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Kamera 1 wideo jako narzedzia
politycznego dyskursu w tancu
wspofczesnym

Taniec jest naturalnie polityczny, chociaz nie chee tego czasami uznaé. ,My nie po-
litykujemy, my tariczymy” — méwia jedni choreografowie'. ,Kazda choreografia jest
w pewnym sensie polityczna” — twierdza inni’. Wszystko zalezy od tego, jak rozumiemy
polityczny dyskurs i potencjat sztuki. Jak zawsze decyduje kwestia definicji. Niemniej
— jak wskazuje Jean-Marc Adoplhe — nie istniata dotychczas zadna Wtadza (rozumiana
jako typ ustroju pafistwowego), ktdra nie usilowalaby w ten czy inny sposéb ujarzmié
tafica. Wtadza Kosciota na przyktad ustanowila swojg zachodnia domlnaqf; na kody—
ﬁkaql rytu (w tym gestycznego), zabranlajqc kultu poganiskiego i zwigzanych z nim
tancéw. We Francji nowoczesne paristwo (1661: objecie tronu przez Ludwika XIV) usta-
nawia ,krélewski korpus” (Krélewska Akademia Tarica) i wycisza jakiekolwiek party-
kularyzm (1667: Beauchamps kodyfikuje pi¢¢ pozycji tafica klasycznego, podczas gdy
parlament przyjmuje edykt zakazujacy tanicéw folklorystycznych i regionalnych)?. Jedy-
nym mozliwym do pokazania ciatem jest to wychwalajace Kréla Storice. Komunizm za-
prasza co prawda do siebie Isador¢ Duncan?, ale ustanawia tez dwa nienaruszalne do dzis
monumenty: Balety Bolszoj i Kirowa. Réwniez faszyzm prébuje poczatkowo zjednad
sobie taskawo$¢ tarica (Mussolini i taniec futurystyczny, Franco redukujacy flamenco
do miatkosci pocztowej kartki, Hitler i Gobbels obiecujacy tadicowi ekspresjonistyczne-
mu status ,tafica germariskiego”)’. Nawiazujac do okresu faszyzmu, warto zaznaczy¢, iz
przyktady zaangazowania politycznego choreograféw niemieckich w tym czasie jeszcze
dzi$ z trudnoscia znajduja miejsce w oficjalnym dyskursie historykéw tadca. W 1996
roku w Niemczech skandalem niemalze okazata si¢ publikacja ksigzki 7anz unterm Ha-
kenkreuz Liliany Kariny i Marion Kant, dementujacej polityczna role mitycznych fi-
gur Haralda Kreuzberga, Rudolfa Labana i Mery Weigman, artystéw, ktérzy pozwolili
naduzy¢ swojej reputacji przez obietnice-chimery narodowego socjalizmu®. Mimo iz na
temat roli sztuki w niemieckim nacjonalizmie powstaly cale biblioteki, taniec nawet
po kilkudziesi¢ciu latach nie potrafi wlaczy¢ do swojej tozsamosci tego wypartego ele-
mentu, ktéry pod znakiem zapytania stawia sens odwotari do klasycznej i narodowe;
mitologii oraz idee wolnosci i potegi cielesnej ekspresji, jakim hotdowat Ausdriicktanz’.
Wizerunek niemieckiego tarica ratuja ci tworcy, ktérzy szybko zorientowali si¢ w za-
grozeniach rezimu totalitarnego, widzac jedyna mozliwa droge w ucieczce za granicg
i kontynuowaniu tam swojej pracy, czego przyktadem sa Valeska Gert, Kurt Jooss, Jean
Weidt, Ludolf Child, profesorowie Bauhausu i wielu innych (réwniez Rudolf Laban
wyemigrowal w ostatecznoéci do Londynu).

Duzo bardziej subtelna jest wladza demokratyczna, co dobrze wida¢ choéby na przy-
ktadzie Francji. Maj ‘68 pozwolil tutaj na prawdziwa eksplozj¢ nowej fali tarica francuskie-
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go. Jednoczesnie taniec wspéiczesny zostal wprowadzony do centrum $wiata kultury
— zyskat uznanie jako ,sztuka”, po latach partyzanckiej walki z klasyka i neoklasyka
— zostal wyeksponowany zagranica niczym nowy symbol kreatywnosci panstwa. War-
to byloby zastanowic sig, czy nie jest to przypadkiem subtelny powrét do ,baletu dy-
plomatycznego™.

Poczynajac od pierwszych kontestacji niemieckiego i wloskiego totalitaryzmu
w latach trzydziestych, w obrebie tych wszystkich ruchéw estetycznych, ktére mozna
obja¢ wsp6lna nazwa tarica wspéiczesnego, polityczny przekaz i zwigzany z nim nie-
kiedy jawny opér stanowity w pewnych okresach wazny rys ideowy, znaczacy réwniez
samg estetyke spektakli. Najsilniej wystapit on — jak w wigkszosci sztuk — na przeto-
mie lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesiatych XX wieku. Najstynniejsza figura tego ruchu
w taficu jest niewatpliwie amerykariski Judson Church — kultowe miejsce w Nowym
Jorku i zarazem symbol grupy artystéw (w tym bardzo wielu choreograféw), ktérzy
w tym okresie wlaczyli si¢ swoja tworczoscia w ogélnospoteczny dyskurs polityczny kry-
tykujacy postgpowanie rzadu amerykanskiego i wojng w Wietnamie. Ten nowojorski
post-modernizm oraz réwnolegly z nim ruch kalifornijski odrzucaty na poziomie idei
ztudno$¢ amerykariskiego mitu, a w warstwie estetycznej spektakularnos¢, wirtuozerig
i wspanialo$¢ amerykanskiego ciata. Ich polityczne zaangazowanie szto réwniez w pa-
rze z eksplorowaniem nowych form wyrazu, w tym kamery i projekcji wideo. Steven
Paxton na przyktad — we wspélpracy z organizacja kombatantéw wojny w Wietnamie
JWintersoldier” — stworzyt spektakl Collaboration with Wintersoldier (1971), podczas
ktérego pokazywany byt zrealizowany przez jej cztonkéw antywojenny film dementu-
jacy mit bohaterskich Amerykanéw w Wietnamie. W innej choreografii zatytulowane;j
Air (1973) Paxton bezpardonowo krytykuje polityke Richarda Nixona. Choreograf wy-
korzystuje w tym spektaklu nagranie stynnego telewizyjnego przeméwienia tego prezy-
denta No whitewash at the Wihte House (b¢dacego pozornym tylko rozliczeniem afery
Watergate) oraz kolaz wideo miksujacy inne przeméwienie Nixona (w ktérym przyznaje
si¢ on do przyjecia nielegalnych $rodkéw finansujacych jego kampanie prezydencka) na
przemian z ujeciami Pacyfiku i taficzacych nég’. Podczas jednego z przedstawieri swojej
meta-choreografii'® Beautiful Lecture (1968) Paxton jest zmuszony do usunigcia z niej
filmu pornograficznego, ktéry w poprzednich wersjach projektowany byt réwnolegle
z nagraniem Jeziora Labedziego Baletu Bolszoj. W ,zastgpstwie” choreograf pokazu-
je wiec film dokumentalny o konflikcie wojennym w Republice Biafra, czyniac tym
samym bezposrednia aluzj¢ do obsceniczno$ci obrazu wojny". Postaé Paxtona — ktérg
potraktujemy tutaj jako reprezentatywna dla ruchu politycznego Judson Church — jest
o tyle interesujaca, ze ten sam choreograf jest twérca techniki conzact improvisation, be-
dacej niewatpliwie jedna z najwazniejszych dla wspélczesnego tarica. Podstawowa zasa-
da tej metody jest brak okreslonych regut — poza absolutnym nastawieniem na partnera
(contact improvisation angazuje co najmniej dwie osoby), wyczucia i antycypadji jego po-
zycji i ruchu. Tak wigc — jak pisze Jean-Marc Adolphe — tylko tancerz—anarchista bedzie
naprawde dobry w tej technice, wymagajacej libertyniskiej wrazliwosci'.

Jezeli ujmiemy pojecie politycznego dyskursu w jego szerszym znaczeniu — jako okre-
$lonego stosunku wladzy w danym srodowisku — zobaczymy, iz rewolucja nowoczesnosci
w tanicu to przede wszystkim obalenie totalitarnych prymatéw klasyki. Spektakl baletu
klasycznego to manifestacja wladzy absolutnej: nad zespotem baletowym (w ktorym
jedyna szansa na odrobing indywidualnosci jest osiggniccie pozydji étoile a corps de ballet
stuzy jako zywe tlo dla étioles), nad kadrami reprezentacji (okreslona kolejnos¢ konfigu-
racji solo, pas de deux, pas de trois itd., okreslona ilo$¢ i kolejnos¢ figur w kombinacjach)
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i nad widzem (ktéremu narzucona jest perspektywa oraz wizja centralna podkreslajaca
dodatkowo status tancerzy i organizujaca przestrzen sceniczna, ktéry to widz jest tym
samym mniej lub bardziej uprzywilejowany, w zaleznosci od miejsca zajmowanego na
sali widowiskowej)".

Taniec modernistyczny, mimo iz glosit zerwanie z klasyka, nie uwolnit si¢ od kultu
wybitnej jednostki, tutaj realizujacego si¢ w odniesieniu do ,Mistrza”. Mery Wigman
czy Martha Graham niewatpliwie narzucaly swoja osobowo$¢ grupie, czesto zreszta
tworzyly choreografie ze soba w roli gléwnej. Prawdziwym rewolucjonista w tej materii
okazat si¢ dopiero Merce Cunningham, wprowadzajac do procesu kreacji choreograficz-
nej aleatoryczno$¢ i decentralizacje percepdji, ,demokratyzujac” tym samym przestrzen
sceniczng i pozostawiajac pole manewru widzowi, ktéry sam mégt wybiera¢ dogod-
ne dla niego ,centrum” sceny. Manifestacj¢ tej metody stanowia réwniez jego ostat-
nie spektakle takie jak Biped z 1999 czy Split Sides z 2003. Do swoich eksperymentéw
z kadrami reprezentacji i samym taicem Cunningham wykorzystywat zaréwno kame-
r¢, ktéra byla dla niego $wietng metodq na decentralizacj¢ przestrzeni scenicznej oraz
eksplorowanie réznych faz i jakosci percepciji ciata, jak réwniez programy komputerowe,
stuzace m.in. do multiplikacji sekwencji ruchowych, wykluczajacych jakikolwiek z géry
ustalony i powtarzalny porzadek' (Blue Studio: Five Segments (1975-1976) i Local (1979)
we wsp6lpracy z Charlsem Atlasem czy Channels /Inserts z 1981%).

Zapoczatkowany w Black Mountain College przez Cunninghama i Johna Cage’a
model wielodyscyplinarnego wydarzenia (evenss) staje si¢ paradygmatem dla postmoder-
nistycznych choreograféw ze wspomnianego Judson Church. Kontynuuja oni demokra-
tyzacj¢ przestrzeni, ingerujac swoimi dziataniami artystycznymi w miejsca z zatozenia
nieteatralne, takie jak koscioty, parkingi, muzea, parki, ulice, dachy doméw. Zamiast
zamknigtych kadréw spektaklu czesto zwracaja si¢ ku instalacji wideo i performance'.

Podobnego ducha rewolucji budza we francuskich partyzantach wspétezesnosci
w taficu wydarzenia maja ’68. Niemniej, mimo iz gi¢boko polityczni,” wydaja si¢ oni
mniej zafascynowani nowymi technologiami, wideo i kamera, kt6re wejda w powszech-
ne uzycie w spektaklach tafica dopiero w latach dziewigédziesiatych.

Mimo iz wydarzenia dzisiejszego Swiata polityki nie sa mniej perturbujace od tych
z lat szes¢dziesiatych, choreografowie wydaja si¢ nieco mniej odwazni i mniej bezpo-
$redni w krytyce niz ich poprzednicy z tamtej epoki. Dyskurs polityczny przeradza sig
zreszta, czgsto w meta-dyskurs, ograniczajac si¢ do $wiata tarica i jego wewngtrznych
stosunkéw wiadzy. Gdzieniegdzie pojawiajg si¢ jednak dobitne glosy protestu, w kto-
rych przebrzmiewa réwniez echo Judson Church. Interesujace byloby przywolanie tutaj
solowej choreografii Anne Teresy de Keersmaceker zatytutowanej Once z 2002 roku. Ta
belgijska artystka, twérczyni jednej z najwazniejszych szkét taica wspétezesnego w Eu-
ropie — P.A.RT.S. — od kilkunastu lat nie pojawiata si¢ juz na scenie, poswigcajac si¢
pracy pedagozki i choreografki zespotu Rosas. Tym bardziej intryguje jej wybér i solowa
forma spektaklu, ktéremu akompaniuje album Joan Baez Koncert cz. 11, sktadajacy si¢
z najbardziej znanych utworéw piosenkarki-ikony pokolenia utopijnych idei lat sze$¢-
dziesiatych. W koncepcie scenograficznym punkt cigzkoéci polozony jest na przestrzen
jako taka. Widz odnajduje si¢ w wielkiej i — poza rzedami krzeset — pustej hali, w glebi
ktdrej zawieszone jest ogromne, szare plétno. Z lewej strony sceny adapter i dwa albu-
my: Joan Baez oraz Boba Dylana, krzesto, projektor i ztozony zielony koc. Natomiast
z prawej strony ledwo dostrzegalny, maty termos. W tak pomyslanej przestrzeni to cialo
tancerza wyznacza samym sobg jej centrum. Utwory z okresu burzliwych lat szesé¢dzie-
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sigtych, stary gramofon, stare wydania albuméw, projekcja czarno-biatego filmu o woj-
nie secesyjnej. Odwotania, przypominanie, wspominanie maja tutaj charakter zaréwno
osobisty, wiazacy si¢ z mlodoscia Keersmacker, jak i uniwersalny (z racji politycznych
kontekstéw muzyki i filmu), ktéry przyjmuje w Once wymiar relacji jednostka — $wiat.
Juz sama scenografia, w ktérej powierzchnia czarnej sceny jest obramowana na biato,
kojarzy si¢ z filmowym kadrem czy tez ze zdjeciem — czyli specyficznymi artefaktami,
tym, co probuje zatrzymac czas, chociaz zawsze go przy tym znieksztalca. Teksty pio-
senek ewokuja przesztos¢, zaréwno tg zapisana na kartach historii, jak i t¢ ze zbiorowej,
niepisanej $wiadomosci. Pojawiaja si¢ réwniez piosenki-ikony, jak We shall overcome,
ktéra w USA stata si¢ symbolem obrony praw obywateli czy Hymn Republiki — tutaj
w dwdch wersjach Baez i Dylana. Zwlaszcza wersja Boba Dylana ironizuje z idei ,Boga po
naszej stronie” towarzyszacej Amerykanom w eksterminacji Indian. Po tej piosence nie
ma juz zadnego innego dzwigku poza tym z projektora, rzutujacego fragmenty stynnego
filmu The Birth of a Nation (1915) W.D. Griffith’a. Pojawienie si¢ tego wiasnie obrazu
jest niezwykle istotne i wlasciwie kluczowe dla odczytania caltej choreografii. Griffith
w sposéb ewidentny nawigzuje bowiem w nim do prakeyki Ku-Klux-Klanu i jawnie
ja tam afirmuje’®. Jego rasistowskie poglady byty w tamtym czasie akceptowane przez
ogromng cz¢s$¢ podzielonego wojna secesyjna spoleczeristwa amerykanskiego. Biorac pod
uwagg aktualne problemy polityczne na $wiecie i udziat w nich Stanéw Zjednoczonych
(wojna w Iraku), komentarz Keersmaeker zyskuje na politycznej ostrosci wypowiedzi.
Artystka kladzie silny akcent na reinterpretacjg tekstéw piosenek i ,tekstu” filmowego,
udowadniajac, iz proces przypominania zawsze wiaze si¢ z przeksztalceniem tresci wspo-
mnieniowej. Daje temu wyraz, nie przyjmujac jednej linii interpretacyjnej w odniesieniu
do tresci utworéw. Niekiedy poddaje ruch i gest wladzy nut, czyniac z nich ekspresyjna
interpretacj¢ muzycznego interwatu, aby za chwile sprzeciwi¢ si¢ nastrojowi stéw i linii
melodycznej swoim komentarzem w ruchu. Przywotanie nastroju lat sze$é¢dziesigtych
jest niemozliwe czterdziesci lat pézniej, niemozliwa jest réwniez identyczna jak wéwczas
interpretacja ich politycznego przekazu. Powtarzajac za Kierkegaardem — mozliwe jest
tylko wspomnienie, ale nie powtérzenie". Gdy Baez zaczyna piosenke We shall overcome,
Keersmaeker-demiurg $cisza dzwick tak, iz prawie nie stycha¢ oryginatu, staje z lewym
ramieniem uniesionym w bok i zaczyna $piewa¢. Konfrontuje silny glos Baez ze swoim
—kruchym i delikatnym, tak samo jak i ze swoimi ruchami, ktére raz wykonuje z czystoscia
i precyzja, aby za chwil¢ ponownie znieruchomie¢. Tam, gdzie dramaturgia muzyki
wymagalaby kontynuacji akeji ,tariczonej”, Keersmaeker czgsto tamie t¢ prostolinijng
zalezno$¢, w gescie odtaczenia ruchu od muzyki czy tez od tekstu. W przypadku We
shall overcome tancerka neguje w ten sposéb — poprzez swoja immobilno$¢ — mozliwosé
formutowania komunikatéw politycznych w formie sprzed czterdziestu lat. Podobnie
podczas projekdji filmu — jej cialo ginie zawlaszczone przez obraz wojny. Mimesis mia-
taby tutaj charakter paradoksalny — przedstawia niemozliwosci przedstawiania $wiata,
a $cisle jego odtwarzania i powtarzania. Kontekst historyczny jest bowiem relatywny
i relatywizujacy jednocze$nie. Tak jak charakter tanecznego gestusu Keersmaceker.

Podobnie jak Anne Teresa de Keersmaeker w Once potrzebe komentowania wspét-
czesnosci deklaruje Robyn Orlin — bez watpienia jedna z najbardziej ,politycznych”
artystek wspélczesnej sceny tafica. Ta potudniowoafrykanska choreografka jest biatg
Zydéwka, cérka emigrantéw (Polki i Litwina), ktéra ksztalcita sie w Londynie i USA
a obecnie mieszka w Berlinie wraz z m¢zem (Niemcem) i adoptowang cérka — Zuluska.
Wielokulturowos¢ przyczynia si¢ niewatpliwie do tego, iz Orlin doskonale postuguje si¢
ironig i prowokacja, analizujac (post)kolonializm i tozsamosciowe stereotypy, zwlaszcza
»Biatych” i ,Czarnych”®. Czasami wprowadza do swoich prac wielkie mity lub dzieta
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klasyki zachodniej i przenosi je w kontekst RPA. Taki jest w przypadku F***(untitled)
z 2000 roku, na potrzeby ktérego stworzyta histori¢ afrykariskiego Fausta. Ostatecznie
w spektaklu bylo w sumie dwéch Faustéw: Biaty i Czarny. Ten ostatni to sprzatacz,
ktéry pojawia si¢ na scenie przez przypadek, kiéci si¢ z Biatym Faustem, bo ten podrywa
Gretchen, po czym opuszcza teatr $ledzony na korytarzu i ulicy ruchem kamery. Wiel-
biciele Goethego nie uznali tej wersji mitu. Ale to wlasnie przeniesienie mitologicznej
figury w kadry wspétczesnosci jest dla Orlin wyrazem jej politycznego zaangazowania?'.
Z kolei w We must eat our suckers with the wrappers on ... (2001) skonfrontowata sig z te-
matem tylez waznym, ile trudnym, zwlaszcza w kontekscie Afryki —z AIDS. Poza ewo-
kowaniem watku humanistycznego sztuka ta stanowi forme otwartego protestu przeciw
polityce koncernéw farmaceutycznych w RPA ograniczajacych chorym na AIDS dostep
do tanich lekéw.

W pracach Orlin niczym swoisty leitmotiv przejawia si¢ jedna mysl: rezygnacja
z wylacznosci na prawdg, z jednoznacznych i jedynie stusznych idei i wizji $wiata czy
sztuki. Widz ma wolny wybér w interpretacji tego, co widzi i czuje ze sceny, a przed
soba ma kalejdoskop i multiplikacj¢ informaciji, form, obrazéw, niemozliwych do jedno-
znacznego podporzadkowania poznawczym schematom. W tym celu Orlin ucieka si¢
do réznych form ekspresji (taniec, teatr, wideo, instalacja), nie stroniac od hybrydyzacji
w poszukiwaniu nowych $ciezek dla cielesnego dyskursu i kwestionujac kadry i kompo-
zycje spektaklu.

W réznorakich sposobach uzycia wideo Orlin zartuje sobie z estetyki, niemalze sys-
tematycznie ucieka si¢ do webcam, czarno-bialych obrazéw stabej jakosci (low-tech, jak
je zartobliwie okresla). Mimo iz mogtaby pozwoli¢ sobie na bardziej skomplikowane
narzedzia, woli zachowa¢ ducha low-tech, ze stabo wykadrowanymi obrazami i cienki-
mi, szarymi kablami, ktére bez skruputéw pozostawia na scenie. Wiaczenie elementéw
codziennosci do sztuki jest dla niej innym sposobem na ich desakralizacje. W odniesie-
niu do samej siebie, Robyn Orlin cz¢sto uzywa stowa tutugirl. Swiat baletu poczut si¢
prawie zniewazony tym, iz o$miela si¢ ona ,dotkna¢” tutu®?, ze si¢ z niej $mieje albo ze
po prostu igra z dyskursem, ktéry kryje si¢ za obrazem baleriny. W Afryce Potudniowej
jest on jednak — wedtug Orlin — przede wszystkim symbolem kolonializmu. Ironizujac
z baletowych klisz, uzywajac jednego ze swoich fetyszéw, tutu albo puent, Orlin pigt-
nuje wigc przede wszystkim imperializm i eurocentryzm, a dopiero w dalszej kolejnosci
sam taniec klasyczny?.

LAllegro, il Penseroso ed il Moderato (2007), spektakl powstaty na zaméwienie Opery
Paryskiej, stanowi w dorobku Orlin wyjatek. Podejmuje si¢ ona pracy w srodowisku bar-
dzo specyficznym, $wiatyni klasyki, nie mogac ingerowa¢ w narzucona partytur¢ Ha-
endla ani tez wybra¢ wykonawcédw — ci ostatni to najlepsi tancerze Opery, bardzo wigc
rézni od jej zwyczajowych wspStpracownikéw. LAllegro... jest tryptykiem muzycznym,
tekstowym i kompozycyjnym. Pastoralna oda Haendla stworzona zostata do poematéw
Johna Miltona, traktujacych o dwdch sprzecznych aspektach natury ludzkiej: zadumie
i radosci. 1/ Pensoroso zarbwno w muzyce, jak i $piewie wprowadza melancholi¢ i kon-
templacje; LAllegro — dionizyjskie korzystnie z radosci sztuk i zycia, pickno i $miech;
epizod trzeci — I/ Moderato — ma reprezentowad racje rozumu jako réwnowazacego dwie
pierwsze postawy i jedyna mozliwa droge do petni Zycia. Przestrzen fizyczna sceny zo-
stata wyraznie podzielona na trzy cz¢sci. Kilka metréw nad glowami tancerzy zawieszo-
ny jest ogromny ekran, na ktérym bez przerwy odgrywa si¢ film o wspétczesnej Afryce.
Film ten krecony byt w réznych czgsciach RPA specjalnie na potrzeby spektaklu, a kon-
cowy montaz respektuje czasowo strukture partytury Haendla, to znaczy zorganizowa-
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ny jest w trzy gléwne tableaux korespondujace z muzyka. LAllegro powstalo w centrum
kraju, siedlisku plemiona Zuluséw. Jest to obszar picknych krajobrazéw i jednoczesnie
wielkiej nedzy, zmasakrowany przez AIDS. Unikajac ,,rezyserii”, autorzy filmu $ledzili
kamerg codzienno$¢ tych oséb, ktore wyrazity na to zgodg. I/ Penseroso byto krecone
w Johannesburgu, miescie opanowanym przez przemoc i walke o wladze¢, w keérym
biali mieszkarnicy wycofali si¢ na przedmiescia. Ze wzgledéw bezpieczeristwa wigkszosé
uje¢ krecona byta z samochodu. Uzyskano w ten sposéb nieustanny przeplyw obrazéw
konfrontujacych widza z mniej lub bardziej stereotypowa wizja Czarnego Ladu. Cywili-
zacyjny ,trzeci $wiat” miesza si¢ tu z wyobrazeniowym folklorem i niedoskonatq imita-
cja Zachodu na postkolonialnych obszarach, za$ pickno natury wypacza si¢ w absurdzie
stojacych niemalze na pustyni automatéw coca-coli. Trzecia cz¢$¢ filmu — akompaniu-
jaca Il Moderato — wprowadza szerszy aspekt aktualnych spustoszed w naturze i w czlo-
wieku poczatku XXI wieku (huragan Katrina, tsunami, 11 wrze$nia)**. Nie ma tutaj nic
ze $rodowiska low-tech — obrazy rezysera Phillipa Lainé sa doskonale wyeksponowane.
Uniwersum high-tech reprezentuje uktad ztozony z trzech mini-kamer umozliwiajacych
bezposrednie filmowanie tancerzy czy $piewakéw i rzutowanie tych obrazéw na ekran
(ten sam, na keérym odbywa si¢ projekcja filmu). Takie zastosowanie kamer pozwala na
wprowadzenie niewielkiej czgéci ,nieprzewidywalnego” do doskonale zsynchronizowa-
nej choreografii®®. Plateau jest druga z wyréznionych przestrzeni: fizycznej obecnosci
tancerzy i $piewakdéw, ruchu i $piewu, tworzenia narracyjnego tta dla obrazéw i tym
samym koincydencji znaczen. Trzecig jest przestrzeri muzyczna, postrzegalna zaréwno
wzrokowo (muzycy orkiestry), jak i stuchowo (dZwigk). Aby nie chyli¢ zbytnio czota
przed konwencjg opery, Orlin umiescita chér na widowni, pomiedzy widzami pierw-
szych rzed6w, liczac nie bez uzasadnienia, na efekt zaskoczenia.

Z estetycznego punktu widzenia Robyn Orlin — jak zwykle — zongluje dowolnie
ironig, humorem i kiczem, zwlaszcza w miejscach, gdzie pojawia si¢ figura Ludwika
X1V, w bokserkach, ztoconych botkach na czerwonych obcasach i w charakterystycznej
dtugiej peruce (tutaj rudej). Pojawia si¢ tez kilka inwektyw skierowanych w strong ba-
letu klasycznego. Niektore sa tagodne, jak pastisz Jeziora tabedziego: tancerze uktadaja
si¢ w jednej linii z podniesionymi ramionami, trzymajac w ustach plastykowe, dmu-
chane kaczki. Inne s3 bardziej gorzkawe, jak ta, w ktérej tancerka wchodzi na sceng na
czterech fapach”, z puentami zalozonymi na dlonie i stopy oraz maska owcy na glowie.
Mate z6tte kaczuszki (kolejny /ivemotiv ze $wiata tej artystki) tez wchodza do gry — tutaj
przy pomocy wideo. Jedna ptywa w majestatycznej fontannie w Wersalu. Odnajdziemy
ja duzo pézniej w bagnach jakiej$ rzeki, na ngdznych przedmiesciach Johannesburga.
Dwa analogiczne plany tym gwaltowniej kontrastuja przepych zachodu i swoistos¢
afrykanskiej rzeczywisto$ci. LAllegro... prowokuje nieustannie, uderzajac niekiedy bez-
posrednio w tancerzy i $wiat, ktdry reprezentuja wypracowana estetyka swoich ciat. Na
przyktad w momencie, kiedy wideo zabiera widza do ogromnego hangaru, w ktérym
czarnoskore dziewczynki (ubrane oczywiscie w tutu) nieudolnie wykonuja klasyczne
baletowe pas...*

W Ballet Tanz z 2003 roku znajdziemy zapis rozmowy miedzy Orlin a pracujagcym
obecnie w Berlinie francuskim choreografem ,konceptualnym””” Xavierem le Roy. Ten
dialog pokazuje bardzo wyraznie, jak wiele w politycznym dyskursie tarica zalezy dzi$ od
artystycznej, indywidualnej wizji konkretnego tworcy. Mimo iz le Roy poswigca si¢ ak-
tywnie pracy na rzecz praw nielegalnych imigrantéw, nigdy nie wprowadza tego tematu
do swoich sztuk i — jak twierdzi — nie czuje si¢ tez w zaden spos6b gotowy do méwienia
o takich problemach jak gtéd czy AIDS, ktére wedlug niego nie znajduja miejsca na
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Kamera i wideo jako narzedzia politycz

deskach sceny teatralnej. Zupetnie przeciwne podejscie reprezentuje Orlin, ktéra sama
siebie okresla jako ,dziataczke kulturalng”, dla kedrej odcigta od rzeczywistosci elitarna
sztuka nie ma sensu®®. Niemalze pi¢¢ lat pézniej Orlin jest nadal wierna tej idei, nawet
jezeli ma ja realizowa¢ w tak abstrakcyjnym dla niej miejscu jak Opera Garnier w Pa-
ryzu.

W nurcie postkolomalnych rozliczed mozna usytuowaé rowniez choreograﬁq Heddy
Maalema Swigto wiosny (2004). Podejmujac sie kolejnego w historii wznowienia tego
stowiariskiego mitu kultu ziemi (pierwotna wersja autorstwa Waclawa Nizyriskiego
do muzyki Igora Strawiniskiego pochodzi z 1913 roku), Maalem prowokuje dyskusje,
umieszczajac go w kontekscie Afryki i w wykonaniu wylacznie czarnoskérych tancerzy.
Specyficzna morfologia cial, rytm nawiazujacy do sakralnych aspektéw tarica przywotu-
ja Afryke tradycyjna, pickna i duchows. Jako zamierzony kontrast pojawia si¢ natomiast
film wideo, keéry od rajskich obrazéw natury przechodzi do brutalnosci ,,ucywilizowa-
nego > Czarnego Ladu: biedy, brudu i mechanizacji ciata w rytmie maszyn. Tutaj wybér
i ton politycznej postawywydajasie by¢ jasne: ,czarne” Swigto Wiosnyto reinterpretacjakul-
tury zachodu przez pryzmat Afrykl, prowokacy)ne odwrdcenie postawy eurocentryczne;.
Zainspirowana pierwotna wersja tego samego mitu instalacja wideo Katarzyny Kozyry
(Swigto wiosny, 1999-2002) wywolala dyskuSJe mieszczace si¢ najczesciej w przestrze-
niach semantycznych pomiedzy przemijaniem ciala, kulturowymi aspektami plci a de-
konstrukcja tarica. Tymczasem — jak méwi sama artystka — jej wersja stowianiskiego
rytu jest takze forma narzucenia wykonawcom swojej woli: ,, Zwyczajowo faczymy ciato
z osobg obdarzona wolng wolg. M¢j film pokazuje cialo pozbawione tej woli. Moi sta-
rzy ludzie sg cialami pasywni, marionetkami, ktére ja modeluj¢. Robi¢ z nimi to, co
chee. Nie opieraja si¢ w zaden sposéb, uzywam ich cial; prze§wiadczenie zas, iz czto-
wiek jest samookreslajacym si¢ bytem decydujacym za siebie, skazane jest na porazke™
W swietle tych stéw koricowa scena w wersji Kozyry, w ktérej Wybrany-Ofiara zamiast
gina¢ z wyczerpania podnosi si¢ i znowu zaczyna swdj taniec, traci swdj potencjalny
wymiar metafizyczny, a staje si¢ ,,jedynie” reprezentacja woli Artysty (zalozenie projektu
i wola tworcy nie pozwalaja wige ,umrze¢” Ofierze w sposéb analogiczny do tego, w jaki
w pierwotnej wersji rytu decyzja starszyzny skazywala wybrana Dziewice na $mieré
w taficu na cze$é¢ Ziemi).

Film i wideo w choreografii moga przyczyni¢ si¢ wigc nie tylko do réznicowania
relacji przestrzeri-cialo, ale i do wprowadzenia nowego elementu dyskursywnego. Obraz
projektowany wchodzi w dialog zaréwno z ciatem tancerza, jak i z polityczng $wiado-
moscig widza, wymagajaca co prawda niekiedy przebudzenia, zwlaszcza u tych, ktérzy
nadal licza na romantyczno$¢ pas de deux i tutu. Ta wizja jest juz jednak zagrozona na-
wet w Operze Paryskiej. Mniej lub bardziej demonstracyjnie taniec jest bowiem zawsze
ynaturalnie” polityczny. Cytujac Xaviera le Roy: ,W ten czy inny sposéb, produkujac
i tworzac choreografie, nie mozesz nie by¢ polityczny. Dokonujesz wyboréw, odnoszac
si¢ lub nie do polityki, i te decyzje sa juz polityczne. [...] Co produkujesz, jak to produ-
kujesz i co ta rzecz wyprodukuje — oto jak jeste$ polityczny”*.
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Summary

The paper introduces the question of video and camera application to the political
discourse of contemporary dance. The first reflection regards the general topic of the
political potential of contemporary dance and the relation between the type of political
regime and status of the dance as art (with an accent on the case of the German
Ausdrucktanz). Afterwards, the American postmodernist choreographers’s works are
recalled as an example of the pioneer employment of the camera in the political discourse
of dance. In that context Merce Cunningham’s ideas of fortuity and democratization of
the theatrical representative space by using both computer and camera, emerge.

The second part of this paper is the study of recent performances of Anna Teresa
de Keersmeaker (Once, 2002) and Robyn Otlin ( LAlegro, il Penseroso ed il Moderato,
2007). De Keersemeaker is a Belgian choreographer, pedagogue of Rosas Company and
the founder of P.A.RT.S. — the school of contemporary dance in Brussels. In Once, her
last solo performance, she examines the possibility of the protest in our contemporary
society by recalling the political and social atmosphere of sixties in United States. She
uses for that a kind of memory games with Joan Baez’s and Bob Dylan’s songs as well
as with the DW. Griffith’s film 7he birth of the nation which is considered to be an
affirmation of the Ku-Klux-Klan racists practices and ideas.

The South-African artist with a very multicultural background, Robyn Orlin, is
known as one of the most political contemporary choreographers. In her productions
she dares to touch such a fragile question as AIDS, post-colonialism or African poverty.
Very often she uses the cameras as stage objects. LAllegro... to Handel’s music is her
last performance ordered by Opera Garnier Paris. This performance mixes the various
genres, such as dance, opera, music and video. Simultaneously with a scenic action the
film made especially for this performance is projected on the enormous screen up over
the stage. The images were taken in the different regions of South Africa and the video-
film is inter-acting with dancers’s bodies performing on the stage owing to bring into
play the small cameras capturing directly the dancing bodies. Similarly to many of her
performances, Orlin introduces here an ironic meta-reflection on the classical ballet as
one of the symbols of colonialism.

In the context of eurocentrism and post-colonialism, the example of Le Sacre du
Printemps (2004) of Company Heddy Maalem is introduced, and next the video-
production of Katarzyna Kozyra deriving from the same source of inspiration and
treating the question of the author’s power on the performer’s body.

The aim of this modest panorama, accented in conclusion, is to bring to light the
idea of dance as political by nature.
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