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Wstep

Taniec jako zjawisko kulturowe nie cieszy si¢ zbyt wielkim zainteresowaniem w
polskiej mysli antropologicznej. Podobnie rzecz si¢ miewa, jesli chodzi o grunt nauk o
teatrze. Mimo rozbudzonego ostatnimi czasy zainteresowania, gléwnie ze strony
recenzentow wspolpracujacych z periodykami teatralnymi, tworczos$cig garstki
choreografow kreujgcych oblicze wspolczesnego teatru tanca, o fenomenie tym rzadko
si¢ pisze. Taniec jako ‘obiekt’” badan zaréwno antropologicznych, jak 1 teatrologicznych
w zachodnich osrodkach akademickich cieszy si¢ natomiast coraz to rosngcym
powodzeniem i uznaniem. Swiadczy o tym chociazby mozliwos¢ podjecia na
londynskim Roehampton University® studiéw magisterskich i doktoranckich z zakresu
antropologii tanca, dyscypliny naukowej korzystajacej z narzedzi wypracowanych przez
antropologi¢ spoteczno-kulturowa, teatrologi¢ oraz choreologie.

Na Slgsku istnieja cztery sceny o profilu tanecznym: Slaski Teatr Tanca, Opera
Slaska, Gliwicki Teatr Muzyczny oraz Teatr Rozrywki w Chorzowie. Poza tym w
Koszecinie siedzibe swa ma Panstwowy Zesp6t Piesni i Tanca ,,Slask”. Dodatkowo raz
w roku odbywa si¢ tu Festiwal Folklorystyczny oraz Konferencja Tanca
Wspotczesnego, oba wydarzenia o zasiggu migdzynarodowym. Taki stan rzeczy
powinien sprzyja¢ rozwojowi badan choreologicznych na tym obszarze. Dostgpnosci
sztuki tanecznej nie towarzyszy jednak wzrost zainteresowania tancem od strony
teoretycznej. Taniec moze stanowi¢ tak samo fascynujacy przedmiot badan, jak
literatura, muzyka, sztuka czy film. Jego uniwersalno$¢ polega na tym, iz nie wystepuje
na §wiecie kultura czy spoleczenstwo, ktore nie wyprodukowatoby jakiej$ jego formy.
Chociazby z tego powodu warto bada¢ taniec, poszukujac dlan ciekawych kontekstow.
Taki charakter ma niniejsza praca. Jej celem jest przede wszystkim przedstawienie kilku
roznych optyk, przez pryzmat ktorych mozna patrze¢ na taniec i w ramach ktérych
zjawisko to mozna przeanalizowac.

Zagadnieniem kluczowym w mojej pracy sg systemy choreograficzne. W celu
przedstawienia ich analizy postuz¢ si¢ metoda opisu z elementami rekonstrukcji.

Metodologi¢ badawcza zastosowana w tej pracy okreslic nalezy jako opisowo-

! Informacje zawarte na stronie: www.roehampton.ac.uk.



rejestrujaca, zawierajaca elementy zarOwno analizy, jak i interpretacji. Probujac pisac o
tancu badacz napotyka wiele trudnosci. Wigze si¢ to bezposrednio z brakiem
odpowiednich narzedzi opisu zjawisk tanecznych w jezyku polskim. Mam nadzieje, iz
zastosowany przeze mnie jezyk zdota w przejrzysty sposob przedstawi¢ zaproponowane
koncepcje. Do swej analizy wybieram trzy bliskie mi systemy choreograficzne: taniec
towarzyski, ktory pojmuj¢ w znacznie szerszym kontekscie jako spoleczny obieg tanca
w naszym kr¢gu kulturowym, ludyczng przestrzen utworzong przez wiele tanecznych
form; balet — klasyczny w swej naturze idiom taneczny, na ktory sktadajg sie rozne
tropy kultury europejskiej oraz taniec musicalowy, ktorego struktura stanowi hybryde
wielu réznych stylistycznie kodow i wzoréw tanecznych. Analizujac wybrane zjawiska
oprocz sieci relacji wewnatrztekstowych postaram si¢ takze zaproponowac dla nich
ciekawe konteksty. Zabieg ten pozwoli mi uwypukli¢ atrakcyjnos$¢ ‘przedmiotu’ moich
badan.

Rozdzial pierwszy niniejszej pracy, zatytulowany Antropologia tanca — rys
historyczny, jak sam tytul sugeruje, stanowi¢ begdzie historyczny zarys narzedzi oraz
metodologii wypracowanych przez antropologi¢ tanca — dziedzing naukows, za
poczatek ktorej uznaé nalezy zorganizowane w 1942 roku przez Franzisk¢ Boas
sympozjum poswigcone funkcjonowaniu tanca w spoteczenstwach ludzkich. W
rozdziale drugim pod tytutem Taniec w kulturze europejskiej przedstawi¢ diachroniczny
przeglad europejskich form tanca od czaséw antycznych po dzien dzisiejszy, starajac si¢
jednoczesnie podkresli¢ silny wplyw zjawisk kulturowych na rozwoj oraz ksztalt
europejskiej kultury tanecznej. Balet klasyczny to rozdziat trzeci mojej pracy. Na jego
strukture sktada¢ si¢ bedzie osadzenie tego fascynujacego dyskursu w roznych
kontekstach oraz ukazanie jego ewolucji i przeobrazen na przestrzeni wiekow. Rozdziat
czwarty, zatytulowany Taniec musicalowy jako narzedzie komunikacji, postuzy mi do
zaprezentowania wlasnego ujecia semiotyki tanca. W rozdziale tym przedstawig
réwniez koncepcj¢ tanca musicalowego jako narze¢dzia opisu przestrzeni miejskiej oraz
egzotycznych kultur tanecznych. Wnioski koncowe znajda swe miejsce w Zakonczeniu,
rozdziale funkcjonalizujacym catg prace.

Na wybrane przeze mnie systemy choreograficzne postaram si¢ spojrzeé
‘chtodnym’, naukowym okiem. Jednak wiedza zdobyta przez obserwacj¢ rozni si¢
znaczaco od tej zdobytej poprzez cialo. Te dwie plaszczyzny stanowig podstawe

réznych typow doswiadczenia. Dlatego tez wielce przydatna mi bedzie w tym



przypadku zdobywana latami praktyka oraz umiej¢tnosé cielesnego przyswojenia tanca

— $rodka ekspres;ji, ktory od lat bliski jest memu ciatu.



Rozdziat pierwszy

Antropologia tanca — rys historyczny

Pokazcie mi, jak dany narod tanczy, a powiem
wam czy jego kultura jest zdrowa czy chora.
Konfucjusz

Afrykanski lud Yoruba zamieszkujacy teren Nigerii wierzy, ze gdy Bog zszedt
Z niebios na ziemig¢, obdarzyl go cenng, uniwersalng sitg aktywowang poprzez
ucielesnienie boskich mocy, zwana Aché.? Dla Yoruba, jak i wielu innych ludéw
afrykanskich medium przekazujacym te boska energie, bedaca czescia kazdego
cztowieka, jest taniec. Dlatego tez dla przecigtnego mieszkanca Afryki celem tanca jest
ujarzmienie nadprzyrodzonej sity witalnej oraz umocnienie jednosci cztowieka 1 jego
otoczenia, dzigki czemu sfera profanum i sacrum nie sg juz odrebnymi sferami, lecz
dwoma aspektami jednej i tej samej rzeczywistosci. Na to, co cztowiek tanczy, sklada
si¢ jego plemie, obyczaje, wierzenia oraz potezne rytmy wyznaczane zarOWNo przez
nature, jak i1 ludzka wspodlnote. Taniec uciele$niajagc witalny aspekt ludzkiej natury,
zrzesza réznych ludzi i pozwala celebrowaé zarowno rdéznice miedzy nimi, jak i1
podobienstwa.®

Cztowiek tanczy w kazdym waznym dla siebie momencie. Celebracja zycia
poprzez ruch towarzyszy ludziom od zarania dziejow. Jednak trudno jednoznacznie
stwierdzi¢, kiedy 1 dlaczego ludzie zaczeli tanczy¢. Wiadomo, iz taniec byl jedng z
pierwszych form ludzkiej ekspresji. Byl takze narzedziem, za pomoca ktorego czlowiek
od zarania dziejow probowat ogarna¢ i zrozumie¢ otaczajacy go swiat. Wedtug Shawny
Helland najstarsza forma tafca jest danse du ventre — taniec brzucha®. Korzenie tej
formy si¢gajg najprawdopodobniej paleolitu. Odkrycia w Egipcie oraz Indiach ukazujg

pod postacia malowidet naskalnych i terakotowych figurek wczesne reprezentacje

2 F. Y. Caulker: African Dance: Divine Motion. W: The Dance Experience. Insights into History, Culture
and Creativity. Red. M. H. Nadel, M. R. Strauss. Princeton 2003. s. 17.

* R. Garaudy: Danser sa vie. W: W. Tomaszewski: Czlowiek tariczgcy. Warszawa 1991. s. 89.

* S, Helland: The Belly Dance: Ancient Ritual to Cabaret Performance. W: Moving History/Dancing
Cultures. A Dance History Reader. Red. A. Dills, A. C. Albright. Connecticut 2001. s. 128.



tanczacych potnagich kobiet.” Archeolodzy uwazaja, iz wickszos¢ z tych artefaktow
powstato okoto 27 tysigcy lat temu. Poczatkowo taniec brzucha byl czescia rytuatu
porodowego, w czasie ktorego tanczono, rytmicznie poruszajac biodrami, wokot
rodzacej kobiety. Celem tego zabiegu bylo ztagodzenie bolu oraz utatwienie porodu.
Ten zwyczaj jest do dzi$ praktykowany w niektorych zakatkach Afryki Potnocnej oraz
Azji Mniejszej. Taniec brzucha szybko rozprzestrzenit si¢, wptywajac znaczaco na
kulture taneczng starozytnych Indii, Afryki, Polinezji, Potudniowo-Wschodniej Azji
oraz Europy. Mimo, iz zostal on obecnie zepchnigty wylacznie do roli kabaretowe;
rozrywki, ciaggle jeszcze zachowat swoj rytualny charakter.

Joann Kealiinohomoku w swoim eseju An Anthropological Looks at Ballet as a
Form of Etnic Dance®, zapoznawszy si¢ z wigkszoscig koncepcji genezy tanca, czesto
wzajemnie wykluczajacych sig, stwierdzila, ze znalezienie jednego zrdodta tanca jest
wrecz niemozliwe. Najrozsadniej bytoby zatem uzna¢, iz w przypadku tego zjawiska
mamy do czynienia z poligeneza. Dlatego tez korzeni tanca nalezy szuka¢ zarowno w
zabawie, jak i zyciu seksualnym; zachowaniu zwierzat, jak i czynnosciach magiczno —
religijnych; grupowej aktywnosci, jak i1 beztroskich dziataniach jednostki. Dla Johanna
Huizingi taniec to szczegblna i szczeg6lnie doskonata forma zabawy.’ Stosunek tanca
do zabawy nie polega na tym, ze ma on w sobie co$ z zabawy, lecz na tym, iz stanowi
jej czesC. Jest to stosunek oparty na tozsamosci istoty.

Niezaleznie od tego czy mamy na mys$li Swiete lub magiczne tance ludow

prymitywnych, czy tance w kulcie greckim, czy taniec krola Dawida przed

Arka Przymierza, czy tez taniec jako ucieche¢ $wigteczng, oboj¢tnie, w jakim

kraju i epoce — zawsze twierdzi¢ mozemy, ze taniec sam jest zabawg w

najpelniejszym tego slowa znaczeniu, a nawet ze stanowi najczystsza i

najdoskonalsza forme ludyczna.®
W zupetnie innej sferze zrodet tanca szukat Havelock Ellis. Badacz dopatrywal sie¢
prapoczatkow tego zjawiska w ludzkiej seksualnosci.’ Taniec wedtug Ellisa stanowit

fundamentalng cze$¢ prymitywnych orgii. To wiasnie w tancu nastgpito zrownowazenie

5 .
Ibidem.
® J. Kealiinohomoku: An Anthropological Looks at Ballet as a Form of Ethnic Dance. W: Moving
History... s. 33-34.
® J. Huizinga: Homo ludens. Zabawa jako Zrédlo kultury. Warszawa 2007. s. 256-257.
7 -
Ibidem.
® H. Ellis: The Dance of Life. New York 1923.



pierwiastkéw mistycznych oraz erotycznych, jakim przesigknigte byto zZycie
pierwotnego cztowieka.'® Oprocz tego, taniec stanowil baze dla wszystkich innych
form sztuki majacych swe poczatki w ludzkim ciele.

Dla ewolucjonistéw taniec stanowit integralng czes¢ kultur pierwotnych; byt
nierozerwalnie zwigzany z rytuatami.’’ Pomiedzy substytucjonalna teoria sir Jamesa
Frazera a pantomimiczng koncepcja Edwarda Tylora istnieje pewne podobienstwo. U
podstaw obu lezy pojecie imitacji. Wedlug Frazera ludzie tanczac imitujg te
wydarzenia, ktére chcieliby, aby zaistnialy.12 Taniec jawi si¢ tu jako forma magii
opartej na zasadzie podobienstwa. Tylor za$§ uwaza, iz ludzie w tancu odgrywaja to,
czego nie mozna wyrazi¢ w inny sposob lub przez kopiowanie natury probuja wyjasnic
to, co dla nich niezrozumiate.*® Jeszcze dalej w swoich rozwazaniach poszedt Curt
Sachs. Wedlug badacza genezy tanca nalezy szuka¢ w zachowaniu zwierza}t.14 Na
koncepcje tego historyka ogromny wplyw wywarta zaréwno brytyjska mysl
ewolucjonistyczna, jak i niemiecka szkota Kulturkreise. Sachs uwazat, ze taniec kolisty
byl trwalg zdobycza kultury paleolitycznej.15 Taniec wokoét jakiego§ wysokiego 1
mocno osadzonego przedmiotu zostat przekazany czlowiekowi przez zwierzecych
przodkéw. Badacz twierdzit takze, iz pozaeuropejskie formy tanca reprezentuja
wczesniejsze fazy rozwoju zachodniej kultury tanecznej. Stwierdzenie to jest
oczywiscie absurdalne. Sachs jako pierwszy zwrocit uwage, ze hiszpanski folklor
taneczny, w ktorym dominujg ruchy rak, podobnie jak w kulturze tanecznej Azji oraz
ruchy bioder, jak w tancach afrykanskich i arabskich, r6zni si¢ znacznie od reszty
Europy, gdzie tanczy sie wylacznie nogami.'® Ponadto praca stop w taficach
hiszpanskich stuzy gléwnie ekspresji, a nie lokomocji, jak w pozostatych krajach
Starego Kontynentu. Jak mozna zauwazy¢, taniec z jednej strony byt zjawiskiem
pelnym powagi i wykonywanym w konkretnym celu, z drugiej za§ spontanicznym i
przeniknietym duchem zabawy. Jedno jest pewne — taniec niejedno ma imig.

Stowo ,taniec” wystgpuje we wszystkich jezykach europejskich w podobne;j

formie i brzmieniu: niemiecki tanz, angielski dance, francuski danse, wtoski danza czy

° H. Ellis: The Art of Dancing. W: What is Dance? Readings in Theory and Criticism. Red. R. Copeland,
M. Cohen. Oxford 1983. s. 478.

1A P. Royce: Anthropology of Dance. Hampshire 2002. s. 19.

12). Frazer: Zlota galq?. Warszawa 1996.

B E. B. Tylor: Antropologia: wstep do badar: czlowieka i cywilizacji. Cieszyn 1997,

4 C. Sachs: World History of the Dance. New York 1937. s. 9-11.

5 Ibidem. s. 6.

1 Ibidem. s. 349.



rosyjski tanec. Podstawa stowotworcza wszystkich tych wyrazow jest rdzen tand, ktory
w sanskrycie oznacza ,,napigecie”, a takze ,,uderza¢”. Rowniez stowianskie okreslenie
,»plas”, ktére obecnie kojarzy si¢ raczej z brakiem koordynacji ruchowej, pierwotnie
oznaczalo czynno$¢ klaskania towarzyszaca tancom, spontaniczny akompaniament
mogacy podkreslié, a nawet zmienié¢ strukture rytmiczng ruchu.'” Wedtug Aleksandra
Briicknera od germanskiego wyrazu tanz pochodzi starostowianski tarc, przeksztatcony
na przetomie XV 1 XVI wieku w obecnie uzywany taniec”.'® Pojecie ,,taniec” w
kulturze zachodniej obejmuje dos$¢ spory obszar zjawisk: taniec etniczny, taniec
ludowy, taniec towarzyski, balet klasyczny, taniec modern (contemporary), taniec
jazzowy, step, taniec disco, break-dance, line-dancing, etc. Wtasciwie kazdy sposob
postugiwania si¢ cialem rézny od codziennego mozna okres§li¢ mianem tanca. Aby
unikng¢ nieporozumien, na potrzeby tej pracy, stowo ,taniec” uzywac bed¢ zarowno w
przypadku zjawisk z okre§lonego kulturowego repertuaru tanecznego, jak i wszystkich
form tanecznych na $wiecie. Rozroznienie obu znaczen wynika¢ begdzie z kontekstu.
Instrumentem w przypadku tanca jest ludzkie ciato. Dlatego tez wiekszos¢ jego
definicji bazuje na fizycznych aspektach ruchu takich, jak przestrzen, czas (rytm) oraz
dynamika — sita, wysitek, jakos§¢. Taniec jest zjawiskiem trudnym do zdefiniowania.
Zdaniem Drid Williams z antropologicznego punktu widzenia istnieje doktadnie tyle
jego definicji, ile kultur oraz grup etnicznych na swiecie.™ Definicje tanca mozna
podzieli¢ na dwie kategorie: z punktu widzenia tworcy (np. definicje artystyczne) oraz z
punktu widzenia odbiorcy (np. definicje naukowe). Do pierwszej kategorii zaliczy¢
nalezy definicj¢ amerykanskiego choreografa, Merce Cunnighama, dla ktérego ,.taniec
to ruch w czasie 1 przestrzeni oraz jego przeciwienstwo. Mozliwo$ci tanca ogranicza
tylko nasza wyobraznia i fakt, ze mamy tylko dwie nogi”?°. Dla tego prekursora tanca
postmodernistycznego (postmodern dance) najwazniejszy jest aspekt fizyczny tanca.
Choreografa zupetie nie interesuje wymiar duchowy zjawiska. Ruch moze przybieraé
jakakolwiek posta¢. Ograniczaja go wylacznie mozliwosci ludzkiego ciata. Dla
Cunnighama waznym komponentem choreografii jest bezruch.”* Odmienne podejscie

reprezentuje Jerome Robbins, ktory pojmuje taniec jako ,,forme, w ktorej rzeczy nigdy

YW, Tomaszewski: Czlowiek tariczqcy... s. 8.

8 A, Briickner: Stownik Etymologiczny Jezyka Polskiego. Warszawa 1957. s. 565.
9D, Williams: Anthropology and the Dance: Ten Lectures. Chicago 2004. s. 157.
20 Cyt. za: . Turska: Spotkanie ze sztukq tarica. Krakéw 2000. s. 23.

2! Ibidem. (Zob. takze: B. Sier-Janik: Post Modern Dance. Warszawa 1995).
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n22 Przyznam, iz brzmi to dos$¢ tajemniczo, aczkolwiek abstrakcyjny

nie s3 nazwane
charakter tanca oraz proba nazwania tego, co dotad bezimienne pociggata wielu
tworcow. Drugg kategorie tworza przede wszystkim definicje ukute przez badaczy
kultur tanecznych. Dla Gertrude Kurath taniec to ,,zrytmizowany ruch majacy na celu
kreowanie wizualnych obrazéw poprzez szereg pdz oraz kopiowanie wzorow w
przestrzeni w cyklu miarowych jednostek czasu; dwa komponenty, statyczny i
kinetyczny, otrzymujace réznorodne akcentowanie oraz bedace egzekwowanymi przez
rozne czesci ciata w zgodzie z charakterem, artystycznymi zatozeniami oraz intencja}”zs.
Dla Kurath nadrze¢dng cechg tanca jest jego wizualno$¢. Podobnego zdania jest rowniez
Williams, ktéora mimo podejécia partykularnego podjeta probe zbudowania ogolnej
teorii tanca. Badaczka postrzega taniec jako zjawisko ,,wizualnie zrozumiale,
kinestetycznie = odczuwalne, rytmicznie uporzadkowane oraz przestrzennie
zorganizowane, ktore istnieje w trzech wymiarach przestrzeni i co najmniej jednym
czasu”*!. Wizualnoé¢ tanca to wazny aspekt tego zjawiska, jednak nie nadrzedny.
Wystarczy wspomnie¢ o recepcji tanca przez niewidomych. Poza tym kobiety z
plemienia Irokezéw praktykuja pewien rytuat medyczny, ktérego cze$¢ stanowi tzw.
‘ciemny taniec’.”> Ow taniec wykonywany jest zawsze w porze nocnej w kompletnych
ciemnosciach. W tym przypadku strona wizualna nie istnieje. Do$¢ trafnie zdefiniowata
taniec Judith Lynne Hanna. Badaczka zanalizowala zjawisko zaréwno z pozycji
obserwatora, jak 1 z perspektywy tancerza. Z tego punktu widzenia taniec jawi si¢ jako
,rodzaj ludzkiego zachowania ztozony z celowych, intencjonalnie zrytmizowanych oraz
kulturowo modelowanych sekwencji pozawerbalnych ruchéw ciata, réznych od
zwyklych czynnosci motorycznych; ruch posiadajagcy nierozerwalnie wartos¢
estetycznq”%. Ogromng zaletg tej definicji jest uwzglednienie kontekstu kulturowego.
Na koniec tego akapitu chcialbym przedstawi¢ definicje tanca pidra Kealiinohomoku, z
ktérg zgadza si¢ wigkszo$¢ antropologéw. Badaczka porusza w niej wazny problem
akceptacji zjawiska, a sam taniec widzi przez optyke zblizong do Hanny. Dla
Kealiinohomoku taniec to ,,ulotny $rodek ekspresji, realizowany w okreslonej formie 1

stylu przez ludzkie ciato poruszajace si¢ w przestrzeni. Taniec powstaje dzigki celowo

dobranym i rytmicznie kontrolowanym ruchom,; takie zjawisko uznawane jest za taniec

22 Cyt. za: J. Highwater: Dance: Rituals of Experience. Oxford 1996. s. 128. Ttum. T. D.

23 Cyt. za: J. L. Hanna: To Dance is Human. A Theory of Nonverbal Communication. Chicago 1987. s. 21.
Thum. T. D.

2 Cyt. za: Ibidem. s. 23. Thum. T. D.

% |bidem. s. 23-24.

% Ibidem. s. 19. Ttum. T. D.

11



zarbwno przez wykonawcow, jak 1 przez obserwujacych go czltonkéw grupy
spolecznej”?’.

Taniec jako zjawisko globalne i uniwersalne to temat obszerny, wymagajacy
wszechstronnego ujecia. Czgsto rzetelne opracowanie go przekracza kompetencje
jednego autora. Wigkszo$¢ historykdw oraz estetykow tego fenomenu zawezita obszar
swoich zainteresowan wylacznie do europejsko-amerykanskich form scenicznych.
Trudno na podstawie tak okrojonego materialu badawczego odtworzy¢ jakikolwiek
ogolny paradygmat. Dlatego tez, aby zrozumie¢ taniec nalezy przeegzaminowac go
stosujac narz¢dzia oraz metody badawcze wypracowane przez szeroko rozumiang
antropologi¢ kulturowa. Z tej perspektywy badawczej jako pierwsi na taniec spojrzeli
badacze amerykanscy, tworzac w ten sposob nowy dyskurs naukowy, zwany
antropologig tanca. Rozwoj tej dyscypliny to takze zastuga amerykanskich naukowcow
1 gltownie dzigki nim antropologia tanca, zwana inaczej etnologia tanca lub

etnochoreologia, osiagneta dzi$ status szanowanej dziedziny akademickie;.

Funkcja i struktura

Antropologia tanca jako dyscyplina naukowa narodzita si¢ w latach
czterdziestych XX wieku w Stanach Zjednoczonych. Przypadek sprawit, iz jej poczatki
zbiegly si¢ z okresem, kiedy w antropologii kulturowej dominowat funkcjonalizm.
Przedstawiciele szkoty funkcjonalistycznej ktadli nacisk na pracg w terenie, obserwacje
oraz — przez pordwnanie spoteczenstw do zywego organizmu lub mechanizmu zegara —
pojmowali kultur¢ jako ztozong catos¢, w ktorej kazda cze¢§¢ odgrywa wazng rolg. Tak
zarysowany paradygmat zdominowat podejscie do studiow kulturowych w pierwszej
potowie XX wieku.

Franziska Boas czerpigc z osiggni¢¢ funkcjonalizmu oraz teoretycznych podstaw
amerykanskiej szkoty relatywizmu kulturowego, na czele ktorej stat jej ojciec, Franz
Boas, wydata w 1944 roku jedng z najwazniejszych ksigzek w dziejach dyscypliny, The
Function of Dance in Human Society®®. Cztery eseje stanowiace tresé¢ tego opracowania
to zapis wyktadow odbywajacych si¢ w ramach zorganizowanego przez Boas dwa lata

wczesniej seminarium naukowego poswigconego funkcjonowaniu tanca w czterech

27 Cyt. za: I. Turska: Spotkanie ze... s. 23.
%8 F. Boas: The Function of Dance in Human Society. New York 1972.
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odmiennych kulturach: indianskiej (Kwakiutlowie), afrykanskiej, haitanskiej oraz

balijskiej.
To seminarium poswigcone funkcji tanca w spoleczenstwie ludzkim byto
wprowadzeniem do badania relacji pomigdzy tancem a sposobem zycia.
ZwrociliSmy si¢ ku kulturom prymitywnym i egzotycznym, poniewaz taniec
odgrywa w nich niezbedng rolg, a jego znaczenie jest zaakceptowane przez
spoteczno$é. Tylko homogeniczna spoteczno$é jest w stanie rozwingé forme sztuki,
ktéra bedzie zrozumiana przez wszystkich. W naszej zachodniej kulturze
réznorodno$¢ etnosow, zainteresowan i mozliwosci nie pozwala na rozwdj jakiej$
wielkiej jednorodnej grupy. Zamiast tego, mamy wiele matych, oddzielnych grup
ztozonych z réznych ludzi, ktorzy gtosza rozne filozofie. Tylko bogactwo ekspresji
w zyciu i w sztuce moze zaspokoié potrzeby tych ludzi.”

Katherine Dunham 1 Pearl Primus to dwie inne pionierki w dziedzinie
antropologii tanca. Ze wzgledu na czarny kolor skéry ich zycie byto mozolng walka o
szacunek zarowno w dziedzinie tanca, jak 1 zyciu akademickim. Obie badaczki uwazaty
taniec za klucz do zrozumienia zlozonego systemu wartosci, zachowan oraz wierzen
charakterystycznych dla niektérych kultur. Dunham w swojej pracy Island Possessed*,
bedacej rezultatem wielu podrozy na Haiti, postulowata, iz taniec w kulturze haitanskiej
jest tak samo wazny jak system pokrewienstwa, struktura polityczna czy kazdy inny
aspekt zycia spotecznego. Oprocz obserwacji i naukowej analizy zjawisk tanecznych
metoda badawcza dla Dunham i Primus stata si¢ rowniez praktyka. Pokazy tanca byty
dla nich narzedziem metodycznym, za pomocg ktérego mozna bylo przyciaggnac
znacznie wiekszg publiczno$¢ niz tylko srodowisko uniwersyteckie. Ich wystepy mialty
pomdce ludziom lepiej zrozumie¢ si¢ nawzajem. W czasie, kiedy obie badaczki
zaczynaly prezentowac publiczno$ci kulture taneczng Wysp Karaibskich oraz Afryki,
afro-amerykanski folklor taneczny kojarzony byl wylacznie ze stepem oraz formami
minstrelowymi wykonywanymi gtéwnie przez biatych artystow. Dzigki afrykanskim
wpltywom bialy cztowiek wyzwolit swoj tuldéw 1 okolice miednicy z zastyglych
szkocko-irlandzkich wzoréw ruchowych. Ten nowy dyskurs ciata catkowicie zmienit
oblicze zachodniego tanca towarzyskiego, a artykulacja pracy tutowia i bioder stata si¢
od tamtej pory podstawowym wyznacznikiem techniki tanca jazzowego -

amerykanskiego idiomu tanecznego.

* Ibidem. s. 1. Thum. T. D.
%0 K. Dunham: Island Possessed. Chicago 1969.

13



Przez kolejne dwie dekady antropolodzy tanca zajmowali si¢ gltownie
funkcjonalng typologia zjawisk tanecznych. Gertrude Kurath® jako pierwsza wyrdznita
czternascie celow a wihasciwie okolicznosci, w ktorych taniec petni okreslong funkcje.
Sa to: inicjacja, zaloty, przyjazn, wesele, praca, okresy wegetacji, tance astronomiczne,
polowanie, imitacja zwierzat, pantomima wojenna, uzdrawianie, $mieré, tance ziemi
oraz btazenada. Badania prowadzone przez Kurath cechowato podejscie calosciowe. Jej
zdaniem kulturowa analiza tanca powinna zosta¢ juz na stale wtagczona w obreb szeroko
rozumianej antropologii. Oprdécz tego, przedmiotem =zainteresowan badaczy, poza
tancem ludowym i egzotycznym, powinny sta¢ si¢ takze silnie skonwencjonalizowane
formy sceniczne, jak na przyktad balet.

Kazda dychotomia pomigdzy tancem a tancem jako sztukg zanika, jesli spojrzymy
przez pryzmat etnologii tanca; nie jako opisu lub reprodukcji okreslonych
gatunkow tanca, ale jako podejscie oraz metoda, pozwalajaca wykry¢ pozycje tanca
w zyciu ludzi — jednym stowem, jako gataz antropologii.*
Anthony Shay33, bazujac na typologii Kurath oraz esejach zawartych w ksigzce Boas,
wyr6znit sze$¢ kategorii funkcjonowania tanca w spoleczenstwach:
- taniec jako odzwierciedlenie i uprawomocnienie organizacji spotecznej,
- taniec jako no$nik $wieckiej oraz religijnej ekspres;ji rytualnej,
- taniec jako spoteczna rozrywka lub czynno$¢ rekreacyjna,
- taniec jako pozbycie si¢ psychologicznych napig¢,
- taniec jako odzwierciedlenie wartosci estetycznych lub jako czynnosé
estetyczna per se,
- taniec jako odbicie wzorow ekonomicznej egzystencji lub jako czynnosé
ekonomiczna per se.
Klasyfikowanie tanca wobec spetnianej przez niego funkcji ma swoje wady 1 zalety.
Podstawowym zarzutem wobec funkcjonalnej typologizacji jest to, iz nie mozna na jej
podstawie zbudowac ogodlnego paradygmatu. Taniec czesto peini wiele funkcji naraz i
trudno go przyporzadkowac do jakiej$ okreslonej kategorii. Poza tym,
kazdy taniec egzystuje w zlozonej sieci relacji z innymi formami tanecznymi oraz

innymi nietanecznymi sposobami postugiwania sie ciatem...**

31 G. Kurath: Dance: Folk and Primitive. W: Dictionary of Folklore, Mythology and Legend. Red. M.
Leach, J. Fried. T 1. New York 1949.

%2 G. Kurath: Panorama of Dance Ethnology. ,,Current Anthropology” 1960 nr 1. s. 250. Thum. T. D.

% A. Shay: The Function of Dance in Human Societies: An Approach Using Context (Dance Event) not
Content (Movements and Gestures). Praca magisterska. California University 1971.
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W czasie, gdy amerykanscy badacze zglebiali spoteczno — kulturowy kontekst
tanca, ich europejskich kolegéw interesowaé zaczela jego forma. Wykorzystujac
opracowany przez Rudolfa Labana system notacji ruchu, podj¢li oni probe opisania
morfologii tanca. Ich badania staty si¢ podwaling studiéw strukturalnych, majacych na
celu wyodrebnienie ,,gramatyk” r6znych stylow tanecznych.

Wazne jest, aby odrozni¢ morfologi¢ od struktury, poniewaz, mimo tego, ze czgsto
uzywane sg one wymiennie, oba terminy nie odnosza si¢ do tej samej kategorii
rzeczy. Mowigc najprosciej, morfologia zajmuje si¢ formg, natomiast struktura
relacjami migdzy formami. W tym S$wietle analiza morfologiczna tanca jest
niezbednym pierwszym krokiem na drodze do analizy strukturalnej.®
Funkcjonalizm i strukturalizm jako perspektywy badawcze produkujg dwa rozne typy
informacji. Pierwsza pyta, po co istnieje dane zjawisko taneczne, podczas gdy druga
interesuje, z czego si¢ ono sktada. Ernd Pésovar i Gydrgy Martin, dwaj wegierscy
etnografowie, analizujac struktur¢ rodzimego folkloru tanecznego, jako pierwsi
roztozyli taniec na sktadowe komponenty. Jednak w literaturze etnochoreologicznej za
modelowa przyjmuje si¢, dokonang przez Adrienne Kaeppler, analize¢ strukturalng
kultury tanecznej wyspy Tonga®. Kaeppler w swojej pracy postuzyla sie koncepcja
Kennetha Pike'a, rozrozniajaca dwa poziomy analizy: etic oraz emic. W szerokim
znaczeniu etic oznacza badanie danej kultury z pozycji zewnetrznego obserwatora, emic
za$ od strony jej uzytkownikow. Etic to poziom uniwersaliow — rzeczy i zjawisk,
ktérym przyglada¢ si¢ moze obiektywny obserwator. Natomiast emic to poziom
znaczacych przeciwienstw w obrebie konkretnej kultury. Kaeppler traktujac dyskurs
ciata jak system lingwistyczny, przedstawita elementy emiczne tonganskiego tanca.
Przez porownanie struktury zjawisk tanecznych do struktury jezyka badaczka
wyznaczyla cztery poziomy organizacji tanca na wyspie Tonga. Pierwszy z nich tworza
kinemy, czyli 47 podstawowych i niepodzielnych czastek sktadowych tanca
tongijskiego, analogicznych do foneméw w jezyku mowionym. Drugi za$ to
morfokinemy — ztozone z kinemow najmniejsze jednostki struktury tanca posiadajgce
znaczenie. Morfokinemy, taczac si¢ ze soba w okreslony sposob, tworza motywy —
trzeci z pozioméw. Kazdy motyw to dla Tonganczyka oddzielna sekwencja taneczna.

Czwartym 1 najwyzszym poziomem organizacji tanca jest struktura calosciowa -

3. C. Desmond: Embodying Differences: Issues in Dance and Cultural Studies. W: Meaning in Motion.
New Cultural Studies of Dance. Red. J. C. Desmond. London 1997. s. 31.

% A. P. Royce: The Anthropology... s. 65.

% A. Kaeppler: The Structure of Tongan Dance. Praca Doktorska. University of Hawaii 1967.
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system, na ktory sktada si¢ ogdt zjawisk tanecznych wystepujacych na wyspie Tonga.
Dodatkowa kategori¢ stanowig allomorfokiny, jednostki taneczne wystgpujace na
drugim poziomie organizacji tanca, ktore mozna nawzajem wymienia¢. Wazne jest, iz
wymiana allomorfokindw nie powoduje zmiany znaczenia catej sekwencji taneczne;.
Tak przeprowadzona analiza strukturalna pozwolila badaczce wyodrebni¢ sze$é
rodzajow tafca tonganskiego. *” Wyznacznikiem kazdego z nich jest inna kombinacja
elementéw strukturalnych. Kaeppler, traktujac taniec jako ustrukturyzowany system
ruchowy, odrzucita nasze etnocentryczne kategorie ruchowe takie, jak czas 1 przestrzen,
stanowigce podstawe wiekszosci zachodnich definicji tanca. Formy kulturowe powstate
na skutek operowania ludzkim cialem w czasie i przestrzeni czgsto okresla si¢ mianem
tanca. Pojecie to wywodzace si¢ z tradycji europejskiej niesie ze sobg konotacje, ktore
maskuja znaczenie oraz uzyteczno$¢ analizy ptaszczyzny ruchowej ludzkiego dziatania.
W wielu spoteczno$ciach nie wystepuje wszak kategoria porownywalna do zachodniej
koncepcji tanca. Antropolodzy badajacy motoryke cztowieka nie powinni skupiac si¢
wylacznie na tancu, ale poszerzy¢ obszar swoich zainteresowan rowniez o inne systemy
ruchowe, wiaczajac w to ruch towarzyszacy religijnym 1 §wieckim rytuatom, sferze
rozrywki, sztukom walki, sportowi oraz zabawie. Wielu badaczy doskonale rozumiejac
systemy struktur w obrebie wlasnej kultury, czesto narzuca je na systemy obce, co moze
prowadzi¢ do wielu nieporozumien. Dlatego tez Kaeppler podkresla, iz analiza
strukturalna tanca wymaga od badacza $wietnego przygotowania z zakresu
antropologii, j¢zykoznawstwa, etnomuzykologii, notacji tanca oraz posiadania
umieje¢tnosci performatywnych. Oprdcz tego zawsze 1 wszedzie etnochoreolog zmierzy¢
si¢ musi z kilkoma poziomami znaczen.® Aby je wszystkie poprawnie wychwycié¢
badacz zobligowany jest umies$ci¢ kazdy koncept w macierzystym konteksScie
kulturowo — spotecznym. Oto przyktad: jedng z najwazniejszych tradycyjnych wartosci
w sztuce hawajskiej jest kaona (ukryte znaczenie). Kaona przenika rézne aspekty
codziennego zycia Hawajczykow, ich sposob myslenia oraz wszelkie formy kulturowe.
Dla spotecznosci hawajskiej stanowi ona swego rodzaje kreatywna site, ktora pozwala
lepiej zrozumie¢ to, czego nie widac przez to, co widoczne. Sie€ relacji miedzy jawng 1

ukryta strukturag doskonale obrazuje hula — hawajski taniec narodowy. W kulturach

¥ Tbidem. s. 71. (Zob. takze: Idem: Structured Movement Systems in Tonga. W: Society and the Dance.
Red. P. Spencer. Cambridge 1985).
% Ibidem.
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polinezyjskich taniec stanowi wazny element sktadowy rytuatu.®® Kaeppler pojmuje
rytual jako struktur¢ plus proces, w ktorym taniec jako medium stanowi czg$é
przekazywanej informacji. Mowigc S$cislej, taniec to metainformacja o tym, co
zakodowane jest w rytuale.*> Wykonawca nie musi w pelni rozumie¢ przekazywanych
tresci. Proces performatywny petni funkcje nadrzedng. Taniec w tym przypadku to
powierzchowna manifestacja ustrukturyzowanego systemu ruchowego, ktory egzystuje
jako system wiedzy (embodied knowledge). W roznych kulturach ten sam system
ruchowy moze by¢ uzywany w réznych celach badz przy innych okazjach.

Taniec jako tekst modelowany jest przez kulture. Efektem koncowym procesu
modelowania, ksztaltowanego przez czynniki psychobiologiczne, historyczno-
kulturowe oraz $rodowiskowe, jest powstanie konkretnych stylow tanecznych, ktorych
szkielet stanowig kombinacje odpowiednich wzorow ruchowych. Struktura i styl tanca
odzwierciedlaja wzory wzajemnego oddziatywania w obrgbie danej spotecznosci.
Taniec jako aparat przystosowujacy czg¢sto bywa medium lgczacym przeciwienstwa
(opozycje binarne), wigzacym przeszio$¢ 1 przyszitos$¢, nature 1 kulture oraz sacrum i1
profanum. Czlowiek od zarania dziejow probowat zmierzy¢ si¢ i okielzna¢ nieznane.
Doskonatym przykladem jest balet klasyczny bedacy wyrazem ludzkiego pragnienia
dominacji nad silami natury oraz pokonywania ograniczen wtasnej cielesnosci. Oprocz
tego balet jako idiom taneczny opisuje $wiat nadprzyrodzony. Wszystko co
fantastyczne czytelne jest dla nas dzigki procesowi symbolizacji. Kreacja form
symbolicznego dziatania to gléwnie domena wizjoneréw i artystow. Stanowi ona
jednak takze esencj¢ wigkszosci rytuatéw oraz obrzedow. Celem tancéw rytualnych jest
nie tylko uzewngetrznianie do$wiadczenia danego plemienia czy spolecznosci, ale
przede wszystkim nadanie mu symbolicznego znaczenia.

Jamake Highwater*! rozroznia dwa typy rytuatéw. Pierwszy z nich to rytuat
studiowany przez antropologdéw, pozwalajacy plemionom zmierzy¢ si¢ i zrozumiec sity
bedace poza ich kontrolg. Natomiast drugi to ,,idiosynkratyczny rytuat artysty, to
kreacja wyjatkowego indywiduum, ktore przeksztalca swoje doswiadczenie w

142

metaforyczny idiom, jakim jest sztuka”"“. Wedlug badacza obie formy przenikajg si¢

nawzajem, a taniec jako kod opisuje to, czego nie mozna nazwaé stowami.

% A. P. Royce: The Anthropology... s. 104.

0 A. Kaeppler: They Seldom Dance on Star-Trek: A Cautionary Tale for the Study of Dance and Ritual.
W: Dance, Ritual and Music. Red. G. Dgbrowolska, L. Bielawski. Warszawa 1995. s. 106.

1 J. Highwater: Dance. Rituals of...

“ Ibidem. s. 14. Thum. T. D.
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Rys. 1.
Gleboka struktura (langue):

Wrodzone zdolnosci strukturyzujace:
- charakterystyka mozgu;
- mozliwo$ci motoryczne oraz rytmy ludzkiego biogramu.

Kultura:
- pragmatyka, syntaktyka i semantyka;
- modelowanie ciala w przestrzeni, rytmie oraz dynamice,
- trening fizyczny tancerza.

Jawna struktura - rzeczywisto$¢ empiryczna (parole):
Przedstawienie taneczne - choreografia oraz/lub improwizacja.

Imitacyjne przedstawienie taneczne.

Judith Lynne Hanna w swojej pracy To Dance is Human. A Theory of Nonverbal
Communication®® bazujac na saussure'owskim rozréznieniu na langue i parole,
przedstawila schemat prezentujacy glteboka oraz jawng strukture tanca (Rys.1). Wedtug
badaczki zaré6wno biologia, jak 1 kultura modelujg pierwsza z nich. Natomiast
subiektywna filozofia oraz koncept danego tworcy/choreografa ksztattuja druga. Kazda
ze struktur mozna analizowa¢ oddzielnie, jednak aby w petni zrozumie¢ dane zjawisko
taneczne nalezy zbada¢ caly system. Proces tancotworczy czesto przebiega bez
(samo)$wiadomosci mechanizmoéw nim rzqdzqcych.44 Nalezy zaznaczy¢, ze nie chodzi
tu o zachowania czysto symptomatyczne takie, jak rdznego rodzaju napady o
charakterze histerycznym badz epileptycznym, czy beztroskie podskakiwanie dziecka
spowodowane nerwowym podekscytowaniem. Zupelnie nowe sekwencje taneczne
czesto pojawiaja sie bez swiadomosci tworcy, iz proces kreacji nastgpit. Sekwencje te
sg oczywiscie zrozumiate dla grona odbiorcow, poniewaz istnieje szereg zasadniczych —
leksykalnych, syntaktycznych oraz stylistycznych - regul, ktéore pozwalaja
wtajemniczonym obserwatorom tafica rozrézni¢ poszczegolne jego formy.* W balecie
na przyktad wystepuje pie¢ fundamentalnych pozycji nég, trzy pozycje rak, kilka port

de bras oraz cata seria podstawowych krokow i figur, a mimo to istniejg dostrzegalne

43 J. L. Hanna: To Dance... s. 71.
* Ibidem. s. 70.
** |bidem.
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réznice pomiedzy szkota francuska, rosyjska czy amerykanska. Bez wzgledu na réznice
caly czas jest to ten sam idiom, gdyz kazda forma taneczna w swych glebokich
strukturach przechowuje wilasciwosci gatunkowe uwarunkowane kulturowo oraz

zakodowane w ciele tancerza.

Badania porownawcze

Studia poréwnawcze dzielg si¢ na dwie kategorie.46 Mozemy zestawi¢ ze sobg
zjawiska taneczne wystepujace w roznych spoteczenstwach badz na réznych obszarach
geograficznych. Mozemy réwniez zbada¢ okreslong forme lub gatunek tanca
wystepujacy w roznych rejonach naszej planety. Studia Gertrude Kurath®’ porownujace
kulture taneczng Srodkowej Europy z tancami Srodkowej Ameryki oraz esej Fernau
Halla® o trzech systemach tanecznych — ng, kabuki oraz kathakali, to przyktad
pierwszego typu badan poréwnawczych. Natomiast do drugiej kategorii zaliczy¢ nalezy
przede wszystkim prace Richarda Wolframa*® poswiecong wariacjom ‘tanca or¢za’
wystepujacym na terenie Europy oraz badania Eriki Bourguinon50 nad tancem
transowym.

W latach sze$édziesiatych zwrdcono uwage na proces migracji tanca.’
Probowano wowczas sporzadzi¢ taneczng mape §wiata oraz wyznaczy¢ szlaki, jakimi
taniec wedrowat. W tym celu postuzono si¢ metoda komparatystyczna, dzigki czemu
powstalo wiele ciekawych prac pordwnujacych czasem bardzo odlegle kultury
taneczne. Najbardziej znanym przyktadem cross-kulturowych studiéw poréwnawczych
jest projekt ‘choreometryczny’ Alana Lomaxa.>

Lomax pojmowal choreometryczno$¢ jako miar¢ tanca — najbardziej
zorganizowanego formalnie systemu komunikacji cielesnej, natomiast sam taniec jako
miar¢ kultury. Priorytetem dla badacza i jego asystentek, Forrestine Pauley oraz

Irmgardy Bartenieff, bylo wykrycie ciagu prawidlowosci wystgpujacych w stylach

“® Ibidem.

*" G. Kurath: Dance Relatives of Mid-Europe and Middle America. “Journal of American Folklore” 1956
nr 69.

“8 . Hall: Noh, Kabuki, Kathakali. “Sangeet Natak” 1968 nr 7.

* R. Wolfram: The Weapon Dances of Europe. “Ethnomusicology” 1962 nr 6.

%0 E. Bourguinon: Trance Dance. W: Moving History...

L A, P. Royce: The Anthropology... s. 134.

2 A. Lomax: Folk Song Style and Culture. American Association for the Advencement Science.
Publikacja nr 88. Washington 1968.
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tanecznych roznych grup ludzi. Zespdt rozpoczat badania od opracowania systemu
kodujacego uwarunkowane kulturowo sposoby poshugiwania sie ciatem.> Ow system
stal si¢ doskonatym narzedziem analitycznym, niezbednym w celu przeprowadzenia
badan komparatystycznych na szerokg skale. Istotne jest takze to, iz zastosowanie kodu
pozwolito wyodrebnié szereg wiasciwosci ruchu.
Te ‘wlasciwosci ruchu’ pojawiajg si¢ we wszystkich formach zachowania si¢ w
kulturze i kontrolujg sposoby, jakimi uczestnicy kultury spozytkowuja energi¢ w
ich codziennym zyciu. Na tym poziomie style taneczne moga by¢ porownywane
cross-kulturowo; profile takich wtasciwosci ruchu moga by¢ wykorzystane w celu
wyznaczenia kregow i regiondw styléw tanecznych.>
Lomax 1 jego wspotpracownicy poddali analizie ponad dwiescie filméw prezentujacych
czterdziesci trzy tradycje (profile) taneczne. Nastepnie zestawiajac podobne wzory
ruchowe, wyznaczyli na mapie §wiata osiem regionow stylistycznych:>
1. region indianski,
Australia,
Nowa Gwinea,
region pacyficzny,
Afryka,
Europa,

Indie,

© N o g b~ w DN

region tradycyjnych kultur wysokich (japonska, chinska, koreanska,
berberyjska, uzbecka, etc.).

Oprocz tego Lomax dokonal réwniez innych podziatdéw zjawisk tanecznych,
uwzgledniajac  konkretny parametr systemu choreometrycznego. Na przyktad,
analizujac prac¢ tutowia, wyznaczyl dwa wielkie regiony stylistyczne. W Eurazji i na
obszarze indianskim tulow stanowi jedna catos$¢, podczas gdy w Afryce, Indiach i na
Polinezji tutow jest dwudzielny.*® Analiza zjawisk tanecznych dokonana przez Lomaxa
znacznie r6zni si¢ od zaproponowanego przez Keappler modelu analizy strukturalne;j.

Badacz skupit si¢ na silnie wypunktowanych oraz skrystalizowanych sekwencjach

% Ibidem. s. 230.
* Ibidem. Tlum. T. D.
5 |bidem. s. 235.
% 1bidem. s. 240.
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ruchowych objetych frazami muzycznymi. Analizujac poszczeg6élne frazy Lomax
zwrocit uwage na pie¢ elementow kompozycji tanca:®’

- dominacja artykulacji konkretnej czesci ciata,

- pozycja (postawa) ciala,

- ksztalt ruchu podczas przemieszczania,

- wzory ruchowe faczace korpus z konczynami,

- dynamika.
Powszechnym elementem kompozycyjnym w wielu tancach afrykanskich jest
artykulacja pracy bioder. Podobna stylistyka charakteryzuje afro-amerykanskie formy
tanca towarzyskiego. Zwazywszy na fakt, iz podobna aktywno$¢ cechuje akt ptciowy,
Lomax w swojej choreometrycznej klasyfikacji dystrybucji stylow tanecznych formy te
okreslit mianem erotycznych. Badacz postulowat takze istnienie relacji pomigdzy
stopniem ztozono$ci form tanecznych a poziomem rozwoju technologicznego danego
spoteczenstwa.”® Taniec ewoluuje wraz z postepem cywilizacyjnym. Wedhig Lomaxa
proste formy taneczne odnalez¢ mozna wsrdd plemion zbieracko-towieckich, ztozone
natomiast posrod spotecznosci farmerskich. Rozwdj technologii kazdego rodzaju niesie
ze sobg zmniejszenie wymogow wzgledem ludzkiego ciata, zwlaszcza jesli chodzi o
spozytkowanie energii oraz kontrol¢ nad nig.

Doskonatym przyktadem metody porownawczej jest takze praca
Kealiinohomoku® kontrastujaca tafice Indian Hopi z kultura taneczna Polinezji.
Badaczka, analizujac  zjawiska taneczne oraz  gestykulacj¢, uwypuklila
niepowtarzalno$¢ kazdej z kultur. Nadrzedna funkcja tafica Hopi jest podtrzymywanie
spotecznej jednosci 1 prezentowanie plemiennych wartosci, podczas gdy na Polinezji
taniec stuzy po to, aby uczci¢ dane wydarzenie oraz zjednac sobie bog()w.60 Indianska
kultura taneczna jest konserwatywna, kolektywna i nie toleruje improwizacji, natomiast
tance polinezyjskie sa indywidualne i jednostkowe, a od wykonawcy oczekuje si¢
tworczosci wiasnej. Wedlug Kealiinohomoku taniec odzwierciedla kulturg¢ i kazda

wazna zmiana w jej obrebie powoduje zmiang w formie lub/i funkcji tanca. ™ Zmiany te

5" A. Lomax: Choreometrics and Ethnographic Film-Making. “The Film-Makers Newsletter” 1971 nr 4.
S. 25.

%8 A. Lomax: Folk Song... s. 241.

% ). Kealiinohomoku: Hopi and Polynesian Dance: A Study in Cross-Cultural Comparisons.
“Ethnomusicology” 1967 nr 11.

% Ibidem. s. 348.

61, Kealiinohomoku: Culture Change — Functional and Dysfunctional Expressions of Dance, a Form of
Affective Culture. IX International Congress of Anthropological and Ethnological Sciences. Chicago
1973.s. 2.
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moga ze soba wspodtgra¢ lub by¢ w opozycji. W balijskiej sztuce tanecznej panuje
demokracja zarbwno w jej organizacji jak i formie prezentacji. Taniec jest domenag
publiczna. Wszelkie przetwarzanie oraz dekorowanie podstawowego repertuaru cieszy
si¢ spoteczng akceptach.62 Balijskie formy taneczne nigdy nie zostaly zakazane.
Dlatego tez taniec na Bali ewoluowat bez przeszkod akceptujac oraz adoptujac obce
elementy w czasie wielu kontaktow kulturowych, wprowadzajac tym samym innowacje
w obrebie struktury. Inaczej rzecz si¢ miewa na Hawajach, gdzie formy taneczne
poddane zostaty na przestrzeni wiekow wielu restrykcjom, wskutek czego hawajskie
sztuki performatywne ulegly znacznemu wyrafinowaniu, a liczba ich wykonawcow i
widzéw ograniczona zostata do wyselekcjonowanej grupy.®® Taniec na Hawajach
spelnia swoja funkcje wylgcznie w tradycyjnym kontekscie spoteczno-religijnym.
Klasyczne hawajskie konwencje estetyczne nie zezwalaly na wprowadzanie
jakichkolwiek zmian. Do czasu przybycia na Hawaje cywilizacji zachodniej taniec hula
byt forma pelng ‘ezoterycznego symbolizmu’. Katoliccy misjonarze, ktorzy przybyli na
wyspy w 1778 roku, uznali taniec ten za wysoce niemoralny i zakazali jego
praktykowania.®* Renesans tej formy nastapit dopiero za rzadow krola Kalakana (1874-
1891). Okres jego panowania to ztota era tanca hula, ktory wraz z nastaniem XX wieku
zyskal status atrakcji turystycznej. Mimo to niemozliwa jest rekonstrukcja jego
oryginalnej formy. Zbyt wiele zostalo nieodwracalnie utracone. Dawny system
spoteczny, ktéry byt macierzystym kontekstem tego tanca, juz nie istnieje.65 W

obecnych czasach mozemy jedynie ogladaé ‘nowa’ tradycyjng forme tanca hula.

Znaczenie tanca

W latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych nowe pokolenie antropologow
tanca, taczac rézne perspektywy badawcze oraz korzystajac z osiggni¢¢ lingwistyki,
skierowato sw6j wzrok ku semantyce tanca.®® Zakwestionowano wéwczas nasz
zachodni, etnocentryczny sposob patrzenia na taniec. Odrzucono takze hierarchiczng

relacje Zachdod — reszta §wiata. Zweryfikowano nasze zachodnie podejscie do obcych 1

%2 |bidem. s. 5.

% |bidem. s. 7.

* Ibidem. s. 10.

% |bidem. s. 15.

% H. Thomas: The Body, Dance and Cultural Theory. New York 2003. s. 79-81.
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wlasnych form tanecznych. Badaczki takie, jak Cyntia Novak, Deidre Sklar czy
wspomniane juz wczesniej Kaeppler i Kealiinohomoku, przyjmujac nowy punkt
widzenia, ponownie zanalizowaly sie¢ relacji pomiedzy tancem a kultura.

Studiowanie ludzkiej motoryki nie nalezy do rzeczy najlatwiejszych. Kazdy
indywidualny uzytkownik jezyka ciata posiada niepowtarzalny, jednostkowy modut
osobistych doswiadczen motorycznych.®” Ow modut ksztattowany jest przez kulture —
specyficzny system, w ktorym dany uzytkownik egzystuje. Probujac odseparowac jezyk
ciata od indywidualnych manifestacji, separujemy tym samym to, co spoteczne od tego,
co indywidualne oraz to, co esencjonalne od tego, co przypadkowe.®® Kazdy jezyk ciala
jest SciSle zwigzany z pojgciem tozsamo$ci — 0sobistej, politycznej oraz przede
wszystkim kulturowej. Dlatego tez czgsto wymaga on odpowiedniego przektadu. Wielu
tancerzy zdaje sobie z tego sprawe, probujac opanowaé wigcej niz jeden idiom
taneczny. Zanim poszczegdlne ruchy ludzkiego ciala uznane zostang za znaki lub
symbole, semiotycy traktuja je jako naturalne.®® Dopiero po uzyskaniu znaczenia, staja
si¢ one czescig kultury. Taniec jako idiom to efekt koncowy symbolicznej transformacji
ludzkiego doswiadczenia. Symbolika tanca przejawia si¢ w gestach, pozach oraz
sekwencjach ruchowych.”® Z tej perspektywy taniec jawi si¢ jako symboliczna
ekspozycja wiedzy choreografa/tworcy lub okreslonej grupy spotecznej na temat
ludzkiej egzystencji, manifestowana poprzez kulturowo modelowane formy aktywnosci
ruchowej. Taniec stanowi cze$¢ systemu komunikacji kulturowe;j 7 Jego sita tkwi w
kognitywno-sensoryczno-motorycznej oraz estetycznej zdolnosci kreowania i
przeksztatcania rzeczywistosci. Taniec przekazujac pewne znaczenia moze uwypuklaé
badz negowac lingwistyczne formy komunikacji. Poza tym motoryka towarzyszaca
ludzkiej sferze emocjonalnej stymuluje lub sublimuje cata palete uczué.”® Funkcja
kognitywna oraz afektywna tanca wzajemnie si¢ przenikaja i nakladajg na siebie.
Taniec czegsto stuzy jako psychologiczny mechanizm obronny, ktoéry poprzez
uciele$nienie psychologicznie lub spotecznie nieakceptowanych potrzeb w pewien
sposOb zaspokaja je. Taniec moze takze stanowi¢ forme¢ ucieczki od wszelkich

restrykcji 1 ograniczen, chociaz sam wytwarza wlasne wigzy — technike tanecznq.73

®" D. Williams: Anthropology and the... s. 160.
% Ibidem. s. 161.

%9 3. L. Hanna: To Dance... s. 41.

0 1bidem. s. 26.

" 1bidem. s 4.

2. L. Hanna: To Dance... s. 67.

® |bidem. s. 69.
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Analizujac semantyczny wymiar tanca, badacze, zwlaszcza z kregu semiotyki,
poréwnywali komunikacyjny aspekt tafca z innymi $rodkami ekspresji.”* Najczesciej z
jezykiem. Zatozenie, iz oba media funkcjonuja w ten sam sposob, jest bledem. Brak
analogii miedzy jezykiem i tancem wynika z réznicy miedzy konceptami, ktérych
nos$nikiem jest znaczenie stOw oraz perceptami przeznaczonymi do recepcji
sensualnej’. Taniec to przede wszystkim sztuka kinestetyczna i wiasnie ten aspekt
tanca, zdaniem Jacka Andersona’®, odréznia go od innych sztuk performatywnych.
Jedynym 1 podstawowym instrumentem w przypadku tanca jest ludzkie ciato. Cialo
poruszajac si¢ w czasie 1 przestrzeni nadaje komunikat drogg kinestetyczna. " Empatia
migdzy wykonawcg — emiterem a odbiorcg umozliwia transmisj¢ informacji. Roger
Garaudy zjawisko to okresla mianem metakinezy’®, bezposredniego wspotodczuwania,
swoistej recepcji somatyczno-muskularnej. Oprécz drogi kinestetycznej, taniec moze
réwniez przekazywaé znaczenia poprzez cztery inne kanaty: wizualny, dzwigkowy,
dotykowy oraz zapachowy.”® Nadawca w przypadku tanca ma zatem do dyspozycji pigé
kanatéw transmisyjnych. Kazdym z nich moze on nada¢ inng wiadomos¢. Nic wiec
dziwnego, ze mozliwos¢ blednego odczytania komunikatu jest tu wigksza niz w
przypadku innych form przekazu. Kazde zjawisko taneczne przekazuje znaczenia dla
czterech grup odbiorc6w®: tancerzy, obserwatorow (widzéw), cztonkoéw danej kultury
lub subkultury oraz badaczy (analitykow). Zadaniem tych ostatnich jest konstruowanie
lub wychwytywanie znaczen, zarowno jawnych, jak i ukrytych, ktére niesie ze sobag
dana forma taneczna, cze¢sto obca dla badacza. W tym przypadku:

pierwszym etapem analizy obcego systemu tanecznego jest znalezienie obszaru
dyskursu w swoim wilasnym jezyku lub metajezyku, ktory mogltby postuzy¢ jako
narzedzie translatorskie.®"
Sposob postugiwania si¢ cialem w czasie tanca rozni si¢ w poszczegdlnych
kulturach. Kultura ksztattuje zarowno organizacj¢ poruszajacego si¢ ciata, jak i sposob
przekazu oraz nauczania tanca. Trening japonskiego tanca nihon buyo to ekstremalnie

osobisty proces, w czasie ktorego mloda adeptka sztuki tanecznej podaza za

™ B. Zytko: Semiotyka kultury. Gdansk 2009.

> A. P. Royce: The Anthropology... s. 194.

’®J. Anderson: Dance. New York 1974. s. 9.

" Ibidem.

® R. Garaudy: Danser sa vie. W: W. Tomaszewski: Czlowiek tariczgcy... s. 89.

®J. L. Hanna: To Dance... s. 88.

8 A. Ward: Dancing around Meaning. W: Dance in the City. Red. H. Thomas, New York 1997. s. 15.
81 J. L. Hannah: To Dance... s. 12. Tlum. T. D.
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nauczycielem nasladujac jego ruchy oraz dzwicki przez niego artykutowane.® lIstota
tego procesu tkwi w bezposredniej, indywidualnej relacji pomigdzy mistrzem i jego
uczniami. Transmisja tanca przebiega dwuplaszczyznowo -— pierwszg tworzy
rzeczywisto$¢ cielesna, natomiast drugg ludzka emocjonalnoé(':.83 Strukture kazdej
lekcji tworzy wypracowany przez tradycj¢ rytual. Lekcje podzielone sg na okreslone,
czegsto powtarzajace sie jednostki, ktore z latwoscia moze wyodrebni¢ zewnetrzny
obserwator. Trening rozpoczyna si¢ uklonem sktadanym mistrzowi, po czym nastepuje
prezentacja poznanych juz wcze$niej sekwencji tanecznych. Kazda sekwencja
powtarzana jest do momentu, w ktérym nauczyciel uzna, iz poznany materiat zostat
prawidlowo opanowany przez uczniéw i mozna wprowadzi¢ bardziej ztozone uktady
taneczne.®* Kazda lekcje konczy oczywiscie ukton. W powtarzalnosci lekcyjnego
rytuatlu jest jakas wygoda. Struktura, etykieta, choreografia oraz proksemika tworza
lekcyjny alfabet, pewna przestrzen dialogu miedzy mistrzem 1 jego studentami.
Systematyczne powtarzanie sekwencji ruchowych pomaga przyswoi¢ uczniom
struktury muzyczno-taneczne oraz zrozumie¢ wiclowiekowg tradycje japonskiej kultury
tanecznej.85 Proces transmisji tanca przebiega wszelkimi mozliwymi kanatami
sensorycznymi. Wizualne, dotykowe oraz oralne drogi przekazu sg ze sobg fizycznie i
spotecznie powigzane. Kazda z nich implikuje jakosciowo rozne modele orientacji ciata
w przestrzeni. Szczegotowa analiza podobienstw oraz réznic pomiedzy wizualnym,
dotykowym i oralno-auralnym do$wiadczeniem bytaby z pewnoscig wielce pomocna w
zrozumieniu, w jaki sposob cztowiek nabywa umiejetnos¢ cielesnej ekspres;ji.

Dla Angelli McRobbie®® zaskakujace jest, jak socjologia oraz studia
kulturowe marginalizowaty na przestrzeni lat wszelkie zjawiska taneczne. Taniec jest
forma, ktora zajmuje specyficzng pozycje zaréwno wsrod tzw. sztuk wysokich, jak 1 w
bogatym spektrum kultury popularnej i cho¢by z tego powodu, zdaniem badaczki,
powinien on wzbudzi¢ zainteresowanie antropologdéw oraz socjologéw. Taniec nalezy
rozpatrywaé¢ w catej jego réznorodnosci.?’” Swiadomosé jego pozycji w kulturze
ludowej oraz kulturze miejskiej, a takze jego statusu we wspoOlczesnym $wiecie

powinna znaczaco wptyna¢ na rozwoj badan nad tancem, wigczajagc w ich obreb takie

82 T Hanh: Sensational Knowledge. Embodying Culture through Japanese Dance. Connecticut 2007. s.
70.

% Ibidem.

 Ibidem.

% Ibidem. s. 70-71.

8 A. McRobbie: Dance Narratives and Fantasies of Achievement. W: Meaning in... s. 207.

%" Ibidem. s. 209.
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zagadnienia, jak taniec na ekranie, popularno$¢ musicalu oraz taniec jako forme
mi¢dzy-kulturowego dialogu. Dla McRobbie taniec to nie tylko performance, to przede
wszystkim aktywno$§¢ o charakterze spotecznym, forma auto-ekspresji, rytuat
seksualny, rodzaj ¢wiczenia oraz sposob wypowiadania si¢ poprzez ciato.® Taniec w
kazdej swojej postaci ekstremalnie silnie, niemal symbiotycznie zwigzany jest z
odbiorca. Tworzac $wiat fantazji pozwala uciec od problemdéw zycia codziennego.
Widz zostajgc do niego zaproszony, jednoczes$nie staje si¢ czescig spektaklu.89 Jednak
aby przystagpi¢ do antropologicznej analizy tanca, nalezy najpierw wyksztaltci¢
odpowiednie narz¢dzia metodologiczne oraz nalezycie przygotowac grunt badawczy. W
tym celu wielce pomocna powinna by¢ koncepcja Deidre Sklar. Badaczka w swoim
eseju Five Premises for a Culturally Sensitive Approach to Dance® przedstawita pig¢
wskazdéwek bedacych teoretycznymi parametrami, pozwalajgcymi umiesci¢ taniec w
konteks$cie kulturowym:
1. Wiedza o tancu to rodzaj wiedzy o kulturze.
Pojmowanie tanca jako rodzaju wiedzy zapisanej w ciele implikuje fakt, iz sposob, w
jaki poruszajg si¢ ludzie okresla to, kim sg, w takim samym stopniu jak ich jezyk i
mowa. Tancerz prezentujacy pozycj¢ baletowa ucielesnia wycinek wiedzy kulturowej,
ktory rozni si¢ od wiedzy zapisanej w ciele tancerza kathakali. Sposob poruszania si¢ w
czasie tanca jest czyms$ wigcej niz biologia, wiecej niz sztuka oraz wigcej niz rozrywka.
Kazda forma taneczna powinna by¢ rozpatrywana jako uciele$nienie wiedzy kulturowej
— kinestetyczny ekwiwalent jezyka mowionego.
2. Wiedza o tancu jest zarowno konceptualna i emocjonalna, jak i
kinestetyczna.

Taniec jako skodyfikowany oraz stylizowany uktad ruchowy ucielesnia idee
poruszajace odwieczne problemy ludzkiej egzystencji. Cielesny aspekt zycia
spotecznego jest spoiwem taczacym $wiatopoglad, kosmologie, system wartosci oraz
przekonania polityczne w koherentny system. Balet w swojej formie i kanonach
estetycznych przechowuje idee oraz wartosci europejskiego rycerstwa, potezne
konwencje ksztaltujace wyidealizowane pojecia meskosci 1 kobiecosci. Oprocz tego pas
de deux wykonane po mistrzowsku wprawi w zachwyt pasjonatow baletu. Zupetnie

inny efekt wywartoby ono na publicznos$ci maoryskiej.

% Ibidem.
% Ibidem. s. 216.
%D, Sklar: Five Premises for a Culturally Sensitive Approach to Dance. W: Moving History... s. 30-31.
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3. Wiedza o tancu splata si¢ z innymi rodzajami kompetencji kulturowe;j.

4. Aby wychwyci¢ znaczenie tanca, nalezy spojrzec poza sam taniec.
Te dwie wskazowki sa ze sobg $cisle zwigzane. Koncepty ucielesnione w tancu
niekoniecznie sg oczywiste. Nie znajac historii baletu trudno bytoby wywnioskowac, iz
wywodzi si¢ on ze sredniowiecznych rytuatéw dworskich oraz kodéw rycerskosci.

5. Taniec to zawsze bezposrednie doswiadczenie cielesne.

Jezyk méwiony nie jest w stanie opisac tego, co mozna poznac poprzez medium, jakim
jest ruch 1 taniec. Wiedza kulturowa zapisana w tancu moze zosta¢ w pelni zrozumiana
tylko poprzez doswiadczenie motoryczne. Semiotyka traktuje wszystko jako ,.teksty”,
ktore trzeba ,,odczyta¢”. Ta metafora przecenia to, co wizualne, a ignoruje co
kinestetyczne. Aby zrozumie¢ zasade wykonywania battement tendd nie wystarczy
tylko obserwacja. Nalezy samemu zmierzy¢ si¢ z ¢wiczeniem.
Wedtug Sklar te pig¢ wskazowek powinno cechowac¢ antropologiczng analiz¢ tanca. W
celu zbadania obcych kultur tanecznych badaczka zaleca ponadto:™*

- obserwacje i analize ruchu w kazdym detalu 1 jako$ci — raczej §wiadomos¢ tego
‘Jjak’ niz ‘co’ jest wykonywane pozwala zrozumie¢ znaczenie poszczegdlnych
sekwencji ruchowych oraz emocji im towarzyszacych;

- zdobycie wiedzy o zyciu codziennym badanej spoteczno$ci, w tym celu nalezy
rozmawia¢ z cztonkami danej spotecznos$ci nie tylko o tancu, ale praktycznie o
wszystkim;

- analiz¢ procesu percepcji kinestetycznej, ktora wynika z kombinacji mimesis i
empatii.

Wizualna percepcja polega na tym, ze jest jaki§ obiekt, ktory trzeba przyswoié z
dystansu uzywajac wytacznie wzroku. Empatyczna percepcja kinestetyczna implikuje
natomiast pomost miedzy subiektywnos’ciamigz. Ten rodzaj percepcji tworzy intymnag
przestrzen przekazu, rzeczywisto$¢ cielesna, ktorej nie mozna opisa¢ stowami. Badania
nad taficem musza zatem, wedlug Sklar, zawiera¢ elementy mimesis, obserwacji,
konceptualizacji oraz 1aczenia technik empatyczno-kinestetycznych z bardziej
tradycyjnymi metodami.*?

Jednym z kluczowych zagadnien w badaniach etnochoreologicznych pod

koniec lat osiemdziesiagtych stala si¢ auto-refleksyjnos¢. Doskonalym tego przyktadem

! 1bidem. s. 31.
%2 |bidem. s. 32.
% Ibidem.
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jest praca Cyntii Novak®, analizujgca balet klasyczny. Badaczka w analizie tanca
postuzyta si¢ wtasng biografig oraz treningiem tanecznym, jaki przeszta. To wszystko
pozwolito Novak wykry¢ calg sie¢ nierownomiernych relacji na ptaszczyznie
kulturowego konstruktu ptci w kulturze wspoétczesnej oraz pokaza¢, w jaki sposéb sa
one symbolizowane przez tanczace ciato. Esej ten byl jednym z pierwszych, ktory
zwiastowal wkroczenie na teren antropologii tanca zupelnie nowego dyskursu.
Poststrukturalizm, bo o nim tu mowa, zdominowat metodologi¢ badan nad tancem w
ostatnich dwoch dekadach. Relacje pomiedzy tancem a czynnikami spotecznymi takimi,
jak gender, seksualno$¢, rasa, tozsamos¢ czy klasa, staty sie¢ gtownym przedmiotem
analizy.®

Seksualno$¢ i taniec korzystajg z tego samego instrumentu — ludzkiego
ciala.®® Taniec, jako medium bedace czg$cig przekazywanych znaczen, ewokuje,
wzmacnia oraz klaruje pragnienia i fantazje. Odczucia oraz koncepcje odno$nie ludzkiej
seksualnosci 1 rol plciowych nabieraja ksztaltow w tancu. Wizualne modele relacji
miedzyludzkich prezentowane przez tancerzy czesto odzwierciedlajg, a takze
kwestionujg 1 rzucaja wyzwanie spotecznym oczekiwaniom, co do rol plciowych.97
Kiedy ruchome obrazy kreowane na scenie naruszajg stereotypowe, spotecznie
akceptowane pojecie meskosci i kobieco$ci, osobliwy przekaz znaczen stymuluje
odbiorcéw do skonfrontowania alternatywnego stylu zycia. Zakotwiczone w ewolucji
oraz kregpowane przez biologi¢ zycie spoteczne w okreslony sposob kulturowo typizuje
pte¢.*® W kulturze zachodniej niemal kazdy codzienny sposob postugiwania sie ciatem
komunikuje dominacje¢ tradycji patriarchalnej w tym samym stopniu, co jezyk. Taniec
posiada zdolno$¢ transformacji bedacych na porzadku dziennym potrzeb oraz
zwyczajow w szereg kinetycznych iluzji i rzeczywistoéei.®® Taniec etniczny i ludowy
bezspornie kieruje naszg uwage na dominujace wierzenia oraz system kultury danej
spoteczno$ci. Jest to widoczne w fakturze stylow tanecznych. Tradycyjne techniki
partnerowania w wielu formach tanecznych odzwierciedlaja dualizm meskiego

0

maskulinizmu oraz kobiecego feminizmu.’® W wickszosci tancow ludowych

% C. Novak: Ballet, Gender and Cultural Power. W: Dance, Gender and Culture. Red. H. Thomas.
London 1993.

% H. Thomas: The Body, Dance and Cultural Theory. New York 2003. s. 81.

% J. L. Hanna: Dance, Sex, Gender: Signs of Identity, Dominance, Defiance, and Desire. Chicago 1988. s.
13.

9 Ibidem.

% Ibidem. s. xiii-xiv.

% Ibidem. s. 5.

1% |bidem. s. 166.
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sekwencje krokow i figur przeznaczonych dla partnera eksponuja site fizyczna, klada
nacisk na technik¢ wykonania oraz modelujg przestrzen w do$¢ istotny sposob. Catly
czas dominuje silne poczucie linearnosci w kompozycji. Natomiast w tancach kobiet,
nawet tych najbardziej dynamicznych 1 energetycznych, ktadzie si¢ nacisk na
precyzyjng prace stop oraz gestykulacje rak. Cialo ksztaltuje przestrzen poprzez ruch
zaokraglony. Taniec eksponuje silny zwigzek z ziemig — ruch jest zsynchronizowany z
silg grawitacj .o

Jedna z najbardziej powszechnie znanych definicji tanca sugeruje, iz jest on
,wertykalng ekspresja horyzontalnego pozadania”.’® Jest to szczegélnie widoczne w
przypadku wspotczesnej kultury klubowej. Wedtug Fiony Buckland improwizowane
tanczenie klubowe istnieje tylko w okreslonej czasoprzestrzeni. Ten aspekt rozni t¢
form¢ taneczng od takich tancow towarzyskich jak tango czy lindy hop.
Improwizowane tanczenie klubowe to raczej czasownik niz rzeczownik, to raczej
proces niz obiekt poznania. Taniec w takiej postaci to dla Buckland wieloglosowa i
elastyczna sfera spolecznej dzialalnosci, w ktorej te same wzory ruchowe moga
generowac rozne znaczenia w zaleznosci od historycznie i kulturowo uwarunkowanego
kontekstu, w jakim egzystuja.'®® Na parkiecie tanecznym partycypujacy
,»choreografuja” siebie zar6wno jako podmioty, jak i przedmioty pozadania. Erotyczna
sila tanca jest kreowana w takim samym stopniu przez tanczacych, jak 1 obserwujacych,
a przez to jest ona zalezna nie tylko od motoryki i cielesnosci, ale rowniez sieci relacji
pomiedzy wszystkimi uczestnikami.'®

Camille Paglia w swojej pracy Sexual Personae. Art and Decadence from
Nefertiti to Emily Dickinson'® odkryta prowokujace powiazania miedzy sztuka i
poganskimi rytualami. Paglia spojrzata na wybrane teksty kultury zachodniej jak na
pole bitwy pomiedzy dionizyjskimi sitami ciemno$ci a apolinskim pragnieniem
porzadku i harmonii. Zdaniem badaczki Apollo zdominowal nasz zachodni punkt

widzenia.®

Jego sila zamraza to, co zywe w obiekty sztuki lub kontemplacji oraz
sprawia, 1z cztowiek gotow jest do rebelii przeciwko tyranii natury. Apollo czynigc nas

widzialnymi, daje nam tozsamos$¢. Apolinski zywiot ponownie odkryty przez renesans

101 3. LaPointe-Crump: Of Dainty Gorillas and Macho Sylphs: Dance and Gender. W: The Dance... s.
166.
102 £ Buckland: Impossible Dance: Club Culture and Queer World-Making. Connecticut 2002. s. 112.
103 H
Ibidem. s. 7.
%% Ihidem.
105 ¢, Paglia: Sexual Personae. Art and Decadence from Nefretiti to Emily Dickinson. London 2001.
1% Ibidem. s. 104.
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oraz utrwalony w strukturze baletu klasycznego, wytworzyl widzialng, hierarchiczng
przestrzen spoleczna, w ktorej ten system taneczny nadal istnieje.'®’ Kaukaska linia
ciata tancerza, symetria oraz proporcje to ewidentnie sygnatura Apollona. Jego szeroko
rozpostarte ramiona reprezentujg bunt wyzszych partii ciata przeciwko chtonicznemu
(dionizyjskiemu) pelvicyzmowi'®. Balet ideologicznie przeciwstawia si¢ sitom
grawitacji. Wielcy tancerze potrafili zawiesi¢ skok w najwyzszym jego punkcie, jakby
chcieli chociaz na moment zerwa¢ wszelkie wiezy z ziemig. Roéwniez tancerki
torturujagc swoje stopy w puentach, starajg si¢ ograniczy¢ kontakt z ziemig do
niezbednego minimum. Balet charakteryzuje ceremonialno$é oraz hieratyczno$é. ™™
Jego pogarda wobec zwyklego, materialnego zycia stanowi zrodlo jego autorytetu i
splendoru. Balet jest zdecydowanie apolinskim tekstem kultury. Natomiast prawdziwy
taniec dionizyjski to ekstremalnie ekstatyczny cigg porywajacych konwulsji.110
Gwaltowne 1 szorstkie akcenty perkusyjne u Igora Strawinskiego, Marthy Graham oraz
w muzyce rockowej sktadajg si¢ na kosmiczny wstrzas — salwe pierwotnej i nieskazonej
sity. Natura dionizyjska razi silg kataklizmu. Nasze ciata to poganskie $wiatynie,
nieokrzesany sprzeciw przeciwko judeochrzescijanskiej duszy i rozumowi. ™ Przyjaé
zaproszenie do dionizyjskiego tanca jest rownoznaczne z podpisaniem wigzgcego
kontraktu poddania si¢ naturze. By¢ owtadnigtym przez Dionizosa to ulec chtonicznym
spazmom targajacym naszymi ciatami. Zywiot dionizyjski wprawia materie¢ w ruch oraz
napedza ja energia}.112 Obiekty ozywaja, a ludzmi zaczynajg kierowa¢ instynkty. Martha
Graham wskrzesita dionizyjska natur¢ tanca. Jej taniec cechowal prymitywizm oraz
pelvicyzm. Jej bose stopy adorowaty ziemig, a cialo wspoélgrato z ziemskimi sitami.
Wraz z odrodzeniem tanca dionizyjskiego odzyla fantazja o prymitywnym
(pierwotnym) ciele. Za fantazjg ta stoi ewolucja idei, iz pod cywilizacyjng fasadg kazdy
cztowiek wiedzie sekretne zycie, ktore konsekwentnie narusza formalne reguty zycia
spolecznego™®. Rdzen tego sckretnego zycia stanowi wiazka pierwotnych energii,
pragnien i popedow, ktorych siedliskiem jest ludzkie ciato i ktore niczym lawa
wyptywaja w snach, obsesjach oraz perwersjach. Fantazja o prymitywnym ciele jest

stale podsycana przez strach a takze fascynacj¢ faktem, iz erupcja tych pierwotnych sit

7 Ihidem. s. 105.

108 Centrum ruchu zogniskowane jest w miednicy; w strukturze tanca dominuje artykulacja pracy bioder.
109 ¢, paglia: Sexual Personae... s. 356.

19 hidem. s. 94.

1 hidem. s. 95.

"2 Ipidem. s. 105.

3N, Bryson: Cultural Studies and Dance History. W: Meaning in... s. 74.
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jest w stanie zburzyé fundamenty naszej cywilizacji.''* W éwiecie tanca fantazja ta
przybiera rozne formy — taniec jazzowy bgdacy wyrazem obsesji na punkcie ‘czarnego’
ciata, Josephine Baker jako obiekt nieustajgcego voyeryzmu czy Wactaw Nizynski ze
swojg animistyczng wizjg $wiata — wszystkie kluczowe dla wczesnego modernizmu.
Jednak najlepszym tego przyktadem jest Swieto wiosny. Balet ten uznany przez Modrisa
Eksteinsa'’® za wlasciwy mit XX wieku streszczajacy bez stow caty modernizm
Zachodu 1 przepowiadajacy podzniejsze kataklizmy wojenne, sktada si¢ z dwoch
naktadajacych si¢ na siebie struktur temporalnych: odlegle czasy prehistoryczne
(freudowska horda pierwotna) oraz ultranowoczesne czasy awangardy. Niebezpieczna
sita prymitywnego ciala znajdujaca ujscie w partyturze i choreografii Swieta wiosny,
zostaje ostatecznie obezwtadniona — wybrana dziewica wycienczona ekstatycznym
tancem pada przed starszyzng plemiennq.116 Fantazja prymitywnego ciala zostaje
bezpiecznie stlumiona przez wladz¢ patriarchatu i mimo tego, iz cala scena jest
etnicznie obca publicznos$ci, triumf zachodniej cywilizacji jest czytelny.

Lata dziewig¢cdziesigte obfitowaly w wiele interesujacych publikacji na
temat tanca. Jednak najwigksze uznanie w $srodowisku antropologicznym zyskaty trzy
prace poswigcone wybranym aspektom kultury tanecznej Ameryki Lacinskiej: Tango
and the Political Economy of Passion Marty Savigliano, Rumba: Dance and Social
Change in Contemporary Cuba pidéra Yvonne Daniel oraz Barbary Browning Samba:
Resistance in Motion.™” Savigliano**® swoja analize rozpoczeta od zarysowania drogi,
jaka tango przebyto od swych korzeni przez slumsy hiszpanskich i1 wloskich
emigrantéw, przez salony kulturalnych metropolii §wiata takich, jak Paryz, Londyn,
Tokio czy Nowy Jork, aby z powrotem wrdci¢ na ulice Buenos Aires jako zupelnie
nowa zdeautoryzowana i rekodyfikowana forma taneczna. Wedtug badaczki wiele
glosow przemawia poprzez ciato w przypadku tanga. Argentynski taniec narodowy za
kazdym razem opowiada histori¢ petna pozadania, namig¢tnosci oraz erotycznych

9 Dlatego tez dyskurs ciata dla Savigliano to narzedzie metodologiczne stuzace

napig¢.
do kulturowej analizy ‘ekonomii (oszczednos$ci) namigtnosci’, ktora przemawia
wylacznie poprzez ruch. Tango emanujac ludzky seksualno$cia, wyraza gleboka

tesknote za mitoscig, a wlasciwie romantyczng wizjg mitosci jako ‘komunii dusz’. Seks

1 hidem.

15 M. Eksteins: Swieto wiosny. Wielka wojna i narodziny nowego wieku. Warszawa 1996.
116 N, Bryson: Cultural Studies and Dance History. W: Meaning in... s. 75.

17 H Thomas: The Body... s. 148-158.

18 M. Savigliano: Tango and the Political Economy of Passion. New York 1995.

"9 Ibidem. s. 11-12.
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byt jedng z nielicznych rzeczy, ktorych samotnym me¢zczyznom w Buenos Aires nie
brakowato. Tango to symultaniczny rytuat oraz spektakl.'”® Dwéch wykonawcow, ale
trzech partycypantéw, tworzy tango: mezczyzna (leader), ktory panuje nad tancem i
wyznaje swe smutki, kobieta (follower), ktéra uwodzi, opiera si¢ uwodzeniu, az w
koncu daje si¢ uwie$¢ oraz widz (gaze) obserwujacy te zdarzenia. Para leader-follower
odgrywa rytuatl, natomiast widz konstytuuje spektakl. Dla kolonizatoréw pozadanie
obecne w tangu bylo odzwierciedleniem ich nienasyconej chegci zdobywania oraz
dominacji.’® Natomiast namietno$¢ symbolizowala opér stawiany przez
kolonizowanych. W tangu erotyka wspotistnieje z egzotyka i tylko pelne zrozumienie
egzotycznych komponentéw tej formy tanecznej pozwala prawidlowo odczytaé jej
erotyczny ekwiwalent.'?? Po przybyciu do Europy tango, zreszta jak wigkszo$¢ tzw.
‘tanecznych skandali’ (walc, polka, can-can, apache, etc.), ztamalo juz istniejgce i
ustanowilo nowe reguty. Tango zaprezentowato europejskiej publiczno$ci nowy rodzaj
erotyzmu, ktory jest wielce sugestywny, ale jednak kontrolowany. Seksualna polityka
tego tanca tkwi w procesie uwiedzenia — podejrzany mezczyzna oraz femme fatale,
pomimo widocznej proksemiki, trzymajg swe erotyczne impulsy pod kontrolg i mierza
sity przeciwnika.’”® Choreografia tanga przypomina gre w szachy, podczas ktorej
tancerze-zawodnicy swoimi stopami kresla kolejne ruchy na parkiecie-szachownicy. Ich
obustronna fascynacja oraz wstret przybieraja posta¢ nieznosnego i niekonczacego si¢
napigcia.

Namigtno$¢ 1 erotyka charakteryzuja rowniez rumbe, jedng z najbardziej
zmystowych form tanecznych na $wiecie. Taniec ten peten jest gwattownych i wijacych
si¢ ruchow bioder, ramion oraz catego korpusu. Analizg tej formy zajeta si¢ Daniel**,
W swej pracy o kubanskim folklorze tanecznym badaczka pokazata, jak
wyidealizowane reprezentacje gender artykulowane sg poprzez jezyk ciata. Daniel
poddata analizie przede wszystkim jako$¢ ruchu prezentowanego przez tancerzy.
Rumba w wykonaniu kobiet to taniec migkki, subtelny, zmystowy i peten wdzigku,
natomiast mezczyzni prezentujg w nim swa site, odwage 1 brawur(;.125 Poza tym rumba

jest nosnikiem politycznej ideologii. Jako taniec ludowy byta ona kojarzona z nizinami

129 Ipidem. s. 73-74.

2L |bidem. s. 76.

122 |bidem.
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124y, Daniel: Rumba: Dance and Social Change in Contemporary Cuba. Indianapolis 1995.
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spotecznymi.® Jej seksualny charakter nie przypadt do gustu elitom. Dlatego tez balet
oraz taniec nowoczesny cieszyly si¢ na Kubie znacznie wigkszym powazaniem. Stan
ten zmienit si¢ diametralnie w 1959 roku, kiedy to rzady na wyspie przejeli
rewolucjoni$ci. Aby podkresli¢ afrykanskie korzenie kubanskiego dziedzictwa

kulturowego, uznano rumbg za kubanski taniec narodowy. 127

Na wyspie wystepuja trzy
odmiany tej formy tanecznej: guaracha — miejska odmiana tanczona w do$¢ szybkim
tempie, bolero — ludowa odmiana przypominajgca akt seksualny, tanczona w wolnym
tempie oraz son — forma nie posiadajgca cech niepohamowanej rumby ludowej i
zawierajaca najwiecej elementow tancow afrykanskich.'?®

Browning™®® w swojej ksiazce po$wigconej sambie rowniez potraktowala
dyskurs ciata jako forme narracji. Wedlug badaczki tekst taneczny nalezy odczyta¢ jak
tekst literacki. Samba w jej mniemaniu relacjonuje histori¢ kontaktu trzech kultur:
afrykanskiej, europejskiej oraz rdzennie brazylijskiej.”*® Narracja nie jest w tym
przypadku odgrywana mimetycznie. Jej no$nikiem jest kazda pojedyncza fraza
muzyczna. Jezyk ciata artykutuje histori¢ kulturowego oporu ze strony afrykanskiej i
afro-brazylijskiej diaspory.™" Samba przemawia poprzez cale cialo. Taniec jest
wielowarstwowym dialogiem, w ktorym rézne czgsci ciata symultanicznie rozmawiaja
ze sobg 1 to w obcych jezykach. Samba historie zderzenia kultur opowiada nie tylko
diachronicznie, wzdtuz przebiegu osi czasu, ale takze synchronicznie z kazdym
pojedynczym akcentem muzycznym.™*? Forma wyjéciowa dla brazylijskiej samby byla
maxixe — nowy sposob tanczenia istniejagcego juz repertuaru tanecznego.133 Maxixe
powstata z trans-kulturowej asymilacji elementow europejskich oraz afrykanskich. Bylta
ona wynikiem mieszania si¢ ras i narodowos$ci. Jako forma pre-sambowa maxixe,
podobnie zresztg jak milonga i danzon, wyrosta nie tyle wsérdéd poszczegolnych
spolecznosci, co w miedzy-kulturowej przestrzeni pomigdzy nimi.*** Taniec ten
charakteryzuja: specyficzna artykulacja pracy bioder zwana requebrando,

synkopowany rytm oraz bliskie objecie — twarz przy twarzy, cialo przy ciele. Maxixe
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byla tanczona w parach. Samba odrzucita t¢ konwencje. Od lat dwudziestych XX
wieku, kiedy to zaczely powstawaé pierwsze szkoly tego tanca, stata si¢ ona
kwintesencjg karnawatu w Rio — spektaklem, wspotzawodnictwem oraz przede
wszystkim wydarzeniem o charakterze spoiecznym.135 Parady karnawatlowe celebrujg
afrykanskie dziedzictwo oraz brazylijska wielorasowa tozsamo$¢ narodowa. Pelne
zrozumienie samby wymaga zrozumienia calego $wigta.™>°

Antropologia tanca to stosunkowo mloda dziedzina nauki. Od czasu jej
nie$miatych poczatkéw znacznie dojrzata, pozwalajac lepiej zrozumie¢ fundamentalne
problemy ludzkiej egzystencji. To wlasnie amerykanscy badacze podjeli trud
zdefiniowania podstawowych zagadnien, jak i samej dyscypliny, a przez opracowanie
metod analitycznych znacznie poszerzyli granice dyskursu, pokazujac tym samym, jak
patrze¢ na taniec. Tylko szczegdlowa analiza tanca 1 jego powigzan z innymi
elementami kultury pozwala uchwyci¢ jego istot¢, uwarunkowania spoteczne oraz

funkcje, ktorg pelni.

1358, Browning: Samba: Resistance... s. 152.
" Ibidem. s. 159.
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Rozdziat drugi

Taniec w kulturze europejskiej

Taniec to ukryty jezyk duszy.
Martha Graham

Europejskie formy taneczne r6znig si¢ znaczaco od orientalnych oraz
wszelkiego rodzaju form tanca prymitywnego, ktore jeszcze stosunkowo niedawno
mozna bylo znalez¢ posréd wielu kultur prostych. Trudno jest sobie wyobrazi¢
Europejczykow konwulsyjnie poruszajacych korpusem w rytm wybijany przez beben.
Nie perkusja, lecz fraza melodii tworza podstawe rytmiczng tancow europejskich.®
Wydawac¢ by si¢ mogto, iz biaty cztowiek najbardziej zbliza si¢ do perkusyjnego rytmu,
gdy stgpa z nogi na noge. To prawda, aczkolwiek podtoze rytmiczne tej akcji stanowi
najwazniejszy puls ludzkiego ciata — bicie serca. Drugg miarg jest ludzki oddech. Jego
rytm organicznie wspoétgra z melodycznym frazowaniem europejskiej muzyki. Te dwa
parametry, odzwierciedlajace kluczowe, biologiczne procesy zachodzace w kazdym
Zywym organizmie, stanowig rytmiczny fundament wszystkich form tanca w naszym
kregu kulturowym. 138

Kolebka cywilizacji europejskiej jest, jak wiadomo, antyczna Grecja. Dlatego
tez w celu znalezienia korzeni tafca europejskiego, nalezy uda¢ si¢ wlasnie w ten
obszar kulturowy. Fizyczne pickno ludzkiego ciata fascynowato Grekéw od zawsze.
Stad tez zamitowanie do estetycznego ruchu i1 gestu rzutowato na wiele dziedzin zycia.
Jak wazna role odgrywat taniec w kulturze greckiej przeczyta¢ mozemy chociazby w
eposach Homera lub filozoficznych rozprawach Platona czy Lukiana z Samosaty.
Taniec pojawia si¢ rowniez w wielu greckich mitach — uwielbiajgca tanczy¢ Rea, matka

Zeusa, nakazata swym kretenskim kaptanom poprzez taniec broni¢ swego syna przed

7B Quirey: May | Have The Pleasure? The Story of Popular Dancing. London 1976. s. 10.
138 H
Ibidem.
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jego ojcem.™*®

Poza tym Apollo, Ares, Dionizos czy Pan czgsto przedstawiani sg jako
bostwa tanczace. Taniec w kulturze starozytnych Grekéw pehit roézne ‘funkcje.140
Przygotowanie taneczne stanowilo wazng czgs$¢ treningu wojskowego Spartan. Praca
nad picknym i harmonijnym ruchem ksztaltowata zaréwno piekno formy ludzkiego
ciata, jak i jego sitg, zrgczno$¢, precyzj¢ oraz wigor. Taniec w Sparcie stuzyl zatem jako
narzedzie ksztaltujace sprawnos¢ fizyczna przysztych adeptow sztuki militarnej.'*!
Doskonatym tego przykladem jest hyporchema, imitacyjny taniec wojskowy,
wymagajacy doskonalego przygotowania tanecznego od wykonawcow. Jego strukture
stanowily sekwencje zlozone z wysokich skokéw oraz ruchéw imitujacych walke z
uzyciem miecza, wtoczni oraz tarczy.*** Pantomimiczne umiejetnosci musieli réwniez
posiada¢ Spartanie wykonujacy pyrriche oraz gymnopedie. Byly to najszlachetniejsze i
najbardziej cenione przez Grekéw formy tanca. 143 W pierwszej z nich ktadziono nacisk
na precyzj¢ 1 klarowno$¢ motoryki ciata. W kompozycji dominowata charakterystyczna
praca ramion oraz szybkie zwroty korpusu. Ruch byl lekki i obrazowy. Taniec ten
przedstawial walke z fikcyjnym wrogiem.144 Jego zwienczeniem bylo symboliczne
podzickowanie bogom za przychylnos$¢ podczas starcia. Caty spektakl odbywat si¢ przy
akompaniamencie kitary i aulosu. Gymnopedia natomiast poczatkowo byta formag
tanecznego kultu, odprawianego zawsze na poczatku lipca. Celem tego obrzedu byto
zjednanie sobie przez Spartan przychylnosci Artemidy oraz Apolla.'*® Taniec ten
wykonywany byl przez nagich chlopcow 1 mezczyzn, ktorzy podzieleni byli
odpowiednio na grupy wiekowe. W pdzniejszym okresie forma ta utracita swoj religijny
charakter i zostata zepchnigta do roli stadionowej rozrywki, w czasie ktorej nadzy
mtodziency prezentowali swojg zrecznosc¢ 1 siie;.146

Lukian pojmowal taniec jako swego rodzaju medium, ktorego funkcja jest
wyrazanie ludzkich przezy¢ duchowych.147 Poprzez swa wizualno$¢ taniec powinien
uzmystowi¢ ludziom to, co dla nich tajemnicze i niepoje¢te. Dla Lukiana taniec zjawit

sic rownoczesnie z chwila, w ktorej powstal wszechéwiat™®® i cho¢ stanowisk w

139 3. parandowski: Mitologia: wierzenia i podania Grekéw i Rzymian. Warszawa 1978.
Y0 Turska: Krétki zarys historii tarca i baletu. Krakow 1983. s. 47.

L Ihidem. s. 51.

142 E, Scott: Dancing in All Ages. The History of Dance. London 1899. s. 64-66. Podobne umiejetnosci sa
niezbedne we wschodnich sztukach walki.

143 |bidem. s. 60-64.

Y41, Turska: Krotki zarys... s. 50-51.

5 \W. 0. E. Oesterley: Sacred Dance in the Ancient World. Dover 2002. s. 69.

% 1bidem.

Y7\ _ukian z Samosate: Dialog o taricu. Warszawa 1951. s. 34-36.
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zwigzku z genezg tego zjawiska jest wiele, w przypadku antycznej Grecji przyjmuje sig,
iz kazda z form tanecznych posiada religijno-obrzedowe korzenie.'*® Tam tez Platon
dzielgc taniec na dziki i szlachetny15o, po raz pierwszy zwrocilt uwage na dwoistos$¢
natury tanca. Wigze si¢ to bezposrednio z kultami dwoch przeciwstawnych sobie pod
wieloma wzgledami bogéw — Dionizosa oraz Apolla, razem z ktérymi ,,prosto z glebin
natury wynurzyly si¢ wieczne i pierwotne moce artystyczne”, pradawne i elementarne
zywioly przenikajace caty $wiat sztuki zachodniej.*

Wedlug Lukiana zréodltem wszelkiego tanca jest Eros — odwieczna milos¢.*?
Erotyzm jako jeden z najwazniejszych elementow tanca petnit funkcje ponaduzytkowa.
Orgiastyczno$¢ i1 ekstaza cechowaly kazda z form tanca zwigzang bezposrednio z
kultem dionizyjskim. Eksplozja uczu¢ prowadzaca wprost do upojenia oraz intoksykacji
pozwalata obcowa¢ Grekom z tym, co transcendentne.® Z potegi ekstatycznej sily
tanca $wietnie zdawat sobie sprawe Friedrich Nietzsche piszac, ze ,,$piewajac 1 tanczac,
objawia si¢ czlowiek jako czlonek wyzszej spolecznosci... i jest gotow... wzbié sie¢ w

powietrze” >

, a ten lotny stan osiggna¢ moze tylko dzigki temu, iz:
Dytyramb dionizyjski pobudza cztowicka do najwyzszego spotegowania
wszystkich swych zdolnosci symbolicznych; co$ nigdy nie odczutego musi si¢
uzewngtrznié... Teraz ma si¢ wyrazi¢ symbolicznie istota przyrody; potrzeba
nowego S$wiata symbolow, calej symboliki cielesnej, nie tylko symboliki ust,
wzroku, stowa, ale pelnego, poruszajacego rytmicznie wszystkie cztonki gestu
tanecznego.™

Pochodzenie kultu Dionizosa nie zostato do konca wyjasnione. Do dnia dzisiejszego

trwaja spory czy bylo to bostwo autochtoniczne, czy tez przybylo z Azji Mniejszej. W

wielu przedstawieniach scen bachicznych w otoczeniu boga znajduja si¢ postaci

orientalne, co wskazywa¢ by moglo na obcos¢ kultu.**® Poza tym w czasie $wiat

dionizyjskich tanczono najprawdopodobniej oklasme, taniec pochodzenia perskiego

157

polegajacy na szybkim i energicznym wyskakiwaniu w gore.”™" W tancu $wite

Dionizosa stanowity upojone winem bachantki oraz przywdziewajgcy maski satyrowie.
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Celem bachicznego tanca bylo wprowadzenie wyznawcow kultu w oszotomienie. Pelno
w nim bylo gwattownych obrotéw, dynamicznych wyrzutow ndg, energicznych ruchow
glowy i tutowia oraz egzaltowanej gestykulacji.**® Najbardziej ekstremalng forma tanca
dionizyjskiego byta oreibaia, zimowy taniec wykonywany tylko i wylgcznie przez

kobiety.'*

W okreslonym czasie wyznawczynie kultu Dionizosa udawaty si¢ w
odludne miejsce, aby kolektywnie poddaé sie dzikiej manii tanecznej.*® Praktykowanie
oreibai mogto doprowadzi¢ bachantki do szalenstwa, a nawet autodestrukcji. Dionizos
silnie oddziatywat na grecka kultur¢ ludowa. Wielokrotne narodziny tego boga
ptodnosci oraz wszelkiej wegetacji odzwierciedlaty kwintesencje greckiej filozofii —
cztowiek powinien wiesé zycie w zgodzie z rytmami natury.'®* Cykl zycia trwa nadal,
kazdg tragedie $mierci przyémiewa cud narodzin. Zywiol dionizyjski to zywiol
barbarzynski, w ktorym moce niegdys obalone i zlekcewazone zaczety dochodzi¢ do
giosumz, a poniewaz w przyrodzie, jak i w $wiecie cztowieka musi tkwi¢ réwnowaga,
dlatego tez dziko$¢ i szalefstwo, spontanicznos¢ oraz ludowy entuzjazm tancoOw
zwigzanych z kultem Dionizosa rownowazyty szlachetnos¢ 1 godnos$¢ tancow
zwigzanych z bogiem slonca, Apollem. Apollo, przywodca wszystkich muz,
reprezentowatl pierwiastek tadu, porzadku i harmonii w sztuce, artystyczny ideat
sztucznej doskonatoséci. Zywiot apolinski odzwierciedlal ,,piekny pozoér §wiatow snu”,
w ktorym petne madrosci bostwo uwalnia ludzi od ,,dzikszych wzruszen” naktadajac na
nich ,,pelne miary ograniczenie”.163 Taniec apolinski to przede wszystkim taniec
korowodowy. Ruchowi zawsze towarzyszyla piesn, hyporchema.'® Przy
akompaniamencie aulosu i kitary procesje dziewczat i chlopcow stawity imig
olimpijskiego boga. Taniec ten prowadzit do wzniostego spokoju duszy. Do tancow
korowodowych zaliczy¢ nalezy rowniez hormos, w czasie ktorego mtodzi maszerowali
trzymajgc si¢ za rece w réznych formacjach liniowych oraz dipodie, taniec wytwornych
kobiet ubranych w chitony, ktore tafczyly z rekoma podniesionymi do gory.'®
Ciekawym przyktadem jest takze bibasis, skoczny taniec, ktorego figury przypominaty

baletowe cabriole oraz jette.

8 Ihidem.
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Potaczenie dionizyjskich dytyrambow oraz apolinskich hyporcheméw dato
zalgzek tragedii greckiej. Scisty zwiazek muzyki, poezji i tanca stanowit fundament
antycznego teatru. Poza tym, wedtug Carol Lee, harmonijne zintegrowanie elementow
dionizyjskich i apolinskich mozna bedzie réwniez odnalez¢ poézniej w wielkich
dzietach europejskiego baletu takich, jak Giselle, Spigca Krélewna czy Les
Sylphides.’® Od okoto 540 roku p.n.e. zaczely si¢ formowaé trzy porzadki tanca
scenicznego, ktorych nazwy pochodza od imion trzech satyrow z dionizyjskiego
orszaku.*®” Emmeleia przynalezata tragedii. Byt to taniec peten powagi.*®® Od tancerzy
wymagano pokornego i skromnego nastawienia oraz eleganckiej i pelnej wdzigku
motoryki. Kordax natomiast byl tancem komicznym. Forma ta stanowila
przeciwienstwo emmelei. Jej charakter byl rubaszny i obsceniczny.'®® W choreografii
dominowata btazenada i falliczna gestykulacja. Formg posrednig byt przynalezny
dramatowi satyrowemu sicinnis. Taniec ten zawieral w sobie elementy zaréwno
emmelei, jak i kordaxu. W czasie tanca parodiowano znane osobistosci.’”® Nie
oszczedzano nawet bogow. Sicinnis wyrdzniat si¢ sposrod pozostatych form ogromng
zywiotowos$cig 1 dynamizmem. Wraz z rozwojem scenicznej sztuki tanecznej nastgpit
proces sekularyzacji form tanecznych zwigzanych dotad $cisle z obrzedami religijnymi.
Wiele z tancow stracito swoj sakralny charakter i przybralo posta¢ zabawy. Arkteia,
niegdys taneczny rytuatl inicjacyjny, w czasie ktorego dziesigcioletnie dziewczynki bytly
oddawane pod opieke Artemidy, stala si¢ jednym ze sposoboéw spedzania wolnego
czasu.'™ Rowniez imitujaca zaslubiny Dionizosa z Ariadna forme zwang xenophon,
spotkat ten sam los. Podobnie bylo takze z innymi tancami imitacyjnymi takimi, jak
choc¢by z nasladujacym ruchy i zachowania zurawi geranos czy parodiujagcym nature i
przyzwyczajenia starcéw hypogypones.'’? Odrebna forme rozrywki stanowily tance
mitologiczne — gra trojanska, taniec Ariadny, labirynt — choreografie tego ostatniego
stanowily skomplikowane ewolucje, odzwierciedlajace ztozono$¢ mitycznej,
kretenskiej budowli.”

W przeciwienstwie do starozytnych Grekow Rzymianie z niechecig patrzyli na

muzyke i taniec. Saltatio (fac. taniec) uwazany byl wrgcz za czynnik demoralizacji

186 ¢ Lee: Ballet in Western Culture. A History of Its Origins and Evolution. London 2002. s. 2.
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oraz zniewiescienia.'™ Praktykowanie go zdecydowanie nie przystawato ludziom
trzezwym. Fizyczne pigkno tanczacego ciata, tak wielbione przez Grekow, zepchnigte
zostalo w Rzymie do roli brukowej rozrywki nacechowane; erotycznie.175 Mimo tego
taniec zajmowatl pewne miejsce w zyciu spoteczenstwa rzymskiego. W czasie
Luperkaliow wykonywano ku czci boga pasterzy zywiolowe tance wokot ptonacych
stopow siana. Chlopcy pragnac popisac¢ si¢ swoja brawurg i odwaga, skakali przez
rozpalone ogniska.'”® Podczas Saturnaliéw mieszkancy Rzymu ulegali sile szalonego,
ulicznego tanca i wspolnie $wigtowali az po $wit. W maju kaptani nalezacy do Fratres
Arvales odprawiali wewnatrz $wiatyni taneczny rytual o charakterze magiczno-
wegetacyjnym.'”” Celem tych tancow obrzedowych bylo zapewnienie spotecznosci
obfitego urodzaju. Jednak najwazniejsze dla Rzymian byly dwie formy elitarnego tanca
militarnego. Upamigtniajgca porwanie Sabinek przez Romulusa Bellicrepa saltatio to
pierwsza z nich.'”® Akompaniament tego tanca stanowit dzwick oreza. W marcu i
pazdzierniku wykonywano druga z form — tripudium. Strukture rytmiczng tego tanca
stanowity powtarzajace si¢ trzy takty. Dlatego tez jego kompozycja oparta byta na
tréjkroku.’™ Adresatem tanca byt sam Mars. Dokladnie wyselekcjonowani mlodziency
pochodzacy z najznakomitszych rodéw miarowo uderzajac mieczem w dwuplatowa
tarcze, oddawali cze$¢ bogu wojny.™® Tripudium jako forma tanca ewoluowala i
przybierajac posta¢ tanca liturgicznego przetrwala do wiekow $rednich. W czasie
wielkanocnym w Bazylice §w. Marka w Wenecji taniec ten wykonywali starsi

1

czlonkowie kleru.® Ksieza podazali wyznaczong przez kamienie $ciezka,

symbolizujaca droge, ktéra pokonuje stonce w czasie roku. Droga ta to oczywiscie
metafora zycia Chrystusa — jego narodzin, S$mierci oraz zmartwychwstania.182
Tripudium zatracito swoj $wiecki, wojskowy charakter. Niezmienna pozostata struktura
rytmiczna tanca oparta na tréjkroku. Forma choreograficzna zatem przetrwata, zmianie
ulegt kontekst spoteczno-kulturowy. Taki los spotkat wiele z antycznych form tanca.
Zmienno$¢ funkcji nastepowata w obrebie amplitudy wynikajacej z binarnej natury

tanca. Dualizm: dziko$¢ — szlachetno$¢, dionizyjskos¢ — apolinsko$¢, wyznaczyt

174 3. N. Robert: Rzym. Warszawa 2007. s. 209-210.
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bieguny, pomiedzy ktérymi rozposcieraé swe skrzydta bedzie europejska kultura
taneczna. Choreia, ktora niegdys$ byta wlasnoscig wspolnoty i stanowita krag rownych,
w procesie postepu cywilizacyjnego rozszczepi si¢ na dwa nurty: oficjalny,
akceptowany przez kler lub/i klase rzadzaca oraz plebejski, rozwijajacy si¢ posrod
najnizszych warstw spofecznych.'® Choreia plebejska stanowi¢ bedzie zrodio
wszelkich form tanca. Jej rodowdd sigga poganskiej obrzedowosci. Dlatego tez nurt ten

cechowac¢ bedzie ludyczno$¢ oraz dionizyjski charakter, tak bliski sercu cztowieka.

Sredniowieczne formy tanca

Kultura taneczna wczesnego $redniowiecza byla do$¢ zrdéznicowana. Jej trzon
stanowity formy taneczne ludéw poganskich zamieszkujacych obszar Europy.'® Formy
te synkretyzowaty pozostato$ci kultury tanecznej cywilizacji antycznych oraz
chrzescijanstwa. Stosunek religii chrzescijanskiej wobec tanca byl dwojaki. Z jednej
strony biblijne opisy oraz czesto wystepujace w sztuce Sredniowiecznej przedstawienie
tanczacych aniotow powodowaly uwielbienie go. Z drugiej za$ taniec kojarzony byt z
praktykami barbarzyﬁskimi.185 Wiele z poganskich form tanca, dzigki pogardzie kleru, z
czasem zagingto. Niektore zaadaptowano dla potrzeb nowej religii. Inne zas, pomimo
wielu zakazdéw, przetrwaly pod postacia ludowego folkloru tanecznego.
Chrzes$cijanstwo na poczatku $Sredniowiecza bylo zdecydowanie religia taneczng. Do$¢
czestym 1 powszechnym zwyczajem byto tanczenie wewnatrz oraz wokoét budynkow
koécielnych.186 Lud plasat tam przy okazji niemal kazdego $wieta. Tancem nasycona
byta takze liturgia chrzescijanska. Nic wigc dziwnego, iz tancowi oddawali si¢ nawet
ksieza. W katedrach w Toledo oraz Sewilli odprawiano nabozenstwa wedtug obrzedu
mauretanskiego, w czasie ktorych szesnastu kardynaléw przy akompaniamencie
tamburynu przemierzato koscielng nawe krokiem tanecznym.187 Obyczaj ten przetrwat
do poczatku XX wieku. Jednak z czasem koscielni zwierzchnicy postanowili wytoczy¢
wojn¢ tancowi. Bronig kleru byla grozba wiecznego potgpienia w postaci mak

piekielnych. Powstalo wowczas wiele legend miejskich o tym, jak tanczacych za ich

183 W. Tomaszewski: Czlowiek... s. 26.
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dzikie i nieprzyzwoite zachowanie razit piorun.™®®

Wedhug innych opowiesci tanczacej
gromadzie akompaniowal nawet sam diabet. W XIII wieku potgpienie tanca osiagneto
szczyt. Taniec zostat uznany za wysoce niemoralny. Zaczgto go traktowac jako jeden z
grzechow, z ktorych nalezalo si¢ spowiada¢ przynajmniej raz w roku.*®® Walke
Kosciota z tancem nalezy wpisa¢ w szerszy kontekst tepienia wszelkich przejawow
przedchrzescijanskich tradycji ludowych.'® Poza tym wiele z budynkéw koscielnych
powstato na miejscu istniejgcych juz wezesniej $wigtyn poganskich. Taniec w oczach
kleru stanowit kontynuacje dawnych tradycji. Przez ustanowienie zakazéw Kos$ciot
starat si¢ ostatecznie odcig¢ Europejczykéw od ich poganskiej przesztosci.
Sredniowieczna fascynacja zyciem wiecznym splodzita danse macabre, typowy
dla wiekéw $rednich motyw tanca $mierci. Danse macabre byl raczej przedstawieniem

literacko-plastycznym niz okre$lona forma tanca.*™*

W literaturze przejawiat si¢ on w
postaci dialogu pomiedzy konajagcym 1 figura $mierci. W sztukach plastycznych
natomiast przedstawiany byt jako plasajacy szkielet czgsto zwany kostuchg. Atmosfera
makabry oraz grozy, towarzyszgca stanom ostatecznym, byla skutecznie podsycana
przez kosciol.

Poczawszy od XI wieku w kulturze $redniowiecznej zaczelty pojawiaé si¢ tzw.
manie i obledy taneczne.'® Zjawiska te, porywajace masy ludzi, a czgsto nawet cale
populacje miejskie, byly najprawdopodobniej skutkiem niedoboru ekstatycznej sity
tanca, ktorej wraz z zakazami ze strony kleru zaczeto ludziom brakowac. Poprzez ruch
cztowiek wyrazat si¢ w najbardziej bliski mu, instynktowny sposob. Potrzeba ekspresji
cielesno-ruchowej byla silniejsza niz jakiekolwiek zakazy. Taniec ten nie posiadal
okreslonej formy oraz nazwy. 198 ego podstawe stanowita raczej kolektywna
improwizacja. Ludzie poddani jakiej§ tajemniczej mocy tanczyli, dopoki starczyto im
sit. Wielu padato z wycieﬁczenia.194 Niektorzy sadzili, iz manie taneczne byty skutkiem
praktykowania magii oraz kontaktow z samym diabtem. Ci bardziej o$§wieceni widzieli
w tym zjawisku pewien rodzaj zbiorowej hipnozy. Inni za§ uwazali, Ze to histeryczne

zachowanie spowodowane byto wdychaniem, majacych halucynogenne wiasciwosci,
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zarodnikow jakiego$ pasozytniczego grzyba lub roéliny.'®® W basenie Morza
Srédziemnego manie taneczne okre$lano mianem tarantyzmu, gdyz sadzono, iz ta
nieracjonalna czynno$¢ jest wynikiem ukgszenia przez tarantule. W glebi kontynentu
europejskiego w zwigzku z grasujacag epidemig dzumy pojawily si¢ masowe obtedy,
zwane tancami Sw. Wita, ktéore mialy przeciwdzialaé chorobie. ,,Kilka o0sob
rozpoczynalo konwulsyjne ruchy taneczne, trwajace nieraz po kilka godzin, a widzowie
wciggani magiczng silg tanca przytaczali si¢ do nich; te plasajace, rozhisteryzowane, na
wpot przytomne gromady widczyly si¢ po calym kraju, szerzac chorobliwg
psychoze.”1%

Ludzie niegdy$ tanczyli, ucztowali, bawili si¢ i odgrywali scenki komiczne
wewnatrz budynkow koscielnych. W pozniejszym czasie czynnosci te — wykonywane
juz poza przestrzeniami sakralnymi — towarzyszyty wigkszosci dni $§wigtecznych, by w
koncu przybra¢ posta¢ karnawalu. Wczesnosredniowieczne obrzedy $wiatynne
przeksztalcity sic w uroczystosci o charakterze laickim.™®’ Co$ jednak przy tej
transformacji bezpowrotnie zostato utracone. ,,W antycznych rytuatach ku czci
Dionizosa moment ekstremalnego ‘szalenstwa’ byt rowniez chwilg religijnej kulminacji
catlego obrzgedu, w czasie ktoérej uczestnicy przezywali komuni¢ z istota boska.
Starozytni wyznawcy Dionizosa oczekiwali, iz Bég zjawi si¢, gdy muzyka osiagnie
zawrotne tempo a wino swobodnie bedzie krazy¢ w organizmie.”198 Chrzes$cijanstwo
zlaicyzowato t¢ przyjemnos¢ wspolnotowa. Sekularyzacja oddata w rece ludzi wiadze
nad okresem zabawy, czynigc go tym samym dobrem spotecznym. Dlatego tez
planowaniu réznych laickich §wiat i uroczysto$ci poswigcano wiele czasu i energii. U
progu Sredniowiecza ludzie wierzyli, iz doznanie ekstazy jest darem samego boga.199
Lecz gdy drzwi §wiatyn zostaty przed nimi zamknigte, zrodtem jakiejkolwiek radosci
musieli sta¢ si¢ oni sami. Potrzeba kolektywnego przezywania standw ekstazogennych
byta jednym z powodow, dla ktérych — jak to ujat Michait Bachtin®® — ludzie wymyslili
karnawat dla samych siebie. Wielu badaczy widzi w karnawale continuum antycznych,
greckich 1 rzymskich $§wigt oraz lokalnych poganskich kultéw wegetacyjnych i

agrarnych. W czasie karnawatu ,,dochodzi do symbolicznego wskrzeszenia zachowan i

195 B, Ehrenreich: Dancing in... s. 84-86.
196 | Turska: Krotki zarys... s. 73.

197'B. Ehrenreich: Dancing in... s. 87-88.
'8 Ibidem. s. 88. Ttum. T. D.

99 Ihidem.

200 M. Bachtin: Twérczo$é Franciszka Rabelais o a kultura ludowa Sredniowiecza i renesansu. Krakow
1975.
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obrzgdow, ktore byly typowe dla przed- lub niechrzeécijanskich §wiat zimowych:
rytualu odwrdcenia z Saturnaliow, zwierzecych kostiumow z Luperkaliow, masek z
dawnych kultéw zmartych itp.”201. Poligenetyczny charakter karnawatu warunkuje jego
ztozono$¢ 1 wieloplaszczyznowos¢. Zjawisko to jest realizacjg idei $wigta totalnego,
ktére catkowicie zawiesza rytm codzienno$ci.’®” Na karnawat sklada si¢ wiele
czynnoS$ci: jedzenie, picie, tanczenie, uprawianie gier i sportow, takze rytualne formy
okrucienstwa wobec zwierzat, jak 1 rowniez szereg dziatan majacych na celu obalenie
przyjetych norm spolecznych. Bez wzgledu na to, do jakiej kategorii spolecznej
czlowiek zostal zaliczony, karnawat dawat mu szanse na wydobycie sie z niej.?>> Celem
takich zabiegdw bylo kontestowanie kultury oficjalnej. Odwrocenie ustalonego tadu
oraz wkroczenie w iluzoryczng, alternatywng rzeczywisto$¢ stuzyto gltownie
umocnieniu istniejgcego w §wiecie realnym systemu.204

Fenomen karnawalu polega na tym, Zze opiera si¢ on na sprzecznosciach, ze jest
heterogeniczny, ze jest pluralistyczny. W zwigzku z tym mogg si¢ w nim $ciera¢
wplywy 1 elementy réznych porzadkéow, roznych ideologii, réznych religii;
profanum moze bra¢ poczatek z sacrum i odwrotnie, a poganskie wspoétistnie¢ z
chrzescijanskim...”**

Podobnego zdania jest Norbert Schindler, dla ktérego karnawat to zrytualizowana
rebelia, w czasie ktorej nastepuje inwersja rol spotecznych, przez co zostaje odwrdocony
porzadek $wiata.’®® Karnawat obnaza ,»drugg strone¢ wszystkich rzeczy... i w ten sposob
uwidocznia pary przeciwienstw — bieguny, miedzy ktorymi konstytuuje si¢
doswiadczenie powszednie: wysoki i niski, biedny i bogaty, duzy i maly, pigkny i
brzydki, mtody i stary, ale takze mezczyzna i kobieta, zima i lato, niebo i pieklo
itd.”2%", Wszystkie pary przeciwienstw sg sobie rowne. Przeistoczenie si¢ w inng postac
pozwala uzewngtrzni¢ tlumione, nieSwiadome ‘ja’. Praktyki karnawatowe nalezaloby
zatem uzna¢ za odpowiedz na represyjny charakter obowigzujacych na co dzien norm.
Destrukturyzacja tadu spotecznego prowadzi do zawieszenie wszystkich

obowigzujacych praw, czego efektem jest kreacja nowej rzeczywistosci. Wedtug

Bachtina w czasie karnawalu nad powaga i zaduma Zycia codziennego bierze gore tzw.

2L\, Dudzik: Karnawaly w kulturze. Warszawa 2005. s. 63.

292 1hidem.

203 B Ehrenreich: Dancing in... s. 88.

204 N, Schindler: Ludzie prosci, ludzie niepokorni... Kultura ludowa w poczatkach dziejow nowozytnych.
Warszawa 2002. s. 211-212.

25 \W. Dudzik: Karnawaly w... s 64.

206 N. Schindler: Ludzie prosci... s. 211-212.

27 Ibidem. s. 211.
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‘dot materialno — cielesny’, ktorego istote tworzy wszystko to, co zwigzane jest
bezposrednio z biologicznymi funkcjami ludzkiego organizmu (spozywanie, wydalanie,
seksualno$¢, etc.) oraz tym, co nieprzyzwoite i niemoralne.?®® Rowniez Schindler
uwaza karnawal za $wigto ciata. Dla badacza karnawal obrazuje konflikt ciata
‘dzikiego’ oraz ciata ‘cywilizowanego’, a co za tym idzie: potrzeb podstawowych oraz
potrzeb wyzszego rzedu lub méwiac inaczej swobody oraz przymusu.?®® Dlatego tez w
szeregu dziatan karnawatowych dominuje eksploatacja cielesnosci, zwlaszcza w
przerysowanej mimice, gestykulacji, tancu oraz zabawie. Kultura korporalna,
rozumiana jako zespot regut dyscyplinujacych ciato, zwigzana byla §cisle z Zzyciem
spoteczno$ci miejskich. Proces cywilizacyjny doprowadzit do stlumienia popedow i
zahamowania afektéw.?'® Przez uwiklanie jednostki w szereg roznych funkcji doszto
do eliminacji spontanicznych wybuchow nami¢tnosci. Refleksja jednostki zaczgta
znacznie wykracza¢ poza dang chwile 1 objeta ,,przeszte tancuchy przyczyn i przyszite
skutkéw”.?* Wedtug Norberta Eliasa samodyscyplina, rozumiana jako walka z
wilasnym ciatem, byla réwnie intensywna oraz petna pasji jak jej przeciwienstwo —
batalia o zaspokojenie zadzy rozkoszy. ,Aparaturze kontroli i1 nadzoru w
spoteczenstwie odpowiada aparatura kontrolujaca, jaka wyksztalca si¢ w psychice

1212

indywidualnej jednostki. Wszystko po to, aby cztowiek zapanowat nad swoimi
namigtnos$ciami, nie bedac juz dtuzej zabawka w rgkach swoich wtasnych uczué. W
czasie karnawatlu proces ten zostal odwrocony. Karnawal w zlozonej strukturze
spoteczenstw industrialnych poszukiwal znamion pierwotnej wspdlnoty. Dla Milli
Cozart Riggio zrodtem tego ztozonego zjawiska bylo dialektyczne napigcie migdzy
tym, co cywilizowane i budzace respekt (logika, rozum, linearno$¢) a tym, co
pierwotne i1 kolektywne (wyobraznia, fantazja, cyklicznos¢). 213 Karnawal byl zatem
nosnikiem ‘pamigci kultury’ i sam sobie wyznaczat reguty kontroli oraz granice,
ktérych nie powinno si¢ przekraczaé. Taniec karnawalowy czgsto przybierat dziwaczne
formy. Pastisz 1 karykatura byly jego integralnymi sktadnikami. Zabieg ten petnit

funkcje¢ kontrapunktu dla dostojnej 1 posagowe] prezentacji ciala w kulturze

oficjalnej.?** Poprzez parodic i $miech ludzie probowali takze pokona¢ wlasne stabosci.

208 M. Bachtin: Twérczosé Franciszka... s. 154.
209 N, Schindler: Ludzie prosci... s. 251.
210 N, Elias: Przemiany obyczajéw w cywilizacji Zachodu. Warszawa 1980. s. 376.
211 H
Ibidem.
212 Ihidem. s. 381.
23 \W. Dudzik: Karnawaty w... s. 112-113,
21 N. Schindler: Ludzie prosci... s. 244.
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Ta ,wspolna cielesna groteska” pozwalala uczestnikom zabaw karnawalowych
~Zignorowa¢ wlasna cielesna ograniczonos¢ we wszystkich jej postaciach”.?*

Taniec korowodowy to najstarsza formacja taneczna. Jego korzenie si¢gaja
najprawdopodobniej czaséw cywilizacji minojskiej.?’®* W éredniowieczu korowod
taneczny stanowil podstawe wszelkich form tanca ludowego. Posrdéd spolecznosci
wiejskich popularne tance przekazywano z pokolenia na pokolenie. Z czasem wiele z
nich stato si¢ bardziej zorganizowanymi, zyskalo nazwy, a nawet ustalono zasady
wykonywania ich krokdw podstawowych, elementarnych figur oraz towarzyszacych im
wartoéci rytmicznych.?t” Wigkszo$é sekwencji i wzoréw ruchowych pochodzacych z
folkloru ludowego zostalo przejetych przez spoteczno$¢ mieszczanska i dworska.
Okoto 1000 roku kazdg z form korowodu tanecznego zacz¢to okreslaé w krajach
romanskich mianem carole (od tac. chorea).?*®

Spoteczenstwo $redniowiecznej Europy bylo spoleczenstwem stanowym.
Warstwa chlopska i rycerska stanowity fundament w hierarchii spolecznej. Tance typu
korowodowego byly powszechne w obrebie kazdej z klas. Dwie podstawowe odmiany
sredniowiecznych carole to tanczone w formacji kolistej lub potkolistej, branle oraz
farandole — taniec w liniowych figurach przestrzennych.”* Te pierwsze formy tanca
towarzyskiego staty si¢ punktem wyjSciowym dla wszystkich poézniejszych form
renesansowych i barokowych. Branle ustanowito wartoSci rytmiczne oraz kroki,
natomiast farandole zestaw figur i podstawowych sekwencji. Branle zadomowito si¢ w
Europie Potnocnej, gdzie stato si¢ powszechnie znang forma mieszczanskiej i dworskiej
rozrywki. Taniec ten byt stosunkowo prosty. Nacisk ktadziono gtownie na rozrdéznienie
szybkiego 1 wolnego tempa przenoszenia ci¢zaru ciata. Kroki wykonywano w przéd i
tyt oraz z boku na bok.””® Farandole za$ zdominowalo kraje Europy Poludniowej. Te
forme tanca charakteryzowato ciggle posuwanie si¢ w przod. Czgstym motywem byta
inicjowana przez lidera tanczacej grupy serpentyna przypominajaca ksztattem muszle
Slimaka oraz formacja tukéw symbolizujagca brame¢ do lepszego, niebianskiego

221

Swiata.” W Krystalizowaniu si¢ okre$lonych kodoéw tanecznych wazng rol¢ odegrali

prowansalscy trubadurzy, ktérzy podczas swych podrézy absorbowali wiele réznych

21> |hidem. s. 245.

216 B Quirey: May | Have... s. 10-11.

2I7.C. Lee: Ballet in... s. 10-11.

218 K. Silen: Dance in Late Thirteenth-Century Paris. W: Dance, Spectacle, and Body Politick, 1250-
1750. Red. J. Nevile. Bloomington 2008. s. 71.

219.C. Lee: Ballet in... s. 17-19.

220 |bidem.

221 B, Quirey: May | Have... s. 13-14.
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informacji, czesto pochodzacych z odlegtych kregow kulturowych.?? Trubadurzy, jak i
inni wedrowni arty$ci (waganci, minstrelowie, goliardzi, etc.) oprocz wyglaszania
poezji, Spiewania piesni oraz prezentowania tancoOw i akrobacji, nauczali réwniez zasad
dworskiej etykiety. Poprzez ustalanie surowych regut dali oni takze podwaliny
dziedzinie kompozycji tanca. Z czasem wielu z nich osiadto i wykorzystujac swe
kreatywne umiejetnosci powolato do Zycia nowa profesje — nauczyciela tanca.”® Przed
nauczycielami tanca stangto nielada wyzwanie. Do ich obowigzkéw nalezato
zagospodarowywanie wolnego czasu mieszkancom dworéw. W tym celu shluzy¢ im
miata kreacja coraz to nowych form tanca. Zaczeli oni wiec zapozyczaé formy ludowe i
dostosowywaé je do wymogéw spotecznosci dworskich. Tance stawaty si¢ coraz
bardziej wyrafinowane. Z form ludowych usuwano elementy dynamiczne i
obsceniczne, takie jak skoki, szybkie obroty, falliczng gestykulacje. Spontanicznos¢ i
zywiotowos$¢ tanca ludowego zastgpity elegancja, finezja, kontrola i rygor tanca
dworskiego. Taniec, ktory dla ludu byl czynnoscig spontaniczna, stal si¢ elementem
zrygoryzowanej mody. Dlatego tez podstawowg funkcjg tancow szlachty byto
prezentowanie si¢ na dworach.?* W czasie paradowania i pozowania si¢ tanczacy
pysznili si¢ swojg uroda i eleganckim strojem. Oprdcz tego tance dworskie stanowily
forme zalotow. Wigze si¢ to bezposrednio ze S$redniowieczng koncepcja ‘mitosci
dworskiej’, ktora dos¢ silnie pobudzata wyobrazni¢ Zachodu. Adorowanie przez
rycerzy ‘wybranek ich serc’, tak czesto opiewane w piesniach trubadurdw,

bezposrednio przyczynito si¢ do powstania tanca parami — danse a deux.?®

Forma
poprzedzajaca pojawienia si¢ basse danzy, pierwszej w pelni uksztaltowanej formy
dworskiego tanca w parach, bylo estampie. Taniec ten od okoto XII wieku byt
integralnym skfadnikiem korowodu tanecznego szlachty. Lancuch tanczacych nagle
pekat 1 dowolna para zaczynata tanczy¢ razem, wymyslajac przy tym nowe kroki i
figury. Para tanczyla zarowno dla wiasnej rozrywki, jak i dla pozostalych tancerzy,

228 podstawowa roznica

ktérzy w tym momencie stawali si¢ widzami zdarzenia.
pomig¢dzy estampie i carole byla orientacja przestrzenna. Estampie mialo wyrazny
przod. Forme te tanczono przed wladcami danego dworu oraz osobami stojagcymi

najwyzej w hierarchii spolecznej. Adresatem estampie stali si¢ zatem moznowladcy i

222.C. Lee: Balletin... s. 14-15.
22 1hidem.

224 1hidem. s. 18-19.

25 B Quirey: May | Have... s. 17.
228 |bidem.
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ksigzeta. Stad tez pdzniejsza basse danza byla formg przeznaczong wylacznie dla
spoteczno$ci dwordw. Taniec ten rozpoczal dlugi proces ksztattowania si¢ dworskiej
kultury tanecznej. Basse danza byta formg tanca-procesji, w czasie ktorego para
tanczyta za para}.227 Frazy muzyczne tego tanca byly zawsze czterotaktowe.
Choreografia oparta byla na czterech, wystepujacych w $cisle okreslonej kolejnosci
krokach. Partnerzy zaczynali kazdy krok ta samg noga. Partner prawa r¢ka ujmowat
lewa dton partnerki. Calg kompozycje para tanczyta w niskim trzymaniu. Basse danza
zastgpita w kulturze dworskiej pochodzaca z pogranicza romansko-mauretanskiego
moreske (hiszp. moresco, wi. morisco, fr. moresque). Byla to forma tanecznej
opowiesci podejmujacej temat religijno-terytorialnej walki Chrze$cijan z Maurami.””®
Charakter przedstawianych scen byt przesmiewczy. Nadgarstki i kostki tancerzy
odgrywajacych Mauréw przyodziane byly w dzwoneczki, a twarze pomalowane na
czarno. W scenie finalowej Maurowie przegrywali z kretesem.””® Stereotypowe
przedstawienie stuzylo upodleniu ,,niewiernych” i pokazaniu wyzszo$ci cywilizacji
europejskiej. Ten parodystyczny taniec bawit bywalcow dworskich fet do konca XV
wieku. Jego echa odnalez¢ mozna w angielskim morris dance.?®

Piszac o dworskiej kulturze tanecznej $redniowiecza warto rowniez wspomnie¢ o
powstaniu  pierwszych nadwornych trup tanecznych. Posiadanie zespolu
profesjonalnych tancerzy $wiadczylo o zamozno$ci oraz prestizu danego dworu.
Dlatego tez istniata do$¢ ostra konkurencja w tego typu przedsie;wzi@ciach.231 W 1489 r
odbyt si¢ stynny bankiet, celebrujacy zawarcie matzenstwa przez Izabele Aragonska z
ksieciem mediolanskim. W trakcie bankietu tancerze przebrani za greckich bogow
swoimi wystepami okraszali podanie kazdego z dan. Wytonienie si¢ nowej grupy
zawodowej — profesjonalnych tancerzy, pozwolito na odnowienie w kulturze
europejskiej tradycji tanca teatralnego i1 bez wzgledu na to, jak spoteczenstwo
europejskie konca XV wieku marginalizowato ten zawdd, powolanie odpowiednich
instytucji bylo krokiem nieuniknionym. Dzigki temu cieszy¢ oko moga dzi§ wystepy
Baletu Opery Paryskiej czy londynskiego Royal Ballet.

227 |bidem.

228 | Turska: Krotki zarys... s. 91-92.

?29.C. Lee: Ballet in... s. 19-20.

20 W. Liponski: Dzieje kultury brytyjskiej. Warszaw 2003. s. 127.
21|, Turska: Krotki zarys... s. 89.
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Rozwoj dworskiej kultury tanecznej

Czlowiek s$redniowiecza wiodt zycie wedlug zasad moralnych narzuconych
przez Kosciot. Jego ziemska egzystencja prowadzila prosto do bram Kroélestwa
Niebieskiego, gdzie czekato nan wieczne szczescie 1 rados¢. Bog stanowit absolutny
poczatek 1 koniec wszystkiego. Stad tez zajmowal centralng pozycje w
sredniowiecznym $wiatopogladzie. Kosciot §wiadomie trzymat w ryzach ludzki umyst.
Niekontrolowany dostep do wiedzy mogt stanowic¢ zagrozenie dla doktryny. Mimo to
ciekawo$ci $wiata i praw nim rzadzacych, rzecz jasna, nie mozna bylo do konca
wyplewié. Gtod wiedzy oraz pragnienie cigglego poszerzania horyzontu wprowadzity
swiat kultury zachodniej w nowg ere, ktorej fundamentem stato si¢ dziedzictwo antyku
oraz wiara w niewyobrazalnie wielki ludzki potencjat. W $redniowieczu europejski
Swiat przesadow i ignorancji mierzyl swe sity ze zmystowoscig $wiata bizantyjskiego.
Wiochy, lezace na styku tych dwoch swiatow, staly sie kolebkg renesansu — nowej
epoki w dziejach kultury europejskiej.

Fascynacja kultura antyku zmienita sposdb postrzegania §wiata. W centrum
zainteresowania znalazt si¢ sam cztowiek. Fuzja klasycznych idei oraz chrzescijanskich
wartos$ci przybrata posta¢ humanizmu, jednego z gtownych, renesansowych nurtow. W
sztuce starano si¢ polaczy¢ duchowos¢ wiekow S$rednich wraz z intelektualnymi
mozliwo$ciami nowej epoki. Neoplatonizm uporzadkowat kazdy wymiar ludzkiego
doswiadczenia. Zrodzil rowniez renesansowg koncepcje ,.tanca kosmicznego”, wedlug
ktorej wysoce zorganizowane tance dworskie odzwierciedlalty boska harmonie
wszech$wiata.?*? Czlowiek renesansu zyt w pelnym proporcji $wiecie, ktorego stworce
uwazal za genialnego matematyka. Dlatego tez jednos¢, tad oraz klarowno$¢ cechowaty
wszelkie formy renesansowych tancow.”*® Nikt dzisiaj nie zastanawia si¢ juz nad tym,
czy rozpoczecie kroku tanecznego ztg noga moze spowodowaé co$ wiecej niz tylko
mozliwo$¢ zdeptania partnera lub partnerki. Dla cztowieka zyjacego w XV wieku
mialo to ogromne znaczenie. Ruch wykonany niewlasciwie lub w ztym kierunku moégt
spowodowaé kleske w zbiorach lub tez $ciagna¢ na najblizszych jakie$ nieszczescie.”®*
Kierunek ruchu dawnych tancéw korowodowych przebiegat zawsze zgodnie z ruchem

wskazOwek zegara, co symbolizowato droge stonca ze wschodu na zachod. Taniec

32.C. Lee: Balletiin... s. 27.
23 B, Quirey: May | Have... s. 40-43.
2 Ibidem.
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inicjowano lewa nogg. Zasada ta przetrwata az do drugiej potowy XVII wieku, kiedy to
na sale balowe wkroczyl menuet. Taniec w kierunku przeciwnym do ruchu wskazéwek
zegara, co dzisiaj stanowi norme, niegdy$ przypisywano czarownicom.’*® W trakcie
sabatow wiedzmy, tamigc ustalony porzadek ruchu, swymi plagsami mialy rzekomo
przywotywaé wszelkie sity zta.

Gléwnym czynnikiem ksztattujacym renesansowag kulture taneczng byta
dziatalno$¢ nadwornych mistrzéw (nauczycieli) tanca. Dzigki ich staraniom taniec stat
si¢ wazng czescig oficjalnego zycia klas wyzszych, a kroki poszczegdlnych form
tanecznych zaczeto identyfikowaé jako oddzielne wzory ruchowe.”® W potnocnych
Wioszech w XV wieku wykrystalizowaty si¢ dwie naczelne zasady charakteryzujace
prawidlowa technike wykonywania tancéw dworskich.?®” Pierwsza z nich to
movimento, reguta wznoszenia si¢ i opadania w trakcie wykonywania podstawowych
krokow oraz figur. Jedno wzniesienie si¢ i opadnigcie towarzyszylo kazdemu taktowi
muzyki lub akompaniamentu. Maniera, czyli ruch przeciwnej strony ciata to druga z
nich. Zasada ta stanowiac ekstensje¢ naturalnej motoryki ciata ludzkiego, polegata na
ptynnej opozycyjnosci ruchu ramienia i korpusu wzgledem nogi inicjujgcej krok do

238

przodu. Jej korzeni nalezy szuka¢é w ruchu ziaczonych ramion tancerzy

wykonujacych $redniowieczne farandole. Na strukture kroku podstawowego tej formy

239 W pozycji otwartej ta

sktadaty si¢ dwie pozycje: otwarta 1 zamkni¢ta (skrzyzowana).
sama noga i rami¢ znajdowaty si¢ z przodu lub z tylu. Natomiast w pozycji zamknigtej
rzecz miata si¢ odwrotnie, co powodowato, iz wyimaginowana linia taczaca prawe
rami¢ z prawg stopg tworzyla ksztaltt litery X z linig taczaca lewe ramie¢ i1 stope.
Maniera oraz movimento jako dwie naczelne reguty w obrebie techniki tanca z r6znym
nat¢zeniem przetrwaty do dnia dzisiejszego, dominujgc tym samym elementarne zasady
wykonywania nowoczesnych tancow towarzyskich takich, jak walc, foxtrot czy
quickstep.?*® Oprécz tego ewolucja tej pierwszej dos¢ znaczaco ksztattowala tradycje

tanca europejskiego i w kolejnych stuleciach przeobrazita si¢ w wielce istotne dla

baletu épaulement croisé oraz effacé.

2% 1hidem.

2% C. Lee: Balletin... s. 29.

27 B, Quirey: May | Have... s. 24.
% 1hidem.

2% |hidem. s. 25.

290 1hidem. s. 26.
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Kinetyczne podstawy tancow wloskiego renesansu ustanowit Domenico da
Piacenza, jeden z najznakomitszych autorytetéw epoki w dziedzinie sztuki tanecznej.?**
Piacenza od najmtodszych lat trenowat r6zne formy tanca. Jego wiedze¢ i doswiadczenie
ceniono na niemalze wszystkich dworach pigtnastowiecznej Europy. Dziegki
finansowemu wsparciu wiloskich rodow dynastycznych mistrz oraz jego dwaj
uczniowie, Antonio Cornazano i Guglielmo Ebreo, podrézowali po caltym kontynencie
szerzac nowg mod¢ taneczng. Piacenza uwazal wypracowany przez siebie, lombardzki
styl tanca za aktywnos$¢ bedaca odzwierciedleniem stodkiej harmonii, jakg w sercu

?%2 Harmonia ta uzewnetrznia si¢ w postaci petnych gracji i

cztowieka tworzy muzyka.
pigkna wzoréw ruchowych. Taniec poza krokami, ktore mistrz podzielit na naturalne i
sztuczne, powinien rowniez zawiera¢ elementy mistyczne, co wyraznie odroznia go od
innych form aktywnosci fizycznej. Wptyw dziatalnos$ci Piacenzy oraz jego uczniow na
postrzeganie ciala w kulturze renesansu byt do$¢ znaczny. Cielesno$¢ ludzka zaczeto
traktowaé jako medium nowych idei oraz no$nik nowego kodu tanecznego. Cztowiek
renesansu powinien dazy¢ do osiggnigcia boskiej harmonii miedzy poruszajagcym si¢
ciatem, sferg duchowa, muzyczng inspiracjg oraz rozwojem intelektualnym.243 Taniec
zajat zatem godne miejsce w renesansowym $wiatopogladzie, stajac si¢ tym samym
waznym narzedziem edukacyjno-wychowawczym. Piacenza uwazal rowniez, iz w
procesie nabywania odpowiednich umiejetnosci w zakresie rzemiosta tanecznego
wazna role odgrywaja trzy komponenty estetyczno-kinetyczne®**:
misura — zmyst proporcji, ksztalcenie ktorego pozwala na to, aby kazda
sekwencja taneczna harmonijnie wspolgrata z odpowiednia frazg muzyczna;
memoria — holistyczna koncepcja tanca, ktora uczyta adeptow sztuki tanecznej
precyzyjnej pamieci ruchowej oraz kompozycyjnego porzadku tanca;
compartimento di terreno — spontaniczna zdolno$¢ umiejscowienia choreografii
w dostepnej przestrzeni tak, aby widz nie stracit wrazenia lekkos$ci oraz
elegancji; pltynnos$¢ tanca powinien dodatkowo podkresla¢ ruch rak i ramion,
ktore winny swobodnie falowa¢ wokot ciata eksponujac fraze muzyczna.
W pigtnastowiecznych Wtoszech po raz pierwszy podzielono formy taneczne na

245

danze oraz balli.“™ Podzial ten nie oznaczal r6znic w technice tanca. Zardwno danze,

21 C. Lee: Balletin... s. 29.

22 1hidem.

2 1hidem. s. 30.
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jak i balli oparte byly na identycznych podstawach technicznych. Roéznica lezata w
strukturze muzycznej. Danze posiadaly jedng warto$¢ rytmiczna, natomiast balli co
najmniej dwie 1 wiasnie dzieki swej réznorodnos$ci staly si¢ bardziej atrakcyjne dla
ludzi, dajac im =znacznie wigkszg swobode ekspresji ruchowej. Basse danza,
quadinaria, salterello oraz piva stanowity cztery podstawowe odmiany rytmiczne.?*®
Pochodzaca ze $redniowiecza basse danza byta najwolniejsza i najbardziej statyczna,
natomiast piva najszybsza i najbardziej rustykalng w charakterze. Renesansowe balli
musialy zawiera¢ przynajmniej dwie z nich, jednak najczg$ciej skladaly sie z
wszystkich czterech. Medley tancow opartych na czterech kontrastujacych ze soba
rytmach wydaje si¢ stanowi¢ regul¢ w europejskiej kulturze tanecznej. W
szesnastowiecznej Anglii oraz Francji tanczono zestawiong ze sobg pawane, galiarde,
almain oraz coranto. Oprocz tego te dwa ostatnie tance wraz z sarabandg i gigue
tworzyly barokowa suit¢ instrumentalng. Roéwniez dzisiejsze formacje tancow
standardowych bazuja na kompozycji quattrocenti balli. Ich strukture stanowi walc,
tango, foxtrot oraz quickstep, cztery tance o zréznicowanych wartosciach rytmicznych.

Kultura taneczna Anglii 1 Francji na przetomie XVI oraz XVII wieku byta
stosunkowo zblizona do kultury wloskiej, zwlaszcza jesli chodzi o warstwe¢ rytmiczng.
Wiosi gorowali jednak nad innymi narodami swoim wysoko rozwinigtym wyczuciem
przestrzeni.247 U progu XVII wieku taniec stat si¢ sztuka, w opanowaniu ktorej nie
wystarczaly juz same zdolnos$ci wrodzone. Tanca trzeba byto si¢ uczy¢ latami, nie byto
juz w nim miejsca na improwizacje oraz swawole tanczacych. Ksztalcenie
odpowiedniego wyczucia przestrzeni zaczeto stanowi¢ fundament w procesie nauczania
tanca. Taniec przybrat posta¢ niemej rozmowy. Kazdy ruch i gest zyskal umowne
znaczenie. Elementy mimetyczne wyparte zostaly przez elementy abstrakcyjne. Na
salach balowych wszystkich dworéw zaczety krolowac tance takie, jak pawana,
galarda, almain, wolta oraz coranto. Pawana stanowita podstawowy kod taneczny
dojrzatego renesansu. Tanczenie pawany przypominato przemierzanie sali balowej
dumnym krokiem pawia, stad tez nazwa tego tanica (wi. il pavo — paw).?*® Byl to taniec
powolny 1 nieco rozwlekty, o metrum parzystym. ,,Panowie tanczyli ze sztyletem u
boku, w berecie na glowie, w bramowanym futrem ptaszczu na ramionach, damy w

sukniach z trenami. Pewno$¢ siebie przebijata juz z samego stroju. Damy winny byly

26 B_Quirey: May | Have... s. 26-28
47 |bidem. s. 33.
%8 |hidem.
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tanczy¢ ze spuszczonymi oczami, a tylko od czasu do czasu spojrze¢ §licznie na swe
otoczenie... Dzigki swej uroczystos$ci 1 majestatycznosci pawana dobrze odpowiadata
sztywnemu ceremoniatowi krolewskiego 1 szlacheckiego dworu, pysznej wyniostosci
mieszczanskich kupcéw 1  burmistrzow, ktorzy wczesniej podpatrzyli ja u
arystokracji”®*°. Kontrapunkt dla sztywnej i ceremonialnej pawany stanowita szybka i
energiczna galarda. Galarda byla tancem wyjatkowym.”® Ciezar jej wykonania
spoczywal na partnerze, dla niego to bowiem przeznaczone byly sekwencje taneczne
oparte gléwnie na skokach. Rola partnerki byta raczej bierna. Do jej obowigzkow
nalezalo obej$cie partnera od czasu do czasu oraz podziwianie jego wyczyndéw. Galarda
wymagata od tancerzy ogromnej sity i doskonalej kondycji fizycznej. Struktura
ruchowa byla do$¢ symetryczna. Kroki inicjowane od lewej nogi powtarzano od nogi
prawej i odwrotnie. Choreografia byla wiclce atletyczna i zarazem subtelna. W
galardzie prym wiedli — 0 dziwo — Anglicy. Sama krolowa Elzbieta uprawiala ja jako
gimnastyke poranng i zwyczaj ten praktykowata nawet do poznej starosci.”>*

Wraz z przemianami spoleczenstwa i jego gustéw, zmianie ulegaja formy
taneczne, ich tempo, rytm oraz charakter. Kultura taneczna staje si¢ zatem strukturg
dynamiczng. Tance wchodza i wychodza z mody. Jedne formy zanikaja, a na ich
miejsce pojawiajg si¢ nowe, bardziej dostosowane do wymogéw rozwijajacej si¢
cywilizacji. Pochodzaca z Prowansji wolta zdobyta popularno$¢ dopiero, gdy obyczaje
dworskie staty si¢ znacznie swobodniejsze.252 Byt to taniec zywy i energiczny, nieco
plebejski w swoim charakterze. W choreografii dominowaly obroty i podskoki. Para
dos¢ ciasno obejmowata si¢, jak w pozniejszym walcu. Stad tez niektdrzy uwazaja
wolte za form¢ pre-walcowa. Partner od czasu do czasu chwytat partnerke w talii,
pomagajac jej w ten sposob w wyskoku. To nieprzyzwoite trzymanie spowodowato
oburzenie wielu moralistbw uwazajacych praktykowanie wolty za niestosowne i
uragajace spotecznosci dworskiej.

Ciekawa kategori¢ stanowity angielskie country dances. Country dances nie
byly formami ludowymi czy wiejskimi, jakby mogta wskazywac to ich nazwa. Tanczyli
je monarchowie, szlachta oraz ziemianstwo, zawsze w dworskim stylu i manierze.

Okreslenie country pochodzito najprawdopodobniej od francuskiego contre, co w tym

9 J. Rey: Taniec... s. 168.

20 B Quirey: May | Have... s. 34.
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przypadku oznaczato, iz pary rozpoczynaly taniec stojac twarza w twarz.”>> Country
dances bezposrednio wywodzity si¢ z dawnych rounds oraz heys, angielskich
odpowiednikéw Sredniowiecznych branle i farandole. Do najbardziej popularnych i
lubianych nalezaty trzy, rézne pod wzgledem formacji przestrzennej tance: tanczony na
planie duzego kota Sellenger's Round; Dargason, w ktorego choreografii dominowata
linearno$¢ oraz nazwany imieniem stynnego mistrza tanca Parson’s Farewell, w
ktorym tancerze plasali w formacjach czw()rkowych.254 Obok catego systemu
wspoélczesnego tanca towarzyskiego country dances stanowily znaczacy wkiad
Brytyjczykdw do europejskiego dziedzictwa tanca.

W potowie XVII wieku renesansowe formy tanca zaczgly stopniowo zanikac.
Technika taneczna ulegla drastycznym zmianom. Wigzato si¢ to bezposrednio ze
zmiang ubioru. Sztywne 1 wypchane brokaty charakterystyczne dla elzbietanskiej i
jakobinskiej Anglii zaczely ustgpowaé miejsca migkkim jedwabiom, satynom oraz
koronkom modnym w czasach Karola 11 i Ludwika XIV.*® Obuwie zyskato wysoki
obcas, co sprawito, iz $rodek ciezkosci przesungt si¢ nieco do przodu. Ludzie o
wyzszym statusie spolecznym zaczeli chodzi¢ wykrecajac stopy. Ten nowy sposob
chodzenia mial definitywnie odrézni¢ ich od biednego mieszczanstwa, pospolstwa oraz
gawiedzi. Kolebka tych nowych trendow byl oczywiscie dwor francuski, ktéry w XVII

i XVIII wieku stat sie centrum europejskiej mody.**®

Wedlug nowych zalecen taniec
powinien wyglada¢ tak, jakby nie wymagal zadnego wysitku od wykonawcéow.
Atletyczna i zywiotowa galarda z dnia na dzien stata si¢ passé. Popularno$¢ zdobyt
natomiast francuski courante, stanowiacy pomost pomiedzy dawna, wloska technika
renesansowg oraz nowa, dopiero co rozwijajacg si¢, francuskg technika barokowa. Ten
powolny taniec byl jednym z ulubionych przez Ludwika XIV.%" Wioska technika
renesansowa zakladala rownolegle prowadzenie stop. Od potowy XVII wieku
wykrecone pozycje stop staly si¢ naczelng zasada w nowej, wyksztalconej na
francuskim dworze technice tanca.

Barokowg technik¢ tanca czgsto okresla si¢ mianem techniki Beauchamps-

Pécourt lub tez Feuillet-Rameau, od nazwisk czterech wielkich nauczycieli-mistrzow

tanca zwigzanych z dworem Ludwika XIV. Jej rozkwit przypadt na druga potoweg XVII
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wieku, natomiast zmierzch nastal wraz z wybuchem Rewolucji Francuskiej. Nowa
technika taneczng postugiwali si¢ zarowno amatorzy, jak i profesjonalni tancerze.”® W
czasie tanca wykonawcy starali si¢ trzyma¢ wykrecone pozycje ndg od bioder przez
kolana, az po stopy. Wykrecenie powinno by¢ naturalne, na tyle, ile pozwala rotacja
stawu. Pierre Beauchamps ustalil pi¢¢ podstawowych pozycji stop. Kazdej z nich
przypisane zostato okreslone utozenie rak i ramion, ktorych ruch stanowit kontrapunkt
dla pracujacej nogi. Renesansowe movimento (wznoszenie si¢ i opadanie) zostato
rozciggnicte do ekstremum. Antypodyczne pozycje okreslono jako plié oraz relevé.
Popularnym krokiem w nowej technice tanecznej byt czesto wykorzystywany fleuret.
Na jego strukture sktadaty sig¢: szybko zmieniajace nogg demi-coupé oraz dwa kroki
chodzone zwane pas marchés.? Technika barokowa data silne fundamenty baletowi —
klasycznemu idiomowi tanca w naszym kregu kulturowym. Ws$réd arystokracii
krolowaé zaczety: menuet, gawot, bourrée, sarabanda oraz angielski gigue. Wszystkie
te formy oparte byly na nowej technice tanca. Pochodzacy z okolic Poitou menuet
implikowat pewien porzadek spoteczny.’®® Byla to ostatnia forma taneczna, w ktérej
partnerzy zaczynali pierwszy krok ta samg noga, zawsze prawa. Menuet posiadat cztery
podstawowe figury: figur¢ otwierajaca, figur¢ Z, figur¢ jednorgczna oraz figure
zamykajaca. Taniec ten byl wielce wysublimowany. Zawarte w jego kompozycji
uktony 1 gesty §wiadczyly o wysokiej kulturze ruchu, aczacej dostojenstwo, wdziek
oraz elegancje. Para dobrze tanczaca menueta cieszyta si¢ w towarzystwie wielkim
powazaniem.?®" Menuet byt czym$ wiecej niz zwykla formg taneczna. Potwierdzajac
ustalony tad spoteczny i system wartosci, stanowit nadrzedny sktadnik kazdej
ceremonii dworskiej.

Jak powszechnie wiadomo, Ludwik XIV byl wielkim pasjonatem tanca. Juz od
najmtodszych lat szkolit si¢ we wszelkich mozliwych 1 dostepnych mu formach

tanecznych. W 1661 roku zatozyt Krolewska Akademig Tanca.?®

Byla to pierwsza
instytucja poswigcona catkowicie sztuce tanca w §wiecie zachodnim. Jej zadaniem byto
doprowadzenie rzemiosta tanecznego do perfekcji. W tym celu monarcha zatrudnit az
trzynastu nauczycieli tanca. W 1713 roku otworzyt on takze szkot¢ baletows przy

budynku przysztej Opery Paryskiej, rozpoczynajac tym samym dlugg tradycje
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francuskiego baletu. Szkota ta istnieje do dzi§ i1 ksztalcie jednych z najlepszych
tancerzy na $wiecie. W XVII wieku obsade spektakli dworskich stanowili wylacznie
mezezyzni. W 1681 roku zerwano z tym zwyczajem przyjmujac do trupy baletowej
tancerki.?®® Sam Ludwik XIV w swojej miodosci wystapit w wielu przedstawieniach
baletowych. Do najstynniejszych nalezaty Les Noces de Pélée (1654), Le Ballet des
plaisirs (1655) oraz Le Ballet et de Psyché (1656). Jednak najwazniejsza byta dla niego
rola Apolla w Le Ballet de la Nuit (1653).%** Ludwik XIV stanowil centralny punkt
tego przedstawienia. Jego kostium imitowal wschodzace stonce. Wezwany przez
bogini¢ $witu Apollo pojawial si¢ na scenie w orszaku czterech postaci
symbolizujacych mito$¢, honor, taske oraz pokoj. Caty spektakl trwal okoto szesciu
godzin 1 sktadal si¢ z czterech integralnych czes$ci. Kreowany przez Ludwika XIV
Apollo odzwierciedlat polityczne aspiracje monarchy. Taniec symbolizowat dgzenie do
wladzy absolutnej. Podobnie jak egipscy faraonowie, Ludwik XIV zaczat
identyfikowac¢ si¢ ze Stoncem, oglaszajac si¢ w ten sposob Le Roi Soleil. Ludwik XIV
jako Krol Stonce stanowil od tej pory dla Francji $wiatlo, centrum oraz zrodlo
wszelkiej energii.?®

Recepcja francuskich form tanca w Anglii byto do$¢ ambiwalentna. Mimo, iz
Karol II probowal przeszczepi¢ nowy sposob tanczenia na swoj grunt, Anglicy uznali,
ze zupekie brakuje mu witalno$ci. ,,Technika barokowa wyrazata olimpijski spokdj
francuskiej mysli klasycystycznej. Stanowita taneczny ekwiwalent dramatycznego stylu

Corneille’a i Racine a”%%®

. W oczach Anglikow francuski sposob tanczenia byt zupehie
pozbawiony ludycznego charakteru. Taniec stawat si¢ coraz bardziej steatralizowany.
Zabawa zaczgta ustgpowaé miejsca niemal scenicznym popisom. Dlatego tez na
Wyspach starano si¢ pielggnowa¢ wilasng kulturg¢ taneczng. Jedynym francuskim
tancem, ktory zadomowil si¢ po drugiej stronie kanatu La Manche byl, tanczony w
formacjach czteroosobowych, kotylion. Stalo si¢ tak, gdyz muzyka towarzyszaca tej
formie tanecznej byla stosunkowo szybka i dynamiczna, porywala Anglikoéw swoja
zywiotowoscia.

Przetom wicku XVIII i XIX byt pod wicloma wzgledami rewolucyjny. Dawny

porzadek $wiata zostal obalony. Upadek francuskiej arystokracji sprawil, iz radykalnie
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zmniejszylo si¢ zainteresowanie dworskimi formami tanca. Europg opanowata nowa
mania taneczna — walc.
Na fali politycznej, romantycznej oraz industrialnej rewolucji powstata
zupelnie nowa, oparta na nowych warto$ciach rytmicznych forma taneczna,
ktoéra na plaszczyznie spotecznej, psychologicznej i materialnej doskonale

harmonizowata z nowymi warunkami zycia. Forma ta odzwierciedlata nowe

standardy oraz zaspakajata nowo powstate potrzeby.?®’

Bedacy kwintesencja zmian dokonujacych si¢ w zachodniej cywilizacji walc swa
popularnos¢ zawdzigczal rosngcej w site klasie robotniczej oraz coraz to bogatszemu
mieszczanstwu. Bliskie obejmowanie si¢ pary, tak charakterystyczne dla tego tanca,
bylo wielce gorszace dla starszej generacji. Walc razit ja swoja wulgarnoscig 1
frywolnoscig. ‘Szanujacy si¢’ obywatele widzieli w nim esencj¢ upadku moralnego

epoki.?®®

Tanczenie walca uwazano za nieprzyzwoite i niebezpieczne. Wedhug
moralistow nieustajacy ruch wirowy mogt doprowadzi¢ panny do utraty zmystéw oraz
szalenstwa, a jego dtuzsze praktykowanie nawet do prostytucji.269 U progu XIX wieku
dla starszego pokolenia walc byl tylko 1 wylacznie tanecznym skandalem.

Walc w prostej linii wywodzit si¢ z austriackich i niemieckich tancow ludowych
takich, jak waltzer, landler, dreyer oraz weller. Jego adaptacja w przestrzeniach
miejskich organicznie stopita si¢ z rewolucja obyczajowa. Trafiajac na salony taniec
ten zatracit swoj rustykalny charakter. Z czasem stal si¢ symbolem romansu, finezji,
dostatku oraz dobrej zabawy. Elegancja tej nowej, salonowej formy tanecznej oraz
potrzeba samokontroli, jakiej wymagat jej wirowy charakter odzwierciedlaty gusta

dziewigtnastowiecznego spoieczeﬁstwa.270

Walc swoje wyrafinowanie zawdzieczal
gléwnie melodiom komponowanym specjalniec w jego rytmie. Zaufanie, jakim
obdarzono ten taniec, otworzylo droge na salony rowniez innym tancom pochodzenia
ludowego czy regionalnego — czeskiej polce, polskiemu mazurowi (w jego licznych
odmianach) oraz we¢gierskiemu czardaszowi. Walc tanczony jest po dzien dzisiejszy, a
jego krok podstawowy rozpoznaje niemal kazdy Europejczyk. Na salonach
dziewigtnastowiecznej Europy od tanczacych wymagano plynnego wykonywania

walca. Kazdy ruch winien by¢ pelen gracji i podkresla¢ kazdy takt fatwo wpadajacej w

ucho melodii. Pary wirujace dookota sali dos¢ szybko dawaty si¢ uwies¢ hipnotycznej
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sile walca. Jego dynamika wprowadzata tanczacych w oszotomienie. Wszyscy

ckscytowali sie tym tanecznym upojeniem.?

Walc posiadal takze wymiar
metaforyczny. Przebieg linii tego tanca przeciwny do ruchu wskazowek zegara
symbolizowat droge Ziemi woko6t Stonca. Natomiast wirowanie tanczacej pary
imitowato ruch obrotowy Ziemi wokot wlasnej osi. Przestrzen personalna obojga
partnerow tworzyta ich wlasny mikrokosmos. Adresatem tafica stali si¢ oni sami. Widz
jako element sytuacji tanecznej przestal byc¢ istotny. Poza tym walc doskonale wpisat
si¢ w romantyczny éwiatopoglqd.272 Inspirowanie si¢ folklorem wyplenito z sal
balowych francuska, barokowa technike tanca. Technika ta, begdaca fundamentem
baletu, przetrwata tylko i wylacznie na scenie, gdzie stala si¢ doskonatym idiomem
opisujagcym romantyczng ideologi@.273 Kreacji nieziemskich stworzen postuzyt taniec
na puentach. Balet w pierwszych dekadach XIX wieku definitywnie zerwal wszelkie
wigzy z zyciem dworskim, stajac si¢ tym samym instytucja samoistng. Greccy bogowie
I herosi charakterystyczni dla ballets de cour przybrali posta¢ bezcielesnych,
eterycznych nimf i zjaw, a jasny, hellenski pejzaz stat si¢ ciemnym, germanskim
lasem.?™

Walc nie tylko podbil serca Europejczykéw, stosunkowo szybko zadomowit sig
takze po drugiej stronie Atlantyku. W Stanach Zjednoczonych najbardziej popularne
staty si¢ dwie jego wolniejsze odmiany — Boston waltz i Tennessee waltz. Obie formy
szturmem zdobyly najwigksze salony Nowego Jorku oraz Nowego Orleanu. Mimo
uptywu czasu walc do dnia dzisiejszego stanowi najbardziej rozpoznawalny kod
taneczny w naszym kregu kulturowym. Razem z nim zachodnia kultura taneczna
zatoczyla pelny krag, co $wiadczy, by¢ moze, o jej cyklicznym charakterze. Formy
tanca towarzyskiego staty si¢ wysoce steatralizowane i wysublimowane. Cechowala je
sztuczno$¢ oraz bezwzgledna konwencjonalno$¢. Ludzie zapragneli powrotu do
naturalnosci 1 spontanicznosci. Walc wnidst z powrotem na parkiet rado$¢ i
zywiotowos¢. Stad tez szybko zyskat miano, zreszta calkiem zashuzenie, krdla salondw.
Swiadczy o tym fakt, iz nawet po dwoch stuleciach:

Popularne wyobrazenie mezczyzny i kobiety ramie¢ przy ramieniu wirujagcych w

koto, oczy wpatrzone w siebie nawzajem, ciggle stanowi symbol romansu i

wyrafinowania. Wdzigk i posmak walca zdaje si¢ przypomina¢ nam o

2 M. H. Nadel: Social Dance... s. 65-67.
22 1hidem.

23 B Quirey: May | Have... s. 76.

274 Ibidem.
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szczesliwszych czasach, kiedy zycie byto spokojne, a mito$¢ rozkoszna. Walc

pochodzi ze §wiata, ktory tatwiej jest zrozumieé.*"

Taniec towarzyski w dwudziestym wieku

Poczawszy od konca XV wieku Europejczycy eksportowali do nowoodkrytych i
podbitych przez siebie terytoriow dzisiejszych obu Ameryk wtasng kulture tanca. Wraz
z diasporyzacja murzynskich spolecznosci przywiedli do Nowego Swiata réwniez
bogata tradycj¢ tanca afrykanskiego w catej jego roznorodno$ci. Przybyle formy
synkretyzowaly formy juz istniejace, tworzac w ten sposob coraz to bardziej ztozone
struktury. Caly system nieustannie ewoluowal. Wielokulturowo$¢ sprzyjata dyfuzji
r6znych kodow motorycznych. ‘Biali’ podarowali swoje poczucie linearno$ci, symetrig,
elegancj¢ oraz dystans. Natomiast ‘czarni’ swojg pierwotnos$¢, luz, rados¢ istnienia,
policentryzm, oraz ekstazo- i transogenno$¢. Charakterystyczny dla niemalze
wszystkich form tanca afrykanskiego ruch izolowany miednicy i1 bioder zachwiat
statyczno$¢ wertykalnej linii ciala typowej dla form europejskich, ktére w odwecie
ztamaty afrykanskie tabu tanczenia w parze. W kulturze europejskiej afrykanski sposéb
postugiwania si¢ cialem ze wzgledu na ewidentnie erotyczny charakter nacechowany
byl pejoratywnie. W Nowym Swiecie stal si¢ natomiast podstawa nowych post-

afrykanskich®"®

systemOw tanecznych. Z drugiej strony europejskie danse a deux
zacze¢lo stanowi¢ archetyp dla form tanca w Ameryce Lacinskiej, ktory na przestrzeni
kilku stuleci wygenerowal ponad sto ludowych wariacji, sukcesywnie wchtaniajac
kazda mod¢ taneczng, jaka przybyla ze Starego Kontynentu.277 Na przetomie wieku
XIX 1 XX sytuacja ulegta zmianie. Kierunek migracji form tanecznych obrat bieg
przeciwny. Post-afrykanska kultura tanca stala si¢ dla Europejczykow zrodlem
fascynacji oraz natchnienia. W Europie rozpoczeto trwajacy do dzi§ proces adaptacji

form zza Atlantyku.

25|, Driver: A Century of Dance. A Hundred Years of Musical Movement, from Waltz to Hip Hop.
London 2000. s. 14. Ttum. T. D.

2’® Terminu “post-afrykanski’ uzywam w odniesieniu do zjawisk przynalezacych do afro-amerykanskiej,
afro-karaibskiej oraz afro-latynoskiej kultury tanca.

277 J. C. Chasteen: National Rhythmes, African Roots. The Deep History of Latin American Popular
Dance. Albuquerque 2004. s. 13.
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Poczatek XX wieku w Stanach Zjednoczonych przynidst zupetnie nowa manig
taneczng. Ragtime, ktory zrewolucjonizowat oblicze muzyki popularnej, zainspirowat
mtode pokolenia do poszukiwania nowych form ekspresji.278 Fala tancow
animalistycznych zawtadneta amerykanskimi parkietami. Tance te oparte na
improwizacji oraz rytmie synkopowanym odzwierciedlaly poczucie indywidualizmu i
wolnosci jednostki w nowoczesnym spoteczenstwie. Prymitywizm tych form doskonale
punktowat nowe standardy zycia oraz idee w nowoczesnych miastach 1 metropoliach.
Miasto stato si¢ przestrzenig nowych mozliwosci, zrodiem radosci 1 szczes$cia oraz
miejscem, gdzie speiniaja si¢ wszelkie marzenia. Pierwotne akcje ciata uwypuklaty
mechanizmy rzadzace dynamicznie rozwijajacym si¢ i tetnigcym zyciem organizmem
miejskim. Pierwszym tancem ragtime owym byt cakewalk. Forma ta petna dziwacznych
ruchow przetarta szlaki catej gamie roznych, czesto komicznych tancéw nasladujacych

zachowania oraz motoryke zwierzat.””

I tak amerykanskimi salami klubowymi
zawladnely: turkey trot, squirrel step, duck waddle, bunny hug, camel walk, horse trot,
buffalo glide, lame duck, the snake, kangaroo hop, chicken scrach czy grisly bear.
Tance animalistyczne byly zbyt szalone dla europejskiej publicznos$ci, ktora gustowata
w bardziej wyrafinowanych formach rozrywki. Foxtrot jako pierwszy taniec
synkopowany zadomowit si¢ na naszym kontynencie. W tancu tym, po raz pierwszy
zaprezentowanym przez Harry'ego Foxa w 1913 roku, ujarzmiono i
przetransformowano dziko$¢ tancow animalistycznych w bardziej elegancka form@.280
‘Wybielanie’ obcych form tanca byto znamienne dla kultury Zachodu. Proces adaptacji
zjawisk przynalezacych do post-afrykanskiej kultury tanecznej polegal na ich
deautoryzacji oraz rekodyfikacji. Kod taneczny dostosowywano do mozliwosci
ruchowych oraz kanonow estetycznych ‘biatego’ cztowieka. Pierwsze proby
usystematyzowania nowych krokéw tanecznych podjeto matzenstwo Irene oraz
Vernona Castle. Vernon uosabiat wyrafinowanego, miejskiego galanta, natomiast Irene
wyzwolong mieszkanke wielkiej metropolii.?®' Matzenstwo Castle na nowo przywrocito
sztuce tanca towarzyskiego wdziek 1 godnos$¢. Ich pelna elegancji oraz finezji
interpretacja tancow ragtime owych spowodowata, iz formy te staty si¢ nieodtagcznym
elementem zycia klasy $redniej, a stynny Castle walk przyblizyl nowa mode taneczna

dojrzatej publicznosci. Irene oraz Vernon Castle zyskali stawe pionierdow nowoczesnych

2" M. H. Nadel: Social Dance... s. 69.
" 1hidem.

20 1hidem. s. 70.

%81 Ibidem.
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form tanca towarzyskiego, ktore u progu XX wieku staty si¢ popularng rozrywka
praktykowang kazdego dnia. Dalszej stylizacji oraz rozpowszechnianiu tych form
przystuzylto si¢ w gltéwnej mierze kino, zwlaszcza masowa produkcja hollywoodzkich
musicali. Fred Astaire wraz ze swoimi licznymi partnerkami filmowymi popularyzowat
kroki skodyfikowane przez malzenstwo Castle. Musical chtonagt kazda nowa modeg
taneczng, nadazajac w ten sposob za zmianami w spoteczenstwie amerykanskim. Film
stal si¢ nowym medium dla kultury tanecznej. Dzigki niemu zachodnie formy tanca

towarzyskiego dotarly do niemal kazdego zakatka $wiata.

Rozwo6j muzyki jazzowej pociggnal za soba wzrost zainteresowania folklorem
Ameryki Lacinskiej. Muzycy poprzez improwizacj¢ laczyli jazz z brzmieniami
latynoskimi. Fuzja tych idiomow otworzyta przed zachodnig cywilizacjg zupeinie nowg
przestrzen ludyczng. Wielo$¢ rytméw wymagata opracowania nowych krokéw
tanecznych, ktére w nastepstwie stawaty si¢ no$nikami bogactwa kultury latynoskiej.
Standaryzacja nowych wzoréw motorycznych zajeli si¢ Arthur oraz Kathryn Murray.
Podarowali oni spoleczenstwu zachodniemu nowoopracowany system nauki tanca

8 Murray owie

towarzyskiego, na ktorym pedagodzy tanca bazuja do dzis.?
wypracowali rowniez formule, pozwalajaca ‘bialym’ cieszy¢ si¢ nowymi rytmami XX
wieku. Formy tanca towarzyskiego traktowane byly przez nich jako innowacyjne.
Poczucie autentycznos$ci nie stanowilo priorytetu. Wazna byla cata paleta mozliwosci
kinetycznych, jaka przed choreografem czy pedagogiem otworzyly nowe rytmy i

brzmienia.

Pierwszym tancem latynoskim, ktory szturmem zdobyl Europg byto tango.
Korzenie importowanego z Argentyny oraz Urugwaju tanga si¢gaty przywiezionych
wczesniej przez afrykanskich niewolnikow na tereny otaczajace estuarium La Plata
form tanca. Rozwijajace si¢ w portowych knajpach i domach publicznych tango
odzwierciedlalo zycie klas najnizszych wraz z jego brudem, okrucienstwem oraz
spotecznag ignorancjal.283 Taniec ten, podobnie zreszta jak menuet i walc, stanowit
spoteczny metakomentarz. Zmystowe 1 pelne namigtnosci tango bylo czescig ztozonego
rytualu seksualnego praktykowanego przez ludzi, ktorych przewrotny los zepchnat na
84

margines. Forma ta stanowila zatem swego rodzaju preludium przed wspotzyciem.?

Taniec i seks byly jedynymi drogami eskapizmu od egzystencji pelnej znoju i n¢dzy.

%82 |bidem.
%83 |bidem. s. 71.
284 J. C. Chasteen: National Rhythmes... s. 13.
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Kombinacja ptynnych ruchéw z naglymi zwrotami ciata uwypuklata seksualne napigcie
pomigdzy partnerami. Taniec towarzyski zawsze byt silnie zgenderyzowany. Niemal
kazda z jego odmian precyzyjnie rozrozniata role mezczyzny i kobiety. Do konca XIX
wieku formy tanca towarzyskiego uciele$niaty powszechnie przyjete normy w zakresie
relacji damsko-meskich. Tango je zdecydowanie obalito. Walc otworzyt droge ekspresji

romantycznej, natomiast ,,tango otworzyto drzwi sypialni”?®.

W pierwszych dekadach XX wieku Europg zawtadneta prawdziwa tangomania. W
kazdej liczacej si¢ stolicy organizowano tzw. tango teas, podczas ktorych filizanka
herbaty stanowila dodatek do tanca. Londynski hotel Savoy urzadzal nawet tango
dinners. Kazdy kraj, do ktorego tango dotarto, wypracowal swdj wilasny styl jego
tanczenia. Do dzi$ tanczone jest tango angielskie, amerykanskie, francuskie, a nawet, co
niektérych mogloby dziwi¢, tango finskie.?®® Kazdy styl precyzyjnie wymodelowany
zostal przez specyfik¢ danej kultury. Na przyklad w angielskiej odmianie tanga, ktora
weszla w sklad migdzynarodowego systemu tanca towarzyskiego, obowigzuje $cisty
kod taneczny. Ruch podkresla raczej potege niz intymno$¢ 1 namigtnos¢. Ekwiwalent
kinetyczny goruje nad emocjonalng plaszczyzng tanca. Tango stosunkowo szybko
wkomponowato si¢ w takze paryski pejzaz, doskonale oddajac fin-de-sieclowa
atmosfer¢ Montmartre. Bywalcom tej dzielnicy artystow i myslicieli przypadto do gustu
poczucie niebezpieczenstwa, jakie tango ze soba niosto. Powszechnie przeciez
wiadomo, iz Montmartre u progu XX wieku przeciwstawial si¢ wszystkiemu, co
zwyczajne i konwencjonalne. W Paryzu tango wchiongto strukture francuskiego
apache. Apache byt tancem-pantomimg ukazujacym walke pomigdzy kobietg i
mezczyzng z paryskiej klasy robotniczej. Taniec ten peten wulgarnych figur stanowit
ulubiong forme¢ rozrywki paryskiej biedoty. Masochistyczna relacja prezentowana w
apache miescita sie¢ w filozofii tanga. Tango stalo si¢ takze alternatywg dla francuskiego
kankana. Kankan z charakterystycznym wyrzucaniem ndg oraz wirowaniem spodnic
zyskat status ulubionej atrakcji Paryza. Ten prowokacyjny i fascynujacy zarazem taniec
nawet dzi§ stanowi wizytowke paryskiego zycia nocnego.287 Razem z pokazami tanca
brzucha oraz stripteasem kankan celebrowat kobieca fizycznos¢, bedaca
niewyczerpalnym Zzrédtem inspiracji dla paryskiej bohemy. Na plaszczyZznie tanca

romantyczny archetyp femme fragile u progu XX wieku przeobrazit si¢ w

285 M. H. Nadel: Social Dances... s. 71. Ttum T. D.
286 p_Pellicoro: Paul Pellicoro on Tango. London 2002. s. 41-42.
%87 M. Savigliano: Tango and the Political Economy of Passion. Oxford 1995. s. 101-106.
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enigmatyczng, destrukcyjng site zwang femme fatale. Eteryczne, czyste oraz bezcielesne
dziewcz¢ romantyzmu przeksztalcito si¢ w niebezpieczng 1 $wiadoma swej seksualnej
wiladzy kobiete modernizmu. Tango zmieniajac rowniez archetyp meski poszio nawet
krok dalej. W tancu tym femme fatale mierzy swe sily z mezczyzng fatalnym, ktory tak
jak ona jest mistrzem w bedacej starciem dwéch réwnie silnych energii seksualnej grze,

w ktorej orez to sztuka uwodzenia.”®®

W latach dwudziestych i trzydziestych sensacjg Paryza stata si¢ Josephine Baker.
,»Czarna Pantera”, jak ja wkrétce nazwano, przywiozta do Europy nowe formy tanca
jazzowego takie, jak blackbottom czy charleston, stajac si¢ przy tym ambasadorem tego
drugiego na Starym Kontynencie. Blackbottom po raz pierwszy pojawit si¢ w Nowym
Orleanie. Publicznosci nowojorskiej forme te przyblizyl George White w swojej rewii
Scandals of 1926, po czym taniec ten $miato wkroczyt na sale taneczne. Podobnie byto
zreszta z charlestonem. Badacze genezy tej formy doszukiwali si¢ w kulturach
tanecznych Trynidadu oraz Zachodniej Afryki. Jej nazwa niewatpliwie pochodzi od
matej miejscowosci na potudniu Stanéw Zjednoczonych. Dzika i egzotyczna Josephine
Baker w oczach europejskiego widza jawila si¢ jako upostaciowienie afro-
amerykanskiej kultury.?®® Z dnia na dzien stata si¢ zywa legenda swoich czaséw. ,,Dla
Paryza bedacego pod wrazeniem Le Jazz Hot Baker uciele$niata ducha krainy, z ktorej
przybyta. Dzigki miksturze ekscentrycznego tanca, idiosynkratycznego $piewu
jazzowego, nago$ci oraz prowokacyjnych kostiuméw szturmem zdobyta miasto.”?% Jej
La Revue Négre stata si¢ oknem, przed ktorym swoj pejzaz roztoczyta amerykanska

kultura taneczna.

Na fali charlestona do Europy przybyt swing. Jego energia oraz horyzontalne,
bigbandowe brzmienie stanowity dla mtodej generacji zrodto niepohamowanej radosci i
zabawy. Ruch stat si¢ eksplozja sity 1 mlodosci. Swing zrodzit wiele form: west coast,
east coast, lindy hop czy najwazniejsza z nich jitterbug. Formy te czerpaty z siebie
nawzajem. Ciagla rotacja elementow skutkowata ptynnos$cia struktury kazdej z nich.
Odwazny 1 wielce atletyczny jitterbug byt czym$ wiecej niz tylko forma tanca.
Odzwierciedlat wlasciwie stan umyshu, swoista mentalno$¢ celebrujacg mtodos¢, jej

2901

szalenstwa oraz zar.””" Jitterbug stanowit jedng z ulubionych rozrywek mtodziezy w

258 Ihidem.

289 | Driver: A Century of Dance... s. 57-59.

2901, Driver: A Century of Dance... s. 57. Thum. T. D.
% Ibidem. s. 141.
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faszystowskich Niemczech. Spontaniczno$¢, ludycznos$¢ 1 witalno$¢ tego tanca

pozwalaty mlodym cho¢ na chwilg uciec przed nazistowskim rygorem i nadzorem.

Na Wyspach Brytyjskich terminem ‘jazz’ okreslano kazdg forme tanca przybyla
zza Atlantyku.292 Rozrozniano w ten sposéb nowa, obcag mode taneczng od form
rodzimych. W 1926 roku przy Imperial Society of Teachers of Dancing powotano fili¢
tanca towarzyskiego.””® Komisyjnie zaczeto ustalaé zasady wykonywania
poszczegblnych tancow. Opracowany system nazwano brytyjskim, w odrdznieniu do
systemu amerykanskiego. Ustalono wowczas kroki, figury oraz tempa czterech
podstawowych tancéw nazwanych p6zniej standardowymi — walca, tanga, foxtrota oraz
powstatego z polaczenia tego ostatniego z charlestonem quickstepa. Wszystkie one w
opracowanej przez Towarzystwo postaci tanczone sg do dzi$, co §wiadczy o trafnosci
obranej strategii. Dodam tylko, ze cztery dekady pdzniej czworke tancow
standardowych poszerzono o bardziej dynamiczng odmiang walca, réznicujac w ten
sposob wolniejsze tempo walca angielskiego oraz szybsze wiedenskiego. Pod koniec lat
czterdziestych na warsztat wzigto rowniez amerykanskiego jitterbuga, ktory swoimi
akrobacjami i1 powietrznymi trickami wywotatl szok i przerazenie wsrod Brytyjczykow.
Mimo to witalno$¢ muzyki fascynowata, zwlaszcza londynczykéw. Zmusito to
powazanych nauczycieli tafca do kreacji wiasnej odmiany jitterbuga, juz bez
akrobatycznych popisow zachowujac jedynie charakterystyczny rytm swingowy. Tak

powstal jive — angielska odpowiedz na amerykanskiego jitterbuga. 294

Jive pomimo swego rodowodu =zaliczony zostal do grona tancoéw
latynoamerykanskich. Nie zmienito to jednak faktu, iz europejskie szlaki formom
tancow latynoskich przetarto na poczatku XX wieku tango. Tance latynoamerykanskie
wchodzace w sklad miedzynarodowego systemu tanca towarzyskiego stanowig

wlasciwie stylizacj¢ rdzennych form latynoskich.

Przez kontrast dla takich tancow, jak foxtrot czy swing, ktore zyskaty
akceptacj¢ na sali tanecznej zaraz po tym, jak odniesienie do czarnej kultury,

z ktorej si¢ wywodza, zostalo dostatecznie wymazane, tance latynoskie

292 M. Wieczysty: Tariczyé moze kazdy. Warszawa 2007. s. 207-210.
23| Driver: A Century of Dance... s. 143.
294 M. Wieczysty: Tarczyé moze... s. 207-210.
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zyskaty popularnos¢ $cisle dlatego, iz skapitalizowaly one swoje odniesienie

do nie-zachodniej oraz nie-biatej kultury.*®

Formy te opieraty si¢ gtownie na stereotypowej recepcji kultur Ameryki Lacinskie;j.
Tango mimo zmitologizowania swojej genezy zostalo uznane za taniec standardowy.
Oproécz jive'a do kategorii tancoOw latynoamerykanskich zaliczono: brazylijska sambe,
kubanska rumbe i cha-ch¢ oraz hiszpanskie pasodoble. Latynoska kultur¢ tanca
przyblizyl europejskiej publicznos$ci taneczny duet Doris Lavelle oraz Pierre’a Zurcher

2% para ta wielokrotnie podrézujac po Ameryce Srodkowej i Poludniowej

Margolie.
skrupulatnie gromadzita wszelkie materiaty dotyczace latynoskiej kultury taneczne;.
Mimo licznych podrozy i podjetego wysitku przy studiowaniu obcych form tanca w ich

macierzystym kontekscie reinterpretacji nie mozna byto jednak unikng¢.

Praktyka taneczna jest czym$ wigcej niz tylko spisem krokéw i wykazem wartosci
rytmicznych. Kultura oraz warto$ci wyznawane przez jej uczestnikow sg osadzone
w kazdej pozie, ge$cie oraz dynamice tanca.. Rekontekstualizowane na
europejskim parkiecie gdzie§ pomigdzy walcami i foxtrotami tance latynoskie
zostaly zaadaptowane przez angielskie ciala w celu przynaleznosci do ich wtasnych
kulturowych ideatow i wartosci. Pozy wyprostowano, rytmy uproszczono, a kroki

nazwano i skategoryzowano.”*’

Latynoska kultura tahca stworzyla zlozony system kodow ruchowych, bedacy
produktem trans-kulturowej fuzji réznych wzorow. Afrykanskie rytmy, europejska
melodyka, pochodzace z wielu kontynentéw instrumenty muzyczne — t0 wszystko
sktadato si¢ na mozaike latynoskiej muzyki i1 tanca. Na ptaszczyznie kinetycznej tance
latynoamerykanskie, tzw. ,,lacina”, stworzyty kolejny system wtérnie modulujac system
juz istniejacy.

Tance standardowe i latynoamerykanskie z zalozenia stanowig dwie opozycyjne
kategorie. Kazda z nich posiada Scisty kod taneczny. W standardzie dodatkowo
obowiazuje ,,rama”, czyli Scisle zrygoryzowany sposéb trzymania si¢ (obejmowania
si¢) partnera 1 partnerki. Lacina w tej kwestii jest bardziej liberalna. Oferuje tancerzom
wigksza swobode, poszerzajac tym samym game mozliwych pozycji ciata.”*® W tancach

standardowych nacisk kladziony jest przede wszystkim na precyzyjng technike

2% 3. McMains: Glamour Addiction. Inside the American Ballroom Dance Industry. Connecticut 2006. s.
112. Thum. T. D.

2% |bidem. s. 114-115.

7 Ibidem. Ttum. T. D.

2% |bidem. s. 133-137.
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wykonania, w latynoamerykanskich natomiast w wigkszym stopniu dopuszczana jest
wyrazista ekspresja emocjonalna. Jezeli przyjmiemy, iz standard uosabia cywilizacj¢
Zachodu oraz ‘bialg’ arystokracje, to tacing nalezaloby uznac za reprezentanta egzotyki,
dzikosci 1 rustykalnosci. Tance standardowe swoja poetyka wpisuja si¢ w romantyczng
tradycje w kulturze europejskiej, tance latynoamerykanskie za$ podkreslaja bardziej
pierwotny i uniwersalny modus ludzkiej egzystencji.?* Taniec towarzyski jest zarazem
rytualem, ceremonig, rozrywka, festiwalem, spektaklem, popisem, celebracjg 1
konkursem.®® Jako tekst kultury stanowi sie¢ powiazanych ze soba znaczen.
Wieloptaszczyznowos¢ oraz — postugujac si¢ terminologia Victora Turnera®® -
‘orkiestracje medidw’ maja w tym przypadku na celu ubarwienie oraz wyeksponowanie
komunikatéw, jakie taniec ze sobg niesie. System generuje pewne archetypy:
eleganckiego ‘standardowca’ oraz dzikich, nieokietznanych ‘latynowcow’. Tancerze
staja si¢ znakami. Role przez nich kreowane, ich taniec, kostium i stylizacja $wiadcza o
narzuconej na nich semiozie. Kod jest zar6wno jawny jak i ukryty. Turnieje tanca
towarzyskiego, bedace zjawiskiem skupiajgcym w sobie elementy spektaklu, sztuki,
zabawy oraz sportu, tworzg spojng strukture, ktorej reguty moga by¢ niezrozumiate dla
kogo$ z zewnatrz spoteczno$ci. Zawody taneczne konstytuuja takze spoteczng
przestrzen, w ktorej partycypujacy (tancerze, sedziowie, publiczno$é, etc.) obcuja ze
soba. Rytualizacja zachowan obejmuje kazde dziatanie poczawszy od treningu na sali
tanecznej, a na turniejowym parkiecie skonczywszy. ,,Taniec towarzyski jest zarowno
zrytualizowany jak i rytualistyczny, posiada zatem wiele cech rytuatu, wliczajac w to
bycie performowanym, posiadanie relatywnie wysokiego stopnia sformalizowania,
odnoszenie wlasnego ’ja’ do wigkszej catosci, transformacje osob, itd.”3%, Rytuat w
tym przypadku to nie tylko byt, to rowniez kategoria analityczna. Dlugotrwate, niemal
obsesyjne powtarzanie okreslonych dziatan i zachowan decyduje o ich zrytualizowaniu.
Taniec towarzyski od czasOw swych narodzin zawsze stanowil komponent roéznego
rodzaju dworskich, mieszczanskich, plebejskich czy tez salonowych rytuatow i
ceremonii. W XX wicku tworzgc miedzynarodowy system stal si¢ globalnym,

samoistnym rytuatem.

299 H
Ibidem.
300 5.3, Marion: Ballroom. Culture and Costume in Competitive Dance. Oxford 2008. s. 30.
%01 v/, Turner: The Anthropology of Performance. New York 1987. s. 23.
%02 3.'S. Marion: Ballroom... s. 104. Thum. T. D.
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W latach pigédziesigtych taniec 1 muzyka stanowily sedno kultury

mlodziezowej.**

Ruch stal si¢ nadrzgdng forma muzycznego konsumpcjonizmu.
Telewizja urosta do rangi nowego nosnika i popularyzatora form tanecznych. Zjawiska
w obrebie kultury tanca staty si¢ medium politycznej ideologii. W zyciu codziennym
polityka rasowa separowata przestrzen ‘biatych’ i ‘czarnych’. Spoleczenstwo nie
zezwalalo na mieszanie si¢ dwoch porzadkow. Mimo tych zasad muzyka popularna
opierala si¢ w glownej mierze na idiomie jazzowo-swingowym. Réwniez formy
taneczne czerpaly z folkloru murzynskiego. Prawdziwym wyzwaniem dla segregacji
rasowej stata si¢ rockowa rebelia, bedaca jednoczesnie reakcja i manifestacja mtodego
pokolenia przeciw spofecznej pruderii i hipokryzji.*®* Wszelkiego rodzaju bariery
stanowity pretekst dla fizycznej auto-ekspresji. Miodziezowe programy telewizyjne
mialy stuzy¢ budowaniu 1 wzmacnianiu przynaleznosci etnicznej. Muzyka rockowa
byla wyrazem buntu powojennej generacji przeciwko konformizmowi oraz
jednostronno$ci opinii. Na fali rocka telewizja zaczeta ksztattowac kulture tanca.
Gwiazdy estrady kreowaly nowe trendy taneczne. Poza tym sama muzyka zaczgla

nadawac¢ ton formom tanca. Taniec artykutowat poczucie optymizmu i nadziei, ktorg

obdarowano mtode pokolenie.*®

Pionierem nowej ekspresji korporalnej byl niewatpliwie Elvis Presley. Jego
wirujgce biodra 1 erotyczna egzaltacja przyprawialy zenska cze$¢ publicznosci o
dreszcze 1 wprowadzaly ja w nieustajacy zachwyt. Dzieki niemu charakterystyczng
cecha rock and rolla, bedacego hybryda rhythm and bluesa, swingu oraz muzyki gospel,
stata si¢ wielce rytmiczna i otwarcie seksualna motoryka jego wykonawcoéw. Mowiac
inaczej, rock and roll byl nowym gatunkiem muzycznym S$cisle zwigzanym z

,kreatywnym, nieformalnym, pulsujacym ruchem”*®.

Muzyczne ikony lat
piecdziesigtych  doprowadzily do wzrostu znaczenia prezentacji wizualne;j.
Koherentno$¢ przekazu muzycznego i tanecznego stata si¢ gldwnym wyznacznikiem
poetyki rodzacego si¢ videoclipu oraz wystepu estradowego, a one z kolei zaczgly
kreowa¢ nowe 1 ogromnie popularne zwlaszcza w latach sze$c¢dziesigtych formy

taneczne, jak:

- tanczony oddzielnie, przez co uwypuklajacy indywidualizm wykonawcy twist;

303 T, Wall: Rocking Around the Clock. Teenage Dance Fads from 1955 to 1965. W: Ballroom, Boggie,
Shimmy Sham, Shake. A Social and Popular Dance Reader. Red. J. Malning. Chicago 2009. s. 183.

%04 B, Ehrenreich: Dancing in the Streets... s. 207.

3057, Wall: Rocking Around... s. 196.

3% B, Ehrenreich: Dancing in the Streets... s. 209. Ttum. T. D.
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- bedacy wyrazem hipisowskiej ideologii i nie posiadajacy zatozen technicznych
psychodelic;
- Czy tez chlodny, opanowany, narcystyczny i stanowigcy alternatywe dla rock
and rolla, brytyjski mod.

Wszystkie te formy stopniowo przygotowywaly zachodni §wiat tanca do nowej ery lat

siedemdziesigtych — ery disco.

Subkultura disco, generujac nowag mode taneczng, sposob ubierania si¢ oraz
specyficzny, podkreslajacy luzacki stosunek do wszystkiego sposéb poruszania sig,
wprowadzita do obiegu kultury oficjalnej nowy styl bycia. Taniec dyskotekowy
stanowit swego rodzaju kanat pozwalajacy ujsé energii libidialnej.**” Choreografia byta
zwierciadtem ludzkiego pozadania. Upolitycznione ciato dazylo do wyzbycia sig
wszelkich barier i zahamowan. Nowy styl bycia otworzyt narcystyczng i hedonistyczng
przestrzen, a wykreowane wzory zachowania dopuszczaty seksualny promiskuityzm.
Taniec, alkohol oraz wszelkiego rodzaju s$rodki odurzajagce dawaty tanczacym
iluzoryczne poczucie zatracenia sie w sobie.*®® Kolektywne obcowanie w grupie
prowadzace do ekstazy lub wprowadzajace w trans byto kluczowym dla kultury
tanecznej lat siedemdziesigtych zjawiskiem. W choreografii znalez¢é mozna byto
sekwencje krokow we wszelkich mozliwych konfiguracjach: taniec grupowy w réznych
formacjach przestrzennych, tanczenie w parze, wystepy solowe, ruch synchroniczny,

kanon, elementy popisywania si¢, wspotzawodnictwo, etc.

Tanczac w zawezonej przestrzeni, w ktorej ograniczone ciato bywa zagubione w
prelingwistycznym morzu dotyku i czucia, uczestnicy doswiadczali
subiektywnosci w braku egotyzmu, co sugeruje, iz teoria polimorficznej
perwersji moze byé czyms wigcej niz tylko przywotang metafora.*®
Jezeli fallocentryczny rock swoja seksualng naturg siggat okolic miednicy, to disco
wyzwalato ja kazdym centymetrem ludzkiej cielesno$ci. Disco rozpoczeto w kulturze

zachodniej trwajaca do dzis$ tradycje clubbingu.

Subkultura disco jako pierwsza w dziejach tanca zaczeta wykorzystywaé w

przestrzeni publicznej kazdy mozliwy sposob rejestracji dzwigku. Nosniki muzyki

%07 T, Lawrence: Beyond the Hustle. 1970s Social Dancing, Discotheque Culture, and the Emergence of
the Contemporary Club Dancer. W: Ballroom, Boggie, Shimmy Sham, Shake. A Social and Popular
Dance Reader. Red. J. Malning. Chicago 2009. s. 200.

%% |bidem. s. 2005.

%9 Ibidem. s. 2007. Thum. T. D.
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sprawily, iz stata si¢ ona dostepna wszedzie i o kazdej porze dnia i nocy.310 Na gruncie
muzyki tanecznej ciagle eksperymentowano i poszukiwano nowych rozwigzan. W tym
celu miksowano 1 naktadano na siebie rozne $Sciezki dzwigkowe. Laczone takze ze sobg
opozycyjne brzmienia oraz rytmy. Pod koniec lat siedemdziesigtych nowojorski Bronx
byt synonimem spolecznej degradacji i marginalizacji. Muzyka i taniec staty si¢ w
rgkach mtodych bronia wymierzong przeciwko spotecznej ignorancji. Ulica zaczgta
generowa¢ nowa mode taneczng. Hip-hop stanowit pierwszy wazny nurt w kulturze
ulicznej. W jego sklad wchodzity zjawiska takie, jak Djing, rap, graffiti oraz
breakdance.®!! Okreslenie ‘breakdance’ wykreowane zostato przez media w celu opisu
wczesnych, hip-hopowych form tanca. Stanowil on ,,atletyczng kombinacje szybkiej
pracy stoép, wirowania ciata oraz mechanicznych zatrzymaﬁ”312. Ulica stata si¢ nowg
przestrzenig dla tahca. W Potudniowym Bronxie istniata tradycja urzadzania tanecznych
bitew. Pejzaz urbanistyczny stawat si¢ arena, na ktorej kreowano nowe figury i kroki.
Nastepnie o upowszechnieniu ich decydowata akceptacja grupy lub jej brak. Taniec byt
dla mtodej generacji glosem sprzeciwu wobec spolecznej niesprawiedliwosci i alienacji.
Ruch stat si¢ doskonatym katalizatorem agresji. Na przedmiesciach Los Angeles
rozwinat si¢ locking oraz popping. Powstaty z fascynacji nurtem science-fiction locking
stanowil pastisz motoryki robota. Dla jego ekstensji ukuto okreslenie popping. W tym
stylu ruch byl znacznie bardziej ptynny. Taniec wywotywal wrazenie pradu
przeszywajacego ludzkie cialo. Stad tez popping zyskatl miano ‘electric boggie’. Po
wymieszaniu si¢ przytoczonych wyzej stylow wsrod tanczacych zaczely pojawiac sig
specjalizacje — b-boys, lockers, etc. W choreografiach zaczeto inspirowac si¢ zyciem
blokowisk, codziennymi czynno$ciami, sztukami walki oraz zespolowymi grami
sportowymi. W polowie lat osiemdziesiatych wszelkie formy tanca ulicznego zaczgto
uwazaé za hip-hop.*"® Breakdance zyskal miano ‘old school’ i zostal wyparty przez
‘new style’ hip-hop. New style byt mniej akrobatyczny. Nacisk ktadziono w nim przede
wszystkim na izolacyjng motoryke ciata oraz ruch izometryczny. Muzycznie hip-hop
stanowil hybryde brzmien takich, jak reggea oraz soul. Hip-hop wydostal si¢ ze
slumsow 1 wszedt do gtownego nurtu kultury popularnej, generujac coraz to nowsze

trendy klubowe, a wsrod nich: ambient, drum and bass, garage, house, jungle oraz

310 | Driver: A Century of Dance... s. 228.
31 1hidem. s 230-231.

312 1bidem. s. 230. Thum. T. D.

313 |bidem. s. 234-235.
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techno.3*

Videoclip nadal stanowil narzedzie komunikujace nowe trendy taneczne.
Wielu artystow popowych rowniez zaczglto sigga¢ do tanecznej poetyki teledysku,
popularyzujac przy tym ciekawe kombinacje taneczne. Doskonaly przyktad takiej
taktyki stanowig niewatpliwie: moonwalking Michaela Jacksona, voguing Madonny

oraz wykreowany przez Janet Jackson i Paule Abdul funky-jazz.

W Wielkiej Brytanii kultura klubowa przybrata posta¢ zjawiska rave.*’> Rave
bezposrednio wywodzit si¢ z psychodelicznej kontrkultury lat sze$c¢dziesigtych.
Nadrzednym celem tej subkultury bylo — podobnie zresztg jak w przypadku disco —

. . , . . 316
»zjednoczenie spoteczno$ci poprzez taniec i muzyke” .

Poczatkowo byly to
spontanicznie organizowane imprezy taneczne w opustoszalych budynkach
postindustrialnych. Zadaniem takich spgeddéw bylo wprowadzenie uczestnikow w
alternatywne stany fizyczne oraz psychiczne. Stuzy¢ temu mialy: odseparowana
lokalizacja (czesto na przedmiesciach), potezny system naglasniajacy, odpowiednio
zaprogramowane o$wietlenie oraz powszechno$é i tatwy dostep do narkotykow.*'” To

wszystko gwarantowalo tanczacym transogenng atmosfer¢ w czasie zabawy. Brytyjski

rave swojg naturg zblizony byt do niemieckiej subkultury techno.

W ostatniej dekadzie XX wieku do$¢ spora popularno$cia zaczela cieszy¢ si¢
salsa. Taniec ten odnowil wsrdd publicznosci zachodniej rado$¢ obcowania z rytmami
latynoskimi. Mimo, iz u podstaw rytmicznych, melodycznych oraz harmonicznych jej
struktur lezy kubanskie son, salsa jest stosunkowo mtodym kodem tanecznym.318 Forme
ta nalezaloby uzna¢ za esencj¢ kubanskiej kultury tanca. Jej struktura choreograficzna
stanowi amalgamat podstawowych stylow tanecznych Kuby. Rumba, mambo, cha-cha,
conga, danzon — wszystkie te formy uksztattowaty kinetyczng ptaszczyzne salsy. Taniec
w Ameryce Lacinskiej wyrazal przede wszystkim szczgscie 1 rados$¢ istnienia. W
przestrzeni spotecznej starat si¢ celebrowa¢ chwile kolektywnego radowania si@.319
,»Dzi$ salsa odnosi fenomenalny sukces, spajajac podziaty mi¢dzy kulturami i nacjami
oraz pomiedzy roznorodnymi indywidualnymi tafcami latynoskimi.”** Salsa w latach
siedemdziesigtych zyskata ogromng popularno$¢ w basenie Morza Karaibskiego.

Powstato wowczas wiele odmian tego tanca. W samej Hawanie wyksztalcito sie

3 Ihidem.

% |bidem. s. 236-237.

%1% Ibidem. s. 236. Ttum. T. D.

I Ibidem. s. 236-237.

318 5. C. Chasteen: National Rhythmes... s. 9.

%9 |bidem. s. 165.

3201, Driver: A Century of Dance... s. 91. Thum. T. D.
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kilkadziesigt stylow salsy tanczonej solo, w parze lub w formacji grupowe;.
Publiczno$ci europejskiej forme¢ ta przyblizyly filmy muzyczne, a ws$réd nich
nie$miertelny Dirty Dancing oraz gwiazdy muzyki pop takie, jak Gloria Estefan, Ricky
Martin, Jennifer Lopez czy Marc Anthony. Od tej pory kluby salsy stanowig wazng

czg$¢ nocnej sceny tanecznej kazdej stolicy na catym §wiecie.

Zachodnia kultura tanca wkroczyta w XXI wiek z nielada bagazem doswiadczen.
Fuzja europejskich oraz post-afrykanskich wzorow ruchowych ksztaltowata jg przez
caly zeszty wiek. Zgodnie z mechanizmami jej dziatania u progu nowego stulecia
powinna ona zatoczy¢ krag i odnalezé kolejne zrodita inspiracji. Tendencje
globalizacyjne sprawily, iz przeptyw kodow tanecznych zyskal znaczaco na sile. W
praktyce scenicznej wielu tworcow zaczeto taczy¢ elementy rodzimych form tanca z
bogactwem kultury Wschodu. By¢ moze réwniez na gruncie tanca towarzyskiego
przyszedt czas na Orient. Warto $ledzi¢ jego rozwoj, bo przeciez ,,sposéb, w jaki ludzi
si¢ bawig, by¢ moze glebiej odstania ich kulturg niz sposob pracy — daje bowiem oglad

w wartoéci serca” 2,

2L\, Turner: Karnawal, rytual i zabawa w Rio de Janeiro. ,,Polska Sztuka Ludowa. Konteksty” 2002 nr
3-4.s.159.
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Rozdzial trzeci

Balet klasyczny

Do tanca potrzeba atlety, natomiast
artysty do tego by by¢ tancerzem.
Shanna La Fleur

Balet jako przedmiot badan naukowych

Joann Kealiinohomoku w swoim, uwazanym przez wielu za dyskusyjny, eseju
An Anthropologist Look at Ballet as a Form of Ethnic Dance potraktowata balet jak
forme tanca etnicznego.*”” Kazdy element tego systemu choreograficznego $wiadczy,
zdaniem badaczki, o jego etnicznej przynaleznosci. Etniczno$¢ w tym przypadku nalezy
rozumie¢ jako multi- lub, jak kto woli, makro-etnicznos¢ konstytuujgca europejska
tozsamos$¢. Kontekst kulturowy odgrywa tu istotna role. Bez jego znajomosci peine
zrozumienie systemu jest wykluczone. Balet to tekst (zbidr tekstow) kultury
europejskiej. Jego korzeni nalezy dopatrywaé si¢ w zrodzonej we Wtoszech w dobie
renesansu nowozytnej kulturze tanecznej. Dalszy rozwoj tej formy zawdzigczamy
Francuzom, ktérzy, takngc wiloskiego sposobu tanczenia, uczynili z baletu wraz z
nastaniem XIX wieku forme¢ autonomicznej teatralnej rozrywki. Kilka dekad po6zniej
centrum rozwoju sztuki baletowej znalazto si¢ w imperialnej Rosji, w ktorej to
nieustajace dazenie do perfekcji uczynito zen niemal sport ekstremalny. Taki ciagg
wydarzen doprowadzil do wykrystalizowania si¢ trzech szkot (stylow) tanca

klasycznego®®® — wloskiej, francuskiej oraz, powstalej z polaczenia tych dwoch,

322 ). Kealiinohomoku: An Anthropologist Look at Ballet as a Form of Ethnic Dance. W: Moving
History/Dancing Cultures. A Dance History Reader. Red. A. Dils, A. C. Albright. Connecticut 2001.

3 W wieku XX George Balanchine dat podwaliny amerykanskiej tradycji oraz szkole baletu. Poza tym
w wielu krajach, bazujac na tradycji wtoskiej, francuskiej lub rosyjskiej, stworzono lokalne szkoty tafica
klasycznego.
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rosyjskiej. Warto tutaj doda¢, iz niematy wpltyw na rozwdj tej formy tanca mieli
rowniez Dunczycy. Wielki Auguste Bournoville ugruntowat dunska tradycje tanca
scenicznego. Na Kksztatt baletu wplynelo zatem wiele kodéw oraz tropow
charakterystycznych dla kultury europejskiej. Zainscenizowane obyczaje oraz
ceremonie, romantyczna koncepcja nieszczesliwej mitosci, przedstawiona fauna oraz
flora, rozwarstwienie klasowe, fantastyczny $wiat nieziemskich stworzen, ludowe
wierzenia oraz moralno$¢ czy w koncu basniowa koncepcja dobra i zta — to tylko
niewielka ich cz¢$¢, stanowigca de facto najczesciej omawiany materiat na wszelkiego
rodzaju zaje¢ciach z historii tanca, ktoéra wpisuje balet, zdaniem Kealiinohomoku, w

szeroki kontekst kultury europejskiej.**

Poza tym, porzadkujac nieco batagan
pojeciowy, ktéry niestety jeszcze dominuje w choreologii rozumianej jako szereg nauk
o tancu, badaczka w tym wielce, moim zdaniem, przydatnym dla antropologii tanca
eseju podjela polemik¢ z charakterystycznym dla zachodniej tradycji akademickiej
uzywaniem okreslenia ‘etniczny’ w sposob pozbawiony obiektywizmu.**® Czesto
pojecie to traktowano jako synonim takich epitetow, jak: dziki, poganski, obcy czy
egzotyczny. Sformutowanie ‘taniec etniczny’ pojawialo si¢ przy opisie kultur prostych.
Niechetnie  okre$lano nim formy taneczne wyksztalcone posréd  kultur
wysokorozwinigtych, jak kultura hinduska, japonska, chinska, o europejskiej juz nie
wspominajgc. Taniec etniczny, zdaniem Kealiinohomoku, to forma taneczna
wygenerowana przez okreslong spotecznos¢ — grupe ludzi genetycznie, lingwistycznie

oraz kulturowo ze sobg powia}zanych.326

Kazdy tekst taneczny stanowi produkt jakiej$
etnicznosci. Dlatego tez kazdej formie tanecznej przystuguje status tanca etnicznego bez
wzgledu na polozenie geograficzne czy stopien rozwoju spolecznosci, wsrod ktorej
powstala.

Stowo ‘balet’ dla kazdego tancerza oznacza przede wszystkim codzienna,
poranng rutyn¢ lekcji tanca klasycznego, ktorej celem jest przygotowanie kazdego
migsénia oraz $ciggna ludzkiego organizmu do dalszych dziatan ruchowych. Mimo to
pojeciu temu w tanecznym $wiecie przypisuje si¢ wiele znaczen:

1. Balet oznacza¢ moze zinstytucjonalizowany oraz posiadajacy

okreslong struktur¢ zespot tancerek i tancerzy (np. Balet Opery

Narodowej).

324 3. Kealiinohomoku: An Anthropologist Look...s. 40.
%25 bidem. s. 41.
325 1bidem.
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2. Za balet uzna¢ nalezy takze tekst muzyczny (partyturg) z
opracowanym dla niego librettem (np. ,,Dziadek do orzechéw” Piotra
Czajkowskiego).

3. Baletem jest rowniez okreslony tekst choreograficzny przekazywany
dawniej z pokolenia na pokolenie, a obecnie czesto takze posiadajacy
zapis cyfrowy (np. ,,Dziadek do orzechéw” Mariusa Petipa).

4, Przez balet rozumie¢ mozna takze catoksztatt sztuki baletowej danej
epoki (np. balet romantyczny) lub danego kraju (np. balet
brytyjski/balet w Wielkiej Brytanii).

Balet, jak wida¢, jest pojeciem stosunkowo szerokim. Polisemia stanowi trzon wielu
jego encyklopedycznych definicji. Warto w tym miejscu przytoczy¢ takze definicje
stownikowg. Oxford Dictionary of Dance zjawisko to definiuje w sposob nastepujacy:

Balet — forma zachodniego, akademickiego tanca teatralnego oparta na

technice znanej jako danse d école (szkota tanca klasycznego), prezentowana

zazwyczaj z towarzyszeniem muzyki oraz scenografii, zestawionych w celu

uzyskania dramatycznego lub lirycznego efektu.®’

W definicji tej wazng role odgrywa, wyksztalcona w klasycystycznej Francji przez
takich mistrzow sztuki tanecznej, jak Pierre Beauchamps, Carlo Blasis czy tez Charles
Louis Didelot, technika tanca, ktorej podstawowe wyznaczniki to: dehors (rozwarcie),
aplomb (réwnowaga) oraz plié (elastycznos¢). Charakterystyczne sg dla niej rowniez:
pie¢ pozycji utozenia ndg, kilka rodzajow port de bras, épaulements (pozy) écartée,
effacé, croisé oraz arabesqes i attitudes.
Kazde dzieto baletowe, zdaniem Magdaleny Malskiej, sktada si¢ z czterech

warstw%;

- warstwy znaczeniowej,

- warstwy $wiata przedstawionego,

- warstwy wygladéw wzrokowo-brzmieniowych,

- warstwy ideowej.
Jezyk fenomenologicznych dywagacji moze wydawac si¢ nieco anachroniczny. Mimo
to warto tu zaglebi¢ si¢ w kilka kwestii poruszonych przez Malska, dla ktorej balet to
przede wszystkim tekst muzyczno-choreograficzny. Recepcje baletu ograniczajg

czynniki kulturowe. Jego tre$¢ i1 przekaz, zrozumiate dla Europejczykow, nie muszg by¢

%27 Oxford Dictionary of Dance. Red. D. Craine, J. Mackrell. Oxford 2004. s. 40-41. Thum. T. D.
328 M. Malska: Filozofia baletu. Krakéw 1998. s 89.
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czytelne dla odbiorcow pochodzacych z innych kregéw kulturowych. Balet jako
zjawisko wieloptaszczyznowe niesie ze soba wiele warstw znaczen. Ogladajac ,,Spiaca
krélewne” w choreografii Mariusa Petipy widz podaza za tradycyjnym porzadkiem
znanej wszystkim basni. Moze on takze ‘wejs¢’ glebiej w strukturg baletu i odczytac
caty szereg odniesien do francuskiego absolutyzmu, co w zamierzeniu choreografa
miato stanowi¢ wzér do nasladowania dla rosyjskiej monarchii.’® Balet, wbrew
powszechnej opinii, to tekst ztozony. Jego sedno dos¢ traftnie uchwycita Malska piszac,
1Z:

Balet sam w sobie nie jest btahg rozrywka dostarczajaca widzom jedynie

wartosci estetycznych, cho¢ jako taki juz by miat okreslony cel i nie bytby

jedynie sposobem na przyjemne spedzanie czasu. Balet posiada swoj wlasny

jezyk 1 sposob jego przekazu. Nie jest to tylko tres¢ — istniejg przeciez balety

bez tresci, ktore jednak co$ przekazujg. Nie sg to tez tylko mysli i odczucia

choreografa, kompozytora i tancerza — razem wzigte — ukazujace widzowi

specyficzny $wiat, podwojnie odmienny od rzeczywistego. Podwojnie, bo

jest to teatr, czyli wycinek rzeczywisto$ci tworzony przez ludzi, i jest to

jednocze$nie mozliwo$¢ ujrzenia sposobu, w jaki inni ludzie ten $wiat

postrzegaja.>®
Rodzaj motoryki pojawiajgcy si¢ w tancu, co wielokrotnie w tej pracy podkreslam, jest
kulturowo uwarunkowany. Na estetyke danej formy tanecznej wplywa wiele
kulturowych determinant: sposdb postrzegania ciala oraz podejscie do ludzkiej
cielesno$ci, kody ubioru, stereotypy plciowe, dominujace trendy muzyczne, etc. W
przebiegu ruchu zakodowane jest fundamentalne (w sensie kulturowym) znaczenie. Ta
ptaszczyzna to rodzaj kulturowej narracji. Dopiero na nig nalozona zostaje, zdaniem

Malskiej, znakowo$¢ baletu jako tekstu artystycznego.®

Na dodatkowa warstwe
znaczeniowg sktada si¢ tres¢ baletu. Semantyke¢ pojawiajacych si¢ w choreografii
sekwencji motorycznych moze determinowa¢ kulturowo zakodowana klasyfikacja
ruchu ze wzgledu na kierunek jego przebiegu. Gerardus van der Leeuv wyrdznit dwa
podstawowe kierunki ruchu — wstepujacy (do gory, w prawo, do przodu) oraz
zstepujacy (czesto okreslany jako odwrotny).**? Ruch wstepujacy konotowany jest
dodatnio. Przeptyw energii przebiega w nim ze sfery sacrum ku cztowiekowi oraz od

czlowieka do sacrum. Natomiast nacechowany pejoratywnie ruch zstepujacy,

329 3. Homans: Apollo’s Angels. A History of Ballet. London 2010. s. 275.
330 M. Malska: Filozofia... s. 90.

31 Ihidem. s. 91.

%32 G. van der Leeuv: Fenomenologia religii. Warszawa 1997. s. 130-141.
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najczesciej wyrazany poprzez bezruch, moze stanowic¢ taneczne tabu. Wybor okreslone;j
motoryki bywa czgsto, zdaniem Malskiej, utozsamiany z nie§wiadomym kodowaniem
pewnych tresei. Pamigta¢ nalezy przy tym, iz tre$¢ nie zawsze bywa tozsama z
przekazem. Widz odbiera tres¢ sledzgc prezentowane na scenie wydarzenia oraz losy
kazdego z bohaterow. W ten sposob odbiorca wnika w fabute spektaklu. Natomiast
przekaz czesto odbierany jest w sposob podprogowy. Widz chlongc mys$l przewodnia,
wkracza tym samym na symboliczng wyktadni¢ przedstawienia baletowego, bedaca
jednoczes$nie odzwierciedleniem w okreslonej skali symbolicznego porzadku kultury.
Na warstwe $wiata przedstawionego w balecie sktada si¢ kilka systeméw. Scenografia,
o$wietlenie, rekwizyty oraz kostiumy wspoitworza okreslong czasoprzestrzen, w ktore;j
to tancerze poprzez taneczne pas czesto wzbogacone gestykulacja ‘odgrywaja’ losy
oraz odczucia poszczegdlnych bohaterow. W sferze wygladow wzrokowo-
brzmieniowych, zdaniem Malskiej, taniec i pantomima zastgpuja miejsce tekstu
glownego w dramacie, natomiast muzyka zastepuje didaskalia.*** Nie zawsze jednak
teza ta jest prawdziwa. W spektaklu baletowym muzyka i taniec, wzajemnie
wspotgrajac 1 przenikajac si¢, tworzg koherentng strukture. Oba systemy nalezatoby
zatem uzna¢ za odpowiedniki tekstu gléwnego. Do jakosci, ktore mieszcza si¢ w
baletowe] estetyce, autorka zalicza: pickno, lekko$¢, wzniostos¢, mitos¢, tragizm,
ekstatyczno$¢, czysto$¢ oraz patos.335 Zdarza sie¢, 1z balet bywa dziedzing sztuki o
charakterze tendencyjnym. Choreograf — pelnigcy w tym przypadku role nadawcy —
moze niezaleznie od istniejacego libretta szuka¢ ukrytych tresci lub nowych kluczy
interpretacyjnych. Moze réwniez w struktur¢ przedstawienia wple§¢ okreslong
ideologi¢, niejednokrotnie prezentujac tym samym wtlasng koncepcje zagadnien
fundamentalnych.

Spektakl baletowy stanowi synteze wielu sztuk. Podstawowg wartoscig
estetyczna, ktora czesto uwaza sie za kwintesencje baletu, jest pickno formy.**® Widz,
wybierajac t¢ dziedzing sztuki, w pelni $wiadomie akceptuje jej estetyke, do
wyznacznikow ktorej zaliczy¢ nalezy przede wszystkim: harmoni¢ oraz czystos¢ linii,
symetri¢ rysunku przestrzennego, dominacj¢ formy nad tre§cig prowadzaca do
tanecznej egzaltacji oraz okreslong prac¢ nodg, ktore ‘tng’ przestrzen z precyzja cyrkla.

Esencjonalno$¢ baletu najpetniej wyrazona jest w tanczonym przez gtéwnych

%33 M. Malska: Filozofia... s. 91.
%% Ibidem. s. 98.

3% |bidem. s. 101.

3% |bidem. s. 109.

76



bohateréw pas de deux. Taneczny duet wykonywany przez protagonistow stanowi
najwznio$lejszy sktadnik struktury przedstawienia baletowego. Charakterystyczna dla
dziewigtnastowiecznej klasyki baletu kompozycja pas de deux wyglada nastepujgco:

- entreés (wejscie) solistow oraz wspolne adagio,

- wariacja solisty,

- wariacja solistki,

- coda w wykonaniu kazdego z bohaterow,

- wspolne zakonczenie.
Estetyka baletu stanowi potencjalny klucz do jego zrozumienia. Dazenie do ideatu
formy wyznaczonego przez kanony jest celem nadrzednym kazdego baletowego tworcy
oraz tancerza. Pigkno jako kategoria estetyczna wpisana jest w natur¢ tej dziedziny
sztuki. W dyskursie estetycznym intencjonalno$¢ oraz interpretacja majg kluczowe

znaczenie. >’

Nalezy pamigta¢ przy tym, iz wszelkie zjawiska estetyczne zajmuja
znacznie wigksza przestrzen niz $wiat sztuki. Konstytuuja one, zdaniem Sondry Horton
Fraleigh, ‘jakosciowy wymiar’ znajdujacy si¢ zard6wno dookota nas, jak 1 w nas
Samych.338 Balet, zreszta jak kazda forma tanca, moze stanowi¢ deskryptywno-
interpretacyjne wyzwanie. Jako intencjonalny artefakt jest no$nikiem ludzkiego
potencjatu. ,,.Deskryptywna metoda stosowana w fenomenologii (...) zmierza do
odkrycia 1 opisania tego, co najbardziej oczywiste, cho¢ czesto ukryte lub stwarzajace
pozory w czasie naszej percepcji.”**° Tafcem nie mozna przeciez okresli¢ kazdego
rodzaju motoryki cztowieka. Zjawiska taneczne stanowig de facto niewielki wycinek
obszaru, na ktory skladaja si¢ ruchowe mozliwosci gatunku ludzkiego. Aby okreslony
ruch zostat sklasyfikowany jako element tanca musi zaistnie¢ odpowiednia intencja
tworcy/nadawcy. W przypadku baletu sprawa si¢ nieco komplikuje, gdyz mamy tu do
czynienia ze S$cistym kodem tanecznym oraz estetycznym. Interpretacja zjawisk
tanecznych, zdaniem Fraleigh, to ztozony proces ,tkania z réznych nici”.**® Przede
wszystkim wymaga ona §wiadomego przejscia w umysle i wyobrazni badajacego dany
taneczny fenomen z ptaszczyzny ruchu na ptaszczyzne jezyka. Proces interpretacyjny

przebiega wieloetapowo***:

373, H. Fraleigh: Witnessing the Frog Pond. W: Researching Dance. Evolving Modes of Inquiry. Red. S.
H. Fraleigh, P. Hanstein. Pittsburgh 1999. s. 194,

33 |bidem. s. 190.

%9 |bidem.s. 194-195. Ttum. T. D.

%0 |bidem. s. 190-191.

341 Opis faz procesu interpretacji w oparciu o koncepcje S. H. Fraleigh.
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1. wychwycenie i opis estetycznych jako$ci w zakresie formy oraz $rodkow
ekspresji,

poréwnanie z innymi dziataniami tanecznymi,

opis stylu choreograficznego,

okreslenie konceptu catosci (reprezentacyjnosc¢-symbolika),

a b~ w DN

uchwycenie napig¢ w obrgbie mitu i narracji, ktore w tancu moga pojawic si¢
nieswiadomie,
6. rozwazenia politycznego, spotecznego oraz historycznego kontekstu.

Estetyka stanowi kluczowy, pierwszy etap w zrozumieniu danej formy tanca.
ZYozono$¢ procesu interpretacyjnego otwiera przestrzen dla wielu mozliwych odczytan
tego samego zjawiska tanecznego. Znaczenie w przypadku niektorych dziet sztuki
trudno jest w pelni uchwyci¢ 1 zwerbalizowa¢. Usilne jego poszukiwanie moze
przyémi¢ funkcj¢ afektywng tanca. Interpretacja nie zawsze ma na celu wykazanie
reprezentatywnego czy symbolicznego znaczenia i to, zdaniem wielu badaczy, czyni
proces ten wielce ekscytujacym. W celu opisania specyfiki zjawisk baletowych
konieczne jest zarysowanie lini fabularnych poszczegdlnych dziel, co tez czyni¢ w
dalszej czesci tej pracy. Taki zabieg pozwoli mi w klarowny sposob przedstawi¢ wizje

choreograficzne tworcow baletowego kanonu.

Pojecie klasycznosci w balecie

Balet uwazany jest za klasyczny idiom taneczny naszego kregu kulturowego.
W $wiecie zachodnim taniec klasyczny czesto traktuje si¢ jako opozycje dla
zrodzonego w XX wieku tanca wspodtczesnego (okreslanego w jezyku angielskim:
modern dance w Stanach Zjednoczonych lub contemporary dance w Wielkiej
Brytanii). Oba systemy tworza obszerne przestrzenie, przy czym taniec wspotczesny
stanowi znacznie bardziej heterogeniczny twor niz balet. Terminem tym okresla si¢
wszak wiele technik i stylow tanecznych. Lapidarnie rzecz ujmujac, na ptaszczyznie
dziatan taneczno-teatralnych wszystko, co nie jest baletem, zaliczy¢ nalezatoby do
kategorii tanca wspotczesnego. Formutowanie tego typu stwierdzen, bedacych wielkim
uproszczeniem, wynika z bagatelizowania lub nieznajomosci niektorych faktow. W

tancu scenicznym wykorzystywane sa stylistycznie oraz genetycznie rézne kody
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ruchowe. Oprocz baletu i1 tanca wspotczesnego tworcy czerpig inspiracje rowniez z
innych systemow, jak taniec ludowy, taniec towarzyski czy taniec jazzowy. Poza tym z
perspektywy dzisiejszej praktyki taneczno-teatralnej wiele z choreografii uznanych
niegdy$ za nowoczesne, obecnie uwaza si¢ za klasyke tego tanecznego idiomu. Na
czym jednak polega klasycznos$¢ baletu? Ktore z jego elementow decydujg o tym, iz
nosi on miano tanca klasycznego w kulturze europejskiej?

Klasyczno$¢ w naszym kregu kulturowym moze by¢ rdéznie pojmowana.
Wiadystaw Tatarkiewicz w swojej pracy Dzieje szesciu p0j¢é342 rozroznit szesc
sposobow rozumienia ‘klasycznos$ci’ oraz tego co ‘klasyczne’:

1. Klasyczny oznacza doskonaty, ceniony, wzorcowy, uznany przez ogot;

2. Klasyczny znaczy tyle, co powstaty w czasach starozytnych;

3. Klasyczny to §wiadomie nawigzujacy lub czerpigcy z wzorcodw antycznych;

4. Klasyczny oznacza zgodny z obowigzujacymi regutami;

5. Klasyczny znaczy przyjety, ustalony lub ugruntowany przez tradycje;

6. Klasyczny to peten harmonii, spokoju i rownowagi.
Wymienione powyzej sposoby rozumienia ‘klasycznosci’ odnoszg si¢ w glownej
mierze do literatury oraz sztuk pigknych. Wykaz ten nalezaloby uzupethi¢ chociaz o
sposob denotowania tego okres$lenia w muzyce. Do szacownego grona klasykow
zalicza si¢ Bacha, Mozarta czy Beethovena. Ci wielcy kompozytorzy nie wzorowali
swych dziel na antycznych czy tradycyjnych stylach, wrecz przeciwnie, dazyli do
stworzenia nowych. Patrzac z szerszej perspektywy wszystko, co nie jest formg muzyki
rozrywkowej, zalicza si¢ do muzycznej klasyki. Dodatkowo na gruncie polskim termin
muzyka klasyczna stosuje si¢ wymiennie z okresleniem ‘muzyka powazna’, cho¢ moim
zdaniem, okreslenie to nie powinno mie¢ prawa bytu.

Pojecie klasycznos$ci nierozerwalnie zwigzane jest z ideg klasycznego pigkna,
ktore cechuje przede wszystkim harmonia, umiar, proporcja, logika oraz symetria.
Przeciwienstwem pigkna klasycznego jest pigkno romantyczne. Romantyzm otwarl
europejska mentalno$¢ na irracjonalng funkcje ludzkiego umysiu.343 Powotat takze, a
wilasciwie wydobyl z glebi nowy/drugi rodzaj tworczej osobowosci, bedacej
przeciwienstwem dla klasycznej racjonalnosci i stoicyzmu. Dos¢ trafhie podsumowat to

Wilhelm Ostwald, ktory wyrdéznit wsrdod geniuszy i1 uczonych dwie kategorie:

342 \V. Tatarkiewicz: Dzieje szesciu pojec. Warszawa 1999. s. 210-213.
% Ibidem. s. 222.
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romantykéw oraz klasykéw.** Romantykéw, zdaniem Ostwalda, charakteryzuje
gwattowno$¢ reakcji, plodno$¢ tworcza oraz zdolnosci dydaktyczne. Natomiast klasycy
prowadzg zycie na uboczu, probujac stworzy¢ dzieto doskonate pod kazdym wzgledem.
Klasycy tworzg z wielkim trudem 1 wysitkiem, co wynika z ich introwertycznej natury.
Zdecydowanie podaza za nimi mniej zwolennikdéw niz za pelnymi entuzjazmu
romantykami, wérod ktorych dominuje ekstrawertyczne nastawienie wzgledem $wiata.
Romantyzm otwart w dziedzinie sztuki wszelkie granice zarowno w doborze tresci, jak
1 uktadzie formalnym dzieta. Romantyczni tworcy pragngli poprzez powierzchowne

35 W literaturze i

zjawiska dotrze¢ do glebi bytu — do tego co ukryte i tajemnicze.
sztuce epoki romantyzmu dominowat indywidualizm, wolno$¢ ekspresji oraz
subiektywizm, wszystko po to, aby wydoby¢ na pierwszy plan sfere ludzkiej
wrazliwos$ci oraz uczuciowosci. Jednym ze sztandarowych haset epoki byto zerwanie z
przyjetymi regutami i formutami. W pewnym sensie optowano za swego rodzaju
amorfizmem, ktéry §wiadomie przeciwstawiano klasycznemu umitowaniu harmonijnej
formy.346 Pickno klasyczne, zdaniem Tatarkiewicza, to pigkno w najwezszym
Znaczeniu, natomiast pigkno romantyczne zajmuje znacznie wigkszy obszar.**’ Obie
kategorie czgsto traktuje si¢ antypodycznie. Jednak to poprzez kontrast opisuje si¢
kazda z nich. Dlatego tez o$miele si¢ stwierdzi¢, iz jedna bez drugiej nie istnieje.
Wedtug wielu publikacji z zakresu historii tanca scenicznego epoka baletu
klasycznego nastepuje po balecie romantycznym. Za klasyke baletu powszechnie
uznaje si¢ spektakle wystawione w drugiej potowie XIX w imperialnej Rosji. Jednak
klasyke baletu nalezy pojmowac znacznie szerzej. Wyksztalcony w pierwszej potowie
XIX wieku we Francji balet romantyczny to réwniez balet klasyczny.348 @)
przynaleznosci do konkretnej epoki, §wiadczy czas, w ktérym dany spektakl powstal.
Balet klasyczny i1 romantyczny nie stanowig dla siebie opozycji. Klasycznos¢ w
przypadku tej dziedziny sztuki nalezy bowiem pojmowac jako centralng linie rozwoju —
»dominujace nastawienie, ktore spaja ‘najczystszy’ rozwdj w tradycyjnej praktyce

scenicznej bez wzgledu na epokq”349.

¥4 A. Warminski: Filozofia sztuki Carla Gustava Junga. Krakéw 1999. s. 83-84.

35 W, Tatarkiewicz: Dzieje szesciu... s. 225.

%% |hidem. s. 223.

¥ Ihidem. s. 229.

%8 A. Stokes: The Classical Ballet. W: What is Dance? Readings in Theory and Criticism. Red. R.
Copeland, M. Cohen. Oxford 1983. s. 251.

39|, Kirstein: Classic and Romantic Ballet. W: What is... s. 364. Thum. T. D.
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Charakterystyczna cecha techniki baletowej jest, mozliwe dzigki rotacji stawu
biodrowego, wykrecenie. Wykrecenie, ktoérego linia powinna przebiega¢ od bioder
przez stawy kolanowe az po stopy, odroznia balet od innych form tanca. Tancerze
wykonujacy flamenco, przybierajac koliste ksztatty ciata oraz ramion, czerpig energie
ze $wiata zewngtrznego. Energia ta moze zosta¢ skumulowana w ciele tancerza lub
przez nie przeplywajac, zosta¢ przekazana w kierunku ziemi. W przypadku baletu rzecz
miewa si¢ inaczej. Tancerze emitujac wlasng energie, przesylaja ja na zewnatrz.
Procesowi temu sprzyja wykrecenie, ktore gwarantuje otwarto$¢ przybieranych przez
tancerzy ksztaltow wzgledem $wiata otaczajacego. Jezyk tanca klasycznego, mimo iz
na przestrzeni lat ulegal wielu ‘nieczystym’ wplywom, pozostal ‘krystaliczny’,
szlachetny 1 bezpretensjonalny. Stownictwo baletowe czesto wzbogacano elementami
pochodzacymi z tancéw ludowych, narodowych, a nawet egzotycznych. Jednak zawsze
byly to baletowe stylizacje okreslane w tanecznej nomenklaturze jako tance
charakterystyczne. W strukturze widowiska baletowego stylizacje te moga pojawic si¢
w scenie balu lub przybraé¢ posta¢ divertissement — tej czgsci baletu, ktora majac na celu
jedynie dostarczenie rozrywki, nie posuwa akcji spektaklu do przodu.
Charakterystyczne dla tanca klasycznego kody ruchowe stanowia rodzaj ‘kinetycznej
mowy’. Na materiae choreographicae, jak ‘mowg’ ta okreslit Lincoln Kirstein, sktada
si¢ technicznie ‘czysty’ taniec pozbawiony elementow mimetycznych oraz gestykulacji.
Czysto$¢ wykonania zapewnia techniczna precyzja, ktdrej celem jest przede wszystkim
uwypuklenie harmonijnosci klasycznych linii wyznaczonych przez ciato tancerza.

Taniec klasyczny moze by¢ gwaltowny, ale nigdy szorstki, postrzepiony czy

ztamany. Klasyczna linia jest zawieszona, tagodna i1 melodyczna, jej

potyskujacy wdzigk nie jest w stanie zaklocic jej formalnej konsystencji, chyba

ze mamy do czynienia z metaliczng powierzchnig technicznej niekompetencji

lub instynktownie ztym gustem.**

Balet to, zdaniem Marie Rambert, la bella danza — taneczny odpowiednik bel-canta,
charakterystycznej dla opery wloskiej techniki $§piewania.®** Balerina, niczym operowa
diwa, ‘$piewajac’ swym cialem stara si¢ zaprezentowac ulotno$¢, subtelnos¢ i
bezcielesno$¢ tanczonych przez nig postaci. Taniec na puentach poteguje to wrazenie.
Balerina lekko muskajac podtoge, dazy do zawieszenia ruchu w powietrzu. Eterycznos$¢

ruchu jest ztudna. Technika puent wymaga de facto doskonatego osadzenia w parkiecie.

%0 |bidem. s. 364-365. thum. T. D.
%1 | . Kirstein: Classic Ballet: Aria of the Aerial. W: What is... s. 243.
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Ulotnos¢ zyskuje si¢ wigc poprzez duzy nacisk stopy (w przypadku puent czubkdéw
palcow) na podloze. Rolg tancerza towarzyszacego balerinie w pas de deux jest
partnerowanie oraz prezentowanie tancerki. Partner swoimi gestami i1 obecnos$cig
tworzy swego rodzaju rame, w ktorej balerina prezentuje swa elastyczno$¢ oraz
rozciggnigcie. W adagio tancerz zdecydowanie pozostaje w cieniu partnerki. Swoj
kunszt i wirtuozeri¢ moze pokaza¢ dopiero w skocznym i energicznym allegro.
Koncepcja meskosci i kobiecosci dominujaca w dziewietnastowiecznym balecie oparta
jest na wzorach zaczerpnigtych z rycerskiego etosu, wedlug ktorego mezny rycerz
winien opiekowac si¢, darzy¢ szacunkiem, czule dbac i otacza¢ czcig wybranke swego
serca. Ten kulturowy kod stanowi fundament baletowego pas de deux.

Korzenie baletu siggajg wloskiego renesansu. Odrodzenie kultury antycznej,
ktore nastgpito w tym okresie, odcisnglo swe pietno oczywiscie rowniez na tancu.
Starozytne wzorce — harmonia, proporcja, symetria — po dzien dzisiejszy obecne sg w
baletowej estetyce. W Dbalecie, zdaniem Adriana Stokesa, zawsze bylo co$
hellenistycznego.

Balet wykazuje tendencje powrotu do czerpania z klasycznej tematyki, od

ktorej zaczynal. Otwarty, fizyczny oraz peten wdzigku stosunek do

marmurowych, greckich bostw, ktorych emocje wyrazone zostaly przez

otwarto$¢ postawy w zakresie wygladu zewngtrznego zostato

zaadaptowane dla potrzeb teatru i przybrato posta¢ klasycznej techniki.>*

W XVIII wieku balet zyskal status autonomicznej sztuki widowiskowej,
catkowicie uniezalezniajac si¢ tym samym od takich ‘mieszanych’ gatunkow
teatralnych, jak opeéras-ballets czy comédies-ballets. Jean-Baptiste de Hesse, Franz
Anton Hilverding, Gaspare Angiolini oraz Jean Georges Noverre — najwybitniejsi
tworcy baletowi epoki opracowali poetyke ballet d action, nowego typu spektaklu
tanecznego, w ktérym taniec stuzy jako narzedzie komunikujace przebieg akcji.*®
Taniec, ich zdaniem, zgodnie z wzorcami klasycznymi, poprzez rytmiczny ‘plas’ i
gestykulacje winien obrazowa¢ wszelkie sceniczne dziatania oraz emocje bohaterow.
Teoretyczne podstawy swych zatozen tworcy ci oparli na filozoficznych dysputach
Platona i1 Arystotelesa. Noverre, w ktorego dniu urodzin wszyscy tancerze obchodza

swoje $wigto, otwarcie wystapit przeciwko afektowanej symbolice i abstrakcyjnosci

%2 A Stokes: The Classical... s. 250-251. Thum. T. D.
%3 5. Au: Ballet and Modern Dance. London 2002. s. 36.
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baletéw dworskich.*** Odrzucit takze powszechne w praktyce scenicznej uzywanie
masek. Mimika twarzy zgodnie z wola Noverre'a stala si¢ roéwnoprawnym
instrumentem ekspresji. Przedstawiana poprzez taniec akcja spektakli podlega¢ zaczeta
zasadom logiki i racjonalnosci. Ballets d'action z zatozenia byly spektaklami
wewngtrznie spojnymi. Ich tre§¢ zdominowana zostata przez tematyke mitologiczna.
Kazda mitologiczng figurg targaty jednak ludzkie emocje i stabos$ci. Inspiracje dla
wielu baletéw Noverre'a stanowily poza dzietami klasycznymi (Ajschylos, Sofokles)
rowniez teksty klasycystyczne (Racine, Corneille).355

Przeobrazenie baletu dworskiego w ballet d action wiaze si¢ Scisle ze zmianami
w optyce postrzegania dziatan tanecznych. Kirstein w zakresie przestrzennosci tanca
podzielit dzieje baletu na dwa okresy.356 W pierwszym z nich dominowata
planimetryczna orientacja przestrzenna. Balet dworski oparty byt na tancach
figurowych, ktore polegaty na tym, iz tanczacy tworzyli w wyznaczonej przestrzeni
r6zne formacyjne wzory oraz figury. Tak zaprojektowany taniec winno obserwowac si¢
z gbérnej perspektywy (z lotu ptaka). Odpowiednia perspektywa sprawi, iz kre§lone w
przestrzeni przez ogdt tanczacych wzory zaczng sktadac si¢ w ciag ptaskich obrazow.
Orientacja planimetryczna z czasem ulegta transformacji. Szereg tanczonych obrazow
zyskal trojwymiarowos$¢. Przestrzenno$¢ stala si¢ stereometryczna. To drugi, zdaniem
Kirsteina, okres w historii baletu, ktory obowigzuje do dzig. %’ Dzigki stereometrii
zmianie ulegla optyka postrzegania. Balet nabral rzezbiarskiego charakteru i przez to
powinien by¢ obserwowany przez widza siedzacego przed sceng. Wraz z rozwojem
ballet d'action na deski sceniczne zaczgta stopniowo wkracza¢ skodyfikowana
poczatkowo przez Beauchampsa, pdzniej takze Blasisa, technika taneczna. Pierwszym
baletem w pelni opartym na technice tanca, ktorej zasady obowigzujg do dzis$, bylta
wystawiona w 1832 roku przez Filippa Taglioni La Sylphide. Przedstawienie to, dla
libretta ktorego podstawa byla szkocka legenda, oznajmilo nadej$cie nowej epoki w
dziejach tanca scenicznego.

La Sylphide byta zardbwno pierwszym baletem wykorzystujagcym technike tanca
klasycznego, jak 1 pierwszym baletem romantycznym. Spektakl ten opowiadat histori¢

Jamesa, ktory zauroczony skrzydlata zjawa Sylfida, porzuca przed oltarzem zakochang

4 |bidem.

35| Turska: Krétki zarys historii tarica i baletu. Krakéw 2009. s. 122-123.
%6 |, Kirstein: Movement and Metaphor. New York 1970. s. 10-11.

7 Ibidem.
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w nim Effie.**® Aby schwyta¢ nimfe, James nabywa u czarownicy magiczng szarfe,
ktéra ma pozbawi¢ zjawe skrzydet. Mtodzieniec, nie przeczuwajac nikczemnych
planéw wiedzmy, zarzuca szarf¢ na ramiona Sylfidy. Niestety razem z utratg skrzydet
zjawa traci rowniez zycie. Balet La Sylphide zapoczatkowal, jak juz wczesniej
wspomniatem, er¢ baletu romantycznego. Chetnie prezentowany w XVIII wieku jasny,
olimpijski pejzaz przybral teraz posta¢ tajemniczego i ztowrogiego lasu, tudziez
wodnego akwenu. Miejsce greckiej tuniki, w ktorej czgsto wystgpowaly klasycystyczne
tancerki zajela tzw. romantyczna paczka — lekka, zwiewna, sktadajaca si¢ z wielu
warstw, tiulowa spddnica swa dlugos$cia si¢gajaca mniej wigcej do potowy tydki. Tresé
baletéw opiera¢ zaczeto od tej chwili na basniach, legendach lub wielkich dzietach
literackich. W tematyce spektakli czesto odwotywano si¢ do folkloru oraz prawd
ludowych. Atmosfera prezentowana na Dbaletowej scenie przesycona byta
tajemniczo$cig 1 gotyckoscig. Niejednokrotnie mozna bylo takze delektowaé sig
egzotyka. W dziedzinie baletu od tego momentu klasycyzm i romantyzm, wzajemnie
uzupehniajac si¢, razem koegzystowaly. Romantyczny pejzaz, Swiatopoglad oraz
problematyka przedstawiane byly poprzez jezyk klasycznego tanca.

Wraz z premierg La Sylphide rozpoczat si¢ takze w dziejach sztuki baletowej
istny kult primabaleriny. Pierwszymi stynnymi tancerkami baletu romantycznego byty:
Maria Taglioni i Fanny Elssler. Z czasem do grona wielkich balerin dotaczyly rowniez:
Carlotta Grisi, Fanny Cerrito oraz Lucile Grahn. Taglioni i Elssler reprezentowaty dwa
rozne taneczne temperamenty. Théophile Gautier, wybitny krytyk baletu
romantycznego, okreslit Taglioni jako tancerke ‘chrzescijanska’.>*® Jej taniec peten byt
elegancji, chtodnego pickna, wdzigku oraz czarujacego usmiechu. Elssler zas, zdaniem
Gautiera, tanczyla w sposob ‘pogaﬁski’.360 W tancu przypominata grecka muzg
Terpsychore. Na scenie byta charyzmatyczna 1 petna pasji. Jej sceniczna osobowos¢
oddziatywata znacznie silniej na zmysty niz liryzm Taglioni.

Taglioni reprezentowata zimniejszy aspekt romantycznego tanca; posggows

dziewice, dziewiczg kochanke, ludzkiego aniota, czysta efemeryczno$c,

efemeryczna-tgsknigcg do wiecznosci-kobiecos¢. Elssler uosabiata cieplejsza

role; egzotyczng-o cyganskim sercu-zyciodajng ziemska site, ktorg czerpaé

38 | Turska: Przewodnik baletowy. Krakow 1997. s. 323-325.
9T, Gautier: Revival of “La Sylphide™ . W: What is... 5. 435-436.
30T, Gautier: Fanny Elssler in “La Tempéte”. W: What is... s. 431-432.
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mozna z mglistej Europy Centralnej, tajemniczej Hiszpanii czy zakazanej
Szkocji.**
Umiejetno$¢ ekspresji obu tanecznych temperamentow jest wielce przydatna balerinie,
ktora podejmuje trud zmierzenia si¢ z drugg, wielka rola w romantycznym repertuarze
— tytutlowa partig w balecie Giselle. Libretto do tego, najchetniej obecnie wystawianego
baletu romantycznego, napisal sam Gautier. Premiera Giselle odbyta si¢ w Paryzu w
1841 roku. Oryginalng choreografi¢ do spektaklu opracowali: Jean Coralli oraz Jules
Perrot. Fabula baletu zbudowana jest wokot trzech romantycznych obsesji —
szalenstwa, walca oraz wyidealizowanego $wiata prawd moralnych.362 Pierwszy akt
Giselle rozgrywa sie w malej wiosce podczas winobrania.’® O wzgledy miodego
dziewczgcia o imieniu Giselle zabiega lesniczy Hilarion. Serce dziewczyny nalezy
jednak do innego mtodzienca. Jest nim ksigz¢ Albert, ktory przybierajac chlopskie
odzienie, podaje si¢ za nisko urodzonego Loysa. Do wioski przybywa, wracajacy z
polowania krolewski orszak wraz z narzeczong Alberta/Loysa, ksiezniczka Batylda.
Wiesniacy rozpoczynaja coroczne obrzedy zwigzane z winobraniem. Giselle dzieki
swemu pelnemu rado$ci i miodzienczej werwy tancowi zostaje wybrana ‘krélowa’
winobrania. Odrzucony przez ukochang Hilarion w akcie zemsty demaskuje Alberta
przed wiejska spotecznoscig. Prawda wychodzi na jaw. Rozpacz prowadzi Giselle do
utraty zmystow. Zadajac sobie $miertelny cios ksiazeca szpada, dziewczyna pada na
ziemi¢ pozbawiona tchu. Tak konczy si¢ pierwsza czg$¢ przedstawienia. Drugi akt tego
baletu prezentuje zupelnie odmienny pejzaz. Miejscem akcji staje si¢ tu ciemny i peten
tajemnic las nad brzegiem jeziora. Akt ten to kwintesencja romantycznej ideologii.***
W $rodku nocy wracajacy z polowania Hilarion wraz ze swymi kompanami,
zatrzymuje si¢ przy mogile Giselle. Blask ksigzyca oraz ztowrogie odglosy lasu
zmuszajg przerazonych towczych do ucieczki. Nad grobem pojawia si¢ Mirta, krolowa
willid, ktéra swym tancem przywoluje pozostale zjawy. Tej nocy grono willid
powigkszy si¢ 0 nowa towarzyszke. Duch Giselle wytania si¢ z mogity. Partycypacja w
tancu willid, jest rownoznaczna z akceptacja i przyjeciem do grona zjaw — dziewczat
zmartych przed zamazpojsciem zjaw. Willidy mamigc tancem ukrywajacego si¢ w

zaroslach Hilariona, wpychajg go w niespokojne fale jeziora. W tym samym czasie do

%1, Kirstein: Classic and... s. 365. Thum. T. D.

%2 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 167.

%3, Turska: Przewodnik... s. 136-137.

%4 E. Alderson: Ballet as Ideology: Giselle, Act 2. W: Meaning in Motion. New Cultural Studies of
Dance. Red. J. C. Desmond. London 1997. s. 123-126.
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mogity zbliza si¢ skruszony Albert. Poczucie winy nie daje mu spokoju. Nienasycone
zemsty dziewczgce duchy chetnie widza w Albercie swa kolejng ofiarg. Od zlego losu
wybawia go Giselle, co doprowadza Mirtg do furii. Na szczeScie zaczyna $§witaé. Wraz
z pierwszymi promieniami stonca magiczna moc Willid przemija. Zjawy powracajg do
swych mogit. Wybawiony przez Giselle Albert mdleje i osuwa si¢ prosto w ramiona
szukajacej go Batyldy. Pas de deux zakochanych, ktore pojawia si¢ w drugim akcie,
skomponowane jest tak, aby znaczaco uwypukli¢ bezcielesnos¢ Giselle. Eterycznos$¢
oraz dojrzatos$¢ tanca w drugim akcie kontrastuje z radosnym i niewinnym ‘plasem’ w
akcie pierwszym. Taniec to wielka pasja gtownej bohaterki. Albert zdradzajac Giselle,
odziera ja z niewinno$ci. Taniec, ktory wczesniej stanowil niewyczerpalne zrodto
rados$ci, doprowadza dziewcze do tragicznej w skutkach utraty zmystow. Choreografia
w scenie konczacej akt pierwszy komunikuje obled bohaterki. Scena ta to typowa dla
romantyzmu egzemplifikacja tezy, iz uwiedzenie czesto ma fatalne zakonczenie.*®
Szalenstwo oraz walc, ktéorego nagminne praktykowanie, zdaniem wielu
dziewietnastowiecznych moralistow, do szalenstwa roéwniez prowadzito, uwazano
wedlug owczesnego $wiatopogladu za przypadlosci wybitnie kobiece.**® Walc, ktéry
wraz z nastaniem XIX wieku szturmem zdobyl salony europejskich stolic, dotart
rowniez na deski teatralne, wpisujac si¢ tym samym juz na stale w baletowa poetyke.
Struktura architektoniczna baletu zblizona jest, zdaniem Adriana Stokesa, do struktury
muzycznej symfonii.*®” Melodyjnoé¢ i dynamika walca, zaréwno jako formy tanecznej,
jak i utworu muzycznego, doskonale obrazowaty nonszalancj¢ oraz atmosfer¢ romansu.
Dlatego tez taniec ten czgsto pojawia si¢ w wielu dziewigtnastowiecznych i
dwudziestowiecznych dzietach baletowych, w ktorych tragizm wynika ze zderzenia
prawdy z iluzji oraz rzeczywistosci ze Swiatem idealnym.368

W drugiej potowie XIX wieku centrum rozwoju sztuki baletowe;j stal si¢ Sankt
Petersburg. Balet romantyczny w Zachodniej Europie chylit si¢ ku upadkowi. W Rosji
natomiast balet dopiero co zaczynal rozkwita¢ dzigki hojnemu patronatowi carskiej
rodziny Romanowoéw.**® Jak na ironi¢ losu przystalo tworcami baletu rosyjskiego
zostali dwaj Francuzi: Charles-Louis Didelot oraz Marius Petipa. Pierwszy z nich

przywidzt do Rosji na poczatku XIX wieku francuskg technik¢ tanca. Drugi natomiast

% |bidem. s. 126-127.

36 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 169.

%7 A, Stokes: The Classical... s. 252.

%8 D. Jowitt: Ballet in the Romantic Period. W: The Routledge Dance Studies Reader. Red. A. Carter.
London 2007. s. 206.

39 H, Lihs: Appreciating Dance. A Guide to the World's Liveliest Art. Princeton 2009. s. 46.
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kilka dekad pdzniej stworzyt kanoniczny repertuar baletowy. Petipa spedzit w Rosji
wiekszos¢ swego dorostego zycia. Mimo to podczas swego wieloletniego pobytu nie
posiadl umiejetnosci postugiwaniem si¢ jezykiem rosyjskim. Wszelkg korespondencje
prowadzit w swym ojczystym jezyku. Era rosyjskiego baletu imperialnego uwazana jest
za okres klasyczny w dziejach tej dziedziny sztuki. Dzieje si¢ tak, gdyz dosc¢
szczegotowo, wrecz obsesyjnie, opracowano wowczas reguly zarOwno w zakresie
formalnego uktadu widowiska, jak i tanecznej precyzji. Rygorystycznie tez zaczeto
przestrzega¢ technicznej poprawnosci wykonania poszczegolnych —sekwencji
motorycznych. Klasycznos$¢ jezyka baletu osiggneta w drugiej potowie XIX wieku swe
apogeum. Dlatego tez niektorzy historycy tanca traktuja spektakle powstale w tym
okresie za przejaw wysokiego lub dojrzalego klasycyzmu w dziejach baletu. Sam
Petipa, mimo iz wyrdst w tradycji baletu romantycznego, w swoich choreografiach
holdowal takim warto$ciom, jak klarowno§¢, harmonia, symetria oraz tad.?"®
Ekspresyjny komponent baletowych scen, cho¢ ciagle obecny, zszedl na drugi plan.
Artystyczny wyraz, wedtug zasad rzadzacych baletem w drugiej potowie XIX wieku,
nie mogt przyémi¢ technicznego kunsztu oraz precyzji wykonania. Charakterystyczne
dla baletu klasycznego dazenie do uporzadkowania oraz kompozycyjnej przejrzystosci
widoczne jest najbardziej w strukturze pas de deux, ktore to stalo si¢ obsesja
owczesnych choreografow. Kontrapunktem dla klasycznej czystosci charakteryzujacej
fragmenty choreograficzne wykonywane przez gléwnych bohaterow, Petipa uczynit
tance charakterystyczne, ktére de facto takze podlegaty regutom $cistego kodu tanca
klasycznego. Wykonanie numeréw charakterystycznych choreograf powierzyt
bohaterom drugoplanowym.

Taniec Petipy ewokowal poczucie indywidualnej krucho$ci oraz typowa

dla Gautiera, Perrota i innych fascynacj¢ snami.. (Petipa)

przetransponowat ulotno$¢ romantycznych willid, duchéw oraz kobiet w

bieli w o wiele bardziej znakomity i bardziej formalny, rosyjski idiom — nie

przez dodanie pelnych przepychu kostiuméw i scenografii (cho¢ to uczynit

takze), ale przez rozszerzenie calej choreograficznej struktury. Kroki byty

francuskie, ale ich zaaranzowanie — uwypuklone przez powtdrzenia —

przywotywalo gigantyczne architektoniczne proporcje Ermitazu, ogrodow

Peterhofu oraz przywotanych dworskich balow.*"*

05, Au: Ballet and... s. 62.
371). Homans: Apollo’s Angels... s. 269. Ttum. T. D.
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Petipa przybyl do Rosji w 1847 roku.*"

W poczatkowym etapie swej
tworczo$ci probowat przeszczepi¢ na carski grunt formule wypracowana przez balet
romantyczny. Wystawil rowniez spektakle o tematyce egzotycznej. Jak chocby Corka
faraona, ktorej premiera odbyta si¢ w 1862 roku czy inspirowany hinduskim kathak
balet Bajadera z 1877 roku. Jednak zdecydowanie najwigksza stawe przyniosty mu
trzy, wystawione w ostatniej dekadzie XIX wieku balety, do ktoérych muzyke
skomponowat Piotr Czajkowski. Spigca krélewna (1890), Dziadek do orzechow (1892),
Jezioro tabedzie (1895), bo o nich tu mowa, zaliczane s3 do grona baletowych
arcydziet. Spektakle te stanowig trzon repertuaru kazdego baletowego zespotu na calym
swiecie. W przypadku dwoch ostatnich w opracowaniu choreografii Petipie dopomogt
jego uczen i asystent Lew Iwanow. Czajkowski wspotpracujac z Petipa, stworzyl nowy
paradygmat w zakresie muzyki baletowej. Muzyczna oprawa wielu baletow z epoki
romantyzmu daleka byta od ideatu. Cechowata ja zaledwie poprawnos¢. Wystarczyto,
1z wytworzony przez orkiestr¢ nastrdj odpowiadat dziataniom scenicznym. Czajkowski,
ktorego w historii muzyki uwaza si¢ za tworce neoromantycznego, wyniost muzyke
baletowa na najwyzszy poziom. Jego kompozycje petlne byly targajacej cztowiekiem
emocjonalnos$ci, co sprawilo, iz ekspresyjnos$¢ z tekstu choreograficznego przeniesiona
zostata na tekst muzyczny. Muzyka baletowa Czajkowskiego jest arcydzietem samym
w sobie. Doskonale moze ona egzystowa¢ poza jakimkolwiek systemem taneczno-
teatralnym.

Sceniczny ksztatt Spigcej krélewny zgodnie z zatozeniami Petipy stylizowany

byt na siedemnastowieczny balet dworski.?"

W strukturze przedstawienia subtelny rys
fabularny, zaczerpnigty z basni Charlesa Perraulta, stanowil spoiwo pomiedzy
solowymi wariacjami, pas de deux oraz tancami zbiorowymi. W choreografii pojawity
si¢ rowniez elementy pantomimiczne, sceny wyrazajace okreslone emocje 1 sekwencje
taneczne prezentujace pigkno oraz artyzm sztuki tanecznej. Ze wzgledu na basniowa
tematyke spektaklu balet ten zaliczono do grona ballets-féeries, widowisk baletowych
opartych na magicznych opowiesciach. Petipa przemyslat kazdy aspekt przedstawienia.
Precyzyjnie instruowat Czajkowskiego co do tempa, czasu trwania oraz atmosfery

poszczegdlnych scen. Partytura Spigcej krélewny zgodnie z koncepcija choreografa byta

pastiszem muzycznej maniery Rameau i Lully’go.*”* Czajkowski mimo czytelnej

%23, Au: Ballet and... s. 63.
373 C .Lee: Ballet in Western Culture. A History of Its Origins and Evolution. London 2002. s. 213.
43, Au: Ballet and... s. 64.
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stylizacji nadat swej muzyce dodatkowo symfoniczny charakter czynigc ja potezniejsza
i znakomitsza. Akcja prologu i pierwszego aktu baletu rozgrywa si¢ w XVI wieku.*"”
Na $wiat przychodzi ksi¢zniczka Aurora. Zaproszeni goscie $§wigtuja to wydarzenie.
Uroczystos¢ przerywa wtargnigcie ztej Carabossy, ktéra w akcie zemsty rzuca na
niemowle okrutng klatwe. Dramatyzm sytuacji zostaje zlagodzony przez Wrozke Bzu.
Wrézka ta bowiem czg¢sciowo odwraca rzucony czar. Akcja posuwa si¢ do przodu.
Aurora swigtuje swoje szesnaste urodziny. Punktem kulminacyjnym aktu pierwszego
jest wykonywane w czasie urodzinowego balu tzw. rose adagio, w ktorym o wzgledy
ksiezniczki zabiega czterech kawalerow. Rownowaga w dlugo wytrzymanej przez
Auror¢ pozie attitude obrazuje pewnos¢ siebie oraz triumf bohaterki. Akt pierwszy
konczy uktucie si¢ ksiezniczki wrzecionem, po ktorym caly dwoér zapada w trwajacy
sto lat sen. W akcie drugim akcja przeskakuje o caly wiek. Ksigz¢ Désiré wraz ze
swymi kompanami udaje si¢ na towy. W trakcie polowania ksiaze spotyka Wrozke
Bzu, ktoéra przedstawia mu histori¢ Aurory. Zaciekawiony Désiré prosi wrozke, aby
zaprowadzita go do pograzonego we $nie zamku. Ksigz¢ pocatunkiem ztozonym na
czole Aurory przywraca jg oraz caty dwor do zycia. Mtodzi zakochuja si¢ w sobie. Tak
konczy si¢ akt drugi. W majacym polityczng wymowe akcie trzecim akcja przenosi si¢
do Wersalu. Petipa w cze$ci tej porusza watek dziedziczenia korony. Rozpoczyna si¢
ceremonia ksigzecych zaslubin. Pojawiajg si¢ postaci z innych bajek. Aurora i Désiré
tanczg weselne pas de deux. Spektakl wienczy pojawienie si¢ otoczonego wrdézkami
Apolla ubranego w kostium Ludwika XIV. Aurora budzi si¢ ze snu w wieku XVII, w
‘$wietlistych’ czasach panowania Krola Stonce. Apollo, Ludwik XIV, klasycyzm,
antyczna Grecja — to dos¢ czytelny ciagg skojarzen hotdujgcy takim klasycznym
kategoriom wartosci, jak pigkno 1 sztuka czy prawda i madros¢. Esencjonalnos$¢ baletu
Spigca krolewna lezy w zainscenizowaniu formalnych ceremonii dworskich
zwigzanych z krélewskimi narodzinami, osiggnieciem dojrzatosci czy za$lubinach.®™
Dworski manieryzm przedstawienia nawigzujacy do Francji za panowania Ludwika
XIV, stanowit hotd ztozony dynastii Romanowow, cztonkowie ktorej de facto byli
wielkimi entuzjastami roznych dziedzin sztuki, w tym takze sztuki baletowe;.

Spektakle baletowe inscenizowane byly w Rosji w sposob peten przepychu. Ich
wystawnos¢ oraz bogactwo symbolizowaty wielkos¢ rosyjskiego imperium. W drugiej

potowie XIX wieku w kraju caréw dostep do Teatru Mariinsky'go, nazwanego tak na

%75 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 274.
¥ Ibidem.
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cz¢$¢ Wielkiej Ksigznej Marii Aleksandrownej, zony Cara Aleksandra II, posiadali
glownie czlonkowie arystokratycznych rodzin, wazni rzadowi funkcjonariusze oraz

wysocy rangg przedstawiciele armii.*"’

Wizyte w Mariinskym zawsze traktowano
bardzo uroczys$cie. Sprawiajacy wrazenie gmach teatru o bogato zdobionym wnetrzu,
imponujaca widownia oraz rama sceniczna — wszystko po to, aby zapewni¢ doskonate
warunki dla rozwoju baletu imperialnego, ktérego wielkim fanem byt car. Widowiska
baletowe stanowily wazny wycinek rosyjskiej kultury. Ciagle rosngca popularno$¢ tej
formy rozrywki sprawita, iz w 1901 roku panujgcy woéwczas Mikotaj II wybudowat
kolejng w Sankt Petersburgu scene¢ baletowa — bedacy w stanie pomiesci¢ trzy tysigce

58 Instytucja ta

widzow Narodny Dom zwany inaczej Palacem WNarodowym.
udostepnita balet znacznie szerszej publiczno$ci. Niemaly wptyw na to miata réwniez
obnizka cen biletow. Wieczor w teatrze byt jedng z ulubionych form spedzania
wolnego czasu przez rosyjska arystokracje oraz warstwe rzadzaca. Inng forma rozrywki
byt bal. Sceny baléw stanowily istotny element inscenizacji Spigcej krélewny.
Niektérzy uznaja to zapewne za paradoks, ale w scenach tych za pomocg tanca
zobrazowano zjawisko spoteczne, ktore nierozerwalnie z tahcem bylo zwigzane.
Rosyjski szlachcic dzielil swoje zycie na dwie strefy: prywatna, w ktorej wiodt
zycie rodzinne oraz stuzbowa, w ktorej poswiecatl si¢ sprawom wojskowym lub
administracyjnym.®’® Bal ukonstytuowal przestrzen, ktora nie dotyczyta zadnej z tych
sfer. Dla szlachty bal stanowit jeden ze sposobow kultywowania zycia towarzyskiego.
Na salonach szlachcic nie toczyl Zycia prywatnego, nie byt tam réwniez stuzbowo.
Razem z innymi przedstawicielami klas wyzszych budowal poczucie wspodlnoty
rownych sobie stanem 1 klasg. Bal dostarczat szlachcie rozrywki, odpoczynku oraz
kontaktu z pozostalymi przedstawicielami tej warstwy. W przestrzeni tego typu spotkan
dochodzito do wymiany informacji. Infosfera balu zapewniata szlachcie uczestnictwo
w istotnych dla rosyjskiego spoteczenstwa sprawach.’® Bal posiadal okreslona
strukture. Ceremoniat wyznaczal zasady zachowania. Z czasem uformowala si¢ takze
odpowiednia gramatyka balu, co uscislito porzadek catego wydarzenia. Teatralizacja
konwenansow sprawila, iz bal urost do rangi widowiska spoleczno-estetycznego.381

Fundamentalnym sktadnikiem balu byty oczywiscie tance. To one organizowatly

37.C. Lee: Ballet in... s. 215.

378 |bidem.

39 1. M. Lotman: Bal. W: Antropologia widowisk. Red. L. Kolankiewicz. Warszawa 2005. s. 529.
%9 |bidem.

%L Ibidem. s. 530.
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przebieg catego wieczoru. Do kazdej formy tanca dobierano nawet odpowiednia
tematyke konwersacji. Tanca uczono szlacht¢ od lat najmtodszych. Trening byt dos¢
intensywny 1 wyczerpujacy. Nabycie tanecznych umiejetnosci pozwalato cztonkom
szlachty w sposob $wiadomy panowac¢ nad ciatem. Meczaca edukacja taneczna
zapewniala rowniez doskonala kondycje oraz zdrowie zaréwno fizyczne, jak i
psychiczne. Pierwszym tancem balu byt polonez.*®* Forma ta wyparta z salonow
staromodnego menueta. Kolejnym tancem byt walc. Walc, dopiero co wkroczywszy na
salony, od razu zdobyl ogromng popularno$¢. Dlatego tez na poczatku XIX wieku
zacz¢to go utozsamia¢ z nowymi, romantycznymi czasami. Peten §wiezosci 1 energii
porywal wszystkich swym wirujgcym szalenstwem. Miejsce trzeciego tanca w
strukturze balu przypadto mazurowi. Taniec ten stanowit apogeum catego wydarzenie.
Od tanczacych wymagat umiejetnosci improwizowania. Poczatkowo mazura tanczono
wedlug zasad starego, francuskiego stylu. Gtownymi jego wyznacznikami byta lekkos¢
1 ptynno$¢ wykonania. Od lat dwudziestych XIX wieku w wykonaniu mazura zaczgta
dominowac¢ ospata i nieco przyciezkawa maniera angielska. Tancem, ktoéry zamykat
bal, byl tanczony w rytmie walca kotylion. Choreografia kotyliona zawierata elementy
humorystycznych gier i zabaw. Ten celowy zabieg mial zagwarantowaé szlachcie
opuszczajacej salony wysmienity nastroj. Jak widac¢ bal posiadat okre§lony porzadek
oraz hierarchi¢. Jako wydarzenie o charakterze spotecznym miat co§ w sobie zarowno z
parady, jak i maskarady.*®

Kolejnym efektem wspotpracy Petipy i Czajkowskiego byt spektakl Dziadek do
orzechéw. Akcja tego baletu rozgrywa si¢ w Boze Narodzenie.®** W akcie pierwszym
zebrani w salonie wokot $wiagtecznej choinki bohaterowie dostaja gwiazdkowe
podarunki. Prezent otrzymuje réwniez Klara, gldwna bohaterka spektaklu. Do salonu
przybywa tajemniczy Drosselmeyer, ktory daje Klarze dziecigcg zabawke -
drewnianego dziadka do orzechéw. Zachwycona dziewczynka tanczy z drewniang
figurky. Zapada zmrok. Mieszkancy ktada si¢ do snu. Jedynie podekscytowana Klara
nie moze zasngé. Zegar wybija potnoc. Znajdujacy si¢ na zegarze wizerunek sowy
przemienia si¢ w Drosselmeyera, ktory sprawia, iz podarowana przez niego zabawka
ozywa. Zewszad wybiegaja myszy. Dziadek do orzechéw z pomoca Klary oraz

olowianych Zotnierzykoéw pokonuje mysig hordg, po czy przeistacza si¢ w Ksiecia i

%2 1hidem. s. 534.
%3 bidem. s. 537.
%84 | Turska: Przewodnik... s. 99-100.
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zaprasza Klar¢ do krainy stodyczy. Na akt drugi sktada si¢ przedstawiajace przepych
cukierkowego $wiata divertissement. Przewodnikiem po tej krainie rodem z
dziecigcych marzen, snow 1 fantazji jest Wieszczka Cukrowa. W obrazie tym pojawia
si¢ cykl tancow ludowych: hiszpanski (czekolada), arabski (kawa), chinski (herbata),
rosyjski (trepak), etc. Oprocz tego pojawia si¢ takze walc kwiatow oraz wykonywane
przez Wieszczke Cukrowa i jej Ksigcia pas de deux. Wigkszos¢ choreografii do baletu
Dziadek do orzechow stworzy? Petipa. Pozostatg czeS¢ opracowat Iwanow.

Iwanow uwazany jest przez historykow baletu za choreografa o wybitnym
wrecz poczuciu muzykalnosci.*®® Niesmiaty i pozbawiony asertywnosci, aczkolwiek
obdarzony wielkim talentem asystowat Petipie zawsze stojac w jego cieniu. Dopiero
choroba mistrza pozwolita Iwanowowi zaprezentowa¢ swoj choreograficzny kunszt.
Metoda przez niego wypracowana polegala na przeniesieniu odpowiedniej interpretacji
auralnej esencji danego utworu muzycznego na plaszczyzne ruchowa.*®® Taki zabieg
wymagat od twodrcy muzycznej wrazliwosci i1 delikatnego wyczucia. W walcu
$niezynek, scenie konczgcej akt pierwszy Dziadka do orzechow, tanczace ptatki $niegu
obrazuja $niezny opad o r6znym nat¢zeniu, po zakonczeniu ktorego Klara 1 Ksigze
wstepuja  do krainy stodyczy. Iwanow komponujac ta scen¢ zachowat
charakterystyczng dla Petipy zasad¢ symetrii rysunku. Jednak figury kreslone przez
formacje tanczacych byty znacznie mniej formalne i ceremonialne. W uktadzie wigcej
bylo swobody i spontanicznos$ci. Prezentowane wzory przestrzenne Iwanow zaczerpnat
z rosyjskiego folkloru (koto, korowdd, krzyz, dwa kota obracajace si¢ w przeciwnym
kierunku).®’ Dziadek do orzechéw byt spektaklem przeznaczonym dla publicznosci
familijnej. Przedstawiona na scenie $wigteczna fantasmagoria przywotywata ciepta
atmosfer¢ Bozego Narodzenia. Jezyk tanca klasycznego doskonale wspoéigrat z
basniowym charakterem widowiska. Choreografia potggowala metaforyke
prezentowanych basniowych obrazéw. Mariaz baletu i magii pozwolitl dziecigcej
publicznosci oswoi¢ $wiat jej lekow. Z wagi basniowych opowiesci zdawalo sobie
sprawe wielu badaczy, jak cho¢by Erich Fromm?>®® czy Bruno Bettelheim, ktéry pisat,

1Z:

%5 C. Lee: Balletin... s. 216..

% 1bidem.

%87 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 280.

38 7ob. E. Fromm: Zapomniany jezyk. Krakéw 2009. B. Bettelheim: Przyjemne i pozyteczne. O
znaczeniach i wartosciach basni. Warszawa 2010.
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Basn, sprawiajac dziecku przyjemno$¢, dostarcza mu objasnien dotyczacych

jego psychiki i wspiera rozwdj dziecigcej osobowosci. Przekazuje ona swe

sensy na tak wielu poziomach i wzbogaca zycie dziecka na tyle sposobow, ze

zadna ksiazka nie jest w stanie zda¢ z tego w pelni sprawy... W basniach na

przyktad przekazywana jest tradycja naszej kultury i poznajac basnie,

dziecko zyskuje jej znajomosé.**

Ostatnim dzietem Petipy opartym na muzyce Czajkowskiego byt najbardziej
znany i rozpoznawalny balet na §wiecie — Jezioro fabedzie. Podobnie jak w przypadku
wcezesniejszego spektaklu czgs¢ choreografii przygotowat Iwanow. Petipie przypisuje
si¢ opracowanie rozgrywajacych si¢ w scenerii krolewskiego dworu aktow: pierwszego
1 trzeciego. Natomiast Iwanow ze swym poetyckim gustem utozyt akt drugi i czwarty.
Miejscem akcji w sktadajacych si¢ na te akty scenach byt brzeg jeziora. Pierwsza
inscenizacja Jeziora labedziego miata miejsce juz w 1877 roku w Moskwie.’®
Choreografi¢ do tej produkcji skomponowal pochodzacy z Austrii Wenzel Reisinger.
Przedstawienie poniosto druzgocaca porazke. Krytyka nie pozostawita na tworcach
‘suchej nitki’. Publicznos$ci nie przypadt do gustu fakt, iz choreograf spektaklu byt
obcokrajowcem.>* Nie byla ona takze przyzwyczajona do widowiska baletowego
postugujacego si¢ muzyka symfoniczng. Mimo tej porazki Reisingerowi udalo sie
wprowadzi¢ do jezyka tanca klasycznego pewna innowacje. Byto to port de bras, ktore
od tamtej pory na state weszto juz do stownictwa baletowego jako szdste port de bras
w rosyjskim systemie nauczania tej dziedziny sztuki. Premierowe wykonanie Jeziora
tabedziego w choreografii Petipy oraz Iwanowa odbylo si¢ juz po $mierci
Czajkowskiego. Tym razem spektakl odnidst wielki sukces. Przedstawienie nie miato
wydzwigku politycznego. Jezioro {labedzie to balet przedstawiajacy dzieje
nieszczesliwe] mitosci. Jego tres¢ uzna¢ mozna za swego rodzaju rytual przejscia.
Ksigze Zygfryd, glowny bohater baletu, zblizajac si¢ do swoich dwudziestych
pierwszych urodzin, zmuszony jest wybraé sobie panng mtoda.>* Przyjaciele zabieraja
go na polowanie. Polowanie ma cho¢ na chwile odciggna¢ ksigcia od mys$lenia o
cigzacym na nim obowigzku. Nastaje wieczor. Nad polujgca grupg przelatuje stado
tabedzi. Mtodziency, podazajac ich $ladem, docieraja nad jezioro. Wybija pétnoc. W
momencie, gdy Zygfryd mierzy z tuku do ptaka, tabedZ przeistacza si¢ w pigkna

39 B, Bettelheim: Przyjemne i... s. 35-36.
30 ¢ Lee: Balletin... s. 217.

% Ibidem.
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Odette. Zauroczony ksigzg odprawia wspottowarzyszy. Odetta przedstawia mu swoja
tragiczng histori¢. Opowiada o tym, jak zly czarownik Rotbart zamienit ja i jej
towarzyszki w labedzie. Jedynie w nocy moga one powrdci¢ do swych ludzkich
postaci. Zaklecie to moze przetamaé dopiero szczere przyrzeczenie mitosci. Odetta i
Zygfryd tanczac liryczne pas de deux, wyznajg sobie mitos¢. W scenie tej pojawia si¢
réwniez stynne pas de quatre wykonywane przez cztery tabedzigdka. Doroste tabedzie
widzg w uczuciu Odetty 1 Zygfryda nadziej¢ na ztamanie ztego czaru. Tymczasem
zaczyna $wita¢. Labedzie odlatujg. Na krolewskim zamku organizowany jest bal, na
ktérym ksigze ma wybra¢ odpowiednia kandydatke na zong. Przybywajace ksiezniczki
nie satysfakcjonuja pochtonigtego myslami o tajemniczej Odettcie Zygfryda. Na dwor
przybywa nikczemny Rotbart w przebraniu. Towarzyszka czarownika jest tudzaco
przypominajgca Odette, jego corka Odylia. Zwiedziony podstepem ksigze wyznaje
mitos¢ corce Rotbarta. W oknie dostrzega obserwujaca cale wydarzenie Odette. Ksigze
zdaje sobie sprawe ze zdrady, ktorg wlasnie popelnit. Wybiega z zamku i1 podaza za
konajacym tabgdziem nad jezioro. Zygfryd trzymajac ukochang Odettg¢ w ramionach,
zapewnia ja o swej prawdziwej mitosci 1 oddaniu. Nad jeziorem pojawia si¢ Rotbart.
Porazony silg uczucia grozi ksieciu $miercig. Zygfryd, nie chcac dalej zy¢ bez
ukochanej, godzi si¢ na ten los. Zakochani ging w falach jeziora. W objeciach podazaja
do krainy wiecznego szcze$cia. Beztroski na poczatku Zygfryd w trakcie baletu
przechodzi metamorfoz¢. Pomaga mu w tym magiczne (ponadnaturalne) stworzenie —
pot-kobieta, pot-tabedz. Splot zdarzen doprowadza bohatera do emocjonalnej
dojrzatosci. Proba, ktorej zostaje poddany wyrabia w milodziencu zdolno$¢ wziecia
odpowiedzialnosci zarowno za swe czyny, jak i za kogo$ innego, aczkolwiek bliskiego
sercu. Przestrzen rytualu wyznaczaja dwa obszary: rzeczywisty (krolewski dwor) oraz
magiczny (brzeg jeziora). Zygfryd ze $wiata porzadku 1 hierarchii wkracza w
tajemniczy, iluzoryczny $wiat, w ktorym rzadzi nikczemny Rotbart. Wejscie w
nierzeczywistg przestrzen uswiadamia bohaterowi, czym jest dobro i zto. Zmierzenie
si¢ z magicznymi sitami, a przez to ze swymi stabo$ciami, prowadzi Zygfryda do
mentalnej dojrzatosci.

Zatanczenie gltownej postaci kobiecej w balecie Jezioro tabedzie Stanowi
prawdziwe wyzwanie dla baleriny. Role Odetty (biatego tabedzia) oraz Odylii
(czarnego tabedzia) powierza si¢ jednej tancere. W choreografii scen tabgdzich
dominuje symetria rysunku przestrzennego. Stownictwo taneczne nie jest zbyt

wyszukane. Brakuje w nim cech dekoratywnosci. Taniec corps de ballet pozostaje w
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Scistym zwiazku z dziataniami Odetty. Zwiazek ten przebiega na kilku ptaszczyznach:

fizycznej, przestrzennej oraz muzycznej.**®

Taniec rgk i ramion symbolizuje ruch
tabedzich skrzydet. Oprocz tego w strukturze choreograficznej wysublimowane i petne
liryzmu ‘biale’ pas de deux®** kontrastuje z ‘czarnym’, w ktorym przebiegla Odylia
uwodzi ksiecia wykonujac imponujace trzydziesci dwa fouttés. Na premierze w 1895
roku rol¢ Odetty/Odylii zatanczyta pochodzaca z Mediolanu primabalerina Pierina
Legnani.®® Nie kazda tancerka moze wszak sprosta¢ trzydziestu dwom fouttés.
Pojawienie si¢ tej sekwencji w choreografii to czytelny wplyw stynacej z réznych
baletowych trikow 1 wirtuozerii szkoly wtoskiej. Stad tez obecno$¢ w premierowe;j
obsadzie wtoskiej baleriny. Partia Odetty/Odylii jest jedna z najtrudniejszych w
klasycznym repertuarze.

Balet wkroczyt w XX wiek jako klasyczny w swej naturze system, ktdrego
droga rozwoju przebiegala od korzeni w renesansowej kulturze tanecznej, przez typowy
dla baroku ballet d cour, przez wygenerowany w dobie klasycyzmu ballet d action,
przez bedacy produktem epoki balet romantyczny, az po powstaly w ostatnich
dekadach XIX wieku balet klasyczny. Mimo tej ewolucyjnej linii forme tg ksztattowat
przede wszystkim jej klasyczny/klasycystyczny charakter. Dazenie do ideatu formy,
scislty kod taneczny oraz specyficzny jezyk tanca — wszystko to stanowito rezultat
Klasycznego nastawienia, ktore az do poczatku XX wieku warunkowato rozwdj tej
dziedziny sztuki. We wrzesniu 2006 roku na deskach londynskiego Sadler's Wells
odbyta si¢ premiera spektaklu Sacred Monsters. W przedstawieniu tym udziat wziglty
dwie wybitne osobistosci $§wiata tanecznego — jedna z najlepszych balerin ostatnich
dekad Sylvie Guillem oraz taczacy w swej tworczosci technike hinduskiego kathak z
tancem wspoiczesnym Akram Khan. Wraz ze spotkaniem tych dwoch osobowosci
doszto do konfrontacji dwoch klasycznych idiomow tanecznych — zderzenia dwdch
réznych $wiatow tanca klasycznego. Klasycznos¢ tych form oraz zwigzane z nig
nastawienie 1 dyscyplina wygenerowaty dla Guillem i Khana przestrzen porozumienia,
kinetyczng plaszczyzne dialogu oraz artystycznej kreacji. Eugenio Barba w swoim
eseju Antropologia teatru: pierwsze hipotezy, szukajac kulturowych uniwersaliow w

sztuce performatywnej, dopatrzytl si¢ pewnych podobienstw pomiedzy réznymi

3% J. Homas: Apollo’s Angels... s. 285.

3% Bjate’ pas de deux wykonuje Odetta (bialy tabedz), natomiast ‘czarne’ przynalezy Odylii (czarnemu
fabedziowi).

3% 3, Au: Ballet and... s. 69.
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klasycznymi idiomami tanca.**® Analizujac szereg zasad rzadzacych takimi formami,
jak europejski balet, hinduskie odissi i kathakali, japonskie nd i kabuki, tance
pochodzace z Bali oraz Chin czy tajskie khon, badacz wyznaczyt trzy reguty/prawa
stanowigce wspdlny ich mianownik. Pierwszym z nich jest prawo naruszenia
réwnowagi.**” Sposéb poruszania sic w wielu formach taneczno-teatralnych celowo
r6ézni si¢ od codziennego. W teatrze japonskim wykonawcy przemieszczaja si¢ nie
odrywajac stop od podiloza. Taki przebieg ruchu wymaga przeniesienia $rodka
ciezkosci ciata znacznie do przodu. W balecie jedng z elementarnych akcji ciata jest
zapewniajgce elastyczno$¢ plié. Akcji tej czesto uzywa sie jako przygotowania do
piruetéw oraz skokow. Taniec na ugietych kolanach dominuje takze w tancu balijskim
oraz indyjskim. Taka pozycja zapewnia stabilno$¢ przy lokomocji, w czasie ktorej
tancerz opiera si¢ na tylnej czgsci stopy lub jej krawedzi. Drugim prawem spajajagcym
balet i orientalne formy tanca jest, zdaniem Barby, prawo jednosci przeciwienstw.>*® W
przypadku wielu form tanca wykonanie konkretnej akcji rozpoczyna si¢ od kontr-
dziatania. Aktor/tancerz w teatrze chinskim, aby schyli¢ si¢, wychodzi najpierw na
palce. Dopiero po tej czynnosci schodzi w dot. Tancerka wykonujgca baletowe port de
bras poczatkowo wraz z oddechem odchyla korpus w przeciwna strong. Enigmatycznie
brzmiace prawo niekoherentnej koherencji to, w ujeciu Barby, trzecia zasada.**® Czgsto
przyjmowana przez azjatyckich wykonawcow oraz tancerzy baletowych postawa ciata
sprawia wrazenie pozbawionej komfortu i kr¢pujacej swobode poruszania si¢. Taki
zabieg gwarantuje jednak odpowiedni przeplyw energii. Poprzez dlugotrwaty trening
artysta nabywa okreslone nawyki cielesne, ksztaltujac w ten sposdb nowa kulture ciata i
nowg koherencje. Te trzy wspolne dla baletu oraz orientalnych form taneczno-
teatralnych reguly/prawa Barba wyznaczyt analizujgc jezyk tanca oraz energetyczny
obieg. W poszukiwaniu kulturowych uniwersaliow performatywnosci badacz zawezit
obszar poszukiwan do teatru euroazjatyckiego, co uniemozliwito stworzenie ogdlnego
paradygmatu. Mimo to udato mu si¢ znalez¢é pewne wspolne cechy tych systemow

zestawiajgc je w jednym szeregu form tanca klasycznego.

3% £ Barba: Antropologia teatru: pierwsze hipotezy. ,Dialog” 1981 nr 1. Zob. takze: Idem: Antropologia
teatru: krok dalej. ,,Dialog” 1982 nr 4.

%7 bidem. s. 95-96.

%% |bidem. s. 96-97.

%9 Ibidem. s. 97-98.
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Balet w dyskursie nietzscheanskim

Klasycyzm i romantyzm jako dwie nastgpujace po sobie epoki uosabiaja dwie
rézne postawy, ktére wzajemnie na siebie napierajac, pozwalaja jednej z nich
dominowa¢. Dialektyka klasyczny-romantyczny czesto poréwnywana jest z takimi
zestawieniami, jak forma-tres¢, Wschod-Zachdd, introwertyczny-ekstrawertyczny czy
wreszeie  apollifiski-dionizyjski.*®® Ta ostatnia opozycja stanowi podstawe
nietzscheanskiej koncepcji dwoch zywiolow przenikajacych $wiat kultury i sztuki.***
W kulturze europejskiej dominuje postawa apollinska.*® Mimo to od czasu do czasu
niczym lawa wybucha dionizyjska moc prébujac przedrze¢ si¢ przez apollinska
skorupe. Apollinskos¢ implikuje takie pojecia, jak racjonalizm, empiryzm, hierarchia,
porzadek, stoicyzm, kompulsywnos$¢, cywilizacja. Postugujac si¢ terminologia
Zygmunta Freuda postawa apollinska realizuje si¢ w sferze ego oraz superego.
Dionizyjskos$¢ natomiast niesie ze sobg to, co irracjonalne, mistyczne, wspdlnotowe,
chaotyczne, epikurejskie, impulsywne oraz instynktowne. Sferze tej odpowiada
freudowskie id. Zywiot apollifiski najpetniej wyraz swéj znajduje w sztukach
plastycznych, dionizyjski za§ w muzyce. Proces tworczy w przypadku sztuki
choreograficznej czesto porownuje si¢ z warsztatem kompozytora. Mozna takze
nakres$li¢ paralele pomiedzy komponujacym sekwencje taneczne choreografem a
nakladajacym farby na pitoétno malarzem. Obie metafory sg stuszne. Taniec
nierozerwalnie zwigzany jest z muzyka. Ale jest w nim réwniez co$ plastycznego.
Poruszajace si¢ w rytm muzyki cialo tancerza ‘rzezbi’ przestrzen znajdujaca si¢
dookota niego. Dualizm ten wynika z tego, iz w tancu dochodzi do starcia obu
Zywiotow.

Ruth Benedict w swojej pracy Wzory kultury, bazujac na koncepcji Nietzschego,
podzielita badane przez siebie kultury na apollinskie 1 dionizyjskie.403 Do
apollinczykéw badaczka zaliczyta Indian Pueblo z Nowego Meksyku (Zuni, Hopi oraz
Acoma), natomiast pochodzacych z Wyspy Vancouver Kwakiutlow do
dionizyjczykow. Roznicg¢ migdzy tymi dwoma typami oraz wypracowanymi przez nie

sposobami dochodzenia do poje¢cia istnienia Benedict okreslita w sposob nastepujacy:

10 A Warminski: Filozofia sztuki... s. 81.

0L £ Nietzsche: Narodziny tragedii czyli hellenizm i pesymizm. Krakéw 2006. (Zob. takze: Roz. 1 i 2 tej
pracy).

%02 ¢ Paglia: Sexual Personae. Art and Decadence from Nefertiti to Emily Dickinson. London 2001.

%03 R. Benedict: Wzory kultury. Warszawa 2002.
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Dionizyjczyk dazy do ,,zniweczenia powinnosci i wynikajacych z nich
ograniczen egzystencji”’, w najbardziej istotnych dla siebie momentach stara
si¢ uciec przed ograniczeniami, ktére naktada na niego wlasne pige
zmystow, uzyska¢ doswiadczenie innego rzedu. Pragnieniem dionizyjczyka
W przezyciu osobistym czy w rytuale jest osiggnigcie z jego pomoca
pewnego stanu psychicznego, ktorego istotg jest brak umiaru. Najblizsza
analogie do emocji, ktorych szuka, stanowi stan upojenia alkoholowego,
najwyzej ocenia oswiecenie zdobyte w przystepie szatu. Wraz z Blake'em
wierzy on, ze ,,droga ekscesu prowadzi do patacu madrosci”. Apollinczyk
potepia taka postawe i czgsto ma tylko stabe pojecie o naturze tego rodzaju
przezy¢. Znajduje on sposoby usunigcia ich poza swoje zycie Swiadome.
»Zna tylko jedng zasade: umiar w rozumieniu hellenskim.” Trzyma si¢
ztotego $rodka, nie wychodzi poza utarte szlaki, nie ulega rozprzezeniu

psychicznemu. Nawet w uniesieniu tanca, ,,pozostaje soba, zachowuje —

wedhug pieknych stéw Nietzschego — swa obywatelska godnogé”.**

Analizujac wybrane ludy indianskie, Benedict opisata rowniez wygenerowane przez
dane spotecznosci formy tanca. Taniec sprzyja ludziom, dlatego tez bogowie w
kosmologii Indian Zuni chetnie tancza.*® To co sprawia ludziom przyjemno$é, dobre
jest takze dla istot nadprzyrodzonych. Plemiona przypominajg swym bostwom o tancu
w  wickszosci swoich obrzedow. W kulturze tanecznej Zuni nie wystepuje
charakterystyczny dla dionizyjskiego kultu element szalenstwa. Moc sprawcza
uzyskuje si¢ tu poprzez monotonne powtarzanie. Celem tanczacych nie jest ekstaza. W
tancach nie ma rowniez nic dzikiego.406 Ich sita polega na idealnej synchronii ruchu
oraz rytmu, ktérag wytwarza skladajaca si¢ czesto nawet z czterdziestu uczestnikow
grupa tanczacych. W swych obrzedach Zuni wykorzystuja uswiecone przez tradycje
rytualne maski. Tancerz zaktadajac boska maske sam staje si¢ istota nadprzyrodzong.
Jednak zanim zacznie tanczy¢, musi odby¢ okres spolecznej separacji.407 W panteonie
bostw Zuni najbardziej roztanczeni sg szczesliwi 1 przyjaznie usposobieni bogowie
katcina. Bogowie ci zyja na dnie jeziora posrodku pustyni. W tym odosobnionym
miejscu bezustannie plasaja i podryguja. Czesto przychodza do wioski, by razem z
ludzmi radowac si¢ tancem i zabawg. Tancerze uosabiajacy istoty boskie podzieleni sg

na szescioosobowe grupy. Kazdy z uczestnikOw symbolizuje jeden z szeSciu

404 |bidem. s. 163.
“% Ipidem. s. 215-216.
% |pidem. s. 178.
7 Ipidem. s. 151.
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kierunkow, do ktorych Zuni zaliczajg cztery strony $wiata oraz kierunek gora-dot.*®
Miejscem przeznaczonym dla tanca jest kiva. Kazda kiva posiada okreslong hierarchi¢
urzednikow petnigcych nalezace do nich rytualne funkcje. W kulturze tanecznej Indian
Hopi jest wiele form zapozyczonych. Niektore z nich poczatkowo posiadaly cechy
dionizyjskie. Powsciggliwo$¢ Hopi wptyneta na apollinizacj¢ zapozyczonych tancow.
Nawet spazmatyczny i ekstatyczny taniec We¢za wykonywany jest przez Hopi w sposob
uroczysty oraz trzeZwy.409 Podobnie rzecz si¢ miewa z tancem skalpu. Taniec ten w
wykonywaniu Czejendow pelen jest radosci 1 walecznego nastawienia. Tancerz kazdym
gestem komunikuje rado$¢ ze zdobytego skalpu, a co za tym idzie — rados$¢ ze
zwyciestwa. Pueblo natomiast widzag w tancu skalpu forme peilng dostojenstwa. W
odtworzeniu go liczy si¢ przede wszystkim praca zespotowa, podczas gdy u Czejenow
dominuje manifestujace triumf indywidualistyczne nastawienie. *'°

Grecki kult Dionizosa styna z szalenczego tanca. Popularny wsréd wielu
plemion indianskich taniec Cieni oparty byl na prowadzacym do ekstazy ruchu
wirowym. W tancu tym wirowano az do zupelnego wyczerpania sil. Wycienczeni
tancerze padali na ziemie¢ targani licznymi spazmami, podczas ktorych doznawali
roznych wizji.* Wszystko po to, aby doswiadczy¢ sacrum. ,Kazde spoleczenstwo
dionizyjskie, zdaniem Benedict, ceni sitl¢ nadprzyrodzong nie tylko dlatego, ze jest
potezna, lecz dlatego, ze jest niebezpieczna.”**? Indianie Pueblo nie tolerowali ekscesu
1 gwattu. Nie rozkoszowali si¢ takze wtadzg. Nawet w tak bliskich dionizyjskiej naturze
nasyconych seksualng symbolika obrz¢dach ptodnosci, Hopi i Zuni zachowywali
trzezwos¢ oraz dystans. Inaczej byto z indianskimi plemionami zamieszkujacymi
potnocno-zachodnie wybrzeze. Obrzedy religijne przez nie praktykowane prowadzity
bezposrednio do ekstazy. Tancerzom w tancu czgsto towarzyszyto gwaltowne drzenie

ciata oraz toczenie piany z ust. 4

W obrzedach pojawialy si¢ rowniez tak ekstremalne
zachowania, jak trzymanie w dloniach rozzarzonych wegli czy wkladanie ich do ust. W
przypadku tanca Niedzwiedzia uczestnicy tego wydarzenia, nasladujac ruchy
rozwscieczonego zwierzecia, plasali wokot ogniska i rozdrapywali ziemie¢. Taniec byt

dziki i nieokietznany. Dionizyjskie tresci widoczne byly takze w praktykowanym przez

408 |bidem. s. 152.
%% |bidem. s. 181.
10 Ipidem. s. 204-205.
I pidem. s. 177.
12 pidem. s. 209.
13 bidem. s. 269.
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Kwakiutlow tancu Ludozercy.** Stan, w ktorym znajdowal si¢ tafczacy, nosit
znamiona obtgkania. Spoteczno$¢ uwazata, iz posiadat on w sobie moce, ktore zdolne
sg zniszczy¢ ludzki rozum. Jego szalenczy performans, w ktorym wit si¢ jak opetany,
zawieratl elementy symbolicznego kanibalizmu. Jednym ze sposobow poskromienia
tanczacego byt egzorcyzm krwi menstruacyjnej. Kaptan podpalat kor¢ cedru, na ktorej
znajdowata si¢ krew czterech menstruujacych kobiet. Dym okadzal twarz tancerza.
Celem takiego zabiegu bylo uspokojenie 1 ujarzmienie tanczacego, a przez to
wprowadzenie go z powrotem do ustrukturyzowanej plemiennej wspolnoty. Benedict
kontrastujagc oparte na réznych wzorach indianskie kultury, zestawita ze soba przy
okazji rézne w charakterze formy tanca. W koncepcji Nietzscheanskiej taniec
przynalezy zywiotowi dionizyjskiemu. Fenomen ten moze jednak by¢ zdominowany
przez pierwiastek apollinski. Moze rowniez stanowi¢ produkt zrownowazenia obu sit,
bo jak pisal Bernhard Wosien:

Grecy powiadali, ze gdy tancza, towarzyszy im Apollo i Dionizos. Rytmik

Dionizos na lewicy, a porzadkujaca sita wystukujacego takt Apolla na

prawicy, uskrzydlaja tanczacego po $rodku cziowieka, ktory jest na tym

obrazie reprezentowany przez $miertelnego Orfeusza i ktory wyraza swoj

whasny apel w melodii swego glosu.*™

Apollo byt bohaterem wielu przedstawien baletowych. Wystarczy chocby
wspomnie¢ o takich baletach, jak Apollo i muzy (1928), Apollo i dziewczyna (1937) czy
parokrotnie reinscenizowany przez Georga Balanchina spektakl Apollo. Apollinskie
wcielenia przybierat roéwniez Ludwik XIV w swoich dworskich widowiskach, do
czasow panowania ktorego nawiazal Petipa W Spigcej krélewnie. Apollo jako
personifikacja absolutystycznego klasycyzmu w kulturze europejskiej komunikuje w
przypadku baletu klasyczng naturg¢ tej dziedziny sztuki. Jego najwigkszy konkurent
Dionizos rzadko pojawia si¢ spektaklach baletowych. Bog ten wzbudzil spore
zainteresowanie w latach szes¢dziesigtych XX wieku, kiedy to wiele awangardowych
grup performatywnych powotlujac si¢ na jego kult, usprawiedliwiato orgiastyczny
charakter przedstawien. Na gruncie baletowym bdg wina oraz wszelkiej ptodnosci jako

gtowny bohater pojawil si¢ dopiero w 1983 roku w wystawionym przez Maurice

“ Ibidem. s. 271.
5 B, Wosien: Droga tancerza. Poznaj mowe ciala. Taniec magiczny, mistyczny, rytualny, wspélczesny.
Biatystok 2003. s. 29.

100



Béjarta spektaklu Dionysos Suite.*'®

W przedstawieniu tym tworca ztozyt hotd ludzkiej
nami¢tnosci i seksualnosci, ktore nierozerwalnie zwigzane sg z dionizyjskim zywiotem.
Przewaga Apolla w doborze baletowego protagonisty wynika z tego, iz balet —
klasyczny w swej naturze system choreograficzny — przynalezy do tekstow kultury
apollinskiej. Baletowa technika taneczna oraz wyksztalcone w siedemnastowiecznej
Francji zinstytucjonalizowanie baletu odzwierciedlaja, zdaniem Arabelli Stanger,
»absolutystyczne reguty porzadku oraz harmonii, wedtug ktorych spoteczny (dworski)
taniec winien demonstrowa¢ zarowno okreslong struktur¢ spoteczng, jak i etykiete
cywilizowanego ciata, ktora nadaje ksztalt spotecznosci krolewskiego dworu”.*’
Apollo kojarzony byt z niebianskim $wiattem. Razem z innymi bostwami z
greckiego panteonu zasiadat na szczycie Olimpu. Do apollinskich cech baletu nalezy
zdecydowanie jego wertykalizm. Wertykalizm stanowi jedng z fundamentalnych zasad

tego tanecznego idiomu.*®

Perspektywa ta stanowi przeciwienstwo orientacji
horyzontalnej. Wertykalna linia w sensie kosmologicznym laczy to, co ziemskie z tym,
co niebianskie. Horyzontalno$¢ natomiast kojarzona jest z linearno$cig oraz rozwojem
w czasie. Antyczni Grecy pojmowali wertykalizm jako opozycje dla wszystkiego, co
zakrzywione czy ztamane, a w szerszym kontekécie nieczyste.*® Zakres pojecia
obejmowal zarowno ptaszczyzn¢ geometryczng, jak i holistyczne w sensie duchowym
znaczenie $wiata. Jego pole znaczeniowe konotowato to, co doskonate, wyrafinowane,
szczere, harmonijne, symetryczne czy moralne. Wertykalna natura baletu najpetniej
realizuje si¢ w technice puent oraz skokach, ktore stanowig elementarne stownictwo
kazdej wariacji. Ograniczajacy kontakt cztowieka z podlozem taniec na czubkach
palcow ma za zadanie sprawia¢ wrazenie bezcielesno$ci oraz eterycznosci ruchu.
Zabieg ten ma réwniez na celu ‘wydtuzenie’ ruchu wzwyz. Zwlaszcza wykonywane
przez balering developpé czy grand battement, w ktorych noga wyciggana jest lub
wyrzucana jak najwyzej w gore. Podobnie rzecz si¢ miewa ze skokami typu grand jeteé,
grand pas de chat czy grand assemblé. Kwintesencja tych dziatan motorycznych jest
chwilowy efekt zawisniecia w powietrzu. Kazdy skok powinien by¢ wykonany jak

najwyzej. Powinien takze odznacza¢ si¢ lekkoscig 1 elegancja wykonania oraz sprawiaé

8 J. L. Hannah: Dance, Sex and Gender. Signs of Identity, Dominance, Defiance, and Desire. Chicago
1988. s 234.
7T A Stanger: Striking a Balance: The Apolline and Dionysiac in Contemporary Classical
Choreography. W: The Ancient Dancer in the Modern World. Red. F. Macintosh. Oxford 2010. s. 349.
Thom. T. D.
8 A K. Volinsky: The Vertical: The Fundamental Principle of Classic Dance. W: What is... s. 256.
419 H

Ibidem.
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wrazenie, iz nie wymaga od tancerza zbyt wielkiego wysitku fizycznego. Wystarczy
cho¢by wspomnie¢ Wactawa Nizynskiego, ktory jednym skokiem potrafit pokonac
dtugos¢ sceny. Wybitna skoczno$¢ charakteryzowata wigkszo$¢ wielkich tancerzy,
ktorzy wraz z wykonanym skokiem prébowali skras¢ promien z apollinskiego stonca.
Osig obrotu w przypadku wszelkiego rodzaju piruetow jest kregostup tanczacego.
Pionowa linia, ktora on wyznacza, stanowi rowniez o$ symetrii dla kazdego kroku czy
figury. Oprocz tego szereg ¢wiczen przy drazku w czasie lekcji tanca klasycznego
opracowany jest w taki sposob, aby zaczynajac od opozycji gora-dot (plié-releve),
tancerz stopniowal podnoszenie pracujacej nogi. Kolejnos¢ wykonywanych dzialan
(battement tendu-battement jeté-battement développé-grand battement) dozuje
wysoko$¢ podnoszonej nogi od poziomu podtogi az do maksymalnego wyrzutu do
gory, w przypadku ktorego kat rozwarcia 180° jest wrecz pozadany.

Zywiot apollifski posiada tendencje do porzadkowania, organizowania i
klasyfikowania rzeczy oraz zjawisk. W balecie sita ta determinuje jego hieratyzm. W
XVIII wieku podwaliny baletowej hierarchii dato wyksztatcenie si¢ trzech typow

tancerzy.*?

O przynaleznosci do kazdego z nich decydowaly fizyczne oraz psychiczne
warunki adeptow sztuki tanecznej. Pierwszy z typow to danseur noble — tancerz
klasyczny, ktorego wirtuozeria i kunszt odznaczaly si¢ czysto$cig szlachetnych linii
oraz elegancjg i liryzmem wykonania. Danseur demi-classique, zwany inaczej demi-
caractere, to drugi typ, ktory posiadal nienaganny warsztat techniczny oraz zdolno$ci
aktorskie. Role komiczne 1 charakterystyczne powierzano trzeciemu typowi
okreslanemu jako danseur de caractére. Wraz z wyznaczeniem tych trzech tanecznych
typow zaczeta ksztaltowac sie baletowa hierarchia. Na jej czele stata primaballerina
assoluta (premiére danseuse étoile), tancerka, ktorej ciato oraz dusza byly w stanie
sprosta¢ wymaganiom, ktore stawial przed nig caly szereg wymagajacych 16l z
klasycznego repertuaru. Meskim odpowiednikiem na tym szczeblu byt pierwszy solista.
Nizsze miejsce w baletowej hierarchii zajmowaty pozostate solistki (premiéres
danseuses) oraz solisci. Kolejne szczebel nalezat do koryfejek i koryfejow (grands oraz
petits sujets). Najnizej w hieratycznym porzadku znajdowat si¢ corps de ballet, zespot
tancerek 1 tancerzy wykonujacych uktady grupowe. Tak uksztattowana baletowa
hierarchia wazno$ci obowigzuje do dzi§ w niemal kazdym teatrze baletowym. Rozwoj

warsztatu tancerza moze mu zagwarantowa¢ awans w hierarchii, co cze¢sto si¢ zdarza.

20| Turska: Krétki zarys... s. 146.
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Nietzsche utozsamial pierwiastek apollinski ze sztukami plastycznymi.
Prowadzaca do ,,pozoru $nienia” apollinsko$¢ generuje swego rodzaju przestrzen
oniryczng, $wiat iluzji, w ktérym podmiot dziatan dazy do ,ideatu sztucznej
doskonatosci”. Balet, zresztg jak kazda forma tanca, nalezy do zjawisk rozgrywajacych
si¢ w czasie 1 przestrzeni. Przestrzenno$¢ baletowych choreografii wptywa na ich
plastyczno$¢. Doszukujac si¢ podobienstw mozna stwierdzi¢, iz w balecie jest co$
rzezbiarskiego. Tancerze wykonujgcy pas de deux, sprawiajg wrazenie, ze ich taniec
przebiega od pozy do pozy, od jednego elementu statycznego do nastepnego. Wrazenie
to dodatkowo poteguje tendencja do chwilowego zatrzymywania kazdej z p6z. Tanca
doswiadcza si¢ na wiele sposobow. Adresat chlonie go kinestetycznie, wizualnie,
stuchowo oraz dotykowo.421 Na sensualne jakos$ci kazdego tanecznego doswiadczenia,
zdaniem Cynthii Jean Cohen Bull, sktada si¢ zar6wno jego ptaszczyzna fizyczna, jak i

kulturowa.*??

Balet celebruje przede wszystkim to, co wizualne. Wizualno$¢ stanowi
baletowy fetysz. Geometria klasycznej choreografii, jej otwarto$¢ oraz harmonia formy
symbolizujg, zdaniem Stokesa, europejskiego ducha, ktory zrodzit ide¢ klasycznego

2 1dea ta przenika baletowe struktury. Pigkno baletu widz odbiera gltownie

pickna.
wzrokowo. Zjawiska oraz rzeczy, ktdre nalezy chtona¢ poprzez wzrok, s wytworami
apollinskiego uprzedmiotowienia.424 Apollinskos¢ 1 wizualno$¢ sg nierozerwalne. Bull
w swoim eseju Sense, Meaning, and Perception in Three Dance Cultures, zestawiajac
ze sobg trzy taneczne kultury, zanalizowala je uzywajac narzedzi sensualistycznych.425
Ciata tancerzy w przypadku baletu ksztattuja, zdaniem badaczki, przestrzen sceny w
sposob zblizony do architektury. Corps de ballet tworzac jeden zgrany organizm oraz
poruszajac si¢ w doskonatej synchronizacji, formujg okreslone przestrzenne wzory.
Spoiwo dla tanczacego organizmu stanowi partytura. Zreszta celem bezposredniej
korelacji baletowych choreografii z partyturg jest uczynienie muzyki ‘widzialng’.
Recepcja wizualna jest rowniez wpisana w proces ksztatcenia baletowego tancerza.
Uczniowie szkot baletowych poprzez obserwacje modelujg swe ciata w taki sposob,
aby nada¢ im wymagang organizacje¢ wizualng. Patrzac na swe odbicie w lustrze
koryguja popelniane przez siebie btedy. Tylko rygorystyczny i systematyczny trening

moze doprowadzi¢ mtodego adepta baletowej sztuki na teatralne deski.

21 7ob. Roz.1 tej pracy.

#22.c_J. C. Bull: Sense, Meaning, and Perception in Three Dance Cultures. W: Meaning in... s. 267.
23 A\ Stokes: Tonight the Ballet. London 1934. s. 88.

424 C. Paglia: Sexual Personae... s. 35.

%25 C.J. C. Bull: Sense, Meaning...

103



Gdy tancerz/tancerka porusza si¢, on lub ona posiada mentalny obraz

perfekcyjnego wykonania kazdego kroku, dlatego tez poréwnuje lustrzany

image z ideatem.*?°
Poza tym widownia w teatrach baletowych znajduje si¢ zazwyczaj w pewnej odlegtosci
od sceny. Czesto przestrzenie te oddziela proscenium oraz kanat orkiestrowy. Do widza
opr6cz muzyki dociera to, co jest w stanie zobaczy¢. Odglosy wydawane przez
uderzajace o podtoge puenty czy zwigkszony przez wysitek fizyczny oddech tancerzy
ging w pasie pomiedzy sceng i widownig.*?” Odbiorca skupia si¢ gtéwnie na wizualnym
aspekcie przedstawienia, ciggu ruchomych rzezb, ktore przyjmuja klasycznie
wyksztalceni tancerze.

Zjawiska taneczne zajmuja przestrzen wspolng dla dwoch porzadkéw: natury
oraz kultury. Synteza tych porzadkoéw nastepuje na poziomie ludzkiego ciata. W tancu
‘ciato kulturowe’ wyrazane jest przez mozliwosci ‘ciata naturalnego’. Intrygujacym jest
rzadko jeszcze podejmowane przez antropologow zagadnienie, w ktorym momencie
tanca konczy sie biologia, a zaczyna kultura. Wielkim (re)odkryciem modernistyczne;j
reformy tafca byt zwrot ku wynikajacemu z motorycznych mozliwosci ludzkiego
organizmu, naturalnemu ruchowi. Taniec, wedlug modernistycznych idei, winien i$§¢ w
parze, a nie przeciwstawia¢ si¢ biologicznym uwarunkowaniom. Nie zwazajac na
tendencje uniwersalistyczne, nalezy zada¢ na tym ectapie pytanie, czy istnieje wspolne
dla catej ludzkosci ‘ciato naturalne’?

Antropolodzy tanca ktociliby sig, iz nie istnieje taka rzecz, jak cialo

naturalne, nie ma jednego archetypowego ciata, istnieja raczej ciata i

wszystkie one sa kulturowo oraz spotecznie konstruowane.*?®
Zywiot dionizyjski czesto eksponuje dziksza i bardziej okrutng strone natury. Natura to
nie tylko kolorowa fauna i flora ,,gloszaca rado$¢ z nadejscia wiosny”, ale takze, a
wlasciwie przede wszystkim, rozwscieczone Furie oraz grozne i gwaltowne
Bachantki.*?® Obraz Primavera Boticelliego stanowit, zdaniem Ann Daly, jedno ze
zrodet inspiracji dla Isadory Duncan.**® Na malowidle tym artysta przedstawit na
pierwszym planie tanczace postaci trzech Gracji. Ich plgs organicznie wkomponowat

si¢ w naturalny pejzaz. Dla Duncan oczywistym byto zestawienie w jednym szeregu

“® Ibidem. s. 272. Thum. T. D.

*2I'H. Thomas: The Body, Dance and Cultural Theory. New York 2003. s. 99.

28 A, Grau: John Blacking and the Development of Dance Anthropology in the United Kingdom. “Dance
Research Journal” 1993 nr 2. s. 21. Ttum. T. D.

2 A Daly: The Natural Body. W: Moving History... s. 290.

0 |bidem. s. 289.
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tanca, natury i kultury oraz potraktowanie tych porzadkow nie jako wykluczajacych si¢
opozycji, ale wzajemnie uzupelniajacych plaszczyzn.

Technika baletu zdecydowanie oddala taniec od natury. Balet przeciwstawia si¢
naturalnej] motoryce ludzkiego organizmu. Wystylizowany ruch oraz $cisty kod
taneczny tworza gorset, ktorego zadaniem jest przykrycie naturalnosci ciata czlowieka.
Ksztalcenie tancerzy baletowych to stopniowy proces ‘nakladania’ na ich naturalng
cielesnos¢ 1 motoryke wymodelowanego wedlug obowigzujacych konwencji
‘sztucznego’ ciata. Podstawe treningu stanowi codzienny rytual lekcji tanca
klasycznego, na ktérej uczniowie wielokrotnie powtarzajac taneczne sekwencje,
pracuja nad prawidlowym wykonaniem kazdego pas. Apollinska natura baletu
wygenerowata szereg regut traktujagcych o tym, w jaki sposéb dany krok, poza czy
figura powinna zosta¢ wykonana. Forma stanowi tu warto$§¢ nadrzedng. Uczniowie
szkoét baletowych w czasie zmudnych treningéw moduluja swa cielesno$¢ podiug
wyksztatlconych na przestrzeni wiekow kanondéw estetycznych. Praca nad pozadanym
wykreceniem nég (bioder, kolan oraz stdp), okre§long taneczng postawg, wymaganym
rozciagnieciem czy ustawieniem rgk i dloni — wszystko to sprzyja ksztaltowaniu
odpowiednio wystylizowanej sylwetki oraz zdobyciu catkowitej kontroli nad
tanczacym cialem. Celem tych dziatan jest dazenie do idealu, ktory rzadko bywa
osiggalny. Apollinska perfekcja w przypadku baletu wystepuje przeciwko
niedoskonatosci natury. Dostepnymi mechanizmami tancerz pragnie jg ujarzmic.
Zywiot apollifiski dazy do spetania i poskromienia sit natury.**!

Sztuka czegsto odzwierciedla starcie apollinskiego porzadku z dionizyjska,
niewyczerpalng energig. Pierwiastek apollinski zmierza do wyznaczenia granicznych
linii zjawisk, co czesto pocigga za sobg konwencjonalizacj¢, wyparcie a nawet
zniewolenie.*** Tak przygotowana bron wymierzona jest prosto w seksualng i
destruktywna moc Dionizosa. Kandydaci do szkot baletowych przechodza przez geste
sito egzaminéw wstepnych, podczas ktorych sprawdzane sg gléwnie ich warunki
fizyczne. Ideal stanowi smukle oraz harmonijnie i proporcjonalnie zbudowane ciato o
dhugich konczynach. Niestety ciato z wiekiem si¢ zmienia. Dla uczennic przetomowym
jest okres dojrzewania. Ich ciata przechodza drastyczng z baletowego punktu widzenia
transformacj¢. Dziewczgta stajg si¢ kobietami. Natura obdarza je w tym szczegdlnym

okresie atrybutami kobiecej fizycznosci, co zdecydowanie nie sprzyja baletowym

31 C. Paglia: Sexual Personae... s. 98.
“2 Ibidem. s. 96-97..
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standardom. Celem klasycznego treningu, ‘rzezbigcego’ w okreslony sposob
dziewczgce ciata, jest dazenie do uksztaltowanego w XIX wieku wyidealizowanego
archetypu baleriny. Wnikliwie studiujgc anatomi¢ najwigkszych tancerek baletowych
mozna wyciagna¢, kontrowersyjny dla wielu, wniosek, iz na archetyp baleriny sktada
si¢ wizerunek kobiety pozbawionej cech typowo kobiecych. Jej charakterystyka
wyglada nastgpujaco: chuda (czgsto wrecz anorektyczna) sylwetka, matly biust oraz
waskie biodra. Archetyp baleriny ma w sobie co$ androgynicznego. Androgynia w
swiecie tanca nie jest czyms unikatowym. Wystarczy cho¢by wspomnie¢ o japonskim
kabuki, dla wykonawcow ktorego kluczows jest umiejetnos¢ odgrywania zarowno cech
kobiecych, jak i meskich.**® Réwniez w hinduskiej kulturze tanecznej performerzy
czesto uosabiajg obecng w hinduskiej teologii boska jedno$¢ meskosci oraz
kobiecosci. *** Dziewigtnastowieczny balet, jak juz wczes$niej wspomniatem, catkowicie
zdominowany zostat przez baleriny. Mimo to w XVIII wieku we Wloszech w
spektaklach baletowych udziat brali wytacznie mezczyzni.**® Role kobiece tanczone
byly przez nich en travesti. W Rzymie dopiero w 1797 roku pozwolono tancerkom
wkroczy¢ na sceniczne deski. Fakt ten mogl mie¢ znaczacy wpltyw na proces
ksztattowania si¢ baletowego archetypu, zgodnie z ktorym tancerka swa fizycznos$cia
przypomina¢ raczej powinna nastoletniego chtopca niz dorosta kobiete. Pigkno
chtopiecego ciata czesto pojawiato sie¢ w roznych dzietach sztuki. Wielokrotnie
prezentowana chlopicca fizyczno$é pozbawiona byta znamion fizjologii.**® Zawieszony
w czasie 1 odarty z seksualnosci pigkny chlopiec byt greckim aniotem - ,lkarem
poszukujacym apollinskiego stonca”.**’ Jego androgyniczno$é stanowita idealna
przestrzen pomig¢dzy efektywnos$cig i afektywnoscig, pomiedzy tym, co typowo meskie
oraz tym, co na wskro$ kobiece. Przywolywana w wielu malarskich i1 rzezbiarskich
przedstawieniach chlopigca postaé wzbudzala pozadanie, jednocze$nie sama nie
wykazujac jego oznak. Motyw ten byt jednym z fetyszy apollinskiej optyki zarowno w
czasach antycznych, jak i epoce renesansu. Androgyniczne, chlopigce pickno

reprezentowato, zdaniem Camille Paigli, atenski wysoki klasycyzm, epoke w kulturze

% J. L. Hanna: Dance, Sex... s. 224.

*** Ibidem. s. 85.

% 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 209.
% C. Paiglia: Sexual Personae... s. 117.
" Ibidem. Ttum. T. D.

106



starozytnej Grecji znajdujacg si¢ pomigdzy meskim w swej naturze okresem
archaicznym oraz dekadencko sfeminizowanymi czasami hellenskimi.*®
Rygor i dyscyplina, ktorych balet wymaga, doskonale zobrazowane zostaly w
wyrezyserowanym przez Nicholasa Hytnera obrazie Center Stage (2000). W kilku
scenach tego filmu uczniowie jednej z elitarnych nowojorskich szkét baletowych
wyczerpani wymaganiami baletowego systemu, aby odetchna¢ i cho¢ na chwile
zapomnie¢ o szkolnym rezimie, wybierajg si¢ na zajecia z innych niz balet technik
tanecznych. Taki manewr oczywiscie nie przypada do gustu pedagogicznemu gronu.
Zajecia te to salsa, a wlasciwie nocna zabawa w jednym z salsowych klubow oraz
taniec jazzowy. Korzenie obu tych, charakteryzujacych si¢ spontaniczno$cig i
zywiotowos$cig, form si¢gaja afrykanskich kultur tanecznych. Kontynent afrykanski
oferuje olbrzymie bogactwo i1 roznorodno$¢ form tanca. Balet oraz tance afrykanskie
czesto traktuje si¢ antypodycznie. Dzieje si¢ tak, gdyz formy te zaréwno tworza rdzng
pod wieloma wzglgdami systemowos$¢, jak i prezentujag odmienne sposoby myslenia o
tancu (czym taniec jest, jak powinien wyglada¢ oraz co winien komunikowac).
Pozostajacy w domenie trzezwego wzroku balet powinien ogladany by¢ z estetycznego
dystansu. Tance afrykanskie natomiast powinny by¢ doswiadczane poprzez czynne
uczestnictwo. Oparty na melodyce balet bazuje na tym, co widoczne. Natomiast $cisle
zwigzane ze strukturami rytmicznymi afrykanskie formy tanca wychodza od tego, co
jest styszalne. Nosnikiem piekna w przypadku tancéw ‘Czarnego Kontynentu’ sg rézne
warto$ci rytmiczne, ktore konstytuujac spdjng pulsacje, skladaja si¢ na harmonijng
cato$¢. Afrykanskie formy tanca zabieraja, zdaniem Pearl Primus, partycypujacych w
nich ludzi w magiczng podréz do miejsca, w ktorym przeszto$¢, terazniejszos$¢ oraz
przyszto$¢ stapiaja si¢ w jedno$¢, a granica miedzy Swiatem ziemskich trosk i
obowigzkow oraz Swiatem mistycznych uniesien widocznie si¢ zaciera.**®
Zahipnotyzowani w ekstazie tanca zblizajg si¢ blizej i blizej do centrum
‘Wszelkiego Bytu’ oraz dalej i dalej od chropowatych kamienistych drog,
ostroznie przygotowanych przeméwien, przyjaciol, ktorzy czekaja z drugiej
strony w napieciu, by moc dzieli¢ taneczne do$wiadczenie.**
Taniec w Afryce nie stanowi odrgbnego sytemu. Jest cze$cia zlozonych catosci, na

ktore sktadaja si¢ plemienne rytuaty, obrzedy oraz ceremonie. Zjawiska te za$

% |bidem. s. 122-123.

9 p_ Primus: African Dance. W: African Dance. An Atrtistic, Historical and Philosophical Inquiry. Red.
K. W. Asante. Trenton 2002. s. 4.

0 Ibidem. Thum T. D.
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bezposrednio zwigzane sa z systemami wierzen, strukturami spotecznymi, tekstami
kultury artystycznej oraz jezykami. Bez afrykanskich jezykow nie byloby wszak
afrykanskiej muzyki. Natomiast bez niej nie istnialyby, zdaniem Doris Green,
afrykanskie formy tanca.**! Ta silna wiez taczaca taniec z innymi aspektami
afrykanskich kultur wptywa na fakt, iz afrykanskie zjawiska taneczne celebrujg kazdy
aspekt ludzkiego zycia — od narodzin az po $mier¢.*** Przestrzenie te trudno jest
odseparowac. Taniec jawi si¢ zatem jako metafora zycia oraz radosci z niego ptynace;.
Afrykanscy tancerze swym tancem czesto takze adorujg zyciodajng moc ziemi. W
swym plasie traktuja ja jakby stanowila ekstensje ich wiasnych stop.**®
Ziemia to pelna magii tancerka. Unosi swe ramiona i gory powstaja.
Nastepnie opada delikatnie ksztaltujac doliny. Po czym ciska siebie w
przestrzen, by uformowac skaliste klify. W niej sg narodziny oraz $mier¢,
poczatek 1 sedno wszystkich fizycznych form... Ziemia i niebo sg bliskimi

krewnymi. Ziemia i niebo bezustannie rozmawiaja ze soba... Tancerze

stanowia wiez taczaca te dwa byty.**

Taniec na ‘Czarnym Kontynencie’ cz¢sto wprowadza swych uczestnikow w
tzw. odmienne stany §wiadomosci. W ciata tanczacych wstepuje wowczas, zgodnie z
powszechnie panujaca opinig, boska moc. Rytmiczny taniec stanowi medium, za
pomocg ktérego tancerze wyrazaja trudng do zwerbalizowania wewngtrzng
duchowos¢. W przypadku baletu zjawisko to nie wystepuje. Tancerze baletowi daza do
‘chtodnego’ zaprezentowania pigkna formy. Afrykanskie formy taneczne tworzg ostry
kontrast dla artyficjalno$ci cywilizowanego baletu. Do ich funkcji nalezy dostarczenie
uczestnikom witalnej energii oraz zapewnienie im jednoczacego poczucia wspolnoty.
Magiczna (sprawcza) sita tanca w Afryce tkwi w jego ekstazo- oraz transogennosci.
Trans wigze si¢ bezposrednio ze stanem, w ktorym w cialo cztlowieka wstepuje inna
duchowos$¢. Ekstaza to przeciwienstwo transu. Na zjawisko to sklada szereg
pozazmystowych doznan majacych na celu wprowadzenie ludzkiego ciata oraz umystu
w stan, w ktorym dusza — jak okreslit to Leszek Kolankiewicz — szybuje w rejonach
pozaziemskich.** Ekstaze zyskuje si¢ dzicki odcieciu wiasnych zmystow, ktore

prowadzi do ‘zamkniecia’ si¢ cztowieka w obrebie wilasnej cielesno$ci. Odcinajac si¢

“1 D, Green: Traditional Dance in Africa. W: African Dance... s. 13.

42 p_ Primus: African Dance... s. 6.

3 Ipidem. s. 7.

4 Ibidem. Thum. T. D.

5 | Kolankiewicz: Jestesmy nieokrzesani.... “Czas Kultury” 2004 nr 2-3. s. 18.
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od percepcji zmystowej, tancerz w ekstazie odcina sie rowniez od muzyki.**® Trans
natomiast nierozerwalnie zwigzany jest z muzyka. Pole energetyczne osoby
znajdujacej si¢ w odmiennym stanie §wiadomos$ci wzbogacone zostaje o dodatkowg
duchowsg energi¢c. W przypadku ekstazy energia ta zostaje, zdaniem Kolankiewicza,
wewnatrz wygenerowanego S$wiata, podczas gdy w transie jest ona przekazywana
$wiatu zewnetrznemu.**” Ekstaze mozna uzna¢ zatem za stan introwertyczny, trans
natomiast za ekstrawertyczny. Osiggni¢cie odmiennego stanu $wiadomosci czesto
wigzane bywa z opetaniem. Wszelkie kulty ope¢tania stanowity skladnik tzw. religii
tar'lczonych.448 Taniec w misteriach stanowil swego rodzaju technike¢ inicjacyjng. Nie
byt czym$ zewngtrznym wobec misteryjnej tajemnicy. Wrgcz przeciwnie, byt jej

9 W przypadku

nosnikiem. Podjecie tanca réwnoznaczne bylo z wtajemniczeniem.
obrzedow dionizyjskich, podobienstw z ktorymi Kolankiewicz**° dopatrywat si¢ w
etiopskim kulcie zar, nigerskim 1 nigeryjskim rytuale bori oraz haitanskim wodu,
wprowadzeni w trans tancerze utozsamiajg si¢ z samym Dionizosem. Tanczacy, stajac
sic weielonymi bogami, sa opetani (katochos) oraz/lub maja w sobie boga (éntheos).**
Transogenna moc tanca w wielu kulturach do dzi$§ stanowi o jego szczegolnie silnym
zwigzku ze sfera sacrum. Zajmujac okre$long pozycje w strukturze kultow
owladnigcia, §wigty taniec jawi sie¢ jako zrodlo samego opetania, bedac jednoczesnie
progiem wtajemniczenia.**2

W wykonanie afrykanskich tancow zaangazowane jest cale ciato.*? Kazde
taneczne dziatanie wymaga obszernego ruchu. Ruch r¢ki zaczyna si¢ juz od barku,
natomiast nogi od biodra. Afrykanskie formy tanca, co kategorycznie odrdznia je,
zdaniem Geoffreya Gorera, od tancow azjatyckich, sg wielce dynamiczne.454 Taniec w
Afryce nie gustuje w statycznych pozach. Przeplyw energii jest w nim bezposrednio
zwigzany z rytmami wybijanymi przez beben. Ani jedno, ani drugie nigdy nie ustaje.
Dlatego tez afrykanscy tancerze pozostaja caty czas w ruchu, angazujac przy tym

wszystkie partie migsniowe. ,,Wszystkie afrykanskie kultury, pisata Kariamu Welsh

“° |bidem.

“7 |bidem.

8 |_. Kolankieiwcz: Samba z bogami. Opowies¢ antropologiczna. Warszawa 1995. s. 71.

“2 1bidem. 72-73.

0| Kolankiewicz: Teatr zarazony etnologig. W: Problemy teorii dramatu i teatru. T. 2. Red. J. Degler.
Wroctaw 2003. s. 57.

1 | Kolankiewicz: Samba z... s. 72-73.

2 |bidem.

3 G, Gorer: The Function of Different Dance Forms In Primitive African Communities. W: The Function
of Dance in Human Society. Red. F. Boas. New York 1972. s. 22.

4 |bidem.
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Asante, wyrazajg siebie poprzez uniwersalnos$¢ tanca, muzyki, sztuk wizualnych oraz
sztuk graficznych”.*® Taniec w Afryce trudno jest skategoryzowaé, poniewaz tysiace
grup etnicznych zamieszkuje na kontynencie oraz poza nim. Mimo to Asante
dopatrzyta si¢ pewnych estetycznych prawidtowosci wspdlnych dla wigkszosci form
afrykanskiego tanca. Badaczka wyznaczyta siedem nastepujacych cech (jakosci) tanca
afrykanskiego: polirytmiczno$¢, policentryczno$¢, curvilinearno$§¢, wymiarowosc,
pami¢¢ pokolen, holizm oraz powtarzalnoé(':.456 Polirytmiczno$¢ to cecha, ktéra
przynalezy zaréwno do ptaszczyzny muzycznej, jak 1 motorycznej. Ruch oraz rytm sg
Scisle skorelowane. Korelacja ta posiada budoweg warstwowa. Im glgbiej si¢ ja
penetruje, tym wigcej mozna, zdaniem Asante, uslysze¢ i odczué.®" Rytmiczna
sensualno$¢ przenika 1 podsyca muzyczno-taneczny mariaz. Ciato tancerza moze
jednoczesnie komunikowa¢ wiele réznych rytmow. Relacja muzyki i1 tanca ma
charakter kolisty. Rytm generuje ruch, nastgpnie ruch generuje rytm i tak caty obieg
si¢ zamyka. Kolejng wspolng jako$cig afrykanskich form tanca jest policentrycznos¢.
Dzigki temu zalozeniu estetycznemu w obrebie jednej frazy muzycznej rézne czesci
ciala tancerza moga porusza¢ si¢ w zréznicowanym tempie. Charakterystyczny dla
tancow afrykanskich ruch izolowany pocigga za soba konieczno$¢ istnienia wielu
motorycznych centréw. Cecha ta stanowi, zdaniem Asante, afrykanska taneczng
sygnature;.“‘r’8 Polirytmiczno$¢ afrykanskiego tanca odzwierciedla ztozong, aczkolwiek
harmonijng motoryke catego kosmosu. Trzecig jako$cig, zgodnie z zatozeniami
badaczki, jest curvilinearno$¢. Jako$¢ te¢ dostrzec mozna zaréwno w formie, ksztalcie,
jak 1 strukturze tancow afrykanskich. Curvilinearno$¢ Asante pojmuje jako antyteze
tanca zachodniego kregu kulturowego, w ktorym dominuje symetria, proporcjonalnos¢
oraz profilowos¢ ustawief.*® J ej sedno tkwi w kolistosci i cyrkularnosci ruchu, ktore
uwaza si¢ za nosniki ponadnaturalnych mocy. Curvilinearna jako$¢ esencjonalnie
zwigzana jest z afrykanskimi kosmologiami, wedtug ktorych zjawiska powtarzaja si¢
w sposob regularny. Cykliczny charakter posiada wigkszo$¢ stanow 1 rzeczy. Ten
aspekt afrykanskich tancow $cisle zwigzany jest z ich religijnym funkcjonowaniem. Na
kolejng wspoOlng ceche sktada si¢ wymiarowos$¢ afrykanskich form tanca. Taniec

generalnie jest zjawiskiem przestrzennym. Przestrzenno$¢ dziatan tanecznych

% K. W. Asante: Commonalties in African Dance: An Aesthetic Foundation. W: Moving History...
s.145.

** 1bidem. s. 146-150.

7 Ibidem.

%8 |bidem.

9 |bidem.
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implikuje ich tréjwymiarowos$¢. W przypadku tanca na Czarnym Kontynencie nie
chodzi o zwykla wymiarowos¢, lecz o specyficzng teksture bedaca czym$ wigcej niz
tylko przestrzennym tworem. Jej specyfika tkwi w mozliwo$ciach dialogowania w
obrebie sfery ludzkiej duchowosci. **° Wymiarowos¢ afrykanskich tancéw jawi sig
zatem jako ‘superksztaltt’ po brzegi wypetniony wibracjami powstajagcymi w trakcie
tanca. Jakos$¢ ta w naszym kregu kulturowym ogranicza si¢ do ludzkiej cielesnosci
oraz przestrzeni znajdujacej si¢ wokot niej. W Afryce ciato tancerza i otaczajgca je
przestrzen stanowig zaledwie preludium do nie majacego granic wymiaru
spirytualnego. Pigtym wspolnym mianownikiem ws$rod afrykanskich form tanica jest
pamie¢ pokolen. Pamig¢ stanowi, zdaniem Asante, ontologiczny aspekt afrykanskiej

estetyki. **

Kreatywna permanencja, wynikajagca z koegzystowania cztowieka, jego
srodowiska naturalnego oraz $wiata boskiego, sprzyja przechowywaniu pamigci
pokolen. W niej zawiera si¢ historia i mitologia, synchronia oraz diachronia, wszystko
to, co bylo, jest i bedzie. Harmonia osiggni¢ta pomiedzy cztowiekiem, natura, rodzina,
plemieniem oraz duchami przodkéw konstytuuje ludzkie jestestwo i tozsamosc.
Pami¢¢ pokolen doswiadczana jest spirytualnie. Nie mozna jej zmierzy¢
matematycznie czy zbada¢ fizycznie. Nie jest ona rowniez zwykla opowiescig historii
danej spoteczno$ci. Jest czym$ wigcej. Jej przeptyw ‘karmi’, parafrazujac Asante,
afrykanskie kanony estetyczne.462 Artysta moze si¢ jej wyprze¢ lub ja odrzucic.
Pami¢¢ mimo to 1 tak si¢ pojawi, cho¢by w postaci przenikajacej choreografie energii,
bedacej jednoczesnie nos$nikiem zyciodajnych mocy. Kolejng wspdélng cechg tancow
afrykanskich jest ich holizm. Holizm tanca afrykanskiego polega na tym, iz
akcentowanie czy uwypuklenie poszczegolnych czesci sktadowych nie moze przy¢mic
ich kombinacji. Kazdy element tanca oraz muzyki jest tak samo wazny i posiada taka
samg rang¢ w tworzeniu catosci.

Cisza oraz bezruch sg tak samo waznym komponentem muzyki czy tafnca,

jak dzwigk i ruch... Jesli ztamiesz cisze, ztamiesz rytm i zniszczysz dobra

wole zgromadzenia. Atencja musi by¢ konkretnie skierowana w trakcie

ciszy lub bezruchu, jakby kto$ chciat doceni¢ petng ztozonos¢ oraz pickno

. s - 463
wielowarstwowego doswiadczenia.

480 |pidem.
61 |pidem.
2 | pidem.
3 Ibidem. s. 150. Thum. T. D.
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Ostatnia jako$¢ charakteryzujaca formy tanca w Afryce to powtarzalno$¢. Powtarzanie
elementéw motorycznych nie jest powodowane brakiem inwencji tworczej. Jej esenciji
nie stanowi takze repetycja kinetycznego refrenu. Powtarzalno$¢ w przypadku
afrykanskich form tanca ma na celu intensyfikacje okreslonego ruchu, sekwencji czy
catej choreografii.®® Narastajaca intensyfikacja jest waznym narzedziem
prowadzacym do takich stanow, jak euforia, ekstaza, opetanie czy tylko zwykla
satysfakcja. Repetycja stanowi, zdaniem Asante, constant w afrykanskich formach

tanecznych. %

Siedem  przedstawionych przez badaczke cech (jakos$ci)
konstytuujacych wspolny dla afrykanskich tancow mianownik w pewien sposob
ogarnia mnogos$¢ i ztozono$¢ tanecznych systemow wystepujacych na Czarnym
Kontynencie. Mozna polemizowaé czy ramy zbudowanego przez nig paradygmatu sg
w stanie obja¢ calos¢ afrykanskich zjawisk tanecznych. Mimo to koncepcja Kariamu
Welsh Asante z pewno$ci daje posmak pigkna i niepowtarzalno$ci afrykanskiej
estetyki.

Balet oraz afrykanskie systemy tanca roznig si¢ tak, jak sam Apollo i
Dionizos. Apollo’s Angels. A History of Ballet — tak brzmi tytut pracy Jennifer Homans
catkowicie poswigconej historii tanecznego idiomu, nad rozwojem ktorego skrzydta

. . . 466
swe rozpostart bog slonca.

Wybér Homans byl, moim zdaniem, do$¢ trafny.
Usystematyzowanie tanecznego kodu oraz baletowego hieratyzmu pozwolilo na
‘natozenie’ klasycznej formy na zindywidualizowane ciala profesjonalnie
wytrenowanych tancerzy. Tak uksztaltowany system taneczny daleki jest od
wspolnotowych praktyk rownych sobie uczestnikow charakteryzujacych dionizyjskie
obrzedy. Charakterystyczny dla techniki tanca klasycznego wertykalizm stoi w
opozycji dla celebrujacych zwigzek z ziemig afrykanskich kultur tanecznych. Poza tym
baletowe dazenie do $cisle kontrolowanej ‘chtodnej’ prezentacji formy przeciwstawia
si¢ afrykanskiemu ‘gorgcemu’ uczestnictwu, czesto sprowadzajagcemu inne stany
swiadomos$ci. Te dwa rdzne sposoby myslenia o tancu, jak czesto zreszta w takich
przypadkach bywa, wzajemnie na siebie oddzialywaly, tworzac lub znacznie
wptywajac na proces ksztaltowania si¢ systemow tanecznych w XX wieku. Poza tym
tancerz, ktory opanuje tak odmienne taneczne idiomy, jak balet i taniec afrykanski, jest

w stanie, zdaniem Debbie Allen, wybitnej choreografki afro-amerykanskiej, zatanczy¢

*** Ihidem.
“*5 Ipidem.
%6 3. Homans: Apollo's Angels...
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dostownie wszystko.™" Posiada wowczas zar6wno odpowiednig wytrzymato$¢, jak i

wdzigk. Jego taniec moze by¢ plynny i liryczny, a zarazem ostry i peten sity.

Balet na poczqtku dwudziestego wieku

Kolankiewicz, podazajac za Nietzschem, w swym eseju Teatr zarazZony
etnologiq przedstawil droge ewolucji teatru w $wiecie zachodnim — od jego
prototeatralnych korzeni w dionizyjskich dytyrambach, przez tragedi¢ grecka, w ktore;j
nastgpilo zréwnowazenie pierwiastka dionizyjskiego 1 apollinskiego, przez
zdegenerowany teatr apollinski, az po odrodzenie teatru muzycznego powstatego z
ponownego harmonijnego zrownowazenia dwoch zywiotow.*® Teatr europejski swe
poczatki wzigt z rytualnych dziatan muzyczno-tanecznych. Aby symetria
przedstawionego schematu zostala zachowana, kolejny etap w rozwoju zachodniego
teatru powinny, zdaniem Kolankiewicza, stanowi¢ dionizyjskic w swej naturze formy
prototeatralne. Z takim wtasnie rodzajem teatru mamy do czynienia w XX wieku.*®® Do
powstania tych form teatru przyczynili si¢ wspottworcy Pierwszej oraz Drugiej
Reformy Teatralnej. Abstrahujgc od rozwazan na temat charakteru i natury obu reform
teatralnych470, reformg tanca przypadajaca na pierwsze dekady XX wieku wiadat
zywiot dionizyjski. Reforma ta zrodzita si¢ z niezgody na wszystko to, co nidst ze soba
dziewietnastowieczny balet. Jej przewodnim hastem bylo wyjscie poza sztywne i
uwazane przez wickszo$¢ reformatoréw za sztuczne, baletowe reguty. Tak powstal
bedacy kontrastem dla tanca klasycznego, modern dance - zlozony system
choreograficzny, na ktory sktada si¢ wiele technik oraz styléw tanecznych. Osiagnigcia
modernistycznej reformy tafica scenicznego wywarty rowniez ogromny wptyw na sam
balet otwierajac 1 poszerzajac jego skostniate ramy.

Ksztalt europejskiego baletu w pierwszych dekadach XX wieku formowali
tworcy zwigzani z Ballets Russes — zatozong przez wielkiego impresario Sergiusza
Diagilewa instytucja zwang Baletami Rosyjskimi. Instytucja ta istniata zaledwie dwie

dekady (1909-1929).** Mimo to znaczaco wplynela na taneczny §wiat, tworzac

%67 J, Edwards: Teacher's Wisdom: Debbie Allen. “Dance Magazine” 2006 nr 2. s. 132.

%8 | Kolankiewicz: Teatr zarazony... s. 59.

%% Ihidem. s. 60.

#70 70b. K. Braun: Druga reforma teatru? Szkice. Warszawa 1979.

#1 C. Lee: Balet in Western Culture. A History of Its Origins and Evolution. New York 2002. s. 274.
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podwaliny baletu nowoczesnego. Poczatkowo zespdt Diagilewa wystepowat w Paryzu.
W kolejnych latach wiele podrozowal takze po Europie i obu Amerykach. W drugiej
dekadzie XX wieku siedzibg Baletow Rosyjskich stalo si¢ Monte Carlo. Diagilew,
prezentujac wezesniej rosyjska opere i sztuki piekne zachodniej publicznos$ci, zapragnat
stworzy¢ teatr baletowy bedacy miejscem kolaboracji wielu twoércow oraz potrafigcy
sprosta¢ wymaganiom modernistycznego §wiata. W tym celu do paryskiej wspotpracy
zaprosit pochodzacych z Rosji mtodych tancerzy, choreograféw oraz kompozytorow.
Na przestrzeni dwoch dekad z instytucjag Baletow Rosyjskich wspdipracowato
siedmioro choreografow: Michait Fokin, Wactaw Nizynski, Borys Romanov, Leonid
Miasin, Bronistawa Nizynski, George Balanchine oraz Serge Lifar.

Fokin, pierwszy z wielkich choreograféw Diagilewa, dat solidne podstawy calej
instytucji. Na jego tworczo$¢ znaczacy wplyw miata Isadora Duncan, zwlaszcza jej
koncepcja ‘tanca wyzwolonego’. Tworca wystapit przeciwko charakterystycznej dla
klasycznego baletu sztucznej wirtuozerii oraz odrzucit $cile z nig powigzany ‘pusty’
popis techniczny. Ruch w nowym balecie powinien by¢ logicznie zwigzany z
psychologia postaci lub przebiegiem akcji. O jego charakterze decydowa¢ ma
wewnetrzna motywacja. Przedstawiony na scenie obraz winien by¢ spdjny
stylistycznie.*’”? Choreograf prezentujac okreslona narodowos$¢ musi siegnaé¢ po formy
tanca przez nig wygenerowane. Nacje r6znig si¢ od siebie, tak jak rdzne sg ich tance.
Poza tym pokazujac dang epok¢ czy okres historyczny, nalezy wiernie jg zarysowac.
Inspiracje w tym celu znalez¢é mozna w literaturze oraz sztuce. Tylko taki zabieg
zagwarantuje odpowiedni charakter poszczegdlnych scen.

Gdy komponuje balet o antycznej Grecji, studiuj¢ woéwczas starozytnych
artystow; kiedy tworze Zlotego kogucika, studiuje rosyjskie ksigzki
obrazkowe, a kiedy produkuje Szeherezade, Kleopatre, Ducha rozy czy

Tarice potowieckie z Kniazia Igora, w kazdym przypadku uzywam innych

materiatéw odpowiednich dla przygotowywanego baletu.*”

W liscie przestanym do londynskiego ,,The Times” Fokin przedstawit piec¢

opracowanych przez siebie zasad nowego baletu*’*:

2 M. Fokine: Letter to “The Times”, July 6", 1914. W: What is... . 259.
% Ibidem. s. 261. Ttum. T. D.
4 |bidem. s. 260.
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1. Zadaniem choreografa nie jest korzystanie z gotowych sekwencji
motorycznych, ale kreowanie nowych zgodnie z prezentowanym na scenie
tematem, czasoprzestrzenig czy etnicznos$cia.

2. Taniec oraz mimetyczna gestykulacja zyskujg znaczenie dopiero wtedy, gdy
stuza jako $rodki wyrazu dramatycznej akcji. Taniec w balecie nie moze pehic
jedynie funkcji ludycznej, jak w przypadku divertissement. Musi by¢ on $cisle
powigzany z trescig baletu.

3. Choreograf moze postuzy¢ si¢ gestem konwencjonalnym, jezeli pozwala na to
stylistyka baletu. Dla tancerza instrumentem ekspresji jest cate jego cialo.
Ranga ekspresji catego ciata jest o wiele wigksza niz gestykulacja
poszczegbdlnych jego czesci.

4. Ekspresywno$¢ indywidualnego ciata jest tak samo wazna, jak ekspresywnos¢
wielu ciat (ciata grupowego). Grupa tanczacych nie peilni w balecie jedynie
funkcji dekoratywnych. Taniec zespotowy jest rOwnie znaczacy, co taniec
solowy.

5. W nowym balecie jedynie wspélpraca wielu tworcow (choreografa,
kompozytora, scenografa, kostiumologa, etc.) gwarantuje catkowita koherencjg.
Przy czym taniec nie powinien podlegaé, czy by¢ wtérny, wzgledem innych
systemow. Choreografia w strukturze przedstawienia baletowego stanowi
najwazniejszy komponent.

Tak przygotowang baze¢ teoretyczng Fokin zaczal realizowaé w praktyce. Pierwszym
jego baletem opartym na rosyjskim folklorze byt wystawiony w 1910 roku Ognisty
ptak. Muzyke do tego spektaklu skomponowat studiujacy, jeszcze wowczas pod okiem
Mikotaja Rimskiego-Korsakowa, Igor Strawinski. Dla Strawinskiego byto to rowniez
pierwsze spotkanie z Diagilewem, ktore zaowocowato dlugoletnig wspotpraca. W celu
oddania folkowego charakteru baletu, kompozytor wnikliwie zaglebit si¢ w rosyjska

> Rosyjska kultura artystyczna uchodzita w mniemaniu

muzyke ludowa.*’
‘cywilizowanych’ Francuzéw za dzika i1 nieokietznang. Dlatego tez w $wiecie
zachodnim byl na nig ogromny popyt, z czego doskonale zdawat sobie sprawg
Diagilew. Europejska publiczno$¢ taknela, zdaniem Homans, wszystkiego, co nosito

476

znamiona egzotyki, Wschodu czy prymitywizmu.”® Kolejnym baletem Fokina byta

inspirowana arabskimi basniami Szeherezada z muzykg Rimskiego-Korsakowa. W

#75 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 301-302.
“’® Ibidem.
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spektaklu tym role ‘zlotego niewolnika’ powierzono Wactawowi Nizynskiemu, ktorego
geniusz niemal od samego poczatku uczynil zen zywa legend¢ swoich czasow.
Nizynski przywrocit odpowiednig range pozostajacemu od XIX wieku w cieniu
baleriny tancerzowi. Wielu zarzucato Nizynskiemu, iz w stylu jego tanca brakowato
meskosci.”” Jednak to whasnie ambiwalentny styl tancerza zadecydowat o jego sile i
unikatowosci. Styl, w ktérym Homans widziata ,,nastrojowa mieszank¢ klasycyzmu
oraz seksualno$ci — nie machizmu, lecz aromatycznej androgynii”, zredefiniowat meski
taniec w pierwszych dekadach XX wieku.*”® Techniczna doskonato$¢ oraz swego
rodzaju ulotno$¢ sprawity, iz Nizynski uznany zostal (obok Rudolfa Nuriejewa oraz
Michaita Barysznikowa) za jednego z trzech najwigkszych tancerzy wszechczasow.
Aleksandr Benoit, tworca libretta do Szeherezady, opisal wystep Nizynskiego jako
skrzyzowanie cztowieka-kota z czlowiekiem-wezem - ,,demonicznie zwinnego,
sfeminizowanego i jednoczesnie budzacego groze”.*’”® Orgiastyczny charakter baletu,
eksponujacy niezaspokojong seksualno$¢ orientalnego haremu, byt novum na
stronigcym od wszelkiej erotyki apollinskim baletowym gruncie. Przedstawiana na
baletowej scenie mitos¢ byta do tej pory ‘czysta’ i pozbawiana $ladow cielesnosci.
Wraz z Szeherezadg na teatralne deski wkroczyla wybujata seksualno$¢ draznige i
fascynujac paryska publiczno$é, ktora takneta spektakli taczacych w sobie erotyke oraz
koloryt odlegtych krain.

W 1911 roku Fokin wystawil Pietruszke, balet inspirowany rosyjska tradycja
jarmarcznych przedstawien kukietkowych. W tytulowg posta¢ szmacianej lalki wcielit
si¢ Nizynski, ktory wraz z Tamarg Karsawing oraz Aleksandrem Ortowem
zaprezentowali francuskiej widowni dzieje trojkata mitosnego rozgrywajacego sie
pomigdzy dobrym, aczkolwiek naiwnym Pietruszka, pickng i uwielbiajacg adoracje
Balering oraz podstepnym i ztosliwym Maurem. Tto wszelkich wydarzen stanowity tu
realia rosyjskiego jarmarku odbywajacego si¢ w okresie zapustow. Cala intryga
polegala na tym, iz na drodze do serca pongtnej Baleriny Pietruszce stangl bezwzgledny
Maur. Pomi¢dzy konkurentami dochodzi do starcia. Zdolny do mitosci 1 wigzacego si¢
z nig cierpienia tytutowy bohater zostaje skrzywdzony i upokorzony. Dramat Pietruszki

480

to alegoria ludzkiej krzywdy.”™ W szerszym konteksécie spoteczno-politycznym w

balecie tym mozna doszukiwa¢ si¢ ukrytej rebelii, buntu ciemi¢zonych przeciwko

1T Nasierowski: Gdy w miesniach rodzi si¢ obled. Warszawa 1998. s. 38.

%8 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 303. Thum. T. D.

#"° R. Burt: The Male Dancer. Bodies, Spectacle, Sexualities. London 2007. s. 69.
80 | Turska: Przewodnik... s. 258.
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ciemiezycielom. Dla Nizynskiego rola Pietruszki byta kolejna okazja zaprezentowania
nieskazitelnej techniki oraz artystycznej ulotno$ci — jednym slowem geniuszu, dzigki
ktoremu wykonanie przez niego tej partii zapisato si¢ na kartach baletowej historii
otwierajac Nizynskiemu droge do opracowywania wtasnych choreografii.

Nizynski w swych choreografiach odrzucil wypracowang przez Fokina
baletowa poetyke. W Fokinowskiej tworczosci widziat przede wszystkim kontynuacje
starej petersburskiej tradycji — dziewigtnastowiecznej ‘lukrowanej’ baletowej
estetyki.481 Podobnego zdanie byl rowniez Strawinski, dla ktorego Fokin zatrzymat sig¢
gdzieS w potowie obranej przez siebie drogi. Kompozytor postrzegal Nizynskiego
natomiast jako wizjonera potrafigcego tchnag¢ nowe zycie w skostniale ramy baletu.

Istotng dla Nizynskiego i Strawinskiego nie byla autentyczno$¢ materiatu

zrodlowego, ale znaczenia, ktore, w jego fragmentarycznej formie,

ewokowal w zdezorganizowanym, modernistycznym kontekscie oraz

afektywne zderzenie, jakie mozna by osiagna¢ poprzez jego uzycie.*®?

Nizynski dazyt do odarcia ruchu ze sztucznej artyficjalnosci oraz przywroceniu mu
naturalnego i ekspresyjnego przebiegu. Mimo to nie dbat o realizm w przedstawianiu
tancow narodowych czy ludowych, co stanowito dla Fokina niemalze dogmat. Czerpiac
inspiracj¢ z folkloru Nizynski zainteresowal si¢ W znacznie wigkszym stopniu
geometria oraz przestrzennym rozplanowaniem tanca, niz jego stylistyka.*®> Premiera
pierwszego baletu w choreografii Nizynskiego odbyla si¢ w 1912 roku. Bylo to
Popotudnie Fauna. Muzyke do tego baletu skomponowal Claude Debussy. Scenografie
za$ zaprojektowatl Leon Bakst. Choreografia w Popofudniu Fauna zorientowana byta
horyzontalnie. Na jej struktur¢ skladaty si¢ wilasciwie rozne kombinacje krokow
chodzonych. Muzyka budowata senno-impresjonistyczng atmosferg, podczas gdy taniec
ewokowal, budzace si¢ w Faunie na skutek obcowania z Nimfami, pozadanie.
Nizynski, aby odda¢ odpowiedni charakter spektaklu, wnikliwie studiowal grecka
sztuke pochodzacg z okresu archaicznego.484 W zabiegu tym pomogla mu takze lektura
prac Paula Gauguin, w ktorych Nizynski dostrzegt wiele odniesien oraz inspiracji
prymitywizmem. O swym balecie choreograf pisal nast¢pujaco:

Moje dzielo nie jest tak naprawde¢ baletem. Jest to catkiem nowa

rytmiczna, muzyczno-choreograficzna kompozycja. Moja formuta brzmi —

81 R. Burt: The Male Dancer... s. 73.
82 Ibidem. s. 74. Ttum. T. D.

83 |idem. s. 74.

#84 J. Homans: Apollo’s Angels... s. 308.
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surowa rzezba w powigzaniu z muzyka. Moja proba jest wyrazem

pragnienia zwrdcenia uwagi na nowy, interesujacy etap w rozwoju

choreografii. W mojej formule ruchu zaakcentuj¢ mechanizm gestu 1 linii.

Zastosowalem w choreografii teori¢ malarzy kubistow, ktorzy malujg

swoje obrazy przy pomocy sze$cianow, kolek, trojkatow i innych tego

typu element6w. *®°
Faun poruszal si¢ po scenie z posaggowym chtodem. Jego ‘plas’ byt introwertyczny. W
choreografii nie byto dekoratywnosci. Fizyczno$¢ ruchu podkreslata jego instynktowny
charakter.*% Przesigkniety seksualno$cig taniec byt ascetyczny 1 pelen dystansu.
Nizynski nie dopuszczal ekspresji na twarzach tancerzy. Wszystko odbywalo si¢ na
poziomie ciala. To ono bylo nosnikiem wszelkich znaczen. Daleka od baletowych
konwencji motoryka Fauna byla czysta i naturalna. Celowe odrzucenie
dziewigtnastowiecznej tradycji tanca scenicznego pozwolito wytworzy¢ ,,ideologiczng
przestrzen dla baletu, ktory byl poza spotecznymi normami”.*®’ Popotudnie Fauna byto
spektaklem prowokacyjnym. Epatowanie zwierzgca, magnetyczng seksualno$cig
doprowadzitlo Nizynskiego podczas jednego ze spektakli do spontanicznego,
publicznego aktu samogwaltu. Balet ten, podobnie zreszta jak wystawiona dwa lata
wczesniej Szeherezada, zapoczatkowaty otwarcie si¢ apollinskiego w swej naturze
baletu na dionizyjskie doznania. Poszerzenie granic baletowej poetyki nastgpito na
trzech plaszczyznach: w zakresie jezyka tanca, tematyki spektakli oraz podejscia do
ludzkiej cielesnosci. Na tych obszarach rowniez szala, utrzymujgca si¢ dotychczas po
stronie pelnego dostojenstwa i statecznosci Apollina, stopniowo opadaé zaczeta w
stron¢ dionizyjskiego szalenstwa oraz dziko$ci.

Wystawione w 1913 roku Swieto wiosny to kolejny balet Nizynskiego. Balet
ten uwazany jest za najwybitniejsze dzieto w karierze choreografa, a patrzac z szerszej
perspektywy za moment przetomowy w dziejach baletu.*®® Swigro wiosny niewatpliwie
wprowadzito t¢ dziedzing sztuki w XX wiek. Inscenizacja pradawnego slowianskiego
obrzedu doskonale wkomponowata si¢ w modernistyczny pejzaz.489 Pierwotnos¢ 1
surowos¢ przedstawionego przez Nizynskiego rytualu na wielu ptaszczyznach stata si¢
paralela nowoczesnego i dynamicznie rozwijajacego si¢ swiata. Obieg rytualnej energii

zdawatl si¢ wspolgra¢ z energiami zmechanizowanej epoki, cho¢ zdaniem niektdorych

“® Cyt. za: T. Nasierowski: Gdy w migsniach... s. 47.

“% 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 309.

*¥7C. Lee: Ballet in... s. 76-77.

*88 T, Nasierowski: Gdy w miesniach... s. 50.

#89 Zob. M. Eksteins: Swieto wiosny. Wielka wojna i narodziny nowego wieku. Warszawa 1996.
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balet Nizynskiego wyprzedzit znacznie jej realia. Jacek Marczynski w swym wstepie do
pierwszego polskiego wydania Dziennikdéw Nizynskiego pisat, iz:

Niewiele dziel na przestrzeni catych dziejow ludzkosci zostato przyjetych

tak burzliwie jak wlasnie ten balet. Na widowni Théatre des Champs-

Elysées doszto do rekoczynéw miedzy zwolennikami a przeciwnikami.

Jednych razita agresywna muzyka, inni protestowali przeciw samemu

baletowi. Jak pisat o Swiecie wiosny jeden z paryskich krytykow: ,,W catym

balecie nie ma ani jednego potozenia ruchu, ani jednego polozenia ciata,

ktore $wiadczyloby o gracji, lekkos$ci, szlachetno$ci, pigknie 1 wyrazistosci

tanca”. Nizynski bowiem tematem baletu uczynil poganskie obrzedy

prastowianskie, nigdy dotad nie pokazywane na scenie, akcentowat

zmystowos$¢ 1 prymitywizm, co nie dato si¢ w zaden sposob pogodzi¢ z

obowiazujaca estetyka. Podporzadkowatl taniec nie linii melodycznej, ale

pulsujacemu, nerwowemu rytmowi, ktorym przepelniona jest muzyka

Strawinskiego.*®
Trwajacy dzien i noc obrzg¢d rozpoczyna pojawienie si¢ Starej Czarownicy, ktdra czuwa
nad poprawno$cia wykonywanych przez miodych czlonkéw spotecznosci dziatan
tanecznych. Scenografia przedstawia surowy, skalisty krajobraz. Na scenie widoczny
jest podziat na grupy me¢zczyzn oraz kobiet. Pojawia si¢ Stary Medrzec, ktory, catujac
ziemi¢ w centralnym punkcie rytualnej przestrzeni, staje si¢ ogniwem taczacym jej
energi¢ z energig pochodzaca z gory (nieba, slonca, kosmosu). Energia sptywa i
wypetnia tanczacych. Taniec plemienny nabiera na sile. Wzrasta réwniez jego
dynamika. W choreografii dominuje formacja kota i korowodu. W odpowiednim
momencie sita akompaniamentu bg¢bnoéw narasta. Rozpoczyna si¢ agon dwoch
rywalizujacych grup mtodziencow. Ich dziatania studzi Megdrzec. Tanczacy padajg na
ziemi¢ adorujac ja 1 celebrujac jej moc. Hold zlozony zyciodajnej ziemi wienczy
ekstatyczny taniec konczacy pierwsza czgs¢ obrzedu. Zapada zmrok. Wokot ogniska
‘podryguja’ dziewczeta. Z czasem ich taniec staje si¢ coraz bardziej uporzadkowany.
Dookota centralnego punktu wyznaczonej przestrzeni tancerki formutuja dwa
poruszajace si¢ w przeciwnym kierunku okregi. Jedna z dziewczat zostaje wybrana do
ztozenia w ofierze. Decyduje o tym fakt upadku na ziemi¢. Wybranka, zajmujac
centralny punkt, rozpoczyna caly ofiarniczy proces. Poczatkowo stoi nieruchomo w
wyznaczonym dla niej miejscu. Wokot niej w roznych formacjach kolistych ‘plasaja’ jej

wspotplemiency. Role si¢ odwracajg. Dziewczyna zaczyna tanczy¢, podczas gdy reszta

90 W . Nizynski: Dzennik. Warszawa 2000. s. 19.
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zamiera. Z czasem grupa zaczyna pulsowac i wtorowa¢ Wybrance w tancu. Mtodziez
niczym w transie zaczyna wirowa¢ dookota ofiary. Na scenie pojawia si¢ ubrana w
niedzwiedzie skory starszyzna. Swym tancem przywotuje duchy przodkow. Rytuat
osigga kulminacyjng faze. To moment, w ktorym $wiat przodkow oraz §wiat zywych
zaczynaja wspottworzy¢ jedng przestrzen. Ruch ulega intensyfikacji. Prowadzacy do
wyczerpania taniec Wybranki oparty jest na skokach i obrotach — elementach
posiadajacych zdolno$¢ wprowadzenia tanczacej w oszotomienie. Dziewczyna pada
nieprzytomna na ziemi¢, po czym starszyzna w ostatecznym gescie ofiarniczym wynosi
jej ciato ku niebiosom. Tak konczy si¢ prastowianski obrzed. Tancerze w spektaklu,
zgodnie z choreograficzng koncepcja, byli prymitywnie bestialscy. Cyklicznos$¢ i
cyrkulacyjno$¢ ruchu eksponowaly rytualny charakter baletu. Prowadzaca do
wyczerpania intensywnos¢ dziatan tanecznych wprowadzata tanczacych w odpowiedni
stan $wiadomos$ci. Dynamika choreografii kontrastowala z jej statycznymi
komponentami. Estetyka ruchu nie stanowita kwestii pierwszorzednej. Dla Nizynskiego
wazna byla jego precyzja oraz fizyczna obecno$¢, ktora w Scistym powigzaniu z
partyturg Stawinskiego w sposob magnetyczny oddziatywaty na paryska publicznos¢.
Daleki od baletowych kanondéw pickna ruch cigzyt ku ziemi. Stopy tancerzy zwrdcone
byly do wewnatrz. Choreografia wspoétgrata z surowym brzmieniem muzycznego
akompaniamentu. Ruch uporzadkowany przechodzit w aleatoryczny. Taneczng ekstaze
oraz szalenstwo gasil bezruch, ktory komunikowal ‘martwe momenty’ w przebiegu
rytualu. W strukturze choreograficznej calego wydarzenia dominowaly gwaltowne
skoki. Wazny element kazdej sekwencji tanecznej stanowil punkt, w ktoéry wpatrzone
byly oczy tanczacych. Linie wyznaczone przez spojrzenia tancerzy wyznaczaty
kierunek przeptywu energii. Przestrzenne wzory tworzone przez czlonkéw plemienia
przeznaczone byty dla odbiorcy obserwujacego calty obrzed z gory.

Recepcja Swieta wiosny zdecydowanie nosita znamiona ambiwalencji. Od
zachwytu wyrazonego przez francuskich intelektualistow po catkowitg pogarde gldwnie
ze strony kabotynow. Wielu Paryzan widziato przeciez w spektaklu tym oznake upadku
zachodniej mysli 1 cywilizacji. Balet Nizynskiego uznany zostal przez jednego z
paryskich krytykow za: ,,Dionizyjska orgi¢ wysniong przez Nietzschego i1 przywolang
na jego profetyczne zyczenie, by by¢ ostrzegawczym $wiatlem dla pedzacego w strong

$mierci $wiata”. %% Dzie¢ki rekonstrukcji dokonanej w latach osiemdziesigtych XX wieku

91 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 319. Ttum. T. D.
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przez Millicent Hodson i Kennetha Archera geniusz Swieta wiosny W swym
oryginalnym ksztalcie przemawia rowniez do naszych pokolen ciagle jeszcze
zadziwiajac 1 fascynujac swym szalenstwem, wyjatkowoscig oraz niepowtarzalnoscia.
Modernistyczna kultura artystyczna przesigknieta byta charakterystycznymi dla
epoki ‘-izmami’. Zjawiska literackie, plastyczne, muzyczne i teatralne wzajemnie si¢
przenikaty i na siebie oddzialywaly. Diagilew, chtonac kazdy nowy nurt, probowat
przeszczepi¢ go na grunt wypowiedzi artystycznej tworcOw z nim wspotpracujacych.
Dla impresaria balet bedacy synteza wielu sztuk jawil jako narzedzie opisu
wspotczesnego mu swiata. Leonid Miasin, ktory w roku 1915 na okres siedmiu lat objat
posade naczelnego choreografa Baletdbw Rosyjskich, w swych dzietach chetnie
positkowat si¢ modnymi, nowoczesnymi pradami. W pracy tworczej taczyt podejscie
intelektualistyczne z instynktownym.**? Artysta chetnie korzystal rowniez z osiagnicé
tworzacych przed nim choreografow. Nie staral si¢ za wszelka ceng odrzuci¢ dorobku
Fokina czy Nizynskiego. Ich dzieta uwazat za wielce inspirujace. Ochoczo studiowat
takze modernistyczng rzezbe oraz malarstwo, do czego zachgcat go sam Diagilew.493 W
wystawionym w 1917 roku balecie Parade nawigzal Miasin do rozwijajagcego sie
wowczas futuryzmu. Libretto do tego spektaklu opracowat Jean Cocteau. Autorem
kubistycznej scenografii byl Pablo Picasso. Muzyke natomiast skomponowat Erik Satie,
ktory w swej partyturze ulokowal gwizdki, odgltosy maszynerii oraz stukot maszyn do
pisania. Parade byto baletem konceptualnym, opartym w znacznie wigkszym stopniu na
pomysle, idei, niz na okreslonej fabule. Miasin wzbogacil strukture choreograficzng
przedstawienia o ruch mechanistyczny, elementy codziennej motoryki cztowieka oraz
elementy rytmicznego stepu.*** Kubistyczny pejzaz zaprezentowany na scenie
uwydatniony zostal przez ostry, geometryczny rysunek kreowany przez tancerzy. W
swym spektaklu choreograf wykorzystal rowniez elementy brodwayowskich rewii i
wodewili, z ktorymi zetknat si¢ podczas jednego z cyklicznie odbywanych przez zespo6t

Diagilewa tourné po Stanach Zjednoczonych.*®®

Miasin wspolpracowal takze z
Picassem nad wystawionym w 1919 roku baletem Le Tricorne. Spektakl ten
wykorzystujacy muzyke Manuela de Falli inspirowany byt hiszpanskim folklorem. Jego

tytul pochodzit od noszonego w Hiszpanii przez burmistrzow trojgraniastego

92 C. Lee: Balet in... s. 258.

% 1bidem.

% |bidem. s. 259.
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kapelusza.*%

Balet byl dos$¢ lekka, pelng humoru i satyry opowiesScia o awansach
podstarzatego Corregidora do pigknej Mtynarki, ktora, kokietujac urzednika
panstwowego, pragniec da¢ Miynarzowi nauczke za flirtowanie z innymi pannami.
Miasin w uktadach tanecznych postuzyt si¢ krokami réznych pochodzacych z Pétwyspu

Iberyjskiego tancow, jak bolero, fandango, sevillana, farucca czy jota.*®’

Wykorzystat
takze barokowego menueta, ktory kontrapunktowal ognisto$¢ hiszpanskiego folkloru
tanecznego.

W 1922 roku stanowisko choreografa Baletow Rosyjskich po Masinie obje¢ta
siostra Nizynskiego, Bronistawa. Wspotpraca Nizynskiej z instytucjg Diagilewa trwata
zaledwie trzy lata. Mimo to udato si¢ jej, mimo licznych sporéw z pracodawca,
wystawi¢ kilka wiekopomnych dziel baletowych. Wesele zaliczane jest do
najwazniejszego 1 najwybitniejszego baletu w calym artystycznym dorobku
Nizynskiej.*®® Wielu widziato w spektaklu tym bezposredniego spadkobierce Swieta
wiosny. Obrzgdowy charakter przedstawienia sktonit krytykow do poszukiwania
czytelnych paralel. Partytura w przypadku Wesela roéwniez wyszta spod piora
Strawinskiego. Na wielu ptaszczyznach Nizynska z pewnoscig podazyta $ciezkami
wydeptanymi przez jej brata. Duzo jednak takze w te przedsigwzigcia wlozylta od siebie.
Podstawowa roznice pomigdzy obydwoma baletami stanowil kontekst religijno-
magiczny. Tematyka Wesela pochodzita, podobnie jak w przypadku baletu jej brata, z
rosyjskiej tradycji obrzedowej. Tym razem jednak cate wydarzenie przesigknigte byto
nie tylko poganskimi wierzeniami, ale réwniez chrzes$cijanska wiarg. Weselny
ceremonial przedstawial zderzenie elementdw przedchrzescijanskich z prawostawna
doktryng. Na balet sktadatly si¢ cztery obrazy: Btogostawienie Panny Miode;,
Blogostawienie Pana Mlodego, Zaslubiny oraz Uczta Weselna.**® W widowisku wazng
role odgrywata architektura uktadéw zbiorowych, co stanowito efekt zainteresowan
Nizynskiej rozwijajacym si¢ W Rosji Sowieckiej konstruktywizmem. Calo$¢ byla
surowa w formie. Choreografi¢ cechowala abstrakcyjnos¢. W tanecznym rysunku
dominowata czysto$¢ 1 precyzja. Wykorzystanie techniki puent nie miato na celu

pastiszu baletowej konwencji, tylko spotegowanie nerwowosci Panny Miodej.500 Na

scenie widoczny byl podziat na grupe chlopcéw i1 grupe dziewczyn. W grupie meskiej

4% |, Turska: Przewodnik... s. 360.

“7 |bidem. s. 359-360.

4% R. Burt: The Male Dancer... s. 79.
499, Turska: Przewodnik... s. 367-368.
50 R Burt: The Male Dancer... s. 80-81.
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dominowat ruch kolisty, natomiast w grupie zenskiej linearny. Wazny elementem
choreografii stanowity budowane przez tanczacych piramidy. Kazdej z nich Nizynska
nadata odpowiednie znaczenie. W piramidzie dziewczat energia przeplywala w dot,
podczas gdy w meskiej energia podazata do g()ry.‘r’01 Dla kazdej z grup choreogratka
wyznaczyta odpowiednig przestrzen. Ztaczenie obu przestrzeni symbolizowato moment
zaslubin, w czasie ktorych przeciwienstwa — to, co meskie oraz to, co zefiskie — taczg si¢
tworzac jedng calos¢. Tto akcji Wesela stanowilo niemalze nagi, surowy sceniczny
horyzont. Scena podzielona byta na dwa poziomy. Dualizm ten odzwierciedlat dwie
plaszczyzny przedstawienia. Pierwsza z nich tworzyta obrzgdowo$¢ spektaklu. Na druga
natomiast sktadala si¢ inspirowana konstruktywizmem abstrakcyjna kompozycja
muzyczno-architektoniczna. Wydtuzenie poprzez odpowiedni efekt swietlny sylwetek
postaci, ktére Nizynska wzorowala na starej, prawostawnej ikonografii, dodawato im
patosu, posagowosci oraz odcztowieczenia.

W 1926 roku Diagilew zwrécit si¢ do Nizynskiej z prosba o przygotowanie
baletowej wersji Romea i Julii.®® Libretto, zgodnie z Diagilewowska koncepcja, miato
w do$¢ luzny sposob nawigzywaé do dramatu Szekspira. Widowisko zaprezentowato
publiczno$ci surrealistyczny pejzaz, bedacy synteza pod$wiadomych fantazji oraz
Swiata rzeczywistych bytow — ,,absolutng realno$¢, surrealno$¢”, jak obraz ten okreslit

Boris Kochno.>®

Muzyke do spektaklu skomponowal Constant Lambert. Scenografie
za$ powierzono przygotowaniu Joana Mir6 1 Maxa Ernsta. Rok po6zniej impresario
poprosit o wspdtprace Miasina. Tematem nowego baletu tym razem uczyniono realia i
nadzieje ofiarowane przez sowiecki model zycia.’® Spektakl zatytulowano Le Pas
dacier, co w wolnym przektadzie oznacza ‘stalowy krok’. Muzyke skomponowat
Sergiusz Prokofiew. Imponujacych rozmiaro6w scenografi¢ zaprojektowat Gieorgij
Jakutow. Sceniczna konstrukcja (tu znéw czytelna fascynacja rosyjskim
konstruktywizmem) oddawata ztozono$¢ fabrycznych mechanizméw. Balet, portretujac
sowieckie zycie, uwypuklit jego przebieg wyznaczany rytmami generowanymi przez
fabryczny krajobraz. Miejscem akcji pierwszej czesci widowiska bylo wnetrze
kolejowego dworca. Drugiej natomiast wielka fabryczna hala. Mysla przewodnia tego

politycznie zaangazowanego baletu byta gloryfikacja robotniczego zycia oraz pogarda

dla upadtych klas wyzszych.

*% |bidem.

*02.C. Lee: Balet in... s. 269.
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Jednym z ostatnich choreograféw tworzacych dla Diagilewa byl wyksztatcony
w Sankt Petersburgu George Balanchine. Juz w latach szkolnych Balanchine, wiele
eksperymentujac, probowat rozbudowac¢ ugruntowane przez tradycje, baletowe
stownictwo, co spotkalo si¢ z radykalnym potepieniem przez szkolne autorytety.505
Tworca ten przeformutowat klasyczny idiom taneczny powolujac do zycia styl
neoklasyczny. Balanchine w historii tanca uznawany jest za tworce i czotowego
przedstawiciela baletu neoklasycznego w XX wieku. Do najwazniejszych jego prac
pochodzacych z okresu wspotpracy z Diagilewem naleza dwa, wystawione w ostatnich
latach istnienia Baletow Rosyjskich, balety: Apollo i muzy (1928) oraz Syn
marnotrawny (1929). Muzyke do pierwszego z baletow przygotowal Strawinski.
Opracowujac partyture kompozytor inspirowat si¢ tworczoscig Bacha 1 Czajkowskiego.
Spektakl ten nalezy uzna¢ za taneczny esej, w ktorym Balanchine przedstawit
wykreowany przez siebie neoklasyczny idiom posiadajacy solidne podstawy w tradycji
tanca akademickiego, jednoczes$nie poszerzajac jego instrumentarium, zachowujac

mimo to klasyczng natur¢ tanecznego je;zyka.‘r’o6

Na strukture baletu sktada si¢ kilka
tanecznych wariacji wykonywanych przez Apolla i towarzyszace mu Muzy, subtelne
adagio, coda oraz stateczna apoteoza. Dla kazdego z tancerzy Balanchine dobrat
indywidualny kod ruchowo-gestyczny o charakterze narracyjnym. Eksperymentujac w
zakresie baletowego stownictwa, choreograf nadat kazdej pozie odpowiednig symbolike

" Odrzucenie brawury i

eksponujagc  dodatkowo jej rzezbiarski charakter.*
charakterystycznej dla tworczo$ci Petipy ornamentowos$ci pdéz sprawilo, iz
Balanchinowski, klasyczny idiom nabral nowoczesnego wymiaru. Taniec odznaczat sig
wyjatkowym liryzmem. Ramy baletu wyznaczatly dwa wydarzenia: narodziny Apolla
oraz jego wstgpienia na Olimp. Bohater rodzi si¢ w bolu. Jako nowonarodzony jest
tworem nieokrzesanym, nie posiadajagcym kultury. Muzy z Terpsychorg na czele
stopniowo cywilizujg protagonist¢ oraz czynig jego dziecigce i barbarzynskie energie
bardziej poskromionymi. Apollo nabierajac subtelnosci i wyrafinowania, uczy sie, jak
petic¢ boska funkcje. Jego gwattowny z poczatku ruch przeksztatca si¢ w elegancki 1
stonowany ‘plas’. Nad jego edukacja opieke sprawuja dwie klasyczne idee: Madros¢ i
Pickno.*® Balanchine wyeliminowat typowy dla modernistycznej choreografii erotyzm,

popisy akrobatyczne, rezygnacj¢ z techniki tanca klasycznego czy mistyczng lub

% Ihidem. s. 271.

%06 5 Homans: Apollo’s Angels... s. 337.
%07.C. Lee: Balet in... s. 272.
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milenijng wymowe¢. Wierny pozostat jedynie plastyczno$ci tanca oraz spontanicznej i
wolnej ekspresji. W przypadku Syna marnotrawnego, drugiego baletu, rzecz
przedstawiala si¢ nieco inaczej. Spektakl ten w zamierzeniu miat stanowi¢ kontrast dla
‘chtodnego’, apollinskiego oblicza wczesniejszego baletu. Muzyke tym razem
przygotowat Prokofiew. Balanchine pracujac nad baletem powrocil do Fokinowskiej
koncepcji tanca jako $rodka dramatyzacji.®®® Adaptacja biblijnej przypowiesci
pozwolita choreografowi zaprezentowaé swoj neoklasyczny styl. W choreografii
pojawil si¢ rowniez stylizowany gest. Taniec podkreslal zmystowos$¢ oraz peing
naiwnego okrucienstwa atmosfer¢ baletu. W spektaklu pojawito si¢ takze wiele scen
komicznych i epizoddw pantomimicznych. Balanchine, odrzucajac ludowe czy
obrzedowe inspiracje wczesniejszych choreografow Diagilewa, ztozyl hotd
wyksztalconej w XVII wieku we Francji oraz w czasach Rosyjskiego Baletu
Imperialnego tradycji tanca klasycznego.’™® Zdecydowanie odwracajac sie od Wschodu
— od Ognistego ptaka, Swieta wiosny oraz Wesela — choreograf powrdcit do
~humanistycznych korzeni zachodniej cywilizacji”.>**> W swych pracach czesto
odwotywat si¢ do greckich czy renesansowych dziet sztuki, czerpigc z nich wizualne
metafory dla potrzeb podejmowanych przez siebie tematéw. Balanchine wyemigrowat
do Standéw Zjednoczonych, gdzie swobodnie mogt dalej rozwijaé wyksztatcony przez
siebie neoklasyczny styl. Balety Apollo i muzy oraz Syn marnotrawny przetrwaty po
dzien dzisiejszy stajac si¢ czes$cig bogatego repertuaru zalozonego przez Balanchina
zespotu New York City Ballet.

Apollinskie oblicze tanecznego modernizmu, ktére tak opiewal Balanchine,
zepchneto na dalszy plan rewolucyjny pod pewnymi wzgledami geniusz Nizynskiego.
Balanchine czgsto krytykowany byl za produkowanie ‘bezdusznych’, niemalze
matematycznych choreografii.®*? Jego stynne stwierdzenie, iz: ,balet jest kobieta”
pociagnelo za soba ostrg polemike. Przyczynito si¢ ono rowniez do otwartej dyskusji
nad plcig tanca. Dla Balanchina esencja wszelkich dziatan baletowych, podobnie jak w
przypadku dziewigtnastowiecznego baletu, byta balerina. Jednym z jego antagonistow
okazal pochodzacy z Francji Maurice Béjart.

Béjart przez wielu wuznawany jest za spadkobierce 1 kontynuatora

zapoczatkowanej przez Nizynskiego ‘odnowy’ baletu w dionizyjskim duchu. Béjart to

9.C. Lee: Balet in... s. 272.
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prawdziwy dionizyjczyk w apollinskim, baletowym s$wiecie, dla ktorego balet to przed
wszystkim mezczyzna. Zainteresowanie meskim tance, by¢ moze wynikajace z
seksualnych preferencji tworcy, sprawilo, iz tworczo$¢ Béjarta stanowita, zdaniem
Judith Lynne Hanna, antidotum dla sfeminizowanej hegemonii na baletowym
gruncie.”*® Choreograf czgsto powierzal wykonanie rol kobiecych swym tancerzom.
Tak byto w przypadku wystawionego w 1985 roku baletu Salome, w ktorym tytutowa
posta¢ kreowatl mezczyzna. W wielu baletach w miejscu tradycyjnego zenskiego cors de
ballet obsadzat tancerzy. Rowniez jako pierwszy tworca w dziejach baletu opracowat
mesko-meskie pas de deux. Inwersja oraz niejednoznacznos$¢ ptciowa charakteryzowaty
wigkszo$¢ prac Béjarta. Ludzka seksualnos¢, wokol ktorej i tak na przestrzeni kilku
wiekow ksztattowania si¢ baletu wybuchato wiele kontrowersji, dzigki temu Francuzowi
w niespotykanej dotad dawce wtargneta na baletowe deski. Krytycy czesto zarzucali
tworcy, iz prezentowana przez niego seksualno$¢ wychodzita znacznie poza granice
przyjetych wowczas konwencji.”** Béjart, probujac byé moze poda¢ jakiekolwiek
wytlumaczenie, swoj proces tworczy opisywat w sposob nastepujacy:

Tworzenie baletu jest jak uprawianie mito$ci, nie robisz tego samemu...

Kiedy tworze balet, probuje wejs¢ w forme tancerza, probuje wkroczyé w

jego osobowo$é, w jego $wiat... Erotyzm jest wolg zaprzeczania $mierci;

jest afirmacja zycia.”
Prezentujac na scenie taka dawke ludzkiej seksualno$ci, Béjartowi nie chodzito o
plciowe niedopowiedzenie. Nie mialo to takze na celu przedstawienia jej
przeciwienstwa, czyli calkowitej aseksualno$ci. Béjartowskich tancerzy zawsze
cechowala wyjatkowa §wiadomos$¢ wiasnej cielesnosci, erotyzm oraz zmystowos$c.
Taniec Jorge'a Donna, bedacego ucieleSnieniem tanecznego stylu oraz estetycznych
zatozen, meskiej muzy choreografa, dla wielu jawit jako androgyniczny.*'® Androgynia
czgsto towarzyszyla baletowi na przestrzeni wiekow. W przypadku dziet Béjarta
chodzilo o przedstawienie uniwersalnej seksualnosci, ktora czg¢sto oprocz przyjetej
stereotypowej opozycji binarnej: meskie-zenskie, moze réwniez istnie¢ pod postacig
mesko-zenskiej hybrydy oddziatujacej zarowno na kobiety, jak 1 na m¢zczyzn. Sztuka
baletu stata si¢ w rgkach choreografa doskonalym medium dla filozoficznej dysputy na

temat wspolistnienia pierwiastka meskiego oraz zenskiego, ktorych synteza dopiero jest

13 J. L. Hanna: Dance, Sex and Gender. Signs of Identity, Dominance, Defiance, and Desire. London
1988. s. 144.

M Ihidem. s. 191.

515 Cyt. za: Ibidem. s. 192.

*1% Ibidem. s. 224.
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w stanie ukonstytuowac¢ idealng cato$¢. Koncepcje ta Béjart zaczerpnat ze wschodnich
systemow filozoficzno-religijnych, ktore znaczaco wptynely na cala jego tworczosé
artystyczng. Tematem jednoaktowego, filozoficznego baletu Bhakti (1968) byto
spotkanie trzech mlodych wedrowcoéw z trzema bostwami, z ktorymi kazdy z bohateréw
si¢ utozsamia. Duety wykonywane przez bogdw i ich Zzony prezentowaly mtodziencom
buddyjska idee wszechmitosci.®” Finatowe zespolenie boga Sziwy z boginia Szakti
symbolizowato ztaczenie fizycznego i duchowego aspektu mitosci, ktory tworzac petnie
zjawiska gwarantuje poczucie szczescia.

Refleksyjno$¢ znalazta swe odbicie rowniez w innych baletach Béjarta. W
wystawionej w 1955 roku Symphonie pour un homme seul twoérca pokazat samotnego
mezcezyzne bezradnie miotajgcego sie¢ w swiecie wlasnych bolesnych doswiadczen. W
przypadku opartej na filozofii Jean-Paula Sartre’a Sonate a trois choreograf, zamykajac
trzy postaci, jednego me¢zczyzng i dwie kobiety, w jednym pokoju, przedstawit
klaustrofobiczny klimat wynikajacy z niemoznosci porozumienia si¢. Przesigknigty
egzystencjalizmem spektakl Baudelaire (1968) ukazywat rdézne epizody z zycia poety.
W widowisku tym Béjart postuzyt sie scenicznym kolazem. Tym posuni¢ciem nawigzat
do modnego wowczas pop-artu. Choreograf czesto wplatal pomigdzy uktady
choreograficzne stowo mowione lub $piew. Niejednokrotnie wykorzystywal takze
projekcje filmowe. Wszelkie tego typu zabiegi miaty prowadzi¢ do popularyzacji sztuki
baletowej 1 zapewnienia jej masowej widowni, jakg zdobylto kino. Z pochodzacej z 1964
roku inscenizacji La Neuviéme Symhonie Béjart, wykorzystujac muzyke Ludwiga van
Beethovena, uczynil megawidowisko, w ktorym udzial wzieto okoto 250 muzykow i
spiewakow oraz 80 tancerzy.‘r’18 W przedstawieniu dodatkowo pojawily si¢ wyglaszane
w jezyku francuskim i1 niemieckim fragmenty prac Nietzschego. W choreografii oprocz
techniki tanca klasycznego twoérca postuzyl sie réwniez akrobatyka oraz sekwencjami
pochodzacymi z tancéw afrykanskich i hinduskich. Cato§¢ oczywiscie epatowata
seksem 1 zmystowos$cig. Poza spektaklami filozoficznymi wazng cze$¢ dorobku Béjarta
stanowity dziet o charakterze rytualnym. Jego obrazoburcza, jezeli w przypadku tego
baletu w ogole okreslenie to ma prawo bytu, seksualnie naladowana, atawistyczna
wersja Swieta wiosny (1959) prezentowala odwieczny konflikt plci. Spektakl Pli Selon

Pli (1975) portretowal zycie cztowieka jako ciag cyklicznych zdarzen.”'® Pojawiajaca

171 Turska: Przewodnik... s. 34-35.
518 3. Homans: Apollo’s Angels... s. 441.
519 3. L. Hanna: Dance, Sex... s. 188.
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si¢ na scenie posta¢ o biatej twarzy, utozsamiana z demiurgiem, mocami natury czy
fatum, reprezentowala site mogaca powotla¢ do zycia, ale takze zycie to odebraé. W
przypadku sktadajacej si¢ z dziewieciu scen Messe pour le temps présent (1967)
akompaniament stanowita muzyka indyjska i tybetanska. To obrzgdowe widowisko w
swej stylistyce taczylo elementy pochodzace z religii katolickiej, hinduizmu oraz
buddyzmu. Baletowa adaptacja Goethowskiego Fausta s$wiadczyla o pewnym
ukierunkowaniu zainteresowan i poszukiwan Béjarta. W spektaklu Notre Faust (1975)
tworca wykorzystal muzyke Jana Sebastiana Bacha oraz tradycyjne argentynskie tanga.
Faustowskie dazenie do pelni szczescia przedstawione zostalo jako uniwersalne i
niezniszczalne. Seksualne w swej naturze pas de deus Fausta i Mefistofelesa
symbolizowato starcie dobra i zta, dwoch stron okreslajacych ludzkie jestestwo. W
osiggnieciu szczgscia na drodze bohatera stali rowniez trzej upadli aniotowie: Lucyfer,
Szatan oraz Belzebub, ktorzy w zmystowym pas de trois planowali swe nikczemne
zamiary. Wystawiony w 1971 roku balet Nijinsky - clown de Dieu stanowil hotd
ztozony wielkiemu reformatorowi sztuki baletowej. Kontynuatorem obranego przez
Nizynskiego kierunku rozwoju baletu byt wlasnie Béjart. Na spektakl sktadaty si¢ luzno
powiazane epizody z zycia tancerza. Spoiwem taczacym je byta lektura napisanych
przez Nizynskiego Dziennikow. W strukturze choreograficznej pojawitly si¢ takze cytaty
z oryginalnie wykonywanych przez Nizynskiego baletowych rol. Najstynniejszym
jednak baletem Béjarta, stanowigcym jego znak firmowy, byto wystawione w 1961 roku
do muzyki Maurice'a Ravela Bolero. Choreograf wielokrotnie pdzniej reinscenizowat
ten spektakl. Genialna w swej prostocie konstrukcja baletu uwypuklata narastajacy i
coraz bardziej zintensyfikowany podklad muzyczny. Na $rodku sceny na platformie
(stole), specjalnie wyznaczonej przestrzeni, tanczyla solistka. Wokoét platformy (stotu)
‘plasata’ horda mezczyzn. Pomiedzy tancerka i tancerzami odbywat si¢ kinetyczny
dialog, ktory stopniowo przeradzat si¢ w adoracje. Poczatkowo prosty ruch wraz z
rosngcym instrumentarium w akompaniamencie nabieratl zlozono$ci. Intensyfikacja
oznaczala wzbierajgce pozadanie. Mysl przewodnia byla czytelna. Kolektyw moze
adorowa¢ swoj ‘obiekt kultu’, mimo to nie moze go ani zdoby¢, ani posig$¢. Bolero z
biegiem lat doczekato sie trzech podstawowych wersji.”®® Choreografia nie ulegta
zmianie. Zmienita si¢ jedynie pte¢ ‘obiektu kultu’ oraz tanczacej u jego Stop

zbiorowosci. W oryginalnym ksztatcie tancerce wtorowali m¢zczyzni. W drugiej wersji

520 | Turska: Przewodnik... s. 44-45.
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miejsce solistki zajat solista, a wokdt platformy, na ktorej tanczyt, znajdowaty sie
tancerki. W przypadku trzeciej wersji na scenie pojawili si¢ wylacznie mezczyzni
adorujgcy meski ‘obiekt kultu’. Nad artystyczno-filozoficznymi zainteresowaniami i
poszukiwaniami Béjarta piecz¢ sprawowat zywiot dionizyjski. Twoérca jako pierwszy i
jeden z nielicznych bohaterem spektaklu baletowego uczynit Dionizosa. W 1983 roku,
aby celebrowa¢ orgiastyczny charakter uwielbiajacego wszelkie przyjemnosci,
greckiego boga, choreograf wystawit balet zatytutowany Dionysos Suite. Widowisko to
opiewato 1 gloryfikowato nienasycony, peten pasji i namig¢tno$ci impuls krazacy w
kazdym cztowieku. Czytelne byly takze watki homoerotyczne, zwlaszcza w seksualnej
rywalizacji tworzacych na scenie potkole mtodych tancerzy.

Wraz z Béjartem na baletowag scene wkroczyty niespotykane dotad poktady
ludzkiej seksualnosci i sensualno$ci. Swg tworczoscig i artystycznymi poszukiwaniami
choreograf przechylit baletowa szale w stron¢ ‘ciemnej’ dionizyjskiej natury,
kontynuujac proces rozpoczgty przez samego Nizynskiego. Balanchine 1 Béjart
wypracowali dwa przeciwlegle paradygmaty w zakresie sztuki baletu w XX wieku.
Balanchinowski ‘chtodny’ neoklasycyzm stanowil kontrast dla hedonistycznego,
‘gorgcego’ stylu Béjarta. Wielu baletowych tworcow w swych choreografiach stosowato
si¢ do ktorego$ z paradygmatow. Wielu rowniez taczyto oba z nich, ksztattujac wiasny,
idiosynkratyczny jezyk tanecznej wypowiedzi. Swiat baletu w drugiej potowie XX
wieku mienit si¢ eklektyzmem 1 stylistycznym bogactwem. Spektakle baletowe
przestaly by¢ oparte na technice tanca akademickiego. Otwarto$¢ i1 réznorodnosé
baletowego stownictwa zagwarantowata tworcom wolno$¢ ekspresji tworczej. Balet
daleko odszedt od swej wyksztatconej] w XIX wieku poetyki, stajagc si¢ narzedziem

opisu problemow wspotczesnego Swiata.

Reinterpretacja baletu

Druga potowa XX wieku przyniosta zmiane w ramach $wiatopogladu. Swiat
modernistycznych ‘-izmow’ przeistacza¢ si¢ zaczgl w postmodernistyczng kraing
‘postow-‘. Postmodernizm jako formacja filozoficzno-artystyczna nie dbat ani o
znaczeniowg wyrazisto$¢, ani o zakres znaczenia. Mimo to nurt ten, zdaniem Krystyny

Wilkoszewskiej, to ,,znak naszego czasu wskazujacy na drogi i bezdroza, na ktorych
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. . s . e 521
mys$l obecna przetamuje przesztos¢, by wyprowadzi¢ nas ku przysztosci”.

Utozsamiajacy postmodernizm bardziej ze stanem ducha niz z nowa epoka Jean-
Francois Lyotard uwazal, iz formacja ta odrzucita modernistyczng obsesj¢ kreowania
wielkich metanarracji oraz tendencj¢ dazenia do catosci za wszelkg cen@.522
Postmodernizmu nie interesowata synteza czy integracja. Wregcz przeciwnie, nurt ten
hotdowat pluralizmowi i fragmentarycznosci $wiata, co pociagalo za sobg uprawnienie
oraz rownorzednos¢ wielu dyskursow. Postmodernizm byt silnie zakorzeniony w
modernistycznym $wiecie. Dla niektérych to nic innego, tylko moderna poddana
psychoanalitycznemu seansowi, a wigc to, co modernizm starat si¢, Swiadomie lub nie,
ukry¢ czy tez Wyprzeé.523 Ihab Hassan, wyliczajac okreslone wyznaczniki, rozréznit
charakter obu epok. Do wyznacznikéw przemijajacego modernizmu Hassan zaliczyt:
urbanizm, technologizm, dehumanizacjg, erotyzm, prymitywizm, antynomizm oraz

eksperymentalizm.®*

Natomiast posréd cech charakteryzujacych postmodernizm
mysliciel wyrdznil: nieokreslono$¢ i fragmentaryczno$¢, upadek norm i autorytetow,
utrate ‘ja’ 1 utrate ‘glebi’, nieprzedstawialnos$¢, ironi¢ oraz hybrydyzacje (parodie,
trawestacjg, pastisz).525 Zwolennicy postmodernizmu pojmujg kulturge jako zbidr
‘strzepek i skrawkow’.’”® Kazdy taki strzepek i skrawek prowadzi gre z innym
strzepkiem lub skrawkiem. Kultura w ujeciu postmodernistow jawi si¢ zatem jako seria
gier stownych oraz tropow. Kazdy jej tekst wchodzi w jakas$ relacje z innym tekstem,
przy czym wszystko jest we wtadaniu relatywizmu. Jednym ze sposobow odczytania
tekstu jest stworzona przez Jaquesa Derride dekonstrukcja. Zabieg ten zaklada
przekopywanie si¢ przez znaczeniowe warstwy, aby w koncu dotrze¢ do znaczen
ukrytych. Sam Derrida w do$¢ przewrotny sposéb o dekonstrukcji pisat, iz:
Dekonstrukcja jako taka nie redukuje si¢ ani do metody (redukcja do czegos
prostszego), ani do analizy; wychodzi poza krytyke, nawet poza samg
intencje krytyki. Dlatego nie jest negatywna, cho¢ czesto mimo tylu
zastrzezen tak si¢ ja przedstawia. Wedlug mnie, towarzyszy ona zawsze
pewnemu pozytywnemu oczekiwaniu, powiedzialbym nawet, ze nie

odbywa sie nigdy bez mitosci.””’

%21 K. Wilkoszewska: Wariacje na postmodernizm. Krakéw 2000. s. 7.

%22 |bidem. s. 11.

*2 pidem. s. 13-14.

*24 |bidem. s. 129.

*% [pidem. s. 129-130.

526 A, Barnard: Antropologia. Warszawa 2006. s. 233.

527 Cyt. za: A. Mi§: Filozofia wspolczesna. Gloéwne nurty. Warszawa 2000. s. 238.
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Intertekstualnos¢ to kolejne modne hasto gloszone przez postmodernistow.
Wywodzaca si¢ z Bachtinowskiej teorii intertekstualno§¢ zaktada, iz kazdy tekst
stanowi gesta sie¢ zapozyczen, odniesien czy klisz z teksow powstatych wczeéniej.528
Tekst, stanowigc mozaike cytatow, uzna¢ nalezy, zdaniem Julii Kristevy, za permutacj¢

innych tekstow.>%

Postmodernistyczny pluralizm zaktada wszak wielos¢ jezykow,
pogladow, modeli $wiata, idiomow, punktéw widzenia, zestawionych ze sobg w
ramach jednego dzieta sztuki. Chris Jenks, ktory modernistycznej paradygmatowosci,
podrzednosci 1 ukladom waginalno-fallicznym przeciwstawia postmodernistyczng
syntagmatycznos$¢, wspotrzednosé oraz porzadek polimorficzno-androgyniczny, uwaza,
iz nowy $wiatopoglad ,,uswigca nieopisane dotad bogactwo roznic w dzisiejszej
seksualnos$ci, pftei, etnicznosci, sztuce i pisarstwie”.‘r’30 Zabawa roznymi cytatami,
mieszanie roznych porzadkow, synteza kodow kultury wysokiej z kodami kultury
popularnej, genderowskie dywagacje — to niektore z wyznacznikow przenikajacych
Swiat sztuki w postmodernistycznym $wiecie. Wyznaczniki te rzutowaly takze na
ksztalt wspoiczesnego baletu, w przestrzeni ktorego znalazlo si¢ miejsce na kazdy
rodzaj ekspresji oraz kazdg tematyczng eksploracje.

W ostatnich dekadach XX wieku wielu tworcow pokusito sie o reinterpretacje
dziet baletowych. Na warsztat wzigto wowczas zar6wno dziewigtnastowieczng klasyke
baletu, jak 1 spektakle powstate w pierwszej potowie XX wieku. Szukanie nowych
jakosci oraz nowych kluczy interpretacyjnych miato gléwnie na celu przyblizenie
baletowego repertuaru publicznosci, dla ktorej balet w swym oryginalnym ksztalcie
wydawa¢ by si¢ mogt nie do przyswojenia. Pierwsza baletowa adaptacj¢ Carmen
wystawit w 1949 roku Roland Petit.>! Swoj spektakl ten francuski choreograf dos¢
wiernie oparl na fabule opery Georgesa Bizeta. Od czasow premiery baletu wielu
choreografow chetnie siegato po ten materiat poszerzajac przy okazji partyture o suite
Rodiona Szczedrina. W celu zarysowania reinterpretacyjnego procesu przedstawi¢
dwie, najciekawszych moim zdaniem, inscenizacji tego baletu. Tworcami tych,
powstalych w ostatniej dekadzie XX wieku, spektakli byli: Mats Ek oraz Matthew
Bourne - jedne z najciekawszych osobowos$ci w $§wiecie tanca wspotczesnego

przetomu wiekow.

%28 A. Burzyfiska, M. P. Markowski: Teorie literatury XX wieku. Krakéw 2009. s. 334.
529 Ihidem. s. 335.

530 C. Jenks: Kultura. Poznan 1999. s. 193.

81| Turska: Przewodnik... s. 54.
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Ek jako pierwszy, postugujac si¢ technikg tanca wspolczesnego, dokonal
reinterpretacji dziewietnastowiecznej klasyki baletu.’** Oprécz modyfikacji tanecznego
idiomu choreografa interesowalo takze poszukiwanie nowych znaczen. Postaci w
spektaklach Eka nie sg wylacznie baletowymi kliszami. Ich dziatania wynikajg z
roznorodnej niejednoznacznosci.’®® Ekowscy bohaterowie dalecy sg od eterycznych czy
petnych szlachetno$ci pierwowzoréw. Tworce interesuje przede wszystkim ich
psychologiczny aspekt. To postaci ‘z krwi 1 ko$ci’ czgsto przechodzace gleboka
psychologiczng przemiang. Mimo tych zabiegdbw Ek nie narusza samego schematu
baletu. Zmieniaja si¢ wylacznie postaci oraz czasoprzestrzen. Spektakle Eka sa
wielowymiarowe i posiadaja wiele poziomow znaczen. Wiele jest w nich rowniez
spoteczno-politycznych, kulturowych, rasowych czy seksualnych odniesien.”** W
wystawionej w 1982 roku Giselle miejscem, w ktorym rozgrywa si¢ drugi akt,
choreograf uczynit szpital psychiatryczny. Tak dobrana przestrzen znaczaco rézni si¢
od cmentarnego pejzazu oryginalnej inscenizacji. Natomiast w przypadku Jeziora
tabedziego (1987) $wiat nierealnych bytow postuzyt artyscie do przedstawienia sennej
fantazji odzwierciedlajacej seksualng niepewnos$¢ 1 ambiwalencje gtownego bohatera.
Na Ekowski choreograficzny styl wptyw wywarty réznorodne zainteresowania artysty.
Zdobyte doswiadczenie taneczne, aktorskie, rezyserskie oraz lalkowe rzutowalo na
ksztalt poetyki jego baletow. Odarcie baletowej klasyki z charakterystycznej dla niej
basniowej konwencji pozwolito Ekowi na zaprezentowanie dramatycznej kondycji
wspotczesnego cztowieka.

Ek swoja wersje Carmen wystawit w 1992 roku. Dwa lata pdzniej dokonano
rejestracji tego baletu. Na akcje przedstawienia sktada si¢ cigg retrospekcji
pojawiajacych si¢ przed oczyma stojacego przed plutonem egzekucyjnym mtodego
oficera José. W tej trudnej chwili bohaterowi towarzyszy tajemnicza kobieta
enigmatycznie okre§lona jako M. Poruszajaca si¢ w sposob marionetkowy kobieta
gestem re¢ki imituje Scigeie glowy skazanego. M — jak muerte (Smier¢) lub madre
(matka) — raz zwiastuje zbrodnie, innym razem troskliwie opiekuj¢ si¢ bohaterem.
Figure ta mozna réwniez zinterpretowac jako czuwajgce nad wydarzeniami fatum lub
tez jako jazn mlodego oficera, ktora stara si¢ wyprze¢ (wymazac) bolesne dla niego

obrazy. Jos¢ w myslach powraca do czaséw beztroskiej zabawy swoich zotnierskich

>32 M. Bremser: Fifty Contemporary Choreographers. London1999. s. 100.
533 H

Ibidem.
%3 Ibidem. s. 101.
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kompanow z pongtnymi Cygankami. Po chwili na scenie pojawia si¢ ubrana w
czerwong sukienke i1 palaca cygaro Carmen. Cyganka nie zachowuje si¢ jak inne
dziewczgta. Jest znacznie bardziej agresywna i nachalna. Jej nieco prostacki sposob
zachowania oraz utozsamiane z me¢skoscig palenie cygara odziera ja z cech typowo
dziewczgcych. Carmen zaczyna swoj taniec. Ruchowi zaczynaja towarzyszy¢ okrzyki.
Taniec przeradza si¢ w kldtnie z Cyganami. W sercu oficera rodzi si¢ uczucie i
fascynacja wiejskg femme fatale. W zmystowej i uwodzicielskiej Habanerze Carmen
tanczy w otoczeniu palacych cygara mezczyzn. Choreografia dla niej przeznaczona jest
0 wiele bardziej dynamiczna i kontrastuje ze statycznymi pozami przyjmowanymi
przez tancerzy. Po scenie tej nastgpuje pierwsze pas de deux gldownych postaci baletu.
Carmen w tancu tym skutecznie uwodzi José, mimo iz jej motoryka pozbawiona jest
subtelno$ci oraz wyrafinowania. Gest wyciggania czerwonej chustki z piersi oficera
symbolizuje zdobycie jego serca. Partnerzy odnoszg si¢ do siebie z czutoécig. Carmen
partneruje i podnosi partnera. Zabieg ten w zamierzeniu Eka to celowe odwrocenie rol
z klasycznego pas de deux. Na scenie pojawia si¢ M, ktora towarzyszy José w
radosnym i petlnym liryzmu tancu komunikujgcym ulotnos¢ 1 blogos$¢ stanu zakochania.
Kobieta roztacza opieke nad bohaterem. W taborze cyganskim nadal trwa zabawa. Do
miasta przybywa torreador Escamillo. Carmen, pojawiajac si¢ z zapalonym cygarem,
kokietuje przybysza. Gest wyciggania czerwonej chustki tym razem z rozporka
torreadora symbolizuje: po pierwsze jego ulegtos¢ wzgledem Cyganki, a po drugie
seksualny charakter ich relacji, co odroznia ja od romantycznego w charakterze
zwigzku z José. Taniec w pas de deux Carmen i Escamilla przypomina obopdlne
dreczenie si¢ 1 manipulowanie. W grze tej obie postaci sg sobie rowne. Scene tg
obserwuje rozwscieczony José. Jego rozdygotane nerwy koi pojawienie si¢ tajemnicze;]
M. Kobieta steruje jaznig i wspomnieniami bohatera. Przywotuje kolejng scene mitosng
oficera i Cyganki. Protagonisci wykonuja drugie pas de deux. W choreografii pojawia
si¢ imitacja marszu weselnego, podczas ktéorego Carmen trzyma w ustach zapalone
cygaro, natomiast José trzyma w dtoniach bukiet czerwonych kwiatéw. To kolejna gra
Eka z plciowymi sterecotypami. Taniec w scenie tej wzbogacony zostal o elementy
dziecigcych igraszek, co laczy¢ nalezy z niewinnoscia dziatan scenicznych. Odnoszacy
coraz to wicksze sukcesy na arenie Escamillo powraca, by $wigtowaé razem z
Cyganami. Torreador, ku rozpaczy oficera, uwodzi Carmen. Pomiedzy me¢zczyznami
dochodzi do bojki. Walka o ukochang imituje corride. Na scenie pojawia si¢ Carmen.

Po krétkim tancu zapala cygaro. Zdesperowany José sztyletem morduje Cyganke. Na
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tym konczg si¢ wspomnienia bohatera. Akcja spektaklu powraca do sceny egzekucji.
Mtody oficer pada od kul.

Tworczos¢ Matthew Bourne'a wzbudzita w latach dziewigédziesiagtych spore
zainteresowanie wsrdod brytyjskich krytykow baletu. Choreografa nie interesowaty
typowe dla tanca wspotczesnego formy abstrakcyjne. Bourne nie eksperymentowat
rowniez z tanecznym jezykiem.>*® Jako tancerz przeszedt gruntowny trening w zakresie
roznych technik tanca wspotczesnego. Wybierane przez Bourne'a taneczne stownictwo
trudno jest zdefiniowaé. Wigkszo$¢ jego choreografii charakteryzuje aleatoryzm.
Faktura tanca, zdaniem Bourne'a, zawsze powinna by¢ odpowiednio dobrana do
rozgrywajacego sie na scenie wydarzenia.”*® Akcja spektaklu jest kwestia nadrzedna,
taniec stluzy wyltgcznie jako jej nosnik. Bourne jako wielki fan broadwayowskich
musicali oraz hollywoodzkiej kinematografii stara si¢ w swej tworczosci laczyc
elementy roznych poetyk w ramach jednej zwartej scenicznej kompozycji. Zabieg ten
ma na celu wytworzenie ‘teatralnej magii’, §wiata scenicznej iluzji.>*” Balety Bourne'a
charakteryzuje narracyjnos¢. Stanowig one sie¢ cytatow. Wiele jest w nich odniesien do
ulubionych filméw i musicali Bourne'a. Z nich to bowiem choreograf czerpie inspiracje
do swych baletowych reinterpretacji. Nawet nazwa zatozonej przez Bourne'a tanecznej
kompanii Adventures In Motion Pictures sugeruje, iz na obrang przez tworce lini¢
repertuarowg sktadaja si¢ spektakle bedace hybrydami filmu, musicalu i oczywiscie
baletu.

Premiera Bourne owskiej adaptacji Carmen odbyta si¢ w 2000 roku. Bourne, w
odréznieniu od Eka, nie podazyl w niej za tradycyjng fabulg baletu. Zbiér cech
charakteryzujacych gtowna bohaterke choreograf roztozyl na dwie postaci: zong
wlasciciela garazu (zaktadu mechaniki pojazdowej) Lang oraz tajemniczego przybysza
o imieniu Luca. Mitosny trojkat zaprezentowany w wersji oryginalnej w reinterpretacji
Bourne'a przybrat ksztalt czworokata, ktéorego wierzchotki stanowili Lana, Luka,
siostra Lany Rita oraz jej narzeczony Angelo. Akcja baletu rozgrywa si¢ latach
sze$¢dziesigtych w matym amerykanskim miasteczku dos$¢ przewrotnie nazwanym
Harmonia. Do miasteczka przybywa tajemniczy Luca od samego poczatku budzac
zywe zainteresowanie jego mieszkancow. Pojawienie si¢ w miasteczku obcego uwalnia

skrywane przez cztonkow jego spotecznosci zadze. Taki bieg wydarzen doprowadza do

> M. Bremser: Fifty Contemporary... s. 34.
5% Ibidem. s. 35.
537 Ibidem. s. 34.
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zburzenia przyjetego miejskiego tadu i porzadku. Grubianski i szorstki w obyciu Luca
zatrudnia si¢ jako mechanik samochodowy. Zwraca na siebie uwage pigknej i pongetne;j
Lany, ktéra tanczac zmystowa Habaner¢ skutecznie uwodzi nowoprzybylego
twardziela. Erotyczna atmosfera gestnieje. W pracownikach zaktadu zaczyna wzbieraé
libido. Luca kieruje swoje zainteresowanie rowniez w stron¢ Angela, niepokojac tym
zakochang w chtopcu Ritg. Na scenie odbywa si¢ orgia, po ktorej mieszkancy zastygaja
w pozornym spelnieniu. Jedynie Rita nie daje si¢ zwieS¢ erotycznej atmosferze,
przewidujagc w pojawieniu si¢ obcego same ktopoty. Romans Lany 1 Luci kwitnie.
Chciwi bohaterowie, knujac niecny plan, postanawiajg pozby¢ si¢ m¢za Lany. Wing za
morderstwo zostaje obarczony niewinny Angelo, ktory dopiero za wigziennymi kratami
zdaje sobie sprawe, iz padl ofiarg podtej intrygi. Akcja toczy sie dalej. Zycie Lany i
Luci nie uktada si¢ najlepiej. Hazard i sktonno$¢ do naduzywania przez Luce alkoholu
prowadza do coraz czgstszych kiotni pomigdzy kochankami. Dodatkowo bohatera
zaczynaja drgczy¢ wyrzuty sumienia. Rita odwiedza znajdujacego si¢ w wigzieniu
Angela. Jego los nie jest dziewczynie obojetny. Angelo prowadzony checig zemsty,
ucieka z wigzienia. Bohater, wczesniej niewinny 1 nieporadny, za wig¢ziennymi kratami
przeradza si¢ w ‘zimnego’ i bezwzglednego. Wykonujac petne desperacji pas de deux
stara si¢ manipulowa¢ zakochang w nim Rita. W miasteczku dochodzi do kolejne;j
zbrodni. Angelo w akcie zemsty mierzy z pistoletu do Luci. Nie jest jednak w stanie go
zabi¢. Pomig¢dzy bohaterami dochodzi do bojki. Po bron siega Lana, ktéra, zdajac sobie
sprawe, 1z pojawienie si¢ w miasteczku obcego (obcej niszczycielskiej sity)
doprowadzito jedynie do jego upadku, z zimng krwig zabija go. Tak konczy si¢ balet.
Bourne swoja reinterpretacje okreslit jako ‘erotyczny thriller’, dookreslajac w ten
sposOb charakter przedstawienia. Wybrani przez niego tancerze poza odpowiednim
warsztatem tanecznym musieli réwniez wykaza¢ si¢ sporymi umiejetnosciami
aktorskimi. Kazdemu z nich choreograf powierzyl okreslong posta¢ do zagrania i
zatanczenia. W spektaklu Bourne'a czytelne sa cytaty z filmowych kryminalow. Dos¢
znaczgcg inspiracjg byt takze amerykanski remake filmu Listonosz dzwoni zawsze dwa
razy. Bourne'owska gra z oryginalnym ksztalttem baletowej wersji Carmen widoczna
jest juz w tytule adaptacji. The Car Man oznacza ‘faceta od samochodow’. Pojawienie
si¢ jednak w miasteczku Harmonia tej, symbolizujacej zgubna site, figury bylo
katastrofalne w skutkach.

Ek 1 Bourne, reinterpretujac baletowa klasyke, uwypuklili jej ponadczasowosc¢ i

sprawili, iz cho¢ na chwile wzrosto zainteresowanie baletowa sztuka. Balet przebyt
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dluga droge od swych korzeni wywodzonych z nowozytnej renesansowej kultury
tanecznej po dowolng jego adaptacje w ostatnich dekadach XX wieku. Nigdy jednak
nie przestat fascynowac coraz to nowych pokolen twércow. Nigdy rowniez nie stracit
swej publicznosci bedacej wierng jego pigknu oraz ideom. Balet stanowi dos¢
wdzigczny przedmiot badan. Jednak niewielu badaczy, zwlaszcza na gruncie polskim,
podejmuje probg zmierzenia si¢ z ta dziedzing sztuki. Nastawienie antropologiczne
sugeruje spojrzenie na balet, jako tekst (zbior tekstéw) kultury, ktora system ten
wyprodukowata. Mozna takze poszukiwaé¢ dlan innych, bardziej uniwersalnych
kontekstow. Na rozwdj baletu wptyw miat charakter epoki. Wyrazng cezurg okazat si¢
wiek XX, w ktorym system ten caltkowicie odmienit swoje oblicze, probujac sprostac
wymaganiom dynamicznie pracego do przodu $wiata. Mingta pierwsza dekada XXI
wieku. Mimo to poziom wiedzy na temat tego, liczacego co najmniej cztery wieki,
tanecznego idiomu oraz dostgpno$¢ do baletowych zjawisk ciagle jeszcze pozostawia

wiele do zyczenia.
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Rozdziat czwarty

Taniec musicalowy jako narzedzie komunikacji

1dz przez zycie, biegnij po swe marzenia i tancz az po wiecznosc.
Anon

»Miatem dziewig¢ lat i nigdy wczesniej nie widziatem czego$
takiego w swoim zyciu. Nie jestem pewien czy pozniej tez. Czulem jakby
co$ we mnie eksplodowato... Bytem zahipnotyzowany. Nie moglem oderwac
oczu od tanczacego Freda Astaire’a. Wracatem do kina kazdego dnia, dopoki
film byl pokazywany. Musiatem go widzie¢ co najmniej ze dwadzie$cia razy.
Fred Astaire byt uosobieniem gracji. Z muzyka taczyla go jaka$ szczegoélna
wigz. Astaire przewodzil nig i interpretowal. Wszystko to zdawato si¢ nie
sprawia¢c mu zadnego wysitku. Wystepujac sprawial wrazenie, jakby
zupetnie nie podlegat sitom grawitacji.”>*®
Tymi stowami Stanley Donen, wielki hollywoodzki rezyser, wyrazit swoj zachwyt nad
tanecznymi popisami Freda Astaire’a w obrazie Flaying Down To Rio (1933).
Eklektyzm stylistyczny wystepow Astaire’a stanowil kwintesencj¢ musicali w latach
trzydziestych 1 czterdziestych. Na kinetyczng ptaszczyzne musicalu skladalo sig
wowczas wiele kodéw tanecznych. taczenie elementow z réznych technik miato
prowadzi¢ do optymalizacji przekazu. Geniusz Astaire’a polegal wtasnie na tym, iz nie
widzial on barier pomig¢dzy baletem, stepem oraz tancem towarzyskim. Jego cielesnos¢,
finezja oraz wyrafinowanie sprawialy wrazenie androgynicznosci oraz bezczasowosci, a
elegancja i gigtko$¢ ruchow przeksztalcaty miejsce danej sceny w kosmopolityczng
przestrzen, w ktorej mozna byto odkry¢ kazdy aspekt zycia w dynamicznie rozwijajacej
sie nowoczesnej metropolii.539 U podstaw tanca musicalowego lezy zatem synteza
réznych idioméw, albowiem sam musical stanowi synteze wielu dziedzin. Jako sztuka

wielotworzywowa wymaga wspotpracy kilku twércow. Dlatego tez jego ewolucja to

proces stopniowej integracji wszystkich jego sktadnikow, a ptynnos$¢ struktury oraz

%% Cyt. za: S. M. Silverman: Dancing on the Ceiling. Stanley Donen and His Movies. New York 1996. s.
11-13. Ttum. T. D.

539 C. Paglia: Sexual Personae. Art and Decadence from Nefretiti to Emily Dickinson. London 2001. s.
357.
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przyswajalno$¢ wielu ré6znych kodow sprawiaja, iz musical posiada zdolno$¢ adaptacji
wszelkich nowych nurtow oraz zmian w obrgbie kultury amerykar'lskiej.540

Poddane przeze mnie analizie teksty choreograficzne pochodza ze spektakli
(teatralnych badz filomowych) nalezagcych do kononu uznanych przez krytykéw i
badaczy dziel musicalowych. Taki dobor pozwoli mi w przejrzysty sposob zilustrowac
wybranre przeze mnie koncepcje. Od Freda Astaire po Boba Fosse'go, od Oklahomy!
po A Chorus Line — taniec musicalowy komunikowal wiele, bedgc jednoczes$nie
interesujacym narzgdziem opisu zaréwno kultury, ktéra go wygenerowala, jak i1 kultur

obcych, a jako tekst ‘zrodzony’ w wielkiej metropolii opisywat takze jej przestrzenie.

Geneza musicalu

Musical jako forma teatralna stanowi niewatpliwie continuum bogatej tradycji
teatru muzycznego w $wiecie zachodnim. Jednakze to nowopowstaly amerykanski
przemyst rozrywkowy dostarczyt musicalowi solidnych 1 zarazem niezbg¢dnych
fundamentéw. Mnogos¢ zjawisk teatralno-muzycznych u progu XX wieku zdumiewata
swoim zroznicowaniem estetycznym. Mozna w nich bylo znalez¢ niemalze kazdy
rodzaj ekspresji artystycznej oraz wiele elementow sztuki cyrkowej. Potrzeba masowej
rozrywki, majacej na celu zagospodarowanie wolnego czasu przybywajacym do
Ameryki imigrantom o réznym pochodzeniu i statusie spolecznym, doprowadzita do
powstania niezliczonej ilosci scen typu rewiowo-kabaretowego. Liczba teatrow
muzycznych rosta do$¢ szybko, a po obu stronach Atlantyku swdj triumf §wigcity:
burleska, wodewil, minstrel-show, extravaganza, na wskro$ angielski music-hall czy tez
operetka, ktora czesto uwaza si¢ za prekursora amerykanskiej komedii muzyczne;.
Widowiska tego typu nie mialy moze zbyt wygoérowanych ambicji, aczkolwiek
stanowity ‘zyzne podtoze’, na ktérym ‘wyrdst” musical — gatunek teatralny (pozniej
takze filmowy) doskonale wpisujacy si¢ w szeroki kontekst kultury popularnej oraz
przemystu kulturowego. Raymond Knapp zalicza musical obok muzyki jazzowej oraz
hollywoodzkiej kinematografii do trzech dystynktywnie amerykanskich form sztuki

uksztaltowanych w pierwszej potowie XX wieku i1 stanowigcych ogromne zwierciadto

540 3. B. Jones: Our Musicals, Ourselves. A Social History of the American Musical Theatre. Waltham
2003.s. 1-2.
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>4 Musical mimo swej komercyjnej natury od

dla spoteczenstwa w dobie modernizmu.
samego poczatku aspirowal do rangi sztuki wyzszej. Za odbiorcow produkcji
broadwayowskich uwaza si¢ wszakze przedstawicieli klasy $redniej — wyzszej klasy
sredniej usciSlajac — bedacych rowniez konsumentami opery oraz muzyki

symfonicznej.>*

Popularno$¢ musicalu w $wiecie zachodnim wynika z tego, iz trafia on
bezposrednio w gusta publicznosci. Zroznicowanie $rodkow wyrazu — kombinacja
stowa mowionego, muzyki oraz tanca — wptywa zdecydowanie na jego atrakcyjnosc.
Poza tym forme te charakteryzuje wielo$¢ punktow widzenia. Ich wspolny mianownik
konstytuuje dzieto na plaszczyznie tekstu teatralnego oraz tekstu inscenizacji>”. Kazde
kolejne pokolenie twoércoOw wspdlpracujac ze soba nad dzielem musicalowym,
podejmowato trud wypracowania wlasnego jezyka musicalu, co za$ pociggato za sobg
zmiang jego formuty. >44 Rozszerzajagc konwencjonalng strukture o nowe elementy, owi
tworcy realizowali tym samym wtasng wizj¢ teatru muzycznego.

Organiczne wspotistnienie réznych §rodkow ekspresji charakteryzuje wigkszos¢
zjawisk teatralnych na $wiecie. Nadrzedng cechg teatru afrykanskiego jest potaczenie
wielu gatunkéw. Jezyk tego teatru to jezyk stow, muzyki, ruchdéw, gestow, masek oraz
tonalnosci 1 rytmow wybijanych przez begben. Zreszta wielo$¢ i réznorodnos¢ zjawisk w
obrebie afrykanskiej sztuki performatywnej wymyka si¢ europejskim kategoriom opisu
takim, jak teatr rytualny, teatr obrzgdowy czy tez teatr tanca.>* Podobnie rzecz si¢
miewa, jesli chodzi o szereg dziatan teatralnych pos$réd cywilizacji prekolumbijskich.
Tance przeplatane scenami dialogowymi, elementami farsy oraz wystgpami w maskach
stanowity esencj¢ tych dziatan. Majestatycznym gestom tancerzy towarzyszyl zawsze
akompaniament bebnow 1 rog()w.546 Rytm budujacy napigcie 1 odmierzajacy puls akcji,
jest sprawg nadrzedng roéwniez w hinduskich spektaklach teatralnych. Muzyka, taniec i
$piew stanowig tu niezb¢dne komponenty, mimo iz wyst¢puja w réznym natezeniu
zaleznie od gatunku. W przypadku kathakali taniec ogrywa najwazniejszg rolg w
strukturze przedstawienia. W tej wysoce skonwencjonalizowanej, ztozonej i

wysublimowanej formie teatru kombinacja motoryki ciata, symbolicznego gestu dtoni

1 R. Knapp: The American Musical and the Formation of National Identity. Princeton 2005. s. 3-4.

>2 M. Golebiowski: Musical amerykariski na tle kultury popularnej USA. Torun 1989. s. 14.

>3 Koncepcja Christofera Balme, ktory rozréznit tekst teatralny, tekst inscenizacji oraz tekst
przedstawienia. C. Balme: Wprowadzenie do nauki o teatrze. Warszawa 2002. s. 105, 110-112.

> M. Golgbiowski: Musical... s. 15-16.

5 L. S. Read: Poczgtki teatru w Afiyce i obu Amerykach. W: Historia teatru. Red. J. R. Brown.
Warszawa 1999. s. 93-104.

> Ibidem.
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oraz ruchu gatek ocznych wyraza emocjonalno$é oraz charakter kazdej z postaci.>”’

Scisty zwiazek gry aktorskiej, tanca i $piewu jest silnie zakorzeniony takze w japonskiej
tradycji teatralnej. W spektaklach teatru no za pomocg pie$ni i rytmicznego tanca
przerabiano epickie opowiesci w budzacg napigcie akcje sceniczng. Natomiast w
przypadku kabuki poprzez mnogos¢ srodkow wyrazu prezentowano melodramatyczne

>8 W greckiej

losy bohaterow czesto uwiktanych w jakie$ tajemnicze wydarzenia.
tragedii antycznej obowiagzywala zasada ,,tréjjedynej chorei”.>*® Spektakle budowano w
oparciu o poezje (stowo mowione), taniec oraz Spiew. W kulturze $redniowiecznej
zespolenie tych elementow cechowato wystepy wedrownych artystow, goliardow oraz
wagantow, ktorzy mimo spolecznej marginalizacji wedrowali — jak podaje Leszek
Kolankiewicz - ,,z miejsca na miejsce, z reguly w zespolach, by — najczgsciej po
gospodach — $piewaé pie$ni i dawaé gry: razem poeci, deklamatorzy, pie$niarze,
muzykanci, tancerze, akrobaci, kuglarze, aktorzy”**®°. Zdaniem Kolankiewicza kultura
sredniowieczna stanowila jeden wielki teatr muzyczny. W kazdym skupisku zycia
spotecznego muzyka, taniec oraz $piew porywaly wszystkich bez wzgledu na status
spoleczny.551 Od czasow nowozytnych poezja, muzyka oraz taniec zaczely stawac sig
coraz bardziej zlozone, co spowodowalo, iz synteza owych sztuk ulegta rozpadowi.
Kazda z dziedzin ekspresji zaczeta rozwija¢ si¢ samoistnie. Dopiero u progu
siedemnastego wieku podjeto we Wloszech proby wskrzeszenia antycznych
przedstawien, w ktorych poezja, taniec 1 Spiew tworzyly harmonijng calo$§¢ wzajemnie
si¢ dopetniajac. Tak narodzita si¢ opera, pierwotnie okreslana jako dramma per musica
lub tez dramma in musica.>® Opera stanowita sie¢, w ktorej zbiegly si¢ watki
zaczerpni¢te z kultury powszechnej. Zasadnicza funkcjg dziet operowych byta ich
popularyzacja. Dzi§ forma ta przynalezy do kultury wyzszej. Mimo to w
dziewigtnastowiecznych Wloszech opera, bedaca wytworem kultury popularnej,
stanowila rodzaj rozrywki dla mas. Podobng koncepcje dzieta teatru muzycznego
wyznawal rowniez Richard Wagner. W kazdym ze swoich spektakli kompozytor

realizowal wlasng wizj¢ gesamtkunstwerk — ,.dzieta wszechrzeczy” bedacego syntezg

7 E, Richmond: Teatr w poludniowej Azji. W: Historia teatru... s. 456-457.

>® C. Mackerras: Teatry wschodniej Azji. W: Historia teatru... s. 472-474.

9 M. Kocur: Teatr antycznej Grecji. Wroctaw 2001. s. 85-86. Zob. takze: T. Zielifski: Literatura
starozytnej Grecji epoki niepodleglosci. T. 1. Warszawa 1923 oraz E. Zwolski: Choreia. Muza i bdstwa w
religii greckiej. Warszawa 1978.

0| Kolankiewicz: Notatki przed spektaklem “Carmina Burana”. “Dialog” 1989 nr 4. s. 82.

1 Ibidem. s. 84.

2 L. Czaplinski: W kregu operowych mitéw. Krakéw 2003. s. 9-10.
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wielu sztuk.™® Oprocz tego zarowno wiloska opera jak i wagnerowskie
gesamtkunstwerk utworzyly przestrzen, w ktorej odzyly struktury mysli mitycznej.
Wedtug Claude Lévi-Straussa wraz z siedemnastym wiekiem mysl mityczna ostabta, po
czym kompletnie zanikla, ustepujac tym samym miejsca z jednej strony refleksji
naukowej, z drugiej za$ ekspresji powiesciowej.”>* Wraz z powstaniem wielkiej formy
muzycznej sposoby myslenia ciggle obecne w ludzkiej sferze nie§wiadomosci znalazly
nowe medium. Nie artykutowaly juz one znaczen, ale dzwigki. Dlatego tez mity grecko-
rzymskie oraz germanskie stanowity kanwe dla pierwszych oper Periego i Cacciniego
oraz dramatéw muzycznych Wagnera.

»Muzyka wzbogaca ludzkie zycie poprzez wzniesienie tego, co zwyczajne do

poziomu wyjatkowosci” — pisal Richard Kislan®>®

. Muzyka zawsze odkrywata przed
stuchaczem $wiat bedacy poza tym, co odbierajg zmysty. Posiada ona zdolnos$¢
wyniesienia zarowno wykonawcow jak i odbiorcéw na wyzszy, artystyczny putap w
znacznie wigkszym stopniu niz stowo mowione. ,,Kazdy utwér muzyczny — wedlug
Kisalana — przyozdabia swe przestanie promieniujgcg sitag emocji, ktora dodaje
uczuciom skrzydet, by wzlecie¢ ponad rzeczywistoé(':.”‘r"r’6 Przywotujac osobiste
doswiadczenia glgbokich, czesto skrywanych uczué, pozwala on stuchaczom obcowad
we wspolnocie wyznaczonej przez sferyczng przestrzen dzwigkéw. Dlatego tez
rozmaite formy muzyczno-teatralne w réznym stopniu i na réznych plaszczyznach
transformuja audytorium poprzez ukazanie wszelkich tajemnic, antynomii oraz
warunkow ludzkiej egzystencji. Roéwniez musical jako dominujgca forma teatru
muzycznego w XX wieku jest w stanie zaoferowa¢ skomplikowang oraz petng barw
uktadanke, w ktorej kazdy z elementow w peini dopracowany w swym artyzmie speinia
powierzong mu funkcj¢, jednoczesnie nie burzac koncowego efektu, jaki powinno

wywotaé cate dzielo. Sl

Musical zatem to przyktad teatru totalnego. To artystyczny
system, ktory wymaga uzycia réznych technik i $rodkoéw ekspresji wykraczajacych
znacznie poza stowo moéwione. Celem takich zabiegdéw jest realizacja zamierzonych
idei dramatycznych. Kazdy z komponentow jest wielce istotny dla catej kompozyc;ji.
Przekaz odbywa si¢ przy uzyciu zarowno werbalnych jak i pozawerbalnych narzedzi

komunikacyjnych.

%3 R. Wagner: The Art-Work of the Future. W: What is Dance? Readings in Theory and Criticism. Red.
R. Copeland, M. Cohen. Oxford 1983. s. 191-192.

>4 C. Lévi-Strauss, D. Eribon: Z bliska i z oddali. £6dz 1994. s. 206.

% R, Kislan: The Musical. A Look at the American Musical Theater. New York 1995. s. 3. Thum. T. D.
5% |bidem. Ttum. T. D.

57 1bidem. s. 4.
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W kulturze muzycznej na przetomie XIX i XX wieku rozmaite trendy oraz nurty
przenikaty si¢ i uzupehiaty, rodzac tym samym nowe idiomy muzyczne. Jednym z nich
byl jazz, ktory urastajagc do rangi fenomenu kulturowego pierwszej potlowy XX wieku,
stat si¢ klasyczng muzyka kontynentu amerykanskiego. Jego powstanie otoczone jest
wieloma tajemniczymi legendami pelnymi magicznych obrzedow i rytuatéw. Dlatego
tez trudno jednoznacznie stwierdzi¢, kiedy 6w nurt si¢ narodzit. Prébe wyznaczenia
jego genezy nalezatoby podja¢ po dos¢ obfitej lekturze zrodet glownie pozamuzycznych
takich, jak stare ryciny, prasa czy pamie;tniki.‘r"r’8 Niebagatelny wkiad moglyby tu wnies¢
takze rzetelne badania folkloru murzynskiego prowadzone przez wspotczesnych
antropologow. Istnieje wszakze podobienstwo migdzy afrykanska muzyka ludowag a
amerykanskim folklorem murzynskim, z ktorego wyrdst jazz. I nie przez przypadek
kolebka tego fascynujacego idiomu stat si¢ Nowy Orlean:

W Nowym Orleanie wzajemne kontakty pomigdzy biatymi i Murzynami nie byly
przestgpstwem wobec prawa ani rzadkoscia... Nowy Orlean jako port stanowit zrodto
statego doptywu nowych sit ludzkich ze ‘starego kraju’ — Afryki. I by¢ moze z tych
powoddw tam wiaénie narodzit si¢ jazz. >
Jazz na state zadomowil si¢ w $wiecie muzyki zachodniej, fascynujac coraz to wigksze
grono kompozytoréw, posroéd ktorych znalezli si¢ miedzy innymi Aaron Copland,
Irving Berlin, Jerome Kern czy tez Igor Strawinski. Synkopowana muzyka, nowe srodki
artykulacyjne, charakterystyczna polirytmia oraz rozszerzone instrumentarium uczynity
$wiat ‘biatej” muzyki bardziej dynamicznym i klarownym, sugestywnym oraz
ekspresyjnym. George Gershwin, jeden z najwybitniejszych muzykow amerykanskich,
widzial w idiomie jazzowym dlugo wyczekiwany jezyk potrafigcy opisa¢ ped oraz
atmosfer¢ nowoczesnej metropolii. Jego zachwyt nad ‘czarnym’ folklorem zrodzit
Porgy and Bess, pierwsza oper¢ murzynska, stanowigca koncowy efekt
eksperymentowania kompozytora z operowg forma oraz jazzowa estetyka.”*® Rowniez
wielki Kurt Weill dostrzegl w tym nowym nurcie muzycznym olbrzymi potencjat, przy
uzyciu ktérego mozna by skomponowaé¢ symfoni¢ wielkiego miasta. Weill doskonale
wiedziat, iz pomiedzy nieco infantylng komediag muzyczng a operg lezy rozlegte pole,

ktore okazaé si¢ moze catkiem zyznym podtozem dla rozwoju form synkretycznych.>®

8 M. Swiecicki: Jazz — rytm XX wieku. Warszawa 1972. s. 18-19.
559 |1

Ibidem.
0 Gershwin komponujac Porgy and Bess zastapit w wiclu miejscach tradycyjne arie piesniami
pochodzenia murzynskiego, niektdre piosenki wzbogacil o melodyke rodem z broadwayowskich rewii, a
duetom nadat charakter dialogdéw z komedii muzycznych.
%L A. Marianowicz: Przetariczyé calg noc...Z dziejéw musicalu. \Warszawa 1979. s. 118.
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Ucielesnieniem marzen kompozytora byt spektakl Street Scene, muzyczna adaptacja
sztuki Elmera Rice'a wystawiona w roku 1947. Akcja tego przedstawienia rozgrywata
si¢ w typowej kamienicy z ubogich dzielnic Nowego Jorku, bedacej istnym przekrojem
lokalnej spotecznosci wraz z jej marzeniami, frustracjami oraz lgkami.

Z czasem jazz zaczat odgrywac¢ nadrzedna role w kompozycji musicalu, nadajac
jej witalno$¢, dynamike oraz swego rodzaju ulotnos¢. Jako spoiwo laczace elementy o
réznym pochodzeniu nadal widowisku muzycznemu odpowiednie tempo. Problem ten
wielokrotnie poruszatl Siegfried Schmidt-Joss, piszac migdzy innymi:

...gdyby musical nie mial nic innego do zdzialania, jak tylko mechanicznie

poskleja¢ rézne europejskie i amerykanskie wzory, moglby si¢ z tego narodzi¢

jedynie bekart. Dopiero ferment jazzu, ktory przenikngl muzyke teatralng

uformowat nowa harmonie wszystkich elementow...>*

Musical to stosunkowo mtody gatunek teatralny. Niestety rdzne stanowiska
krytykow oraz badaczy nie utatwiajg lokalizacji pierwszego musicalu. Wiele spektakli
w latach dwudziestych i trzydziestych nosito juz znamiona nowego gatunku, jednakze
okreslenia musical uzyto po raz pierwszy dopiero w 1943 roku z okazji premiery
Oklahomy!, stad tez wickszo$¢ historykdw teatru uznaje to przedstawienie za pierwszy
w pelni uksztattowany musical. Richard Rodgers i Oscar Hammerstein II, autorzy
spektaklu, odrzucili wszelkie tradycyjne metody dramaturgii operetkowej czy
komediowo-muzycznej nadajac utworowi folkowy charakter typowy dla terytorium
zachodnio-amerykanskiego. Rozbudowane partie zespotowe oraz sekwencje taneczne
stanowity integralng cze$¢ historii milosnej gtownych bohaterow wpisanej w mit
Dzikiego Zachodu. Powodoéw sukcesu tego musicalu bylo wiele: ,oryginalnos¢,
Swiezo$¢, barwno$¢, serdeczno$¢... — a wszystkie one wynikaty z konsekwentnych
staran autorow, by zrealizowaé swoja ideg... jednolitego muzyczno - dramatyczno -

choreograficznego dzieta sztuki”*®®

. W sztuce zrezygnowano z koturnowosci 1 patosu,
zastgpujgc je prostotg i naturalno$cig zwlaszcza w ukazywaniu charakteréw oraz
sylwetek postaci. Kowbojskie zwyczaje, zycie codzienne farmerow, bijatyki oraz
ludowe uroczystosci — przez ich pryzmat spogladamy na sentymentalny obraz Ameryki
z przeszlosci. Sentymentalnie brzmi réwniez partytura spektaklu, zdominowana

gléwnie przez proste tematy muzyczne odlegte od operetkowych arii.

%62 Cyt. za: Ibidem. s. 22.
%63 B. Grun: Dzieje operetki. Krakow 1974. s. 420.
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Oklahoma! byta, mimo naiwno$ci akcji, pierwszym w pelni spojnym utworem
popularnego teatru muzycznego, wielkg panorama dawnej Ameryki, gdzie muzyka
i balet w sposob nie skrepowany konwencjami skutecznie wspottworzyly dzieto
teatralne.*®

Rodgers i Hammerstein II podali gotowa formule nowego gatunku, rozroézniajac w ten

sposéb dwa paradygmaty — musical comedy oraz musical play.*®

Od tej pory strukture
spektakli musicalowych charakteryzuje totalna integracja poszczegélnych elementow.
Wszystkie sktadniki wspotgrajac ze soba, tworza jedno skonczone dzieto teatralne, w
ktorym dominuje rownorz¢dnos¢ oraz pluralizm s$rodkoéw ekspresji. To wilasnie
sensowne powigzanie wielu rozmaitych komponentéw byto najwazniejszg lekcja, jaka
musical otrzymal od rewii i wodewilu, 1 mimo ewolucji, ktorej z pewnoscig bedzie
podlegal, na zawsze zachowa juz te podstawowe zatozenia swej poetyki. Jesli chodzi o
plaszczyzn¢ tematyczng spektakli, musical znacznie poszerzy obszar swoich
zainteresowan. Odejs$cie od konwencji 1 banatu spowoduje coraz to glebszg penetracje
wszelkich dziedzin zycia. Musical zacznie si¢ takze angazowac spotecznie, stajac si¢
niejednokrotnie manifestem pokolenia.

Premiera Oklahomy! rozpoczela w dziejach teatru muzycznego nowa erg.’®
Musicale trzech kolejnych dekad $cisle podazaly szlakami wyznaczonymi przez
Rodgersa i Hammersteina Il. Ich nadrz¢dng funkcjg byto uwypuklenie systemu wartosci
wyznawanego przez spoleczenstwo amerykanskie po Drugiej Wojnie Swiatowej. W
spektaklach petno bylo optymizmu, nadziei, a nawet r6znych form eskapizmu. Musical
stanowit wazny wycinek gléwnego nurtu kultury amerykanskiej. Przed Oklahomgq!

widowiska musicalowe akcentowaty gtownie struktury wodewilowe, w ktérych

%4 A Marianowicz: Przetariczyé... s. 22.

%5 E. Mordden: Open A New Window. The Broadway Musical in the 1960s. New York 2001. s. 57-58.
Mordden uwaza musical comedy oraz musical play za dwie podstawowe odmiany musicalu w tzw. ,,zlotej
erze” tego gatunku. Autor rozr6éznia obie te formy, kontrastujac ze sobg dwa okresy w tworczosci
Richarda Rodgersa — jego wczesniejszej wspotpracy z Lorenzem Hartem oraz pozniejszej z Oscarem
Hammersteinem I1.

%66 3. Wolf: ‘A Problem Like Maria’. Gender and Sexuality in the American Musical. Michigan 2002. s.
26-27. E. Mordden: One More Kiss. The Broadway Musical in the 1970s. New York 2004. s. 1-7.
Mordden dzieli histori¢ musicalu na cztery okresy: pierwszy to koniec XIX wieku, w ktorym kroluje
europejska operetka, zostaje ona przeszczepiona na grunt amerykanski, tam tez rodzi si¢ przemyst
rozrywkowy; drugi okres to pierwsze dwie dekady XX wieku — rodzi si¢ jazz, amerykanska muzyka
znajduje swoj glos, powstaje amerykanska rewia (rozne odmiany variety), rowniez burleska oraz
wodewil; trzeci okres to tzw. ,,zlota era” w dziejach musicalu (od lat 20-tych do konca lat 70-tych XX
wieku) powstaja najwicksze dziela musicalowe, tworza najwybitniejsi tworcy, roéznicuja si¢ dwa
paradygmaty: musical comedy oraz musical play (potem rowniez concept musical), musical staje si¢
waznym tekstem kultury; wreszcie czwarty okres to ostatnie trzy dekady, w ktéorych musical i $wiat
muzyki pop przeplataja si¢ wzajemnie, rodzi si¢ rock- oraz pop-opera, musical staje si¢ produktem
miedzynarodowym.
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stosunkowo watta fabuta, w wigkszym lub mniejszym stopniu przetwarzajac schemat

bajki o Kopciuszku lub Czerwonym Kapturku®®’

, stanowita wylacznie pretekst, by
zaprezentowac publicznos$ci talent wykonawcoéw. Z czasem sposOb narracji, tematyka
spektakli oraz choreografia staty si¢ bardziej ztozone i wyszukame.‘r’68 Muzyka zaczeta
eksplorowa¢ i wydobywaé psychologie postaci, charakter poszczegdlnych scen oraz
atmosferg kazdej sytuacji. Rdzen przedstawienia nadal stanowil watek mitosny. Fabuta
wiekszosci musicali postoklahomowskich opierata si¢ na statym schemacie®®:
- dwoje gtownych bohaterow plci przeciwnej i r6znego temperamentu (kontrast)
spotyka sie, po czym zakochuje si¢ w sobie;
- wkrotce pojawia si¢ kryzys, ktory rozdziela kochankow i wystawia ich uczucie
na probe;
- pod koniec spektaklu kryzys zostaje zazegnany, po czym nastepuje pojednanie
zakochanych.
Odbiorcy broadwayowskich musicali znajg i akceptuja reguty gatunku. Kazda z postaci,
jak 1 specyfike kazdej sceny okresla stowo, muzyka oraz taniec (motoryka ciata). W tym
celu tekst mowiony (dialogi, monologi, etc.), sceny muzyczne oraz choreograficzne
powinny taczy¢ si¢ ze sobg i przechodzi¢ jedna w druga w sposob ptynny. Mimo tych
zatozen nalezy pamigta¢, iz musical, jesli chodzi o samg plaszczyzne oralna,
wykorzystuje dwie przestrzenie audialne — mowe oraz $piew.’® Ich pelna integracja
oraz ptynne przejscie pomiedzy nimi nie jest do konca mozliwe. W spektaklu $cierajg
si¢ bowiem ze sobg dwa rozne obszary ekspresji: ‘psychologiczny realizm’ scen

méwionych oraz ‘celebracyjna energia’ numeréw muzycznych.’”

Pomigdzy nimi
wytwarza si¢ napigcie, co dodatkowo moze uwypukli¢ lub tez poglebi¢ charakter dane;j
sceny. Doskonale zdawat sobie z tego sprawe Ivan Goll, jeden z czotowych poetow
ekspresjonistycznych.>”> Goll wielokrotnie polemizowal z Kurtem Weillem, ktory
usilnie prébowal potaczy¢ ze soba dramat i oper¢. Poeta uwazal, iz obie te formy leza
na przeciwleglych biegunach, gdyz w dramacie si¢ ‘mysli’, a w operze ‘czuje’. Materig
dramatu jest logika, natomiast opera utkana jest z marzen. Zderzenie tych dwoéch

materii sprawia, iz widz w znacznie wigkszym stopniu pragnie razem z bohaterami

7 A Marianowicz: Przetariczyé... s. 16-17.

%8 E.Mordden: Coming Up Roses. The Broadway Musical in the 1950s. Oxford 1998. s. 11.

°9'5 Wolf: ‘A Problem Like... s. 29-33.

> Ihidem.

> Ihidem.

52 D. Grzywacz-Kmieé: Wspélpraca Bertolta Brechta i Kurta Weilla. ,,Kwartalnik Teatralny” 2002 nr 2.
s. 27.
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wkroczyé w $wiat wykreowany na scenie lub ekranie filmowym. Symbioza iluzji,
weryzmu oraz muzycznej emocjonalnosci jest w stanie poruszy¢ nawet najbardziej
opornych.

Musical zaréwno jako forma teatralna, jak i gatunek filmowy stawia przed
wykonawcami nielada wyzwanie. Proces ksztalcenia artystow musicalowych nie nalezy
do najtatwiejszych. Aktorzy musza umie¢ tanczyc¢ i §piewac, wokalisci gra¢ i tanczy¢, a
tancerze Spiewac i gra¢ — dopiero tak bogaty warsztat jest w stanie uczyni¢ wykonawce
wiarygodnym. Dlatego tez w przypadku sztuki musicalowej pojecie aktorstwa znacznie
rozszerzytlo swoj zakres. Posta¢ sceniczng kre§li juz nie tylko stowo czy jego
interpretacja, ale rowniez muzyka oraz taniec. Song musicalowy czesto przejmuje
funkcj¢ monologu lirycznego, a forma baletowa nadawana jest niejednej scenie
mitosnej. Wielos¢ $rodkdw wyrazu wymaga zatem od wykonawcow Swietnego
warsztatu na wielu ptaszczyznach.

Aktor w musicalu musi umie¢ tanczy¢ i §piewaé. Tancerz i Spiewak muszg umiec

gra¢... W zasadzie nie ma miejsca dla popisu choreograficznego czy wokalnego,

umieszczonego poza akcja, w charakterze wstawki. I nie ma miejsca dla ztych
wykonawcow. Swietny tekst moze si¢ obroni¢ stabym aktorom, ale najlepszy

musical nie obroni si¢ stabemu wykonaniu. Rozpadnie si¢ bez wlasciwej oprawy i

gry. 573
W tej materii aktorstwo zachodnie w pewnym stopniu pokrywa si¢ z zatozeniami sztuki
aktorskiej w systemach teatralnych Dalekiego Wschodu, wedtug ktorych rozroznienie

poezji, tanca oraz $piewu jest sztuczne i absurdalne.®™

Bieglo$¢ we wszystkich
sztukach scenicznych kosztuje niezliczong ilo$¢ wyrzeczen. Ale trud si¢ optaca. Wielu
znanych 1 podziwianych wykonawcow na przestrzeni lat Broadway uczynit legenda.
Wiele karier tez ztamat. Mimo to wcigz jak magnes przycigga cate rzesze mtodych 1

petnych nadziei artystow z calego $wiata.

Taniec w broadwayowskim musicalu

Taniec to ten komponent struktury musicalu, ktory niewatpliwie w najwigkszym

stopniu upoetycznia cate przedstawienie.”’ Jego funkcji jest wiele. Marek Gotebiowski

" B Wysifiska: Pochwata musicalu. “Dialog” 1961 nr 1. s. 142.
574 E. Barba: Antropologia teatru: krok dalej. “Dialog” 1982 nr 4. s. 85-86.
55 M. Gotebiowski: Musical amerykariski... s. 132.
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W swojej pracy Musical amerykanski na tle kultury popularnej USA wyrdznil dwie
artystyczno-dramatyczne  funkcje tanca musicalowego: reprezentujagca oraz
ekspresyjnq.‘r’76 W pierwszym przypadku taniec odtwarza akcje zewnetrzng, natomiast w
drugim odzwierciedla akcj¢ rozgrywajaca si¢ w psychice bohatera. Ponadto na
kinetyczng plaszczyzne musicalu, zdaniem autora, sktadaja si¢ nastepujace style
taneczne — soft shoe®”’, step, stylizowany taniec towarzyski, akrobatyka oraz taniec
wspotczesny. >78 Przedstawiony schemat jest do$¢ uproszczony. Nie wyczerpuje on calej
palety stylow 1 technik tanca konstytuujacych broadwayowski idiom. Taniec
musicalowy moze czerpa¢ z wielu réznych zroédet. Mnogos¢ 1 bogactwo tradycji oraz
kultur tanecznych do dzi$ inspiruje broadwayowskich tworcow. Trudno jest zatem
uchwyci¢ te réoznorodnos¢ wptywow w jeden schemat. Zdaniem Richarda Kislana cata
filozofia tanca musicalowego opiera si¢ na przekonaniu, iz taniec stanowi najbardziej
bezposredni sposob ekspresji ludzkich uczué oraz sentymentéw.’”® Taniec nie jest w
stanie zdefiniowaé, wyjasni¢, zdeterminowa¢ czy tez nakaza¢. Niewatpliwie jednak
posiada on zdolno$¢ sugerowania. Jako medium pochodzace bezposrednio z ludzkiego
ciala humanizuje przekaz w znacznie wigkszym stopniu niz mowa czy muzyka.
Opierajac si¢ na owych zatozeniach, Kislan wyr6znit dla tanca musicalowego jako
formy komunikacji siedem nastepujacych funkcji dramatycznych®®:

- wspieranie lub bycie no$nikiem fabuty,

- wprowadzenie odpowiedniego nastroju lub atmosfery,

- uciele$nienie danego tematu lub idei,

- zastgpienie dialogu,

- wygenerowanie komedii,

- przedhuzenie dramatycznego momentu,

- wprowadzenie publiczno$ci w zachwyt.

Choreografia stanowi system podlegty fabule musicalu. Na jej stownictwo sktadaja
si¢ pozycje ciata, pojedyncze ruchy, obroty, skoki oraz gestykulacja. Kazdy z tych
elementéow taczy si¢ ze soba wedlug ustalonych zasad gramatyki tanca. Proces
tworzenia kompozycji tanecznej opiera si¢ na podobnych zasadach jak w przypadku

literatury oraz muzyki. Choreograf, pisarz i kompozytor budujg, odpowiednio,

°’® Ibidem. s. 141.

>"7 Soft shoe — styl tanca blisko spokrewniony z amerykanskim stepem, wykonywany w migkkim obuwiu
bez metalowych blach na podeszwie.

8 M. Golebiowski: Musical amerykariski... s. 142-143.

5° R. Kislan: The Musical... s. 236.

%8 Ibidem. s. 242-245.
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sekwencje ruchowe, stowne oraz dzwigkowe, ktorych kombinacja sktada si¢ na caty
taniec, scen¢ lub tez utwoér muzyczny. Przekaz taneczny bezposrednio koresponduje z
przekazem stownym i muzycznym, mimo iz kazdy z systemOéw operuje inng
symbolika. %81 podobna struktura kazdego z tych komunikatow moze spowodowac, iz
jednego z nich mozemy uzy¢ jako modelu dla pozostatych. Moze postuzy¢ on nam
réwniez jako klucz do nich lub tez by¢ ich odzwierciedleniem. Zdaniem Iva Osolséb
czeskiego semiotyka teatru, w musicalu czyli w formie teatralnej, ktora ‘mowi, Spiewa i
tanczy’, taka korelacja komunikatow poteguje proces semiozy.’® Badacz traktuje
musical jako metafor¢ komunikacji miedzyludzkiej, narz¢dzie penetrujace glebie
ludzkiego zachowania. Przedmiotem komunikacji teatralnej jest zatem komunikacja
mi¢dzyludzka przebiegajagca na dwoch plaszczyznach — komunikacji aktoréw oraz
komunikacji postaci. Za$ sam taniec, ktory Osolsolblefiniuje jako ,,automorficznie
zorganizowany model ludzkich ruchdéw (komunikacyjnych i niekomunikacyjnych),
ludzkiej kinezyki i kinetyki, ludzkiej motoryki i ruchliwosci”, przekazujac zlozone
znaczenia modeluje sytuacje komunikacji wzbogacajac ja o jaki§ dalszy wymiar.583
Ruch jako $rodek ekspresji stosunkowo trudno zastgpi¢ przekazem werbalnym. Jego
recepcja wymaga od odbiorcy zaangazowania zarO6wno calego aparatu cielesno-
sensorycznego, jak i uruchomienia zmystu proksemicznego.

Na szereg znakoéw kinetycznych, ktorymi moze operowac ciato ludzkie, sktadajg
si¢ trzy systemy: ruch (motoryka), mimika oraz gest (gestykulacja konwencjonalna).584
Gest stanowi obok stowa najbogatszy i1 najsprawniejszy $§rodek komunikowania mysli.
Taniec czgsto postuguje si¢ jezykiem gestow. Mimo to te dwa systemy modeluja
rzeczywisto$¢ na zupelnie innej ptaszczyznie. Pewnych paralel probowata doszukac si¢
Susanne K. Langer, piszac, iz:

Kazdy ruch taneczny jest gestem. Gest ten stanowi elementarng abstrakcje, w

obrebie ktorej iluzja taneczna jest realizowana i zorganizowana.’®
Zdaniem Langer gest taneczny jest jednoczesnie obiektywny i subiektywny, osobisty i

publiczny, ewokowany oraz postrzegany. Jego istot¢ stanowi kinetyczne doswiadczenie.

%31 |hidem. s. 240.

%82 D. Zygadto-Czopnik: W kregu czeskiej semiotyki teatru. Ivo Osolsol# jako teore tyk teatru i musicalu.
Wroctaw 2009. s. 130-131..

°53 |hidem. s. 121.

%4 T, Kowzan: Znak w teatrze. W: Problemy teorii dramatu i teatru. T. 2. Red. J. Degler. Wroctaw 2005.
s. 164-167.

%85S, K. Langer: Virtual Powers. W: What is Dance? Readings in Theory and Criticism. Red. R.
Copeland, M. Cohen. Oxford 1983. s. 28. Ttum. T. D.
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W zyciu rzeczywistym gesty funkcjonujg jako sygnaty i symptomy naszych

pragnien, intencji, wymagan, nadziei oraz uczu. Poprzez $wiadomag

kontrole, z gestow mozna stworzy¢, podobnie jak w przypadku dzwigkoéw

wokalnych, system asygnowanych oraz dajacych si¢ taczy¢ w kombinacje

symboli — efektywny, dyskursywny jezyk. >
Taniec, prezentujac czesto wyimaginowang emocjonalno$¢, tworzy wlasny porzadek
gestyczny. Gest taneczny nie jest zatem rzeczywisty lecz wirtualny. Jego realnos$¢
wynika z tego, iz bierze si¢ on z ludzkiej fizycznosci. Natomiast jego materi¢ stanowi
intencja, ktorg gest powinien nie$¢ ze sobg. Gest taneczny jest czysta kreacja, co
sprawia, iz taniec jest w stanie komunikowa¢ kazdy aspekt oraz czastke ludzkiej
egzystencji. Czlowiek wytwarzajagc 1 emitujgc taniec réwnoczesnie staje si¢ jego
podmiotem oraz gléwnym przedmiotem zainteresowania. ,,Od najwcze$niejszych
czaséw do poznych faz rozwoju plemiennego ludzie zyli w §wiecie pelnym ‘Mocy’ —
boskich lub potboskich Bytow, ktorych wola determinowata losy kosmicznych i
ludzkich wypadkéw. Malarstwo, rzezba oraz literatura, jakkolwiek archaiczne, pokazujg
nam te ‘Moce’ ujete juz pod postacia wizualnych Iub opisowych form

antropomorficznych badz zoomorficznych.”®

Indywidualna lub tez kolektywna
aktywnos$¢ cielesna, ktora abstrahowata poczucie mocy od praktycznego do§wiadczenia,
stanowita jedng z pierwszych reprezentacji owych sil. Ta aktywno$¢ to oczywiscie
taniec. Taniec posiadat zdolno$¢ kreowania wyobrazen bezimiennych oraz
bezcielesnych mocy, generujac przy tym zupetnie autonomiczng sfer¢ — pomost migdzy
zyciem ziemskim a $wiatem mistycznym.®®® Mowiac inaczej, taniec stanowit ptynna
przestrzen dialogu pomigdzy opozycjami.

Proces komunikowania poprzez medium, ktoére stanowi taniec, jest do$¢

skomplikowany. >

Kazdy gest konwencjonalny posiada przypisane mu znaczenie.
Natomiast gest taneczny nie. Niektore formy taneczne komunikuja w sposob
bezposredni. W hinduskim bharatanatyam kazdy najmniejszy ruch co$ oznacza. Aby
odczyta¢ wiadomos$¢ nalezy zna¢ jedynie kod. Inaczej rzecz si¢ miewa w zachodnim
kregu kulturowym, gdzie wigkszo§¢ form tanca przesyta komunikat w sposéb
metaforyczny. Choreograf podejmujac wysilek tworczy, pragnie nam co$ przekazac,

podzieli¢ si¢ z nami swoim $wiatopogladem lub tez poinformowac nas o swojej

*% Ibidem. s. 29. Thum. T. D.

%75, K. Langer: The Magic Circle. W: What is Dance... s. 38. Thum. T. D.

*%8 |bidem.

%89 V. Preston-Dunlop: Looking at Dances. A Choreological Perspective on Choreography. London 1998.
s. 7-8.
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wrazliwosci. Tre$¢ zostaje nastepnie ubrana przez niego w forme. W przypadku tanca
jest to, jak wiadomo, kompozycja ruchéw. Znajomos¢ kodu warunkuje prawidlowy
odbior przekazu. Bez tej wiedzy recepcja na przyktad przytoczonego wczesniej
bharatanatyam zostataby ograniczona wylgcznie do doznan estetycznych. Czgsto
problem tkwi w tym, iz obserwujac dang forme tanca mamy do czynienia z wieloma
kodami. Kazdy gatunek, technika czy styl generuje wlasne kody oraz konwencje.
Taniec tworzy zatem sie¢ znakow.>*® Gest, krok, figura, poza, spojrzenie, rekwizyt czy
element ubioru moze stanowi¢ potencjalny znak. Semiotyka traktuje taniec jak tekst.
Taniec nie musi jednak nie$¢ czego§ nazywalnego, aby byt peten znakowosci. Wielu
znaczen nie da si¢ zwerbalizowaé. Poza tym znaczenia czgsto bywaja gleboko ukryte.
Bledne ich odczytanie prowadzi do nadinterpretacji. Oprocz tego zawsze nalezy mie¢ na
uwadze to, iz ,,jezeli taniec ma co$ komunikowa¢, jesli ma zaangazowaé wyobrazni¢
obserwatorow, jesli ma ich zostawi¢ z poczuciem dobrze spgdzonego wieczoru,
prezentowane formy tanca musza zawiera¢ elementy warte zobaczenia, wystuchania,

odczucia™®®,

Taniec moze przekazywaé okreslong tres¢. Pelni woéwczas funkcje
fabutotworczg. Czgsto bywa on jednak czystg abstrakcja. W tym przypadku forma
ewidentnie goruje nad tre$cig. Sednem aktu performatywnego jest pickno sztuki
tanecznej. Taniec moze rowniez podejmowac polemike z regutami wiasnego dyskursu.
Stanowi on w tym przypadku forme¢ metanarracji. Wazny staje si¢ proces tworzenia
tanca, a nie efekt koncowy. Taniec bywa takze zrodlem napedu energii zyciowych oraz
sit witalnych. Choreografia przedstawia pozytywne aspekty istnienia, stajac si¢ tym
samym pasem bezpieczefistwa przed ludzka apatig i letargiem.>** Taniec nalezy uznaé
wowczas za metafore ludzkiego zycia. Czlowiek plgsa od narodzin do $mierci,
wlaczajac si¢ tym samym w wielki, kosmiczny taniec wszechswiata. Do$¢ tratnie
podsumowat to Havelock Ellis, dla ktorego ,taniec to najwznio$lejsza, najbardziej
poruszajaca oraz najpickniejsza ze wszystkich sztuk, poniewaz nie jest zwyklym
przektadem zycia czy abstrakcja; jest samym zyciem.”*®

Zagadnienie komunikowania poprzez taniec znacznie rozszerzyla Susane L.

Foster, proponujac nowy sposob opisu sieci relacji w obrebie zjawisk tanecznych.594

Foster interesowal przede wszystkim proces nadawania, przekazywania oraz odbioru

> |bidem. s. 19-20.

** Ibidem. s. 27. Thum. T. D.

%2 D, Williams: Anthropology and the Dance. Ten Lectures. Chicago 2004. s. 49.

5% H. Ellis: The Art of Dancing. W: What is Dance... s. 494. Thum. T. D.

%3, L. Foster: Reading Dance. Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. London 1986.
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znaczen. W tym celu badaczka zmodyfikowata model sytuacji komunikacyjnej Romana

Jakobsona.’®

kontekst

choreograf taniec widz

choreograficzne
kody i konwencje

Wychodzac od zalozenia, iz fundamentalne relacje pomiedzy wszelkimi rzeczami oraz
zjawiskami mozna wyrazi¢ za pomocg czterech figur stylistycznych: metafory,
metonimii, synekdochy oraz ironii, Foster wyrdznila cztery mozliwe sposoby
prezentacji.’® Sposoby te modeluja proces komunikacji, ktory przebiega na dwoéch
ptaszczyznach — pierwsza konstytuuje choreograf i jego koncepcja ciala oraz tanca jako
no$nikdw znaczen, natomiast druga sktada si¢ z sieci relacji pomig¢dzy tancem, Swiatem
zewnetrznym oraz adresatem. Rolg odbiorcy w przypadku metaforycznych form tanca
jest wychwycenie umieszczonego w nich alegorycznego znaczenia.®®’ Choreograf
podejmujac probe przektadu eclementOw rzeczywistoSci na wilasny jezyk, buduje
symboliczny poziom znaczen oraz sprawia, iz ruch funkcjonuje jako cigg analogii
wzgledem $wiata. Uwalniajac okreslone sekwencje od konwencjonalnej semantyki
codziennosci, tworzy nowag plaszczyzn¢ znaczen. Ten rodzaj obrazowania mozna
odnalez¢ miedzy innymi w dworskiej kulturze tanecznej pdéznego renesansu. W
metonimicznym sposobie przedstawiania tanczace cialo stanowi substytut rzeczy lub
zjawiska, prezentujac zawsze jej/jego najlepsza ceche¢. Imitacja uzalezniona jest tu od
przestrzenno-czasowego konformizmu mig¢dzy prezentowang calo$cig a tanczonymi
krokami 1 figurami. Taniec stanowigc ikoniczne przedstawienie wykonywanej akcji,
staje si¢ idiomem prezentujgcym formy bliskie ideatlowi. Metonimia dominuje w
pracach choreografow neoklasycznych. Gdy za$ taniec petni role synekdochy, w mysl

zasady pars pro toto, choreograf transformuje wtasne doswiadczenia w uniwersalng

55 |pidem. s. 231.
5% 1hidem. s. 235-236.
57 1bidem.
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wypowiedz, sprawiajac tym samym, iz ciato i jego motoryka zabiera glos w sprawie
rzeczy fundamentalnych.®® Chodzi tu o uwypuklenie okreslonych cech znakow ciata
poprzez powtorzenie lub inny sposéb podkreslenia znaczen, czgsto ukazujac relacje
pomigdzy jakos$ciami. Cialo ludzkie staje si¢ jednolitym narzedziem auto-ekspresji.
Doskonatym tego przyktadem jest tworczos¢ Marthy Graham. Natomiast w przypadku
ironii fizyczna aspekt tanca stanowi zaréwno podmiot jak i przedmiot dzialan
choreograficznych. Temat stanowi tylko 1 wylacznie pretekst do zaprezentowania
motorycznych zdolno$ci ciata ludzkiego. Istotg sztuki staje si¢ sam proces tworczy.
Tekst taneczny pelni zatem funkcj¢ metatekstowa. Ten sposob przedstawiania
zdominowat nurt tanca postmodernistycznego zZwanego inaczej
postekspresjonistycznym.
Wszystkie cztery wymienione przez Foster sposoby prezentacji mogg pojawic¢ si¢ W
kazdej choreografii, zazwyczaj dominuje jednak tylko jeden i to wtasnie on implikuje
postawe wzgledem $wiata, dzigki ktérej mozna odczyta¢ znaczenie tanca.”®

W latach trzydziestych XX wieku Stany Zjednoczone dotknat wielki kryzys
gospodarczy. Egzystencja przecietnego obywatela whasciwie z dnia na dzien stata si¢
cigzka do zniesienia. Wielki mit Ameryki jako ziemi, gdzie spelniaja si¢ wszelkie
marzenia upadl. Musical wyszedl naprzeciw nowej rzeczywistosci. Jego tworcy
widzieli w nim form¢ eskapizmu, ucieczki od pograzonej w depresji codziennosci. Na
scenie przedstawiano $wiat peten szcze$cia 1 radosci, w ktérym mezczyzni w
eleganckich frakach lub smokingach oraz kobiety w sukniach rodem ze $wiata basni
probowali w swych ‘tanecznych romansach’ przywrdci¢ narodowi optymizm i nadzieje
na lepsze jutro. Satyra polityczna, ktora w latach trzydziestych wkroczyta na deski
teatralne, starala si¢ oswoi¢ trudng rzeczywisto§¢. W energii oraz witalnosci
roztanczonych scen widziano antidotum dla spotecznej apatii. Powtarzajaca si¢ poetyka
numerow muzyczno-tanecznych, czgsto zawierajacych wiele elementow komizmu,
stworzyta klisz¢ musicalowa, ktoérg do dzi§ powiela spora ilo§¢ broadwayowskich
inscenizacji. Klisza ta wyznaczala estetyczne zatozenia zaréwno wystepoOw solowych,
jak i grupowych — wykonawcow wystepujacych w tzw. chorus lines. Na jezyk tanca
musicalowego sktadato si¢ wiele réznych kodéw, czgsto o wodewiolowo-burleskowej
proweniencji. Richard Rodgers, poszukujac nowych strukturalnych formatéw oraz

metod produkcyjnych, wynalazt, a wlasciwie na nowo odkryt mozliwosci narracyjne

5% |bidem.
59 |pidem. s. 65.
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baletu, rozumianego jako technika taneczna oraz poetyka spektaklu.®®

Do wspotpracy
zaprosit samego Georga Balanchina, ktory, znacznie wychodzac poza musicalowa
kliszg, stworzyt pierwsza sceng baletowa, rozpoczynajac tym samym zachwyt
broadwayowskich choreografow nad komunikacyjnymi wtasciwosciami tanecznego
medium. Slaughter on 10th Avenue, bo o niej tu mowa, stanowita integralng czesé
struktury musicalu Rodgersa i Lorenza Harta On Your Toes (1936). Jednak réwnie
dobrze scena ta moglaby funkcjonowac poza nig, jako autonomiczne przedstawienie
taneczne. Pojawienie si¢ Slaughter on 10th Avenue na Broadwayu to — jak podaje Ethan
Mordden - “historyczny moment, w ktérym typowe dla tekstow pop-kultury
umitowanie rozrywki oraz charakterystyczne dla dziet sztuki poszukiwanie znaczenia
spotkaly sie, wzajemnie na siebie oddziatywujac.”®"* Skomponowana przez Rodgersa
dla tej sekwencji tanecznej muzyka portretuje §wiat miejskich zautkow 1 zakamarkow,
przestrzen wyznaczong dla spotecznego marginesu — ztodziejaszkow, przestgpcoéw oraz
kobiet lekkich obyczajow. Konstrukcja calej sceny jest stosunkowo prosta.®®
Gangsterskie potyczki i strzelaniny przeplatajg si¢ z romantycznym tancem zakochane;j
pary. Elementy wznioste kontrapunktuje groteska. Cato$¢ oczywiscie to celowy zabieg
ukazujacy teatr w teatrze, a wlasciwie spektakl baletowy w musicalu, ktory niewiele ma
wspdlnego z wyobrazeniem mlodych ksigzat uganiajacych si¢ za nimfami, willidami
czy tez jakim$ ptactwem. Scena ta jest na wskro$ realistyczna. O jej narracyjnej
autonomii $wiadczy brak subtekstualnego zwigzku z calym musicalem. Symbioza tanca
1 opowiadania jakie$ historii jest dos¢ powszechna w r6znych baletowych poetykach.
Na deskach teatru musicalowego bylo to czym$ zupelie nowym, ozywczym i
ekscytuj qcym.603 Balanchine w swym broadwayowskim debiucie wprowadzit w obrgb
struktury musicalu atrakcyjng dla publicznosci innowacje, jednoczesnie pilnujac tego,

%04 stylistycznie odpowiadata zalozeniom sceny popularnej. On

aby cata choreoktonika
Your Toes Rodgersa i Harta jako pierwszy musical w historii pokazal kontrast
pomiedzy zdyscyplinowanym i pelnym rygoru $wiatem klasycznego baletu oraz
spontanicznym 1 nieco szalonym $wiatem broadwayowskich tancerzy, okreslanych w

pierwszych dekadach XX wieku jako Broadway Hoofers a w pdzniejszym okresie takze

%00 R, Kislan: The Musical... s. 137.

%01 E Mordden: Sing For Your Supper. The Broadway Musical in the 1930s. New York 2005. s. 212.
Thum. T. D.

%2 |hidem. s. 213.

%03 |, Driver: A Century of Dance. A Hundred Years of Musical Movement, from Waltz to Hip Hop.
London 2000. s. 156.

%04 Przez ‘choreoktonike’ rozumie kinetyczno-taneczng strukture danego zjawiska.
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jako Broadway Gypsies. Zderzenie dwoch réznych tanecznych $wiatow stanowito
kanwe wielu p6zniejszych tekstow zarowno teatralnych jak i filmowych. Ciekawy zdaje
si¢ fakt, iz wiekszo$¢ tzw. filmow tanecznych powstajacych w pierwszej dekadzie XXI
wieku swa fabule oparto wiasnie na tym motywie.

Wielu badaczy uwaza musical On Your Toes za przetomowy jesli chodzi o
whasciwosci  komunikacyjne broadwayowskiego idiomu tanecznego.’® Mimo, iz
funkcjonowanie oraz estetyka tanca w strukturze przedstawienia nie ograniczajg si¢, a
nawet znacznie odbiegajg od musicalowej kliszy, to Oklahomal!, jako pierwsze w petni
uksztattowane dzielo teatru musicalowego, zmienila oblicze broadwayowskiej
choreografii. W spektaklu tym ksztalt zjawisk tanecznych w obrebie lokalnej
spotecznosci odzwierciedla przyjety przez nig porzadek spoteczny. 606 Stuzy on rowniez
jako metaforyczne przedstawienie tego, co temu porzadkowi zagraza. Kowboje i
farmerzy, mezczyzni i kobiety, starzy 1 mtodzi — wszyscy jednocza si¢ w tancu, ktory
wykonywany jest w roznych grupowych formacjach przestrzennych. Relacje
proksemiczne migdzy grupa dziewczat i chtopcéw czesto ulegajg zmianie. Catkowity
kontakt partneréw pitci przeciwnej w postaci tanca w parach dozwolony jest wylacznie
w specjalnie wyznaczonym na to czasie i przestrzeni. W innych okoliczno$ciach uznany
zostaje za wyghup, a partycypujacy w nim natychmiast zostaj¢ zganieni przez starszych
cztonkow spoteczno$ci. Istotny jest tu wymiar seksualny ustanowionego porzadku.
Pocigga on za sobg szereg zrytualizowanych dziatan, majacych na celu dostarczenie
oraz zapewnienie zarowno motywacji do potwierdzenia przyjetych norm w relacjach
pomigdzy grupami o roznej plci, wieku czy tez profes;ji, jak i powszechnie przyjetego
znaczenia takich zachowan.®”’ Podazajac za takim kluczem interpretacyjnym musical
nalezy uzna¢ za rodzaj moralitetu, przedstawiajgcego $ciezki prowadzace do kulturowej
(problem zasiedlania oraz adaptacji nowych ziem) oraz osobistej (w przypadku
protagonistow) dojrzatosci.’® Laurey i Curly, para gtownych bohateréw, igrajac z
przeznaczonymi dla nich rolami spotecznymi, odbieraja do$¢ gorzka lekcje zycia. Na
drodze ku dorostosci, a co za tym idzie — odpowiedzialnos$ci, zmierzy¢ si¢ musza z
konsekwencjami mtodzienczej glupoty. Tylko rozwigzanie wszelkich problemow
wynikajacych z indywidualnych lub/i spotecznych antagonizméw jest w stanie

zapewni¢ trwato$¢ 1 spokdj wewnatrz spotecznosci. Kazdy pojawiajacy si¢ kryzys moze

%05 | Driver: A Century... s. 156-157.
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zosta¢ zazegnany jedynie poprzez (re)aktualizacje przyjetych wartosci, norm i
obyczajow. Laurey, chcac dokuczy¢ zakochanemu w niej Curlemu, wykazuje
szczegOlne zainteresowanie Judem Fry. Jud to czlowiek z zewnatrz, zajmujacy w
spotecznej strukturze miejsce na marginesie. Przez wielu czlonkdéw spotecznosci

809 Zachecony przez kokieteric Laurey, zaczyna

uwazany jest nawet za intruza.
konkurowa¢ z Curlym w staraniach o jej wzgledy. Jud wiedzie Zycie samotnika.
Zamieszkuje starg chat¢ potozong na odludziu. Tak wyznaczona przestrzen dystansuje
go od spotecznie przyjetych konwenanséw. Jako nomada nie jest tak silnie przywigzany
do ziemi jak farmerzy czy ranczerzy. W musicalu jawi si¢ jako figura zfa,
niszczycielska sita, ktora wkracza i burzy przyjety przez spotecznosé tad.®*® Pod koniec
aktu pierwszego Laurey zasypia. W swoim $nie, a raczej koszmarze lub, jak kto woli,
budzacej trwoge fantazji, ceremonia jej zaslubin z Curlym zostaje brutalnie zakidécona
przez Juda. Pomigdzy rywalami wywigzuje si¢ bojka, w nastgpstwie ktorej ginie Curly.
Po czym Jud, juz bez zadnej przeszkody, wcigga dziewczyne do swojego, mrocznego
Swiata. W scenie tej taniec kreuje przestrzen oniryczng, w ktorej quasi-naturalistyczna
kombinacja réznych idiomow tanca odkrywa podswiadome Ieki oraz pragnienia
gtownych bohaterow.®™* Dla Agnes De Mille, choreografki i autorki oryginalnej,
broadwayowskiej inscenizacji musicalu oraz jego wersji filmowej, taniec w scenie
baletowego snu postuzyt jako narzedzie komunikujace ztozonos$¢ ludzkiej psychiki.
Swiat przedstawiony w $nie to $wiat Laurey, przestrzen, w ktorej odnalezé mozna
wszystkie jego elementy: jej uczucie do Curlego, krag jej najblizszych przyjaciotek,
grupe dumnych kowbojéw, mieszkancow miasteczka, nieokrzesanego i groznego Juda,
jego saloonowych dziewczyn oraz przede wszystkim emocjonalny chaos Laurey, ktory
skutecznie podsycany jest rosnaca fascynacja zyjacym na krawedzi Judem.®? Dodam,
1z Jud w $nie jest niezniszczalny. Wraz z nim w przestrzen baletowego snu wkroczyt
Sigmund Freud. Jud reprezentuje nieublagang naturg, ciemng wigzke
nieu§wiadomionych pragnien, seksualne oraz destrukcyjne sity drzemigce w kazdym
cztowieku — to freudowskie ld. Podczas gdy Curly symbolizuje¢ kulture, jasne i
bezpieczne $wiatto porzadku i spotecznie przyjetych norm; jest uosobieniem Superego.
Uczucie, ktérym obdarza go Laurey, jest wyrazem wpojonego jej idealu mitosci

romantycznej. Natomiast jej fascynacja Judem ma zdecydowanie wymiar erotyczny.

%9 1bidem.
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Nawet ostry ndz sprezynowy, ktory dos¢ czesto uzywany jest przez Juda, jawi si¢ w

baletowym $nie jako substytut fallusa.®*?

To budzaca si¢ w dziewczynie seksualnosé
sprawia, 1z jego zakazany $wiat wydaje si¢ intrygujacy 1 pociggajacy. Oswojenie
skrywanych pragnien oraz nieSwiadomych tre$ci stanowi niezbedny i kluczowy etap w
tym rite de passage, przez ktdry zmuszona jest przebrng¢ gtéwna bohaterka w drodze
ku osobistej, seksualnej oraz spotecznej dojrzatosci. W scenie baletowego snu
seksualnoscig epatujg rOwniez towarzyszace Judowi knajpiane tancerki, ktdore, zgodnie
z zatozeniami choreograficznymi, zdajg si¢ materializowa¢ papierowe postacie z kart
zawierajacych obrazki nagich kobiet.®** Karty te to kolejny atrybut intruza. Tancerki
zmuszaja Laurey do zakazanego, wrgez bachicznego tanca. Bohaterka, mimo
poczatkowej niecheci, z czasem odnajduje w tym zbiorowym plasie przyjemnosc.
Zaczyna utozsamiac si¢ z grupg nieprzyzwoitych dziewczat, co dodatkowo poteguje jej
Igk i przerazenie. Zwlaszcza, iz cate otoczenie tonie w ognisto-czerwonych barwach.
Calos$¢ zmierza do pdzniejszego zniewolenia i gwaltu dokonanego na niewinnej Laurey
przez brutalnego Juda. Wycienczona sennymi doznaniami bohaterka poddaje si¢ i w
koncu ulega.

W choreografii Agnes De Mille zdecydowanie dominowata ekspresywnosc.
Kazda sekwencja ruchowa oraz gest wyrazaly rézne aspekty ztozonej psychologii
poszczegolnych postaci.®*® Celem nadrzednym kompozycji tanecznej bylo wydobycie
tej ptaszczyzny emocjonalnej, ktorg kazdy z nas skrywa gdzie§ gteboko. Wymagato to
Scistej wspotpracy choreografki z tancerzami oraz zachgcenia ich do wlasnej, czgsto
do$¢ personalnej interpretacji tanczonych przez nich postaci, co za§ zmusito ich do
zmierzenia si¢ z wlasnymi lekami, frustracjami czy tez bolesnymi przezyciami. Dla
potrzeb musicalu Oklahoma! De Mille stworzyta poetyke baletowego snu — dream
ballet, na ktorej bazowato wielu pozniejszych choreografow. Taniec stat si¢ narzedziem
komunikujagcym istotne dla fabuty musicalu przeszte, terazniejsze lub przyszte
zdarzenia, najczeSciej wilasnie te, ktorych sie¢ wstydzimy i nie chcemy dopusci¢ do

glosu.

%13 R. E. Long: Broadway, the Golden Years. Jerome Robbins and the Great Choreographer-Directors
1940 to the Present. New York 2003. s. 38-39.

* Ibidem.

8151, Driver: A Century... s. 157-158.
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Taniec musicalowy a przestrzen miejska

»raniec jazzowy to folklor taneczny XX wieku... To rodzaj popularnego
prymitywizmu, ilustrujacego w swym zmystowym nastroju, pulsacji oraz tempie ukryte
pragnienie powrotu naszej wyrafinowanej 1 ztozonej kultury do rytméw oraz motoryk
cielesnych typowych dla mniej cywilizowanych spoleczenstw” — pisal w latach
sze$¢dziesigtych Louis Horst.®*® Taniec jazzowy617 nalezy traktowac jako amerykanski,
wernakularny idiom taneczny, ktory poprzez swoj bezposredni i bezpretensjonalny styl,
definitywnie odrozniajacy go od innych form tanca, jest w stanie zakomunikowac
okreslone odczucia, emocje, dos$wiadczenia oraz postawy wzgledem dynamicznie
rozwijajacego si¢, nowoczesnego Swiata. Jego estetyka 1 puls odzwierciedlaja

h.°® Taniec jazzowy jest

wieloptaszczyznowos¢ kultury Stanéw Zjednoczonyc
niewatpliwie  tekstem  zurbanizowanego,  wielokulturowego  spoteczenstwa
amerykanskiego. Witalno$¢ 1 energia tej formy wynikaja z jej fascynacji nowoczesng
metropolig, zwlaszcza kazdym aspektem zycia w niej. Jako prawdziwie amerykanski
idiom, taniec jazzowy czerpal z wczesniejszych form oraz wszelkich dostepnych
tradycji tanecznych — rodzimych czy tez obcych — przywozonych do Stanéw na
przestrzeni wielu lat wraz z kazda kolejng falg imigracyjnq.619 Jego korzeni nalezy
szuka¢ wsrod kultur tanecznych niewolnikow masowo wywozonych z Afryki. Mimo to
taniec jazzowy nie jest zwykla imitacja etnicznych form tanca. Opierajac si¢ na typowo
afrykanskich, perkusyjnych akcentach, ruchach oraz synkopowaniu, jego tworcy
uksztattowali jezyk, ktdry stanowi mieszanke wielu kodow kinetycznych, sposrod
ktorych wymieni¢ nalezy miedzy innymi balet, taniec modern, a takze afrykanski,
karaibski oraz latynoski folklor taneczny, tance hinduskie i polinezyjskie.?”® Dlatego
tez, podobnie zreszta jak w przypadku muzyki jazzowej, taniec jazzowy stanowi

dynamiczng strukture, eklektyczny system obejmujacy wiele podgatunkéw oraz stylow.

616 |_. Horst, C. Russel: Modern Dance Forms in Relation to the Other Modern Arts. Princeton 1961. s.
111. Thum. T. D.

87 Taniec jazzowy (ang. jazz dance) mozna rozumie¢ dwojako — jako szereg zjawisk tanecznych
sktadajacych si¢ na afro-amerykanska kultur¢ taneczng (M. Stearns, J. Stearns: Jazz Dance. The Story of
American Vernacular Dance. New York 2002.) lub jako okre$long technike tafica wypracowang przez
takich tancerzy, jak: Luigi (Eugene Louis Facciuto), Gus Giordano oraz Matt Mattox (R. Straus: Luigi,
Gus Giordano, and Matt Mattox: Jazz Masters. ,,Dance Magazine” 2007 nr 7). Zresztg oba sposoby
pojmowania tanca jazzowego wynikaja z naturalnej drogi ewolucji form tanecznych — od spotecznego
obiegu tanca do formy teatralne;j.

%18 M. R. Alford: Jazz Danceology. Teaching & Choreographing Jazz Dance. Marietta 1991. s. 11.

%19 4. Lihs: Appreciating Dance. A Guide to the World's Liveliest Art. Princeton 2009. s. 80.

620 M. H. Nadel: And “All That Jazz’ Dance. W: The Dance Experience. Insights into History, Culture and
Creativity. Red. M. H. Nadel, M. R. Strauss. Princeton 2003. s. 82.
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Najprosciej mozna go podzieli¢ na: wywodzacy si¢ w prostej linii z afrykanskich form
tanca primitive jazz, bedacy wynikiem fuzji form murzynskich z technika tanca
nowoczesnego modern jazz oraz zwigzany bezposrednio z rozwojem muzyki
rozrywkowej pop jazz.** Gus Giordano w swoim podreczniku instruktazowym Jazz
Dance Class opisal pig¢ odmian tanca jazzowego — afro-primitive jazz, lyric jazz,

modern jazz, musical comedy jazz oraz rock jazz.t%

Najbardziej wyczerpujacego
podziatu idiomu jazzowego dokonat Marcus R. Alford, wyrdzniajgc w swojej pracy
Jazz Danceology. Teaching & Choreographing Jazz Dance az jedenascie stylow i
podgatunkéw.®2® Owe style to:
- the blues - to dusza tanca jazzowego, styl ten jest wyrazem rozpaczy zwiazanej
z przykrymi do$wiadczeniami murzynskich niewolnikow;
- lyrical — wykonywany najczesciej w tempie adagio, bazuje na czystych liniach
ciata;
- theatrical/musical theatre — spetnia funkcje narz¢dzia komunikacji;
- hot — peten jest erotycznych i zmystowych ruchow, zdecydowanie konotowany
seksualnie;
- modern jazz — oparty gtownie na improwizacji, jest fuzja tanca jazzowego oraz
tanca modern,;
- cool — styl peten ptynnej motoryki wyrazajacej stan okre$lany slangowo jako
‘bycie cool’;
- west coast — oparty na muzyce rap i zawierajacy wiele elementow tanca
ulicznego;
- rock — powstat wraz z rozwojem rock and rolla;
- afro-jazz - styl najbardziej zwigzany z afrykanskimi korzeniami, jest
zdecydowanie formg w najmniejszym stopniu skomercjonalizowana,
- latin — nawiagzuje do tancow latynoamerykanskich;
- calypso/carribean — styl zblizony do latin jazz, cho¢ bardziej pltynny i mniej
oparty na perkusyjnych akcentach.
Zdaniem Alforda podziat tanca jazzowego to otwarte zagadnienie, gdyz wymienione
przez niego style moga przenikac si¢ i czerpa¢ z siebie nawzajem, tworzac niezliczone

kombinacje cross-gatunkowe.

%21 A Bernard, D. Wessel-Therhorn: Taniec jazzowy. Warszawa 2000. s. 19-20.
622 G. Giordano: Jazz Dance Class. Pennington 1992. s. 105.
62 M. R. Alford: Jazz Danceology... s. 37-42.
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Taniec jazzowy stosunkowo szybko rozprzestrzenit si¢ po calym $wiecie, stajac
si¢ idiomem kosmopolitycznym i mi¢dzynarodowym. Mimo to wciaz jest to typowo
amerykanska technika taneczna. Jako komunikat cielesny jest on naturalng forma
ekspresji 1 wypowiedzi dla amerykanskiego spoieczeﬁstwa.624 Jest przez nie
podswiadomie rozumiany, gdyz jest tym, czym kazda inna forma folkloru dla
spotecznos$ci, ktéra ja wyprodukowata. Poza tym, jako tekst modernistyczny, taniec
jazzowy stanowi doskonale narzedzie opisu amerykanskiej metropolii, stajac si¢ jej
znakiem firmowym. Komunikacja pozawerbalna, ktorg ze sobg niesic — Sposob
poruszania si¢, postawa, rytm krokéw, gestykulacja oraz ubiér — wszystko jest wyrazem
codziennej egzystencji w wielkiej metropolii. Fundamentalna dla tafca jazzowego
rytmiczno$¢ bezposrednio koreluje z rytmami miejskiego organizmu. Zdaniem Billy
Siegenfelda, kierownika artystycznego Jump Rhythm Jazz Project oraz tworcy
autorskiej metody nauczania tanca jazzowego, idiom ten wyrdst z naturalnej i
wrodzonej cztowickowi potrzeby generowania rytmu.’” Wielu antropologéw z
Katherine Dunham na czele rozwazato problem rytmu oraz jego braku w zyciu
okreslonych spotecznosci. Wedtug Léopolda Senghora rytm to:

...architektura istnienia, wewn¢trzna dynamika nadajgca mu forme, czysta

ekspresja zyciowej sily. Rytm to wibracyjny wstrzas, moc, ktéra poprzez nasze

zmysty przywigzuje nas do korzeni naszej egzystencji. Swdj wyraz znajduje on

poprzez korporealne oraz sensualne §rodki; poprzez linie, powierzchnie oraz

bryly w architekturze, rzezbie czy malarstwie; poprzez akcentowanie w poezji i

muzyce; wreszcie poprzez ruchu w tancu.®®
Kazde jego zaburzenie moze spowodowaé dezintegracje oraz apati¢, zardwno w
przypadku jednostki, jak 1 catego kolektywu. Moze takze prowadzi¢ do rozproszenia
zyciowych lub spotecznych energii. Rytm jako kluczowy element potencjatu ludzkiego,
warunkuje osobista oraz wspolnotowa integracje.®”’ Podkreslony rytmami jazzowych
form tanca puls dynamicznej metropolii pozwolil amerykanskiemu spoteczenstwu w
dobie modernizmu odnalez¢ si¢ w pedzacym na przod, futurystycznym $wiecie.
Modernistyczna obsesja pierwotnym ciatem wynikata, co moze si¢ wyda¢ absurdalne, z

do$¢ szybkiego rozwoju cywilizacyjnego. Istnieje wszakze podobienstwo migdzy

624 H. Lihs: Appreciating Dance... s. 80.

625 M. Velluci: Call It Post-Jazz. ,,Dance Magazine” 2004 nr 8. s. 41.

626 Cyt. za: J. Malone: ‘Keep to the Rhythm and You'll Keep to Life’: Meaning and Style in African
American Vernacular Dance. W: The Routledge Dance Studies Reader. Red. A. Carter. New York 2007.
s. 231. Thum. T. D.

%7 1bidem.

159



elektrycznie napedzang maszyna, a cialem pobudzanym energiami biologicznymi.®?®
Jedno mozna uzna¢ za alter ego drugiego. Prymitywizm jako nurt w kulturze
modernizmu na gruncie tanca objawil si¢ chocby w postaci takngcej powrotu do
naturalnej, cielesnej motoryki Isadory Duncan czy tez dzikiej i szalonej Josephine
Baker. Za jego tekst nalezy uzna¢ rowniez taniec jazzowy, ktory swa choreoktonike
oparl gléwnie na ruchu izolacyjnym, zwlaszcza okolic bioder i miednicy oraz na
policentryzmie. Dlatego tez wielu uwaza taniec jazzowy za wysoce seksualny.
Niewatpliwie celebruje on ludzkg zmystowos$¢ i1 na nig tez oddzialuje. Jego charakter
zdecydowanie odbiega od baletowej romantycznosci oraz refleksyjnosci
charakterystycznej dla tanca nowoczesnego. ,,Taniec jazzowy — zdaniem Cathy Young
— jest w swej naturze formg pelng emocji, poniewaz emocjonalna jest sama muzyka...
Jest w niej pelno namigtnosci, serca i duszy, publiczno$¢ czuje to gdzies gleboko
wewnatrz i od razu reaguje.”®® Cho¢ wielu twierdzi inaczej, taniec jazzowy stanowi
najwickszy wktad kultury amerykanskiej w sztuke tanca na $wiecie. Jego $wiezo$¢ i
ekspresyjnos¢ sprawily, iz stosunkowo szybko zostat zaadaptowany przez nowojorskie
sceny. Nie powinien ten fakt dziwi¢, skoro to wilasnie muzyka jazzowa zespolita
struktur¢ musicalu, otwierajagc tym samym droge nowym formom tanecznym na
Broadway. Jack Cole, stynny musicalowy choreograf oraz jeden z pierwszych ‘biatych’
tancerzy klubowy®®, w swoich ukladach zaczat zestawiaé ze soba elementy pochodzace
z r6znych form tanecznych i wykonywac je do muzyki jazzowej. Czesto uwaza si¢ go
za ‘ojca’ teatralnego tanca jazzowego, cho¢ sam wolalby, aby jego styl okreslano jako

urban folk dance.®!

Od lat pigc¢dziesiatych idiom ten zaczg¢to utozsamia¢ z musicalowa
choreografig. Taniec jazzowy urost do rangi lingua franca Broadwayu, stajgc si¢ jego
nieodlgcznym sktadnikiem. Dlatego tez musicalowg adaptacje tanca jazzowego zaczeto
okresla¢ jako broadway jazz. Oba okre$lenia — jazz dance oraz broadway jazz — mozna
zatem traktowac jak synonimy, gdyz w drugiej potowie XX wieku choreografia

jazzowa rozwijala si¢ gtoéwnie na deskach broadwayowskich teatrow. Taniec jazzowy

628 N. Bryson: Cultural Studies and Dance History. W: Meaning in Motion. New Cultural Studies of
Dance. Red. J. C. Desmond. London 1997. s. 72-75.

629 Cyt. za: M. Velluci: Call It... s. 43.

630 \W latach dwudziestych XX wieku w Nowym Jorku nastapit okres zwany Harlem Renaissanse, w
ktérym publiczno$¢ nagminnie uczgszczala do, potozonych w dzielnicy murzynskiej, stynnych i
kultowych klubéw takich, jak Cotton Club czy Apollo Ballroom po to, aby obcowaé z jazzem w
najlepszym jego wydaniu oraz uczy¢ si¢ nowych trendow w tafcu. Od tego okresu mozemy datowaé
narodziny nowojorskiej kultury klubowej (H. Lihs: Appreciating Dance.... s. 82).

831 M. R. Alford: Jazz Danceology... s. 10. (Zob. tez: G. Loney: Unsung Genius. The Passion of Dancer-
Choreographer Jack Cole. London 1984).
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doskonale wkomponowat si¢ w struktur¢ musicalu. Bedac produktem amerykanskiego
spoteczenstwa, dostarczyl jej cennych narzedzi jego opisu. Stato sie tak rowniez
dlatego, iz taniec ten — jak podaje Sylviane Gold:

...stanowi amalgamat amerykanskiego tanca z gornej i dolnej potki —

tanczonego przy drgzku i w barze, walca oraz tancow watusi —

zaadoptowanych w celu maksymalnego, teatralnego efektu.®®

Proces adaptacji form jazzowych przez Broadway przebiegal, zdaniem Myrona
Howarda Nadela, trojfazowo.®** W pierwszej fazie zaczeto imitowaé murzyfiski sposob
tanczenia. Imitacja czesto miata charakter przesSmiewczy. Esencja tej fazy byly
minstrel-shows, w ktérych ‘biali’ performerzy z pomalowanymi na czarno twarzami
parodiowali murzynskie wystepy. Parodia z czasem przeksztalcila si¢ w pastisz i
stylizacje. W tego typu przedsiewzigciach swa karier¢ zaczynato wiele pozniejszych
gwiazd przemystu rozrywkowego.

Biali artysci, tacy jak Sophie Tucker, Mae West, Fanny Brice i Al Jolson,

wchlongli afro-amerykanska sztuke i styl wystepowania, czasami Swiadomie,

czasami nie. Standardowa zasada na Broadwayu brzmiala: ,,zaczynasz jako

czarny 1 etniczny, i stajesz si¢ bielszy i bardziej WASP w miare, i jesli,

odnosisz sukces”. Tucker i Brice odrzucili czarne twarze, lecz Al Jolson tego

nie zrobit; osmalony korek stat si¢ czgscia jego postaci do tego stopnia, ze nie

spos6b bylto oddzieli¢ Jolliego od jego maski.®*

W czasie trwania drugiej fazy ‘biali’ choreografowie, angazujac ‘czarnych’ artystow,
wyrazali swoja aprobate oraz zachwyt nad sposobami poslugiwania si¢ ciatem afro-
amerykandw, zdajac sobie jednoczesnie sprawe z wagi 1 uzytecznosci rodzacego sie,
nowego idiomu. Momentem przelomowym, czeSciowo przyczyniajagcym si¢ do
zniesienia bariery miedzy ‘dwoma $§wiatami’, byl wystawiony w 1921 roku musical
Shuffle Along. W spektaklu tym wystgpowali wylacznie murzynscy wykonawcy. Wraz
z Shuffle Along po raz pierwszy oficjalnie w przestrzeni publicznej zaprezentowano
‘rdzenny’ afro-amerykanski folklor muzyczno-taneczny. Przedstawienie to stanowito
antytez¢ broadwayowskiej mitologii oraz archetypow wygenerowanych przez Ziegfeld
Follies. ,,Shuffle Along — jak podaje Jerome Charyn — byto anty-Follies, byto parodia

,koniecznej biatosci” Dziewczyny Ziegfelda.”635 Mimo, iz Florenz Ziegfeld oddat cios,

%325, Gold: How Broadway Jazz Got Its Glitz. ,,Dance Magazine” 2004 nr 8. s. 76-77. Thum. T. D.

%33 M. H. Nadel: And *All... s. 90-91.

634 J. Charyn: Narodziny Broadwayu. Opowiesé o zlotych latach jazzu i starym Nowym Jorku. Wroctaw
2006. s. 135.

* Ibidem. s. 132.
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Shuffle Along czesciowo odmienito ‘biate’ oblicze oraz przerwato monopol ‘biatych’ na
Broadway, a zarazem umozliwilo trzecig faze procesu adaptacyjnego — faz¢ integracji.
‘Biali’ wykonawcy przestali wylgcznie imitowa¢ motoryke charakterystyczng dla afro-
amerykanskiej spotecznosci. Poprzez studiowanie i przyswajanie obcych im kodow,
uznanych wcze$niej za dzikie czy prymitywne, stworzyli nowy, rozbudowany system
taneczny — taniec jazzowy. Warto w tym miejscu nadmieni¢, iz, Oprocz pojmowania
tanca jazzowego jako okreslonej techniki tanca lub tez szeregu zjawisk tanecznych
sktadajacych si¢ na afro-amerykanska kulture taneczng, taniec ten mozna réwniez
zdefiniowa¢ jako przeklad oraz dostosowanie znakow ‘czarnego’ ciata do mozliwosci
ciata ‘biatego’. Jako dyskurs cielesny taniec jazzowy stanowi prymarny tekst kultury —
»Zlozony, polisemiczny, pelen znaczen i ciggle zmieniajacy siq”636. Jak kazdy styl moze
rébwniez stanowi¢ wazny nosnik dystynkcji pomiedzy etnicznymi oraz spotecznymi
grupami.

Najbardziej znana scena musicalowa rozgrywajaca si¢ w przestrzeni miejskiej
to oczywiscie tytutowy utwor filmowego musicalu Singin® in the Rain (1951). W scenie
tej Gene Kelly poprzez taniec i $piew probuje wyrazi¢ swojg eufori¢ spowodowang
uczuciem mitosci. Miasto stanowi dla Kelly'go przestrzen zabawy i radosci.®*” Kelly na
chwile porzuca swoj status spoleczny. Ponownie staje si¢ dzieckiem w dorostym
Swiecie, przeksztalcajac miejska ulice w plac zabaw. Wizerunek Kelly'go jako infant
terrible dodatkowo podkresla pojawiajacy sie stroz prawa, ktory przywotuje bohatera
do porzadku.®® Choreografia oparta jest na charakterystycznych dla stylu Kelly’go
elementach — chodzeniu z rgkami w kieszeni, sekwencjach stepowanych, tancu z
rekwizytem (w tym przypadku z parasolem) oraz fantazyjnymi skokami i piruetami.
Cata kompozycja wzbogacona jest o pastisz typowo dziecigcych zachowan takich, jak
moknigcie pod rynng, bieganie po zalanym chodniku, skakanie po katuzach i
rozchlapywanie wody. Bohater czuje si¢ w swoim wykreowanym, iluzyjnym $wiecie
dos¢ komfortowo. Nawet ulewa nie jest w stanie zaktocic jego euforii i rado$ci. Wszak
cztowiek w chwilach szczg$cia czuje si¢ jak dziecko. Afirmuje zycie w kazdej jego
postaci. Scena ta, ktorg zresztg zna i kocha caly $wiat, stanowi pewien archetyp,

musicalowg kliszg, ktora dla wielu twoércéw musicali powstatych w pierwszej potowie

636 3. C. Desmond: Embodying Difference: Issues in Dance and Cultural Studies. W: Meaning in...s. 31.
Tham. T. D.

%37 B, Genné: ‘Dancin’ in the Street’. Street Dancing on Film and Video from Fred Astaire to Michael
Jackson. W: Rethinking Dance History. A Reader. Red. A. Carter. New York 2004. s. 138.

%3 Ibidem. s. 133-134.
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XX wieku stata si¢ narzgdziem, bedacym w stanie opisa¢ euforyczne, a czasem nawet
ekstatyczne przezycia bohaterow. Narzgdzie to stosunkowo czgsto wykorzystywane
bylo w filmach muzycznych z Fredem Astaire czy tez Kelly'm, ktorego atletyczny styl
znacznie odbiega od elegancji i wyrafinowania Astaire’a. Sam jego sposob stawiania

krokéw jest mocniej osadzony w ziemi.®*

W choreografii sposob ten urasta do rangi
ulicznego gestu. W tancu Kelly konstruuje swodj $wiat, wykorzystujac przestrzen
znajdujaca si¢ wokot niego. Balansujagc na krawezniku, wskakujac na postument
ulicznej latarni czy tez biegajagc dookota przeciwpozarowego hydrantu — bohater
niczym bricolaur modeluje dostgpny mu urbanistyczny pejzaz, z ktorym identyfikowaé
si¢ moze kazdy mieszkaniec mniejszego lub wigkszego miasta.

W nakrgconej w 1953 roku filmowej adaptacji musicalu The Band Wagon
taniec w przestrzeni miejskiej odgrywa znaczacg role. Dancing in the Dark to jedyna
scena w strukturze filmu, w ktorej 6w taniec si¢ pojawia, aczkolwiek jest ona kluczowa
dla catej kompozycji. Ogolnie rzecz biorac, scena ta prezentuje mozliwa do osiggnigcia
fuzj¢ roznic pomiedzy dwiema osobami o roéznej plci, wieku, Statusie oraz
wyksztalceniu, a wlasciwie przygotowaniu zawodowym. Fred Astaire oraz Cyd
Charisse uosabiaja dwa odmienne systemy wartosci zakodowane w stylu i technice
tanca, ktore reprezentuja.®® W zewnetrznej (pozateatralnej), neutralnej przestrzeni
bohaterowie osiggajg akceptacj¢ siebie na wzajem oraz aprobate dla sposobu tanczenia,
charakterystycznego dla kazdego z nich. Astaire wnosi ze soba, zreszta jak w kazdym
swoim filmie, typowo amerykanska tradycj¢ wodewilowa oraz bogactwo form tanca
towarzyskiego. Natomiast Charisse uciele$nia gracje i dyscypling europejskiego baletu.
W filmie kontrast tych dwdch stylow funkcjonuje jako proba wywazenia checi bycia
ludycznym z jednoczesnym dazeniem do znaczeniowosci. Charisse de facto jako
tancerka i aktorka doskonale wpisuje si¢ w wygenerowany przez Ziegfeld Follies,
musicalowy archetyp ‘picknej, bialej, amerykanskiej dziewczyny’ - tancerki o
przygotowaniu baletowym (Charisse, Leslie Caron czy Vera-Ellen) lub pochodzacej ze
$wiata tanca towarzyskiego (Ginger Rogers). Astaire i Charisse obawiajg si¢, iz zadne z
nich nie sprosta wymaganiom drugiego. Ich lek wynika z powszechnie przyjetego,
sztucznego rozrdznienia dwoch porzadkOw — baletu uwazanego za sztuke wyzszg oraz

popularno-rozrywkowych form tanca zaliczanych raczej do sztuki niskiej i

%% Ibidem. 137.
6490 R. Dyer, J. Mueller: Two Analyses of ‘Dancing in the Dark’. W: The Routledge Dance... s. 288.
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ignorowanych.®*! Taniec pochodzi bezposrednio od ludzi i do nich powinien tez w
zrozumiatej postaci wraca¢. Pomimo réznic bohaterowie odnajduja w tancu
porozumienie i kompatybilnos¢, ktorych nie byli w stanie wypracowac¢ na ptaszczyznie
werbalnej. Taniec jawi si¢ tu jako instynktowny oraz intuicyjny sposob komunikacji,
uniwersalna forma wyrazania mysli i emocji. Bohaterowie udaja si¢ na przejazdzke do
nowojorskiego Central Parku. Spacerujac po nim, mijaja publicznie zorganizowana,
parkowa potancowke. Widok tanczgcych par wprowadza ich w rzewny, nostalgiczny
nastroj. Otoczenie peini wazng w obrazie tym role. Wyznacza ono miejska przestrzen,
r6zng od profesjonalnej, teatralnej sceny przeznaczonej dla zawodowcow. W
przestrzeni tej taniec stanowi forme rekreacji, chetnie praktykowang przez ‘zwyktych’
ludzi. Astaire’a 1 Charisse kontynuujgc spacer, natrafiajg na opuszczony plac. Ich
spacerowy krok spontanicznie przeradza si¢ w taniec. Poczatkowo kazde z nich plasa
we wlasnym stylu, jednoczes$nie przygladajac si¢ drugiemu i starajac nasladowac jego
ruch. W koncu para tanczy razem, znajdujac, pomimo uzywania roéznych kodoéw,
wspoélny taneczny jezyk. Ni¢ porozumienia wyrazona w pas de deux przeradza si¢ w
romantyczng scen¢. Wzajemna akceptacja oraz aprobata stopniowo przeistaczajg si¢ w
fascynacje 1 sympatie. W choreografii nadrzedna funkcj¢ petni proksemika oraz sposob,
w jaki pomiedzy tancerzami dochodzi do kontaktu dotykowego.*”” Dystans i
nie$miato$¢ krok po kroku ustepujg miejsca swiadomemu dotykowi. Partnerowanie
staje si¢ coraz $mielsze 1 zaczyna sprawia¢ tanczacym rados¢. Obcowanie dwoch ciat
wyzwala w bohaterach swego rodzaju wolno$¢, wyswobadza ich od codziennych trosk,
nieporozumien i konfliktéw. Umiejscowiony w przestrzeni miejskiej taniec w Dancing
in the Dark petni role katalizatora napie¢ wywotanych zderzeniem dwoch Swiatow.
Napig¢, ktorych Astaire 1 Charisse nie mogli zniwelowac na ptaszczyznie werbalnej. W
przezwycigzeniu uprzedzen pomogt im taniec w ulotnej, musicalowej scenie, w ktorej
oczywiscie nie pada ani jedno stowo.

Akcja wielu musicali czgsto osadzona byla w przestrzeniach miejskich
Nowego Jorku. Wystarczy wspomnie¢ tak znane tytuty, jak: Anchors Aweight (1945),
Guys and Dolls (1950), Wonderful Town (1952), Hello, Dolly! (1964), The Company
(1970), Follies (1971), 42nd Street (1980) czy tez Rent (1996). Musical jako tekst

kultury amerykanskiej, budujac wtasng mitologi¢, probowat odpowiedzie¢ na pytanie

1 |bidem. s. 291.
%2 1hidem.
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czym jest Ameryka i co ja konstytuuje.®* Portretujac wielkie miasto, starat si¢ opisa¢
dynamicznie rozwijajace si¢ spoleczenstwo, stanowigc jednoczes$nie rodzaj spolecznego
metakomentarza. Musical, zresztg jak kazde przedstawienie kulturowe dla swoich
adresatow, w sposob peten refleksyjnosci dazyt do pokazania Amerykanom ich samych.
Dla twércow musicali w pierwszej polowie XX wieku Nowy Jork jawil si¢ jako
mityczna kraina arkadii, przestrzen, w ktorej czlowiek modgl odnalezé szczgscie i
rado$¢, spelni¢ swoje marzenia 1 napotka¢ upragniong mitos¢. To miasto,
synkopowanym rytmem i pulsacja, do dzi§ wabi w swa sie¢ nienasyconych oraz
petnych ambicji lub po prostu szukajacych lepszego zycia cztonkéw rdéznych
spoteczno$ci. Ci za§ tworzac lokalne enklawy, przeobrazaja miejska ulice w wielkie
skupisko informacji, obszar, na ktérym bezustannie dochodzi do fuzji wielu dyskurséw.
Poza tym metropolia, zdaniem Elzbiety Anny Sekuly, to przestrzen zaréwno estetyczna
i estetyzowana, jak i estetyzujaca.’*® Estetyzacja w przypadku kultury metropolitalnej
jest $cisle powigzana z nadawaniem tozsamosci. Jej ksztalt modelowany jest przez
lokalne zbiorowosci, dla ktorych ulica stanowi ,,demokratyczng scen¢ taczaca kulture
wysoka i popularna”.®* To wiaénie nowojorskiej kulturze metropolitalnej — wysokiej i
niskiej, elitarnej 1 popularnej, oficjalnej i marginalnej, rodzimej oraz obcej -
powierzono rolg gtdwnego bohatera wystawionego w 1944 roku musicalu On the Town.
Jerome Robbins i Leonard Bernstein, pomystodawcy musicalu, wyrazili w nim swdj
zachwyt §wiatowg stolicg, jej obywatelami i mieszkancami, oraz charakterystycznymi
dla niej przestrzeniami — podziemnym metrem, kolejka linowa, nocnymi klubami,
Times Square, Coney Island, licznymi zabytkami oraz muzeami. Pejzaz miejski
przedstawiony w spektaklu byt jasny 1 radosny.646 Dominowata w nim mtodo$¢, energia
oraz nadzieja. Zdaniem Ethana Morddena musical nalezaloby uznaé¢ za Kkartke
walentynkowg przeznaczong dla wielbionej przez Nowojorczykdéw metropolii.647 W tej
urbanistycznej opowiesci Nowy Jork, niczym bajkowa Nibylandia, pokazany zostat
zaroéwno jako tekst architektoniczny prezentujacy jego walory wizualne, jak i przestrzen
o okreslonej atmosferze i przeptywie energii, wzbudzajaca skrajne emocje, mimo to
zawsze prowadzagca do happy endu. Postaci ukazane w On the Town stanowity

dopetnienie pejzazu nowojorskiej metropolii, ktéra, cho¢ petna uroku, czesto bywata

%3 E. Mordden: Beautiful Mornin’... s. 121.

%4 E. A. Sekula: Czy istnieje kultura metropolitalna? Metropolia jako kluczowa instytucja kultury. W:
Czy metropolia jest miastem?. Red. B. Jalowiecki. Warszawa 2009. s. 70.

3 Ibidem. s. 75.

646 B. Genné: ‘Dancin” in... s. 138.

847 E. Mordden: Beautiful Mornin"... s. 122.
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kngbrna, znerwicowana oraz przenikliwie hatasliwa.’®® Musical oprécz posiadania
nowojorskiego charakteru, osobliwosci 1 wyjatkowosci, przedstawiat koncepcje
metropolii jako instrumentu wykorzystywanego przez mtodych, ambitnych ludzi w celu
wypetnienia swego przeznaczenia — odniesienia sukcesu, przezycia wielkiej przygody
zycia, zdobycia stawy i popularnosci czy wrecz przeciwnie — ukrycia si¢ i bycia
anonimowym. Robbins i Bernastein pomyst samego musicalu oparli na Fancy Free,
balecie bgdacym owocem ich  wczesniejszej wspOlpracy. Ta  niemalze
trzydziestominutowa taneczna opowies¢ o trzech marynarzach przybylych do Nowego
Jorku, a wlasciwie jednej z nowojorskich knajp, zachwycita publicznos$¢ oraz krytykow
swoja dynamika, poczuciem humoru, maestrig gestu i ruchu, wyczuciem smaku oraz
przede wszystkim §wiezym i nowatorskim podejsciem do tematu. Osobowos¢ kazdego
z marynarzy nakre$lona zostala poprzez taniec. Akrobacje, skoki i1 energiczne piruety
charakteryzowaty pierwszego z nich — wesotego i dynamicznego, silnego i mocno
stapajacego po =ziemi; subtelne 1 liryczne pas w tempie adagio drugiego —
marzycielskiego 1 romantycznego; natomiast charakter trzeciego wyrazaly bezustannie
kotyszace si¢ biodra w rytm erotycznej i zmystowe;j rumby.649 Bedacy pod wrazeniem
krytycy okrzykneli balet Robbinsa jego choreograficznym ‘c’est moi’, dlatego tez
przeobrazenie tanecznego spektaklu w wielki broadwayowski hit byto tylko kwestig
czasu. Bernstein komponujgc On the Town, staral si¢ poprzez muzyke uchwycié
napi¢cie, bezlitosng predkos¢ oraz ciagle ptynacy ruch uliczny Nowego Jorku.®® W
musicalu tym taniec, stanowigcy witalng cze$¢ akcji scenicznej, organicznie
wkomponowany zostat w miejski krajobraz. Wykonawcy wygladali jakby rodem
wyjeci z nowojorskiej ulicy. Robbins siggajac w swej choreografii do roznych form
tanca jazzowego, sportretowal amerykanska metropoli¢, jej obywateli oraz jej
réznorodno$¢. On the Town byto, de facto, pierwszym spektaklem na Broadwayu, w
ktorym wystapili razem w jednym ansamble ‘biali’ i ‘czarni’ tancerze, podkreslajac tym
samym amerykanska wieloetniczno§¢. W choreoktonice musicalu odnalez¢ mozna byto
elementy: tanca ulicznego, tancéw towarzyskich takich, jak lindy hop czy boogie-
woogie, amerykanskiego bluesa, latynoskiej congi, a nawet clogu oraz time stepu.®®* W
scenie Time Square Ballet motoryka tancerzy odzwierciedlata wyznaczony porzadek

ulicznego ruchu oraz jego mozliwe zakldcenia, w Lonely Town taniec miat charakter

%8 Ibidem. s. 125-126.

%49 5. Au: Ballet and Modern Dance. London 2002. s. 148.

850 D, Jowitt: Jerome Robbins: His Life, His Theater, His Dance. New York 2004. s. 93.
%1 R. E. Long: Broadway, the Golden... s. 73.
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melancholijnego i elegijnego pas de deux, natomiast w numerze The Great Lover
choreografia, oczywiscie w sposéb symboliczny, data upust seksualnemu gltodowi
jednego z bohaterow. Robbins znacznie podnoszac rangg jazzowej choreografii,
wypracowal wlasny model teatru muzycznego. Rewolucjonizujagc musicalowa poetyke,
powotal do zycia tzw. musical taneczny — wewnetrznie spojny system, w ktorym taniec,
muzyka i stowo stanowig jedna zamknigtg struktureg, przy czym taniec petni funkcje
nadrzedng. Esencja tych dzialan, a zarazem kolejnym owocem wspotpracy Robbinsa z
Bernsteinem, byt — uznany za wiclkie arcydzieto teatru muzycznego — spektakl West
Side Story.

Swiatowa prapremiera musicalu West Side Story odbyta si¢ 26 wrzesnia 1957
roku w nowojorskim Winter Garden Theater. Krytyka przyjela przedstawienie z
ogromnym entuzjazmem. ,Jedno jest pewne — pisal recenzent monachijskiej ,,Die
Kultur” — takiego musicalu, jak ten, jeszcze nie byto. Czas pokaze, czy utwor zacheci
pisarzy, kompozytoréw i choreografow do wkroczenia na droge, jaka wyznaczyt.”®?
Spektakl nie zawiddt oczekiwan niemieckiego krytyka, mato tego w 1961 roku
dokonano jego ekranizacji, przyczyniajagc si¢ w ten sposob do jego globalnej
popularnosci oraz czynigc zeh jedng z najcze$ciej wznawianych produkcji
musicalowych na §wiecie. Pomyst przeniesienia szekspirowskiej tragedii Romeo i Julia
w realia Nowego Jorku lat pigcdziesigtych wyszedl od samego Robbinsa, ktory jako
zasadnicza tre$¢ musicalu uznal problemy dnia codziennego przeci¢tnych obywateli,
zyjacych w utrudniajacej egzystencje amerykanskiej rzeczywistosci. Wielu twoOrcow
przejawialo w tym okresie zywe zainteresowanie wzrostem spolecznej §wiadomosci
zwigzane] z podziatlem klasowym oraz istotno$ci 1 przydatnosci roznych form
amerykanskiego, czgsto utopijnego idealizmu.®®® Wérod nich byl rowniez Bernstein,
ktory urzeczony koncepcja choreografa, postanowil oprze¢ partyture musicalu na
modnych woéwczas muzycznych nurtach. Poprzez taczenie brzmien jazzowych z
klasycznymi, a wlasciwie klasycyzujacymi, kompozytor wyeksponowat amerykanski
charakter przedstawienia. Artur Laurents, tworca libretta, zgrabnie przeksztalcit
szekspirowska fabute, udowadniajagc tym samym ponadczasowos$¢ tej tragiczne] w
skutkach historii mitosnej. Rowniez Stephen Sondheim, autor tekstow piosenek, stanat
na wysoko$ci zadania, zachowujac nalezyte proporcje migdzy realizmem i poezja,

dynamika nowoczesnej metropolii i1 elzbietanskim fatalizmem. Akcja musicalu

652 Cyt. za: Romeo i Julia na Broadwayu. ,,Dialog” 1958 nr 2. s. 168.
653 . B. Jones: Our Musicals... s. 191.
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rozgrywa si¢ w ponurych zautkach ubogich dzielnic zachodniego Manhattanu.
Zwasnione rody Montecchich i Capulettich to w spektaklu dwa wrogie sobie gangi:
uwazanych za obcych Rekindéw (Sharks) oraz chtonicznych Rakiet (Jets), ktore walczac
ze sobg o panowanie nad dzielnica, terroryzuja ulice metropolii. Owe gangi
reprezentuja dwie spolecznosci — naplywowa, portorykanska oraz ‘rdzennie’
amerykanska, pochodzaca, de facto, z roznych grup etnicznych. Cztonkami obu grup sa
mtodzi ludzie buntujacy si¢ przed niesprawiedliwoscig $wiata. Walka gangoéw to
zderzenie dwoch odmiennych postaw 1 tradycji. Dodatkowym zrodiem napiec
pomigdzy grupami staje si¢ zakazana mito$¢, plomienne uczucie laczace dwojke
gléwnych bohaterow: Marie, siostr¢ Bernarda, przywodcy Rekindéw oraz Tony go,
bylego czlonka Rakiet. Do pierwszego spotkania zakochanych dochodzi na
dzielnicowej potancowce. Od tej pamietnej chwili dazg oni do zazegnania konfliktu
pomigdzy obiema spoteczno$ciami. Niestety mito§¢ zamiast taczy¢, w spektaklu tym,
podobnie zreszta jak u Szekspira, prowadzi do $mierci. Dopiero tragedia jest w stanie
uswiadomi¢ cztonkom mtlodziezowych gangdéw pozornos¢ i bezsensownos¢ ich walki.
Mitos¢ Marii 1 Tony go uwazana jest przez kolektyw za nieczysta. Maria, jak i cata
spoteczno$¢ portorykanska, jest przez ‘rdzennych’ Nowojorczykoéw, czesto
pochodzacych z patologicznych, dysfunkcyjnych rodzin, dyskryminowana ze wzgledu
na swoj kolor skory, jezyk oraz etniczno$¢. Fatum przyjmuje tu specyficzng forme —
endemicznej ksenofobii i rasizmu®*, ktore prowadza do etnicznej izolacji. Taki proces,
zdaniem Jacka Gutorowa, jest znamienny dla wielkich miast, gdyzZ w nowoczesnej
amerykanskiej metropolii, ktorej modelowym przyktadem jest oczywiscie Nowy Jork,
mamy do czynienia z etnicznym separatyzmem, dzigki ktoremu przestrzen miejska
zostaje podzielona na obszary zamknigte 1 obszary o mniejszej lub wigkszej randze 1
znaczeniu.®®® Musical West Side Story byl pierwszym w historii, ktory w sposob peten
powagi zakwestionowal zarowno uniwersalizm ‘Amerykanskiego Snu’ — wielkiego
mitu Ameryki jako ziemi réwnych szans i mozliwosci dla wszystkich, jak i
ugruntowany w pierwszej potowie XX wieku portret metropolii jako przyjaznej, jasnej i
zapewniajacej szczeseie krainy.®®® Nowy Jork ukazany w przedstawieniu to obszar bez
stonca, w ktorym dominuje cien i ponuro$¢. Zastygle, ztowrogie i demoniczne, jawi si¢

ono niczym nieubtagany morderca. Ciemne i ciasne przestrzenie metropolii jest w

%% R. Knapp: The American... s. 205.

855 J. Gutorow: Palimpsest czy szyfr? O przedstawieniach (po)nowoczesnego miasta amerykanskiego. W'
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stanie rozswietli¢ jedynie nadzieja, ktorg w spektaklu przynosi milo$¢ taczaca Marig i
Tone go. Lecz nawet ona nie wystarcza.

Choreografia Robbinsa to ‘sita napedowa’ catego musicalu. Ruch przewaza
nad innymi komponentami w spektaklu i jemu tez podporzadkowana jest motywacja
dramaturgiczna. To on posuwa akcj¢ na przdéd i wydobywa charakter i osobowos$¢
kazdej postaci. Taniec w widowisku interpretuje rytm jazzowy oraz wspolgra z
wszelkimi jego tempami. Choreografia jest ekspresyjna, wyrazista i dynamiczna. Od
tancerzy wymaga zaangazowania i odpowiednio wypracowanej kondycji fizyczne;.
Robbins poprzez taczenie réznych form tanca oraz wiasciwe rozplanowanie ich w
przestrzeni sprawit, iz we wszystkich scenach zbiorowych ‘przestrzen tanczy’, kreslac
pejzaz ociekajacy bezsilnoscia, frustracja, nienawiscia 1 niebezpieczeﬁstwem.657 Warto
tu wspomnieé, iz ,,chorecografia — zdaniem Marka Bielackiego — oddawata klimat
konfliktow 1 napie¢ spolecznych lat piecdziesigtych, zwiastujacych pdzniejsze ruchy

kontestacyjne”®®.

Style taneczne pojawiajace si¢ w spektaklu charakteryzowaty
rywalizujace ze sobg gangi 1 komunikowaly gloszone przez ich cztonkoéw tresci oraz
wyznawane wartosci. West Side Story uznane zostato za tekst kultowy, ponury obraz
wielkiej metropolii oraz jej mieszkancow probujacych dzien po dniu zmierzy¢ si¢ z
nielatwa egzystencja. Sadzg, iz warto byloby w tym miejscu pokusi¢ si¢ o probe opisu
okrzyknietej przez wielu za jazzowy majstersztyk choreografii  Robbinsa,
przedstawiajac jednoczesnie pewien model analizy tego typu zjawisk tanecznych.

Juz na samym poczatku musicalu mamy do czynienia z pewnym novum.
Prolog rozpoczynajacy przedstawienie to kilkuminutowa sekwencja baletowa. Za
pomoca tanca choreograf informuje nas o istnieniu dwoch wrogich sobie grup. W
choreografii czesto pojawiajg si¢ sekwencje chasses oraz chasses en tourment. Piruety
sg dos¢ szybkie 1 najczesciej wykonywane w szdstej pozycji stop lub z jazzowym
(zamknigtym) passé. Czesto pojawiajg si¢ takze skoki z podkurczonymi nogami oraz
sauté z jednoczesnym wyrzutem nogi na battement a la second. W tej niestabilnej
pozycji tancerze wykonujg rowniez wielokrotnie akcje slide oraz grand piruety. Dionie
sg na przemian luzne i zaci$nigte, lub tez w pozycji jazz hand. Cato$¢ choreografii
osadzona jest na glgbokim plie. W kompozycji pojawiaja si¢ takze: energiczne
contractions, szybkie high kicks oraz tworzace co$ na ksztalt litery T, pozy z

wyciagnietymi do gory rekoma. Owo ‘T’°, w moim mniemaniu, oznacza testosteron, a

%7 R. Knapp: The American... s. 205-206.
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co za tym idzie — mg¢ska site i dominacje. Cho¢ w tym przypadku to raczej ironiczne
potraktowanie duzych chtopcow, bawiacych si¢ w dorostych mezczyzn. Poza tym,
taniec w scenie prologu wzbogacony zostat o elementy gry w koszykéwke, ulicznej
gonitwy oraz bojki, co jak sadze, stanowi realistyczng wyktadni¢ choreografii.

Scena dzielnicowej potancowki w sali gimnastycznej to kolejna kilkuminutowa
etiuda taneczna w musicalu. Rytmy jazzowe przeplataja si¢ w niej z latynoskimi.
Kompozycj¢ tanca rozpoczyna zbiorowy uktad tanczony przez Amerykanow w parach.
Zawiera on kroki charakterystyczne dla swingu i bluesa. Na jego komponenty sktadaja
si¢: naprzemienne contract i realase, liczne obroty partnera, partnerki badz obojga
jednoczesnie oraz ruch izolacyjny bioder wzbogacony wybijaniem rytmu. Dynamike
tanca podkresla zréznicowane tempo. Energiczne wyrzuty rak 1 nég stanowig kontrast
dla statycznych i zastyglych p6z. Choreoktonika podaza za strukturg muzyczng sceny,
zwlaszcza jej zmiennym metrum. Wraz 2z pojawieniem si¢ na zabawie
Portorykanczykéw na parkiecie zaczyna krélowa¢ mambo. Wirujace biodra i falbany
spddnic, grandes battements oraz stylizowane hiszpanskie pozy — wszystko to wkracza
na scen¢ razem z Latynosami. Pomigdzy latynoskimi krokami i figurami choreograf
umiescil finezyjne, nowatorskie partnerowania i podnoszeniami. Dodatkowo
kontrapunkt dla pulsujacego, goracego, karaibskiego rytmu stanowig akrobatyczne
popisy Rakiet. Taniec w scenie potancoéwki jawi si¢ jako substytut walki pomiedzy
antagonistycznymi gangami. Kazdy krok 1 akcja ciata rzuca wyzwanie grupie
przeciwnej. Nawet zabawa w neutralnej, jakby si¢ moglo zdawa¢, miejskiej przestrzeni
stanowi rozlegte pole bitewne.

Charakter sekwencji tanecznej konczacej dzielnicowa potancoéwke rozni sig
znaczgco. Stanowi ona najbardziej liryczny i niewinny moment w catym spektaklu. To
pierwszy wspdlny taniec Marii i Tony go. Jego kompozycja jest prosta i klarowna.
Jeden uktad krokow powtorzony zostaje dwukrotnie. Za pierwszym razem partnerzy
tanczag w przeciwnym kierunku, za drugim lustrzanie, w tym samym. Bohaterowie
zaczynajac swoj plas, stojg naprzeciw siebie i patrza sobie gleboko w oczy. Wyciagajac
wzdhuz ramiona, przystepujg do pierwszego chassé, po czym nastepuje przeniesienie
cigzaru ciata na nog¢ pracujaca i powrdt na oporng. Catos¢ powtdrzona jest w druga
stron¢. Kombinacj¢ wienczy piruet oraz wirowy ruch izolacyjny kolan. W catym pas de
deux dominuje zwiewno$¢ i lekkosé, ktore uwypuklajg ulotng atmosferg obrazka. W tej

marzycielskiej, onirycznej przestrzeni nie istnieje zaden konflikt, wszyscy sg rowni bez
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wzgledu na pochodzenie czy kolor skoéry. Ten pickny i cudowny sen nie wytrzymuje
jednak zderzenia z brutalng rzeczywisto$cig ulic wielkiego miasta.

America i | Feel Pretty to dwa zabawne numery muzyczno-taneczne. Stanowig
one rzetelny material dla badaczy zajmujacych si¢ poetyka musicalowego songu.
Teksty, muzyczny, stowny i1 choreograficzny, tworza w nich zwarta kompozycje
artystyczng. Pierwszy z numer6éw to szalona i pelna humoru opowie$¢ Portorykanek o
wspanialym oraz idyllicznym zyciu w nowojorskiej metropolii. Dynamiczna i
zywiotowa choreografia jest wyrazem pelnych nadziei 1 optymizmu mtodych
Latynosek. Mysle, ze brawurowo$¢ tego tanca $miato zadedykowaé¢ mozna by ,ku
pokrzepieniu serc”. Natomiast w drugim utworze, oprdcz ewidentnie latynoskiej
proweniencji, taniec wzbogacono o pastisz baletu klasycznego, krok podstawowy
walca, wyklaskiwanie rytmu oraz czesto wykorzystywany w choreografii jazzowej ruch
imitujacy gre na instrumencie. Scena ta rozgrywajaca si¢ na zapleczu salonu sukien
slubnych odwaznie drwi z, budzacych wsréd wielu mieszane uczucia, wyboréw ,,.Miss
America” oraz towarzyszacych tego typu uroczystosci zachowan.

Z kolei Cool to scena, w ktorej Rakiety wytadowujg napigcie po stoczonej z
Rekinami bdjce. Strach i zdenerwowanie to uczucia, ktére nie przystoja miodym
cztonkom gangu. Bez wzgledu na wydarzenia, trzeba zachowac stoicki spokdj i1 zimna
krew — by¢ ‘cool ‘. To esencja tej choreografii. Taniec dla partycypujacych w nim ma
charakter oczyszczajacy. Jak balsam tagodzi zszargane nerwy i studzi emocje. Ostre
ruchy i obroty, energiczne wyrzuty rak i ndg, przygarbiona sylwetka oraz skoki
assamblé — to wszystko sktada si¢ na te¢ ekstatyczng choreografi¢. Tancerze niczym w
transie zastygaja w powietrzu, po czym energicznie podaja na podtoge. Taniec poprzez
swoj ekstrawertyzm eksponuje psychologi¢ postaci.

Musical West Side Story zmienit postrzeganie wielu rzeczy. Portret Nowego
Jorku w nim zarysowany dalece odbiega od koncepcji przyjaznego i dajacego
spelnienie ‘stonecznego’ miasta, prezentowanego w licznych wcze$niejszych
musicalach. W metropolii cztowiek wiele traci. Zyskuje natomiast owa stynng
samotno$¢ w milionowym thumie.®* Odarty z tozsamosci staje si¢ kotem zebatym w
wielkiej maszynerii pedzacego $wiata, ktory w zamian obdarowuje go nerwicami oraz
depresja. To nowy mit wspolczesnej metropolii jako przestrzeni smutku, leku i goryczy.

Wiele pozniejszych musicali podjeto ten trop, lecz choreografia zadnego z nich nie

%9 D. Riesman: Samotny thum. Warszawa 1971.
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doréwnata wybitnej pracy Robbinsa, ktory wynidst idiom jazzowy na wyzyny maestrii,
czynigc go tym samym cennym i istotnym narz¢dziem komunikacji oraz przecierajac
droge na Broadway kolejnym pokoleniom jazzowych choreograféow takich, jak: Gower
Champion, Michael Bennett, Tommy Tune czy tez niesforny, aczkolwiek uwielbiany
Bob Fosse.

Fosse, w odroznieniu od posiadajacego baletowe przygotowanie Robbinsa,
swoj kunszt zdobywat tanczac na scenach wodewilowo-burlsekowych oraz w klubach
nocnych. Zdaniem Martina Gottfrieda, biografa Fosse go, energetyka, inwencja twdrcza
oraz instynkt sceniczny sprawily, ze kazda jego choreografia wzbudzata zachwyt, a
powiew $wiezosci, jaki wniost na deski broadwayowskich teatrow uczynit z niego zywa

660 Niematy wplyw na ten fakt miat rowniez jego

legende tamtych czasow.
kontrowersyjny styl zycia. Fosse w swoich pracach realizowatl ide¢ tworcy totalnego,
zacierajacego granice pomiedzy funkcja rezysera i1 choreografa. Jako artysta byt
catkowicie oddany sztuce. Charakteryzowal go ciagle niezaspokojony gldd tworzenia
oraz czegsto zgubne w skutkach, bezustanne dazenie do perfekcji. W swoich
choreografiach tamal zasad¢ symetrii wprowadzong niczym dogmat przez balet
klasyczny. Jego ulubionymi pozami byly typowe dla tanca jazzowego tzw. pozy
wkrecone, w ktorych stopy i1 kolana skierowane sg do wewnatrz, w przeciwienstwie do
zewngtrznej orientacji techniki baletowej. Fosse uwielbial naprzemian drazni¢ 1
uwodzi¢ swa publiczno$¢, wodzac ja od delikatnych i zmystowych gestow, az po
niepohamowane eksplozje tanecznej energii. W idiosynkratycznym stylu Fosse go
przewaza — co definitywnie odréznia go od jazzowego stylu Robbinsa — nastawienie
introwertyczne. Wynika to z samego przekonania twoércy, iz niewielki, aczkolwiek
znaczagcy gest moOwi wigcej niz niejedno baletowe pas. Jego kompozycje taneczne
oparte s3 na paradoksalnych opozycjach, elegancja i subtelno$¢ idg w parze z sitg 1
rubaszno$cig. Cato$¢, czesto podsycona wybujala seksualno$cia, ma znamiona
wy$mienitej] zabawy. Mimo to ludyczny charakter jest tylko pozorny. Fosse
zafascynowany byt ciemng strong ludzkiej osobowosci.® Dreczyta go wieczna obsesja
smierci. Dlatego tez prawdy o cztowieku szukal w $wiecie pierwotnych zadz 1
popedow. Bohaterow swoich musicali czgsto sprowadzal na margines spoleczenstwa po

to, aby odbiorcy jego tworczosci, identyfikujac si¢ z nimi, odebrali solidng lekcje zycia.

%00 Wypowiedz M. Gottfrieda pochodzi z filmowej biografii Boba Fosse'go zrealizowanej przez telewizje
Entertainment (True Hollywood Story: Bob Fosse. Rez. Bill Pruit. Entertainment Television 1998).
%61 R. E. Long: Broadway, the Golden... s. 168.
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W swoich spektaklach komentowat i polemizowal réwniez z mechanizmami oraz
zjawiskami rzadzacymi wspolczesng kulturg amerykanska. Wazny staje si¢ tu kontekst.
Mimo, iz wielu badaczy doszukuje si¢ w tworczosci Fosse ' go czytelnych odniesien do
niemieckiego ekspresjonizmu, artysta odwaznie krytykowal amerykanska kulture
popularng oraz przemyst rozrywkowy, ktory, de facto, uczynit zen gwiazde.®®* Jako
jedyny, jak dotad, artysta zdobyl ‘potrojna korong’ amerykanskiego show-biznesu:
nagrode Tonny za inscenizacj¢ musicalu Pippin, nagrode Emmy za telewizyjny
program Liza with a Z oraz statuetke Oscara za film Cabaret — i to wszystko w jednym

roku. %%

W jego spektaklach teatralnych i filmowych odnalez¢ mozna wiele cynizmu i
mrocznosci. Plastyka scen utrzymana jest w ciemnej tonacji. Zabieg ten stanowi celowy
kontrast dla estradowego, najczgsciej biatego os$wietlenia. W estetyce swoich
choreografii Fosse nawigzywat do $wiata rewii, wodewilu oraz burleski. Czesto takze
wykorzystywat charakterystyczne dla nich rekwizyty — rozne nakrycia glowy, czarne
laski oraz krzesta. Nie powinien ten fakt dziwi¢, gdyz w mlodosci przesigkl owa
estetyka, obserwujac $wiat ten od kulis. Fosse wygenerowal rowniez wiasny archetyp
musicalowej tancerki. Fosse dancer swoim zachowaniem, sposobem postugiwania si¢
cialem oraz mentalnoscia znacznie odbiega od wizerunku ‘ziegfeldowskiej
dziewczyny’. Jezeli tancerka Ziegfelda emanowala erotyzmem jednocze$nie begdac
uciele$nieniem niewinnosci, to ‘kobiete Fosse'go’ zdecydowanie uzna¢ nalezaloby za w
pelni  $wiadomg swej seksualnosci famme fatale, demoniczng kobiete, ktora,
prowokujac swymi wdzigkami, wabi do siebie w celu osiggniecia wlasnych korzysci
spragnionych i podatnych na manipulacj¢ m¢zczyzn. Jej pochodzenie oraz miejsce w
spotecznej hierarchii sg mocno podejrzane — tak, jak i podejrzana jest jej petna sekretow
przesztos¢. Wystarczy tylko przyjrzeé sie Loli z musicalu Damn Yankees, Sally Bowles
z pamietnej filmowej ekranizacji Cabaret, Fastradzie ze spektaklu Pippin czy tez Roxie
Hart oraz Velmie Kelly, glownym bohaterkom musicalu Chicago. Kazda z nich
doskonale ilustruje nowy, stworzony przez Fosse go archetyp broadwayowskiej
tancerki.

Robert Emmet Long w swojej pracy Broadway, the Golden Years. Jerome
Robbins and the Great Choreographer-Director 1940 to the Present podzielit

tworczos¢ Fosse'go na dwa okresy — ‘jasny’ oraz ‘ciemny’.®®* W pierwszym z nich

%2 R. S. Bunnett, M. P. Kennedy, J. Muir: Guide to Musicals. Glasgow 2001. s. 93.
663 K. B. Grubb: Razzle Dazzle: The Life and Work of Bob Fosse.New York 1989. s. 173.
664 R. E. Long: Broadway, the Golden... s. 162.
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Fosse wypracowat swoj jezyk tanca. Natomiast w drugim uczynit zen narze¢dzie opisu
interesujgcych go zjawisk spoleczno-kulturowych oraz, ogélnie rzecz ujmujac, kondycji
wspotczesnego cztowieka. Cezurge migdzy nimi wyznacza wystawiony w 1966 roku
musical Sweet Charity. Musical ten, bedacy adaptacjg filmowego dzieta Federica
Felliniego Noce Cabirii, stanowit moment przelomowy w zyciu Fosse'go. Obsesje oraz
frustracje wywotane ciggtym zyciem na krawedzi zaczetly bra¢ goére nad zyciem artysty.
Fosse popadt w gleboka depresj@.665 Aby moc dalej tworzy¢ zmuszony zostal poddac
si¢ trwajacej pig¢ lat psychoterapii. Musical Sweet Charity stanowil pomost miedzy
wczesniejszymi spektaklami Fosse'go (Pajama Game, Damn Yankees) oraz powstatymi
w pozniejszym czasie, (Pippin, Chicago).?®® Charakter wickszosci jego choreografii w
wickszym lub mniejszym stopniu byt seksualny. W czasie pracy nad Sweet Charity
Fosse pozwolit dreczacym go impulsom seksualnym dyktowac ksztatt i charakter jego
kompozycji tanecznych. Twodrca zaczatl uzywad tanca jako metafory wspotzycia
seksualnego, czesto nadajac mu wrecz ton orgiastyczny.®®’ Jego choreografie od tej
pory staty si¢ wielce intymne, a kazdy najmniejszy ruch oraz gest wykonany musiat by¢
Z 0gromng precyzja.

W Sweet Charity Fosse zastapil narracyjne balety Agnes de Mille oraz

Jerome Robbinsa zorientowang ulicznie choreografia — bokserskimi

piesciami w The Heavyweight, fordanserkami w Big Spender - oraz,

pomijajac techniczne zaawansowanie, czgsto prezentowanymi szokujacymi,

odwaznymi pozami — zwrdconymi do wewnatrz nogami, uniesionymi

posladkami, wyeksponowanymi piersiami, akcentowanym ruchem miednicy

— komedia Chaplinowska, a nawet placzliwymi, deklamacyjnymi

numerami.®®

Portret miasta zarysowany w Sweet Charity jest do$¢ metny. Wydzielone
nowojorskie przestrzenie desygnuja status spoleczny obywateli, ktorzy je zajmuja.
Miasto jawi si¢ jako pelen brudu, obtudy, kontrastow oraz moralnej degrengolady
szereg graniczacych ze soba obszaréw.®®® Charity Hope Valentine, gldwna bohaterka
musicalu, pochodzi ze spotecznych nizin. Przemieszczajac si¢ po rdéznych

przestrzeniach, probuje odnalez¢ klasowa przynaleznos$¢. Niskie urodzenie §wiadczy, w

%5 M. Gottfried: All His Jazz. The Life and Death of Bob Fosse. New York 1990. s. 29.

%6 K. B. Grubb: Razzle Dazzle... s. 129.

%7 1hidem. s. 134.

%8 Ibidem. s. 130. Thum. T. D.

669 £, Mordden: Open a New Window. The Broadway Musical in the 1960s. New York 2001. s. 221.
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jej mniemaniu, o braku jakichkolwiek korzeni.®™

Mozliwos¢ spotecznego awansu widzi
choéby w malzenstwie z partnerem o szanowanej i zacnej profesji. Charity to
fordanserka. Uprawianie tego zawodu lokuje ja dodatkowo na spotecznym marginesie.
W poszukiwaniu mitosci udaje si¢ do réznych, biedniejszych i bogatszych dzielnic
Nowego Jorku. Elitarny Pompeii Club, do ktérego za posrednictwem poznanego przez
przypadek filmowego amanta trafia bohaterka, stanowi w musicalu ekskluzywnag
przestrzen dla wybranych, zamoznych Nowojorczykdéw. Miejscu temu towarzyszy aura
sztucznie stylizowanej pretensjonalnosci oraz snobizmu. Charity nie czuje
przynaleznosci do tej endemicznej spolecznosci majetnych i wysoko urodzonych.
Zwyczaje oraz zaakceptowane wzory zachowan w obrebie grupy wydaja si¢ jej obce,
dziwaczne i wrecz egzotyczne.!”* W choreografii do Rich Man's Frug, sceny
rozgrywajacej si¢ przestrzeni elitarnego klubu, Fosse nawigzal do wielowiekowe;,
wywodzacej si¢ z kultury dworskiej tradycji prezentacji ciala. Dlatego tez ciata
tancerzy, pomimo wielu ruchow izolacyjnych, prezentowane byly z dumg i godnoscia, a
nawet pewng egzaltacja. Choreografi¢ inicjowalo trio. Trojka tancerzy poruszata si¢ w
minimalistyczny 1 ekscentryczny sposob, uzywajac jedynie drobnych ruchéw
skupionych wokot ciala. Taki zabieg stylistyczny, zgodnie z intencja Fosse'go, nadat

scenie posmak cynicznego humoru.®”

Do tanczacej trojki dotaczyt nastepnie ansamble.
Wszyscy partycypujacy w uktadzie choreograficznym trzymali w ustach zapalone
papierosy. Atmosfera w przestrzeni klubowej odzwierciedlata stylizowanag elegancje,
opanowanie oraz dystans — subiektywne elementy skladajace si¢ na aure bogactwa.®”
Tancerze czgsto przyjmowali nienaturalne, egzaltowane pozy. Sztuczny byl rowniez
sposOb ich przemieszczania si¢. Na ich twarzach nie pojawiaty si¢ zadne emocje, co
sprawiato wrazenie ich opanowania oraz spokoju. W choreografii pojawiaty si¢ takze
elementy komiczne — zaci$nigte pigéci oraz imitacja bokserskiej walki przy dzwiekach
przypominajacych otwieranie 1 zamykanie kasy fiskalnej. Calo$¢ kompozycji
podzielona zostata na cztery sekcje: The Frug, The Aloof, The Heavyweight, oraz The
Big Finish. Kazda z nich rozpoczynata sekwencja podstawowa, po czym nastepowaty
jej wariacje. Przestrzen Pompeii Club posiadata swo6j niepowtarzalny klimat. Jej

estetyke stanowita, charakterystyczna dla warstw wyzszych, mieszanka campu oraz

stylu glamour. Kontrastem dla tak wyznaczonej ‘wysokiej’ przestrzeni bylo Fandango

670 H
Ibidem.
®1 R. Knapp: The American Musical and the Performance of Personal Identity. Princeton 2006. s. 234.
672 M. Beddow: Bob Fosse's Broadway. Portsmouth 1996. s. 41.
®" Ibidem.
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Ballroom — ociekajacy kiczem i cekinami lokal z fordanserkami, miejsce pracy Charity
1 jej wspotlokatorek. To obszar przegranego zycia i straconych szans, z ktorego
bohaterka za wszelkg cene pragnie si¢ wyrwac, co nie jest takie proste, gdyz jej profesja
W pewien sposob ja stygmatyzuje. Przestrzen dancingu przeznaczona byta oczywiscie
dla fordanserek oraz ich klientow, ktorzy czesto za drobng optate mogli spedzi¢ wieczor
w damskim towarzystwie. Sam dancing za$, zdaniem Paula G. Cressley'a, badacza tego
typu zjawisk spolecznych, tworzyt ,,inny $wiat, w ktorym obowigzywaty specyficzne
zasady postgpowania, rozmawiania i myslenia. Miat on wilasne stownictwo, zasady
funkcjonowania i interesy, swoja koncepcje tego, co w zyciu wazne, a do pewnego
stopnia nawet wilasny schemat samego zycia”®’*. Status spoleczny fordanserek byt
stosunkowo niski. Zajegcie to czesto utozsamiano z prostytucjg. Wiele fordanserek
dodatkowo zarabialo sypiajac ze swoimi klientami. Srodowisko ptatnych tancerek
odcigte bylo zupetnie od moralnosci i konwenanséw obowigzujacych w tradycyjnych
formach miejskiego zycia.®” Tancerki zazwyczaj w przestrzeni dancingu egzystowaty
W sposOb anonimowy, przyjmujac zawodowy pseudonim. Z wiekiem wigkszos¢ z nich
tracila zainteresowanie klienteli, co jednoznacznie oznaczato degradacje¢ w dancingowej
hierarchii. Ta ponura perspektywa zmusila bohaterk¢ musicalu Sweet Charity do
szukania wszelkich mozliwych drog wydostania si¢ z tego niecnego, zepsutego §wiata.
Taniec dla fordanserek z Fandango Ballroom byt sposobem pozyskiwania klientow.
Ciato dla nich stanowito jednocze$nie narzg¢dzie pracy oraz marker ich seksualnosci.
Swoimi plgsami, majagcymi na celu symboliczne uwiedzenie potencjalnej klienteli,
sktadaly obietnice intymnych chwil spgedzonych z tanczaca hostessa w wyciemnione;j
sali.®” Big Spender funkcjonuje w musicalu jako przyklad tego typu dziatan, oddajac
jednoczesnie nuzgca atmosfere lokalu, ktory, de facto, byt grzeczniejszg wersjg

podobnych klubow znajdujacych si¢ przy nowojorskiej 42nd Street.®”’

W numerze tym
tancerki poruszaty si¢ w rytm zmystowej muzyki. Przybierane przez nie pozy az kipialy
od erotycznych insynuacji. Fosse wyznaczyl im w dancingowe] przestrzeni miejsce
przy poprzecznie ustawionym drazku. Wokot niego rozgrywata si¢ cata choreografia.
Dziewczyny swoim tancem, gestem oraz spojrzeniem probowaly zacheci¢ kazdego
nowoprzybytego klienta. Ich motoryka byla przemyslana i precyzyjnie wykonana. Na

twarzach tancerek malowalo si¢ znudzenie codzienng rutyng tanca, co do$¢ ostro

674 Cyt. za: U. Hannerz: Odkrywanie miasta. Antropologia obszaréw miejskich. Krakéw 2006. s. 64.
675 H
Ibidem. s. 67.
676 R. Knapp: The American... s. 231.
¢ R. Long: Broadway, the Golden... s. 160.
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kontrastowalo ze zmystowym i seksualnym sposobem poruszania ciatem. Statyczna
choreografi¢ przerywaty nagle i spontaniczne wybuchy szalonego i dzikiego tanca.
Podejscie Fosse'go do kobiecego ciata w choreografii tej czesto porownywane byto do
obrazéw Picassa.®”® Przedstawione ciato bylo jakby polamane, wykoslawione, ale nie
kalekie. Czgsto rowniez niosto ono §lady zmegczenie brutalng, codzienng egzystencja
fordanserek. Taki sposob prezentacji desygnowal niski status spoleczny i odrozniat
dostepng dla wszystkich voyeurystyczng przestrzen Fandango Ballroom od
ekskluzywnego Pompeii Club przeznaczonego tylko dla nielicznych.

Dla Fosse'go kompozycja choreograficzna stanowila swego rodzaju szkielet,
na ktory tancerze zgodnie z wczes$niejszymi zalozeniami zobowigzani byli nanie$é
okreslone intencje oraz emocje. Najwazniejszy byl powdd wykonywania danego
dziatania tanecznego. Istota jego prac tkwila w przestrzeni symbolicznej, ktora
znajdowata si¢ pomie¢dzy krokami i figurami tanecznymi. Swoja filozofi¢ oraz
koncepcje stuki najklarowniej wyrazit Fosse w filmowej autobiografii zatytutowanej All
That Jazz (1979). Film ten, stanowigcy doskonaty klucz do Zycia i tworczosci artysty,
byt podsumowaniem twoérczego dorobku i jednoczesnie forma zyciowej samo-analizy

oraz osobistej refleksji Fosse'go.®”

Joe Giddeon, gléwny bohater filmu, jawi si¢ jako
alter ego wielkiego broadwayowskiego tworcy. Tak samo jak Fosse prowadzi petne
obsesji i auto-destrukcji zycie, nie stronigc od przygodnego seksu, lekéw, narkotykow
oraz duzej dawki alkoholu. Jego styl zycia popycha go prosto w objecia Aniota Smierci,
ktory pod postacia zjawiskowo pigknej kobiety analizuje razem z bohaterem fakty z
jego przesztosci.®® Fosse w filmie ostatecznie rozprawia si¢ z show-biznesem, ktdry
jawi si¢ w nim niczym wielki oszust, naciggacz oraz sprzymierzeniec $mierci.
Przestrzen sceny oraz przestrzen zycia przenikajg si¢ wzajemnie. Granica migdzy
swiatem iluzji a rzeczywistoscig rozmywa si¢ 1 traci kontury. Cato$¢ zmierza do
tragicznego kofica. Smieré to jedyne, zdaniem Fosse'go, wydarzenie w ludzkim zyciu,
ktéremu nie mozna doda¢ blasku.

Take Off with Us/Airotica z filmu All That Jazz to najbardziej kontrowersyjna ze
wszystkich choreografii Fosse'go. Jego prace, jak juz wczes$niej pisatem, czesto miaty
seksualny, wrecz orgiastyczny charakter. Take Off with Us/Airotica, stanowiac
continuum numerdw takich, jak Red Light Ballet z musicalu New Girl in Town, Sex

578 M. Beddow: Bob Fosse's... s. 44.
679 R. E. Long: Broadway, the Golden... s. 174.
680 K. B. Grubb: Razzle Dazzle... s. 217-218.
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Presented Pastorally z Pippina czy tez Razzle Dazzle z Chicago, byta najodwazniejsza
sceng z nich wszystkich. Zdaniem krytyka nowojorskiego , Timesa” od lat
pigédziesigtych XX wieku nastala era nowych ‘bogow stonca’” — wielkich
choreografow-rezyserow.
Wsrod  Apollonskich imion znalazlty si¢ Jerome Robbins, Gower
Champion, Michael Bennett oraz Bob Fosse. Fosse byl najbardziej

poganskim i seksualnym ze wszystkich choreografow, Shubert Alley stata

si¢ jego matka ziemig — zrodtem jego fascynujgco trwatej sity.®®"

Choreografiec w scenie tej mozna zinterpretowa¢ jako metaforyczny sposob
przedstawienia klasycznej dla badan antropologicznych opozycji: natura — Kkultura.
Pierwsza cze$¢ choreografii ma charakter typowo teatralny. Jej przyktad doskonale
obrazuje oryginalny, idiosynkratyczny, jazzowy styl Fosse'go. Taniec, muzyka oraz
tekst stowny tworza w niej koherentng strukture. Take Off with Us stanowi pastisz
reklamy linii lotniczych. W tej czg$ci choreografii Fosse komunikuje wtasne pojecie
kultury jako hieratycznej przestrzeni przyjetych norm i konwenanséw. W przestrzeni tej
obowiazuja okreslony wzory zachowan. Wazny jest tu przekaz stowny. Jemu tez
podporzadkowana jest choreografia. Jezyk jawi si¢ w kompozycji jako podstawowa
forma komunikacji w tak pojmowanym $wiecie kultury. Jednak pod warstwami
cywilizacji lezg ukryte pierwotne energie, czekajace, aby eksplodowaé. To
zdecydowanie §wiat natury. Przestrzen w Airotice, drugiej cz¢séci choreografii Fosse'go,
staje si¢ transcendentna. Teatralny spektakl przeradza si¢ swego rodzaju obrzed
wegetacyjny. Taniec w tej czeSci to czytelna dla badaczy tworczosci Fosse go
sygnatura, jego uniwersalna recepta na to, czym jest taniec i czym by¢ powinien. Sceng
te nalezy potraktowac jak taneczny esej, celebrujacy kazdy aspekt ludzkiej fizycznosci.
Tancerze rozbierajac si¢, odzieraja siebie z warstw cywilizacji. Swoim tancem
komunikuja wszelkie mozliwe seksualne kombinacje. Panseksualizm prowadzi do
finatlowej orgii. Tancerze niby w jakim$ upojeniu wyznaczaja rytualng wspoélnote. Ich
motoryka, reagujac na silnie zrytmizowany akompaniament, oddziatuje na zmysty.
Choreografia, cho¢ odwazna i kontrowersyjna, pozbawiona jest wulgarnosci. Z czasem
z kolektywu wylania si¢ posta¢ kaptanki lub, jak kto woli, obiekt kultu. W przestrzeni
zostaje dla niej wydzielone miejsce ponad pozostalymi uczestnikami. Tancerze
zaczynaja ja adorowac. Tak zamyka si¢ obieg seksualnej energii, ktora od tej pory

zaczyna by¢ emitowana na zewnatrz. Intensywnos$¢ dziatan narasta. Atmosfera staje si¢

%81 Cyt. za: R. E. Long: Broadway, the Golden... s. 171. Thum. T. D.
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coraz gestsza. Calo$¢ zmierza do seksualnej ekstazy. Cielesno$¢ i charakter tanca
tworza aur¢ dziko$ci i1 pierwotnosci, jakiego$ kosmicznego porzadku oraz poczucia
jedno$ci. Fosse w swej choreografii afirmuje Zycie w kazdej jego postaci. Zyciowy
naped zapewnia czlowiekowi drzemigca w nim wigzka seksualnych energii. Ta
taneczna sygnatura w czytelny i klarowny sposob komunikuje, iz Zycie dla obsesyjnie
zafascynowanego seksem 1 $miercig Fosse'go posiada, mimo wszystko, najwyzsza

wartos$¢, a taniec stanowi najlepsze medium zyciowych mocy.

Taniec musicalowy jako narzedzie opisu kultur tanecznych

Sposob patrzenia cztowieka Zachodu na rozne aspekty kultur wschodnich
naznaczony byl etnocentryzmem oraz imperialistycznymi i rasistowskimi
uprzedzeniami. Ow sposob zostat przez Edwarda W. Saida okreslony mianem
orientalizmu - zachodniej koncepcji i wizerunku Wschodu, nie majgcych nic
wspolnego ze wschodnia rzeczywistoscia i wrazliwoscia.®® Orientalizm wynika z
europejskiego 1 amerykanskiego przekonania o wyzszo$ci cywilizacji zachodniej nad
innymi, najczesciej wschodnimi. Z tego powodu tez Zachod przez stulecia roscit sobie
prawo do podbijania, zdobywania oraz edukowania reszty swiata.®® Nastawienie
orientalistyczne wzmocnilo ws$rdd ludzi  Zachodu nacjonalistyczng tendencje
definiowania siebie cze¢Sciowo w oparciu o réznice wynikajagce z kontaktu z innymi
cywilizacjami.
Orientalistyczne tendencje zawieraja zazwyczaj roéwniez gorliwe
zainteresowanie Innym, pragnienie dostepu do wiekszej sensualno$ci lub
zachwyt nad wybranymi aspektami jego tradycji. Czesto silna jest wiara, iz
poprzez kontakt z Innym mozemy odzyska¢ co$ utraconego na drodze do
bardziej zaawansowanego poziomu naszej wlasnej cywilizacji oraz
wyrafinowania.®®

Przekonanie o wyzszo$ci naszego zachodniego sposobu zycia, stale podsycane

orientalistycznym nastawieniem, bylo oznaka kolonialnych oraz imperialistycznych

dazen, ktore czesto traktowano jak usprawiedliwienie narzucania naszej woli innym

kulturom czy tez systemom politycznym. W amerykanskim musicalu dychotomia

%82 E. W. Said: Orientalizm. Warszawa 1991.
683 R. Knapp: The American Musical and the Formation of National Identity. Oxford 2005. s. 249.
** Ibidem. Thum. T. D.
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Wschdd — Zachodd stanowita podstawowa forme fascynacji egzotyka.®®® Egzotyka w
teatrze musicalowym przedstawiana byla jako zderzenia tego, co obce i nieznane z tym,
co znajome 1 rodzime. Zderzenie to przebiegato na wielu ptaszczyznach. Jedng z nich
stanowity zjawiska taneczne, ktérych kontrast denotowat zarowno réznice w sposobie
postugiwania si¢ ciatlem, jak i kodach towarzyszacych poszczeg6lnym formom tanca.
Musical czesto przedstawial obrazy réznych kultur tanecznych, jak choéby szkockiej —
Brigadoon (1947), zydowskiej — Fiddler on the Roof (1964) oraz Yentle (1983) czy tez
arabskiej — Kismet (1953). W musicalu dialog z Orientem na plaszczyznie tanca
komunikowatl odmiennos$¢ systeméw danych kultur. Doskonaty tego przyktad stanowi
wystawiony w 1958 roku Flower Drum Song, w ktérym poprzez kontrast dwdch
systemow choreograficznych pokazano konflikt pokolen w obregbie chinsko-
amerykanskiej spotecznosci mieszkajacej w San Francisco. Jednak to dwa wybitne i
zaliczane dzi§ do klasyki amerykanskie musicale, The King and | oraz Pacific
Overtures, w sposob peten powagi zmierzyty si¢ z nietatwym problemem kolonializmu,
portretujac dwie azjatyckie cywilizacje — Syjam (dzisiejsza Tajlandi¢) oraz Japonig,
ktore przez wieki skutecznie opieraty si¢ zachodniej dominacji, by wreszcie pod koniec

XIX wieku ulec presji Zachodu.®®®

W dzietach tych wszelkie kulturowe roznice
wydobyto migdzy innymi poprzez charakterystyczne dla nich zjawiska taneczne,
kontrastujac tym samym zachodnig oraz wschodnig kulture taneczna.

Termin kultura taneczna zostal po raz pierwszy uzyty przez Joann

Kealiinohomoku w 1972 roku.®®’

Dla badaczki kultura taneczna stanowi raczej cata
konfiguracje zjawisk tanecznych, anizeli pojedynczy wystep — kazdy wewnetrzny i
zewngetrzny aspekt tanca, powod jego istnienia oraz holistyczng jego koncepcje w dane;j
kulturze, kregu kulturowym czy spoteczenstwie. Kultura taneczna jest nieodzownym
elementem catego kulturowego systemy wiedzy.
Uczestnicy kultury tanecznej dziela wiedze, ktora czyni ich dziatania
no$nikami informacji o tym, co konstytuuje wtasciwe zachowanie taneczne.
Poniewaz kontekst ciggle ulega zmianom, konstruowanie wiedzy jest
otwartym procesem, a kultura taneczna, podobnie jak kulturowa wiedza, jest

dynamiczna.®®

% Ihidem.

%8 Ihidem. s. 250.

%87 p. Vissicaro: Studying Dance Cultures around the World. An Introduction to Multicultural Dance
Education. Dubuque 2004. s. 61.

%8 Ibidem. Ttum. T. D.
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Antropolodzy, interpretujac rdézne teksty kultury, nie powinni lekcewazy¢ tanca, ktory
jako mikrokosmos systemu kulturowej wiedzy stanowi odzwierciedlenie hierarchii
wartosci, kanonow estetycznych, struktury spolecznej oraz wrazliwosci 1 stopnia
rozwoju danej kultury. Badanie tanca nie jest rzecza tatwg. Dla badacza spoza danego
kregu kulturowego pelne zrozumienie znaczenia czy interpretacja tanecznej symboliki

czesto okazuja sie klopotliwe.®®

Taniec jest zjawiskiem ulotnym. Mnogo$¢ i
zréznicowanie kultur tanecznych na $wiecie mogg wymkng¢ si¢ naszej zachodniej
optyce, narzedziom opisu oraz, ogdlnie rzecz biorac, definicji tanca zaréwno jako
zjawiska spolecznego, jak i teatralnego.

Jednym z pierwszych musicali osadzonych w egzotycznej scenerii byt South
Pacific (1949) Rodgersa i Hammersteina II. Tto akcji w spektaklu stanowity pickne i
rajskie wyspy Polinezji. South Pacific podjat niebagatelny problem uprzedzen i
nietolerancji. Zgrzyty oraz napigcia wynikajace z réznic etnicznych byty kluczowe dla
fabuty musicalu.’® Z pozoru niewazne i absurdalne, okazaty si¢ trudne do
przezwyci¢zenia dla bohaterow. Idylle wysp Pacyfiku przerwala okrutna, wojenna
rzeczywisto$¢. Dopiero jej bolesne doswiadczenie sktonito bohaterow do przemyslenia
dotychczasowych dziatan i decyzji. Ze wzglgdu na wojenne realia tworcy musicalu
uznali, ze w jego strukturze nie powinno byé miejsca na taniec.®** Poza dwiema
komicznymi scenami South Pacific nie posiadal zadnej istotnej choreografii. Inaczej
rzecz si¢ miala w przypadku The King and | — kolejnego musicalu Rodgersa i
Hammersteina przedstawiajacego zderzenie zachodniej cywilizacji z Orientem. W
spektaklu tym taniec stanowit jedno z narzg¢dzi opisu kulturowych roznic, prezentujac
przy okazji barwng mozaike kultur tanecznych Dalekiego Wschodu.

Premiera musicalu The King and | odbyta si¢ w 1951 roku. Jego ogromna
popularno$¢ sprawita, iz pie¢ lat pozniej dokonano ekranizacji musicalu. Choreografi¢
do scenicznego pierwowzoru oraz jego hollywoodzkiej adaptacji przygotowat,
wspomniany wczesniej juz parokrotnie, Jerome Robbins. Musical przedstawia losy
mtodej angielskiej wdowy, Anny Leonowens, ktéra w latach sze$¢dziesigtych XIX
wieku przybyta do Syjamu w celu objecia posady guwernantki krélewskich dzieci,
wywierajac  jednocze$nie decydujagcy wplyw na modernizacj¢ panstwa oraz

przeksztalcenie jego wiladcy z orientalnego despoty w o$wieconego monarche.

%9 |bidem. s. 117.
6% 3. B. Jones: Our Musicals... s. 149.
1 £ Mordden: Beautiful Mornin'... s. 265.

181



Kulturowe roznice oraz uprzedzenia wynikajace z braku otwartosci i akceptacji tego, co
odmienne, warunkuja kazda interakcje pomiedzy Anna oraz krolem.®®* Anna pochodzi
ze $wiata wiktorianskiej obyczajowosci 1 konwenansow. Kontakt z Orientem wydaje jej
si¢ zarazem ekscytujacy 1 przerazajacy. Zaraz po przybyciu angielskiego statku do
Bangkoku bohaterka u$§wiadamia sobie, iz $wiat, ktory zna i ktory jest dla niej
bezpieczny, znajduje si¢ teraz daleko za nig.®® Przestrzen, w ktorej teraz bedzie
egzystowac, jest jej zupelnie obca. Anna reprezentuje w musicalu wyrafinowane
maniery europejskiej cywilizacji. Jej pochodzenie stanowi site, dzigki ktorej zdolna jest
poskromié¢ poteznego 1 barbarzynskiego tyrana. To oczywiscie punkt widzenia
bohaterki, dla ktorej syjamski kod ubioru (m¢zczyzni ubrani od pasa w dot, kobiety z
nagimi ramionami), nakaz niskiego ktaniania si¢ czy krolewska poligamia wydajg si¢
dzikie 1 nieprzyzwoite. Z drugiej strony zabudowane suknie Anny wzbudzity wielkie
zainteresowanie wsrod kobiet krolewskiego haremu. Taki stroj to wyraz wiktorianskiej
pruderii zabraniajacej kobietom odstaniania od szyi w dot jakiejkolwiek czegsci ciata w
zwyklych codziennych sytuacjach. Z czasem miedzykulturowe bariery powoli zostaja
przetamywane. Zrozumienie oraz idgca za nim akceptacja roznych kodow kultury
prowadzi do tego, iz pomi¢dzy Anng i krolem rodzi si¢ szacunek i nawigzuje nié
sympatii. Przestanie musicalu jest do§¢ czytelne — wszyscy ludzie sa sobie rdwni bez
wzgledu na etniczne pochodzenie, kolor skory czy wyznanie.694

Syjam, podobnie zreszta jak Japonia, skutecznie opieral si¢ inwazji
chrzescijanskich misjonarzy.®® Przez stulecia byt zamkniety dla zachodniego $wiata. W
potowie XIX wieku ulegt jednak presji Zachodu i otworzyt swoj rynek dla europejskich
1 amerykanskich handlarzy. Duzy wktad w ten proces mial przedstawiony w musicalu
krél Mongkut. Mongkut rozpoczat swe rzady w 1851 roku.®® Wezesniej widdt zycie
buddyjskiego mnicha. W czasie swego panowania starat si¢ doprowadzi¢ do stopniowej
westernizacji Syjamu. Sam wiladat biegle jezykiem angielskim. Studiowal rowniez
wiele europejskich prac naukowych z zakresu astronomii, fizyki i biologii.*®” Poza tym
zreformowat syjamski rzad, ustabilizowal procesy legislacyjne oraz ustanowit podstawy

syjamskiego prawa. Przewidzial nawet, czym zdumial europejskich uczonych,

892 3. B. Jones: Our Musicals... s. 153.
%93 E. Mordden: Coming up...s. 21.

69 3. B. Jones: Our Musicals... s. 156.
%% R. Knapp: The American...s. 262.
%% Ibidem.
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zaémienie stonca z doktadnoscia co do sekundy.®®®

Byl madrym i rozsagdnym wtadca.
Jako autentyczna posta¢ znacznie odbiegal od musicalowego wizerunku. Modernizacj¢
Syjamu zapoczatkowang przez krola Mongkuta kontynuowat jego najstarszy syn i
zarazem nastepca ksigze Chulalongkorn.

Autentycznos¢ dziatan tanecznych nie stanowita dla Robbinsa priorytetu.699
Zarowno warstwa muzyczna, jak i choreograficzna w musicalu byly stylizacjami, a
wlasciwie wyobrazeniami na temat kultury artystycznej Syjamu. Robbins przyst¢pujac
do pracy nad choreografiag studiowat rézne przyklady azjatyckiej rzezby oraz
malarstwa. Czytat takze wiele ksigzek poswieconych kulturom Dalekiego Wchodu, w
szczegbdlnosci Kambodzy oraz Laosu, wsrdd ktorych wielce przydatna okazata si¢ praca
Raymonda Cogniata Dances d'Indochine.”® Poczatkowo choreograf zaprosit do
wspotpracy Marg von Sellheim, tancerke specjalizujacg si¢ w technikach tanecznych
krajow Potudniowej i1 Zachodniej Azji. Mara uczyla tancerzy podstawowego
stownictwa oraz konwencji kambodzanskiej dworskiej kultury tanecznej. Objasnita im
rowniez elementarne zasady motoryki 1 gestykulacji przydatne w przypadku
odgrywania typowych dla kambodzanskiego teatru tanca mitycznych postaci oraz

figur.”

Zwykle nieporozumienie zakonczylo wspotprace Robbinsa z Marg von
Sellheim. Choreograf zwrécit si¢ o pomoc do Michiko, tancerki japonskiego
pochodzenia, ktéra to wprowadzita broadwayowskich tancerzy w $wiat japonskiego no
oraz kabuki. Michiko pozostata z Robbinsem do dnia premiery musicalu, zostajgc tym
samym oficjalnie uznana za konsultanta do spraw orientalnych form tanca.’®
Ciekawym zdaje si¢ fakt, iz Robbins w pewien sposoéb na nowo wynalazt Orient. W
celu opisania syjamskiej kultury tanecznej postluzyta mu mieszanka motoryczno-
gestycznych kodow kambodzanskich tancow dworskich oraz japonskich form teatru
tanca. Poprzez stylizowany ruch Robbins nadal strukturze choreograficznej posmak
orientalnej tekstury i wrazliwosci.”®

Pierwszy kontakt Anny Leonowens z ceremoniatlem syjamskiego dworu to
March of the Siamese Children — scena prezentacji przed nowa guwernantkg mtodych

ksigzat oraz ksiezniczek. Struktura ceremonii powitalnej byla S$cisle okreslona.

Kolejno$¢ prezentacji odpowiadata hierarchii krolewskiego dworu. Ranga kazdego

%% 1hidem.

%9 D. Jowitt: Jerome Robbins... s. 181.
0 1hidem. s. 180.

1 1hidem. s. 181.

%2 Ibidem.

%3 R, Knapp: The American... s. 261.
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dziecka wynikala z wielu czynnikéw. O jego miejscu w dworskiej hierarchii
decydowaty przede wszystkim: kolejnos¢ urodzenia, status jego rodzicielki oraz to, czy
w danej chwili byta ona w krolewskiej tasce, czy tez nie. Kazda prezentacj¢ wienczyt
gleboki ukton sktadany krélowi i guwernantce. Sposéb paradowania odzwierciedlat
range dziecka oraz jego osobowos¢.”® Mnogosé potomstwa, stanowiaca dla krola
oczywisty powod do dumy, zdumiata Anng, ktora otwarcie skrytykowata krolewska
poligami¢ oraz charakterystyczne dla wielu kultur Wschodu przedmiotowe traktowanie
kobiet. Status oraz wyksztalcenie Anny w oczach krélewskich zon umiejscowily jg na
réwni z mezczyznami. Dlatego tez kobiety, zwracajac si¢ do niej, uzywaly formuly
‘sir’, co poczatkowo dziwito, a z czasem zaczgto Smieszy¢ brytyjska guwernantke.
Zderzenie kulturowych réznic pomiedzy Angielka oraz krolewskimi zonami w
dos¢ humorystyczny sposob przedstawione zostalo w scenie Getting to Know You.
Taniec ilustrowat tu rézne kulturowe sposoby postugiwania si¢ ciatem oraz odmienne

kody ubioru.”®

Na poczatku tej sceny Anna komunikowata swoim uczniom europejskie
maniery powitania takie, jak dyganie, skinienie glowa czy podawanie i1 uscisk dtoni.
Dialog w pewnym momencie z plaszczyzny werbalnej przenidst si¢ na ptaszczyzne
taneczng. Jedna z zon zaprezentowata przed guwernantka harmonijny i ptynny taniec
wymagajacy od tancerki zrgcznosci w poshugiwaniu si¢ wachlarzem. Anna podjeta
probe nasladowania orientalnego plasu, co przerodzilo si¢ w chwilowa dygresja na
temat réznic w noszonych przez kobiety strojach. Suknia Anny poprzez brak wyraznej
funkcjonalnosci w znacznym stopniu ograniczata jej motoryke w czasie tanca. Mimo
radosci, ktorag 6w taniec przyniost bohaterce, kod ruchowy byt jej catkowicie obcy. Nie
powinien ten fakt dziwi¢, gdyz kultury taneczne Dalekiego Wschodu réznig sig
znaczgco od kultury zachodniej. Podstawowa opozycja w sposobach postugiwania si¢
ciatem jest nastgpujgca — Zachod tanczy nogami, natomiast Wschod ramionami. Poza
tym w zyciu codziennym operujemy cialem na zupelnie innej plaszczyznie niz w
przypadku sztuk performatywnych. ,,Na Zachodzie — zdaniem Eugenio Barby — dystans
dzielagcy codzienne techniki ciata od pozacodziennych czgsto nie jest ani wyrazny, ani
w pelni uéwiadamiamy.”706 Inaczej rzecz si¢ miewa, jesli chodzi o praktyki taneczne na

Wschodzie, gdzie rozgraniczenie codziennych oraz pozacodziennych technik

"% R. E. Long: Broadway, the Golden... s. 85.
" Ibidem.
706 . Barba, N. Savarese: Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru. Wroctaw 2005. s. 7.
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postugiwania si¢ cialem jest ewidentne.””’

Taniec stanowi odrgbng przestrzen,
rozrdzniajaca to, co zwykte i codzienne od tego, co $wiateczne i wyjatkowe. Na co
dzien cztowiek stara si¢ dgzy¢ do ekonomicznego zuzywania energii.708 Chce osiagnac
maksimum rezultatu przy minimalnej ilosci wysitku. Natomiast w przypadku technik
pozacodziennych, ktore wkladajg cialo tancerza w wyznaczong dla niego forme,
trwonienie energii w celu zoptymalizowania przekazu jest wrecz pozadane.’®
Dodatkowo to, w jaki sposéb postrzegane jest ciato fizyczne, zdaniem Mary Douglas,
okreslone jest w duzej mierze przez ciato spoleczne.

Fizyczne doswiadczenie ciala, zmodyfikowane przez kategorie spoleczne,

poprzez ktore cialo jest poznawane, umacnia szczegOlne spojrzenie na

spoleczenstwo. Pomigdzy tymi dwoma rodzajami doswiadczenia ciata

zachodzi ciagla wymiana znaczen w taki sposob, ze jedno wzmacnia

kategorie drugiego... Mozliwosci ciata jako $rodku wyrazu sa ograniczone

poprzez kontrole wynikajaca z systemu spotecznego.’*
Anna, oprocz przyswajania i obserwacji obcych kodoéw tanecznych, wniosta rowniez na
dwor syjamski powiew zachodniej kultury tanecznej. Ten powiew to zywiotowa polka.
Taniec ten, ktérego bohaterka nauczyta krola na jego wilasne zyczenie, uwypuklit,
zdaniem Ethana Morddena, ,niewypowiedziana substancje ich wiezi”"*'. Europejski
sposob obejmowania partnerki sprawit, iz pomigdzy bohaterami doszto do milczace;j
chwili bliskosci 1 intymnosci.

Pochodzgca z Moraw polka to szybki taniec o charakterze wirowym. Jego
nazwa pochodzi od stowa pulka, oznaczajacego w jezyku czeskim potowe, a takze
potkrok lub drobny krok.”? Polka w latach trzydziestych XIX wieku z typowego tanca
ludowego awansowata do rangi popularnej formy rozrywki na praskich salonach, a
dekadg¢ p6zniej zdobyta rowniez salony innych europejskich stolic. Polka w scenie Shall
We Dance funkcjonowata jako metafora monogamicznego zwiazku.”® Anna przy
uzyciu tanecznego medium komunikowata europejska koncepcje zwigzku mezezyzny i
kobiety oraz towarzyszace mu wzory zachowania. Taniec w parze dat krolowi

namiastke romansu. Szereg manier, ktérymi byl obwarowany, nosit znamiona

7 Zob. M. Mauss: Sposoby postugiwania sie ciatem. W: 1dem. Socjologia i antropologia. Warszawa
1973.

%8 E. Barba, N. Savarese: Sekretna sztuka... s. 8.

" Ihidem.

M. Douglas: Symbole naturalne. Rozwazania o kosmologii. Krakow 2004. s. 111, 115.

"1 E Mordden: Coming up... s. 25. Ttum. T. D.

12|, Zaganiacz-Mazur: Tarice. Warszawa 2004. s. 169.

3 R, Knapp: The American... s. 266.
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symbolicznych zalotow. Anna i krol tanczac polke utworzyli swoja osobistg przestrzen.
W tancu bohaterowie stali si¢ sobie réwni. Relacja ustawiajaca kobiete w stosunku
podrzednym wzgledem mezczyzny zostala w tancu zawieszona. Pierwiastek meski i
zenski zaczely stanowi¢ jednos¢. Madro§¢ Zachodu oraz wschodnia egzotyka plasaty
razem w takt energicznej polki. ,,Mozliwos¢ seksualnego/kulturowego pojednania
wygenerowata tu — zdaniem Raymonda Knappa — trwale i silne wyobrazenie,
skutecznie podtrzymywane przez metafore zywiotowego tanca.” ™ To jedyny moment
w musicalu, w ktorym obie kultury pomimo wielu réznic staty si¢ wobec siebie
réwnorzedne. Wszak nie istnieje kultura doskonala. Kazdy system kultury posiada
zardwno wady, jak i zalety. Poprzez badanie kazdego z nich mozna wyciagna¢ cenne i
konstruktywne wnioski, a przez pryzmat tego, co odmienne, dowiedzie¢ si¢ wiele o
kulturze rodzime;j.

The Small House of Uncle Thomas stanowita najbarwniejsza scen¢ taneczng w
musicalu. Na scen¢ te sktadata si¢ taneczna adaptacja amerykanskiej powiesci Chata
wuja Toma. Jej tres¢, ktorg stanowita ucieczka zniewolonej Elizy przed jej okrutnym
panem 1 wladcg Simonem Legree, opowiedziana zostata calkowicie jezykiem
orientalnych form taneczno-teatralnych. W The Small House of Uncle Thomas Robbins
nawiazat bezposrednio do konwencji kambodzanskich tancéw dworskich. ™ Uszanowat
zasade kobiecej obsady w zakresie gldéwnych postaci tanecznej dramy. W strukturze
choreograficznej wykorzystat typowa dla kambodzanskich form tanca elastyczng prace
dtoni, odpowiednia pozycje tokci i ramion oraz charakterystyczny sposéb chodzenia z
noga ugieta do tylu i stopa w pozycji flex zwrdcona ku gorze. Robbins komponujac ruch
dla Elizy postuzyt si¢ rowniez podskakiwaniem, ktore w tradycji kambodzanskich
tancow dworskich przeznaczone jest wytacznie dla postaci demonicznych.716 Role
narratora catego spektaklu choreograf powierzyl Tuptim, niewolnicy podarowanej
syjamskiemu wtadcy przez ambasadora Birmy. Tuptim byta szalenczo zakochana w
Lun Tha. Ich mito$¢ nosita znamiona zakazanej. Los Tuptim lezat w rekach jej
wilasciciela. Przektad Chaty wuja Toma jawit si¢ wigc dla niej jako okazja do sprzeciwu
przed niewola uniemozliwiajacg zakochanym bycie razem. Cala scena nabrata zatem
dla Tuptim wymiaru osobistego. Przedstawiajac histori¢ ucieczki Elizy przed jej panem,

Robbins poprzez mieszanie wielu roznych konwencji oraz styli wypracowal oryginalny

"% |bidem. s. 268. Thum. T. D.
5D, Jowitt: Jerome Robbins... s. 181.
6 Ibidem.
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I nowatorski jezyk tanca. Umownos$¢ zaproponowanych przez choreografa dziatan
taneczno-teatralnych byla nastepujaca:

- taniec odzwierciedlal stan emocjonalny postaci, w choreografii dominowata
precyzja ruchu 1 gestu, ktora czgsto podkreslata przekaz werbalny,

- cyrkulacyjny ruch dioni zblizonej do twarzy oznaczat ptacz,

- drzenie rak symbolizowato strach,

- pozy w glebokim plié, szeroko rozpostarte ramiona, demoniczna maska oraz
kostium oznaczaty postaci negatywne,

- pelen gracji kolisty ruch rak zestanego przez Budd¢ opiekunczego Aniota
oznaczat blogostawienstwo,

- podskakiwanie na jednej nodze symbolizowato ucieczke w przypadku Elizy oraz
poscig w przypadku psow gonczych,

- klekajacy mezezyzni w czarnych kostiumach symbolizowali gore,

- kobiety trzymajace w rekach gat¢zie symbolizowaly drzewa,

- kazda scen¢ konczyl uklon, po czym przy akompaniamencie instrumentow
nastepowata zmiana scenerii,

- ceremonialne prezentowanie pojedynczo pojawiajacych si¢ na scenie postaci to
bezposrednie nawigzanie do poetyki spektakli no,

- wyrzucane z rgk wstazki papieru ryzowego oznaczajace deszcz oraz duzy
kawatek biatej tkaniny symbolizujacy rzeke — to konwencje zapozyczone
bezposrednio z teatru kabuki.

Formy taneczno-teatralne zapozyczone z kambodzanskiej oraz japonskiej kultury
stanowity dla Robbinsa obfity zbidr narzedzi, za pomocag ktérych choreograf
sportretowat bogactwo syjamskiej kultury tanecznej. Bez wzgledu na to, jak
wiarygodny 6w portret mogl si¢ wydawac, taniec skomponowany przez Robbinsa byt
jego wyobrazeniem Orientu — indywidualng recepcja kodow tanecznych Dalekiego
Wschodu. Poza tym punkt widzenia przedstawiony w musicalu byl ewidentnie
zachodni. Spojrzenie Anny Leonowens na wypracowane przez kultur¢ Syjamu wzory
tozsame bylo z etnocentrycznie nacechowanym spojrzeniem Zachodu. Takie
nastawienie niosto ze sobg przekonanie o wyzszos$ci kultury europejskiej nad wszelkimi
innymi. Dawka egzotyki, ktorag musical epatowal, stosunkowo rzadko pojawiata si¢ na
deskach teatralnych. Na kolejng takg doze Broadway zmuszony byl czekaé prawie trzy

dekady. W 1976 roku swa premier¢ mial musical Stephena Sondheima i Johna
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Weidmana pod enigmatycznie brzmigcym tytutem Pacific Overtures. Lecz w tym
przypadku optyka byla zupetnie inna.

Sondheim 1 Weidman stworzyli musical znacznie odbiegajacy od wszelkich
broadwayowskich konwencji.”*" Pacific Overtures nalezato do gatunku okre$lanego
jako musical konceptualny (concept musical). Tres¢ tego typu przedstawien skupiona
byta raczej wokot danego konceptu — idei, pomystu czy tez problemu. Przedstawiana
historia petita rol¢ drugorzedng lub byta zupeinie nieistotna. W przypadku Pacific
Overtures tworcy za koncept obrali proces stopniowego otwarcia oraz amerykanizacji,
pozostajacej do potowy XIX wieku w catkowitej izolacji, Japonii. Proces ten pokazany
zostal, co stanowito zupelnie nowe podej$cie w dziejach teatru musicalowego, z
japonskiej perspektywy.718 Dlatego tez wielu uznato tekst ten, cho¢ catkiem niestusznie,
za antyamerykanski. Przybycie do wybrzezy Japonii zachodniej floty dowodzonej przez
amerykanskiego komodora Matthew Galbraitha Perry'go obserwowane bylo przez
dwoch Japonczykow — samurajskiego wojownika oraz pokornego rybaka. Pierwszy z
nich otwarcie okazywal swo0j zachwyt nad otwarciem japonskiej gospodarki dla
zachodniego handlu, podczas gdy drugi zdecydowanie glosit swoj sprzeciw przeciwko
kapitalistycznej oraz industrialnej inwazji na tradycyjna i pelng poezji kulture

japonska.

Bohaterowie w musicalu egzystowali niczym tolstojanskie marionetki w
rekach historii.”?® Historia, w koncepcji wielkiego rosyjskiego pisarza, sie po prostu
dzieje. Nikt nie ma na nig wptywu 1 nikt nie jest w stanie jej zatrzymac¢. W musicalu

nosita ona dodatkowo znamiona fatum.’?

Natarczywa polityka Perry'go prowadzaca
do otwarcia Japonii na zachodnie, zwlaszcza amerykanskie, wptywy, stanowita
preludium dla catego ciggu zdarzen rozgrywajacych si¢ na przestrzeni lat, do nastepstw
ktorych nalezy zaliczy¢ miedzy innymi: incydent w Pearl Harbor, atak nuklearny na
Hiroszim¢ 1 Nagasaki czy fascynacj¢ miodego pokolenia obecnie zyjacych
Japonczykow amerykanska pop-kulturg. Zreszta w Next, finalowym numerze musicalu,
przenoszacym akcje w czasy wspolczesne, nowe pokolenie ubranych wedlug zasad
zachodniej mody Japonczykow przedstawialo niewiarygodny wrecz industrialny 1

gospodarczy postep, ktorego Japonia doswiadczyta. Bez wzgledu na historyczne

warto$ciowanie dokonujacych si¢ od drugiej potowy XIX wieku przemian w kulturze

17, B. Jones: Our Musicals... s. 265.

8 R. Knapp: The American... s. 268.

9 M. Secrest: Stephen Sondheim: A Life. New York 1998. s. 279.

20 £ Mordden: One More Kiss. The Broadway Musical in the 1970s. New York 2003. s. 132.
721 R, Knapp: The American... s. 270.
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japonskiej, raz rozpoczetego procesu otwarcia i adaptacji kulturowo obcych kodéw nie
mozna bylo juz powstrzymac.

Tworcy musicalu, aby wyeksponowaé japonska perspektywe widzenia
zaistniatych wydarzen, zaadaptowali rézne techniki oraz konwencje pochodzace z
bogatej tradycji japonskiego teatru. Inscenizacj¢ Pacific Overtures oparto na poetyce
kabuki. Dodatkowo wzbogacono ja o elementy teatru ng oraz bunraku.”?* Patricia
Birch, autorka choreografii w spektaklu, wnikliwie studiujgc japonskie systemy
taneczno-teatralne, dgzyta do autentyczno$ci wszelkich kodow motorycznych. Oprocz
tego cala obsada musicalu byla pochodzenia azjatyckiego lub azjatycko-
amerykanskiego, a wszelkie role kobiece, zgodnie z zatozeniami kabuki, ogrywane byty
przez me¢zezyzn. Pacific Overtures adaptujgc japonskie konwencje, wytworzyto wlasne
reguly wewnatrzgatunkowe, stajac si¢ tym samym pierwszym tekstem amerykanskiego
teatru muzycznego sktadajacym w takim stopniu hotd wschodniej wrazliwosci.”*

W klasyfikowaniu tradycyjnych form tafca japonskiego czesto wyrdznia si¢
cztery kategorie: kabuki (kabuki odori), goshugimono (su odori), kamigata mai oraz
sosaku buyo.”®* Powstate na przetomie XVI i XVII wicku kabuki na przestrzeni lat
rozrosto si¢ tworzac zlozony system taneczno-teatralny. Bezposredni wptyw na genezg
tej formy mialy pokazy prowokacyjnego tanca wykonywanego w Kioto przez,
przedstawiajacg si¢ jako kaptanka z szintoistycznej $wigtyni Izumo, Okuni.”® W
swoich wystepach Okuni wykorzystywata popularne pod koniec XV wieku wsrod ludu
tance furyi. Jej styl zaczety nasladowaé réwniez inny tancerki. Z czasem rozszerzono
repertuar wplatajagc pomiedzy tance krotkie skecze. W poczatkowym okresie kabuki
praktykowaty wylacznie kobiety, ktére podrozujac po kraju oprocz tanecznych
pokazéw trudnity si¢ takze prostytucj 4.726 Aura erotycznych skandali doprowadzita do
wprowadzenia przez szogunat zakazu wystgpowania kobiet. Ich role przejeli
mtlodziency czegsto o niewiescich rysach i zachowaniu. Ich kariera nie trwata jednak
zbyt dlugo. Homoseksualna atmosfera towarzyszaca pokazom kabuki wptyneta na fakt,
iz w 1652 roku réwniez mtodym chtopcom zakazano bra¢ udzialu w tego typu

przedsiewzieciach.””” W spektaklach kabuki od tej pory mogli wystepowaé tylko

22 |hidem. s. 271.

2 E, Mordden: One More... s. 132.

724 T, Hahn: Sensational Knowledge. Embodying Culture through Japanese Dance. Connecticut 2007. s.
24,

725 B, Kubiak Ho-Chi: Estetyka i sztuka japoriska. Krakéw 2009. s. 217-218.

"% Ibidem. s. 218.

727 T, Hahn: Sensational Knowledge... s. 25.

189



dorosli mezczyzni. Dodatkowo z choreoktoniki usuni¢to elementy erotyczne oraz
wszelkie wyzywajace sposoby zachowywania sie.’®® Zadaniem tancerzy stato si¢ pelne
umownej znakowosci odgrywanie rzeczywisto$ci, €O W znacznym stopniu
ukierunkowato droge¢ rozwoju kabuki jako gatunku teatralnego. Cho¢ poczatkowo
okreslenie tej formy oznaczalo co$ dziwnego, niezwyklego i1 awangardowego,
poOzniejszy sposOb zapisu tego slowa przy uzyciu chinskich znakéw desygnowato
kabuki jako piesn (ka), taniec (bu) oraz umiejetno$¢ (ki). Konwencjonalizacja tej formy
teatru tanca doprowadzita do wykrystalizowania si¢ trzech podstawowych stylow
gry/tanca: charakteryzujacego si¢ szorstkoscig, prostota i gwattowno$cig aragato;
wyrozniajacego si¢ migkkoscia, subtelnoscia i elegancja wagoto oraz przeznaczonego
dla wykonawcéw odgrywajacych postaci kobiece onnagata.

Poetyka kabuki stanowita, jak juz wcze$niej wspomniatem, kluczowa dla
tworcOw inscenizacji musicalu. Zreszta forma ta przez wielu uwazana jest za japonski
ekwiwalent amerykanskiego musicalu.’® Przy opracowywaniu odpowiedniej techniki
tanca Patricia Birch zwroécita si¢ o pomoc do Haruki Fujimoto, rezydujacego w Nowym
Jorku specjalisty od japonskich form tanca.”>° Poza tym w posiadajacej epizodyczny
charakter fabule umiejscowiono narratora (recitera), ktérego zadaniem bylo miedzy
innymi komentowanie akcji oraz zabieranie glosu w imieniu postaci, czynigc je
jednoczesnie niemymi. W scenografii wykorzystano réwniez charakterystyczny dla
kabuki, prowadzacy prosto ze sceny i biegngcy przez cala dlugos¢ widowni wybieg
zwany hanamichi.

Sondheim tworzac muzyke i teksty inspirowal si¢ poezja haiku, zwlaszcza
typowa dla niej ekonomikg oraz bezposrednio$cig ekspresji. W The Advantages of
Floating in the Middle of the Sea, pierwszym numerze musicalu, autor przedstawit seri¢
cyklicznych obrazéw — koncepcje zycia jako jednego wielkiego rytuatu.”! Utwor
eksponowal, ugruntowang przez wielowiekowa tradycje, spoteczng kondycje
skrupulatnie unikajacej kontaktu ze $wiatem zewngtrznym Japonii, w ktorej porzadek
spoteczny warunkowany byl przez trzy elementy: sztuke, gospodarke oraz status. 2
Scena ta w koncepcji Sondheima miata ostro kontrastowa¢ z finalowym Next. Someone

in the Tree stanowilo rodzaj muzycznej dyskusji, w ktdorej bohaterowie probujac

728 B, Kubiak Ho-Chi: Estetyka i sztuka... s. 218.

2 B, Singer: Ever After. The Last Years of Musical Theater and Beyond. New York 2004. s. 241.
0 R. Knapp: The American... s. 271.

L Ibidem. s. 273.

32 E. Mordden: One More... s. 132.
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zrozumie¢ historyczne zdarzenie, starali si¢ opisac je z roznych perspektyw. Sondheim
komponujac musical poshuzyt si¢ charakterystycznymi dla muzyki japonskiej
harmoniami, melodyka oraz brzmieniami. Nieregularno$¢ struktur rytmicznych
wygenerowata obfity tadunek energii bgdacej nosnikiem esencjalnej dla tradycyjnej

kultury rytualnogci.”®

Taka atmosfera utrzymana zostala w kolejnych scenach
musicalu, jak: Chryzantemum Tea, Four Black Dragons, Poems czy Welcome to
Kanagawa. Wyrazny kontrapunkt dla japonskiej stylistyki stanowit, wykonywany przez
angielskiego, holenderskiego, rosyjskiego oraz francuskiego admirata, utwor Please
Hello. Tu kompozytor postuzyt si¢ pastiszem europejskich nurtow muzycznych. Akt
pierwszy wienczyl tradycyjny, brawurowy ‘taniec lwa’, ktory w musicalu uciele$niat
zty charakter komodora Perry'go. Taniec ten, ktorego korzeni nalezy bezposrednio
dopatrywa¢ si¢ w rytualnym tancu shishimai, przybyt do Japonii z kontynentu
azjatyckiego na poczatku VII wieku.”®* Taniec shishimai zawsze zwiazany byty ze sfera
obrzegdowo-magiczng. Jego nadrzgdng funkcje stanowito egzorcyzmowanie
szkodliwych dla spotecznosci demondéw. Czesto wykonywano go réwniez w celu
zapewnienia obfitych plonow. By ustrzec si¢ przed suszg lub innymi Kkataklizmami
tancem tym przywracano stan roéwnowagi pomi¢dzy ogniem i wodg oraz $wiatem
zywych i umartych.” Shishimai moglo takze stuzyé jako medium wynoszace
podzickowania skladane przez plemi¢ dobrym i1 opiekunczym bostwom. Lew w
kulturze japonskiej pethit role kozta oﬁarnego.736 Przyjmujac zto na siebie poprzez
taniec uwalniat dang przestrzen od tego, co zte i nieczyste. Jego symboliczne ugryzienie
moglo chroni¢ przed chorobg. Natomiast procesja w towarzystwie Iwa zapewniata
szczescie 1 dobrobyt. Choreografia ‘tanca Iwa’ czesto zawierata elementy akrobatyczne,
co miato symbolizowac site potrafigca pokona¢ wszelkie zto. W przypadku fabuly
musicalu egzorcyzmy nie przyniosty oczekiwanego skutku. Nacisk komodora Perry’go
spowodowat, iz gospodarka Japonii zostata otwarta na wptywy zewngetrzne.
Broadwayowska inscenizacja musicalu Pacific Overtures byta zarejestrowana i
wyemitowana przez japonska telewizj@.737 Jej odbior byt ambiwalentny. Nie wzbudzita

ona takiego zachwytu krytyki jak po drugiej stronie Pacyfiku. Bez wzgledu na to

3 R. Knapp: The American... s. 273.

34 1. Labedzka: Obrzedowy teatr Dalekiego Wschodu. Poznan 1999. s. 229.
> |hidem. s. 230.

73 Ibidem. (Zob. takze: R. Girard: Koziof ofiarny. Lodz 1987).

37 R. Knapp: The American... s. 280.
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musical ten udzielil twércom i1 odbiorcom waznej lekcji, co do migdzykulturowej
translacji. Bo, jak pisal Raymond Knapp:

Zawsze bedzie jakas Egzotyka, ktorej nasze stownictwo nie jest w stanie

przyswoi¢, poniewaz, najpro$ciej mowiac, jest nam ona potrzebna po to, by

wiedzie¢, kim oraz gdzie jestesmy.”

Taniec jest nieodlgcznym elementem struktury musicalu. To on dostarcza jej
atrakcyjnosci, dynamiki oraz energii. Taniec musicalowy poczatkowo petnigc funkcje
dekoratywna, stanowit rodzaj musicalowej kliszy. Z czasem jednak znacznie wykroczyt
poza wyznaczone dla niego ramy, stajac si¢ jednoczesnie w rgkach broadwayowskich
tworcoOw cennym narzedziem komunikacji. Modulujac swe stownictwo nabyt zdolnos¢
opisu przestrzeni miejskiej. Natomiast bedac hybryda réznych kulturowych kodow
tanca, postuzyt takze jako no$nik informacji o egzotycznych czy orientalnych kulturach

tanecznych.

™8 Ihidem. Thum. T. D.
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Zakonczenie. Czlowiek 1 taniec

Antropologi¢ tanca, dyscypling naukowa operujaca narzedziami oraz
metodologiami wypracowanymi zarowno przez antropologie spoteczno-kulturowa, jak i
teatrologie, najprosciej zdefiniowa¢ mozna jako kontekst spoteczno-kulturowy danych
zjawisk tanecznych. W centrum jej zainteresowan znajduje si¢ cztowiek, zywa istota,
ktora poruszajac si¢ w symboliczny sposob, wyraza swoje mys$li, idee oraz
emocjonalno$¢ poprzez najbardziej bliski jej instrument, jakim jest jej wiasne ciato. W
niniejszej pracy analizie poddatem trzy, znajdujace si¢ w kregu moich zainteresowan,
systemy choreograficzne. Kazdy z nich przynalezy do §wiata Zachodu. W badaniu tych
systemow postuzylem si¢ wieloma metodami. Narzedzia, ktore zastosowatem, sg
typowymi dla antropologii tanca narzgdziami pozwalajacymi w sposodb diachroniczny
oraz synchroniczny zanalizowa¢ zaréwno proste formy tanca, jak i ztozone systemy
taneczno-teatralne. W swojej pracy oprocz podejscia naukowego inspirowalem si¢
rowniez wlasnym do§wiadczeniem zawodowym. Taki zabieg implikowal pierwiastek
subiektywnosci w niektorych spostrzezeniach, zwlaszcza w zakresie analizy przebiegu
ruchu. Zdobywana przez lata praktyka taneczna nie przy¢mita jednak ‘chtodnego’
naukowego spojrzenia. Wiedza zdobyta poprzez obserwacje roézni si¢ znaczaco od tej
zdobytej poprzez cialo. Mimo to obie kategoric dos$wiadczenia wzajemnie si¢
uzupehniajg. Umiejetnos¢ postugiwania si¢ kilkoma technikami tanecznymi pocigga za
sobg §wiadomo$¢ nieweryfikowalno$ci oraz niefalsyfikowalno$ci przedstawionych tez.

Rozdziat pierwszy postuzyl mi jako teoretyczne ramy dla niniejszej pracy. Na
jego tres¢ sktada si¢ rys historyczny antropologii tanca od jej narodzin w Stanach
Zjednoczonych w latach czterdziestych po stan dzisiejszy.

W kolejnym rozdziale przedstawitem ewolucj¢ europejskiej kultury tanecznej od
czaséw antycznych, przez narodziny jej nowozytnego oblicza w dobie renesansu, az po
najnowsze taneczne trendy. Opisalem religijng i spoleczng rang¢ starozytnych form
tanca oraz bogactwo 1 heterogeniczno$¢ sredniowiecznych zjawisk tanecznych. Na
szczegOlng uwage zastugiwal fakt wyltonienia si¢ kulturowego fenomenu tanca w
parach. Odrodzenie przyniosto nowy porzadek rzeczy. W epoce tej narodzita si¢
nowozytna europejska kultura taneczna. Przeprowadzona przeze mnie analiza

uwypuklita kulturowa funkcj¢ tanca jako markera zaréwno spolecznie przyjetego
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porzadku, jak i stanowej przynalezno$ci. Formy tafnca na przestrzeni wiekow ulegaly
konwencjonalizacji.  Nastgpowala  ich  deautoryzacja, rekodyfikacja  oraz
defunkcjonalizacja. Powodem tych proceséw byta adaptacja form tanecznych do
przestrzeni teatralnej. Ich dalsza ewolucja doprowadzita do powstania techniki tanca
scenicznego.

W wieku XX europejska kultura taneczna ulegta znaczacemu przeobrazeniu. Do
Europy zaczeto importowaé tance powstate w Nowym Swiecie. Formy te, sktadajace sie
na latynoskg oraz afro-amerykanska kulture taneczna, powstaty dzigki hybrydyzacji
pochodzacych z roéznych kregéw kulturowych kodéw tanecznych. Na ksztalt
spotecznego obiegu tanca w kolejnych dekadach wpltyw wywart rozwoj kultury
klubowej oraz telewizji muzycznej. W przestrzeni parkietu archetyp tanca w parze
poczatkowo ustapil miejsca, po czym zaczal koegzystowa¢ z uwypuklajgcym
indywidualno$¢ oraz kult jednostki tancem solowym.

W rozdziale trzecim zanalizowalem droge rozwoju baletu, osadzajac go w
kontekscie poszczegdlnych epok: klasycyzmu, romantyzmu, modernizmu oraz
postmodernizmu. Wykazatem, ktore cechy tego systemu $wiadcza o jego klasycznej
naturze. Poza tym spojrzalem na ten klasyczny idiom jako medium dla romantyczne;j
ideologii. W ostatnich dekadach XIX wieku system ten stat si¢ rowniez narzedziem
politycznym, w sposob symboliczny wyrazajgcym potege imperialnej Rosji. Oprocz
tego zbadatem takze balet w opraciu o nietzscheanska koncepcje dwoch zywiotow —
apollinskiego oraz dionizyjskiego — przenikajacych $wiat zachodniej kultury i1 sztuki.
Idiom ten przynalezy do zjawisk kultury apollinskiej. Jego wnikliwa analiza potwierdza
ta teze. Apollinska linia rozwoju baletu swoje apogeum osiggneta w drugiej potowie
XIX wieku. Wraz z nastaniem XX wieku balet pod wptywem gruntownej reformy
zjawisk tanecznych w §wiecie zachodnim zaczat zmienia¢ swe oblicze. Jego skostniate
kody zaczely otwiera¢ si¢ na dionizyjskie w charakterze doznania. Analizujac
tworczo§¢ G. Balanchina oraz M. Béjarta wyznaczylem dwa paradygmaty
wspotczesnego baletu. Poza tym pokazatem, w jaki sposéb postmodernizm odcisnat
swe pietno na baletowej sztuce. Dekonstrukcja oraz intertekstualno$¢ cechowaty
podejscie nowego pokolenia tworcow do baletowego repertuaru. Ich celem stata sie¢
reinterpretacja kanonu baletowych dziet. Taki zabieg przyblizyt t¢ dziedzing sztuki
nowemu pokoleniu odbiorcow.

Na ostatni rozdziat tej pracy sklada si¢ analiza czgsto lekcewazonego przez

choreologéw tanca musicalowego. Punktem wyjscia w moich rozwazanich bylo
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przedstawienie genezy musicalu jako formy muzyczno-teatralnej. Kolejny etap
stanowito zbadanie funkcji, ktére moze petni¢ taniec w strukturze musicalu. Nastepnie
analizie poddalem stylistyczng ptaszczyzne tanca musicalowego, jego korzenie w afro-
amerykanskiej kulturze tanecznej oraz charakterystyczne stownictwo. Broadwayowski
idiom taneczny potraktowatem jako cross-kulturowa fuzje roznych jezykow ciata. Przy
okazji udato mi si¢ zwrdci¢ uwage na problemy semiotyki tanca oraz przedstawic
koncepcje tanca jako narzedzia komunikacji. Poszukujac dla tanca musicalowego
cickawych kontekstow, postanowitem podej$¢ do tego systemu jako narzedzia opisu
przestrzeni miejskiej oraz nosnika kodow wygenerowanych przez egzotyczne czy
orientalne kultury. W pierwszym przypadku taniec w analizowanych przeze mnie
choreografiach opisywal rozne miejskie przestrzenie — przeznaczone dla bogatych lub
biednych, szczesliwych lub zdesperowanych, akceptowanych lub wyjetych poza
spoteczny nawias. Oprocz ‘wypelnienia’ przestrzeni taniec komunikowal takze relacje
pomigdzy ludzmi zajmujacymi dane przestrzenie. Natomiast w drugim przypadku
pokazatem, w jaki sposob stylistyczne bogactwo broadwayowskiego idiomu stato si¢
nos$nikiem kodoéw kulturowo obcych. Taniec w r¢kach musicalowych choreograféw stat
si¢ narzedziem komunikujacym pigkno, bogactwo oraz ztozonos¢ Egzotyki i Orientu.

W ramach nieniejszej pracy nie zmieScita si¢ glgbsza analiza kulturowo obcych
form tanca. O formach tych udato mi si¢ wspomnie¢ przy okazji pisania o badanych
przeze mnie systemach na zasadzie podkres§lenia podobienstw oraz rdéznic miedzy nimi.
Przy opisie diachronii systemu baletowego jedynie dotkngtem problematyki zwigzanej z
rozwojem baletu nowoczesnego oraz reinterpretacji baletu. Zagadnienia te to temat na
oddzielng prace. Nie udalo si¢ takze zawrze¢ w mych rozwazaniach szczegotowej
analizy tanca musicalowego jako metajezyka opisujgcego mechanizmy rzadzace
amerykanskim teatrem muzycznym. Poza tym z ram pracy wykluczylem cross-
kulturowa analiz¢ statusu tancerza w spoleczefstwie oraz toposu tancerza/tancerki w
roéznych tekstach kultury popularnej. Oba zgadnienia stanowia, moim zdaniem,
interesujacy przedmiot badan.

Na gruncie polskim choreologia, o antropologii tanca nie wspominajac, praktycznie
dopiero powstaje. Stosunek polskich badaczy z zakresu nauk humanistycznych do form
tanca pozostawia wiele do zyczenia. W dzisiejszych czasach taniec stat si¢ wielce
modnym zjawiskiem. Swiadczy o tym chociazby rosnaca ilo§¢ popularnych,
telewizyjnych programow tanecznych oraz coraz to wigksza liczba 0s6b

uczeszczajagcych na rozne taneczne zajecia. Recepcja tanca bywa procesem
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subiektywnym. Mimo to Joan D. Frosch w swym, podsumowujacym osiggni¢cia
antropologii tanca na gruncie angloj¢zycznym, eseju Dance Ethnography. Tracing the
Weave of Dance in the Fabric of Culture zaproponowata dziesi¢¢ obiektywnych
wskaznikow, ktére powinny cechowac kontekstualne podejscie w badaniach nad
powiazaniami tanca i kultury”:

1. Zdefiniowanie podej$cia w badaniach nad tanhcem w kulturze w ramach jej
wilasnych regut oraz analiza sieci relacji tanca oraz kontekstu, ktorego taniec jest
czescig.

2. Zbadanie tradycji performatywnych jako narzgdzi ekspresji wartosci oraz
wiedzy.

3. Zapoznanie si¢ ze sposobem, w jaki widowisko konstruuje 1 mediuje spotecznie
przyjete pojecie pici, statusu, duchowosci, etc.

4. Eksploracja zalezno$ci pomiedzy etyka i estetyka zarowno w przedstawieniu,
jak 1 spoteczenstwie.

5. Zbadanie zwigzkéw tanca ze sposobami organizowania Zyciowego
doswiadczenia (np. rytuatu, edukacji, pracy, rekreacji, uzdrawiania, etc).

6. Umieszczenie dynamiki zjawisk tanecznych w konteks$cie napi¢¢ pomigdzy tym,
co state oraz tym, co zmienne.

7. Zbadanie roli performera w spoleczenstwie oraz eksploracja procesu tworczego
na plaszczyznie widowiska oraz tanecznej kreacji.

8. Rozpoznanie roli badacza w procesie ksztattowania badan oraz zwrocenie uwagi
na zmiennos¢ relacji badacz-performer w postkolonialnym $wiecie.

9. Skonstruowanie kinetycznego etosu przy uzyciu réznych metod: obserwacii,
embodimentu, Kinestezji, opisania, dyskusji, kolaboracji oraz przedstawienia.

10. Przeanalizowanie w jaki sposéb badanie oraz partycypacja w widowiskach
obcych kulturowo rzutuje na wiedz¢ odnosnie znanych przez badacza form.

Zaproponowane przez Frosch wskazniki powinny pomoc badaczowi pragnacemu
uchwyci¢ sie¢ relacji pomiedzy zjawiskami tanecznymi oraz kulturg, ktora je
wyprodukowata. Narzedziami wypracowanymi przez antropologi¢ tanca moga
postugiwac¢ si¢ takze inne dyskursy choreologiczne. Oprécz antropologii tanca, ktorej

celem jest odpowiedZ na pytanie, dlaczego ludzie tancza, do nauk choreologicznych

™ ). D. Frosch: Dance Ethnography. Tracing the Weave of Dance in the Fabric of Culture. W:
Researching Dance. Evolving Modes of Inquiry. Red. S. H. Leigh, P. Hanstein. Pittsburgh 1999. s. 250-
251.
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zaliczy¢ nalezy rowniez: dazaca do rekonstrukcji zjawisk tanecznych oraz opisu
procesOw historyczno-choreologicznych histori¢ tanca, probujaca odpowiedzie¢ na
pytanie, czym jest taniec teorie tanca, zajmujaca si¢ kategorig pickna i skupiajacg sie
na wygladzie zjawiska estetyke tanca oraz dazaca do opisu zardwno tancerzy i
choreografow, jak i odbiorcow sztuki tanecznej jako grup spotecznych socjologie
tanca. Sadze, iz takie uporzadkowanie szeregu nauk 0 tanca w sensowny Sposob
zamknie mojg prace. Z rozwazan usunatem filozofie tanca, ktorg niektorzy traktujg jako
oddzielng dyscypling. Wiasciwie kazdy choreograf posiada wiasng koncepcj¢ tanca.
Budowanie dla niej teoretycznych ram moze przerodzi¢ si¢ w ideologig.

Taniec towarzyszy cztowiekowi w kazdym waznym momencie jego zycia. Jako
zjawisko kulturowe ewoluowal i zmienial swe oblicze wraz z rozwojem
poszczegblnych kultur. Na przestrzeni wiekow pehit wiele roznych funkcji zaréwno
spotecznych, jak i ludycznych. Zdobycie umiejetnosci tanecznych rzutowato na wiele
innych dziatan kulturowych. Z tego faktu doskonale zdawal sobie sprawe Konfucjusz
piszac: ,,nigdy nie podaj miecza mezczyznie, ktory nie potrafi taﬁczyc’”.740 Mam
nadzieje, iz niniejsza praca rozbudzi zainteresowanie badaczy zjawiskami tanecznymi i
przyczyni sie, cho¢ w najmniejszym stopniu, do rozwoju badan choreologicznych w

naszym Kraju.

70 M. Hughes: The Pocket Guide to Ballroom Dancing. Barnsley 2010. s. 17. Thum. T. D.
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