bardzo szeroki zakres poetyk 1 stylow, zasadniczo niemozliwy
do wyczerpania. W jego ramach znajdziemy twércow wywodzacych si¢ z roéznych
tradycji 1 szkot. To, co ich taczy, to ekspresja cielesnosci jako nosiciela znakdéw, symboli
jako siedliska tego, co semiotyczne, archetypiczne; ewokowanie pamigci
antropologicznej ciatla 1 przestrzeni oraz klasyczne modele narracji 1 dramaturgii
teatralnej.

Idea ciata poetyckiego jest w pewnym sensie kontynuacja takich nurtéw jak
Tanztheater, physical theatre czy amerykanski minimalizm, ale takze teatru ruchu 1
pantomimy. Cialo poetyckie nie wpisuje si¢ w dyskurs krytyczny czy polityczny, ale
zawsze jest ono niejako wytworem dziatan tancerza, tak wigc jest to kierunek przeciwny
niz w paradygmacie corps critique czy corps dansant politycznego, w ktoérych to samo

ciato zostaje ukazane jako produkt dyskursu biopolitycznego.
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4. DYSKUSJA HIPOTEZ

4.1. Weryfikacja hipotez

Punktem wyj$cia dla niniejszych rozwazan byly nastgpujace hipotezy badawcze :

1. Europejski taniec wspoétczesny rozumiany jako aktywno$¢ artystyczna posiada
wyznaczniki pozwalajace na wyodrebnienie wtasciwej mu kategorii estetyczne;.

2. Przetom 1989 zainicjowat proces homogenizacji estetycznej europejskiego tanca
wspotczesnego.

3. Pomiegdzy gltownymi nurtami choreograficznymi Europy Zachodniej 1 Europy
Wschodniej od okoto 2000 mozliwe sa do stwierdzenia jedynie réznice ilosciowe,

a nie jakosciowe.

Hipoteza pierwsza, zaktadajac mozliwo$¢ unifikacji kodow tanca wspdlczesnego na
poziomie opisu estetycznego, moze zosta¢ zweryfikowana pozytywnie w odniesieniu do
przyjetego w niniejszej pracy rozumienia pojecia corps dansant. Konstrukt ten,
powszechnie obecny w literaturze przedmiotu w badaniach zaréwno europejskich, jak i
amerykanskich, stosowany jest zazwyczaj bez podawania jego definicji, jako swoiste dla
tanca pojecie. W niniejszych badaniach nabiera on znaczenia paradygmatu
determinujacego estetyke spektaklu. Jego zastosowanie pozwala na opisanie zaréwno
poetyki jak 1 estetyki, gdyz odzwierciedla on ontologiczne podstawy myslenia o ciele
jako podmiocie 1 przedmiocie sztuki. Dzigki tak przyjetemu rozumieniu corps dansant,
jawi si¢ ono jako pojecie neutralne w odniesieniu do wybranej przez artystg¢ szkoty,
techniki czy formy spektaklu. Ukazanie jakos$ci corps dansant przekraczajacych poziom
indywidualnego stylu choreograficznego pozwolito na wyodrgbnienie czterech
podstawowych paradygmatow, opisujacych w sposdb syntetyczny sceng¢ tanca
wspotczesnego w  Europie po przelomie 1990. W ramach trzech pierwszych
paradygmatow zaznacza si¢ najsilniej to, co okreslane jest jako charakterystyczne dla

tanca europejskiego po roku 1990 — radykalna krytyka tego, co spektakularne i regut
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reprezentacji, swoisty recykling procedur tanca postmodernistycznego, politycznos¢ ciata
1 choreografia nowomedialna. Ostatni wyrdzniony paradygmat — ciato poetyckie —
roOwniez zawiera nosniki tego, co zupetnie nowe (hip-hop czy parkour), ale jednoczes$nie
kontynuuje tradycje ciata teatralnego w tancu.

Hipoteza druga, dotyczaca historyczno-politycznych wptywoéw na taniec w Europie
po upadku komunizmu, moze zosta¢ zweryfikowana pozytywnie, ale z uwzglednieniem
perspektywy czasowej. Oznacza to, ze tuz po 1989 nie mamy do czynienia z
rozprzestrzenianiem si¢ jednej formy czy jednej estetyki tanca wspotczesnego w Europie,
ale z indywidualizacja regionalng stylow choreograficznych. Boom na taniec
wspolczesny wiazal si¢ przewaznie z wypracowaniem nowej szkoty, niekiedy zbyt
pochopnie unifikujacej dzialania bardzo odmienne artystycznie, tak jak mialo to miejsce
w Belgii w latach 80. (dyskusja o fali belgijskiej versus flamandzkiej tanca ).
Homogenizacja dokonuje si¢ wigc nie tyle w ramach granic panstw, co swoistych
communitas, podzielajacych t¢ sama filozofig corps dansant. O ile jeszcze w latach 80.
identyfikacja narodowa tanca (nowy taniec francuski, niemiecki Tanztheater, flamandzki
nowy taniec, etc.) miata podstawy w mysli filozoficzno-estetyczne; ewokowanej w
spektaklach, o tyle po 2000 ten podziat staje si¢ by¢ moze coraz mniej uzasadniony.

W s$wietle opisanych paradygmatow corps dansant uwidacznia si¢ fakt przeptywu
pewnych idei 1 ich kondensowania w ramach migdzynarodowych ,,0$rodkow”,
communitas — co dotyczy przede wszystkim nurtu krytyczno-politycznego, czy tez
konceptualnego. Z kolei jezyk poetycki ciala przekracza na tyle demarkacje
narodowosciowa, ze jego rozwoj implikuje indywidualizm 1 préoby budowania
oryginalnego /angage, co moze, ale nie musi w Zaden sposob ewokowac tego rodzaju
konotacji. To gléwnie dzigki mozliwosci swobodnego przeplywu tworcéw 1 ich
nomadyzmu oraz koncentracji osrodko6w nauczania tanca wspotczesnego w kilku krajach
dokonuje si¢ ten swoisty proces homogenizacji, ale dotyczy on przede wszystkim
najmtodszych tworcow, debiutujacych po 2000, czyli po stabilizacji nurtu

konceptualnego.

MR Laermans, P. Gielen, Paradoxes of the Dance Boom, ,,Ballet Interantional/ Tanz Aktuell”, 1997 nr 11,

s. 10-14.
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Trzecia postawiona hipoteza okazuje si¢ niemozliwa do weryfikacji, gdyz przyjety
wyznacznik estetyczny — corps dansant — nie jest kategoria wartosciujaca, lecz opisowa.
Niemniej, dzigki przedstawionym réznorodnym przykladom, uwidacznia si¢ fakt, ze to
przede wszystkim w eksploracji nowych technologii oraz duzych, spektakularnych
przedsiewzigciach dominuja tworcy Europy Zachodniej, co mozna taczy¢ z dostepnoscia
srodkow ekonomicznych produkcji. Takze swoiste fenomeny spoteczne jak hip-hop czy
nowy cyrk, wchodza w interakcje z tahcem wspotczesnym przede wszystkim we Francji,
gdyz tam wilasnie ta korelacja wystgpuje w sposéb niemalze ,naturalny”.
Przeprowadzona analiza pokazatla takze, Zze niemozliwe jest ustanowienie wyznacznikow
estetycznych ,,ciata wschodniego” czy tez ,,ciata zachodniego”, gdyz wyklucza to zbyt
duze zindywidualizaowanie kierunkow objetych przez rdéznych choreografow w
poszczegbdlnych krajach europejskich. Paradoksalnie, gléwna przestrzenia dyskursu
podtrzymujacego mit narodowosciowych tozsamosci manifestowanych przez corps
dansant sa obecnie mig¢dzynarodowe festiwale taneczne, dla ktorych misja szerzenia
,miedzykulturowego dialogu 1 wymiany” jest podstawa profilowania programéw i
jednoczes$nie podtrzymywania narodowosciowych polityk kulturalnych i tradycyjnych

systemoOw finansowania sztuki.

4.2. Wnioski i perspektywy

Niniejsze badania odchodza od schematow obecnych w literaturze przedmiotu,
ujmujacych nowy taniec w Europie gléwnie ograniczajac go do nurtow konceptualnych.
Celem zaprezentowanej analizy bylo szerokie ujgcie tego, co ksztattuje europejska mysl
choreograficzna, z uwzglednieniem perspektywy historycznej przetomu roku 1990.

W sSwietle przeprowadzonej analizy syntetycznej, scena tanca wspotczesnego w
Europie po 1990 rysuje si¢ jako przestrzen krzyzujacych si¢ dyskursow: krytycznego,
politycznego i1 poetyckiego, reprezentowanych przez niezwykle szeroki wachlarz poetyk 1

stylow.
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Wielos¢ srodkdw wyrazu, jakie z tatwoscia przyswaja sobie wspolczesna
choreografia, utrudnia proby syntezy, co wigcej, sa one czgsto postrzegane jako
naduzycie przez niektorych teoretykow. Niemniej, niniejsza synteza nie dazy do
zrownania stylow poszczegolnych artystow, ale do ukazania tego, co na poziomie
do$wiadczenia uczestnictwa jawi si¢ jako wspolna, ontologiczna podstawa rozumienia
cielesnosci.

Taniec w latach 90. przeszedt wiele roznorodnych doswiadczen, kierujac si¢ ku
temu, co teoretycy performansu nazywaja przedstawianiem bez odtwarzania

(representation without reproduction)’™.

Migdzynarodowy nomadyzm wytwarza
,wirtualne” przestrzenie produkcji spektakli, mnoza si¢ profesjonalne networki,
manifestujace si¢ zazwyczaj spontanicznie. Postepuje de-nacjonalizacja tej sztuki; jak
pisze Arnd Wesemann, moéwienie o tancu ,,niemieckim” nie oznacza nic wigcej ponad
nazw¢ kraju, w ktorym przypadkowo pracuja dani artySci w danym momencie. Scena
taneczna jest migdzynarodowa, tak samo jak techniki — od neoklasyki do modern i
release — sa niezliczone®™. Choreograf coraz cze$ciej staje sie inicjatorem ,,projektu
choreograficznego”, konceptualizuje go, jest jego ,,autorem”, chociaz najczesciej panuje

jedynie nad doborem jego uczestnikow™® .

Laczy si¢ ten proces z postepujaca w
obszarach wszystkich sztuk interdyscyplinarno$cia, pisanie o tahcu oznacza wilaczenie
do tego procesu roznych obszarow, od muzyki, poprzez aktorstwo 1 nowe media, ktore
ksztaltuja artystow. Poprzez swoje zroznicowanie taniec wspotczesny w Europie wpisuje
si¢ zarazem w nurt interdyscyplinarnych poszukiwan, jak i nurt skoncentrowany na ciele
jako medium. Ciato jako przestrzen oporu 1 krytyki, musi si¢ takze coraz czgsciej mierzy¢
z wyzwaniami takimi, jak relacja cyborg — czlowiek (podejmowana szczeg6lnie
odwaznie przez australijskiego performera Stelarca) 1 ekonomia cielesnosci

(eksplorowana m.in. w pracach Vanessy Beecroft™™).

%5 A. Wesemann, Tanzplatform Deutschland, op.cit, s. 20.
% Ibidem, s. 20-22.
e Roux, op. cit., s. 122.
%8 Beecroft prezentuje w miejscach zazwyczaj zwiazanych ze sztuka wspolczesna, galeriach i muzeach
grupy kobiet, mniej lub bardziej rozebranych, ktére stojac nieruchomo, tworza kompozycje na zasadzie
tableaux vivants. Kobiece ciala sa jedncoczesnie do siebie upodobnione (poprzez charakterystyczny
element wygladu — jak fryzura, czy np. rekwizyt jak buty) i réznicowane poprzez wiasciwa im,
jednostkowa budowe.
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Nowa choreografia XXI wieku zawiera w sobie potencjalnie wszystkie teorie
ruchu wypracowane przez taniec, nie jest zorientowana na cele taneczno-techniczne, ale
na generalne przestanki, stanowiace przedmiot sztuki. Ta nowa choreografia nie jest
wigc powtorzeniem postawy awangardy, ale propozycja rozszerzonych paradygmatow
metodologicznych, zamiast pustego oporu czy rewolucji proponuje pamig¢¢ o historii

tanca i jej przetwarzanie™™.

% H. Ploebst, op.cit., s. 267.
329



BIBLIOGRAFIA

LITERATURA PODSTAWOWA

Alter J. B., Dance-based. Dance-theory, New York 1996

Amagatsu U., Dialogue avec la gravité, Arles 2000

Anthropologie de la danse, ed. A. Grau, G. Wierre-Gore, Pantin 2006
Artaud A., Teatr i jego sobowtor, Warszawa 1978

Balme Ch., Wprowadzenie do nauki o teatrze, przet. W. Dudzik 1 M. Leyko, Warszawa
2002

Banes S., Democracy’s body: Judson Church 1962-1984, Michigan 1980

Banes S., Terpsychore en baskets, Paris 2002

Barré-Meinzer S., Le cirque classique, un spectacle actuel, Paris 2004

Berleant A., Przemyslec¢ estetyke, przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka, Krakow 2007
Bernard M., Le corps, Paris 1995

Bernard M., De la création chorégraphique, Pantin 2001

Bloedé M., Les tombeaux de Joseph Nadj, Paris 2006

Boisseau R., Panorama de la danse contemporaine, Paris 2006

Borkowska M., Akademia Ruchu. Miasto pole akcji, Warszawa 2006

Bourcier P., Histoire de la danse en Occident, Paris 1999

Bouriaud N., L 'esthétique relationnelle, Dijon 1998

Brignone P., Ménagerie de verre, Paris 2006

Bubner R., Doswiadczenie estetyczne, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 2005

Burt R., The Male Dancer: Bodies, Spectacle and Sexuality, London 1995

Biirger P., Teoria awangardy, przet. J. Kita-Huber, Krakow 2006

Carlson M., Performans, przet. E. Kubikowska, red. T. Kubikowski, Warszawa 2007
Cavalluci F., Wroblewska H., Katarzyna Kozyra, Milano 2004

Charmatz B., Launay l., Entretenir — a propos d 'une danse contemporaine, Paris 2002
Cherkaoui S. L., Morin J., Pélerinage sur soi, Arles 2006

Le cirque au risque de [’art, ed. E. Wallon, Paris 2002

Clidiere S., de Morant A., Extérieur danse, Montpellier 2009

Copeland R., Merce Cunningham. The Modernizing of Modern Dance, New Y ork 2004

330



Le corps en jeu, ed. O. Aslan, Paris 2000

Choreographic ecounters, ed. M. Brady, Cork 2003

Cremeézi S., La signature de la danse contemporaine, Paris 2002
Cunningham M., Le danseur et la danse, Paris 1980

Czajkowska J., O roznych drogach edukacji z zakresu tanca wspoiczesnego w
Trojmiescie, niepublikowana praca magisterska, Uniwersytet Gdanski 1999

Dance, Gender, and Culture, ed. Thomas H., New York 1993

Dance and Technology: Moving towards Media Production, red. S. Dinkla, M. Leeker,
Berlin 2002

La Danse au défi, ed. Michele Febvre, Montréal 1987

Dancing dutch. Contemporary dance in The Netherlands, red. C. Versteeg, Amsterdam
2000

La danse en solo, Une figure sinuliere de la modernité, ed. C. Rousier, Pantin 2002
Danse et pensée, ed. C. Bruni, Paris 1993

Danse: langage propre et métissage culturel, red. Ch. Pontbriand, Montréal 2001
Deleuze G., Roznica i powtorzenie, przet. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997
Deleuze G., Guattari F., Capitalisme et schizophrénie 2. Mille plateaux, Paris 2009

Debord G., Spoleczenstwo spektaklu, przet. A. Ptaszkowska, wspoipr. L. Brogowski,
Gdansk 1998

Didi-Huberman G., Le danseur des solitudes, Paris 2006

Van den Dries L., Corpus Jan Fabre. Obserwacja procesu tworczego, Przet. 1. Maczka,
J. Urbaniak, S. Walecka, Poznan-Krakow 2010

Duplat G., Une vague belge, Bruxelles 2005

Eco U., Dzieto otwarte, wyd. 111, przel. L.Eustachiewicz, J. Gatuszka, A. Kreisberg, M.
Olesiuk, K. Zaboklicki, Warszawa 2008

Estetyczne przestrzenie wspotczesnosci, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1996
Estetyka wirtualnosci, red. M. Ostrowicki, Krakow 2005

Etchells T., Certains fragments: Contemporary Performance and Forced Entertainment,
London 1999

L ’Europe au XXéme siécle. Eléments pour un bilan, red. Tomasz Schramm, Poznan 2000

Europe dancing. Perspectives on theatre dance and cultural identity, ed. A. Grau 1 S.
Jordan, London/NY 2000

Experimentelles Musik und Tanztheater, red. K. Scheinder i1 F. Reininghaus, Bremen
2004

Febvre M., Danse contemporaine et théatralité, Paris 1995

331



Figures de la communauté en danse depuis le XXe siecle, dir. C. Roussier, Pantin 2003

Fischer -Lichte E., Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow
2008

Fontaine G., Les danses du temps, Pantin 2004
Freschel A., Delahaye G., Angelin Preljocaj, Paris 2003

Frétard D., Danse contemporaine. Danse et non-danse. Vingt-cing ans d’histoires, Paris
2004

Fuchs G., Scena przyszitosci, przet. M. Leyko, Gdansk 2004
Genette G., Esthétique et poétique, Paris 1992

Ginot 1., La critique en danse contemporaine: théories et pratiques, pertinences et
délires, niepublikowana praca habilitacyjna, Université Paris 8 — Saint-Denis, 2006

Ginot I., Michelle M., La danse au XXeme siécle, Paris 2002

Goldberg R., Performance Art. From Futurism to the Present, London 2006
Gotaszewska M., Estetyka wspoiczesnosci, Krakow 2001

Gotaszewska M., Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, Krakow 1973
Goodman N., Langages de [’art, trad. Morizot J., Nimes 1990

Gorski D., Struktura ontologiczna tanca, praca doktorska, Université de la Sorbonne, w
druku, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego, Warszawa

Grind F., Le ballade de Zingaro, Paris 2000
Guigou M., La nouvelle danse frangaise, Paris 2004

Guisgand P., Les fils d'un entrelacs sans fin. La danse dans l'oeuvre d'Anne Teresa de
Keersmaeker, Villeneuve-d'Ascq, 2008

Hanna J. L., Dance, Sex, and Gender: Signs of Identity, Dominance, Defiance, and
Desire, Chicago 1988

Hespel O., Robyn Orlin. Fantasiste rebelle, Toulouse 2007
Hewitt A., Social choreography, Durham 2005

Kaye N., Site-specific art. Performance, place and documentation, London/New York
2000

De Kerckhove D., Powfoka kultury: odkrywanie nowej elektronicznej rzeczywistosci,
przet. W. Sikorski, P. Nowakowski, Warszawa 1996

Kluszczynski R., Spoleczenstwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multimediow,
Krakow 2002

Kontakthof with Ladies and Gentelmen over 635, Paris 2007
Kosinski D., Grotowski. Przewodnik, Wroctaw 2009
Kristeva J., La révolution du langage poétique, Paris 1974

332



Von Laban Rudolf, La danse moderne éducative, Paris 2003

Lange R., O istocie tanca i jego przejawach w kulturze. Perspektywa antropologiczna,
Krakow 1988

Lange R., Podrecznik kinetografii, Poznan 1975

Lange R., Taniec. Choreologia. Humanistyka, Poznan 2005

Lanz I., Verstockt K., La danse aux Pays-Bas et en Flandre aujourd'hui, Bruges 2003
Laurendon L., Nouveau cirque. La grande aventure, Paris 2001

Lecoq J., Le corps poétique, Paris1997

Lehmann H.-T., Teatr postdramatyczny, przet. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakow 2009

Lepecki A., Exhausting dance. Performance and the politics of movement, London/ New
York 2006

Louppe L., Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles 2002
Louppe L., Poétique de la danse contemporaine. La suite, Bruxelles 2007
Manovich L., Jezyk nowych mediow, przet. P. Cypryanski, Warszawa 2006

Marquard O., Aesthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, przet. K.
Krzemieniowa, Warszawa 2007

Mauss M., Socjologia i antropologia, przet. M. Krol, K. Pomian, J. Szacki, Warszawa
1973

Mc Fee G., Understanding dance, London 2002
Melberg A., Teorie mimesis, przet. J. Balbierz, Krakow 2002
Merce Cunningham et la danse en France, ,,Reperes”, 2009, nr 23

Merleau-Ponty M., Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski,
Warszawa 2001

Moise C., Danse hip-hop, Montpellier 2004
Moise C., Danseurs du défi. Rencontre avec le hip hop, Montpellier 1999
Moscicki P., Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujqcej, Warszawa 2008
Nancy J.-L., 4 l'écoute, Paris 2002
Nancy J.-L., Corpus, Paris 2006
Naugrette C., L 'esthétique thédtrale, Paris 2000
Nouvelle de danse. Interagir avec les technologie numériques, Brussels 2004, nr 52
Nouvelles de danse, Brussels 1997, nr 30
Odenthal J., Tanz. Korper. Politik, ,,Theater der Zeit. Recherchen” 2005, nr 27
Pascal J., Le cirque. Du théatre équestre aux arts de la piste, Paris 2002
Phelan P., Unmarked, The politics of Performance, London/New York 1993
333



Ploebst H., No wind, no word. Neue Choreographie in der Gesselschaft des Spektakles,
Miinchen 2001

Pouillaude F., Le désoeuvrement chorégraphique. Etude sur la notion d’oeuvre en danse,
Paris 2009

Pratiques contemporaines, [’art comme expérience, ed. P. Aurdene, P. Beausse, L.
Goumarre, Paris 1999

Preston-Dunlop V., Sanchez-Colberg A., Dance and performative, London 2002
Rainer Y., Work 1961-73, New York 1974

Ratajczakowa D., W krysztale i w plomieniu. Studia i szkice o dramacie i teatrze,
Wroctaw 2006

Rethinking Dance History, ed. A. Carter, Routledge New York/ London 2004
Rembowska A., Teatr Tanca Piny Bausch, Warszawa 2009

La Ribot, ed. La Ribot, M. Pérenn¢s, L. Derycke, Pantin/Gent 2004
Robinson J., L aventure de la danse moderne en France 1920-1970, Paris 1990
Rosas. Anne Teresa de Keersmaeker, ed. J.-M. Adolphe, Tournai 2002

Roux C., Danse(s) performative(s), Paris 2007

Rush M., Les Nouveax Médias dans [’art, trad. Ch-M Diebold, Paris 2005
Sasha Waltz. Gespréch mit Michaela Schlagenwerth, Berlin 2008

Sassen R., De Waal S., Steven Cohen, Johannesburg, 2003

Sibony D., Le corps et sa danse, Paris 1995

Servos N., Pina Bausch. Tanztheater, Miinchen 2003

Sloterdijk P., Krytyka cynicznego rozumu, przet. P. Dehnel, Wroctaw 2008

Schusterman R., O sztuce i Zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, przet. W.
Matecki, wspotpraca A. Chmielewski , Wroctaw 2007

Sontag S., Against interpretation and other essais, New York 1996

Steve Paxton, ,Lisiére”, 1999, nr 07

Tanzheft eins. Ost-Europa, Berlin 2008, nr 01

Tanz Gesprdche. Zeitgenossischer Tanz im Dialog, red. H. G. Bogner, Kéln 2000
Tomaszewski's mime theatre, red. A. Hausbrandt, J. Wilkon, Warszawa 1975

Turner V., Gry spoteczne, pola i metafory. Symboliczne dziatanie w spoleczenstwie,
przet. W. Usakiewicz, Krakow 2005

Turska 1., Krotki zarys historii tanca i baletu, Krakow 1962
Turska 1., Przewodnik baletowy, Krakow 1997

Turska 1., Taniec w Polsce, Warszawa 1962

334



Turska 1., W kregu tanca, Warszawa 1965

Welsch W., Estetyka poza estetykq. O nowq postaé estetyki, przet. K. Gruczalska, red. K.
Wilkoszewska, Krakow 2005

William Forsythe. Denken in Bewegung, ed. G. Siegmund, Berlin 2004

Vassileva-Fouilhoux B., L'improvisation chez William Forsythe: une approche
singuliere, niepublikowana praca doktorska Université Paris II1, 2007

Vaughan D., Merce Cunningham, un demi siecle de danse, Paris 1997
Vila T., Paroles de corps, Paris 1998

Wiecej niz taniec. Rozmowy z Ewq Wycichowskq, red. Andrzejewska-Psarska
M.,Warszawa 2003

LITERATURA POMOCNICZA

Agamben G., Co zostaje z Auschwitz, Warszawa 2008

Agamben G., Homo sacer. Suwerenna wiadza i nagie Zycie. przet. M. Salwa, Warszawa
2008

Agamben G., L’ ouvert. De [’homme et de [’animal, trad. J. Gayraud, Paris 2006
Agamben G., Quest-ce que le contemporain?, trad. M. Rovere, Paris 2008
Anzieu D., Le Moi-peau, Paris 1995

Arendt H., La crise de la culture, Paris 1972

Aumont J., L’image, Paris 1994

Bachelard G., La terre et les réveries de la volonté, Paris 2004

Barba E., Canoe z papieru. Traktat o Antropologii Teatru, przet. K. Kolankiewicz i1 D.
Wiergowska-Janke, Wroctaw 2007

Barthes R., Ecrits, Paris 1993

Barthes R., Mitologie, przet. A. Dziadek, wstep K. Ktosinski, Warszawa 2000

Barthes R., Euvres completes. Tome IlI, Paris 1995

Barthes R., Stopien zero pisania, przet. K. Kot, Warszawa 2009

Baudrillard J., Illusion, désillusion, esthétiques, Paris1997

Baudrillard J., Wymiana symboliczna i smier¢, Warszawa 2007

Bauman Z., Plynna nowoczesnos¢, Krakow 2006

Bourdieu P., Dystynkcja. Spoteczna krytyka wladzy sqdzenia, tham. P. Bilo§, Warszawa
2006

335



Critical Theater Lexicon, Brussels 2005

The dance encyclopaedia, ed. Chujoy A., Manchester P.W., New York 1967
Dictionnaire de la danse, Paris 1999

Dybel P., Urwane sciezki. Przybyszewski — Freud — Lacan, Krakow 2000
Fifty contemporary choreographers, red. M. Bremserred, London 1999

Foucault M., La naissance de la biopolitique. Cours au Collége de France 1978-1979,
ed. F. Ewald, A. Fontana, M. Senellart, Paris 2004

Foucault M., Philosophie. Anthologie, Paris 2004
Foucault M., Porzqdek dyskursu, przet. M. Koztowski, Gdansk 2002

Freud Z., Wstep do psychoanalizy, przet. S. Kempneréwna, W. Zaniewicki, Warszawa
2006

Jameson F., Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism, Durham 1991
Jung C. G., Les racines de la conscience. Etudes sur [’archétype, Paris 1995

Lacan ., Ecrits, Paris 1966

Levinas E., Bog, smierc i czas, Krakow 2008

Obrazy PRL-u, red. Krzysztofa Brzechczyna, Poznan 2008

Pavis P., L'analyse des spectacles, Paris 2005

PARTS. Documenting of ten years contemporary dance education, red. S. de Belder,
T.Van Rompay, Brussels 2006

Proceedings from the World Dance Alliance Conference 2008, Queensland 2009
Postmodernizm, red. R. Nycz, Krakow 1996

Ranciere J., Estetyka jako polityka, przet. J. Kutyta, P. Moscicki, Warszawa 2007
Ranciere J., Dzielenie postrzegalnego, przet. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Krakow 2007
Ranciere J., Le spectateur emancipé, Paris 2008

Schechner R., Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Wroctaw 2006

SDHS Proceedings 2007, San Francisco 2007

SDHS Proceedings 2009, San Francisco 2009

Slovak Theater. Contemporary dance, site specific project, ballet, red. E. GajdoSova,
Bratislava 2002

Stownik wiedzy o teatrze, D. Kosinski 1 inni, Warszawa 2008

Strategie publiczne. Strategie prywatne. Teatr polski 1990-2005, red. T. Plata, 1zabelin
2006

Teorie literatury XX wieku, red. A. Burzynska, M. P. Markowski, Krakow 2007
336



W kregu zagadnien awangardy, t. V, red. G. Gazda 1 M. Leyko, £.6dz 1995
Wysocka T., Dzieje baletu, Warszawa 1970

Zizek S., Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, przet. K. Mikurda,
P. Moscicki, G. Jankowicz, J. Kutyta, Krakéw 2007

Zizek S., The Parallax view, Oxford and London 2006

ARTYKULY W CZASOPISMACH I DZIENNIKACH

Adolphe J.-M., Alain Platel, I’art de la fugue, ,,Alternatives Théatrales”, 2006, nr 89

Adolphe J.-M, Love! Pitié! Le spectacle d’Alain Platel et Fabrizio Cassol,
,.Mouvement”, 2008, nr 09

Adolphe J.-M., Une fragilité qui resiste, ,,Nouvelles de danse”, 1997, nr 30

Ahonen P., Lorsque le quotidien est entré en scene ou la seconde vague du postmoderne,
,,Danse finlandaise”, 2008, nr 59-70

Banu G., On risk, ,,Ballettanz -Jahrbuch 2008”

Barnes C., Naked in the presence of his enemies, ,,Dance magazine”, 2004, nr 11

Bel J., Chabot C., Entretien, ,,Théatre public”, 2006, nr 10

Bel J., L. Goumarre L., Jérome Bel: la perte et la disparition, ,,Artpress”, 2001, nr 266
Bel J., Siegmund G., Interview, ,,Ballet International. Tanz Aktuell”, 2002, nr 03

Bel J., Steinmetz M., Chorégraphie. Découverte, ,,L’Humanité”, 26/12/2000

Bernard M., Généalogie et pouvoir d’un discours : de ['usage des categories, moderne,
postmoderne, contemporain, a propos de la danse, ,Penser la danse contemporaine.
Revue College International de Philosophie”, 2004, nr 44

Beauvallet E., Découlotté chorégraphique. La performance espiégle de Cecilia Bengolea
et Frangois Chaignaud, ,Mouvement”, 2008, nr 12

Birringer J., Dance and not dance, ,,PAJ Performing Arts Journal”, 2005, nr 80

Blumenkranz-Onimus N., 4 bas le tango et Parsifal! La danse futuriste, ,,Revue
esthétique”, 1992, nr 22

Bodin C., Du vétement a la créature. Et pourquoi pas: Bodymakers, Falbalas, Bazaar,
etc., etc...?, ,Mouvement”, 2004, nr 4

Boenisch P. M., ElectrONic Bodies. Corpo-Realities in Contemporary Dance
Performance, ,,Performance Research”, 2003 nr 02, vol. 08

Boisseau R., Au ceeur d’'un orage assourdissant, la surenchere répétitive de
Maguy Marin, ,,Le Monde”, 03/12/2004

Boisseau R., Les danses du cirque, ,,Théatre aujourd’hui. Le cirque contemporaine. La
piste et la scéne”, 1998, nr 07

337



Boisseau R., May B, le best-seller de la danse contemporaine, ,,Le Monde”, 14/11/2006

Boisseau R., Pdquerette, performance ambigué pour danseurs et godemichés, ,Le
Monde”, 27/11/2008

Bonis B., Marche, danses, verdure, ,,Danseur”, 2004, nr 236

Bosati P., Anne Teresa de Keersmaeker, ,,Artpress,” 1987, nr 08

Boxberger E., Die Blumstein Group, ,,Ballettanz”, 2006, nr 12

Braunstein M., Haka dansé, ,,Danseur”, 2007, nr 268

Buffard A., Une danse de la transformation, ,Mouvement”, 1998, nr 2

Buffard A., Le Roy X., Dialogue sur et pour Jérome Bel, ,Mouvement” 1999, nr 05

Burt R., Memory. Repetition and Critical Intervention. The politics of Historical
Reference in Recent European Dance Performance, ,,Performance Research” 2003, nr
02, v. 08

Caspersen D., It starts from any point: Bill and the Frankfurt Ballet, ,,Choreography and
danse”, 2000, nr 03, v. 05

Caspersen D., The Company at work. How they train, rehearse and invent. The
methodologies of William Forsythe,, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2004

Caux J., Entretien avec Robyn Orlin, ,,Artpress”, 2002, nr 281

Clidiére S., Exterior dance, ,Ballettanz - Jahrbuch 2008”

Cveji¢ B., Collectivity? You Mean Collaboration, ,,Ballettanz 2004, nr 7
van Dam H., While We Were Holding It Together.”, ,,Rotterdamse Dagblad” 26/10/2006
Danto 1., Maguy Marin sans compromis, ,,Figaro”, 12/11/2006

Delval F., Discoballs, ,Ballettanz. Jahrbuch 2008”

Derkaczew J., Taniec zdemaskowany, ,,Gazeta Wyborcza”, 13/06/2007
Dixon M., Dance global, ,,Ballettanz”, 2008, nr 04

Dominguez A., Unstable, ,Balletanz - Jahrbuch 2008

Dubois K., Floating in the weigthlessness, ,,Ballettanz”, 2000, nr 03
Filiberti 1., Les délices de Jérome Bel, ,Mouvement” 1999, nr 05

Floch Y., Urban, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2008

Forsythe W., de Gubernatis R., L archeologie du mouvement, ,,Le Nouvel Observateur”,
25/10/1990

Forysthe W., Sulcas R., How William Forysthe has both subverted and enlarged the

eoundaries of classical dance through the consistent use of language, ,Balletanz -
Jahrbuch 2004”

Franko M., Dance and the Political: States and Exception, ,,Dance Research Journal”,
2006, nr 38/1,2

338



Genza P., Last Landscape, dernier paysage, ,,Alternatives Théatrales”, 2006, nr 89

Gielen P., Laermans R., Paradoxes of the Dance Boom, ,Ballet International/Tanz
Aktuell”, 1997, nr 11

Glowacki S., Premier concours international de la danse artistique a Varsovie,
,,Archives internationales de la danse”, 1933, nr 03

Godard H., Lecture du corps en danse, ,,Bulletin du C.N.D.C”, 1990, nr 07-08
Goumarre L., Danse, ,,Artpress”, 1998, nr 240

Goumarre L., Déplacements chorégraphiques, ,,Etudes théatrales”, 2004, nr 30
Goumarre L., Pour une esthétique de la posture, ,,Artpress”, 2002, nr 282
Goumarre L., Titrer une ceuvre est un acte, ,,Journal de I’ADC”, 2005, nr 36
Goumarre L., Le 20 janvier, ,,Art Press”, 2002, nr 285

Goumarre L., Szymajda J., Zakurzony kalejdoskop estetyk, ,,Teatr”, 2009, nr 09
De Gubernatis R., La carte jeune, ,,Le nouvel observateur”, 09/15/1992
Gunthert A., Logique de ['image totalitaire, ,,Art Press”, 1986, nr 106

Hahn T., Black humour, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2008

Hahn T., R. Hoghe, Der Buckel, ,,Ballettanz”, 2008, nr 08/09

Hahn T., Evry body loves parkour, ,Ballettanz”, 2008, nr 06

Hahn T., Der Faun, ,,Ballettanz, 2008, nr 08/09

Hahn T., Der Hinten, ,,Ballettanz, 2008, nr 08/09

Hahn T., Sauvons le strip-tease!, ,,Danser”, 2007, nr 263

Hardt Y., The art of being naked, ,,Ballettanz”, 2001, nr 01

Hindry A., La métaphysique d’Antony Gormley, ,,Artpress”, 2008, nr 351

Hoczyk J., Miedzykulturowe, miedzynarodowe, miedzygatunkowe, ,,Didaskalia”, 2008, nr
87

Hohler A., La forme devient contenu. ,, Velma Superstar" est super, méme sans star,
,,Ballettanz, 2006, nr 01

Huesca R., Danser nu: usage du corps et rhétorique postmoderne, ,,Symposium,
Canadian journal of continental philosophy”, 2006, nr 02, vol. 10

Izrine A, La tradition en question, ,,Danseur”, 2010, nr 297

Izrine A., Le Traité du sujet, ,,Danser”, 2004, nr 236

Kondrasiuk G., Emocje i koncepty, ,,Gazeta Wyborcza -Gorzow Wlkp”, 16/11/2009
Kowalczyk A. Z., W stylu Monthy Pythona, ,,Kurier Lubelski”, 04/05/2009

Krolica A., Taniec na skrzyzowaniu kultur, ,,Teatr”, 2010, nr 01

339



Kunst B., Subversion and the dancing body: autonomy on display, ,Performance
research”, 2003, nr 02

Laermans R., Dramatic images of society. Meg Stuart’s dance theater reflects on
communication in an autistic society, ,,Ballett International/Tanz Aktuell”, 2005, nr 08/09

Lauvine A., Des manipulations pour une révélation, ,,Journal de I’ADC”, 2006, nr 38
Leask J., The Silence of the Men, ,,Ballett International/Tanz Aktuell”, 1995, nr 08/09
Lesnierowska J., Czekajqc na Matysza, ,,Didaskalia”, 2006, nr 75

Lesnierowska J., Swiatto (tanecznego) obrazu, ,,Teatr”, 2009, nr 07/08

Lesnierowska J., Uczta z Przystawkq, ,,Didaskalia”, 2003, nr 57

Lesort S., Danse et cirque, ['union libre, ,,Danser”, 2010, nr 297

Lewkowicz L., Cornet S., Didier B., Trouble, ,,Balletanz - Jahrbuch 2008

Louppe L., Nouvelles vagues, ,,Artpress”, 1989, nr 132

Louppe L., La raison du plus fort, ,,Artpress”, 1989, nr 142

Louppe L., La route des Flandres, ,,Artpress”, 1990, nr 148

Louppe L., Qu’est-ce qui est politique en danse?, ,Nouvelles de danse”, 1997, nr 30

Luminski J., Contemporary dance and cultural politics, ,,Balletanz International”, 1994,
nr 10

Majewska J., Jak nas piszq, tak nas tanczq, ,,Didaskalia”, 2009, nr 90

Marek J., Centrum, czy w Polsce taniec moze si¢ rozwijac?, ,,Teatr”, 2008, nr 09
Mayen G., Le méme sexe, ,Mouvement”, 2007, nr 44

Mayen G., Performance ou fascination, ,Mouvement”, 2009, nr 52

Meénine K., Maguy Marin — L’impossible dire, ,Le Courrier. Quotidien suisse
indépendant”, 18/07/2009

Miernik B., Le Roy X., Ciggle szukam czegos nowego, ,,Teatr”, 2009, nr 07/08
Noisette P., Vingt ans d’aventure, ,,Danser”, 2006, nr 256

Nu en présence de ses ennemis, ,,Dance magazine”, 2004, nr 11

Odenthal J., Bohner, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2008

Perrier J.-L., Le commerce de [’instant, ,Mouvement”, 2009, nr 07/08

Pillette D., Ecce Homo sapiens, ,,Danser”, 2007, nr 263

Poudru F., Le style néoclassique, une maladie honteuse?, ,Journal de I’ADC”, 2006, nr
39

Pouillaude F., D'une graphie qui ne dit rien: les ambiguités de la notation
chorégraphique, ,,Poétique”, 2004, nr 137

340



Prudhommeau G., La danse classique vit toujours, mais elle a bien changé, ,Revue
esthétique, 1992, nr 22

Ritsema J., Reconquering territory, ,,A-Prior. Meg Stuart”, 2001-2002, nr 06

La Rocco C., An Ordinary-Looking Bunch, Reflecting the Random Activities of Others,
,,Jhe New York Time”, 19/06/2008

Schober A., The desire for Bodily Subversions, ,,Performance Research”, 2003, nr 08
Schoenfeldt S., Etats d’ame, états d’urgence, ,,Nouvelles de danse”, 1997, nr 30

Schusterman R., Rap remix: pragmatisme, postmodernisme et autres débats,
,Mouvements”, 2000, nr 11

Siegmund G., Strategies of Avoidance. Dance in the Age of the Mass Culture of the Body,
,Performing Research”, 2003, nr 06/21

Skura S., Truncated invitations and other approaches, ,,The Drama Review”, 1985, nr
106

Steinmetz M., La danse fait les pas, la philosophie avance, ,,L’Humanité”, 01/12/2007
Steinmetz M., Maguy Marin a dépassé le stade du miroir, ,,L’Humanité”, 6/12/2004
Six N., Euvre de jouvence, ,,Danser” 2006, nr 260

Siegmund G., Strategies of Avoidance. Dance in the Age of the Mass Culture of the Body,
,Performing Research”, 2003, nr 06/21

Sorenson A., Art Object, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2008”

Sulcas R., At the Lyon Biennail, Peeking at the Past to glimp the Future, ,New York
Times”, 01/10/2008

Sulcas R., Interview with William Forsythe, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2004”
S. Sweeney, Soucasny Tanec Velké Britanii, ,,Tanecni Zéna”, 2008, nr 12

Szymajda J., Sidi Larbi Cherkaoui. Sztuka choreograficznego synkretyzmu, ,,Didaskalia”,
2008, nr 83

Tawast M., Vagues et brises nouvelles, ,,Danse finlandaise”, 2008, nr 59-70
Valette-Pilenko G., La danse comme on briile d’Enfer, ,,Journal de I’ADC”, 2007, nr 43
Varszegi T., Joseph Nadj, humilité incarnée, ,,Alternatives théatrales”, 2006, nr 89
Vautrin E., Le poéme chorégraphique, ,Mouvement” 2007, nr 50

Vernay M.-C., Maguy Marin. Un plaisant désordre, ,,La Libération”, 26/09/2008
Vernay M.-Ch., Les Flamands osent, ,,Liberation”, 12/07/04

Warsza J., Diva, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2008

Wesemann A., Akram Khan, ,Ballettanz”, 2008, nr 04

Wesemann A., Fall Ballroom to grassroots, ,,Ballettanz” 2000, nr 02

Wesemann A., The political potential of dance, ,,Ballettanz”,2003, nr 02
341



Wesemann A., Der Schlaf, die Zeit un der Tod, ,,Ballettanz - Jahrbuch 2007”
Wesemann A., Tanzplatform Deutschland 2000, ,,Ballettanz”, 2000, nr 01

Wesemann A., What is narrated doesn’t get under your Skin — it is under your Skin: the
Body, ,,Ballettanz”, 2000, nr 03

Wizteling K., Ich weiss nicht warum wir noch Arabesque oder Pirouette machen mussen,
,,Ballettanz, 2001, nr 03

KATALOGI WYSTAW ORAZ PROGRAMY TEATROW I OPER

L’Allegro, il Penseroso ed il Moderato, Program spektaklu, Opéra Garnier, Paris 2007

Jakubowska A., Body and the East. From the 1960. to the Present. Moderna galerija
Ljulbliana/Museum of Modern Artifical, Katalog wystawy, Budapest 1999

Filiberti 1., Heil Tanz !, Program spektaklu, La Masion de la Culture de Grenoble, 2004

Greco E., Scholten P., Fra Cervello e Movimento, Program spektaklu,
http://www.ickamsterdam.com

Mazur A., Schizma. Sztuka polska lat 90, Przewodnik po wystawie CSW, Warszawa
2009

Millpied/Paul/McGreogr, Program spektaklu, Opéra Garnier, Paris 2009

FILMY

Chorégraphes d'aujourd'hui. Pina Bausch et ses deux cousines, real. J.Excoffier, P.
Biner, J-P. Garnier, Paris1983

Buffard A., Halprin A., My lunch with Anna, Paris 2005

RADIO I INTERNET

Bel J., Qu’ils crevent, les artistes, fragment opublikowany na oficjalnej stronie Xaviera
Le Roy http://www.insituproductions.net/_fr/frameset.html

Bzdyl L., Krolica A Przestrzen wolnosci. Rozmowa z Leszkiem Bzdylem,
http://www.nowytaniec.pl/?7p=727

Exchange-change, Zbior pokonferencyjny Migdzynarodowej Konferencji Exchange —
Change Warszawa 2008, red. E. Kozak, J. Szymajda, Warszawa 2010

Grzinic M., How to dance with words: Pichet Klunchun and myself, 09.2006,
http://82.238.77.78/jeromebel/jeromebel.asp?m=4&t=10

342



Krolica A.,  Parkour — o  nowym  sposobie  odkrywania  miasta,
http://www.nowytaniec.pl/?7p=1034

Majewska J., Szymajda J., Raport o tancu 1989-2009, www .kongerskultury.pl
Mayen G., La danse irlandaise a aussi ses Israél Galvan, www.mouvement.net,

Mayen G., http://www.mouvement.net/site.php?rub=30&id=e08eaa7eda6f18b8&fiche
alias =mouvement

Luminski J., Co to jest taniec wspotczesny?, www.stt.pl

Luminski J., Dance theatre, www.stt.pl

Mrozek W., Kra. O skrawkach, www.nowytaniec.pl

Radio BBC, Interwiev with William Forsythe by John Tusa, 2/02/2003

Vujanovi¢ A., Not quite not right eastern western dance, http://www.tkh-
generator.net/sr/openedsource/not-quite-not-right-eastern-western-dance

http://choreobot8.wordpress.com/
http://www.dadateatr.pl/historia.htm
http://www.dancestation.org/
http://www.eyesweb.org/
http://www.kedja.net/
http://www.nowytaniec.pl,
http://www.moderndance.pl
http://www.saal.ee/
http://www.reverso.org/Umbrales 3.htm
http://www .teatry.art.pl/miasta/wielkopolskie/poznan/polskitan/history.htm
http://www.thebakery.org/ifthen/

http://www.troikatronix.com/isadora.html

WYKAZ FOTOGRAFII

Fotografia 1. Alain Buffard, Good boy (1998).© Marc Domage. ..........ccccvvvveeeeernnnnnnnene. 90
Fotografia 2. Steven Cohen, Chandelier (2002). ©John HOogg. ........cccvvvvvieeeeeeencnnnnnn, 185
Fotografia 3 Brice Leroux, Solo#2 - Frequences ©Brice Leroux. ..........ccccceevuvieeennne 219
Fotografia 4. Sidi Larbi Cherkaoui, Foi (2003), © Kurt van der Elst. .............cccuneee. 254

343



ANEKS 1
PROBLEM INSTYTUCJI

W 2001 stowenski teoretyk Emil Hrvatin zaryzykowal stwierdzenie, ze taniec
wspotczesny istnieje tylko w demokratycznych spoteczenstwach. Kilka lat pozniej
skorygowal swoje stanowisko, dodajac, ze jako instytucja taniec wspolczesny istnieje
tylko w demokracji’”’.

Jak si¢ okazuje, nie wszystkie demokracje nadazaja za uznaniem potrzeby
istnienia takiej instytucji. Czgsto dazenia jednoczace srodowisko tanca wspotczesnego
przektadaly si¢ na instytucjonalne uznanie ich tworczosci, czego doskonatym przyktadem
jest system francuski z wypracowanym podziatem na Centre Chorégraphique National,
Centre du Développement Chorégraphique 1 Centre National de la Danse. Obecnie
system francuski jest najbardziej rozbudowanym modelem finansowania tanca
wspolczesnego w Europie 1 na §wiecie. Pomoc francuskiego panstwa dla sztuki tanca
realizuje si¢ w dwoch uzupehiajacych si¢ réwnoleglych nurtach. Pierwszym jest
bezposrednia pomoc artystom w tworzeniu nowych dziel 1 utrzymaniu zespotow
artystycznych (wydatki roczne siggaja tu 20 min. euro), drugim jest pomoc dla instytucji
w rozpowszechnianiu i prezentacji dziel, na co przeznaczane jest rocznie okoto 4 min.
euro. Aby ugruntowac tworczo$¢ choreograficzna, minister kultury zainicjowat pod
koniec lat 80. powstanie Centres Chorégraphiques Nationaux (CCN), ktore umozliwily z
kolei zatrudnianie choreografow i rozwoj tworczych foyer wokot tych osrodkow™'. Na
mapie Francji widnieje obecnie dziewigtnascie CCN, ktérymi kieruja renomowani
choreografowie. Sa one fundamentem francuskiego zycia tanecznego i nastawione sa na
prezentacje réznorodnych stylow 1 form tanca. Struktury i budzety CCN sa zmienne.
Uzyskuja one wsparcie finansowe od samorzaddéw wszystkich szczebli. Rocznie panstwo
poswigca okoto 13 mln. euro na wspieranie CCN, co najmniej tyle samo przeznaczaja na
ten cel samorzady regionalne. Misja CCN — poza tworczym dziataniem - jest tez

wspieranie artystOw w ramach modelu accueil-studio, czyli tzw. rezydencji. Inne osrodki

3% podaje za A. Vujanovic, op. cit.
' F. Rougier, Miejsce tarca w okresie pierwszych 50 lat dzialalnosci Ministerstwa Kultury, [w:]
Exchange-change, red. E. Kozak, J. Szymajda, thum. J. Szymajda, Warszawa 2010, s. 73-95.
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interdyscyplinarne opracowuja 1 realizuja projekty choreograficzne przy znacznym
wsparciu panstwa w ramach programu ,,sceny subwencjonowane — sceny dla tanca”.
Chodzi najczesciej o projekty konstruowane wokot tzw. rezydencji 1 programu
uwrazliwiania danej spoteczno$ci na kulture choreograficzna. Programy ,,sceny
subwencjonowane - sceny dla tanca” realizuja okolo czterdziestu projektoéw rocznie.
Zycie choreograficzne skupia sie réwniez wokot festiwali i nalezatoby byé moze
powiedzie¢ przede wszystkim wokot festiwali, na tyle bowiem wazny jest ich udziat
w popularyzowaniu/upowszechnianiu taica we Francji>~.

Panstwo wspoétfinansuje réwniez dziatania centréw rozwoju choreograficznego,
ktore ogniskuja swoje akcje wokdol wspierania artystow w ich procesie tworczym
1 rozwoju kultury choreograficznej. Projekty te stanowia najczesciej przedmiot umowy
trzyletniej, ktorej gtownymi partnerami sa samorzady terytorialne®”>.,

Jedna z najbardziej kompleksowych instytucji francuskich jest Centre National de
la Danse (CND) w Pantin pod ParyZzem, ktore pelni kilka komplementarnych funkcji
wyznaczonych przez misje w zakresie ochrony dziedzictwa, kreacji artystycznej 1
ksztalcenia zawodowego. W ramach ochrony dziedzictwa organizuje si¢ m.in.
konferencje naukowe, organizuje i finansuje wystawy, najczes$ciej o charakterze
dokumentalnym, gromadzace historyczne teksty 1 fotografie. CND dysponuje ponadto
przestrzenia dla stowarzyszenia doktorantdw, zrzeszajacego aktualnie okoto stu osob.
Trzeci kierunek to ksztatcenie 1 ustugi dla profesjonalistow z zakresu tanca. W ramach
tego serwisu specjalna placowka wudziela informacji o prawie pracy, kursach
zawodowych, prawach socjalnych, a takze organizuje seminaria poswigcone kondycji
zdrowotnej tancerza. Jak twierdzi dyrektor artystyczny tej instytucji, Jean-Marc Granet
Bouffartique:

[We Francji — J. Sz.] taniec posiada znaczacy cigzar artystyczny. Swiadczy o tym
chociazby fakt, ze istnieje okoto 250 — 300 zespotéw subwencjonowanych przez panstwo, do
ktorych nalezy doda¢ 200 zespotéw wspomaganych przez samorzady terytorialne, bez pomocy
panstwowej. W sumie dzigki pomocy panstwa i samorzadow terytorialnych we Francji dziata
doktadnie 516 zespotéw subwencjonowanych z publicznych §rodkow. Doskonale funkcjonuje tez
migdzynarodowa wspoétpraca, na przyktad w Cultures France pracujemy kazdego roku z 80

92 G4 to nastgpujace festiwale: La Biennale de Danse de Lyon, Montpellier Danse, Le festival de Marseille,

Paris Quartier Eté, Les Rencontres Chorégraphiques Internationales de Seine-Saint-Denis, Les Hivernales
d’Avignon, La Biennale de Danse du Val-de-Marne, Danse a Lille, Uzés Danse, Art Danse Bourgogne.
% F. Rougier, op. cit.
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zespotami przybywajacymi tu na zagraniczne tournée. Chciatbym przywolaé réwniez przyktad
bardzo waznego regionu paryskiego: pochodzi z niego 229 zespotdéw, a w samym Paryzu
znajduje si¢ sze$¢ waznych miejsc, praktycznie catkowicie wyspecjalizowanych w tancu. Jednym
z nich jest Théatre de la Ville, ktory co prawda nie zajmuje si¢ tylko i wylacznie tancem, ale jego
program w znakomitej czesci opiera si¢ na tej sztuce i z tym wiaze si¢ jego reputacja. Mysle
réwniez o Théatre National de Chaillot, czyli najwigkszej scenie Francji, w dostownym znaczeniu
tego stowa, ktora jest poSwigcona tancowi. Wszystkie powyzsze dane pozwalaja nam twierdzic,
ze na planie artystycznym taniec posiada istotny ciezar gatunkowy’ "

Bouffartique zwraca tez uwagg na znamienne opoOznienie w dziedzinie badan
naukowych:

[...] we Francji jest w tej chwili tylko okoto stu doktorantéw piszacych o tancu. Nasz kraj
posiada tymczasem bardzo bogata tradycje choreograficzna si¢gajaca XVII wieku, czyli epoki
ustanowienia Akademii Kroélewskiej, az do Opery Paryskiej i aktualnej polityki, ktora whasnie
zostala tutaj opisana. Widzimy trwajace wiekami prawdziwe zaangazowanie panstwa w taniec
klasyczny i obecne otwarcie na inne formy tanca. O tym, jak wielka byla w tej dziedzinie wola
polityczna, $wiadczy potrojenie budzetu panstwowego na kultur¢ w latach 80. Przy czym nie byta
to tylko i wylacznie sita Srodowiska artystycznego, mimo ze odegralo ono bardzo wazna role.
Podsumowujac, istnieje wiele zespotow, jest publicznos¢, organizowane sg liczne festiwale, ale w

dziedzinie badan nadal jestesmy bardzo op6znieni®””.

Wyjatkowe w skali europejskiej jest zaangazowanie teatréw paryskich, ktore
bardzo czg¢sto oferuja program teatralno-taneczny. W Paryzu najwazniejszym miejscem
jest od kilkudziesigciu lat Théatre de la Ville. Wedtug wypowiedzi Goumarre'a z 2009

[...] pozwala on na obserwowanie catego spektrum réznorodnosci estetycznej tanca
wspotczesnego na poziomie migdzynarodowym. Widzimy nadal duzo tanca flamandzkiego,
chociaz mniej niz kiedys$. Nadal corocznie na afiszu widnieje Pina Bausch, w tym roku nawet
przez caty miesiac. Na tej scenie goscito francuskie pokolenie lat 80., ktérego glowni aktorzy

wypalili si¢ dziesig¢ lat pozniej, stynne stalo si¢ okreSlenie ,herosi sa zmegczeni”. Nastgpnie

pojawit si¢ tutaj taniec konceptualny, ale w tej chwili rowniez zniknat z afiszy*°,

Tym samym teatr ten jest niejako soczewka przemian w estetyce tafca
francuskiego 1 §wiatowego.

Podobnie rozbudowany system instytucjonalny istnieje w Anglii, gdzie dziala
jedenascie narodowych agencji tanca. Zazwyczaj sa to miejsca taczace sale prob,
przestrzenie teatralne, studia baletowe etc. Ponadto istnieje cata sie¢ lokalnych agencji
tanca, odgrywajacych podobnarolg. Teatry tanca tworza bardzo witalna cze$¢ tej
infrastruktury, Swiatowej klasy liderem jest wsrdd nich londynski Sadler's Wells. Istnieje
takze sie¢ festiwali z Resolution! w The Place jako wiodacym, gromadzacym corocznie

okoto stu mlodych choreograféw. W tym samym miejscu odbywa si¢ festiwal

3% J -M. Bouffartique, Taniec trzeba faworyzowaé, [w:] Exchange-change, op. cit., s. 102.

% Ibidem.
% L. Goumarre, J. Szymajda, op. cit.
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przeznaczony dla debiutujacych choreografow The Place Choreographic Prize.
Finansowanie tanca jest wielozrodlowe, tzn. taczy fundusze prywatne 1 publiczne,
a najwazniejsza organizacja panstwowa wspierajaca taniec jest ACE — Art Council
England, finansujaca zaréwno agencje narodowe, jak i bezposrednio zespoty®”’.

Problem instytucji wiaze si¢ Scisle z produkcja artystyczna, zwazywszy, ze taniec
wspolczesny jest sztuka stosunkowo mioda 1 musi nie tylko artystycznie, ale
1 praktycznie walczy¢ o uznanie. Rozwoj struktur wspomagajacych tg sztuke przebiegat
roznie w poszczegolnych krajach Europy Wschodniej. W niektérych krajach adaptowano
czesciowo model francuski, tworzac jedno lub wigcej centréw tanca. Tak stalo si¢ m.in.
w Rumunii, gdzie w 1994 powstal pierwszy niezalezny osrodek taneczny, a w 2005 przy
wsparciu Ministerstwa Kultury - Centrul National al Dansului w Bukareszcie (CNDB).
Charakter pierwszej z tych instytucji byt interdyscyplinarny i — jak okresla to dyrektor
artystyczna CNDB Vava Stefanescu — horyzontalny, tzn. ze nie istniala tam hierarchia
stanowisk, wszystkie byty rowne (po raz kolejny powraca idea kolektywu). CNDB jest
kierowane przez dwoje artystoOw-administratorow, obok Stefanescu jest nim choreograf
Mihai Mihalcea. Czg$¢ funduszy pochodzi z budzetu panstwowego (na zasadzie
finansowania instytucji teatralnych), cze$¢é od prywatnych sponsorow™°. Na mapie
Europy Wschodniej jest to sytuacja dos¢ komfortowa 1 jest przyktadem tego, co mozna
okresli¢ jako ,,wspdlnotowy” model rozwoju. Podobne starania srodowiska tanecznego
wida¢ np. w Chorwacji, gdzie od kilku lat negocjowane jest powstanie centrum tanca w
budynku po starym kinie. Warto zaznaczy¢, ze w Zagrzebiu istnieje festiwal tanca z 35-
letnia tradycja. Zgodnie z przewidywaniami, remont i oddanie do uzytku wspomnianego
budynku, juz jako oérodka tafica, nastapito w 2009°%°.

W Estonii od 2002 dziata Kanuti Gildi SAAL — o$rodek skupiajacy wigkszos¢
zespotow 1 choreografow wspotczesnych w tym kraju. Tutaj organizowana jest platforma

600

tanca’ dla mtodych twércow debiutujacych w ciagu ostatnich dwoéch lat, odbywaja si¢

97, Sweeney, op. cit.

% V. Stefanescu, Nie chcielismy byé¢ filiq teatru, czyli jako powstawalo Narodowe Centrum Tarica w
Bukareszcie, [w:] Exchange-change, op. cit., s. 129.

9 M. Zagar, Tworzenie struktur tarica na przykladzie Chorwacji i Kanady, [w:] Exchange-change, op. cit.,
s. 124.

690 platforma taneczna to forma festiwalu tanca wspolczesnego, ktora przeznaczona jest w zasadzie dla
profesjonalistow — tancerzy, zespoldow, choreografow, ale przede wszystkim kuratoréw tanca
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tu ponadto warsztaty dramaturgiczne i konferencje®'. Jest to jeszcze jeden przyktad
silnie scentralizowanego S$rodowiska, co jest wlasciwe zwlaszcza krajom o nieduzej
powierzchni (Estonia, Lotwa, Serbia, Chorwacja, ale tez Rumunia 1 Wegry). Na Lotwie
funkcj¢ osrodka skupiajacego najwazniejsze dzialania w dziedzinie tafica wspotczesnego
(festiwal 1 przestrzen kreacji) pelni Lithuanian Dance Information Centre, organizacja
pozarzadowa powstata w 1995. W ramach jej dzialan organizowane sa warsztaty,
wystepy goscinne zespotow oraz od 1997 — New Baltic Dance — migdzynarodowy
festiwal tanca wspoiczesnego. W Norwegii (od 2008) 1 Szwecji (od 1991) dzialaja
Dansenshus, odpowiedniki centrow choreograficznych, odpowiedzialne zarazem za
promocjg, produkcje 1 prezentacj¢ spektakli tanca wspotczesnego.

Ciekawym przyktadem wspotpracy jest The kedja project, czyli projekt, w ramach
ktorego od 2008 kilka krajow nadbaltyckich tworzy migdzynarodowa platform¢ wymiany
artystycznej, pedagogicznej i naukowej. Projekt ten zainicjowany zostat przez osrodki
1 instytucje skupione pod przewodnictwem Lithuanian Dance Information Centre, Dance
Info Finland, Dance Information Norway, Moderna Dansteatern (Sztokholm), Iceland
Dance Company, Reykjavik Danish Dance Information Centre, Dansens Hus
(Kopenhaga)®®>. W Europie istnieje wiecej takich networkow, ich zatozyciele podkreslaja
zawsze ich nieformalny 1 demokratyczny charakter, sa to m.in. Aeorwaves, ktorego
glownym celem jest promocja najmiodszych, debiutujacych choreograféw i IDEE —
Initiatives in Dance through European exchange, sie¢ zrzeszajaca najwazniejsze centra
choreograficzne w Europie (Paryz, Wieden, Berlin, Sztokholm, Oslo, Londyn,
Diisseldorf 1 Barcelong).

W Serbii od okoto 2000 w Belgradzie dziatata aktywnie niewielka grupa miodych
choreografow, poczatkowo wspomaganych przez organizacj¢ pozarzadowa Centre for
New Theatre and Dance, ktora jednak zostala rozwigzana po kilku latach. W 2005

powstala Dancestation, organizacja pozarzadowa, dzialajaca na rzecz promocji i rozwoju

i dyrektoréw festiwali. W ciagu krotkiego czasu (od dwoéch do kilku dni) organizowany jest przeglad
wybranych tworcow danego kraju (lub regionu np. krajow §rdédziemnomorskich, arabskich, etc.), ktéry ma
pozwoli¢ zapoznaé si¢ z jak najwigksza liczba spektakli i artystow w jak najkrotszym czasie. Prezentacje
odbywaja si¢ wigc przez caly dzien, potaczone sa ze spotkaniami z artystami, prezentacjami, targami tanca.
Krajowe lub regionalne platformy organizowane sa w calej Europie, najczesciej w cyklu dwuletnim.

1 http://www.saal.ee/

92 hitp://www.kedja.net/
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tanca wspotczesnego w Serbii oraz w ramach partnerstwa z innymi instytucjami tego
typu w Balkan Dance Network. Budynek — surowy w momencie rozpoczynania
dzialalnosci przez Dancestation — jest dzielony z innymi organizacjami z obszaru sztuki
(niezalezne kino, interdyscyplinarne czasopismo teoretyczno-krytyczne TKH)*®.

W Rosji dziala wspomniane ,,centrum” tanca — Actovy Zal, bedace siedziba
organizacji The Moscow Dance Agency TsEKh. Jest to instytucja niezalezna,
finansowana w duzej mierze przez amerykanska Fundacje Forda. Jak potwierdza jego
zatozycielka — Elena Tupyseva, nie moze ona liczy¢ na jakiekolwiek uznanie ze strony
wiladz miejskich, za§ ministerstwo kultury wspomaga budzet projektu Rosyjskiej
Platformy Tanca w wysokosci 10% catosci kosztéw (finansowanie przyznano jak
dotychczas dwa razy). Siedziba centrum jest byta fabryka papieru, w ktérej udato si¢
zaaranzowa¢ mate studio z okoto 150 osobowa widownia. TsEKh organizuje
Migdzynarodowy Festiwal Tanca Wspotczesnego, Rosyjska Platformg Tanca oraz letnia
szkol¢ tanca (w wynaje¢tych salach). Poza Moskwa dziata kilku niezaleznych
choreografow i1 pedagogdw, ale nie angazuja si¢ oni na tak szeroka skale, jak Provincial
Dances Tatjany Baganowej w Jekaterynburgu czy The Chelyabinsk Contemporary Dance
Theater prowadzony przez Olge Pong¢ — bodajze najbardziej rozpoznawalne rosyjskie
teatry tanca. Z uwagi przede wszystkim na odlegtosci geograficzne 1 odmiennos¢ celow,
zawigzana po 2000 roku nieoficjalna sie¢ pomigdzy niezaleznymi animatorami
srodowiska tanecznego nie przetrwata. TsEKh stanowi czes¢ newtorku The kedja project
oraz Transeurope 1 Aerowaves. Pomimo tego, 1z na szerokim planie kulturalnym miasta
Actovy Zal nie jest widoczny, nie ma problemow z publicznos$cia, co — jak podkresla
Elena Tupyseva — zwiazane jest z zywa w Rosji tradycja uczestniczenia w zyciu
kulturalnym®®. Stosunkowo duza spoleczno$é¢ skupiona jest w Jekaterynburgu wokot
prywatnego uniwersytetu humanistycznego, gdzie mtody choreograf prowadzi wydziat
tanca.

Nieco inaczej ta ,,wspdlnotowos$¢” prezentuje si¢ w Niemczech, gdzie realizuje
si¢ pod forma networku Tanzplan Deutschland, czyli ,,Niemiecki plan dla tanca”. Poza

kadrem tego planu taniec, podobnie jak inne dziedziny sztuki, od wielu lat otrzymuje

593 http://www.dancestation.org/
%% Dane pochodza z wywiadu z Elena Tupyseva przeprowadzonego 29 lipca 2009 w Moskwie.
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pomoc finansowa od urzedow miejskich, krajowych (landy) 1 z kasy panstwowe;.
Najwigksze kwoty tradycyjnie przeznacza si¢ na dziatalno$¢ panstwowych teatrow
baletowych. Niezalezna scena tanca jest raczej marginalna, dlatego trafiaja tu niewielkie
dotacje z budzetu, w zalozeniu przeznaczone dla mniejszych grup tanca i indywidualnych
choreografow. W ramach Tanzplan taniec wspotczesny otrzymat dodatkowe wsparcie
w wysokosci 12,8 mln euro. Z tej kwoty w ciagu pigciu lat moga korzysta¢ srodowiska
taneczne z osmiu miast oraz z Berlina, z uwagi na jego stoteczny status. Kazde
z ubiegajacych si¢ o dotacj¢ miast (rywalizowato ich w sumie 15) musiato przedstawi¢
wlasny plan rozwoju tanca na swoim terenie. Kazdy przedstawiciel urzedu miasta
zajmujacy si¢ kultura musial obiecaé, ze wesprze przyjety plan taka sama suma
pieniedzy, jaka przeznaczyl na ten cel Narodowy Fundusz Finansowania.

Staba stronag tego oryginalnego planu jest to, ze nikt tak naprawde¢ nie wie, co
stanie si¢ za piec¢ lat, gdy wyczerpia si¢ $rodki z tego funduszu 1 miasta same beda
decydowac jak chca dalej wspiera¢ nowe projekty. Istnieje wciaz niebezpieczenstwo, ze
sytuacja nie bedzie stabilna, bo miasta moga si¢ nie zgodzi¢ na taka forme
dofinansowywania. Mocnga strona planu jest natomiast fakt, ze umozliwia budowanie
infrastruktury tanca, czyli czego$, co dla rozwoju tej formy sztuki jest niezwykle istotne.
W Berlinie np. powstalo stowarzyszenie zrzeszajace okoto 150 niezaleznych tancerzy,
choreografow, dziennikarzy i producentow. Przedstawiciele tego stowarzyszenia przy
okraglym stole ustalaja z reprezentantami kazdej grupy zawodowej plan podziatu dotacji
dla Berlina z programu Tanzplan. W Berlinie potrzebna byla takze odpowiednio
zaprogramowana edukacja. W Niemczech istnieje wiele uniwersytetow, szkot
gwarantujacych wyzsze wyksztalcenie z zakresu tanca, ale zadna uczelnia nie zaymowata
si¢ dotychczas tancem wspotczesnym. Ustalono wige, ze wlasnie w Berlinie powstanie
taka specjalistyczna akademia tanca. Projekty pozostalych miast rdznia si¢ migdzy soba.
W Poczdamie punkt cigzko$ci polozony zostal na organizacj¢ programu pobytow
rezydencyjnych 1 stypendiow dla tworcow, w Hamburgu ubiegano si¢ o nowe centrum

choreograficzne z wieloma studiami i1 o program stypendidw tworczych dla trzech
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choreografow w kazdym roku. Frankfurt z kolei realizuje opcj¢, w ktdrej uczestnicza dwa
uniwersytety przyznajace tytuly magistra pedagogiki i dramatu®®’.

W Holandii w 1981 dyrektorzy szesSciu réznych formacji tanecznych potaczyli
swe sity 1 utworzyli organizacj¢ Directie Overleg Dans (DOD). Od tego czasu rozrosta
si¢ ona do 20 czlonkow, obejmujac prawie wszystkie formacje taneczne w Holandii,
w tym takze dobrze rozwinigta niezalezna sceng, prowadzona przez takie domy
producenckie jak KORZO czy DWA. Poniewaz DOD reprezentuje cale srodowisko
taneczne, jest powaznym partnerem dla wielu gremiow konsultacyjnych i1 decyzyjnych w
sprawach polityki kulturalnej: ministerstw, w tym dla ministerstwa kultury, organizacji
zajmujacych si¢ innymi dziedzinami sztuki, skupionych juz w DOD, teatru, lokalnych
wiladz, medidéw etc. To dzigki tej organizacji taniec wspotczesny wznidst si¢ na wyzszy
poziom profesjonalizmu, zyskal spoteczna tozsamos$¢ i rosnie w sil¢ dzigki zasobom
finansowym, ktorymi moze dysponowaé. DOD zapewnia wlasciwe nadzorowanie kultury
przez rzad i utatwia kontakty pomigdzy pracownikami i pracodawcami. Taniec w tej
sytuacji staje si¢ dojrzata, ugruntowana i roznorodna artystycznie dziedzina sztuki,
a tancerze moga pracowa¢ w zawodzie bez nieustannego klopotania si¢ o kwestie
materialne®®®.

W krajach, w ktorych stabiej rozwinigta jest infrastruktura, wigcej jest tancerzy -
freelancerow. Ich kondycja zawodowa — poza niepodwazalng zaleta ,,wolnosci” - jest
zalezna od ilo$ci realizowanych projektow w ciagu roku i miejsc ich realizacji. Bardzo
trafnie okresla t¢ sytuacj¢ stowacka choreografka Marta Polakova. Na Stowacji tancerz
wspotczesny to wlasciwie synonim freelancera, o czym przesadza stabo rozwinigty rynek
pracy. W wigkszosci sa to absolwenci Wydziatu Tanca, Muzyki 1 Sztuk Dramatycznych
w Bratystawie. Autorka zwraca uwage na zbiezno$ci wielu zabiegéw artystycznych:
»contemporary dance project” to najczesciej ,,projekt bazujacy na pryncypiach
amerykanskiego post modern dance, taczacy ruch, ekspresje i czgsto multi-media, muzke
na zywo 1 koncepcj¢ wizualna [...] projekt scenografii musi liczy¢ sig

95607

z ograniczonymi mozliwosciami finansowymi Koszty takiej niezaleznosci to

95p_ Pleyer, Tanzplan, czyli plan dla tarica, [w:] Exchange-change, op. cit., s. 135-139.

606 'S Wilhelm, L. Wiering, Z doSwiadczeri holenderskich. Lobbowanie, promocja i zdobywanie
publicznosci dla tanca, [w:], Exchange..., op. cit., s. 139-147.

7 M. Polakova, The cost of independence, [w:] Slovak Theatre, op. cit., s. 9.
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niestabilno$¢ zatrudnienia, niepewno$¢ przychodow 1 mozliwosci zrealizowania projektu,
ale takze brak mozliwosci przeprowadzania regularnego treningu, zachowania
odpowiedniej diety 1 niezbednych zabiegéw zdrowotnych. Problemem zwigzanym
z krotka zywotno$cia dziet choreograficznych jest z kolei niemozno$¢ dopracowania
spektaklu, ktory moégtby dojrze¢ w toku kolejnych prezentacji (jak ma to miejsce w
przypadku widowisk teatralnych). Tancerze niezalezni w Slowacji powotali w 1996
Contemporary Dance Association (CDA), aby moc wystgpowaé jako organizacja
posiadajaca osobowos$¢ prawna wobec instytucji panstwowych i aplikowa¢ o granty
tworcze. Niemniej, nie wszyscy jej cztonkowie sa tak samo aktywni. Jak twierdzi
Poldkova, mimo ze komunizm wyrugowal tradycje wspolnotowosci, najmtodsze
pokolenie choreografow odczuwa silng potrzebe laczenia sie we wspolnoty®®.

Taki typ communitas®® do 2009 nie rozwinal si¢ w zadng trwalg forme¢ w Polsce
— by¢ moze z powodu wielkosci geograficznej kraju, ale nie bez zwiazku z historig tanca,
ktora — jak to zostalo wczesniej] omdwione — zaowocowata powstaniem kilku zespotow-

leaderow, przy czym kazdy dziatal w innej czesci kraju®'’.

Problemem pozostaje
stworzenie infrastruktury dla mtodych tworcow, ktérzy nie chca dziata¢ w ramach
istniejacych zespotow jako tancerze, ale chca tworzy¢ swoje prace 1 niestety — napotykaja
na pustke instytucjonalna. Dlatego tez tak wielu mtodych polskich choreografow tworzy
1 mieszka za granica (w Wiedniu: Cezary Tomaszewski, Radostaw Helwet, Magdalena
Chowaniec, w Stowacji dziala Magdalena Reiter, w Hiszpanii — Helena Gotab, inni sa
skazani na przemieszczanie si¢ w zalezno$ci od projektu, np. Maria Stoktosa, Kaya
Kotodziejczyk). Tworcy dziatajacy w Polsce zdobywaja srodki na dziatalno$¢ artystyczna

z grantdw ministerialnych (w Ministerstwie Kultury nie istnieje tymczasem wydziat

tanca, wnioski sktadane sa w dziale muzyki), lokalnych osrodkow sztuki, etc. Te granty

% Ibidem, . 9-11.

599 przywoluje to pojecie za Victorem Turnerem, gdyz specyficzna forma tych kolektywow i wspélnot jest
pewnym obszarem liminalnym, sytuujacym si¢ pomigdzy organizacja a jej brakiem (dazy si¢ do
niezhierarchizowanych form), co jest jedna z cech wyr6zniajacych t¢ opisywana przez badacza forme bytu
spotecznego. Por. V. Turner, Gry spoleczne, pola i metafory. Symboliczne dzialanie w spoleczenstwie,
przet. W. Usakiewicz, Krakow 2005.

%1% Nie oznacza to, ze nie istnialy stowarzyszenia, jednym z pierwszych bylo Polskie Stowarzyszenie Tafica
Wspdlczesnego powolane w Bytomiu w 1995, po nim powstalo wiele lokalnych, podobnych inicjatyw.
Jednak pierwsza proba powotania organizacji reprezentatywnej wobec wiladz i skupiajacej najwazniejszych
dzialaczy $rodowiska z catego kraju wydaje si¢ dopiero Otwarte Forum Srodowisk Sztuki Tanca powotane
w 2009, przede wszystkim w celu uczestniczenia w pracach nad majacym powstaé Instytutem Tanca.
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pozwalaja zwykle na produkcj¢ jednego lub dwoch spektakli, czasem takze - na
organizacj¢ lokalnego przegladu lub cyklu warsztatow. Coroczne startowanie
w konkursach o granty (stanowiace wigkszo$¢ budzetéw zespotow) nie daje tymczasem
szans na dlugofalowe planowanie dziatalnosci. Prezentacja spektakli tanecznych w kraju
opiera si¢ glownie na serii festiwali 1 przegladow, ktorych eksplozja wynika z braku
mozliwosci finansowania systematycznych ,,niefestiwalowych” prezentacji.

Nalezy tu zwroci¢ uwage na fakt, ze brak wiasnych sal przygotowanych do
prezentacji tanca zmusza do kosztownego wynajmu sal teatrow dramatycznych oraz
wynajmu specjalistycznego sprzetu, ktorego w tych teatrach brak. Problemem
zasadniczym pozostaje brak stalej przestrzeni do préb i sal teatralnych, brak dostgpu do
warsztatow kostiumowych 1 scenograficznych, co nie pozostaje bez wplywu na produkt
finalny, ktérym jest spektakl tanca. Utozsamianie ,,pustej przestrzeni” z produkcja
wspotczesna nie jest wigc tylko 1 wytacznie wyborem estetycznym. Catkowitemu
brakowi infrastruktury towarzyszy brak szkot 1 pedagogiki w dziedzinie tanca
wspolczesnego, raczkujace badania naukowe 1 znikoma ilo$¢ profesjonalnych
krytykoéw®'". Stabo zorganizowane i stosunkowo mtode $rodowisko taneczne przegrywa
w konkurencji z liczniejszymi 1 o wiele bardziej do$wiadczonymi S$rodowiskami:
teatralnym 1 muzycznym w zdobywaniu publicznych funduszy oraz przejmowaniu w
dzierzawe lub na wlasnos¢ budynkéw. Diagnozg tej sytuacji przedstawit Janusz Marek —
pracujacy w CSW kurator festiwalu Rozdroze. Wedlug niego w Europie mozna wyrdznic¢
dwa modele instytucji tanecznych:

Pierwszy z nich to instytucje prowadzone przez znanego choreografa, ktorego zespot na
kilka lat ,,obejmuje we wladanie” obiekt wyposazony w sale, sprze¢t i biura. Na podstawie umowy
z wladzami, zesp6t ten otrzymuje budzet na produkcje i prezentacje wiasnych spektakli oraz na
rozpowszechnianie spektakli goscinnych, a takze na dzialalno§¢ edukacyjna. Tak dzialaja na
przyktad narodowe centra choreograficzne we Francji. Drugi model mozna okresli¢ jako
»~impresaryjny”. W wyniku konkursu na kilka lat centrum tanca, bez przypisanego don zespotu
»przejmuje” ekipa doswiadczonego prezentera tanca lub menedzera. Tak jest na przyklad w
Teatrze Ponec w Pradze (znajdujacym si¢ w zaadaptowanym budynku dawnego kina). W ciagu
kilku lat ekipa kierujaca danym centrum produkuje i prezentuje spektakle wiasne i goscinne,
rzadziej prowadzi dziatalno$¢ edukacyjna. Zaleta pierwszego modelu jest stworzenie dobrych
warunkéw pracy dla konkretnego =zespotu 1 wyrazisto§¢ programowa. Natomiast
niebezpieczenstwem — mozliwo$¢ dokonywania partykularnych wyboréw programowych (w

811 W 2007 roku uruchomiony zostat przy PWST w Krakowie wydziat Aktor Teatru Tanca pod dyrekcja i z

inicjatywy Jacka L uminskiego. Jest to pierwsza tego typu instytucja w Polsce ksztalcaca w dziedzinie
teatru tanca.
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dobieraniu wilasnych spektakli do prezentacji) oraz traktowanie programu edukacyjnego po
macoszemu i w sposob wybidrczy. Zaleta drugiego modelu jest brak uwiktania w autopromocje
danego zespotu. Niebezpieczenstwem za$ - powielanie sprawdzonych gdzie indziej programoéw
niekoniecznie ,kompatybilnych” z potrzebami lokalnego $rodowiska. Prezenter obejmujacy
obiekt na kilka lat moze tez ulega¢ presji sukcesu, tzn. moze preferowaé prezentacje spektakli
»gwiazd” kosztem dtugofalowej pracy edukacyjne;j.

Brak dhugofalowej strategii wspierania rozwoju lokalnego srodowiska tanecznego oraz
wieloletniej pracy edukacyjno-promocyjnej (rozwoju widowni, pracy z przedstawicielami wtadz i
dziennikarzami) bywa stabo$cia obserwowana w obu wymienionych modelach instytucji
tanecznych. Czasami dzialalno$¢ dotyczaca tanca stanowi cze$¢ programu interdyscyplinarnych
centrow kultury lub sztuki. Wtedy taniec zyskuje nowy, ciekawy kontekst, jednak czgsto program
taneczn}g 12jest okrojony, traktowany drugoplanowo i rozmywa si¢ w dziatalno$ci takiego
centrum

Taki podzial nie bierze pod uwageg jednego — otdz czg$¢ z tych instytucji to
fundacje 1 stowarzyszenia, a cz¢$¢ dziala w ramach struktur instytucji panstwowych i sa
to zupelnie odmienne systemy funkcjonowania. Jezeli we Francji wszystkie osrodki tanca
sa instytucjami panstwowymi (chociaz moga by¢ finansowane ze zrodel prywatnych),
podobnie jak CNDB w Rumunii, to wigkszo$¢ nowo powstajacych centréw w Europie
Wschodniej dziata jako instytucje pozarzadowe lub prywatne.

W Polsce dziata obecnie ponad 30 zespotow tanca wspodiczesnego, z czego okoto
10 mozna uzna¢ za profesjonalne. Zwykle dziataja one w domach lub centrach kultury —
czyli instytucjach panstwowych, a etatowo zatrudnieni (jako instruktorzy) sa tylko ich
szefowie. Dziata tez kilkunastu tancerzy/choreogratow, tzw. freelancerow, z czego wielu,
jak juz zostato to wspomniane — za granica.

Problemy ze znalezieniem przestrzeni maja tymczasem nawet najdtuzej dziatajace
profesjonalne zespoty Polskiego Teatru Tanca w Poznaniu i Slaskiego Teatru Tanca
w Bytomiu, ktére od lat koegzystuja z innymi instytucjami. Od lat stalej siedziby nie ma
tez ceniony Teatr Dada von Bzdiilow z Gdanska. Instytucja, ktora stanowi zalazek
ewentualnego ,,centrum” jest prowadzony w Poznaniu, w czesci budynku bedacego
centrum handlowym, program Stary Browar — Nowy Taniec, ktoérego kuratorem jest
Joanna Les$nierowska. Ewenementem w Polsce jest fakt, ze jest to dziatalno$¢
finansowana niemalze catosciowo (poza koprodukcjami) przez prywatna fundacje. Wiaza
si¢ z tym réwniez swoiste zagrozenia, poniewaz

[...] wiasciciel fundacji moze zmieni¢ zainteresowania, a stosunek kolejnych ekip
lokalnej wtadzy do wlasciciela fundacji moze przektadaé si¢ na szanse uzyskiwania publicznych

6121 Marek, Centrum, czy w Polsce taniec moze si¢ rozwija¢, ,,Teatr”, 2008 nr 9.

354



dofinansowan dla programu. O ile mozna wyobrazi¢ sobie funkcjonowanie szkoty tanca
towarzyskiego bez wsparcia z funduszy publicznych, o tyle dziatalnosci centrum zajmujacego si¢
tancem wspotczesnym wytacznie w oparciu o wptywy z warsztatow i wplaty mecenasow nie da
si¢ sfinansowaé. Biorac pod uwage realia finansowe oraz dlugotrwalos¢ procesow
inwestycyjnych, nie nalezy spodziewac si¢ powstania w Polsce nowoczesnych centrow tanca w
nowych budynkach. W tej sytuacji wydaje si¢, ze sa dwie drogi tworzenia obiektow dla
srodowiska tanecznego: ,,przejmowanie” i remont podupadtych domow kultury, klubéw i kin Iub
adaptacja obiektow postindustrialnych °'°.

Bylby to proces analogiczny do tego, jaki miat miejsce w innych krajach Europy
Wschodniej. Niemniej jest to o tyle trudne, ze srodowisko polskie dalekie jest — wydaje
si¢ - od zjednoczenia sit. Dziatanie w Estonii organizacji tanca wspolczesnego nie
oznacza, ze wszyscy jej cztonkowie sa zgodni w swoich przestankach estetycznych
1 ideologicznych. Wrecz przeciwnie, roznorodnos¢ ich stanowisk prowadzi niekiedy do
konfliktow, ale sa to konflitky tworcze, zmuszajace do szukania nowych rozwiazan.
Glownymi hamulcami rozwoju tanca w Polsce sa tymczasem - wedlug Janusza Marka —
»zarowno stabo$¢ 1 niezorganizowanie S$rodowiska tanecznego, jak 1 marginalne
traktowanie tafica jako sztuki przez wiadze lokalne i panstwowe™'*. Zwiazane jest to
z brakiem jakichkolwiek infrastruktur w ramach instytucji panstwowych, ktore
obejmowatyby wytacznie taniec wspotczesny. Zdaniem Marka, ale takze wielu
kuratorow 1 obserwatorow tanca w Polsce, stworzenie sieci uzupelniajacych sig
1 wspolpracujacych ze soba centréw tanca wspotczesnego, czyli swoistego networku,
pozwolitoby na zapewnienie efektywnego rozwoju tanca w Polsce. W tej chwili
odpowiedzialno$¢ jest rozproszona pomiedzy rdznorakie instytucje, jak PTT, STT,
Lubelski Teatr Tanca (organizujace migdzynarodowe festiwale 1 warsztaty oraz
podejmujace dziatalno$¢ artystyczna) oraz Stary Browar/Nowy Taniec w Poznaniu,
Fundacje Ciato/Umyst, Fundacj¢ Centrum Tanca Wspotczesnego, czy prywatne centra
kultury, jak Centralny Basen Artystyczny w Warszawie, Klub Zak w Gdansku, etc.
Istniejace w Polsce festiwale odzwierciedlaja podziat estetyczny tworcéw i odbiorcow tej
sztuki, ale nadal sa jedyna okazja do zobaczenia tworcow §wiatowego formatu, tworcow
historii tanca (poza wyjatkowymi wystgpami w ramach programoéw warszawskich
teatrow, ktore goscily ostatnio m.in. Susanne Linke 1 Angelina Preljocaja).

Z najwazniejszych festiwali nalezaloby wymieni¢ Migdzynarodowa Konferencj¢ Tanca

613 J Marek, op. cit.
1% Ibidem.
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Wspoétczesnego (Bytom, od 1994), Festiwal Ciato/Umyst (Warszawa, od 1995),
Migdzynarodowe Spotkania Teatrow Tanca (Lublin, od 1997), Miedzynarodowe
Spotkania Sztuki Akcji Rozdroze (Warszawa, od 1993) oraz  Migdzynarodowe
Prezentacje Wspotczesnych Form Tanecznych w Kaliszu (od 1992) 1 Gdanska
Korporacja Tanca (od 1999).

Sytuacja tanca w Polsce jest tutaj omawiana doktadniej, ze wzgledu na fakt, ze
jest ona odzwierciedleniem stanu, z jakim takie kraje jak Francja borykaly si¢
kilkadziesiat lat temu. Poza tym, Polska jest przyktadem kuriozalnej niemoznos$ci
nawiagzania wspoOlpracy 1 stworzenia silnego Srodowiska, co niewatpliwie utatwiloby
powstanie reprezentatywnej organizacji. Z drugiej strony przynosi to negatywne efekty
na poziomie artystycznym, gdyz z blizej nieokreslonych powodow dzialajacy w Polsce
mtodzi choreografowie wspoétczesni maja ogromne trudnosci ze znalezieniem swojego
miejsca na scenie europejskiej 1 przegrywaja z artystami z Estonii, Lotwy, Rumunii, etc.,
czgsto wlasnymi kolegami 1 rowiesnikami.

Krytyk, a obecnie kurator programu tanca Stary Browar, Joanna Le$nierowska
pisata w 2006:

W trakcie podrozy po wielu europejskich festiwalach dokonatam zadziwiajacego —
zarazem fascynujacego i smutnego — odkrycia: niemal wszystkie spektakle mtodych tworcow
z krajow bylego Bloku Wschodniego i Batkanéw mogtyby rownie dobrze powsta¢ w Polsce i by¢
prezentowane na scenie w Kaliszu, Lublinie czy Bytomiu. Na swdj sposob pocieszajace jest to,
ze jakoscia artystyczng nie odbiegamy od reszty wschodniej Europy, ze reprezentujemy wszyscy
podobny poziom i w scenicznych problemach nie jesteSmy odosobnieni. Z drugiej strony
jednoczesnie fascynujace i przerazajace jest owo podobienstwo naszych tanecznych produkcii,
powstajacych przeciez w tak roznych kulturowo krajach i tradycjach i w obrebie sztuki, ktora
zwyklo si¢ uznawaé powszechnie za idealne narzgdzie ekspresji indywidualnosci. Jest tez
wreszcie tematem na arcyciekawe badania proba opisania wspdlnej «wschodniej» estetyki — tej,
zdaje si¢, pultapki, z ktorej nielicznym, jak dotad, udalo si¢ uciec i przebi¢ z oryginalng
propozycja na europejskie sceny. Warunki, w jakich zaczal rozwija¢ sig u nas intensywnie taniec
wspotczesny, w pewnym sensie okreSlaja jego $wiadomo$é. Uzyteczne wydaje si¢ by¢ tutaj
pojecie «domu kultury» — jako rzeczywistego miejsca, ktore otworzylo si¢ na taniec i wokot
ktorego nadal koncentruje si¢ nasze z ycie taneczne, oraz — jako swego rodzaju metafory
okreslajacej po pigtnastu latach jego charakter. Z czym kojarzy nam si¢ dom kultury? Najczesciej
niestety ze sztuka osiedlowa, amatorska, zeby nie powiedzie¢ z amatorszczyzna, z popotudniowa
przechowalnia dzieci, z wieczorowa (a wigc drugiego sortu) edukacja kulturalna, ztym smakiem,
zakurzona kotara, ubogim i przestarzalym wyposazeniem,z enujaco niskim poziomem,
bylejakoscia, sfrustrowanym instruktorem — jednym slowem ze wszystkim, tylko nie ze sztuka.
Dom kultury, ktéry na poczatku lat dziewigédziesiatych przygarnal taniec wspodlczesny i przyjat
pod swoje skrzydta poczatkujacych tancerzy, do dzi§ pozostaje jego ojczyzna, zamykajac
mimowolnie taniec w specyficznym getcie, w zakletym kregu sztuki nieprofesjonalnej, a wigc
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w $wiadomosci potocznej bedacej tak naprawde bardziej hobby (i to raczej dla miodych
dziewczat) niz sztuka w petnym tego stowa znaczeniu.

Innym przydatnym okresleniem moze by¢ tu takze pojecie prowizorki, ktora, jak wiemy,
zazwyczaj okazuje si¢ najtrwalsza. Niedopracowanie, prowizoryczno$¢ — falszywie rozumiana
jako prostota srodkéw wyrazu — jest podstawowa cecha wschodniej tanecznej estetyki. Naszym
oczom ukazuje si¢ teatr wiecznych fragmentoéw. Brak wyraznego poczatku i konca, pozostawanie
w fazie pomyslu bez wyraznej koncepcji na jego rozwinigcie, nie wspominajac o puencie,
jednopoziomowos$¢ nie zdradzajaca kryjacego si¢ za spektaklem glebszego procesu przemyslen
i artystycznych poszukiwan to odwieczne problemy z dramaturgia przedstawienia, ktore jednak
w kraju o tak silnej tradycji teatralnej jak Polska moga si¢ wydawac zaskakujace. Tym bardziej,
ze wigkszo$¢ zespotow nazywa siebie teatrem tanca, a jako wzor przywotuje klasyczne juz dzi$
realizacje Piny Bausch. Tymczasem to, co widzimy na scenie, jest najczgsciej efektem mglistego
wyobrazenia o scenicznej formie Tanztheater, zastyszanych gdzie$ informacji lub obejrzanych na
wideo szczatkow obrazow przyswajanych bez $wiadomosci z rodet i artystycznych procesow
towarzyszacych powstawaniu dzieta. Tanztheater polaczyl przeciez w nowej (!) formie
doswiadczenia niemieckiego ekspresjonizmu migdzywojennego (Ausdruckstanz) z oryginalna
teatralna tradycja Piscatora i Brechta, zwracajac si¢ jednoczesnie w strong wspotczesnych
problemoéw politycznych i spolecznych. Tych jednak na prézno szuka¢ w naszym tancu...
Pozostaje on nadal silnie emocjonalny, jakby nieczuly na rzeczywisto$¢, wiecznie zorientowany
na penetrowanie wlasnych uczué, wciaz bez dystansu opowiadajacy o swoich przezyciach, czgsto
infantylny, banalny i naiwny®".

Diagnoza sytuacji, jakiej dokonuje Le$nierowska, na poziomie psychologicznym
pokazuje, ze polskim artystom brakuje iskierki buntu, ztosci i frustracji, ktora ich
zachodnich kolegéw popycha do podjecia ryzyka i stawienia czota wspodlczesnosci,
konfrontacji z samym soba 1 wtasna sztuka, czasami z jej kontestacja 1 negacja.

Polskie spektakle charakteryzuje swoista bezczasowo$¢ (ktorej nie mozna jednak pomyli¢
z ponadczasowoscia). Zawieszenie w prozni, brak kontaktu z aktualnym ,tu i teraz", powoduje,
7ze na scenie nie widzimy z ywych ludzi, lecz poprzebierane w kostiumy i maski postaci,
przezywajace sobie tylko wiadome wewngtrzne dramaty, z ktérymi nie sposob si¢ utozsamic.
Uwierajacy patos, drazniaca powaga, niezrozumialy brak poczucia humoru — to wilasnie
drastycznie odréznia nas od spektakli zagranicznych réwiesnikow z Zachodu. (...) Na tle
promowanych w Europie mtodych artystow nasi, mimo mlodego wieku, przypominaja bardziej
smutnych czterdziestoletnich (a nierzadko nawet jeszcze starszych — wtornie infantylnych) —
majacych juz za soba lata burz i naporow, ktorzy osiagneli juz pewien status, swoja mata
stabilizacj¢, do zmian nie daza, ostentacyjnie odwracaja si¢ od doraznych problemow i zanurzaja
w bezpiecznym §wiecie wlasnych przezy¢, aspirujac jednoczesnie do szufladki «mtodzi zdolniy».
Jeszcze na dobre nie zdazyt si¢ rozwinaé, a juz zaczyna si¢ starze¢ — tak chcialoby si¢ rzec o
polskim tancu. Od pigtnastu lat aktywni pozostaja wciaz ci sami artysci, ktorzy jak dotad nie
doczekali sig skorych i zdolnych do zmian nastgpcéw. A moze po prostu zajg¢ci wlasng karierg i
walka o prawo tanca do funkcjonowania w Polsce nie zdazyli ich jeszcze wychowaé? Bo czy
mtody polski taniec rzeczywiscie jest skazany na samozadowolenie i na zawsze juz pozostanie
zamknigty we wlasnym getcie, nie nawiazujac kontaktu ani z gldéwnym nurtem zycia kulturalnego
kraju, ani, tym bardziej, ze §wiatem. [...] Wspolczesny taniec, tak w Polsce, jak u naszych
sasiadow, znajduje si¢ wciaz na poczatku drogi. Dzigki pierwszemu pokoleniu artystow przestat
juz raczkowaé, przed nim jednak mozolna nauka samodzielnego chodzenia. Umie juz mowic

615, Lesnierowska, Czekajqc na Malysza, ,,Didaskalia” , 2006 nr 57.
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(tancerzy mamy w Polsce $wietnych i mnostwo ich zreszta uczestniczy w projektach poza
krajem), nie wie jednak jeszcze, jak mowy tej Swiadomie uzywac i szuka¢ wiasnego gtosu, by
oryginalnie formutowa¢ mysli i skutecznie komunikowac (brakuje nam choreografow...).

Na razie jeszcze mniej lub bardziej udanie kopiuje si¢ schematy i prace starszych,
majacych juz wiasny styl kolegéw (Luminskiego, Bzdyla czy choreografow europejskich). Ale
taneczna refleksja i autorefleksja musza przyj$¢ naturalng koleja rzeczy. Podobnie jak wielkie
talenty i osobowosci, ktore jednak jak arcydzieta nie negocjuja czasu i miejsca swego narodzenia.
Pozostaje na nie jedynie cierpliwie czeka¢. Niech nie bedzie to jednak cierpliwos$¢ bierna,
grozaca przeoczeniem talentu! Wobec braku wyraznego wsparcia ze strony panstwa i braku
ogolnodostepnej profesjonalnej — wykonawczej i teoretycznej — edukacji, zmuszeni jesteSmy
uruchomi¢ plan alternatywny. Jednym z jego istotnych punktow wydaje si¢ natychmiastowa
potrzeba ostatecznego zamknigcia pionierskiego, w duzej mierze popularyzatorskiego okresu
naszego tanca, wyprowadzenia go z hamujacego rozwdj kregu doméw kultury 1 wprowadzenie go
na profesjonalne sceny. To miejmy nadziej¢ pozwoli zdja¢ z tanca odium amatorstwa i nada mu
w spolecznym rozumieniu rangg «prawdziwej» sztuki, godnej szerszego zainteresowania,
zwlaszcza ze strony silnego i opiniotwérczego $rodowiska teatralnego®'®.

Potencjat polskich artystow potwierdzaja tymczasem sporadyczne, ale jednak
migdzynarodowe sukcesy (grant dla Teatru Dada von Bzdillow na uczestnictwo
w programie Transedanse czy Il nagroda dla Wojciecha Kapronia z Lubelskiego Teatru
Tanca w migdzynarodowym konkursie na solo w Lipsku). Sygnalem do kolejnych
wspolnych przedsigwziec jest zorganizowana w 2008 1 2010 Polska Platforma Tanca,
model prezentowania dorobku krajowych artystow od lat zakorzeniony w innych krajach

europejskich.

Nadzieje na popraweg sytuacji wigzane sa z nowo powotanym (pazdziernik 2010)
Instytutem Muzyki 1 Tanca, ktory ma zajmowac si¢ ze strony tanca szeroko rozumiana
promocja, edukacja kulturalng i wspieraniem tworczosci artystyczne;j.

Podsumowujac powyzsze rozwazania nad znaczeniem polityki kulturalnej
1 samoorganizacji srodowiska, nalezy podkresli¢, ze jest to wieloaspektowy problem.
Przede wszystkim dotyczy on ksztatcenia, ktore w wielu krajach Europy Wschodniej
znajduje si¢ jeszcze w stadium raczkowania, a w innych nie istnieje w ogoéle, badz co
najwyzej opiera si¢na nieregularnych cyklach warsztatowych, ktore powinny
by¢ tymczasem jedynie uzupeklnieniem podstawowej edukacji. Nastgpnie pojawia
si¢ problem tworzenia 1 prezentowania spektakli przy braku infrastruktury. Bardzo
waznym aspektem jest fakt krotkotrwatosci zycia poszczegdlnych spektakli, ktora jest nie

tylko marnotrawstwem z punktu widzenia ekonomicznego, ale takze nie pozwala na

516 Ibidem.
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osiagnigcie pewnej dojrzatoSci scenicznej niektorym projektom. Migdzynarodowe
networki pomiedzy organizacjami 1 instytucjami probuja ratowaé, czy tez uzupetniaé te
braki w infrastrukturze.

Zarysowanie widocznych rdéznic w sytuacji instytucjonalnej tanca w Europie
Zachodniej 1 Wschodniej na przelomie lat 80. i 90. pozwala podkresli¢ rolg, jaka w

ksztaltowaniu si¢ estetyki tanca odegrata polityka 1 historia.
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ANEKS II
WYKAZ SPEKTAKLI STANOWIACYCH PODSTAWE ANALIZ

1. Andrianov Andrei, Soulimenko Oleg
a. Mady in Russia (2009). DVD;
b. Made for Russia (2009). Widziany na International Non-Verbal Theatre
Festival Personal Profile w Moskwie, 19 lipca 2009.
2. Asenti¢ Sasa
a. My Private Bio-Politics: A Performance on the Paper Floor (2008).
Widziany na International Non-Verbal Theatre Festival Personal Profile w
Moskwie, 25 lipca 2009.
3. Ballet de la Lorraine/ Lia Rodriguez, Didier Deschamps, Gérarde Fromange
a. Hymnen (2007). Widziany w La Ferme du Buisson, Paryz, 12 grudnia
2008.
4. Bel Jérome

a. Cédric Andrieux 2009. Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 14 grudnia
2009;
b. The show must go on (2001). Widziany w Maison de la Danse, Lyon, 26
maja 2004;
c. Spektakle widziane na DVD:
1. Nom donné par I’auteur (1994);
1. Jérome Bel (1995);
iii. Shirtologie (1997);
iv. The Last Performance (1998);
v. Veronique Doisneaux (2004);
vi. Pichet Klunchun and myself (2005);
vil. The last performance — a lecture (2004).
5. Bengolea Ceclie, Chaignaud Francois
a. Pdquerette (2008). Widziany podczas migdzynarodowego festiwalu Tanz
im August, Berlin, 24 sierpnia 2008.
6. Boivin Dominique/Cie Beau Geste
a. Transports exceptionnels. Widziany podczas Monaco Dance Forum,
Monako, 14 grudnia 2006.
7. Buffard Alain
a. Good boy (1998). Widziany podczas festiwalu Les Inaccoutumes,
Menagerie de verre, Paryz, 18 listopada 2008.
8. Charmatz Boris

a. A bras le corps 1993. Widziany w Les Subsistances, Lyon, 1 kwietnia
2005;

b. Herses (une lente introdcution) (1997). Widziany w CND, Pantin/Paryz,
19 lutego 2007;

c. Aatt enen tionon (1996). Widziany podczas migdzynarodowego festiwalu
Tanz im August, Berlin, 6 lipca 2008;

d. Con fort fleuves (1999). DVD.
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9. Charmatz Boris/Hoghe Raimund
a. Régi (2006). Widziany w Les Subsistances, Lyon, 15 lutego 2006.
10. Charnock Nigel
a. Happy Project (2009). Widziany w Starym Browarze, Poznan, 14 marca
20009.
11. Casters Alexander
a. Monsieur Zeéro, famous when dead (2007). Widziany w CND,
Pantin/Paryz, 22 stycznia 2007.
12. Cherkaoui Sidi Larbi
a. Foi (2003). DVD.
b. Tempus fugit (2004). Widziany w Maison de la Danse, Lyon, 21 stycznia
2005.
c. Myth (2007). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 27 pazdziernika
2007.
13. Cherkaoui Sidi Larbi/Khan Akram
a. Zéro degrées (2005). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 12 grudnia
2006.
14. Cherkaoui Sidi Larbi/Schaubiihne am Lehniner Platz
a. D’avant (2002).Widziany podczas Biennale de la Danse, Lyon, 28
wrzesnia 2004.
15. Chowaniec Magdalena
a. Hold your horses (2008). Widziany podczas Migdzynarodowego
Festiwalu Ciato/Umyst, Warszawa, 12 czerwca 2008.
16. Cohen Steven
a. Dancing inside out (2004). Widziany podczas Migedzynarodowego
Festiwalu Tanca Wspotczesnego Ciato/Umyst, Warszawa, 28 wrze$nia
2009;
b. Made in Africa (2005). Widziany podczas Miedzynarodowego Festiwalu
Tanca Wspotczesnego Ciato/Umyst, Warszawa, 28 wrzesnia 2009;
c. Chandellier (2002). Widziany podczas 8ego Miedzynarodowego
Festiwalu Tanca Wspotczesnego Ciato/Umyst, Warszawa, 28 wrze$nia
2009;
d. Golgotha (2009). Widziany w ramach 38 edycji Festival d’Automne,
Centre Pompidou, Paryz, 4 listopada 2009.
17. Colod Anna
a. Parades and changes. Replays (2008). Widziany podczas Biennale de la
Danse, Lyon, 18 wrzesnia 2008.
18. Dada von Bzdiilov
a. Przed potudniem przed zmierzchem (2009). Widziany w Teatrze Nowym,
1.6dz, 8 marca 2009;
b. Factor T (2008). Widziany podczas 12 Migdzynarodowych Spotkan
Teatrow Tanca w Lublinie, 7 listopada 2008.
19. Dimchev Ivo
a. Lili Handel, Blood, Poetry and Music from the white Whore's Boudoir
(2005). Widziany w ramach Stary Browar/Nowy taniec na Malcie, 28
czerwca 2008.
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20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Dubois Kitsou
a. Gravité zero (1999). DVD.
Dziemidok Rafat
a. Kra (2009). Widziany podczas 8ego Migdzynarodowego Festiwalu Tanca
Wspotczesnego Ciato/Umysl, Warszawa, 26 wrzesnia 2009.
EmioGreco|PC
a. Hell (2006). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 12 grudnia 2006.
b. Purgatorium in visione (2007). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 9
grudnia 2008;
c. Purgatorium Popopera (2008). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 16
grudnia 2008.
Evert Kerstin,Schulze Janine
a. Music was my first love and dance will be my last, or: Veronika Blumstein
listens to the dance and sees the music (2005). Widziany podczas 7ego
Migdzynarodowego Festiwalu Tanca Wspoéiczesnego Ciato/Umyst,
Warszawa, 7 czerwca 2008.
Fabre Jan
a. Requiem fiir eine Metamorphose (2007). DVD;
b. Another sleepy dusty day (2008). Widziany w ramach migedzynarodowego
festiwalu Impulstanz, Wieden, 24 lipca 2008.
Forsythe William
a. Three Atmospheric Studies (2006). Widziany podczas 35¢j edycji Festival
d’Automne, Théatre National de Chaillot, Paryz, 4 pazdziernika 2006;
b. Steptext (1985). Widziany w ramach migedzynarodowego festiwalu
Impulstanz, Wieden, 14 lipca 2008;
c. Spektakle widziane na DVD:
1. One flat thing (2003);
1. The Loss of Small Detail (1991);
iii.  Solo (1997);
iv. Limb’s Theorem (1990).
Forsberg Martin
a. Rabota (2009). Widziany w ramach International Non-Verbal Theatre
Festival Personal Profile w Moskwie, 29 lipca 2009.
Galvan Israel
a. Solo (2007). Widziany na migdzynarodowym festiwalu Tanz im August,
Berlin, 29 sierpnia 2009.
Gringas André
a. Hypertopia (2006). Widziany w ramach festiwalu Artdanthé, Théatre de
Vanves, 27 lutego 2010;
b. The Autopsy Project (2007). Widziany w ramach festiwalu Artdanthé,
Théatre de Vanves, Paryz, 7 lutego 2009.

Gourfink Myriam
a. Les Temps Tiraillés (2009). Widziany w Centre Pompidou, Paryz, 21
stycznia 2009;

b. Corbeau (2007). Widziany w ramach festiwalu Hors Saison, Théatre de la
Cité International, Paryz, 29 lutego 2009.
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30. Hoghe Raimund
a. L'Apres-midi (2008). Widziany w Théatre de la Cité International, Paryz,
14 grudnia 2008;
b. Sans-titre (2009). Widziany w Théatre de Gennevilliers, Paryz, 9 grudnia
2009;
c. 36, Avenue Georges Mandel (2007). DVD.
31. Ingvartsen Mette, van Dinther Jefta
a. 1It’s in the air (2008). Widziany w ramach migdzynarodowego festiwalu
Tanz im August, Berlin, 18 sierpnia 2008.
32. Kapron Wojtek
a. Kosmos (2008). Widziany w ramach 12tych Migdzynarodowych Spotkan
Teatrow Tanca, Lublin, 10 listopada 2008.
33. De Keersmaeker Anne Teresa/ ROSAS
a. Fase: Four Movements for the Music of Steve Reich (1982). Widziany w
Théatre de la Ville, Paryz 2 maja 2007 w ramach Soirée Steve Reich;
b. Rosas danst Rosas 1983. Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 23
pazdziernika 2009;
c. Once (2002). Widziany w Maison de la Culture2 Grenoble, 10 grudnia
2004;
d. Rain (2001).Widziany w Maison de la Culture2 Grenoble, 8 grudnia 2004.
e. D'un soir un jour (2006). Widziany w ramach Biennale de la Danse, Lyon,

17 wrzeénia 2008;
f. Zeitung (2008). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 19 pazdziernika
2009;

g. The Song (2009). Widziany w ramach festiwalu Tanz im August, Berlin,
27 sierpnia 2009;
h. Spektakle widziane na DVD :
1. Elena's Aria (1984);
1. Achterland (1990);
iii.  Stella (1990);
1v. Mozart/Concert Aria’s, un moto di gioia (1992);
v. Drumming (1998);
vi. Bitches Brew / Tacoma Narrows (2003).
34. Khan Akram
a. ma (2004). DVD;
b. bahok (2008). Widziany w ramach festiwalu Impulstanz, Wieden, 17 lipca
2008.
35. Kotodziejczyk Kaja/Stowarzyszenie Parkour £.6dz
a. PK:(2009). Dramaturg. Premiera 10 wrzesnia 2009 w ramach
Migdzynarodowego Festiwalu Dialogu Czterech Kultur, £.6dz.
36. Kozak Edyta
a. Dancing for you longer then one minute (2009). Widziany w ramach 8ego
Migdzynarodowego Festiwalu Cialo/Umyst, Warszawa, 22 wrzesnia 2009.
37. Kozyra Katarzyna
a. Swieto wiosny (1999-2002). Instalacja choreograficzna. DVD;
b. Olimpia (1996). Instalacja choreograficzna. DVD.
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38.

39.

40.

41

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

Lachambre Benoit
a. Lugares Comunes (2007). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 17
lutego 2007.
b. [is memory (2006). Widziany w Théatre des Abbesses, Paryz, 4 grudnia
2006.
Lehmen Thomas
a. Distanzlos (1999). DVD.
Leroux Brice
a. Solo#2- frequencies (2009). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 5
listopada 2009.

. Linke Susanne/Va Wolf

a. Schritte verfolgen (2007). Widziany w Kaaitheater, Bruksela, 11 stycznia

2008.
Maalem Heddy
a. Le Sacre du Printemps (2004). Widziany w Le Toboggan, Lyon, 12
listopada 2004.

Macras Constanza
a. Big im Bombay (2005). Widziany w ramach 7ego Mig¢dzynarodowego
Festiwalu Ciato/Umyst, Warszawa, 7 czerwca 2008.
Mantero Vera
a. Olimpia (1993). DVD.
b. uma misteriosa Soise e.e. cummings (1996). DVD.
Marin Maguy
a. May B (1981). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 14 listopada 2006.
b. Umwelt (2004). Widziany w Le Toboggan, Lyon, 30 listopada 2004.
c. Turba (2007). Widziany podczas Biennale de la Danse, Lyon, 26 wrze$nia
2008.
Maszkiewicz Agata
a. Poland (2008). DVD.
McGregor Wayne /Random Dance
a. Genus (2007). Widziany w Opera Garnier, Paryz, 11 listopada 2009;
b. Entity (2008). Widziany w ramach Lodzkich Spotkan Baletowych, 30
maja 2009.
De Mey Michele -Anne
a. Neige (2009). Widziany w Théatre National de Chaillot, Paryz, 14
stycznia 2010.
Mikotajczyk Mikotaj
a. Waiting (2006). Widziany w ramach 2 edycji Polskiej Platformy Tanca,
Stary Browar, Poznan,10 pazdziernika 2008.
Monnier Mathilde, La Ribot
a. Gustavia (2008). Widziany w ramach mi¢dzynarodowego festiwalu
Impulstanz, Wieden, 18 lipca 2008.
Miiller Ivana
a. While we were holding it together (2006). Widziany w Starym Browarze,
Poznan, 23 czerwca 2008.
Nadj Josef
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53.

54.

55.

56.

57.

38.

59.

60.

61.

62.

Canard Pékinois (1987). DVD;
1l n’y plus de firmament (2003). DVD;

c. Entracte (2008). Widziany w ramach festiwalu Les Hivernals, Théatre de
Cavaillon, Awinion, 26 luty 2009;

d. Sho-bo-gen-zo 2010. Widziany w Théatre de la Bastille, Paryz, 27
stycznia 2010.

Needcompany / Lauwres Jean

a. La chambre d’Isabella, 2004. Widziany w ramach Biennale de la Danse,
Lyon, 22 wrzesnia 2006;

b. Le bazar du Homar, 2006. Widziany Théatre de la Ville, Paryz, 3 lutego
2007.

Needcomapny/ Barkey Grace Ellen
a. The porcelain project, 2007. Widziany w Kaaitheater, Bruksela, 11
pazdziernika 2007.
Orlik Janusz
a. Live on stage (2008). DVD.
Orlyn Robin

a. We must eatour suckers with the wrappers on ... (2001). DVD;

b. Although I live inside... my hair will always reach towards the sun (2004).
Widziany w ramach 8ego Mig¢dzynarodowego Festiwalu Ciato/Umyst,
Warszawa, 3 pazdziernika 2009;

c. L’Allegro, il Penseroso ed il Moderato (2007). Widziany w Opera
Garnier, Paryz, 23 maja 2007;

d. Callit... kissed by the sun... better still the revenge of the geography
(2010). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 19 stycznia 2010.

Ouramdane Rachide

a. Loin (2008). Widziany na festiwalu Tanz im August, Berlin, 18 sierpnia

2008.
Pelmus Manuel

a. Preview (2007). Widziany w ramach The Romanian Dance Plateform,

Bukareszt, 18 wrzesnia 2009.
Pifia Amanda 1 Zimmerman David

a. WE (2008). Widziany na Migdzynarodowym Festiwalu Impulstanz,

Wieden, 31 lipca 2008.
Platel Alain/ Les Ballets C. de la B.

a. Vsprs (2006). Widziany w ramach Biennale de la Danse, Lyon, 26
wrzesnia 20006;

b. Piti¢! (2008). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 27 pazdziernika

o e

2008;
c. Out of context (2009).Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 13 lutego
2010.
Pleyer Peter

a. Tracks through terrain (2006). Widziany w ramach 7ego
Migdzynarodowego Festiwalu Ciato/Umysl, Warszawa, 7 czerwca 2008;
b. Choreographing books (2006). DVD.
Przybysz Magdalena

365



63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

a. Moj Poland drive (2009). Widziany w ramach Solo Projekt, Stary Browar,
Poznan, 29 maja 2009.
Rambert Pascal
a. Libido Sciendi (2008). Widziany w ramach festiwalu Les Inaccoutumes,
Menagerie de verre, Paryz, 22 listopada 2008.
Rizzo Christian
a. 100 % polyester objet dansant nr (a definir) (1999). Widziany w CND
Pantin, 12 listopada 2009.
Le Roy
a. Le Sacre du Printemps (2007). Widziany w ramach Festiwalu d’ Automne,
Paryz, 19 pazdziernika 2007;
b. Self Unifinished (1998). DVD.
c. Product of Circumstances (1999). DVD.
Ruckert Felix
a. On Pain and Presence (2007). Widziany w ramach festiwalu Danse
d’auteurs, Micadanses, Paryz, 20 stycznia 2010.
Saarinen Tero
a. Hunt (2002). Widziany w Maison de la Danse, Lyon, 2 pazdziernika 2004.
Sagna Caterina
a. Heil Tanz! (2006). Widziany w Maison de la Culture2, Grenoble, 4
listopada 2004.
Salamon Eszter
a. Magyar tancok (2004). DVD.
Schweizer Michael,
a. OQueens [Body Lab], 2008, Widziany w ramach festiwalu Hors Saison,
Théatre de la Cité Internationale, Paryz, 16 lutego 2010.
Sehgal Tino
a. Tino Seghal, 2006. DVD.
Les Slovacks
a. Opening night (2008). Widziany w ramach 7ego Migdzynarodowego
Festiwalu Ciato/Umyst, Warszawa, 12 czerwca 2008.
Soltanoff Phil/CIE 111
a. Plan B (2004). Widziany w Maison de la Danse, Lyon, 11 grudnia 2004.
De Soto Olga
a. histoire(s) (2008). Widziany w ramach Biennale de la Danse, Lyon, 18
wrzesnia 2008.
Stuart Meg/Damage Goods
a. Alibi (2001). DVD;
b. It’s not funny (2006). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 27 marca
2007.
Thiérrée James
a. La veillée des abysses (2005). Widziany w Maison de la Danse, Lyon, 4
listopada 2004.
T.R.A.S.H. Company
a. Zofia (2009). Widziany w ramach festiwalu Artdanthé, Théatre de Vanves,
Paryz, 25 lutego 2010.
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78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

Tomaszewski Cezary
a. Merry Widow (2009). DVD.
Tompkins Mark
a. Song and Dance (2003). Widziany w Les Subsistances, Lyon, 24 listopada
2007.
Towarzystwo Gimnastyczne
a. Nic (2007). Widziany w ramach 2 edycji Polskiej Platformy Tanca,
Poznan, 11 pazdziernika 2008.
VA Wolfl/Neuer Tanz
a. 12/..im linken Riickspiegel auf dem Parkplatz von Woolworth (2007).
Widziany w ramach festiwalu Tanz im August, Berlin, 16 sierpnia 2008.
Vandekeybus Wim/Ultima Vez
a. What the body does not remember (1987). DVD;
b. Blush (2002). DVD;
c. Menske (2007). Widziany w KVS Theater Bruksela, 21 listopada 2007;
d. Spiegel (2006). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 21 pazdziernika
2006.
Velma
a. Velma Superstar (2005). Widziany w ramach 7ego Migdzynarodowego
Festiwalu Ciato/Umyst, Warszawa, 13 czerwca 2008.
Verret Francois
a. Sans retour (2006). Widziany w Théatre de la Ville, Paryz, 5 grudnia
2006.
Waltz Sasha
a. Allee der Kosmonauten (1996). DVD;
b. Korper (2000). DVD (fragmenty);
c. Dido and Aeneas wg. Henry’ego Purcella (2005). Widziany w Théatre
National, Bruksela, 13 stycznia 2008.
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ANEKS Il
WYKAZ STOSOWANYCH SKROTOW

CI — Contact Improvisation — Improwizacja kontaktowa;

CLA - Choreographic Language Agent — program komputerowy opracowywany przez
Scotta de Lahunte i Wayne’a McGregora do kompozycji choreograficznej

CsO — Corps sans organes — cialo bez organdOw — pojgcie przytoczone za teorig G.
Deleuza i1 F. Guattariego;

CCN - Centre Chorégraphique National — Krajowe Centrum Choreograficzne (Francja);
CND - Centre National de la Danse - Narodowe Centrum Tanca w Pantin, Paryz;
CNDB Bucarest — Centrul National al Dansului Bucarest — Narodowe Centrum Tafhca w
Bukareszcie;

DOD - Directie Overleg Dans — holenderskie stowarzyszenie tworcoOw 1 menadzerow
tanca;

DWA - nazwa wiasna holenderskiej firmy specjalizujaej si¢ w produke;ji spektakli tanca
wspotczensego;

IRCAM - Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique — Instytut Badan 1
Koordynacji Akustyczno/Muzycznej w Paryzu,

KORZO — nazwa wlasna holenderskiej firmy specjalizujacej si¢ w produkcji spektakli
tanca wspotczensego;

LOL - nazwa programu komputerowego do tworzenia notacji choreograficznej
autorstwa Myriam Gourfink;

MCDC — Merce Cunningham Dance Company,

MUDRA - szkota tafica zalozona przez Maurice’a Béjarta w Brukseli, dziatala w latach
1970 — 1988;

P.A.F. - Performing Arts Forum — centrum performatywno — badawcze w dziedzinie
tanca 1 sztuk performatywnych we Francji;

P.A.RT.S. — The Performing Arts Research and Training Studios — szkota tanhca
wspotczesnego w Brukseli, zatozona w 1995 przez Anne Terese de Keersmaeker;

PTT - Polski Teatr Tanca;
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STT - Slaski Teatr Tafica;
WUK - Werkstdtten und Kulturhaus — centrum inicjatyw artystycznych w Wiedniu.
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ESTHETIQUE DE LA DANSE CONTEMPORAINE EUROPEENNE APRES 1990

La thése de doctorat-ci présente est consacrée a la recherche sur 1’esthétique de la danse
contemporaine de ces vingt derniéres années en Europe. Aprés une introduction méthodologique et
historique, nous présentons dans la partie principale les quatre paradigmes du corps dansant : politique,
critique, poétique et virtuel, ce qui nous permet de distinguer des courants esthétiques présents dans la
danse européenne a partir de1990. Cette date n’indique aucun événement en particulier, mais elle renvoie
plutot a deux faits majeurs : un historique — la fin du communisme en Europe qui a permis le
développement spectaculaire de la danse contemporaine ; et un autre— esthétique — ’arrivée de la danse
conceptuelle en France. Tout en citant plus que cent cinquante spectacles vus lors des nombreux festivals
et aux théatres européens, nous analysons par le biais de ces quatre paradigmes du corps dansant, la
proximité esthétique des artistes venant a la fois de I’Europe de 1’Ouest et des pays postcommunistes.
Ceci nous a permis de constater qu’il n’est point possible de distinguer des différences purement
esthétiques entre la danse est-européenne et occidentale, surtout a cause de la nature nomade de la
création chorégraphique.

Notre conclusion est donc la suivante, qu’a moment présent la danse tend & une esthétique
pluridisciplinaire sinon hybride qui dépasse facilement les frontiéres nationales grace a des systémes
d’éducation et créations trés marqués par I’esprit nomade. Ainsi, des particularités nationales consistent
surtout sur des conditions spécifiques du développement de la danse et de la production, ce qui fait
I’objet d’un commentaire dans un texte attaché en annexe.

Mots clef
Danse contemporaine, Europe, corps dansant, corps poétique, corps politique, corps critique

THE AESTHETICS OF THE EUROPEAN CONTEMPORARY DANCE AFTER 1990

The present work is dedicated to the research on European contemporary dance aesthetics after
1990. Following short methodological and historical introduction, we present four paradigms of dancing
body: political, critical, poetical and virtual, we distinguish the main aesthetics waves present in the
dance in Europe within last twenty years. The 1990 is not linked to any particular event but evokes two
majors facts: one is historic - the end of communism in Europe, which allowed next a brilliant
development of contemporary dance, the second fact is the apparition of the conceptual dance in France
in nineties. By approaching the work of over eighty choreographers and hundred fifty performances seen
on festivals and in the theatres all over the Europe, we are analysing via corps dansant the aesthetics
proximity of the West- and Eastern choreographers. This analysis allowed us to make a statement, that
there is no such a possibility to distinguish the differences on a pure aesthetical level between eastern and
western European choreographers, namely because of the nomadic character of the contemporary
choreography.

Our conclusion consists on fact, that the contemporary dance tend to a pluridisciplinary, hybrid
aesthetics, and thanks to that the national frontiers are not an obstacle, especially because of the
educational and creation systems marked by nomadic spirit. In consequences, the national particularities
consist on specific conditions of dance development and dance production, which is an object of an
analysis in annex.

Key words
Contemporary dance, Europe, dancing body, poetical body, political body, critical body
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