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BOOM CHICA BOOM

PAWEL SAKOWICZ

Five, six, seven and-a eight. Walk, walk, walk and walk. Stop. Chiki-taka, chiki-taka. A one. A three. Batucada,
batucada. And eight. Boom Chica Boom, paah! Vooolta, vooolta, volta, volta, and stop. Tiki-tiki, tiki-tiki, sha! One,
two, three and turn! Botafogos, a-boom! Ssssss-samba.

Tak miata brzmie¢ pierwsza scena Masakry, ktéra jednak ostatecznie nigdy nie weszta do spektaklu. Cztery
performerki siedza blisko siebie i w mySlach - pilnujagc tempa i rytmu - wizualizujg sobie zapamigtany ukfad
choreograficzny. Lekko si¢ kotysza, rozliczaja takty, rozciagaja i przyspieszaja nazwy figur, onomatopeizuja i
podspiewuja. Bawia si¢ soczystoscig i urokiem hiszpanskich stéw, jednoczesnie skrupulatnie pilnujac tempa: palcami-
metronomami uderzaja w kolana i podloge. W sumie ta scena zawiera w sobie prawie wszystko, czym sg tzw.
latynoamerykanskie tarice towarzyskie: marzenie biatych o byciu czy przebieraniu si¢ za latino.

PERDONA QUE NO TE CREA

Pomyst na realizacje spektaklu opartego na taficach latynoamerykarskich kietkowat w mojej glowie od dawna. Jako
nastolatek sam zajmowalem si¢ sportowym taficem towarzyskim przez ponad dekade. Zrezygnowatem, bo zmeczyta
mnie sztuczno$¢, groteskowos¢, niemozno$¢ improwizacji i nieustanny przymus rywalizowania ze wszystkimi
dookota. Z tych samych powodéw - dwanascie lat pézniej - zaczalem tegskni¢ za tym picknym potworem i coraz
czgdciej mySlatem o pracy nad spektaklem, ktéry patrzytby na sportowy taniec towarzyski z krytycznej perspektywy.
Masakra wyrosta z pytai o to, czy przebieranie si¢ i taiiczenie innej kultury nie jest kradzieza i czy przyciemnianie
karnacji na turniejach tanca jest tylko o tym, Zeby ,,dobrze wyglada¢ w $wietle reflektor6w?” Oraz czy teoretycznie
coS§ tak niewinnego jak taniec moze by¢ jednocze$nie aktem przemocy?

Jak na spektakl nowej czy eksperymentalnej choreografii, ten proces pracy przebiegat do$¢ nietypowo. Przez pierwsze
dwa tygodnie gléwnie uczylem performerki skomplikowanej techniki latynoamerykanskich taincéw towarzyskich. A
byt to najintensywniejszy i najszybszy kurs: artystki musialy opanowaé podstawowe figury, charakterystyczng dla
kazdego tarica prace stop, ndg, bioder i rak, opracowac, zapamieta¢ i ucielesni¢ uktady choreograficzne. Dopiero
majac taka baze, mogly zacza¢ eksplorowaé performatyke i rozbuchang teatralnos$¢ tadicéw turniejowych. Bo opowiesé
czy historia grajg tu kluczowa role. Tance latynoamerykariskie bazuja na niezwykle skomplikowanej technice, na
ktéra natozona jest reprezentacja emocji. Dobra samba to ta, w ktérej partnerka i partner popisuja si¢ miedzy sobag
miesistymi i pulsujacymi ruchami bioder, cha-cha to flirt i kokieteria, a rumba to dramatyczna opowies$¢ o skazanej na
zgube milosci.

Jednak oryginalnie ani samba, ani rumba nie byly o radosnym karnawale czy namig¢tnosci pary kochankéw. To, co
widzimy w telewizyjnym show czy na turnieju, jest najczystszym przykladem przywlaszczenia kulturowego, czyli
przejecia elementéw kultury jednej spolecznosci przez cztonkéw zupelnie innej kultury. Spéjrzmy na sambe: jako
taniec afrykanskich zniewolonych spoteczno$ci przywiezionych do brazylijskiej Bahii, taficzona byta w duchu
sufrimiento y alegria, byta radosnym momentem w zyciu pelnym cierpienia. Wiele wiekéw pdznie;j stata si¢ popularna
w Stanach Zjednoczonych za sprawa Carmen Mirandy, brazylijskiej artystki, ktéra zrobita ogromna kariere
zagraniczng. Jednoczes$nie samba stala si¢ taicem ogdlnobrazylijskim, nie tylko regionalnym.



Z Brazylii i Stanéw zostala przywieziona do Londynu, gdzie na poczatku XX wieku - jak wiele innych taficow
Ameryki Lacinskiej - skodyfikowano ja, i zmodyfikowano pod biate gusta tak, ze stata si¢ rozrywka dla wyzszej klasy
Sredniej. Z czasem zasilita tez grupe oficjalnych taficéw towarzyskich, wykonywanych do dzi§ na turniejach tafca
sportowego. Wlasciwie w kazdym miejscu na Ziemi, opréocz Ameryki Laciniskiej i Poludniowej. Jak wida¢, droga
samby od Afryki do europejskich parkietéw byta zawita i na kazdym etapie tracita co§ ze swojej oryginalnej formy.

ME PARECE QUE ES TEATRO

Masakra rozpoczyna si¢ jak turniej tafica, tylko zamiast par — jak w wielkim finale — wystepuja cztery solistki. Ashley,
Oksana, Marina i Polina zajmuja swoje miejsca na kwadratowym parkiecie, lekko poruszajg biodrami i wraz z
glosnym uderzeniem bebnéw rozpoczynaja pierwsza sekwencje tafica. Samba powtdrzona jest cztery razy, a za
kazdym razem kompozycja zwrdcona jest w stron¢ innego boku kwadratu. Tak, Zeby kazdy/a mdgl/a zobaczy¢
wszystko, zeby kazdy/a dostal/a po rowno. Pomigdzy sekwencjami tancerki sprawdzaja, czy sa obserwowane: skanuja
widzéw, jakby chciaty zapamieta¢ kazda twarz; intensywnie patrza w oczy wybranych oséb i uciekaja wzrokiem na
utamek sekundy zanim te zdaza spusci¢ wzrok w podloge.

Spojrzenie i strategie patrzenia to jedne z gtéwnych elementéw choreograficznych tego spektaklu. Poczatkowo
sposéb, w jaki performerki patrza na publiczno$¢ jest doS¢ agresywny: staraja sie¢ swoim taficem i obecnoscia §ciagnaé
jak najwieksza uwage. Patrzac, konkuruja tez ze soba, przecinajg sobie nawzajem droge tak, zeby skra$¢ spojrzenie.
Kanaly patrzenia stuza tez budowaniu specyficznej relacji miedzy performerkami-partnerkami. W taficach
turniejowych tancerki i tancerze utrzymuja ze sobg kontakt przez patrzenia na widza. Gra si¢ na dwa fronty: z jednej
strony obserwuje si¢ partnerke, z drugiej — co chwile spoglada si¢ na widowni¢, zabawia si¢ ja i kusi. W samym
spektaklu wzrok — podobnie jak material choreograficzny — przechodzi konsekwentng transformacje¢. Im bardziej
odchodzimy od skodyfikowanego jezyka ruchowego i zatapiamy si¢ w somatycznym do$wiadczeniu i pracy z
afektem, tym bardziej spojrzenie performerek staje si¢ wsobne, jakby zapominalo o obecnoSci patrzacego.
Widowiskowos¢ i konkurencja przeistaczajg si¢ w tajemniczy krag, ktory patrzy juz tylko do wewnatrz.

YO TUYO ES PURO TEATRO

Jak znalez¢ namietnoS$¢ i seksualng energi¢ w taficu klasycznym? — zapytala retorycznie podczas préby Ramona.
Racja, trudno posadzac balet ze swoim gtadkim koczkiem i bialutkim tutu o spontaniczno$¢ czy rozwibrowanie. Stad
tak chetnie sigga si¢ po tarice Innych, w ktérych biodra sa katalizatorem ruchu. Biodra mogg si¢ przeciez obracac,
rotowaé, trzasé, wibrowaé i styka¢ ze sobg. Biodra i ich opowieSci sa wypozyczane przez towarzyskie tanice
latynoamerykariskie. Podobnie jak wypozyczany jest mocny, przyciemniajacy karnacje makijaz czy krzykliwe
kostiumy. Bo przywlaszczenie kultury tacinskiej przez taniec towarzyski dzieje si¢ przez chwile albo do pewnego
stopnia. W sambie mozna poczu¢ si¢ inaczej, pobawicC si¢ przez par¢ godzin, p6Zniej szybko zmy¢ farbe z twarzy i
ciala i wréci¢ do znanego, codziennego zycia. W sambie mozna co$ poudawad, ale tez co§ przezy¢.

Ta niewielka publikacja ma by¢ uzupelnieniem problematyki, ktéra podejmujemy w spektaklu. Ma by¢ artefaktem po
taiicu, ktéry znika chwile po opuszczeniu sceny. Ma by¢ zacheta do dyskusji nad tematyka przywlaszczen
kulturowych w choreografii. By¢é moze ma tez sprowokowaé pytanie o to, dlaczego malowanie twarzy na czarno
wciaz uchodzi na sucho polskim rezyserom i rezyserkom teatralnym. Publikacja moze by¢ czytana po obejrzeniu
spektaklu albo zupelnie poza jego kontekstem. Oprécz tego tekstu wprowadzajacego, znajduja si¢ tu teksty Anki
Herbut (ktéra Sledzi kradziez tarica w choreografii wspoétczesnej i popkulturze), Juliet McMains (tancerki-badaczki,
ktdra sprawdza czego pozadaja biali ludzie w niebiatym tafcu) oraz refleksje czterech performerek Masakry na temat
procesu pracy nad spektaklem. W konicu Masakra: The Book ma by¢ tez rozszerzeniem praktyki méwienia i pisania o
choreografii przez same artystki i artystow tarica.



IZA SZOSTAK: Mysle, ze po kazdym pokazie spektaklu — czy to w Nowym Teatrze, czy na festiwalach —
moglaby si¢ odbywaé rozmowa z publicznos$cig. Masakra jest natadowana tematami, ktére dla oséb nie
posiadajacych wiedzy z historii tafica, moga by¢ niezrozumiale. Ziozony proces ksztaltowania si¢ taficow
towarzyskich (kojarzonych raczej z telewizyjnymi programami rozrywkowymi) oraz temat zapozyczen
kulturowych czy wrecz “kradziezy na salony” sklania do krytycznej refleksji. Improwizowane tafice zniewolonych
spotecznosci, ktdre przez dekady powoli zamieniane byly na brokat i wirtuozeri¢ ruchowa, to bardzo interesujace
zagadnienie, analizowane przez osoby zajmujace si¢ antropologia czy teorig kultury, ale pomijane przez media
mainstreamowe i ich widownieg.

Duzo tez mySle o taiiczacym ciele, ktérego historia jest opowiescig o ustanawianiu, o rezimach, zapozyczeniach i
ideologiach. Ciato to miejsce, w ktérym ideologia ukazuje si¢ poprzez estetyke, normy, kwestie pici czy rasy.
Taniec dworski opowiadal o wiladcy, balet o hierarchii i aprobacie burzuazji, taniec modern chciat sie
emancypowac, a towarzyski udaje i kradnie.

RAMONA NAGABCZYNSKA: To byly dwa réwnolegle procesy. Pierwszy dotyczyl opanowania trudnego
technicznie materialu zaczerpnigtego z tancéw latynoamerykanskich. Drugi — rozwazan nad ich miejscem we
wspolczesnych dyskursach nasigknietych mysla postkolonialng. Nie bylo miejsca na mieszanie tych dwdéch
proceséw: opanowanie techniki bylo tak trudne, ze nie mogtam sobie pozwoli¢ na odwrdcenie uwagi.

Zdziwilo mnie, ze te tafice nazywane sg taficami latynoamerykariskimi. Przeciez one nie maja prawie nic
wspolnego z Ameryka Lacinska. Dla mnie byly one tozsame z taicami towarzyskimi. Nawet nie wiedziatam, ze do
taicéw towarzyskich zalicza si¢ jeszcze taice standardowe. By¢ moze to kwestia tego, ze nie bija po oczach
kiczem jak te latynoamerykariskie. Bo tafice latynoamerykanskie s Violetta Villas tarica.

Taniec wspélczesny lubi zaznaczaé swoja wyzszo$¢ nad wieloma skodyfikowanymi formami tanecznymi,

przywlaszczajac je i ramujac ironig. Taniec towarzyski nadaje si¢ do ironicznych odczytan jak zaden inny. Czutam
jednak, ze takie podejScie byloby tak samo pobtazliwe, jak podejscie pierwszych biatych os6b, ktére
przywlaszczyly i wybielity taiice, na bazie ktérych powstaly te obecnie nazywane latynoamerykanskimi.




THIS ONE IS FOR MY
BITCHES WITH A FAT ASS
IN THE FUCKING CLUB

ANKA HERBUT

Tytut tego tekstu pozyczytam od Nicki Minaj. W 2014 roku artystka wypuscita klip Anaconda, w ktérym ona i grupa
tzw. backup dancers twerkuja, dekonstruujac twerk nie tyle nawet na poziomie choreograficznym, co jako fenomen
podatny na kulturowe przywtlaszczenia. Centralng postacia jest tu sama Minaj — amerykariska, czarnoskdra raperka
trynidadzkiego pochodzenia. Wokoét niej performuja tancerki o réznym kolorze skéry. Ale to pupa Minaj jest tutaj jak
kataklizm — jako jeden z Zywiotéw natury, rzadzacy stworzong na potrzeby tego wideo dzungla, wywoluje trzgsienie
ziemi i obrazu. Artystka gra w ten sposéb z egzotycyzmem i praktyka seksualizowania czarnego, kobiecego ciala
poprzez postrzeganie go z poziomu estetyki i upychanie w ramy obrazu. Klip ten powstatl rok po tym, jak Miley Cyrus
twerkowata na gali MTV Music Awards i chwile po tym jak amerykariska, bardzo biata gwiazda popu, Taylor Swift
twerkowata na planie swojego klipu Shake it off, Spiewajac o wytrzasaniu z siebie wszystkiego, co niemife.
Tymczasem juz dziesi¢¢ lat wczes$niej Brenda Dixon Gottshield — antyrasistowska badaczka i choreografka — pisata,
ze czarna kultura stata si¢ waluta w praktykach bialego mainstreamu./ Ze biate, szczupte kobiety imitujg czarng
kulture taneczng, jednoczesnie pozbawiajac taniec, ktérego uzywaja (tak, uzywaja), jego kulturowego i spoleczno-
politycznego fadunku. Wytwarzajg przy tym sytuacje, w ktérej estetyka powazana jest znacznie bardziej niz kontent, a
wizualno$§¢ stawiana jest ponad inne wartoSci. Badaczka tafica Michelle Hefner Heyes pisze, ze zawlaszczenie
kulturowe czesto polega na przechwyceniu zewn¢trznych znamion danej tradycji i uzyciu ich jako dekoracji bez
zwigzku z kulturg czy spotecznoscia, z ktérej si¢ czerpie. I wlasnie o utratg¢ kontentu chodzito chyba Minaj, kiedy
dziennikarce ,,New York Times’a” méwita: ,,jesli chcecie cieszy¢ si¢ nasza kulturg i naszym stylem zycia, nawigzcie z
nami relacje, taficzcie i bawcie si¢ z nami, twerkujcie, rapujcie i chciejcie wiedzie¢ co nas rusza, co nam przeszkadza i
co jest wedtug nas niesprawiedliwe. Niedobrze jest nie chcie¢ tego wiedzie¢”.2

NIE TYLKO ZAWELASZCZAJ. DOCEN, CO IMITUJESZ!

W Dramacie bioder budujacym narracj¢ drugiej czg¢sci Masakry pada pytanie: ,,jak poskromi¢ taniec, wygtadzié
taniec, wybieli¢ taniec, a potem odda¢ taniec?” Wspdtczesna kultura wypracowata catkiem spory zaséb narzedzi i
przypadkéw, ktére tworza dzi§ niechlubne know how choreograficznych przywlaszezen. Historia apropriacji w taicu
jest dluga. Sigga XIX-wiecznych baletéw egzotycznych w rodzaju obfitujacego w rasistowskie stereotypy Korsarza
Josepha Maziliera z 1814 roku czy rosyjskiego baletu Bajadera Mariusa Petipy z 1877 roku (w 2018 wystawionego
zreszta w londyniskim Royal Opera House w pelnym rynsztunku orientalizmu i krytykowanego za <wcigz!>
trywializowanie wschodnich tradycji). Apropriacja ugruntowana jest tez gleboko w tradycji wodewili i minstrel
shows, ktére w potowie XIX wieku wyksztalcity format wykorzystujacy blackface oraz karykature Spiewu i
zachowania zniewolonych spotecznosci z obszaréw Afryki. Nie chodzi w tym wszystkim jednak o przywlaszczanie
tadicéw etnicznych w popkulturowym rozumieniu, ale o czerpanie z zasobdw zmarginalizowanych kultur czy tez
obszaréw kulturowych o mniejszej widzialnosci.



Tak, jak w przypadku stynnego przywlaszczenia choreografii belgijskiej artystki Anne Teresy de Keersmaeker przez
Beyoncé w 2011 roku, gdzie perspektywa zostaje odwrécona: w klipie The Countdown Beyoncé uzyta materiatéw
ruchowych wypracowanych przez Keersmaeker w jej pracach Achterland z 1990 i Rosas danst Rosas z 1992 roku,
ktére w tamtym czasie byly ryzykowne i bezkompromisowe. W tym wypadku to praca bialej choreografki o znacznie
mniejszym zasiegu i widzialnoSci (cho¢ catkiem sporym w kontekScie sceny tafica) zostaje przywlaszczona przez
funkcjonujaca na polu showbiznesu artystke o afroamerykanskich korzeniach, ktérej sceniczna persona poddawana
jest seksualizacji i utowarowieniu.

Uprzedmiotawiajacy stereotyp zseksualizowanego czarnego, kobiecego ciala, w ktérym biodra i posladki zostaja
sfetyszyzowane, a ich potencjalnie seksualno-empowermentowy aspekt przestaje mie¢ zwigzek z historycznym
kontekstem czarnej kultury, zaczal przecieka¢ do mainstreamu mniej wigcej w latach 2000 - to wtedy, kiedy
mainstream zaczal tez zasysa¢ migdzy innymi twerk. W filmie Cosmic Ass3 tancerka i aktywistka o afrykarsko-
potudniowoamerykariskich korzeniach — Fannie Sosa — wywodzi twerk z czaséw handlu ludZmi w XVII i XVIII
wieku i obudowuje wspéiczesnymi postkolonialnymi kontekstami: ,,Twerkuj¢, zeby pamigtac. Twerkuje, zeby stawiac
opor”. Twerk jest dla niej jak miejski terroryzm, zmuszajacy do tego, by patrze¢ jak kobiety odzyskuja przestrzen
publiczng poprzez symulujace stosunek seksualny ruchy bioder, a wiec czeS¢ ciala odrzucona przez wiele
spoteczenstw jako rezyduum seksualnej — ergo nieakceptowalnej — energii. Zaréwno Taylor Swift wykorzystujaca
twerk jako couchingowa reprezentacje postawy ztotego Srodka, jak i Miley Cyrus, twerkujaca w 2013 na gali rozdania
nagréd MTV, a w 2019 na swoim Instagramie, sprowadzaja taniec do poziomu estetyki, wywlaszczajac go z jego
historii i podwazajac jego statut choreograficznej formy oporu.

CIEMNA MA DUSZA, LECZ MY, OCH, TAK BIALE

Podstawa wywodzacych si¢ z Afryki praktyk tanecznych jest zalozenie, ze podczas taiica zar6wno u taficzacych, jak i
u publicznoSci uruchamiaja si¢ ponownie i ponownie s3 doSwiadczane afekty, wspomnienia i emocje, bedace
impulsem, z ktérego dany taniec wyrést.4 Co jednak dzieje si¢, kiedy taniec zostaje pozbawiony swoich korzeni,
zachowujgc jedynie formalny aspekt historycznej formy ruchowej albo traktujac ja tylko jako punkt wyjscia? Czy
rock&roll ma jeszcze co§ wspdlnego z cakewalkiem, z ktérego si¢ wywodzi, a ktéry byt subwersywna parodia
menuetéw tadczonych przez wilascicieli XIX-wiecznych plantacji? Jaki zwigzek ma wspétczesny lindy hop z juba
dance, taficzconym najpierw na plantacjach, a pozniej w Savoy Ballromie w Harlemie, w ktérym ze wzgledu na
intensywno$¢ tafica trzeba bylo co trzy lata zmieniaé podloge? Jak ma si¢ juba dance do systemu krokéw
skodyfikowanego dla lindy hopu przez wielkiego Boba Fosse, ktéry tym samym stat si¢ medialnym ojcem tego taica?
Gdzie w rumbie jako turniejowym taficu towarzyskim, taficzonym giéwnie przez biale osoby z Europy Srodkowo-
wschodniej, szukaé §ladéw rumby zniewolonych Afrykanczykéw i Kubaiiczykéw o najciemniejszej skoérze, ktérzy ze
wzgledu na skute kajdanami nogi, znacznie bardziej angazowali w taricu biodra? Na ile dzisiejszy dancehall ma w
sobie jeszcze co$§ z tanica limbo, charakteryzujacego sie glebokim wygieciem ciata do tylu, a taficzonego przez
zniewolonych Afrykariczykéw po wyjsciu z ciasnych fadowni statkéw, ktérymi ich przewozono? Czy skomplikowana,
rytmiczna struktura i policentryzm mambo majg si¢ jako§ do utowarowionej w péZnych latach 90. salsy, ktéra z
mambo wyrosta?

Bardzo ciekawym aspektem kulturowych przywlaszczen w taicu i choreografii jest kwestia kodyfikacji — spotecznosci
afrykanskie czgsto nie ustanawiaty sztywnego systemu krokéw tanecznych, poniewaz improwizacji i wspélnotowemu
wytwarzaniu taica nie po drodze jest z ideg fiksowania gramatyki ruchu, ktérego performatyka opieralaby si¢ na
wirtuozerskim wykonaniu uprzednio stworzonego materialu. Bo w autentycznych formach pomytki w krokach staja
sie¢ nowymi krokami, a przestaja by¢ pomytkami. Tymczasem na vintage’owy koncept rzekomo raz na zawsze
uchwyconej i zapisanej w krokach ,,istoty” tafica zwracajg uwage badaczki Juliet McMains i Danielle Robinson, kiedy
pisza o obsesji wspodlczesnych tancerzy i tancerek lindy hop na punkcie korzeni tego tarica i poszukiwaniu przez nich
Swietego Graala historycznej autentyczno$ci.5 Tendencj¢ t¢ wiaza jednoczes$nie z zanikiem innowacji i splaszczeniem
regionalnych réznic w odmianach tego tarica.



CZY DA SIE UKRASC COS, CO JUZ ZOSTALO UKRADZIONE?

Lindy hop powstal w latach 20. XX wieku i oryginalnie taficzony byt przez Afroamerykanki i Afroamerykanéw w
oparciu o zasade ruchowego dialogu, w parach i do bluesowej muzyki. Ale w latach 70. i 80. taniec ten zaczat by¢
interpretowany przez osoby z Europy i Ameryki w oderwaniu od jego backgroundu kulturowego. Zaczeto powielaé
ruchy tancerzy zapoSredniczone przez hollywoodzkie filmy — bez préby zrozumienia samego fenomenu Savoy
Ballroomu, bedacego centrum rozwoju lindy hop. Z kolei pod koniec lat 90. tancerki i tancerze uczyli si¢ juz od siebie
nawzajem — taficzyli cale noce, a ich zmeczenie powodowalo, ze chcieli poruszaé si¢ coraz wolniej. Zaczeli wiec
taiiczy¢ do wolniejszego od bluesa R&B, na dobre spowalniajac lindy hop. Ciato, ktére tariczy, nadaje taficowi kolor
wlasnej skory — twerk w wykonaniu Taylor Swift nie jest juz wywrotowy, biate, pomalowane podktadem scenicznym
cialo turniejowej tancerki latino pracuje gléwnie na napictych migs$niach — nie na rozluzZnieniu, a lindy hop w
wykonaniu biatych cial moze sta¢ si¢ popkulturowa sensacja.

Dunska choreografka i performerka Mette Ingvartsen w pokazywanym niedawno w Polsce spektaklu to come
(extended) z 2017 roku wykorzystata lindy hop jako narzedzie do budowania relacji spolecznych i wyprodukowania
afektu socjalizujacego tancerki i tancerzy z publiczno$cia. Pozbawiona de facto historycznych referencji choreografia
aktywizowala w tym wypadku publiczno$¢ i ztaczyta performerki/w i widzki/w we wspdlnej ekscytacji. Ale bedac
paradoksalnie catkiem blisko energii, ktéra w Savoyu kazata co trzy lata wymienia¢ taneczny parkiet, wcigz stawia
biale, taficzace lindy hop ciata w niewygodnej pozycji wobec stéw jednej z najwigkszych tancerek lindy hop z okresu
Savoya, Normy Miller, ktéra méwila, ze tempo lindy hop miato by¢ tak szybkie, zeby biali go nie przywlaszczyli.
Maja juz przeciez wszystko, wigc nie mozna im pozwolié, by zabrali jeszcze i to.6

Lindy hop, dancehall, rumba, mambo i twerk to tylko kilka z wielu pochodzacych od czarnych spolecznosci taficow
spotecznych, ktére stajac si¢ popkulturowymi fenomenami zaczynaly wytraca¢ radykalizm i spoleczno-polityczng site.
Czg$¢ z nich romans z mainstreamem optacila uproszczeniem i wygtadzeniem materialu choreograficznego. Inne
utracily charakterystyczne dla afrykariskich taicéw policentryzm, polirytmizacje czy zasade improwizacji i dialogu
cial w grupie, moc artykulowania poprzez ruch §rodowiskowego backgroundu czy wreszcie izolowanie i wypychanie
miednicy oraz elastyczny i rozwibrowany kregostup czgsto pochylony do przodu. Bo czy prostowanie kregostupa i
chowanie pupy w tafdcu zawsze sluzy technicznemu usprawnieniu i podkreceniu tempa? Czy nie jest tez
przywlaszczeniowa strategia klasowa-rasowa polegajaca na wymazywaniu czarnej historii z taficéw, ktére dzi$
praktykowane s3 w zréznicowanych etnicznie, kulturowo, klasowo i ekonomicznie oraz genderowo spotecznosciach?

I CZY DA SIE ODDAC COS, CO ZOSTALO UKRADZIONE?

W 2015 roku nowozelandzka choreografka Parris Goebel stworzyta choreografi¢ do klipu Justina Biebera do piosenki
Sorry. Wszystkie tancerki zaproszone do wspélpracy pochodzity z Nowej Zelandii — wszystkie mialy raczej jasny
kolor skéry. Ustawione na bialym tle w grupach i podgrupach tariczyly dancehall, ktéry oryginalnie stanowit
manifestacje tzw. niskiej kultury na Jamajce i ktéremu towarzyszyt z reguly jezyk jamajski, faczacy brytyjski angielski
z jezykami afrykanskimi i traktowany jako reprezentatywna dla nizszych warstw spotecznych odmiana angielskiego.
Co wiecej, odmiana stojaca w kontrze wobec czystosci kolonizujacego Jamajke brytyjskiego jezyka. Oskarzana o
zawlaszczenie kulturowe Goebel méwi jednak o wypracowanym przez siebie, autorskim stylu choreograficznym,
ktéry sama nazywa polyswagg. Mialby on by¢ poklonem w stron¢ wszystkich taicéw, jakie inspirowaly ja do tej pory
na jej choreograficznej drodze, bedacej procesem destylowania tafica z jego oryginalnych kontekstow i
wykasowywania spoteczno-politycznego backgroundu, w ktérym oryginalnie byl umocowany. Piosenka Justina
Biebera $piewana jest oczywiscie po angielsku, ale co byloby, gdyby zostata zaSpiewana przez niego po jamajsku?

Oh, is it too late now to say sorry?
Yeah, I know that I let you down
Is it too late to say I'm sorry now?
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AGNIESZKA KRYST: Masakra jest dla mnie jednym z najciekawszych do§wiadczen zawodowych. To takze
moja osobista taneczna podréz, w trakcie ktérej obserwowatam jak oryginalna samba z Bahii (ktdrej si¢ uczytam i
ktéra tadczylam w innym projekcie) jest kroku po kroku przywlaszczana i kodyfikowana, ostatecznie
przemieniajac si¢ w ta, ktérg znamy z zachodnioeuropejskich parkietéw. Nauka krokéw, blichtr, kicz, kamp, ale
tez precyzyjne wykoriczenie kazdego gestu i ruchu. Tarczenie Masakry to rOéwniez niesamowita podréz
performatywna: wcielamy si¢ zaréwno w damskie, jak i meskie role, redefiniujemy je i ucieleSniamy. Gramy z
reprezentacjg, ale nie udajemy zawodowych tancerek taiica towarzyskiego. Rywalizujemy, uwodzimy krokami,
gestem, spojrzeniem, a na koniec jednoczymy si¢ we wspdlnym taricu.

Uwielbiam nasze rozmowy w garderobie przed spektaklem. Doklejanie Izie treski. Prostowanie wlosow.
Malowanie kresek na powiekach, podkreslanie koSci policzkowych i olej rycynowy na podiodze, zeby przed
wejSciem na scen¢ wdepna¢ w niego pare razy i dzieki temu mniej §lizga¢ si¢ podczas tafica.

KAROLINA KRACZKOWSKA: Podczas tworzenia spektaklu mierzyliSmy si¢ z tym, jak podej$¢ do
przywlaszczenia czego$, co samo juz jest przywlaszczeniem. Jak obnazyé wykreowang w taficach towarzyskich
sztuczno$¢ i nieautentycznos$¢. Przerysowaniem? Mimikra? Dystansem albo dziataniem z przymruzeniem oka?

Prébujac réznych zabiegéw choreograficznych doszliSmy wspdlnie do wniosku, ze jest to mozliwe wylacznie
poprzez totalne ucieleSnienie. Przez autentyczng gloryfikacje wirtuozerii tanecznej i performatyki tancerek
latynoamerykanskich. Poprzez stanie si¢ tg osoba, a potem za pomoca Srodkéw choreograficznych jej stopniowa
dekonstrukcje. Znalezienie w sobie tej autentycznej Oksany, okazalo si¢ dla mnie wyzwaniem — procesem, ktory
nie zakonczy! si¢ wraz z premierg. To posta¢ bardzo ode mnie daleka, ktdcaca si¢ z moim temperamentem i moja
wizja kobiecosci. I to wlasnie okazato si¢ najbardziej fascynujace. Mozliwo$¢ stania si¢ kim§ diametralnie innym,
przywlaszczajac jej umiejetnosci taneczne, jej seksapil, jej brawure i pewnos¢ siebie. To bylo niesamowicie
uwalniajace.

By¢ moze wilasnie w przywlaszczaniu tkwi jaka§ ogromna sita, pozwalajaca nam zdoby¢ nowe umiejetnosci,
uwolni¢ nas od funkcjonowania w konstruktach przynaleznych wylacznie do kultury, w ktérej nas wychowano.
Takie poszerzanie pola wlasnych do§wiadczenn ma ogromny potencjal poznawczy.

W zastosowaniu takiego zabiegu artystycznego nie mozna ani na chwile zwatpi¢. Trzeba si¢ mu w petni oddac.
Dlatego przed wyjSciem na scene, ktéra na czas spektaklu staje si¢ naszym parkietem, powtarzamy sobie: ,,Chicas,
mamy to." Tutaj nie ma miejsca na zwatpienie. w to, ze jeste§ wspaniala, ze jeste§ krélowa parkietu.




BROWNFACE.
REPREZENTACJE
LATYNOSKOSCI

W TANCU TOWARZYSKIM

JULIET MCMAINS

RASOWOSC W LOGICE TANCOW TOWARZYSKICH

W pewnym sensie taniec towarzyski wydaje si¢ reprezentowac utopijng spotecznos¢, w ktorej ludzie réznych ras, klas
spotecznych i narodowosci zostaja potaczeni wsp6lng mitoscig do tafica. Wpisujacy si¢ w t¢ romantyczng wizje udziat
tancerzy z krajéow bylego Zwiazku Radzieckiego, Zachodniej Europy, Azji, Australii i Stanéw Zjednoczonych, staje
si¢ dowodem na to, ze taniec sportowy potrafi jednoczy¢ ludzi ponad podziatami narodowymi i rasowymi.. Zaréwno
zauwazalna w taficach latynoamerykarskich gloryfikacja kultury latynoskiej, jak i widoczna w taficach standardowych
arystokratyczna kultura europejska, wydaja si¢ potwierdzal, Ze sportowy taniec towarzyski w réwnym stopniu
uprawomocnia kultury réznych grup etnicznych. W zasadzie jesli spojrzeé na tafice latynoamerykanskie przez pryzmat
teorii performatywnosci, to dekonstruujg one biologiczne kategorie rasowe. Skoro (rasowy) status ,,Latynosa” mozna
osiggnaé przez wykonywanie tafdca sportowego, to znaczy, ze takg tozsamo$¢ rasowa moze osiagnaé kazdy, kto
opanuje ten specyficzny kod ruchowy, niezaleznie od rasy biologicznej. Niemniej jednak, taki obraz
wielonarodowos$ciowego i wieloetnicznego tygla tylko utrudnia zrozumienie eurocentrycznej i zdominowanej przez
biatych logiki, na ktérej opiera si¢ ten przemyst. Historia taficow turniejowych jest nierozerwalnie zwigzana ze
spuscizng imperializmu i kolonializmu Zachodu, z ktérych si¢ wywodza. Reprezentacja ,latynoskosci” w taricu
turniejowym opiera si¢ na stereotypach, ktére zrodzily si¢ z historii napie¢ na tle rasowym w europejsko-
amerykanskich relacjach z Ameryka Laciiska i je powiela. Sam fakt istnienia kategorii ,taficéw
latynoamerykanskich”, w ktérej taice wywodzace si¢ z réznych krajéow z diametralnie ré6znymi historiami i
praktykami ruchowymi, sg wrzucone do jednego worka, obnaza eurocentryczng perspektywe tego dyskursu. Jestem
daleka od sugerowania, ze zamiary i dzialania ze strony konkretnych os6b mialy §wiadomie rasistowski wymiar, ale
faktem jest, ze sposéb reprezentacji rasy w taiicach turniejowych wpisuje si¢ w szeroko rozumiany dyskurs rasowy
obecny w spoteczenstwie amerykariskim.

Wyodrebnienie dwoch kategorii w taricach turniejowych z géry zaktada binarny podzial, w ktérym sekcja tancéw
latynoamerykanskich z samego zalozenia stanowi odstepstwo od zachodnich taficow standardowych. Ogdlnie rzecz
biorac, taiice standardowe wywodzg si¢ z kultury zachodniej, natomiast latynoamerykanskie z Ameryki Lacinskie;j.
Podczas gdy takie uogélniajace stwierdzenia sptycaja skomplikowany rys historyczny tych tafdcéw, diametralne
réznice miedzy nimi sg widoczne przede wszystkim w performatyce. W tekstach z dziedziny nauk o biato$ci mozna
dostrzec bliska relacje miedzy wizerunkiem pary w taficach standardowych i reprezentacja biatosci.



Krytyk kultury Richard Dyer w swojej ksigzce pt. ,,Bialy” poddaje analizie wizualne reprezentacje przedstawicieli
bialej rasy w kulturze Zachodu. Jego badania wykazuja, Ze biata rasa jest przedstawiana jako silna, heteroseksualna,
dobra, czysta, boska, zamozna, lekka, uniwersalna i niewidzialna. Jego teoria opiera si¢ w gléwnej mierze na
zalozeniu, ze bialo$¢ moze transcendowa¢ pewne ciala i sprawiaé, ze staja si¢ reprezentatywne dla calej ludzkosci
(Dyer 1997). Standardowe tafice turniejowe ilustruja wiele z tych wartosci, czego przykladem sa np. petne przepychu
kostiumy, galanteria tancerza, ubdstwianie pickna tancerki, ich zgrane, poruszajace si¢ harmonijnie ciala; wszystkie te
staro§wieckie wyznaczniki, ktére zdaja si¢ wykracza¢ ponad konkretng nawet rasowg tozsamo$¢ danej osoby. Ale
nawet po bardzo pobieznej analizie, staje si¢ jasne, ze tego rodzaju romantyczno$¢, artykutowana takze poprzez
kostiumy i wstrzemigZliwo$¢ ruchowa, wywodzi si¢ z arystokratycznego stylu taficow salonowych Europy. Pod
wzgledem estetycznym - poprzez zachowanie pionu, minimalng prace z ci¢zarem ciata, ukrywanie wysitku, ptynnosc¢
ruchéw oraz figury podkreslajace dtugo$¢ miesni i linii ciala - przypominaja one tarice klasyczne.

Taki obraz biatosci staje si¢ po czgdci naturalng konsekwencja tego, jaka pozycje ma rasa reprezentowana w
latynoskiej sekcji turnieju. Te dwie kategorie sg ze sobg zawsze zestawiane podczas mistrzostw, jedna praktycznie nie
istnieje bez drugiej. Jesli tarice standardowe sa reprezentacja bialej rasy, to sekcja taicéw latynoamerykarskich musi
sygnalizowaé tozsamo$¢ ,.inna” od bialego standardu. Zgodnie z postkolonialng teorig innosci, typ latynoski
lansowany w taricach turniejowych, §wiadczy w wickszym stopniu o fantazji zachodniego §wiata niz de facto o
rzeczywistym doswiadczeniu oséb uwazajacych si¢ pod wzgledem etnicznym i rasowym za Latynoséw. Performerka i
krytyczka kultury Coco Fusco zwrécita uwage na to, ze rasowa kategoria ,[Latino” do tego stopnia niszczy
réznorodno$¢ etnicznych, rasowych i kulturowych grup, ze jej przydatno$¢ jest bardzo niewielka. Najczesciej
przejawia si¢ to w sposobie, w jaki spotecznosci réznych nacji Ameryki Lacinskiej do§wiadczaja dyskryminacji w
Stanach Zjednoczonych. Niemniej jednak ,,Latynos” jako kategoria rasowa jest delikatnie méwiac, dezorientujaca,
wzigwszy pod uwage, ze Latynosi moga by¢ biali, czarni, bragzowi albo mie¢ jeden z wielu odcieni skory, jakie
wystepuja pomiedzy tymi trzema.. Odciefi skéry i pozycja klasowa w znaczacym stopniu determinujg pozycje
spoteczng, a mimo to fikcja mozliwej do odtworzenia tozsamosci ,,Latynosa” jest wcigz lansowana przez tafice
turniejowe.

To, jak odczytuje si¢ ruch w turniejowych taficach latynoamerykariskich, pokazuje jak Inna, niebiala tozsamosc¢
rasowa kontrastuje z pozycja biatego przedstawiciela kultury Zachodu, skonstruowana juz w praktykach taficéw
latynoamerykanskich. Taniec ten interpretuje si¢ jako bardziej seksualny, co podkreslaja kostiumy, przewaga ruchéw
bioder oraz wizualna narracja (sugerowana fabula wystepu) konstruowana na bazie ruchéw imitujacych seksualne
uwodzenie. W przeciwienistwie do taficow standardowych, ktére nakazuja parze pozostawa¢ w bliskim kontakcie
(ciata splecione w ciagtym uscisku), tarice latynoamerykanskie dysponuja szeroka gamg pozycji, pozwalajacych na
wickszg réznorodnos$¢ pod wzgledem choreografii i ekspresji. Performatyka taficéw latynoamerykanskich sugeruje
réwniez rasowy status niebialosci, ktdra dzigki szerszej gamie figur i mozliwosci ruchowych wydaje si¢ postugiwac o
wiele wigkszym fizycznym i emocjonalnym fadunku ekspresji . A jednak taniec ,Jatynoski” moze wcigz wydawac sie
bardziej ,,prymitywny” ze wzgledu na mniej ustrukturyzowang choreografi¢ i technike wykonania niz w przypadku
tancow standardowych. Na przyktad w ostatnich dekadach praktycznie kazda wariacja standardowa zostala nazwana, a
kazda technika wykonania opisana, podczas gdy zaawansowana choreografia taicéw latynoamerykariskich jest
kazdego roku unowoczesniana przez jej praktykéw . Ta wolno§¢ w zakresie choreografii w kategorii
latynoamerykariskiej stwarza osobom o kolorze skéry innym niz bialy mozliwo$¢ bycia bardziej kreatywnym i
innowacyjnym, ale jednocze$nie otwiera droge do formutowania pod ich adresem zarzutéw o brak dyscypliny i
mniejsza w poréwnaniu do ,,wyrafinowanych” taicéw standardowych kontrolg. Podczas gdy tarice standardowe
opowiadajg romantyczng bajke o ucywilizowanej kulturze Zachodu, taice latynoamerykanskie stajg si¢ wyrazem
prymitywnej ludzka ekspresje, otwarcie seksualnej, emocjonalnej i fizycznej. Te charakterystyczne danej kategorii
cechy nie sg kontekstualizowane pod wzgledem czasu i miejsca, ale wzgledem ich wzajemnej zaleznosci. Stad tez jesli
tancerz taficéw latynoamerykanskich to konstrukt tworzony w kontrze do zachodniego, cywilizowanego,
arystokratycznego, i bialego tancerza standardowego, to tancerz Latino musi by¢ zatem niecywilizowany, dziki,
kolorowy i nie nalezy do kultury Zachodu.



Jednak reprezentacja rasy w taricach towarzyskich nie sprowadza si¢ wylacznie do réznicy pomigdzy bialym i
kolorowym. Brownface tancerzy latynoamerykarniskich uwidacznia ich odmienno$¢ nie tylko od tancerzy
standardowych, ale réwniez od tancerzy latynoskich — wykonujacych salsg, tango argentynskie czy sambe — poza
kontekstem turniejowego tanca towarzyskiego. Oprécz barwy skéry Wykonawcy taficéw sportowych performuja
swoja odmienno$¢ od rodowitych Latynoséw nie tylko poprzez barwe skory, ale réwniez za pomoca techniki tanca,
ktdéra diametralnie rézni si¢ od latynoskich taicéw spotecznych. . Tak wiec nawet, jeSli tancerze salsy turniejowej i
salsy klubowej wykonywaliby ten sam taniec ,,Latino” przy akompaniamencie tej samej muzyki, ich sposéb taiiczenia
radykalnie by si¢ od siebie réznit. Turniejowy tancerz latynoamerykariski moze by¢ postrzegany jako czysty,

zréwnowazony i pod kontrola (lub inaczej, jako sztywny, nieskazitelny, wymuskany i przewidywalny) w
przeciwienistwie do rytmicznego, opartego na zabawie, spontanicznosci i wolnoSci (lub inaczej, zywiolowego,
dzikiego, niechlujnego) stylu tancerzy salsy. Richard Dyer podkresla, Ze opalona biata skéra jest wcigz postrzegana
jako biata.

Przypomina on swoim czytelnikom i czytelniczkom, ze kto$, kto uzywa produktéw samoopalajacych moze
przywlaszczy¢ sobie pewne cechy kojarzone z niebiatg grupg etniczna, nie po§wigcajac przy tym swoich przywilejow,
wynikajacych z przynaleznoSci do rasy biatej. Podobnie rzecz biorac ,.latynoski” taniec towarzyski jest wciaz taficem
towarzyskim. Tancerz taicéw latynoamerykanskich przywlaszcza sobie pasje i wyzwolenie seksualne kojarzone z
taficem Latynoséw, jednoczesnie nie tracgc swoich klasowych i rasowych przywilejéw, ktére definiujg taniec
towarzyski. Ani biali tancerze z brazujacymi kosmetykami na ciele, ani angielskie tafice z latynoamerykanskimi
nazwami nie stajg si¢ tymi rasowymi Innymi, do ktérych si¢ odnosza. Zachowuja swdj biaty przywilej, nawet jesli
postuguja si¢ egzotycznymi elementami charakterystycznymi dla kultury latynoskie;j.
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MASAKRA

W 1937 roku polski rzad wystat na Madagaskar ekspedycje, majaca zbada¢ mozliwos¢ kolonizacji wyspy.
Uczestniczyli w niej major Mieczystaw Lepecki, wspélpracownik Jézefa Pitsudskiego, oraz pisarz i podréznik
Arkady Fiedler. Wyprawe wspierala Liga Morska i Kolonialna, popularyzujaca hasto: jak kazdemu wolnemu
narodowi, Polsce naleza si¢ kolonie. Polska koloniag Madagaskar nigdy jednak nie zostat.

W 1920 roku w Londynie nieformalna konferencja nauczycieli taica powotata nowy styl: modern ballroom dance.
Tarice zniewolonych spolecznosci z obszaréw Brazylii, Haiti i Kuby zostaly skodyfikowane i staly si¢ popularng
rozrywka dla wyzszej klasy Sredniej. Z czasem samba, cha-cha, rumba, paso doble i jive stworzyly grupe
latynoamerykariskich taricéw towarzyskich, do dzi§ wykonywanych na turniejach tafica sportowego.

Koncepcja i choreografia: Pawel Sakowicz
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Kuratorka: Joanna Le$nierowska
Premiera: 9.01.2019






BOOM CHICA BOOM

PAWEL SAKOWICZ

Five, six, seven and-a eight. Walk, walk, walk and walk. Stop. Chiki-taka, chiki-taka. A one. A three. Batucada,
batucada. And eight. Boom Chica Boom, paah! Vooolta, vooolta, volta, volta, and stop. Tiki-tiki, tiki-tiki, sha! One,
two, three and turn! Botafogos, a-boom! Ssssss-samba.

This is what the first scene of the Masakra was supposed to sound like, but it never made it into the performance. The
four performers sit close to each other and in their minds - keeping pace and rhythm - visualize the remembered
choreography. They sway slightly, they count the bars, they stretch and accelerate the names of the figures, they
onomatopoeize and sing. They play with the richness and charm of Spanish words, while meticulously keeping track
of the pace: they hit the knees and the floor with their metronome-fingers. All in all, this scene contains almost
everything that is called Latin American ballroom dances: white's dream of being or dressing up as Latino.

PERDONA QUE NO TE CREA

The idea for a performance based on Latin American dances has been sprouting in my head for a long time. As a
teenager, I was involved in Latin and ballroom dancing myself for over a decade. I quit because I was tired of the
artificiality, the grotesque, the inability to improvise and the constant compulsion to compete with everyone around
me. For the same reasons - twelve years later - I started to miss this beautiful monster and thought more and more
about working on a show that looks at Dancesport from a critical perspective. Masakra grew out of questions about
whether dressing up and dancing to another culture is a robbery and whether tinting skin at dance competitions is just
about "looking good in the spotlight?" And can something theoretically as innocent as dance be an act of violence?

For a performance of new or experimental choreography, this work process was rather unusual. For the first two
weeks, I mainly taught the performers the complex technique of Latin American ballroom dancing. And it was the
most intense and the fastest course: the artists had to master the basic figures, the work of feet, legs, hips and hands
characteristics of every dance, develop, remember and embody choreographic patterns. Later, they could begin to
explore the performativity and the exuberant theatricality of those dances. Because a story or narrative plays a key role
here. Latin American dances are based on an extremely complicated technique, over which the representation of
emotions is imposed. Good samba is the one in which partners show off their fleshy and pulsating movements of the
hips, cha-cha is flirty and saucy, and rumba is a dramatic story about doomed love.

However, originally neither samba nor rumba were about a joyful carnival or the passion of a pair of lovers. What we
see in a television show or tournament is the purest example of cultural appropriation: the taking over of elements of
the culture of one community by members of a completely different culture. Let's look at samba: as a dance of the
African enslaved communities brought to the Brazilian Bahia, it was danced in the spirit of sufrimiento y alegria, it
was a joyful moment in a life full of suffering. Many centuries later it became popular in the United States thanks to
Carmen Miranda, then an interesting phenomenon took place - the dance spread to the whole country and samba
became a general landscape dance, not only regional.



It was brought from the US and Brazil to London, where at the beginning of the 20th century - like many other Latin
American dances - it was codified and modified for white tastes so that it became an entertainment for the upper
middle class. With time, it also joined the group of official ballroom dances, performed to this day at Dancesport
competitions. Anywhere on earth, except Latin and South America. As you can see, the path of samba from Africa to
European dance floors was complicated and lost some of its original form at every stage.

ME PARECE QUE ES TEATRO

Masakra starts like a dance competition, but instead of couples - as in the grand finale - there are four soloists. Ashley,
Oksana, Marina and Polina take their places on the square dance floor, move their hips slightly and start the first dance
sequence with the loud blast of drums. The samba is repeated four times with the composition facing a different side
of the square each time. So that everyone can see everything, so that everyone gets equal. Between the sequences, the
dancers check to see if they are being watched: they scan the viewers as if they wanted to remember every face; they
intensely look into the eyes of selected people and look away for a split second before they have time to look down at
the floor.

The gaze and the strategies of looking are among the main choreographic elements of this performance. Initially, the
way the performers look at the audience is quite aggressive: they try to attract as much attention as possible with their
dance and presence. When looking, they also compete with each other, crossing each other's path to steal their gaze.
Viewing channels are also used to build a specific relationship between performers-partners. In Dancesport, the
dancers keep in touch by looking at the viewer. You play on two fronts: on the one hand you observe your partner, on
the other - you look at the audience every now and then, entertaining and tempting them. In the performance itself, the
eyesight - just like the choreographic material - undergoes a consistent transformation. The more we move away from
the codified movement language and immerse ourselves in somatic experience and working with affect, the more the
performers' gaze becomes inbred, as if forgetting about the presence of the beholder. The show and competition turn
into a mysterious circle that looks only inwards.

YO TUYO ES PURO TEATRO

How to find passion and sexual energy in classical dance? Ramona asked rhetorically during one rehearsal. Right, it is
difficult to suspect a ballet with its slick hairstyle and white tutu for spontaneity or vibrant presence. That is why
people are so eager to reach for dances of the Others, in which the hips are a catalyst for movement. After all, hips can
turn, rotate, shake, vibrate and touch each other. Hips and their stories are borrowed by Latin American ballroom
dances. Similarly, strong darkening make-up or flashy costumes are borrowed. Because the appropriation of Latin
culture by Dancesport happens for a while or to some extent. You can feel different in samba, play for a few hours,
then quickly wash off the paint from your face and body, and return to the familiar, everyday life. You can pretend
something in samba, but also experience something.

This small publication is supposed to complement the issues we deal with in the performance. It is supposed to be an
artifact after the dance that disappears a moment after leaving the stage. It is meant to be an encouragement to discuss
the topic of cultural appropriation in choreography. Perhaps it is also meant to provoke the question of why painting
faces in black still gets away with Polish directors and theater directors. The publication can be read after watching the
performance or completely out of context. In addition to this introductory text, there are texts by Anka Herbut (who
tracks the appropriations of dance in contemporary choreography and pop culture), Juliet McMains (a researcher and
dancer who investigates what white people crave in a non-white dance) and reflections by four performers of the
Masakra on the process of working on the piece. After all, Masakra: The Book is also to be an extension of the
practice of speaking and writing about choreography by the dance artists themselves.



IZA SZOSTAK: I believe that each performance should end with an after talk — whether it be shown in Nowy
Teatr or in a context of a festival. Masakra is loaded with topics, which for some viewers (especially those who are
not familiar with some of the background knowledge) seem to be confusing. The complex origins of ballroom
dancing (which is mainly associated with television entertainment programmes) along with the topic of cultural
appropriations and ,.their theft onto the ballroom scene” calls for critical reflection even more so. The dance
practices of the enslaved, which progressively throughout the decades were transformed into glitter and movement
virtuosity, is an extremely fascinating topic. Its problematics were the subject of anthropological and theoretical
research, but were left out of debate by television programmes hosts and their spectators.

It also makes me think a lot about the dancing body, its history talks about instituting, discipline, appropriation and
ideology. The body is a place where ideology manifests through aesthetics, norms, gender and race. The court
dances spoke of the sovereign, ballet of the hierarchy and the approval of the bourgouise, modern dance aspired to
emancipate while the ballroom dance is based on imitation and appropriation.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Those were two parallel processes. The first one had me focused on mastering
the demanding Latin ballroom dance technique. The second, was related to theoretical debates on how these dances
were framed within the contemporary postcolonial discourse. One process left no room for the other: mastering the
steps turned out to be so demanding there was no room for any distraction.

Finding out they were called Latin dances, was pretty surprising. They barely had anything to do with Latin
America. To me they seemed tantamount to ballroom dances. I was even unaware that ballroom dances included
standard dances. Perhaps it's a question of style which is much less kitchy than that of the Latin category. Latin
ballroom dances are a true epitomy of Violleta Villas in the dance scene.

Contemporary dance indulges in establishing its superiority over a number of other codified dance forms:

appropriating it and framing it with irony. Ballroom dancing can be a perfect target for ironical portrayal like any
other. It occured to me though that this approach would be as patronising as that of the first white nations who
appropriated and bleached those dance practices, which we now have come to call ballroom Latin dances.




THIS ONE IS FOR MY
BITCHES WITH A FAT ASS
IN THE FUCKING CLUB

ANKA HERBUT

The above title is a quote from Nicky Minaj. In 2014 the artist released a video clip titled Anaconda where she uses
the twerk, along with a group of backup dancers, to deconstruct it, much less at the level of choreography and more as
a phenomenon susceptible to cultural appropriations. All eyes are on Minaj herself — a Trinidadian-born American
rapper. She is surrounded by dancers with different skin colours. But it's Minaj's buttocks that have the killing power
of a cataclysm — one of nature's elements, reigning over the jungle, created especially for the purpose of the video clip,
they trigger an earthquake and shatter the imagery. The artist deliberately plays with the exotic and the practice of
sexualizing the Black female body by perceiving it through the lens of aesthetics and framing it as an imagery. The
clip was shot one year after Miley Cyrus twerked during her performance at the MTV Music Awards gala and
moments after the white American pop star Taylor Swift twerked on the set of her video clip Shake It Off while
singing about shaking off everything that upsets us. Meanwhile, already 10 years before, Brenda Dixon Gottshield — a
scholar, choreographer and self-described anti-rascist cultural worker — wrote that Black culture had become the
currency of the mainstream white practices./ That slim white women imitate the Black dance culture, stripping the
dance they exploit (yes exploit) of its cultural and sociopolitical gravity. This creates a situation where the aesthetics
take precedence over the content, and visuals begin to play a key role. A dance theoretician Michelle Hefner Heyes
writes that cultural appropriation usually consists in snatching the external attributes of a given tradition and exploiting
it as a decoration divorced from the culture or society they refer to. And it was the loss of this very content Minaj was
alluding to in an interview with the New York Times journalist: "If you want to enjoy our culture and our lifestyle,
bond with us, dance with us, have fun with us, twerk with us, rap with us, then you should also want to know what
affects us, what is bothering us, what we feel is unfair to us. You shouldn’t not want to know that."2

DON'T JUST APPROPRIATE. APPRECIATE WHAT YOU'RE IMITATING!

In the drama of the hips which unfolds in the narrative of the second part of Masakra a question is being posed: ,,How
to tame the dance, smooth the dance, bleach the dance and then give the dance back?” Contemporary culture has
developed quite a repertory of tools and examples which now account for a shameful know-how of choreographic
appropriations. The history of dance approppriations is long. It dates back to XIXth century's exotic ballets such as
Joseph Mazilier's Le Corsair premiered in 1814, which is teeming with racial stereotypes, or the Russian ballet La
Bayadere by Marius Petipa created in 1877 (staged in 2018 by the Royal Opera House in London with full oriental
ornamentation of the set design and still! criticised for trivializing the Eastern traditions). Appropriations are deeply
rooted in vaudevilles and minstrel shows, which in the middle of the XIXth century adopted a format exploiting the
blackface and caricaturing the singing and behaviours of the enslaved populations from the African continent. The
question is not so much about appropriating the ethnic dances from the perspective of pop culture as it is about tapping
into the resources of marginalised cultures or cultural areas with less visibility.



Just as with the infamous appropriation of the Belgian chorographer Anna Teresa de Keersmaeker by Beyonce in
2011, where the reverse procedure takes place: in the videoclip Countdown Beyonce used movement materials crafted
by Keermaeker in her dance pieces Achterland (1990) and Rosas danst Rosas (1992), which back then were
considered risky and uncompromising. In this case it is the legacy of a white choreographer with much less reach and
visibility (even though quite significant in the context of contemporary dance scene) which is subject to appropriation
by an Afro-American show business artist whose stage persona has been sexualised and commodified.

The objectified stereotype of the overtly sexualised Black female body, where the hips and buttocks have been
fetishisised and where the potentiality of its sexually empowering aspect has seized to claim any reference to the
historic context of the Black culture, started to infiltrate the mainstream around the years 2000s — which is when the
mainstream started to incorporate twerking among others. In the movie Cosmic Ass3 Fannie Sosa — a dancer and an
activist of African and South American descent — dates back twerk to the XVIIth and XVIIIth century period when
slave trade ran rampant and frames it within contemporary postcolonial contexts: ,,I twerk to remember. I twerk to
resist”. She sees twerk as a form of urban terrorism, that forces us to witness how women redeem the public sphere by
thrusting their hips in movements simulating sexual intercourse. Hips, are exactly the body part that has been rejected
by a plethora of societies as a residual place of sexual — ergo unnacceptable — energy. Both Taylor Swift, whose twerk
exploitation is a perfect example of striking a happy medium, and Miley Cyrus, twerking on the MTV Music Awards
gala in 2013 and on her Instagram in 2019, reduce the dance to its aesthetics, robbing it of its heritage and
undermining its status as a form of resistance.

OUR SOULS ARE DARK BUT WE'RE OH SO WHITE

African-derived dance practices are founded on the premise that the dance, will reactivate and recreate in both, dancers
and spectators, the affects, memories and emotions which were the original impulse for the dance.4 However, what
happens when the dance is deprived of its roots, keeping only its formal aspect of a historical dance form or is taken
only as a starting point? Does rock&roll have still anything in common with cakewalk, from which it originated, and
which parodied in a subversive fashion menuets danced by the XIXth century plantation owners? What is the link
between contemporary lindy hop and juba dance - performed originally on the plantations and later on in the Savoy
Ballroom in Harlem, where the dance floor, because of the dance's intensity, had to be renovated every third year?
What does juba dance have in common with lindy hop, whose steps had been codified by the legendary Bob Fosse
who thus become the father of the dance in the media? Where in rumba, a dancesport performed usually by whites
from Central and Eastern Europe, can one trace the dance practices of the enslaved Africans and Cubans with the
darkest skins, whose shackled legs made for a more pronounced engagement of the hips? To what extent does
contemporary dancehall reference limbo, a dance form with a characteristic spinal curve to the back performed by the
enslaved Africans after they disembarked the cramped ship cargoes in which they were transported? Does the
complex, rhythmic structure and policentrism of mambo reference in any way salsa, commodified in the late 90s,
which it originally comes from.

Codification is one of the most interesting aspects of cultural approppriations in dance and choreography — it was rare
for the African nations to codify the dance steps in a rigid fashion, since improvising and generating dance materials in
a communal way clashed with the idea of fixing a dance vocabulary, where the performativity would depend on the
virtuosic execution of the previously composed material. That's because in the original forms an error became a new
step and ceased to be an error. Meanwhile dance researchers Juliet McMains and Danielle Robinson point to the
vintage concept of the ,.essence” of dance, codified and supposedly captured once and for all, when they describe the
obsession of the contemporary lindy hop dancers with the origins of the dance and their quest for the Holy Grail of its
historic authenticity.5 At the same time they associate this tendency with the decline of innovation and flattening out
of the dance's regional variations.

CAN ONE STEAL WHAT HAS ALREADY BEEN STOLEN?

Lindy hop originated in the 1920s of the XXth century and was danced by the Afro-Americans. It consisted in a
movement dialogue between dancers, it was danced in couples to Blues music. However, in the 70s and 80s the dance
started to be performed by European and American populations who abstracted it from its cultural background.



The dancers' moves mediatised by the Hollywood films, were being copied — with no interest whatsoever in
understanding the Savoy Ballroom phenomenon - the hub for lindy hop development. Meanwhile at the end of the 90s
the dancers started to pick up steps from each other, they danced all night long and their fatique made them move ever
so slower. Which is why they started to use R&B music, slower than Blues and reduced the pace of lindy hop for
good. The dancing body paints the dance with its own skin colour — twerking done by Taylor Swift is no longer
revolutionary, the white body of a Latin ballroom dancer covered in brown skin foundation works mostly with
muscular tension — instead of release, while lindy hop danced by whites has the potential to become a pop-cultural
sensation.

In her performance to come (extended) from 2017, recently shown in Poland, the Danish choreographer Mette
Ingvartsen used lindy hop as a tool to form relationships and create an affect of a dancer socialising with the audience.
Stripped of its historical references, the choreography's job was to animate the audience and unite the performer with
the spectators in a common excitation. Paradoxically, even though it remained fairly close to the vibrant energy of the
original dance, which forced the Savoy dance floor to be renovated every 3 years, Norma Miller, one of the worlds
most renowned dancers of the Savoy era, still intimidates the white bodies dancing lindy hop claiming that its tempo
was intentionally made fast to keep the white dancers from appropriating it. ,,They already own everything. That's
why we can't let them to snatch this.”6

Lindy hop, dancehall, rumba, mambo and twerk are only some of the many Black derived social dances, which by
claiming a pop cultural status started to lose its radicalism and socio-political power. For some of them flirting with
the mainstream has cost them the complexity of the choreographic material. Others have lost their policentrism,
polirhythmicality, the improvisation and the dialogue between the bodies within the group, the capacity to articulatate
thanks to the background movement of the environment or even the isolation and thrusting of the pelvis along with an
elastic and a vibrating spine often bent forward, so typical for the African dances. Does straightening the spine and
tucking in the buttocks always work in favour of improving the dance technically and ramping up the pace? Isn't it a
racial class appropriation strategy to wipe out the Black history from the dances, practiced nowadays in ethnically,
culturally, hierarchically, economically and gender diverse societies?

CAN SOMETHING THAT HAS BEEN STOLEN BE GIVEN BACK?

In 2015 Parris Goebel, a choreographer from New Zealand created a dance routine for Justin Bieber's video clip of the
song titled Sorry. All the dancers who collaborated on the video came from New Zealand — all of them were white.
Positioned against a white backdrop, divided into bigger and smaller groups, they did dancehall, which was originally
used to manifest the so-called lower culture of Jamaica and which was usually associated with the Jamaican language
that fused British English with Afrikaans and was perceived as an English dialect representative of a lower class. What
is more as a language variety that strongly contrasted with the purity of the British English of Jamaica's colonisers.
Accused of cultural appropriation Goebel defends herself by claiming the choreographic strategy, which she termed
the polyswagg, was her trademark style. It claimed to celebrate all the dances that she used for inspiration throughout
her career, which mainly consisted in distilling the dance forms from their original contexts and eliminating their
socio-political background, in which they originally functioned. Justin Bieber's song is naturally sung in English but
what if instead it was performed in Jamaican?

Oh, is it too late now to say sorry?
Yeah, I know that I let you down
Is it too late to say I'm sorry now?
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AGNIESZKA KRYST: Masakra is one of my most interesting professional experiences. It is also a personal dance
journey during which I could observe how the original Bahia samba (which I learned and danced in another
project) was systematically appropriated and codified, eventually transforming it into the one we have now come
to associate with the western-european ballroom scene. Mastering the steps, the glamour, the kitsch, the camp,
along with the precise execution of each gesture and move. Performing Masakra is also an amazing journey: we
take on both male and female roles, we redefine them and embody them. We flirt with representation but we do
not pretend to be professional ballroom dancers. We compete, we seduce with our steps, gestures, eye contact to
ultimately become united in a common dance.

I absolutely adore our backstage conversations just before the show. Iza's hair extension fitting. Hair straightening.
Putting on an eyeliner, defining our cheekbones with a blush and those few drops of castor oil on the floor which
we dip our shoes in several times before we walk on stage. It helps us to slide less during the show.

KAROLINA KRACZKOWSKA: During the creative process one of the challenges we were faced with was
addressing the issue of how to appropriate something that has already been appropriated. How to expose the
artificiality and inauthenticity of ballroom dancing? By blowing it out of proportion, mimicry, taking distance,
taking it with a pinch of salt?

Having tried out different choreographic strategies, we came to the conclusion that the only possible solution lay in
its full embodiment. To validate the dance virtuosity and performance skills of the Latin dancers. To fully
transform into a personality, only to deconstruct it through choreographic devices. The search for Oksana within
me, turned out to be a true challenge. A process which, no doubt had only barely begun, after the premiere. Her
image couldn't be more incompatible with mine, we had conflicting temperaments and held opposing ideas on
womanhood. And it is this very contrast that turned out to be most fascinating in the creative process. The
potentiality to become someone so radically different, by appropriating their dance skills, sex appeal, bravado and
self-esteem, turned out to be liberating.

How could it be that ironically, appropriation was so tremendously empowering. It allowed us to gain new sets of
skills and liberated us from functioning within the cultural constructs we were brought up in. Expanding the field
of our own experience turned out extremely informative.

There was no room for doubt within this choreographic strategy. You had to entirely give yourself over to this process.
Which is why before entering the stage, our ballroom dance floor, we tell ourselves: ,,Chicas, we've got it.” There is no
doubt that you're phenomenal, that you're the queen of the dance floor.




BROWNFACE.
REPRESENTATIONS
OF LATIN-NESS
IN DANCESPORT

JULIET MCMAINS

DANCESPORT'S RACIAL LOGIC

On one level, Dancesport seems to represent a utopian community in which peoples of different races, classes, and
nationalities are brought together by their common love of dance. From this romantic point of view, the participation
of dancers from former Soviet-bloc countries, Western Europe, Asia, Australia, and the United States demonstrates the
power of Dancesport to unify people across national and racial boundaries. The celebration of Latin culture, as
exemplified in the Latin dances, alongside references to aristocratic European culture, as portrayed in the standard
dances, appears to provide further evidence that Dancesport equally validates the cultures of varied ethnic groups. In
fact, Dancesport "Latin" might even deconstruct biological racial categories when observed through the lens of
performativity theories. If the racial position "Latin" can be established through Dancesport performance, it follows
that racial identity can be assumed by any individual who learns those particular codes of movement, irrespective of
perceived biological race. However, such an image of a multinational, multiethnic melting pot serves to obscure the
Eurocentrism and white-dominated systems of logic by which the industry is structured. Dancesport's history is
inseparable from the legacy of Western imperialism and colonialism out of which it evolved. The representation of
"Latin" in dancesport performances relies on and reproduces stereotypes derived from a racially fraught history of
Euro-American relations with Latin America. The very existence of a category called "Latin dance," in which dances
from different countries with radically different histories and physical practices are lumped together, reveals the
Eurocentric perspective of this discourse. I am not suggesting conscious racist intent or actions on the part of particular
individuals, but representations of race produced by Dancesport do interact with larger racial discourses circulating in
American society.

The naming of the two divisions of Dancesport already sets up a binary in which Latin is a deviation from the Western
standard. Broadly speaking, the standard dances are of Western descent and the Latin dances of Latin American.
While such a sweeping statement glosses over the complicated historical trajectories of the dances, the categorical
distinction is maintained in performance. The image portrayed by the standard couple bears much in common with
representations of whiteness as discussed in literature from the nascent field of whiteness studies. In his book White,
cultural critic Richard Dyer examines visual representations of white people in and by Western culture.



His analysis reveals that the white race is constructed as powerful, heterosexual, good, clean, godly, wealthy, light,
universal, and invisible. Central to his theory is the notion that whiteness is able to transcend particular bodies and stand in
for all humanity (Dyer 1997). Dancesport standard portrays many of these values, exemplified in the lavish costumes, his
chivalry, her extolled beauty, their unison movement-all these "old-fashioned" markers that appear to transcend specific,
perhaps even racial, individual identity. But upon even cursory examination it becomes clear that this notion of romance,
along with the costumes and the graceful restraint of movement, is derived from a European, aristocratic model of social
dance. Aesthetic values are very similar to those of classical dance, including vertical movement, light use of body weight,
concealment of effort, flowing movement, and poses foregrounding extension and length of muscles and body lines.

This representation of whiteness is partially enabled by the corollary racial position that is represented in the Latin division
of competition. The two categories are always juxtaposed at competitions, neither one ever appearing without the other. If
the standard performance represents whiteness, the Latin performance must signal a racial identity which is "Other" to this
white standard. Consistent with representations of Otherness examined by postcolonial theorists, Dancesport's version of
Latin reveals much more about Western desires than actual experiences of individuals who consider themselves ethnically
or racially Latin. Performance artist and cultural critic Coco Fusco has pointed out that the racial category "Latino"
collapses such a broad range of ethnic, racial, and cultural groups that its usefulness as a category can be very limited. It
most often comes to have meaning through the way in which peoples from different Latin American nations experience
similar discrimination in the United States. However, to speak of Latino as a racial category is confusing, to say the least,
since Latinos are white, black, brown, and dozens of mestizo shades in between. Skin color and class position play
significant roles in the determination of social position, and yet the fiction of a generic "Latin" identity is fostered through
Dancesport.

A reading of the movements performed in Latin Dancesport reveals how this Other, non-white racial identity constructed
by Latin Dancesport performance contrasts with the white Western racial position previously identified in standard
ballroom practices. It is more sexual, as signaled by costuming, predominance of hip movements, and visual narrative (the
story suggested by the performance) constructed in moves that are often mimicking sexual seduction. As opposed to the
standard dances, which require the couple to be in a closed dance position (pressed against each other in a perpetual
embrace), Latin dances can be performed in a wide range of relative body positions, allowing for more variations in
choreography and personal expression. The Latin dance performance also suggests a non-white racial position that appears
to be more physically and emotionally expressive owing to the greater range of body shapes and movement choices.
However Latin also appears "primitive" because its technique and choreography are less formally structured than
standard's. For example almost every step variation has been named and its technique written down for decades, whereas
advanced Latin choreography is being reinvented each year by its practitioners. This choreographic freedom in the Latin
category opens possibilities for nonwhiteness to be more creative and innovative, but at the same time leaves Latin open to
accusations of being less disciplined and controlled than the "refined" standard dances While the standard dances represent
a romantic fairy tale of civilized Western culture, the Latin dances represent a primitive mode of human expression that is
by contrast overly sexual, emotional, and physical. These identities are not contextualized in time or place but by their
relationship to each other. Therefore, if the Latin dancer is constructed in contrast to the Western, civilized, aristocratic, and
white standard dancer, the Latin dancer must be non-Western, uncivilized, savage, and nonwhite.

However, the representation of race in the ballroom is not quite as simple as such a white/nonwhite dichotomy suggests.
The brownface of the Latin dancers marks their difference not only from the standard dancers in the ballroom, but also
from the Latino dancers - salseros, tangueros, sambistas - outside the ballrooms. Beyond skin color, dancesport athletes
also perform their difference from ethnic Latinos through a movement technique that is recognizably different from Latino
social dance practices. So, while both ballroom Latin dancers and club salsa dancers, for example, may dance ,,Latin"
dancing to the same music, the two performances will look very different The ballroom Latin dancer might be
characterized as appearing clean, controlled, and balanced (or from a different perspective stiff, sterile, and predictable) in
contrast to the salsa dancers rhythmical, playful, spontaneous, and free (or wild messy, violent, and off-balance) style
Richard Dyer points out that tanned white skin is still recognizable as white. He reminds his readers that someone who uses
tanning products can borrow particular characteristics associated with a nonwhite ethnic group without forfeiting white
racial privilege. Likewise, ,,Latin" ballroom dancing is still ballroom dancing. The ballroom Latin dancer borrows some of
the passion and sexuality associated with Latin dancing without forfeiting the class and racial privilege by which ballroom
dancing is defined. Neither the white dancers in bronze paint nor the English dances with Latin names become the racial
Others they refer to. They maintain their white privilege even as they trade in the exotic characteristics associated with
Latin culture.
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MASAKRA

In 1937, the Polish government sent an expedition to Madagascar to explore the possibilities of colonising
the island. The expedition was supported by the Maritime and Colonial League, closely linked to the Polish
authorities, and promoted the slogan: like every free nation, Poland deserves to have its own colonies.
However, Madagascar never became a Polish colony.

In 1920, an informal conference of dance teachers in London created a new style: modern ballroom dance.
The dances of the enslaved communities of Brazil, Haiti and Cuba were codified and became a popular entertainment
for the upper middle class. Over time, samba, cha-cha, rumba, paso doble and jive became the ballroom Latin
American dances and are still performed at dance competitions.
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