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Popkultura w praktyce choreograficzne;j

1.

Taniec wspolczesny i kultura popularna trwaja od dawna w osmo-
tycznej symbiozie, a ich relacje maja co najmniej dwa wymiary. Pierwszy
to wzajemne czerpanie kodéw i estetyk w celu wzbogacenia wlasnej
oferty. Drugi zwiazany jest z przemianami statusu tanca wspolcze-
snego jako praktyki z jednej strony podwazajacej elitarnos¢ baletu,

z drugiej — sytuujacej si¢ zasadniczo poza obszarem wplywu popkul-
tury. Warto przyjrzec si¢ tym relacjom z uwaga, bez tego bowiem trudno
zrozumiec¢ sens i dynamike najwazniejszych zjawisk pojawiajacych sie

na wspoélczesnej scenie tanecznej, takze (a moze przede wszystkim) tam,
gdzie taniec przestaje strzec wlasnej autonomii i wchodzi w intrygujace
alianse z innymi gatunkami sztuk performatywnych, m.in. z teatrem
eksperymentalnym.

Juz poczatek modernistycznej ewolucji tanczacego ciata wiele zawdzieg-
czal przestrzeniom Oéwczesnej popkultury — kabaretom, music hallom
i nocnych klubom. O ile stynny Cabaret Voltaire w Zurichu poczatkowo
nie sprzyjat tancowi, to berlinska scena nocna byty krélestwem Valeski
Gert, jednej z by¢ moze najmniej docenionych multiartystek pierwszej
potowy XX wieku. Gert w swoich solowych tancach z lat 20., Traffic,
Sports, Circus, Boxing Match czy Variéré', pochylala sie nad rozmaitymi
przejawami rodzacej si¢ masowej kultury wielkiego miasta, przedsta-
wiajac te swoistg analize w konwencji groteski i satyry. Gert to ponadto
postac taczaca §wiat kabaretu, tanca, teatru i filmu — pierwszego nosnika
popkulturowych kodéw na masowa skale.

Obrazy wielkiego miasta pojawily si¢ takze w pierwszym filmie, jaki
zostal stworzony na potrzeby tanca, czyli Entr’acte René Claira, ktory
byl integralng cze¢sScia spektaklu Reldche (1924) Francisa Picabii (choreo-
grafia Jean Borlin) dla Baletéw Szwedzkich. W tym dziele Fernand Léger
widzial przeciwwage dla ,,martwego baletu”, cenigc je m.in. za nowo-
czesnos¢ srodkow wyrazu — uzycie swiatel czy kompozycji a la music
hall. Ten ostatni awansowatl wowczas dos¢ szybko z kategorii ,,taniej roz-
rywki” 1 zyskal miano rozrywki tout Paris, m.in. dzi¢ki temu, Ze byt
tak holubiony przez awangarde. Bardzo popularny w latach 20. zespo6t
kabaretowy Tiller Girls to nie tylko przestrzen emancypacji (cho¢ dwu-
znacznej) kobiecego ciala, ale réwniez najstynniejszy przyklad zjawiska

1 Gabrielle Brandstetter, Poetics of Dance. Body, Image and Space in the historical
Awant-gardes, Oxford University Press, New York 2015, s. 372.
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tanca grupowego unisono, ktore juz wtedy fascynowato filozoféw (stynny
esej Siegfrieda Kracauera Das Ornament der Masse z 1927 roku zawiera
odniesienia do idealnej linii — ornamentu, zbiorowej choreografii tej
musicalowej trupy)?2.

W Paryzu to w Folies Bergere, popularnym kabarecie okresu Belle
Epoque, mogla debiutowaé Loie Fuller. Tutaj wystepowala takze czar-
noskéra, wyemancypowana, Swiadomie grajaca swoja egzotycznoscia
Josephine Baker. Choreografie dla niej ukladal m.in. sam Georges
Balanchine (Paris qui remue, 1930, prezentowane w Casino de Paris;
Ziegfeld follies, 1935)3. Baker swoj sukces paryski w duzej mierze zawdzie-
czala mecenasowi Baletow Szwedzkich Rolfowi de Maré. Balety
Szwedzkie, zalozone jako przeciwwaga dla Baletow Rosyjskich, byly este-
tycznie nieco bardziej ,,odwazne”, z czym wigzaly si¢ tez bezposrednie
zapozyczenia z zycia nowoczesnego miasta. W Skaring Rink (choreografia
Jean Borlin, 1921, pierwsze wykonanie 1922) pojawit si¢ jego negatywny
aspekt — monotonia i anonimowos$¢ zycia, pokazane przez nawiazanie
do rozrywek typowych dla 6wczesnej kultury masowej: tytulowej jazdy
na lyzwach, popularnych tancow czy niemego kina. De Maré dosko-
nale wyczuwat zalety wspolistnienia estetyk ,,wysokich” i ,,popularnych”.
Gdy Balety Szwedzkie okazaly si¢ finansowo nie do utrzymania, oglosil,
ze zespol zmienia nazwe na Opéra Music-Hall des Champs Elysées, za
czym szla oczywiscie zasadnicza zmiana repertuaru, ktory gatunkowo
mial odpowiadac music hallowi, ale jakosciowo — operze. W tym kontek-
Scie pojawily si¢ tu tance popularne i egzotyczne, a przede wszystkim
— doswiadczona juz po sporych sukcesach na Brodawayu — Josephine
Baker i jej ,,afrykanskie” sola*. Baker spopularyzowata rowniez w $rodo-
wisku europejskiej burzuazji charlestona i jazz w ogdle, czyli elementy
afroamerykanskiej kultury popularne;j.

Atmosfera rodzacej sie kultury masowej i jej naturalnego srodowiska
— nowoczesnej metropolii — pojawiala sie¢ w wielu pracach wcze-
snych modernistow’. Kurt Jooss, ktoéry w swoim stynnym Zielonym
stole (1932) wykorzystal sredniowieczny motyw ,,kultury popularne;j”,
czyli dance macabre, w tym samym roku stworzyl balet nazwany zna-
czaco Die Grosstadr von Heute [Wspolczesne wielkie miasto]. Waclaw
Nizynski odwaznie wprowadzal motyw sportu jako metafory spo-
lecznych gier, po raz pierwszy ukazujac tancerzy Baletow Rosyjskich
w prostych, codziennych strojach sportowych, proponujac choreo-
grafi¢ bezposrednio nawigzujaca do gry w tenisa 1 positkujgc si¢ przy
tym tancem popularnym, jakim byt wtedy tzw. turkey trot, czyli kolejny
gatunek wywodzacy si¢ kultury afroamerykanskiej (Gry, 1913). Réwniez
Bronistawa Nizynska przywotata gre w tenisa, tym razem jako symbol
nowej klasy spolecznej, w opartym na libretcie Jeana Cocteau spektaklu
Le Train Bleu (1924), a w pracach realizowanych dla swojego, krotko
istniejacego zespolu Le Théatre Chorégraphique de Nijinska wpro-
wadzila utwory jazzowe (duet tzw. ,czarnych twarzy”, czyli biatych

2 Zob. Ramsay Burt, Alien Bodies. Representations of modernity, ‘race’ and nation in
early modern dance, Routledge, New York and LLondon 1998, s. 84-101.

3 Romsay Burt, Alien Bodies..., dz.cyt., s. 4.
4 Tamze, s. 75.
5 Tamze,s. 22.
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tancerzy tanczacych role czarnoskorych w fazz, 1925 do utworu Igora
Strawinskiego Ragtime). Przygotowata takze spektakl w duchu music hall
dla Paris Opera Balet (Impression de Music-hall, 1926). Innym fenomenem
kultury popularnej waznym jako inspiracja dla choreograféw byl wow-
czas cyrk, np. w stynnym balecie Parade (1917) Baletow Rosyjskich, ze
scenografig i kostiumami Pabla Picasso, w choreografii LLeonida Miasina.

Patrzac z zupelnie innej perspektywy, interesujace sa tez podej-
mowane na poczatku XX wieku zabiegi majace uczynic z tanca
praktyke masowa. Wywodzace si¢ z teoretycznych podstaw rytmiki
Emile’a Jaques-Dalcroze’a i chéréw masowych Rudolfa Labana metody
te byly wykorzystywane politycznie, m.in. przez nabierajace na sile
ruchy socjalistyczne w Niemczech, ale 1 przez kierownictwo partii nazi-
stowskiej. Socjalisci 1 komunisci w Niemczech widzieli w tancu sztuke
o potencjalnie masowej skali oddzialywania, zdolng do propagowania
politycznych i ideologicznych tre$ci zwiazanych z kolektywizmem®.
Znany z antyfaszystowskich pogladow Hans Weidt zalozyl swoj zespot
w dawnej fabryce, zatrudniajac w nim amatoréw — bytych robotnikow?’.
Stynna byla tez sprawa zaangazowania Rudolfa Labana w proces two-
rzenia masowej choreografii otwarcia Igrzysk Olimpijskich w Berlinie
w 1936 roku, przerwany w ostatniej chwili i zakonczony ucieczka
Labana do Anglii. Jedna z wychowanek Labana, Jenny Gertz, zaanga-
zowana z kolei w dzialalnos¢ Komunistycznej Partii Niemiec, tworzyla
z udziatem robotnikow prace chéralne wzywajace proletariackie masy
do ,wyzwolenia sie od opresoréw”s,

Podobne nurty, odwolujace si¢ do klasy robotniczej 1 postulujace
polityczny charakter praktyki tanecznej, odnajdziemy we wczesnym ame-
rykanskim modern dance. W USA w poczatkach rozwoju nowoczesnego
tanca dzialala New Dance League, scisle zwigzana z ruchami robot-
niczymi, a takze grupa New Dance, odwolujaca si¢ w swej estetyce
do realnych problemow klasy pracujacej®. Paradoksalnie jednak gléwne
nurty modern dance, ktory poczatkowo odrzucit elitarnos¢ klasyki, staty
si¢ ostatecznie — mimo zwrocenia sie ku zrédtom kultury amerykanskiej,
w tym rdzennych Indian — inng forma klasyki, wymagajaca i elitarna,
bo przeznaczong dla biatej klasy sredniej i przez nia tez wykonywana.
Podobny paradoks dotyczy catego pdzniejszego ruchu post modern — czer-
panie z codziennos$ci, wyjscie na ulice i do parkow, analiza naturalnego
ruchu nie uczynily z nowego tanca praktyki ani masowej, ani popularnej.

Nowoczesnos¢ tanca na poczatku XX wieku przejawiala si¢ takze
W tym, ze naturalnie przemieszczal si¢ miedzy przestrzeniami teatréw,
oper, kabaretdw 1 music halli. Nawet slynne Balety Rosyjskie czy zesp6t
Anny Pawlowej wystepowaly w malo prestizowych, wydawaloby sie,
salach. Podobnie w Ameryce — zespdt Denishawn wystepowal w wode-
wilach i komercyjnych teatrach na Brodawayu. Nie uniknela tego losu
nawet Martha Graham. Uczennica Mary Wigman — Hanya Holm, ktora

6 Zob. Laure Guilbert, Danser avec le Ille Reich. Les danseurs modernes et le nazisme,
André Versaille Editeur, Bruxelles 2011, s. 101-104.

7 Tamze.
8 Tamze.

9 Zob. Marc Franco, Dancing Modernism/Performing Politics, Indiana University
Press, Bloomington 1995, s. 109-145.
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zatozyla w Nowym Jorku szkole bazujaca na technice Wigman, tworzyla
takze choreografie do musicali — My Fair Lady (1956) czy Camelor (1960).
Nie inaczej dzialo si¢ w intensywnie rozwijajacym si¢ polskim mtodym
tancu modernistycznym. Miedzy scena rewiowa Teatru Morskie Oko

a sceng Teatru Wielkiego rozwijala si¢ kariery LLody Halamy. Tacjanna
Wysocka wspotprace z lekka muza (czyli Teatrzykiem Qui pro quo,

w ktorym wystepowat jej zespol, wykonujac repertuar rewiowy taczony
z powazniejszymi propozycjami Baletu Tacjanny Wysockiej) przypltacila
niemal zapomnieniem w historii tanca, tak bardzo jej kariera kabare-
towa przy¢mila pozostale, niezwykle istotne osiggnig¢cia artystyczne

i edukacyjne!®.

Na poczatku XX wieku roznice miedzy tancem popularnym a arty-
stycznym nie byly wigc bardzo wyrazne, bo oba gatunki doswiadczaty
wigkszej przemiany spotecznej, ogolnego zwrotu modernistycznego, nie-
mniej réznice te istnialy, ale artykulowaly si¢ na innym poziomie niz
W poOzniejszym postmodernizmie czy wspolczesnie. Inaczej mowiac,
wczesny taniec modernistyczny owczesng popkulture inkorporowat, ale
rzadko komentowat. W postmodernizmie i nurtach wspodlczesnych ten
komentarz czesto staje si¢ integralng czescia dziela.

2.

Obecnie taniec nie ma statego miejsca na dwubiegunowe;j osi kul-
tura popularna/sztuka wysoka. Wszystko zalezy od strategii wybranej
przez choreografa. Niektorzy doskonale wpisuja sie w kanony tego,
co nazwalibySmy sztuka masowa czy rozrywkows, nie rezygnujac przy
tym z prezentowania doskonatych technik tanecznych. Tak dzialaja
m.in. Compagnie Kéifig (wykorzystujaca konwencje¢ hip-hopu i innych
stylow popularnych) czy Phillippe Decouflé (pelnymi gar§ciami czer-
piacy z popularnej kultury francuskiej, przede wszystkim z piosenek
1 cyrku, artysta, ktory ma w dorobku pokaz otwarcia olimpiady zimowe;j
w Albertville w 1992 roku, otwarcie mistrzostw §wiata w rugby w 2007
roku czy show w kabarecie Crazy Horse w Paryzu w 2009 roku). Twoércy
ci $wiadomie podkreslaja ludyczny wymiar tanca, stosujac przy tym kla-
syczne srodki teatralizacji. Istnieje rowniez grono choreografow, ktorzy
nie rezygnujg z tradycyjnego pojecia sztuki jako nadrzednej wartosci
1 artysty jako medium, auto-proklamujac tym samym przynaleznos¢
swojej tworczosci do sztuki wysokiej. W pozycji ,pomiedzy” sytuujq si¢
niektorzy choreografowie tzw. nurtow konceptualnych, ktorzy usituja
kontestowac podzial na kulture popularna i sztuke wysokg!!. Przykladem
paradoksalnym byliby tu tworcy post modern dance, kKtorzy poczatkowo
buntowali si¢ przeciw elitaryzmowi tanca modernistycznego i wybrali
»codzienno$c¢” jako najwazniejsze zrodlo swojej inspiracji, przygotowy-
wali jednak spektakle niekiedy na tyle abstrakcyjne, ze niezrozumiale dla
przecietnego widza.

10 Zob. Jagoda Ignaczak, Tacjanna Wysocka. Artystka niepokorna, w: Polskie
artystki awangardy tanecznej. Historie 1 rekonstrukcje, red. Joanna Szymajda, Instytut
Muzyki i Tanca oraz Instytut Adama Mickiewicza, Warszawa 2017.

11 Zob. wypowiedz Bela o jego spektaklu The last performance, spisala i przel. Joanna
Warsza, http://www.obieg.pl/text/jw_tlp.php.
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Powracaja do nas obecnie niektore zjawiska charakterystyczne
dla wczesnego modernizmu. Podobnie jak na poczatku XX wieku
wspolczesni choreografowie zafascynowani przeobrazajacym si¢ spo-
leczenstwem odnosza si¢ nie tylko do fenomenu ptynnych relacji
spotecznych, ale i do ,,podSswiadomosci” wielkiego miasta — noc-
nych klubéw, subkultur, nie-miejsc!?. Wokot takich motywow swoj styl
uksztaltowat stynny zespot DV8, ktoéry siegajac po tematy spotecznie
drazliwe (homoseksualizm, niepelnosprawnosc), stworzyl bestselle-
rowe spektakle nowe;j fali brytyjskiego tanca. Rowniez nowy taniec
francuski czy belgijski z przetomu lat 70. i 80. odwolywal si¢ do zja-
wisk popkultury jako jednego ze zrodet inspiracji. Warto wspomniec
o fascynacji boksem czy pokazami mody u Régine Chopinot (spektakl
K.0O.K., 1988, w ktorym artystka choreografowala mecz bokserski, czy
Le Défilé, 1986, z kostiumami Jean-Paula Gautiera), cyrkiem u Decouflé,
Josepha Nadja czy Frangoise’a Verreta, a w p6zniejszym okresie — hip-
-hopem czy parcourem. Styl belgijskiej grupy Ultima Vez pod kierunkiem
Wima Vandekeybusa uksztaltowala z jednej strony frenetyczna este-
tyka cyrkowych numerow, z drugiej — kino 1 muzyka rockowa. Romans
z popkultura nie ominal nawet minimalistycznej w swych upodobaniach
Anny Teresy de Keersmaeker. Rosas danst Rosas (debiut grupy Rosas
z 1982 roku) wprowadzil na scen¢ nowe i nieoswojone jeszcze w Europie
idee ciala i fizycznosci — tancerki kreowaly tu przez proste, ale bardzo
precyzyjne zabiegi choreograficzne 1 zapozyczone z codziennosci ruchy
rodzaj swoistego wyemancypowanego erotyzmu. W swoich wyciggnie-
tych t-shirtach i prostych spodnicach antycypowaly poczatek kultury
girlie, chociaz bez zadnych zwiazkéw z wizerunkami kobiecosci promo-
wanymi przez popkulturg. W tym konteks$cie nie mozna nie wspomniec
o stynnym przypadku dostownego — i tamiacego prawo autorskie — sko-
piowania przez amerykanska gwiazde Beyoncé fragmentdéw choreografii
z Rosas danst Rosas w Klipie do piosenki Countdown.

3.

W opisanych powyzej pracach przejawy i wytwory kultury masowe;j
czy popularnej sg rodzajem materiatu choreograficznego, zasobu,
z ktorego choreografowie moga czerpac, szukajac nowych wartosci
ruchowych. Niektorzy wspolczesni artysci tanca ida jednak dalej. Dla
nich kultura popularna to swoisty ,,jezyk”, metasemantyczny komu-
nikat lub narzedzie, po ktore mozna siegnac, by zmodyfikowac sytuacje
recepcji ruchu.

U Emanuela Gata takim narzedziem jest salsa. Na jej bazie izraelski
choreograf zbudowal swoja wersje Swieta wiosny (2004). Gat czesto

12 Kategorie non-lieux (nie-miejsc) francuski socjolog Marc Augé proponuje jako
przeciwstawng antropologicznej kategorii miejsca, uformowanego przez indywi-
dualne tozsamos$ci, kompleksowos$¢ jezyka, lokalne referencje i nieformalne zasady
funkcjonowania w nim. Non-lieu realizuje si¢ w pasazach, tranzycie, przekraczaniu
granic, sa to wiec lotniska, galerie handlowe, dworce kolejowe, turystyczne wioski,
ale takze osrodek dla uchodzcow. Por. Nick Kaye, Site-specific art. Performance, place
and documentation, LLondon-New York 2000, s. 9-12. Przyktadowo: francuska grupa
Les Gens d’Uterpan swoje spektakle organizuje np. w nocnych klubach, a duet Heine
Avdal i1 Yukiko Shinozaki stworzyli cykl performanséw w hotelach, supermarketach
czy urzedach miejskich.
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mowi o fascynacji popkultura, m.in. filmami Alfreda Hitchcocka czy
Quentina Tarantino oraz amerykanskim hip-hopem. W jego Swiecie
wiosny wykorzystana zostala zespolowa odmiana salsy (r6zna od tan-
czonej parami), popularna w Tel Awiwie w pdznych latach 80. Zespot
uczyt sie jej przez rok u izraelskiego instruktora!®>. Wprowadzenie

na nowo tanca ludowego (za jaki trzeba uznac salse) w kontekst opo-
wiesci o pierwotnym micie daje nieoczekiwany rezultat. Miekkie ruchy

1 ptynnos¢ choreografii w czesci, w ktérej tanczona jest salsa, przeciwsta-
wiajq si¢ rytmice i akcentom muzycznym (podobnie jak u Nizynskiego
tancerze tancza niekiedy wbrew muzyce, wykonujac skomplikowane
kroki zbiorowej salsy niezaleznie od rytmicznych wyznacznikow muzycz-
nych). Gat nie zmienia jednak podstawowej, glebokiej struktury rytuatu
— gry, w ktorej od poczatku dominuje niewypowiedziany lek, ze prze-
grany zostanie Ofiarg i ze bedzie nim Kobieta!*. Wychodzac réwniez od
Swieta wiosny, do struktury rytuatu odwotuje si¢ w swojej najnowszej
pracy Crowd (2017) Gisele Vienne. Francuska artystka nawiazuje w tej
pracy do kultury techno — muzyki generowanej elektronicznie, mecha-
nicznie, symbolizujacej w czasach swoich poczatkdéw z jednej strony
strach przed nieokreslong katastrofa, z drugiej — rados¢ z nadejscia

epoki cyborgdéw (co widoczne bylo zwlaszcza we wlasciwych jej akce-
soriach). Przez dekonstrukcje hedonistycznej estetyki imprezy techno
vintage choreografka przyglada sie relacjom spotecznym, konstruowanym
i dekonstruowanym w rytmie spowolnionych, nasyconych symboliczng
przemoca, skoordynowanych gestéw thumu, z ktérego co jakis czas pro-
buje odlgczyc sie ten/ta ,wybrany/wybrana”. Praktyka Gata czy Vienne
ukazuje wigc kulture popularng jako obszar, ktéry przejal mitotwoércze

i rytualne funkcje spoteczne.

Innym przykladem zastosowania tanca popularnego jako semantyczne;j
siatki do konstrukcji przedstawienia jest sposob, w jaki brazylijski choreo-
graf Bruno Beltrdo uzywa hip-hopu (spektakl H3, 2009). Nie ma to nic
wspolnego z ludycznoscia, niewiele ze spektakularnoscia. Hip-hop jest
tutaj traktowany jako sygnal odsylajacy do okreslonej rzeczywistosci spo-
lecznej i ekonomicznej. Brazylijczyk smialo wykorzystuje procedury tanca
konceptualnego (odsloniecie struktury, oczyszczenie jezyka ruchowego
z naddanych, spektakularnych efektow), a dzigki temu nieoczekiwanemu
zestawieniu ujawnia nieznany dotad potencjal hip-hopu, redefiniuje jego
spoleczne konotacje i umieszcza w innym ukladzie odniesien.

Niezwykle mocnym przekazem okazalo si¢ wlaczenie hip-hopu, rapu,
tanga i salsy do ostatniej pracy, jaka Ohad Naharin przygotowat dla
Batsheva Dance Company. Venezuela (2017) to spektakl przepelniony
politycznymi komunikatami i w takim charakterze pojawia si¢ tutaj takze
kultura popularna. Tanczone niemal do utraty tchu, powtarzane az
do znudzenia w swojej perfekcji sekwencje salsy czy tanga komunikuja
brak wyboru — to nie my tworzymy kulture popularna, to ona tworzy
nas, zniewala i ogranicza. Zmiana muzyki (od gregorianskich cho-
ratéw po bollywodzkie hity) przy tym samym ukladzie choreograficznym

13 Theodor Bale, Program Swieta Wiosny, PBN, Warszawa 2011.

14 Joanna Szymajda, Wokdt mitologit ,,S‘wigza wiosny” — Nigynski, Béjart, Gat, w:
Swieto wiosny. Dwie perspektywy, red. Marta Szoka, Tomasz Majewski, Akademia
Muzyczna w Y.odzi, 1.0dz 2014, s. 145-157.
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skupia natomiast uwage widza na styku choreografii i muzyki, gdzie
ijedna, i druga okazujg si¢ przejawem tej samej kontroli i wladzy.

Zwrot ku hip-hopowi czy parcour to przejaw nieustannych poszu-
kiwan przez wspolczesny taniec stylu, ktdry zaczerpnigty z przestrzeni
praktyk popularnych i przetworzony wspolczesnymi narzedziami cho-
reograficznymi pozostanie widowiskowy, ale zarazem ,,uszlachetniony”
jako ,,kultura wysoka”. Dzi$ na sceny triumfalnie powracajq twerk (prze-
niesiony z lat 80. z niezaleznej sceny nowoorleanskiej) czy vouging (czyli
taniec, ktory rozpowszechnil si¢ od lat 60. w klubach Harlemu, ws$rod
afroamerykanskej spolecznosci drag queen). Vouging wykorzystany jest np.
jako gléwny punkt odniesienia w spektaklu (M)imosa z 2011 roku kolek-
tywu Cecilia Bengolea, Francois Chaignaud, Marlene Monteiro Freitas
& Trajal Harrell, w ktorym tworcy zastanawiaja sie, co staloby si¢, gdyby
tancerze vougingu spotkali si¢ z pionierami post modern dance. Oba te
nurty rozwijaly si¢ przeciez w tym samym miescie, w tym samym czasie,
ale w zupelnie innych kulturach.

Jako rodzaj meta-kontekstu popkultura pojawia w spektaklach
Jérome’a Bela, ze stynnym The Show Must Go On (2001) na czele®.
Podstawowy element struktury przedstawienia to dziewigtnascie popu-
larnych piosenek. Ich tytuly ukladajg si¢ w zbior sekwencji, ktore rownie
dobrze mogltyby znalez¢ si¢ w tekscie teoretycznym na temat tanca.
Come Together, La vie en rose, Material Girl, (I Can’t Get No) Satisfaction,
I Like to Mowve It, Let’s Dance — bez trudu znajdziemy tu slady potocz-
nych wyobrazen o fascynujacym zyciu artysty, a zarazem inteligentny,
dyskretny komentarz na temat statusu tancerza czy zespolu tanecznego,
ich wysitku, by by¢ nieustannie na maksymalnym poziomie wlasnych
mozliwosci. Imagine, The Show Must Go On, I’m Your Private Dancer,
Ewvery Breath You Take (Ill Be Watching You), I’'ve Got the Power — to
z kolei nawiazanie do struktury samego spektaklu i praw nim rzadza-
cych. W The Show Must Go On wystepuje kilkunastu tancerzy-amatorow,
siedzacy na granicy sceny i widowni didzej odtwarza kolejne utwory,
uczestnicy spektaklu niekiedy tancza (niczym na prywatce), niekiedy
zamieraja w bezruchu. Bel z wielka precyzjq gra znaczeniami generowa-
nymi przez t¢ skromnie zarysowana sytuacje. W trakcie Imagine Swiatto
w sali gasnie (znak, ze widzowie majg uzy¢ wlasnej wyobrazni). Podczas
Macareny wszyscy wykonawcy odtwarzajg ten sam uktad taneczny,
doskonale znany z popularnego teledysku — jakby zostali uruchomieni
przez niewidzialnag site. Z kolei gdy rozbrzmiewa I Want Your Sex, perfor-
merzy po prostu stoja na wprost widzoéw na proscenium. Szybko okazuje
sie, ze kazda z piosenek mocno pobudza indywidualng i1 zbiorowa pamiec
widzow. Struktura spektaklu pelna jest konceptualnej ironii, gry z per-
cepcja i regutami teatralnymi. Publicznos$¢ nie czerpie tu satysfakcji
z obserwacji wirtuozerskiego ruchu, nie ma nawet takiej szansy, nie ma
tu bowiem nic szczegodlnego do zobaczenia poza fantomem tanca, specy-
ficznym matriksem, ktérym okazuje si¢ maszyna teatralna z jej kodami
i zasadami formujacymi niemal bezwarunkowo zachowanie obydwu
stron: widowni 1 sceny. Znamienne, ze reakcje widowni podczas Show

15 Przytaczana analiza spektakli The Show Must Go On oraz Big in Bombay to skro-
cona i przetworzona wersja opisow zawartych, w: Joanna Szymajda, Estetyka tanca
wspolczesnego po 1989, Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2013, s. 75-77 1 91-92.
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Must Go On sg zwykle bardzo spontaniczne, przypominaja zachowania
fanow w trakcie koncertu. Ten sposob odbioru wywodzi si¢ z podswiado-
mego stosunku do popkultury, rozpoznawanej jako przestrzen cytatow,
jako swoisty program oparty na oswojonej i zglobalizowane;j ,,konsu-
menckiej zyczliwosci”®.

Argentynska choreografka Constanza Macras pracujaca w Niemczech
z zespolem Dorky Park na pozor proponuje estetyke radykalnie
odmienng od Bela. Jej spektakle to ogromne produkcyjne przedsig-
wzigcia, wypelnione humorem i groteska, szalenczg feerig symboli
1 komunikatow. Mozna to potraktowac jako teatralng ilustracje znanych
Baumanowskich tez o ptynnej nowoczesnosci. W Big in Bombay (2005)
od pierwszej sceny jesteSmy konfrontowani z absurdalnymi zestawie-
niami postaci i sytuacji: Myszka Miki pojawia si¢ obok Jacquesa Brela,
bialy niedzwiedz obok kobiety-wikinga, do tego dochodzg narcystyczny
instruktor tanca, gangster, lolitka, kompulsywnie kopulujgca para.
Choreografka czerpie z niezliczonych estetyk teatralnych, muzycznych,
filmowych i tanecznych. Taniec hinduski przeplata si¢ z towarzyskim
1 wspélczesnym, kazdy z performerdéw ma swoja mocno zindywidu-
alizowana charakterystyke, ale wciela si¢ w wiecej niz jedna ,,postac”.
Sztucznos¢ gry podkreslona zostaje dodatkowo widocznymi kulisami,
gdzie tancerze zmieniaja stroje. Druga cz¢s¢ spektaklu jest nieco bardziej
refleksyjna i stanowi niejako wykladnie czesci pierwszej. Izolacja, samot-
nos¢ i lek przed nig zostaja tutaj wypowiedziane przez bohaterke filmu
wideo. Banalna, zdawaloby si¢, konstatacja o samotnosci we wspodlcze-
snym $wiecie broni si¢ dzigki niezwykle silnemu kontrastowi przejscia
od tumultu do wyciszenia. W koncowym rozrachunku wracamy do intu-
icji bliskich Belowi. Widzimy tanczgce ciala, ktore nie tyle akumulujg
znaki kultury masowej, ile Zadnego z nich nie mogg przyswoic¢, propo-
nowane przez rozbudowany katalog zglobalizowanej kultury ,,zastepcze
tozsamosci” okazuja sie bowiem kruche i nietrwate. W Big in Bombay,
tak samo jak w wielu spektaklach Bela, to lek przed $miercia, nicos$cia
1 pustka jest kategoria nadrzedna, porzadkujaca calos¢ dyskursu. Tyle,
ze to, co Bel stara si¢ za wszelka ceng odkry¢, Macras tuszuje groteska,
nadmiarem i chaosem.

Zupelnie inne podejscie, autoironiczne, ale nieodrzucajace rze-
czywisto$ci kultury masowej, proponuje Marta Zidtek. Warszawska
choreografka dekonstruuje kody popkultury, lecz zarazem afirmuje
ich uzycie w swoich pracach. Tak jak u Bela, nie sposob nie rozpoznac
si¢, przynajmniej cz¢sciowo, w nattoku symboli i znaczen, z ktérych
budowana jest choreografia, niczym jeden wielki meta-cytat. W reali-
zacjach Ziolek oryginalna jest kompozycja, ale nie jej elementy (co jest
Swiadomym zabiegiem artystycznym). Choreografka konfrontuje nas
z pytaniem, czy co$ oryginalnego poza palimpsestem i przetworzeniem
jest jeszcze mozliwe. Zawiesza rozroznienie migdzy signifiant a signifié,
bo signifiant nie odsyla juz do niczego poza samym sobg. Tani glamour,
kiczowata emocja, ruch jako kulturowy kod — nic w kulturze masowej
nie moze by¢ naprawde. Poza nig samg. Marta Zidlek odrzuca este-
tyke tanca konceptualnego tworcow takich, jak Xavier Le Roy, ktorego

16 Johannes Birringer, Dance and not dance, ,,PAJ Performing Arts Journal” 2005 nr 80,
s.10-27.
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spektakl Self Unfinished (1998) moze by¢ uznany za probe¢ odzyskania
ciata z kodow kultury masowej, poszukiwanie ciala ,,czystego”, nie-
obarczonego socjalizacjq ani konsumpcyjnym ,,markowaniem”. Zidlek
robi co$ dokladnie odwrotnego — afirmuje konsumpcjonizm jako nie-
unikniong kondycje wspoltczesnego czlowieka, obnaza konsumpcyjne
mechanizmy, wykorzystujac przy tym cala dostepng palete sSrodkoéw
scenicznego wyrazu. Taka jest wlasnie choreografia Zrob siebie (2016)

— spektakl o popkulturze, ktory sam stal si¢ jej czescia, ale jednoczesnie
wazny glos w debacie o coraz bardziej przypadkowym charakterze pro-
cesu ksztaltowania tozsamosci we wspolczesnym swiecie.

4.

Taniec wspolczesny jako sztuka wywodzaca si¢ wprost z doswiad-
czania epoki nowoczesnej nie moze pozostawac obojetny wobec
kultury popularnej, ta wszak jest wynalazkiem nowoczesnosci.
Wezesnomodernistyczna otwartos$¢ tanca na elementy zaczerpniete
z kultury popularnej wydaje si¢ oczywista, gdy przypomniec o 6wcze-
snej dynamice zmian i ksztaltowania si¢ zupelnie nowych estetyk. Dzis
jednak, po ponad stu latach eksperymentéw, oczekiwania wobec cho-
reograféw zmienily si¢ — popkultura i jej relacje ze spoleczenstwem
skomplikowaly si¢ na tyle, ze powinno to mie¢ swoje odzwiercie-
dlenie w estetyce spektaklu, ktéry do popkultury chce nawigzywac.
Kultura popularna wytwarza wlasne reguty i wiedze, ramy aksjolo-
giczne 1 poznawcze, bez znajomosci ktérych nie jest mozliwe $wiadome
operowanie jej znakami. Dlatego wielopoziomowe, znaczeniowe kon-
strukcje, jak u Jérome’a Bela, sa naturalna faza dynamiki tej relacji.
Wydaje si¢ zreszty, ze to wlasnie Bel zrehabilitowal sztuke popu-
larng jako godny artystycznego namystu materiat choreograficzny, jako
metanarze¢dzie doskonale eksplorujace relacje scena-widz, bo wykorzy-
stujace zbior wspodlnych kodéw (akceptowanych czy nie, ale wspdlnych).
Niezwykle wartosciowe wydaje si¢ tez przepracowanie politycznego
wymiaru praktyk popularnych tancow, takich, jak tango, salsa czy hip-
-hop — jako symboli klasowych podziatdow czy reprodukcji tradycyjnych
rél piciowych. Ciekawe jest to, ze tylko niektdére z tych form interesuja
choreografow, te, ktore — mozna by rzec — sg bardziej sexy. Nie mamy
bowiem we wspotczesnym dorobku polskiego tanca spektakli, ktore np.
doglebnie analizowalyby kulture disco polo.

Jednak popkultura to przede wszystkim globalne, ponadnarodowe
wzorce, wplywajace na ksztaltowanie si¢ naszych zachowan i potrzeb,
a ta globalna perspektywa ktoci sie z indywidualnym doswiadcze-
niem i afirmacja jednostki jako sednem filozofii tanca wspotczesnego.
By¢ moze dlatego taniec wspolczesny doskonale sprawdza si¢ jako
narzedzie krytycznej analizy popkultury, przetwarzajac — przez zindy-
widualizowana praktyke ruchowa — to, co narzucone jako uniwersalne.
Idealne unisono w tancu bowiem nie istnieje. Unikatowos¢ performansu
uniewaznia ponadto podstawowy warunek masowosci — czyli reprodu-
kowalnos$¢ kopii. Inna immanentna zasada kultury popularnej — regula
bezwarunkowego dostarczania przyjemnosci — rowniez zostaje w tym
kontekscie zachwiana. Nurty konceptualne tanca przywracaja wiec
potencjat krytyczny i emancypacyjny kultury, ktory zanika w procesach
uprzemystowienia i utowarowienia produkcji masowej.
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Niezwykle istotne i otwarte pozostaje jednak pytanie, czy taniec wspot-
czesny jest w stanie ,,odzyskac” cialo, ktore w kodach kultury popularnej
przestaje by¢ podmiotem, a nawet przestaje by¢ interfejsem, stajac si¢
wylacznie rekwizytem okreslonego stylu zycia. Powrét do mineralnego,
organicznego, doswiadczajacego zmeczenia, niedoskonatego ciala jest
procesem przeciwstawnym ostatniej — obrazkowej i wirtualnej — fazie eks-
pans;ji kultury popularnej, w ktorej w zasadzie przestajemy ,,by¢” naszym
ciatem, a zaczynamy je juz tylko posiadac.
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ABSTRAKT

Joanna Szymajda
I am your private dancer. Popkultura w praktyce choreograficzne;j

Tekst jest proba analizy natury zwiazkéw kultury popularnej i tanca
wspolczesnego, wpisujacych si¢ w ferment rewolucji nowoczesnego
spoteczenstwa, ktore, juz od swoich poczatkow, funkcjonuja w symbio-
tycznej relacji.

W pierwszej czesci artykutu przedstawione zostajg przyklady wczesno-
modernistycznych praktyk, w ktorych kultura popularna byla niejako
naturalnym elementem nowych nurtéw tanca wspodlczesnego, a z dru-
giej strony niektdrzy tworcy nowego tanca mieli aspiracje uczynienia go
sztukg masowa. Cz¢$¢ druga prezentuje artystow swiadomie wpisuja-
cych inspiracje popkulturowe w swoj styl, odwolujacy si¢ do ludycznych
korzeni praktykowania tanca. W kolejnej czesci zaprezentowane zostaje
podejscie analityczne i metadyskursywne do tematu popkultury jako ele-
mentu krytyki wspotczesnego spoleczenstwa, wlasciwe choreografom

1 choreografkom najmlodszego pokolenia. Podsumowanie powyz-

szych analiz ukazuje taniec wspolczesny jako przywracajacy potencjal
krytyczny i emancypacyjny kultury, ale z drugiej strony nie mogacy
zupelnie uniknaé niebezpieczenstwa uprzedmiotowienia ciala.



