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VI

Jak sie taficzy w Ameryce

Terpsychora w teniséwkach Sally Banes to pierwsze na polskim rynku wydaw-
niczym thumaczenie pozycji nalezacej do kanonu rozwazan nad taricem wspétcze-
snym'. Ksiazka zostala opublikowana w Ameryce w 1980 roku; kolejna edycja,
z obszernym nowym wstgpem — w roku 1987. To praca klasyczna, wielokrotnie
wznawiana, wydawana w wysokich naktadach i tumaczona na wiele jezykdw.

W ksigzce znajdziemy szeroka panorame artystycznych i spotecznych wyda-
rzeni, wéréd kedrych wyrosta i rozkwitta amerykanska awangarda. Blyskotliwe
interpretacje uzupelniaja opisy przedstawien, zdjecia i wypowiedzi artystéw. Od-
wazne opinie nie wykluczaja glebokiego zrozumienia tafica post-modern, a erudycja
autorki pozwala pozna¢ nie tylko taniec, ale réwniez sztuki wizualne i performa-
tywne, rozwijajace si¢ w Nowym Jorku lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych.
Pierwsza ksiazka Sally Banes do dzi§ uwazana jest za niezastapione zrédto wiedzy
o taficu post-modern. Jest obowiazkowa lekturg dla wszystkich zajmujacych si¢
taficem wsp6tczesnym, awangardowsg sztuka, Nowym Jorkiem, Ameryka.

Banes wiasciwie jako pierwsza zajela si¢ opisem i analizg dziatari artystéw po-
kolenia Judson Church. Do tej pory poswigcano im gléwnie recenzje; wyrdzniaja
si¢ w§rdéd nich krétkie, pisane cigtym jezykiem teksty Jill Johnston, krytyczki i ar-
tystki, publikowane w tygodniku , The Village Voice”. W historii tarica, szczegélnie
w Ameryce, a zwlaszcza w Nowym Jorku, lata sze$¢dziesiate byly erg intensywnego
eksperymentowania. Terpsychora w teniséwkach jest wyjatkowa réwniez ze wzgledu
na to, ze odzwierciedla owo bogactwo w krytycznej analizie form i technik oraz
w szczegétowym opisie nowych zjawisk. O ile poszczegélne rozdzialy pisane byly
niejako na goraco, w zywym kontakeie z artysta i nowym jego dzielem, wstep do wy-
dania z 1987 roku jest juz proba historycznej syntezy zjawiska i jego roli we wspé6t-
czesnej amerykariskiej sztuce i spolecznosci artystéw. Te analityczng perspektywe
badacza, potaczona z glebokim zaangazowaniem wilasciwym dla odbiorcy, autorka
podtrzyma w kolejnych ksiazkach, z czasem jednak coraz bardziej akademickich.

Ale ta pierwsza, najbardziej osobista i petna pasji opowies¢ o niemal réwiesni-
kach autorki jest réwniez glebokim traktatem o... chciatam napisaé: ,,0 filozofii”
tarica, ale powinnam chyba powiedzie¢ — o madrosci tej sztuki. Stanowi przyktad
myslenia o tariicu i my$lenia taicem o $wiecie, w kedrym, dzigki ciatu poruszo-
nemu i poruszajacemu, jest si¢ bardziej intensywnie.



Jak si¢ tariczy w Ameryce

Ksiazka Sally Banes jest rzetelnym opracowaniem historycznym i praktycznym
podrecznikiem wnikliwej, analitycznej krytyki, ale tez niezwyklym osobistym
$wiadectwem. I to wyczuwa si¢ na kazdej stronie. Banes znata ludzi, o ktérych
pisze, bywata nie tylko na spektaklach, ale i na prébach, zyta ich sprawami.
Czytajac ten esej, bo w istocie jest to jednolita wypowiedZ, przypatrujemy si¢
wigc delikatnemu naskérkowi sztuki, cienkim warstewkom procesu tworzenia,
zarastaniu blizn minionych inspiracji i tworzeniu si¢ ran w konfrontacji z teraz-
niejszo$cia, otarciom najprostszych mysli o genialno$¢, siicom powtarzanych
pomytek, urazom doznanym od przyjaciét i ciosom zadanym wspétetwércom,
nieudolnym poczatkom i blyskotliwym zakornczeniom karier. To krytyka em-
patyczna w szerokim tego stowa rozumieniu — odznaczajaca si¢ umiejetnoscia
wnikania w intencje artysty (nickoniecznie z nimi sympatyzujac) i wrazliwoscia
na esencj¢ jego dzieta, przejawiajaca si¢ wszechstronnym badaniem otoczenia
spolecznego, politycznego, duchowego, w ktérym twércy ci zyli nie tylko jako
artysci, lecz jako ludzie nierézniacy si¢ od swojej publicznosci.

Treécia tej ksiazki jest bowiem ostatecznie tajemnica wspélnoty pomiedzy
patrzacym i rozumiejacym a prezentujacym i dziatajacym. To wspélnota uczestni-
kéw wydarzenia, do przezycia ktérego zaprasza artysta; postawa zatem jakze rézna
od europejskiej programowej konfrontacji, prowokacji, manipulacji, dominacji.
Dlatego historia tafica post-modern w Ameryce lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesia-
tych jest réwniez historia kolejnego kroku Amerykanéw ku wiasnej oryginalnosci
w sztuce. Juz niedtugo, wlasnie w dziedzinie tafica, kierunek wplywow odwréci
si¢. Amerykanskie rozumienie tarica wplynie bowiem nie tylko na przyszlych,
w tym europejskich, tancerzy i choreograféw, ale przede wszystkim na publicz-
no$¢. Twércze dziatania artystéw ciata w ruchu mialy bowiem od poczatku cel
réwniez edukacyjny. Zwrécenie uwagi na ruch sam w sobie, na ruch najprostszy
i najblizszy kazdemu z nas, uczylo cztowieka, wchodzacego na spektakl z nowo-
jorskiej ulicy, odczuwania wlasnego ciala i wlasnego ruchu. Opisy amerykariskiej
krytyczki sa wigc réwniez $wiadectwem narodzin nowego jezyka.

Sally Banes uczy patrze¢. Pisze nie tyle w celu, ile raczej z powodu; najpierw
zawsze bowiem dostrzega, co jest Zrédtem przyjemnosci widza i performera, zeby
unikna¢ narzucania jednej i drugiej stronie wlasnych oczekiwan. Opisujac, nadaje
sens ruchowi; sens, ktéry jest nie tylko znaczeniem, lecz réwniez $wiadectwem
autentycznego spotkania. Jej patrzenie pokazuje to, czego widz moze nie dostrzec,
bo nie musi zna¢ wszystkich kontekstéw. Totez Banes cz¢sto odwotuje si¢ do
sztuki wspélczesnej, minimalistycznej i formalnej, abstrakeyjnej i popularnej,
zaréwno plastyki, jak i muzyki, rzadziej do teatru. Inaczej niz w Polsce, gdzie
taniec postrzegany jest przede wszystkim w kontekscie sztuki teatru.
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Wprowadzajac taka perspektywe, Banes podkresla, ze taniec wspétczesny poja-
wia si¢ jako nowy rodzaj sztuki w szczegélnym momencie rozwoju kultury, kedry
nazywa pdzng nowoczesnoscia. Jednym z podstawowych odkry¢ drugiej potowy
XX wieku jest obecno$¢ ciata w przestrzeni intelektualnej i estetycznej cztowieka
nowoczesnego. Domaga si¢ ono obecnosci w $wiadomosci i w codziennosci wi-
dzéw — a wige potrzebuje whasciwych narzedzi percepcji. Taniec wspétczesny jest
zatem sztuka nie tylko nowa, ale i innowacyjna, dostarczajaca nowych narzedzi
wspodlczesnej wrazliwosci estetycznej. Sposéb, w jaki Sally Banes opisuje ruch,
pokazuje, ze sens w taricu pochodzi nie tyle z odczytywania znakéw, ile z analizy
wrazeni, jakie towarzysza ogladaniu poruszajacego si¢ ciata wraz z cala jego historia.

Nie ukrywam, ze chcialabym, aby ta ksiazka i opowiedziane w niej historie
artystycznych osobowosci staly si¢ inspiracja dla polskich artystéw. Mam bowiem
poczucie, ze w obecnej duchowej i spotecznej sytuacji sztuki — nie tylko tanecznej
—w Polsce istnieje potrzeba przywrdcenia pozycji artysty jako podmiotu twércze-
go, samodzielnego, indywidualnego, nie za$ jako narzedzia ideologii spotecznej,
procedur rynkowych czy politycznych. Istnieje potrzeba przywrécenia odwagi
tworzenia, ktdra nie unika konfrontacji z ryzykiem nieakceptacji, o§mieszenia,
niezrozumienia czy wrecz wykluczenia. Wreszcie — potrzeba odnowy porozumie-
nia z widzem-wspdtuczestnikiem.

Sadzg tez, ze mamy dzisiaj do czynienia z deficytem artystycznego przezycia,
glebokiego, estetycznego poznania, korzystania ze sztuki jako Zrédta duchowych
uniesien i intelektualnej fascynacji. Artysci pokolenia, o ktérym pisze autorka tej
ksigzki, dziatali w grupie, a przeciez indywidualnie, kazdy z nich rozwijat wlasny,
oryginalny program, juz nie tylko twérczodci, ale i tworczego zycia, nie dbajac
przy tym o pozycj¢ spoleczna ani medialny sukces (mieli szcz¢scie, ze w Ameryce
lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych zycie bylo tanie, a stypendia i rezydencje
naplywajace z uniwersytetéw wystarczajace, aby nie troszczy¢ si¢ o byt). Fascy-
nujace, z jak niezwykta powaga i odwaga, a zarazem swoboda i bezpretensjonal-
noscia traktowali oni swojg dziatalno$é. Sally Banes nie przypadkiem poswigca
swoja ksiazke osobowosciom; jak sadzg, pragnie podkresli¢, ze jakkolwiek kazda
sztuka jest wyrazem ducha swoich czaséw, to jednak nie jest ona produktem
anonimowych sit spotecznych, lecz dzietem pojedynczych oséb, z ich osobista
biografia, wiara i do§wiadczeniem.

Oséb, niekoniecznie nadzwyczajnych osobowosci. Zaprezentowani tu artysci
nie s3 przeciez wszyscy erudytami, wyszkolonymi zawodowcami w dziedzinie
akademicko pojetej sztuki. To przewaznie zwyczajni ludzie, ktérzy rozgladaja si¢
wokoét i przetwarzaja doswiadczenia w dziatania, keérymi moga i chea dzieli¢ sig
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z innymi. Nie manipuluja widzem, nie prébuja mu niczego narzucaé, lecz stawiaja
mu wyzwania, traktujac go jak réwnorzednego partnera. Nie jest to sztuka, ktéra
zwyzyn tysiacletniej tradycji zniza si¢ do prostego cztowieka; to sztuka prawdziwie
demokratyczna i egalitarna, a wigc niemal rytualnie wrosnigta w codzienno$¢,
w aktywno$¢ cztowieka jako Kazdego. Sally Banes opisuje zamknigta juz epoke;
tgsknota za nig, mam wrazenie, zaowocowa¢ moze nowym otwarciem.

Jadwiga Majewska

Przypisy
1. Barbara Sier-Janik w potowie lat dziewigédziesiatych opracowata broszurowe wydanie po§wigcone tej tematyce:

Post modern dance. Zarys problematyki — twércy i techniki, Warszawa 1995, opierajac si¢ w duzym stopniu na
publikagji Sally Banes.
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Wstep

Kiedy we wezesnych latach szes¢dziesiatych Yvonne Rainer zaczeta uzywad
okreslenia post-modern w odniesieniu do prac wlasnych i do dziet swoich réwie-
$nikéw, ktére realizowali wspélnie w Judson Church i w innych miejscach, miata
na mysli przede wszystkim chronologie. To wiasnie jej pokolenie byto tym, ktére
przyszto po modern dance, totez poczatkowo termin ten stosowano do niemal
kazdej formy tarica teatralnego, z wyjatkiem baletu i sztuki stuzacej rozrywece.

W péinych latach pigédziesiatych modern dance wykrystalizowat si¢ pod
wzgledem stylistycznym i teoretycznym, wyloniwszy si¢ jako rozpoznawalny
gatunek tarica, w ktérym uzywa si¢ wystylizowanych ruchéw i pozioméw ener-
gii, ujetych w czytelne struktury (temat i wariacje, ABA itd.), by za ich pomo-
cg przekazywad uczucia, a przy tym jeszcze formulowaé spoleczne przestanie.
Choreografia positkowata si¢ ekspresyjnymi elementami teatru: muzyka, re-
kwizytami, o$§wietleniem i kostiumami. Aspiracje modern dance, od poczatku
antyakademickie, byly jednoczesnie prymitywistyczne i nowoczesne. Stosowane
w nim $rodki (grawitacja, dysonans, podkreslona horyzontalno$¢ ciata) mia-
ty opisywa¢ chaos nowoczesnego zycia; choreografowie patrzyli w przysztose,
jednoczesnie jednak zerkali w strong tadicéw rytualnych, pochodzacych zwykle
spoza obszaru kultury zachodniej'.

Z kolei wezesni choreografowie post-modern, $wiadomi swojej roli w tworzeniu
alternatywy wobec modern dance oraz w petni zdajac sobie sprawe z kryzysu tarica
i innych dziedzin sztuki, uwazali si¢ zarazem za przedstawicieli i krytykéw dwoch
réznych tradycji tanca. Pierwsza to XX-wieczne zjawisko modern dance, druga
to klasyczna baletowa danse décole, z jej surowymi kanonami pickna, wdzigku,
harmonii i przepisowa wertykalnoscia ciata, ktérej historia sigga renesansowych
dworéw europejskich. Yvonne Rainer, Simone Forti, Steve’a Paxtona i innych
choreograféw post-modern z lat sze$édziesiatych pod wzgledem estetycznym nic
nie taczylo, jednoczylo ich raczej radykalne podejscie do choreografii, pragnienie
przedefiniowania medium taca.

Wydawalo si¢, ze we wezesnych latach siedemdziesigtych pojawit si¢ nowy
styl, z wlasnym kanonem estetycznym. W 1975 roku Michael Kirby wydat mo-
nograficzny numer pisma ,, The Drama Review” pos$wigcony taricowi post-modern,
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w ktérym jako jeden z pierwszych uzyl tego terminu w druku w odniesieniu do
tarica, proponujac jednoczesnie definicjg nowego gatunku:

W teorii post-modern dance choreograf nie stosuje do dzieta standardéw wizual-
nych. Oglad dokonuje si¢ wewnatrz: ruchu nie ustala si¢ wstepnie ze wzgledu na
jego cechy, ale wynika on z pewnych decyzji, celéw, planéw, schematéw, zasad,
poje¢ lub probleméw. Bez wzgledu na to, jaki ruch objawi si¢ w trakcie spektaklu,

jest on dopuszczalny o tyle, o ile przestrzega si¢ zasad ograniczenia i kontroli®.

Wedtug Kirby’ego, taniec post-modern odrzucit muzykalno$¢, znaczenie, cha-
rakterystyke, nastrdj i atmosfere, wykorzystujac kostium, oswietlenie i przedmioty
wylacznie funkcjonalnie. Obecnie definicja Kirby ego wydaje si¢ zbyt ograniczona,
odnosi si¢ ona bowiem tylko do jednego, analitycznego stadium (ktére zamierzam
w tym miejscu przesledzi¢) sposrdd wielu, jakie pojawily si¢ w trakcie rozwoju
tanica post-modern.

Termin post-modern oznacza co innego w kazdej dziedzinie sztuki, a takze —
szerzej — kultury. W roku 1975, tym samym, w ktérym ukazat si¢ numer , The
Drama Review” pos$wigcony taticowi post-modern, Charles Jencks uzyt tego ter-
minu w odniesieniu do nowej tendencji w architekturze, ktéra takze zacz¢ta
pojawiac si¢ na poczatku lat szes¢dziesigtych. Wedtug Jencksa, postmodernizm
w architekturze polega na podwdjnie kodowanej estetyce: z jednej strony archi-
tektura ta chee si¢ podoba¢ wszystkim, z drugiej za$§ ma znaczenie ezoteryczno-
-historyczne, zrozumiale dla znawcéw?®. W owym czasie w $wiecie tarica chyba
tylko Twyla Tharp* mogta zmiescic si¢ w takiej definicji, jej choreografie nie byly
jednak powszechnie uwazane za taniec postmodernistyczny. Wigkszo$¢ ,nowego
tafica” z lat osiemdziesiatych réwniez pasuje do tej definicji, dzi$ jednak byloby
aktem rewizjonizmu nazywaé postmodernistycznym (post-modern) wylacznie ta-
niec z lat osiemdziesiatych. Jest on raczej, jak wyjasnig ponizej, czyms ,,po moder-
nizmie” (post-modernist). W dziedzinie sztuk wizualnych i teatru wielu krytykéw
uzywalo tego okreslenia w odniesieniu do dziet, ktére sa kopia innych dziet sztuki
lub komentarzem do nich, kwestionujac warto$¢ oryginalnosci, autentycznosci
i mistrzostwa, prowokujac tym samym komentarze w duchu Derridianiskiej teorii
symulakréw. Poglad ten rzeczywiscie pasuje do niektérych postmodernistycznych
dziet tanecznych, jednak nie do wszystkich.

Zamieszanie, jakie w dziedzinie tarfica wprowadza termin ,,postmodernistycz-
ny” (post-modern), staje si¢ tym wicksze, ze historyczny modern dance nigdy nie
byl naprawde ,modernistyczny” (modernist). Niejednokrotnie wlasnie na arenie
tafica postmodernistycznego (post-modern) pojawialy si¢ problemy dotyczace tez
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innych sztuk: uznanie materialnosci medium, ujawnienie cech istotowych tasi-
ca jako formy sztuki, wydzielenie elementéw formalnych, wyodrebnienie form
i wyeliminowanie tematéw spoza sfery tafica. Tak wiec pod wieloma wzgleda-
mi to wlasnie taniec postmodernistyczny (post-modern) funkcjonuje jako sztuka
»modernistyczna’. Oznacza to, ze taniec post-modern nastal po modern dance
(stad: post) i, podobnie jak postmodernizm w innych dziedzinach sztuki, byt
taficem antymodernistycznym (anti-modern dance). Ale tak, jak ,modern” w tari-
cu nie znaczylo ,modernistyczny”, tak i okreslenie tarica jako anti-modern dance
nie oznaczato wcale, ze jest on antymodernistyczny (anti-modernist). Bylo wrecz
przeciwnie. Analityczny post-modern dance z lat siedemdziesiatych reprezentowat
dazenia z istoty modernistyczne, co zreszta szto w parze z tak skoriczenie moder-
nistyczna sztukg wizualna, jaka byla rzeZba minimalistyczna®. A przeciez istnieja
tez aspekty tarica post-modern, ktére wpisuja si¢ w zesp6t takich modernistycz-
nych poje¢ (funkcjonujacych w obszarze innych sztuk), jak: pastisz, ironia, gra
odniesien historycznych, wykorzystanie lokalnych materialéw, ciagltos¢ kultury,
zainteresowanie procesem, nie zas produktem, znoszenie granic miqdzy réznymi
formami sztuki oraz migdzy sztuka a zyciem, czy wreszcie ustanowienie nowych
relacji miedzy artystami a publicznoscia®. Niektére z nowych kierunkéw tarica,
powstatych w latach osiemdziesiatych, lacza si¢ jeszcze $cislej z problematyka,
jaka zwyklismy taczy¢ z postmodernizmem w obszarze innych sztuk, zwlaszcza
dotyczacy pastiszu. Jesli jednak mieliby$my nazwaé taniec postmodernistyczny
lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych taficem post-modern, to nowy taniec lat
osiemdziesiatych mogliby$my okresli¢ mianem postmodernistycznego (postmo-
dernist) — co wprowadzitoby jednak niepotrzebne zamieszanie terminologiczne.
Ponadto uwazam (o czym szerzej w akapicie dotyczacym lat osiemdziesiatych —
s. XXI), ze awangarda tarica wszystkich trzech dekad jest zwarta epoka i moze
by¢ objeta jednym terminem. Nadal tez opowiadam si¢ za okreslaniem jej mia-
nem post-modern (postmodernistycznej). Uzycie tego terminu wymaga wszakze
jeszcze jednego zastrzezenia. Chociaz termin post-modern w odniesieniu do tarica
zostal wprowadzony przez choreograféw, z czasem stal si¢ terminem stosowanym
przez krytykéw i obecnie wigkszo$¢ choreograféw uwaza go za zawezajacy lub
niedoktadny. Wielu piszacych o taficu postuguje si¢ dzisiaj tym terminem tak
swobodnie, ze moze on oznacza¢ wszystko albo nic. Poniewaz jednak uzywa si¢
go powszechnie od niemal dekady, wydaje si¢, ze zamiast go unika¢, powinnismy
go zdefiniowad i uzywad rozwazniej.



Zrédla tafica post-modern

Dzisiejszym Amerykanom modern art' wydaje si¢ staromodna. W potowie
XX wieku powies¢, malarstwo, rzezba i muzyka, a takze krytyka tychze, stanely
w obliczu kryzysu formy i tresci — dotykajacego samych korzeni szeuki. Odnosi sig
to réwniez do modern dance, pojecia obejmujacego szereg indywidualnych idio-
moéw i styléw, ktérym juz od chwili powstania na poczatku XX stulecia przyszto
podlega¢ niezliczonym zmianom, podzialom i wariacjom. Wciaz uzywamy pojecia
modern dance (taniec wspéltczesny) w odniesieniu do ogromnej réznorodnosci
spektakli tanecznych, ktére nie sa zakorzenione w danse d’école (czyli w balecie).
Taniec wspélczesny (modern dance) utozsamiany jest z estetyka, podczas gdy ta-
niec rewiowy i musicalowy uwazany jest za rozrywke.

Chcialabym pokrétce przesledzi¢ rozwdj tafica wspéiczesnego, aby pokazaé,
dlaczego w latach szes¢dziesigtych musiat powstaé gatunek, ktéry obecnie zwie-
my post-modern dance. Na poczatku byt on nurtem undergroundowym i chociaz
dzisiaj plynie blizej powierzchni, w powszechnej swiadomosci wciaz sytuuje si¢
poza gléwnym obszarem tafica wspétczesnego.

Ameryka XIX wieku nigdy nie rozwingta trwatej tradycji baletowej, chociaz
wychowata rodzimych tancerzy oraz zapewnita przychylng publicznos¢ dla goscin-
nych wystgpéw takich gwiazd, jak Fanny Elssler i Marie Bonfanti. Ale to wlasnie
Amerykanka Loie Fuller (1862-1928), pracujaca w Paryzu w latach dziewig¢dzie-
sigtych XIX wieku, miala okazal si¢ ta, ktéra stworzyta podstawy tafica wspél-
czesnego. Prezentujac taniec zapozyczony ze stylu rozrywkowego w powaznym
kontekscie sztuki wysokiej, Fuller okreslita dwie charakterystyczne cechy tarica
wspdtczesnego: swobodg ruchu i formg solowa.

Powigkszajac rozmiar spédnicy, w kedrej wystgpowata, oraz uzywajac wspania-
tych efektéw $wietlnych (ktére sama wynalazta i opatentowata), zeby przeksztatci¢
siebie, swoje rekwizyty i kostiumy w ruchome rzezby ze $wiatta i barw, Fuller
(aktorka, dramatopisarka, menedzerka i tancerka) dokonata radykalnych zmian
w sztuce tarica. Wiele z nich zostalo odrzuconych lub pozostalo w utajeniu az
do lat szes¢dziesiatych. Fuller wystrzegata si¢ na przyktad okazywania emocji lub
prezentowania osobowosci wykonawcy, wirtuozerskiej techniki tanecznej, a na-
wet podziwu dla fizycznego pickna tancerza. Centrum przedstawienia uczynita
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obraz — przedmiot sztucznie wytworzony z tkanin, drazkéw, $wiatet i cieni. Za
prawidlowy uwazala taki sposéb poruszania sig, ktéry przynosit pozadane efekty
wizualne. W taficu Fuller rzadko pojawiata si¢ narracja, tekstem przedstawienia
byto fizyczne stwarzanie obecnosci przedmiotu. Nie nosita ani gorsetu, ani try-
kotéw, stopy miata bose lub obute w plaskie pantofle. Kiedy tariczyta z grupa,
dbata o to, zeby zachowane zostaty indywidualne sposoby poruszania si¢ tancerzy.
Czgsto wystgpowala z nieprzygotowanymi tancerzami i pozostawiata im szeroki
wybér co do sposobu poruszania si¢ w uprzednio przygotowanej wizualnej ramie.

Kolejna tancerka z Ameryki, ktora $wigcita triumfy w Europie, byla Isadora
Duncan, Kalifornijka o pi¢tnascie lat mtodsza od Fuller. Jeszcze zanim zobaczyta
Fuller i jej wspaniale organiczne obiekty (co nastapito w Paryzu w 1899 roku),
Duncan inspirowala si¢ juz naturg — falami, drzewami, cyklami pér roku — aby
odnalez¢ ,naturalne” ekspresje ruchowe w ludzkim ciele, poza ograniczajacymi
kodami i kostiumami baletu. Tariczyta z gotymi nogami, boso, w luznych szatach,
uzywajac plynnych, prostych ruchéw podpatrzonych u postaci z greckich waz;
jej taniec byt wyrazem glebokich uczu¢ wzbudzonych przez muzyke Beethovena,
Schuberta czy Chopina. Swoje proste tarice budowata z elementarnych, powtarzal-
nych struktur oraz najbardziej podstawowych krokéw, stuzacych po prostu prze-
mieszczaniu si¢. Duncan, kt6ra pierwsze tournée po Europie odbyta pod auspicjami
Fuller, akcentowata w taricu to, co indywidualne — tylez w formie swoich wystapien,
zwykle solowych, co i w ich tresci, bedacej wyrazem glebokich, intymnych uczud.

Duncan wierzyta, ze Zrédlem ludzkiego ruchu jest splot stoneczny, zasada dyk-
tujaca wykorzystanie w taficu calego ciata, poczynajac od wnetrza, w przeciwien-
stwie do baletowego, ,,zewngtrznego” wykorzystywania ramion i nég. Oczywiscie,
jej choreografie nie byly improwizowane, lecz realizowaly ustalony scenariusz.
Jednak z pewnoscig to jej charyzmatyczna obecno$¢ na scenie przepajata ten
oszczedny taniec legendarng moca. Przekonanie Duncan o nieograniczonych moz-
liwosciach ludzkiej wolnosci i osobistej ekspresji, zaréwno w zyciu, jak i w taficu,
jej niepohamowana mito$¢ do ludzkiego ciata i odrzucenie sztywnosci narzuconej
mu przez akademicki stosunek do tarica — ta postawa (bardziej niz zachowana
szkicowa choreografia) jest jej najwazniejsza spuscizna’.

Urodzona w 1879 roku Ruth St. Denis wychowata si¢ — podobnie jak Fuller
i Duncan — na zawodowej scenie. Od dziecifistwa taficzyla soléwki na scenach
rewiowych i grata w objazdowych zespotach. Podobnie jak Duncan, widziata
w Paryzu tariczacg Fuller oraz byta pod wrazeniem wystgpéw Sady Yacco® i jej
zespolu w teatrze Fuller podczas paryskiej Wystawy Swiatowej w 1900 roku.
W przeciwieristwie do dwéch prekursorek modern dance, St. Denis pracowata
najpierw w Stanach Zjednoczonych. Jednak, jak na ironig, to, co pokazywata
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amerykanskiej publicznosci, bylo jej osobista wizja, przefiltrowana przez oryginal-
ng interpretacje form orientalnych, jej wlasnym odczuciem wschodnioindyjskich,
egipskich i japonskich styléw tarica. Powaga jej duchowego wysitku podniosta
egzotyke do poziomu sztuki wysokiej, chociaz zesp6t, ktéry zatozyla w roku 1914
wraz z m¢zem Tedem Shawnem, czgsto wystgpowat w Srodowisku wodewilowym.
Trening w Denishawn Schools w latach 1915-1930 byt eklektyczna mieszaning
podstaw baletu, ¢wiczei Delsarte’a oraz indyjskich, jawajskich, chinskich i ja-
ponskich technik tanecznych, a takze ,,wizualizacji muzycznych” St. Denis. Byty
to tarice, ktére odzwierciedlaly struktury kompozycji muzycznych pod wzgledem
nastroju oraz dzwigkéw i frazowania. Szkofa Denishawn ma znaczenie historyczne
nie z powodu niezliczonych spektakli (ktére dzisiaj wydaja si¢ przestarzate), ale
dlatego, ze kolejnemu pokoleniu choreograféw modern dance zapewnita inten-
sywny trening w zakresie szeroko rozumianych styléw, zdobywanie doswiadczenia
zawodowego oraz wyrazistej estetyki (egzotycznej i ekstrawaganckiej), przeciw
ktérej uczniowie zbuntujg si¢ w péznych latach dwudziestych®.

Martha Graham, wraz z dyrygentem Louisem Horstem oraz swoimi partne-
rami, Doris Humphrey i Charlesem Weidmanem, uwazata taniec Denishawn
za powierzchowny, frywolny i wystawny, za pokaz raczej indywidualnych umie-
jetnosci niz powaznej ekspresji. Starala si¢ go poprawi¢, podchodzac do formy,
techniki i tresci bardziej schematycznie. Martha Graham uwazata, ze amerykanscy
choreografowie powinni zajmowac si¢ taficem amerykariskim, a nie wschodnim,
oraz tematami, ktére dotyczyly najwazniejszych probleméw dnia dzisiejszego
i nowoczesnego zycia, nie zas odleglych miejsc i czaséw. Nawet jesli, jak wskazuje
Jill Johnston, jej bohaterki byly postaciami mitologicznymi, byty one zarazem
przedstawicielkami XX-wiecznego dazenia do ,samo$wiadomosci, konfrontacji
i samostanowienia’. Zaréwno Graham, jak i Humphrey (oraz Mary Wigman
w Niemczech) wykorzystywaly przestrzen w sposéb teatralny, aby opracowaé
interesujace je tematy. Obie uzywaly abstrakgji i zaklécenia naturalnego cyklu
oddechowego, nadbudowujac na tym skomplikowane struktury tanecznego stow-
nika i tanecznej sktadni. Wedlug Graham oddech mdégt weiagnaé ciato w cykl
skurczu i rozluznienia; ciato przyjmowalo wéwczas skrajne pozycje, dramatyzujac
psychiczne skojarzenia z bélem i ekstaza. Wedle Humphrey oddech wydobywat
ciato z dwoch mozliwych symbolicznych i kinetycznych ,$mierci” — ze stabilnej
pozycji wyprostowanej oraz z lezenia — w upadek i podniesienie, tworzac asyme-
tryczny tuk, kedry wyznaczat pewien projekt sceniczny i zarazem oznaczat tryumf
ludzkosci nad inercja. Kostiumy uzywane przez obie choreografki byty stosun-
kowo proste, ale petne wyrazu. Taniec podkreslat grawitacj¢, inaczej niz w ba-
lecie, ktéry opierat si¢ na iluzji przekraczania jej ograniczen. Rytmy — kanciaste
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i poszarpane — byly perkusyjnymi rytmami czaséw fascynacji jazzem oraz zauro-
czenia i przerazenia maszynami.

Louis Horst, kierownik muzyczny Marthy Graham, popierat choreografi¢
oparta na koherencji tematycznej i wariacjach zaczerpnigtych z preklasycznych
form tarica — taicéw dworskich, popularnych miedzy XV a XVII wiekiem, takich
jak majestatyczna, cho¢ prosta pawana, goracy i skoczny gigue oraz razny, buzujacy
emocjami gawot’. Kazdy nastréj miat wigc swoja forme. Z kolei struktura rytmicz-
na, zwiazana z symboliczno-dramatycznymi wymaganiami tresci modern dance,
zbudowala stownik, ktéry w koricu zostat skodyfikowany w gramatyke techniki
Marthy Graham.

Dla Humphrey sity strukturyzujace taniec tkwity w kontrastach pomigdzy pro-
jektem wizualnym, rytmem i dynamika oraz motywacja i gestykulacja. Zachwianie
réwnowagi kinetycznej, wynikajace z ciaglego upadania i podnoszenia si¢, po-
strzegata jako analogiczne wobec stanéw zycia spotecznego; tak wigc na przyktad
asymetria, wymagana w opracowanych przez nig czterech aspektach struktury
tarica, korespondowata metaforycznie (i zarazem teatralnie) z niepewnoscia i r6z-
norodnoscia wspoltczesnego zycia. Za najwickszy grzech choreografa uwazata
utozenie tarica zbyt stabilnego, monotonnego lub symetrycznego. Analizowata
architekture form naturalnych, ale dawata im zawsze wyraz odnoszacy si¢ do
ludzkiego zycia. Jej gesty, mimo ze dostatecznie wystylizowane, by wygladaty na
symboliczne, wydawaly si¢ raczej przerysowaniem naturalnych sposobéw wyraza-
nia emocji ruchem, jakie nasza kultura natychmiast kojarzy z pewnymi stanami
uczuciowymi. Réznily si¢ od wyszukanych, symbolicznych gestéw ze stowni-
ka Marthy Graham, ktére nalezy ,,odczytywal” w okreslonym porzadku, zeby
uchwyci¢ znaczenie tafica®.

Nacisk potozony na to, co osobiste, powoduje, ze dzieje amerykariskiego 720-
dern dance zdecydowanie réznig si¢ od historii baletu. Taniec klasyczny ewolu-
owal w ciagu ostatnich czterech stuleci — i niewatpliwie bedzie ewoluowat nadal
— w abstrakcyjny stownik ruchowy, skodyfikowany i zdepersonalizowany, choé¢
bezposrednio przenoszony z nauczyciela na ucznia. Oparty na fundamentalnej
zasadzie pigciu pozycji, ktére ciato zawsze przyjmuje, oraz na obrocie ze $rodka,
system réznicuje si¢ stopniowo w czasie skomplikowanego historycznie procesu;
zmiany stylu zachodza na poziomie $rodkéw drugorzednych: wyrafinowania,
rozwoju sily i sprawno$ci. Owszem, zdarzaja si¢ odstgpstwa od zasadniczej li-
nii, zawsze jednak nastgpuje powrét do standardéw, utwierdzajac zakorzenienie
w klasycznej tradycji. Réwniez poszczegélni tancerze wprowadzaja wlasne zna-
czenia i style do standardowego stownika. W balecie jednak zmiany dotycza-
ce materii, metod czy styléw maja charakter wewngtrzny, zachodza w obrebie
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konserwatywnej tradycji akademickiej. Tradycja ta jest dostatecznie prezna, zeby
wchlona¢ kazda innowacje.

Poniewaz modern dance opieral si¢ na osobistych, czgsto intymnych formatach,
na subiektywnej tresci oraz na indywidualnym poszukiwania styléw ruchowych,
ktére zdotatyby wyrazi¢ nie tylko fizyczno$¢ choreografa, ale takze zajmujace go
tematy i teorie ruchu, najmniejsze nawet przesuniecie od nauczyciela do ucznia
w technice lub w teorii oznaczalo nie dalsze wyrafinowanie, lecz dalsza zmiane.
Historia tarica wspélczesnego jest gwattownie cykliczna: rewolucja — instytucja,
rewolucja — instytucja. Wybdr, stojacy przed kazdym pokoleniem, ograniczal
si¢ do wstapienia w progi akademii (zeby ja przez to nieuchronnie ostabi¢ lub
zlekcewazy¢) lub stworzenia nowego establishmentu. W tym systemie choreograf
jest oczywiscie wazniejszy od tancerza. , Tradycja nowego™ wymaga, zeby kazdy
tancerz byl potencjalnym choreografem.

Przetom lat czterdziestych i pigédziesiatych nie byt dla tarica wspétczesnego
okresem twérczym. Owczesny tumult polityczny i artystyczny uniemozliwial
skupienie. Jak zauwazyla piszaca w latach szes¢dziesiatych Jill Johnston, nowy
modern dance byt rozpaczliwie potrzebny, jako ze ,stary zaczynat wyraznie do-
biega¢ konca™. Ani tematy, ani techniki choreograféw nastgpnego pokolenia
(tych, kedrzy przyszli od Graham oraz Humphrey i Weidmana, a takze od Hanyi
Holm, Tamiris i Lestera Hortona'") nie byty nowe. Smier¢é WPA Federal Dance
Project, druga wojna $wiatowa i konserwatyzm kulturalny czaséw zimnej woj-
ny wydawaly si¢ ostabia¢ w nowym pokoleniu rewolucyjnego ducha, zaréwno
w dziedzinie polityki, jak i sztuki.

Whasnie w latach 1939-1945 solista w zespole Marthy Graham, Merce
Cunningham, zaproponowat jednak nowe podejscie do tarica. Poczynajac od
roku 1944 dawat przedstawienia taneczne, ktére radykalnie odbiegaty od tego, co
wdéwczas uznawano za tradycyjny modern dance. Jego taneczna inwencja rozwijata
si¢ réwnolegle do wynalazkéw poczynionych przez jego przyjaciela i wspStpracow-
nika Johna Cage’a w muzyce. Doszed! do nast¢pujacych przekonan: kazdy ruch
moze by¢ materiatem dla tafica; kazda procedura moze by¢ warto$ciowa metoda
komponowania; uzy¢ mozna kazdej cze¢sci ciala (w zaleznosci od naturalnych
ograniczen); muzyka, kostium, $wiatlo i taniec maja odrebna logike i tozsamo$é;
kazdy tancerz w zespole moze zosta¢ solista; taiczy¢ mozna w kazdej przestrzeni;
taniec moze dotyczy¢ czegokolwiek, ale przede wszystkim odnosi si¢ do ludzkiego
ciata i jego ruchéw, poczynajac od chodzenia.

Wedtug Cunninghama podstawy ludzkiego ruchu nie dajg si¢ oddzieli¢ od
ciata, kazdy bowiem chodzi inaczej. Skoro ruch jest znaczacy sam przez sig, to aby
tworzy¢ znaczenia w taricu, nie potrzeba zewngtrznych cech ekspresji — ruch mamy
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»w kosciach™?. Chociaz taniec Cunnighama zrobiony jest z ruchéw technicznie
wyszkolonych tancerzy, wykonujacych skomplikowane kroki, jest on zarazem
tak naturalnie ekspresyjny i wyjatkowy jak to, co mozna zaobserwowa¢ na ulicy.
Kazdy taniec ma wlasne jakosci i cechy, kt6rych nie mozna ze sobg pomyli¢, tak
jak nie mozna pomyli¢ Times Square z Piazza San Marco albo z Michigan Avenue.

Elementy sktadajace si¢ na spektakl Cunninghama pojawialy si¢ cz¢sto po raz
pierwszy na premierze; muzyka na przyklad zaskakiwata tancerzy tak samo, jak
publicznos¢. Drziato si¢ tak zaréwno ze wzgledu na brak czasu, jak i z powodéw
teoretycznych — dla Cunninghama poszczegélne kanaty zmystowe zachowuja
autonomie, co ma odzwierciedla¢ dowolng wspétzaleznosé zmystowych zdarzenn
w zyciu. Uwalnia to zarazem taniec od niewolniczego podazania za muzyka lub
sprzeciwiania si¢ jej; nie musi on nawiazywa¢ bezposrednio w rytmie, tonagji,
kolorach lub ksztaltach do ekspresyjnych elementéw, ktére wspélistnieja w tani-
cu, muzyce i dekoracji, aby stworzy¢ ogdlny efekt. Cunningham, do ktérego
wspdtpracownikéw zaliczali si¢ kompozytorzy: John Cage, David Tudor, David
Behrman, Christian Wolff, Pauline Oliveros i La Monte Young oraz artysci pla-
stycy: Robert Rauschenberg, Jasper Johns i Andy Warhol, nie dbat o umozli-
wienie publicznosci zebrania wszystkich elementéw tak, aby dato si¢ ,,odebra¢”
przestanie danego spektaklu tanecznego. Chciat raczej zaprezentowaé réznorod-
no$¢ doswiadczen — nastrojowych, wizualnych, kinetycznych — ktére widz miat
dowolnie zinterpretowad, wybra¢, albo po prostu przyjaé.

Nowoczesne zycie wymaga, by$my kierowali si¢ bardziej wlasnymi pomystami
niz zasadami. Rzadko dzieje sie tak, jak to sobie zaplanowalismy. Zy¢ dana chwila
oznacza zmieniaé plany w ostatnim momencie; styszac jedno, a widzac co innego,
prébujemy jakos$ uporzadkowaé oszatamiajacy chaos zmystowego i umystowego
doswiadczenia. Taniec Cunninghama decentralizuje przestrzen, koncentruje lub
rozciaga czas, umozliwia nagla jednoczesno$¢ dziatan, powtdrzenia oraz bogac-
two réznorodnosci i rozproszenie; wyrzeka si¢ przyjaznego komfortu i przewi-
dywalnosci tanecznych ruchéw, ktére podazaja za struktura muzyczna, historia,
psychologia albo wymaganiami ramy sceniczne;.

A przeciez, trzymajac si¢ systemu taneczno-technicznego i zrezygnowawszy
z pewnych rodzajéw kontroli, Cunningham zachowuje w swoich dzietach fi-
zyczng logike i kontynuacj¢. Moze zastosowaé metodg losowa, jak rzut moneta
lub ko$¢mi, albo wybra¢ przypadkows karte, aby wyznaczy¢ porzadek ruchéw
w obrebie frazy, sekwencjg fraz w taficu, miejsce usytuowania tancerza na scenie,
liczbe wykonawcéw w grupie, czy wreszcie czgéci ciata, ktdre majg by¢ aktywne.
Przypadek wytraca z przyzwyczajen i pozwala na nowe kombinacje. Podwaza
réwniez dostowne znaczenia zwiazane z okreslonymi sekwencjami ruchowymi
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lub ukfadami czgsci ciata, bo nastgpnym razem dana sekwencja lub uktad moga
by¢ zupetnie inne. Ale program Cunninghama rzadko pozwalal tancerzom na
improwizacj¢ czy spontaniczne nastgpstwo fraz. Szybko$¢ i komplikacja ruchu
mogty w niektérych sytuacjach naraza¢ tancerzy na niebezpieczeristwo. Raz wy-
znaczona $ciezka lub pozycja tancerza musiala pozosta¢ niezmienna. A jednak
choreografie Cunninghama nie wygladaja na sztywne, lecz na elastyczne. Ta po-
datno$¢ na zmiang stosuje si¢ do wielu aspektéw samego taficzenia: elastycznosé
przestrzeni i czasu, stopy i kregostupa, ksztattu i porzadku tanecznych fraz. Stosuje
si¢ to rowniez do logistyki, bo wraz ze swymi Events, poczynajac od roku 1964,
Cunningham wynalazt przeno$ny mechanizm taneczny, ktéry moze zosta¢ zmon-
towany w dowolnym miejscu na podstawie paru notatek.

W przeciwieristwie do choreograféw nurtu post-modern — inspirujacych sie
pomystami Cunninghama lub krytycznych wobec jego metody — kt6rzy mogliby
rozwina¢ jego teorie, sam Cunningham pozostaje przy technicznym rozumieniu
tarica. To on wynalazt techniczno-taneczny idiom, taczac baletowe eleganckie uno-
szenia i popisowg pracg nég z elastycznoscia kregostupa i ramion, praktykowana
przez Graham i jej wspéiczesnych. Do tej syntezy styléw Cunningham dodat od
siebie: klarowno$¢, pogodny nastréj, wrazliwos¢ na szeroki wachlarz przyspieszeri
i powstrzyman w rozmieszczaniu krokéw i gestow oraz niezwykle cechy wyizolo-
wanych ruchéw, wyprowadzone z przypadkowych kombinacji. Wynalazki tech-
niczne i swoboda choreograficznego projektowania tworzg taneczny styl, ke6ry
wydaje si¢ weiela¢ elastyczno$¢, wolnos¢, zmienno$¢ oraz — szczegdlnie w solach
samego Cunninghama — przyjemno$¢ ptynaca z uczestniczenia w niepowtarzal-
nym dramacie indywidualnosci.

W latach pigédziesiatych istnieli tez inni awangardzisci, ktdrzy wplyneli na
postmodernistéw z lat szes¢dziesiatych — czy to dlatego, ze ich wlasne pomysty na
taniec znacznie odbiegaly od gléwnego nurtu, czy tez po prostu dlatego, ze dawali
miodym tancerzom wykonawcze lub choreograficzne mozliwosci pracy. James
Waring (1922-1975) byt choreografem i scenografem, ktérego tarice wygladaly
czasem jak tarice Cunninghama — z ich decentralizacja przestrzeni, kolazowoscia,
chaotyczna konstrukeja, ale i z baletowym podnoszeniem; byta to jednak metoda
oparta bardziej na intuicji niz na przypadku. W latach pieédziesiatych Waring
porzucil narracj i strukturg dramatyczna, tworzac (czgsto nostalgiczng) atmos-
fere, odwolujaca si¢ czule i figlarnie do baletu i tarica variétés, mieszat tez style
musicalowe i taneczne, wlaczajac w nie zwyczajne i specyficzne gesty. Waring byt
tagodnym dowcipnisiem, czasem parodiujacym inne gatunki taneczne, czgsto
bliskim estetyki camp. Niezdolny do utrzymania profesjonalnego zespotu, dawat
mimo to regularne przedstawienia od roku 1954 do 1964. Wsréd wystepujacych
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z nim artystéw znajdowali si¢: Toby Armour, Lucinda Childs, David Gordon,
Deborah Hay, Fred Herko, Yvonne Rainer i Valda Setterfield. Pod koniec lat
pigédziesiatych Waring uczyt kompozycji oraz zorganizowat pokazy choreografii
swoich studentéw w Living Theatre (w 1959 i 1960 roku).

Aileen Passloff, réwiesnica Waringa, pojawila si¢ w kilku jego spektaklach
i dzielita z nim czasami studio. Zaczela tworzy¢ choreografie w péznych latach
pig¢dziesiatych, czgsto do muzyki awangardowej, w tym dziet La Monte Younga
i Richarda Maxfielda. Pracowala z takimi tancerzami jak Setterfield, Gordon,
Armour, Barbara Dilley Lloyd, Louis Falco i Burt Supree oraz wykorzystywata
scenografi¢ i kostiumy autorstwa Waringa, Remy’ego Charlipa i Claesa Oldenbur-
ga. Jej tafice, podobnie jak prace Waringa, to zwykle nostalgiczny hotd ztozony
pamieci wielkich baletéw i taricow ludowych. Inni byli stanowczo nowoczesni;
,blizsi rytmiki niz choreografii”, jak drwit krytyk , Time’a” w roku 1960". Kry-
tycy narzekali, bo ciato Passloff, za krétkie i za grube, nie wygladato tanecznie.
Yvonne Rainer pamigta, ze kiedy pierwszy raz zobaczyla Passloff w spektaklu 7ea
at the Palaz of Hoon w Living Theatre w roku 1960, zrozumiata, ze istnieje wiele
potencjalnych wygladéw ciafa tancerza i ze jej wasna ,,oci¢zata konstrukcja” moze
sprawdzi¢ sie znakomicie'“.

Po roku 1955 Ann Halprin tez pracowata przede wszystkim na Zachodnim
Wybrzezu, wywarta jednak wptyw na choreografi¢ w Nowym Jorku przez swoich
uczniéw. Studiowata kinezjologie, anatomig oraz improwizacje pod kierunkiem
Margaret H'Doubler na University of Wisconsin w poczatkach lat czterdziestych®.
Sposéb, w jaki Halprin stosowata improwizacje, zadania oraz powolne i czgsto
powtarzane ruchy, wptynat na Simone Forti, ktéra uczyta si¢ u niej i wystgpowata
z nig przez cztery lata, a takze na innych jej studentéw — Yvonne Rainer, Trishe
Brown i Roberta Morrisa. Halprin wspétpracowata z plastykami i muzykami, jej
wezesne dziela byty wyzwolonym, spontanicznym, radosnym splotem zycia ze
sztuka. Jej warsztaty stanowily wazne na Zachodnim Wybrzezu miejsce spotkan
mtlodych tancerzy, muzykéw, poetéw i malarzy. Odkad Halprin przyswoita sobie
wiedzg na temat terapii Gestalt, pracy z ciatem, odmiennych stanéw $wiadomosci
i procesu tworczego (jak rozumiat go jej maz, architekt Lawrence Halprin), odeszta
od bezposredniej pracy warsztatowej z artystami, aby skierowa¢ si¢ ku poszuki-
waniu artysty w przeci¢tnym czlowieku. Czlonkowie jej zespotu prowadzili teraz
zajecia w lokalnych zespotach amatorskich i w grupach organizowanych ad hoc,
»aby stworzy¢ jezyk codzienny poprzez do§wiadczenie ruchowe” oraz ,wspélnie
tworzy¢ rytualy i ceremonie wyprowadzane z sytuacji zyciowych”, z nadzieja na
przetworzenie wartoéci zawartych w tych intensywnych rytuatach grupowych
w codzienne zycie'®.



