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Powrat tanczacego ciala na irlandzka scene¢ w kontekscie
,nhiepokornych lat dziewiecdziesigtych”

Wprowadzony przez Aleksa Sierza termin ,,niepokornych lat dziewigc¢dzie-
siatych” (ang. nasty nineties)* odnosi si¢ do okresu w historii teatru brytyjskie-
go, w ktorym zaobserwowa¢ mozna znaczne rozpowszechnienie nurtu nowego
brutalizmu (ang. in-yer-face). Odwotujac si¢ do tego pojecia w tytule artykutu,
nie pragne jednak omawia¢ obecnosci nowych brutalistow na irlandzkich sce-
nach. Zamiast tego, chciatabym wskazaé pewne tendencje stanowiace nicodtgcz-
ny element teatru in-yer-face w Wielkiej Brytanii, ktére mozna réwniez zaobser-
wowac¢ w Irlandii w omawianym okresie. Kluczowa kwestia dla moich dalszych
rozwazan jest jedna z najwazniejszych cech nowego brutalizmu, ktorg stanowi
oparty na ,taktyce szoku” sposob oddziatywania na widzow, ,,wyrywajac[y] ich
z marazmu konwencjonalnych reakcji, trafiajac[y] w czute punkty i wzbudzaja-
c[y] niepokdj’?, przez ostentacyjne tamanie wszelkich spotecznych, religijnych,
seksualnych, genderowych czy tez innych zasad stanowigcych tabu oraz czeste
sprowadzanie teatru do granic mozliwosci ekspresyjnych. Jedng z najefektyw-
niejszych, czgsto wykorzystywanych strategii stluzacych osiggnieciu takiego
celu, jest podkreslenie tego, co mozna nazwac eksponowaniem ciata.

Cho¢ u nowych brutalistow cialo na scenie nadal stanowi element $wiata
przedstawionego, to jednak tym, co wysuwa si¢ w ich tworczosci na plan pierw-
szy, jest czesto jego bezposrednia, dostowna obecnosé. W tym miejscu warto
przytoczy¢ podany przez Sierza przyklad nagosci w teatrze in-yer-face, ktéra
,»moze by¢ mocno obarczona znaczeniem przeno$nym™, a jednak, pomimo

' Dr, e-mail: k.ojrzynska@sens.net.pl. Uniwersytet £.6dzki, Zaktad Dramatu i Dawnej Literatu-
ry Angielskiej, ul. Pomorska 171/173, 90-236 L.6dz.

Angielskie stowo ,nasty” oznacza takze: nieprzyjemny, niemity, przykry, nieprzyzwoity.
W tlumaczeniu zdecydowatam si¢ uzy¢ przymiotnika ,,niepokorny”, poniewaz najlepiej oddaje
on ide¢ famania zasad tabu w latach dziewig¢édziesiatych dwudziestego wieku.

3 A. Sierz, In-Yer-Face Theatre: British Drama Today, Faber and Faber, London 2001, s. 4.
Tamze, s. 8.
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wszelkich implikowanych metaforycznych wydzwigkow, catkowicie odstonigte,
czgsto cierpigee cialo ma na celu nie tyle zmusi¢ widzéw do wywazonej analizy
intelektualnej, ile wzbudzi¢ w nich reakcje emocjonalng. Naturalistyczne sce-
ny gwattu, brutalnego okaleczania czy kanibalizmu ukazane wbrew klasycznym
zasadom decorum wprost przed oczami odbiorcéw maja przede wszystkim bez-
posrednio poruszy¢ ich zmysty. Opisujac swojg pierwsza reakcje na Zbombardo-
wanych Sary Kane, Sierz pisze, ze sztuka ta najpierw porusza uczucia, a potem
prowokuje takze do myslenia, ,,jednak dopiero wtedy, gdy minie szok, zwigzany
Z jej obejrzeniem’. Wskazuje to na pewne powinowactwo ze sztuka perfor-
mansu. Oczywiscie, musimy pamictac, ze w teatrze in-yer-face widzowie obcuja
z przedstawieniami rzeczywistosci, a nie z rzeczywistoscig sama w sobie. Mimo
to, umozliwiajac bezposrednia konfrontacj¢ z cierpigcym ciatem, niektore sztuki
nowych brutalistow wydajg si¢ oscylowaé¢ w kierunku performatywnosci, gdzie
,materialno$¢ dziatan ... domin[uje] nad ich znakowos$cig™®. W wielu dramatach
nagos$¢ posiada zatem podwdjne znaczenie. Z jednej strony, ciato jest rozebrane
w sensie dostownym. Z drugiej strony, odstonigcie ciala polega na odarciu go ze
znaczenia metaforycznego (cho¢ niekoniecznie prowadzi do catkowitego pozby-
cia si¢ metaforycznych sensoéw).

Przyjmujac ten element tradycji in-yer-face oraz ,,niepokornych lat dziewieé-
dziesigtych” za punkt wyjscia, pragng skupi¢ si¢ na zjawisku, ktore mozna na-
zwaé powrotem, czy tez zwigkszeniem widocznosci ludzkiego, a w szczegdlnosci
kobiecego ciata w kulturze irlandzkiej w latach dziewig¢dziesigtych. W dalszej
czesci artykutu zaprezentuje, w jaki sposob element cielesny zostat odarty z ram
ideologicznych, ktore dawniej stuzyty jako metaforyczne przebranie dostosowu-
jace go do celéw narzuconych przez koscidt oraz panstwo. W przedstawionym,
dos¢ wybidrczym przegladzie transformacji, majacych miejsce w omawianym
okresie, pragng zwroci¢ uwage na pewne istotne zmiany w naktadajgcych si¢ na
siebie dziedzinach tanca, dramatu i polityki, ktore mozna uznac za punkty zwrot-
ne irlandzkich lat dziewieédziesiatych, $wiadczace o przetamywaniu zasad tabu
obowiazujacych w irlandzkim zyciu publicznym. Jak pokaze dalej, ciato stanowi
jeden z najwazniejszych elementow, ktore przez dtugi czas cierpiaty z powodu
wykluczenia, lecz zostaty odstonigte i wprowadzone z powrotem do sfery pu-
blicznej w Irlandii w ostatniej dekadzie dwudziestego wieku.

Mozna uznaé, iz w pod wieloma wzgledami lata dziewig¢dziesigte odegra-
ty kluczowa role w procesie nadawania nowego ksztattu wspotczesnej irlandz-
kiej obyczajowosci. W czasach tych doszto bowiem do kumulacji przemian, ktore
miaty wplyw na wiele dziedzin zycia i doprowadzily do ostatecznego odejscia

Tamze, s. 99.
E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiggarnia
Akademicka, Krakow 2008, s. 22.
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od wyidealizowanej koncepcji moralnie czystej irlandzkosci, niezanieczyszczo-
nej obcymi wptywami narzuconymi Irlandczykom w sferze prawno-obyczajowe;j
przez wladze swieckie 1 koscielne na poczatku XX wieku. Gwattowny rozwdj eko-
nomiczny w okresie Celtyckiego Tygrysa nadat rozpedu zmianom w irlandzkiej
mentalnosci, a przede wszystkim w irlandzkim podejsciu do ludzkiego ciata i jego
przedstawien kulturowych, ktorych zaczatkow mozna doszukiwac si¢ juz w latach
sze$¢dziesigtych. Nawigzujac do Celtyckiego Odrodzenia pod koniec dziewigtna-
stego i na poczatku XX wieku, Kavanagh, Keohane i Kuhling uzywajg podobnego
terminu, okreslajacego najnowsze czasy w historii Irlandii. Jak podajg autorzy,

Przemianom ekonomicznym w Irlandii w latach dziewigédziesigtych towa-
rzyszyly rownie radykalne transformacje irlandzkiego krajobrazu kulturowego,
znane popularnie jako ,,Irlandzki Renesans Kulturowy”, jako ze w dekadzie tej
odnotowano staty i znaczacy eksport migdzynarodowych débr kulturowych
z dziedziny muzyki, filmu, teatru, literatury i sztuk picknych’.

Zjawisko to zwigkszyto nie tylko popularno$¢ kultury irlandzkiej za granica,
ale rowniez otwarto$¢ Irlandczykdw na obce wptywy kulturowe, w tym na bardziej
liberalne trendy zachodnioeuropejskie. Przyczynito si¢ to do zmian w prawie Zie-
lonej Wyspy, przede wszystkim przez wprowadzenie pietnastej poprawki do Kon-
stytucji, przegltosowanej w referendum w 1995 roku, ktora zalegalizowala rozwody,
jak rowniez przez legalizacje dwa lata wczesniej kontaktow homoseksualnych.

Nieprzypadkowo przemianom tym towarzyszylo znaczne oslabienie wpty-
wow kosciola katolickiego. Pierwsze wyrazne znaki upadku jego autorytetu sa
efektem ujawnienia choc¢by stynnej sprawy biskupa Galway, Eamona Caseya,
ktory sptodzit syna z amerykanska rozwodka, Annie Murphy®, czy tez w upu-
blicznienia wielu kolejnych przypadkéow wykorzystywania seksualnego nielet-
nich przez duchowienstwo’. Odkrycia te okazaty si¢ jednak zaledwie ,,czubkiem
gory lodowej”. Przeprowadzane kolejno dochodzenia doprowadzity do ujaw-
nienia szokujacej powszechno$ci zjawiska maltretowania i molestowania dzieci
przez katolickie duchowienstwo, co ukazano w przetomowym filmie dokumen-
talnym Louisa Lentina Dear Daughter (1996), w dokumencie filmowym States
of Fear (1999) Mary Raftery, czy tez w jej ksiazce pt. Suffer the Little Children:

7 D. Kavanagh, K. Keohane, C. Kuhling, Dance-work: Images of Organisation in Irish Dance,

[w:] SAGE Directions in Organization Studies, red. S.R. Clegg, London 2008, s. 727.

8 D. Ferriter, Occasions of Sin: Sex and Society in Modern Ireland, Profile Books, London 2009,
s. 427-28. Zob. takze: M. Sihra, red. Women in Irish Drama: A Century of Authorship and
Representation, Palgrave Macmillan, New York 2009, s. 153.

9 Zob.: D. Sharrock, Catholic Church Faces New Crisis — Ireland is Running out of Priests,
»The Times”, 27.02. 2008, http://www.timesonline.co.uk/tol/comment/ faith/article3441821.ece
[dostep: 20.032010] oraz F. O’Toole, The Ex-Isle of Erin: Images of Global Ireland, New Island
Books, Dublin 1997, s. 197-224.
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The Inside Story of Ireland’s Industrial Schools (1999), opracowanej wspolnie
z Eoinem O’Sullivanem, a przede wszystkim w raportach Murphy’ego oraz Ry-
ana, ktore opublikowano w 2009 r. W Polsce ciekawy reportaz na ten temat pod
tytutem Bierz cukierek i milcz opublikowala na tamach ,,Duzego Formatu”, do-
datku do ,,Gazety Wyborczej” Katarzyna Surmiak-Domanska'®. Poza dzie¢mi,
kolejng grupa podatng na przemoc byty kobiety. Zdarzato si¢ bowiem czgsto,
iz kobiety, ktére nie wpasowywaty si¢ w waskie idealy kobiecosci promowane
przez Ko$cidt i whadze swieckie, lub nawet bedace bezposrednio ofiarami wyko-
rzystywania seksualnego, usuwano ze spoteczenstwa i wysytano do tzw. ,,pralni
magdalenek™ — instytucji o charakterze zamknigtym, ktérych najbardziej obszer-
ng historie przedstawit James M. Smith w ksigzce Ireland’s Magdalen Laundries
and the Nation’s Architecture of Containment (1999).

Jak zasugerowatam wcze$niej, wszystkie dotagd wspomniane czynniki miaty
znaczacy wplyw na spoleczne i kulturowe sposoby postrzegania i przedstawiania
ludzkiego ciata. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze taniec, jako jedna z najbardziej
atrakcyjnych wizualnie kinestetycznych form cielesnosci, w kontekscie irlandz-
kich ,,niepokornych lat dziewig¢dziesigtych”, moze stuzy¢ jako symbol ducha no-
wych czaséw, stanowigc wazny element subwersji skierowanej przeciwko daw-
nym warto$ciom patriarchalnym promowanym przez Kosciot i panstwo. Ogdlnie
rzecz ujmujac, lata dziewigcédziesigte X X wieku w Irlandii nalezy uwazac za okres
radykalnych przemian w dziedzinie tanca. Za ich potwierdzenie mozna uznacé trzy
istotne wydarzenia: mowe inauguracyjng prezydent Mary Robinson w 1990 roku,
migdzynarodowy sukces sztuki Briana Friela Tarnce w Ballybeg (Dancing at Lugh-
nasa) oraz pozniejsze Swiatowe osiagniecia rewii Riverdance.

Swoje pierwsze wystgpienie publiczne jako prezydent Mary Robinson zakon-
czyla slowami stynnego czternastowiecznego irlandzkiego wiersza: ,,Pochodze
z Irlandii... przyjdzcie i zatanczcie ze mng w Irlandii”. W kontek$cie zmian
majacych miejsce w Irlandii w latach dziewigc¢dziesiatych wersy te nie tylko pod-
kreslaja znaczenie tanca w kulturze irlandzkiej, lecz nawigzujg rowniez do idei
uwolnienia ciata z ciasnych narzuconych norm, co mozna postrzega¢ jako forme
powrotu do rdzennych tradycji Irlandii, ktore cechowaty si¢ mniejsza restrykcyj-
noscig w stosunku do tej sfery ludzkiego zycia niz dominujace w XX wieku zasa-
dy nacjonalistyczno-katolickiego systemu. Stowa Mary Robinson odnoszg si¢ po-
nadto do konwencjonalnego postrzegania tanca jako typowo kobiecej aktywnosci.
Wypowiedziane za$ przez pierwsza kobietg-prezydenta sg zaproszeniem do zapo-
znania si¢ z nowa, bardziej liberalng koncepcja irlandzkiej kobiecosci. Posiadaja

10" K. Surmiak-Domanska, ,,Bierz cukierek i milcz”, ,,Duzy format” [dodatek do ,,Gazety Wybor-
czej”], 10.09.2009 http:/wyborcza.pl/duzyformat/1,127291,7015924,Bierz_cukierek i milcz.
html [dostep: 27.09.2013].

"W wersji angielskiej: ,,l am of Ireland ... come and dance with me in Ireland”. Cyt. za D. Kava-
nagh, K. Keohane and C. Kuhling, dz. cyt., s. 726.
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przy tym nieco przewrotny ton, gdyz podwazajg ideal przedstawiony przez Eamo-
na de Valer¢ w oredziu do narodu wygloszonym w Dniu $w. Patryka w 1943 roku,
z ktérym wigze si¢ pamig¢tne okreslenie ,,urodziwych i obyczajnych dziewczat tan-
cujgcych na rozstajach™?. Z czasem okazalo sie, ze sformutowania tego de Valera
nigdy nie uzyl. Ukazato si¢ ono jednak w spisanej wersji jego or¢dzia opublikowa-
nej w ,,Irish Press™3, na skutek czego ,,fragment odnoszacy sie do «urodziwych
1 obyczajnych dziewczat tancujgcych na rozstajach» ... zdobyt status czegos$ na
wzor klasycznego powiedzenia w Irlandii”* oraz symbolu idyllicznej wizji kraju,
przesigknigtej romantyczna ideg nieskazonej kobiecosci i tanca. Wiele lat pdzniej
Robinson rzuca wyzwanie tak przedstawionemu, wyidealizowanemu obrazowi
kraju, konczac swojg przemowe we wspomniany powyzej sposob.

Kolejnym wyznacznikiem zachodzacych przemian jest $wiatowy sukces
rewii Riverdance, ktory datuje si¢ od ich pierwszego krotkiego pokazu na kon-
kursie Eurowizji w 1994 roku. Cho¢ pierwsi solisci rewii, Jean Butler i Michael
Flatley, sa jedynie z pochodzenia Irlandczykami, bowiem urodzili si¢ i wycho-
wali w Stanach Zjednoczonych, Riverdance bardzo szybko stat si¢ symbolem no-
wej irlandzkosci, taczacej w sobie tradycje z kosmopolityzmem, aspekty lokalne
z uniwersalnymi. Mozna w tym zjawisku widzie¢ réwniez ,,akt odzyskania for-
my, wezesniej na site upickszanej i oSmieszanej, na potrzeby popularnej rozryw-
ki, Rewia promuje nowy obraz Irlandii jako kraju ludzi sukcesu, zacierajac
w ten sposob wcezesniejszy wizerunek Irlandczykow postrzeganych jako narod
naznaczony tragiczng historia, represjonowany przez najezdzcoOw i przymieraja-
cy ziemniaczanym glodem.

Wyjatkowy charakter Riverdance jest doskonale widoczny w podjetej pro-
bie powrotu do dawnych tradycji tanca irlandzkiego przez obalenie pewnych
sztucznych norm narzuconych w tej dziedzinie po odzyskaniu przez Irlandi¢ nie-
podlegtosci, w czasach kiedy wladze $wieckie ztgczyly sity z Kosciotem w celu
stworzenia wizji idealnego ciata, ktore stuzytoby jako ideologiczny twor od-
zwierciedlajgcy warto$ci nowego organizmu panstwowego. Dominowato wow-
czas przeswiadczenie, iz ,,irlandzkie cialo powinno by¢ «czyste», co nalezy ro-
zumie¢ zarowno jako «autentycznie irlandzkie», innymi stowy, nieskrepowane
zadnymi wptywami zewnetrznymi, jak i stanowigce przyktad seksualnej skrom-
nosci i pows$ciggliwo$ci™®. Elementy, ktore potepiono jako obce w stosunku do

12 H. Wulff, Dancing at the Crossroads: Memory and Mobility in Ireland, Bergham Books, New

York, Oxford 2007, s. 12.

Tamze.
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15 F. O’Toole, dz. cyt., s. 149.

16 B. O’Connor, Body Politics: Shaping Dance from the 1920s, [w:] Irish Moves: An Illustrated
History of Dance and Physical Theatre in Ireland, red. D. Mulrooney, The Liffey Press, Dublin
2000, s. 8.
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»prawdziwych” tradycji tanca irlandzkiego, zostaty uznane za zanieczyszczenia
prowadzace do zepsucia idealnej formy, ktérg Fintan O’Toole okresla jako ,,li-
turgiczng”, a zatem stanowiaca ,,akt poboznosci, hotdu sktadanego swietej trojcy
katolicyzmu, irlandzkiego nacjonalizmu i seksualnej wstrzemiezliwos$ci”".

Wystepujac przeciwko tendencjom dominujagcym w XX wieku, Riverdan-
ce inicjuje powrot do bardziej rdzennego charakteru tanca irlandzkiego, ktory
przez wiele wiekéw pozostawal otwarty na wplywy zewnetrzne i1 ktorego hybry-
dowo$¢ uzewngetrznia siec w taczeniu elementow lokalnych z obcymi. Znajduje
to odzwierciedlenie w repertuarze rewii. Wystep Riverdance rozpoczyna si¢ od
utworu tanecznego Reel Around the Sun, nawigzujacego do pradawnych tradycji
czczenia stonca; nieco pozniej widzowie mogg podziwiaé rosyjski taniec derwi-
szow (Russian Dervish), amerykanski step, a nawet popis flamenco zatytutowany
Firedance, co mozna uzna¢ za wyraz irlandzkiej idei wielo$ci w jednosci.

Kostium, w szczegolnosci w przypadku tancerek, ulegt znacznemu uprosz-
czeniu w porownaniu z dawniejszymi kunsztownie zdobionymi sukienkami
»dostownie oklejonymi ksigga z Kells”, biatymi podkolanéwkami i cigzkimi
perukami z ,,podskakujgcymi lokami™, znanymi réwniez jako ,kietbaskowe
kedziory”", ktore dawaty wrecz groteskowy efekt, gdyz ,,przez lata bogactwo
haftéow urosto do zastraszajacych rozmiarow”?’. Nalezy przy tym podkresli¢, iz
ta dwudziestowieczna moda nie wzorowata si¢ na zadnych tradycyjnych irlandz-
kich stylach ubioru. Doskonale odzwierciedlata jednak idee upolitycznienia ir-
landzkiego ciata oraz pozbawiania go indywidualnos$ci i seksapilu, w ten sposob
podporzadkowujac je celom nacjonalistycznym oraz dominujgcemu dyskursowi
katolickiemu. ,,Zdejmujac z tancerek wyszywanki typowe dla stylu ubioru po-
pularnego na zawodach tanca [a przy tym]| ograniczajac [barwy i krdj] do czerni
i prostoty”*!, tworcy Riverdance odstonili irlandzkie ciato, dzi¢ki ,,obcistym ma-
teriatlom, krotkim spodniczkom i koszulom zaprojektowanym tak, aby subtelnie
doda¢ tancerzom seksapilu i wystawi¢ ich ciata na pokaz przed publiczno$cig”?.
Cele te zostaty w duzym stopniu osiagni¢te. Wypowiadajac si¢ na temat rewii,
angielski aktor, John Hurt, z pewng przesadg stwierdza, iz Riverdance sprawit, ze
,»Irlandia stata si¢ najseksowniejszym krajem na mapie Europy”.

Kolejnym, niezmiernie istotnym elementem, $wiadczacym o przelomowym
znaczeniu rewii Riverdance, jest postawa tancerzy. Nalezatoby w tym miejscu

17 F. O’Toole, dz. cyt., s. 147.

8 B. Sweeney, Performing the Body in Irish Theatre, Palgrave Macmillan, New York 2008, s. 91.

19 H. Brennan, The Story of Irish Dance, Robert Rinehart Publishers, Lanham, Maryland 2001,
s. 151.

20 F. Whelan, The Complete Guide to Irish Dance, Appletree, Belfast 2000, s. 40.

2l D. Kavanagh, K. Keohane, C. Kuhling, dz. cyt., s. 737.

22 Tamze, s. 738.

23 Riverdance. The Documentary, 10 Years. rez. J. McColgan, Tyrone Productions 2005.
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wspomnie¢, ze postura irlandzkiego tancerza, ktorg cechuje niezmiernie sztyw-
ny tors oraz nieruchome, spoczywajace wzdhuz ciala rece, zostata ustanowiona
jako standard na poczatku dwudziestego wieku przez Irlandzkg Komisje ds. Tan-
ca (An Coimisiun le Rinci Gaelacha). W tamtych czasach uznano, iz taniec jako
znak tozsamosci narodowej ma by¢ wyrazem kwintesencji irlandzko$ci; powi-
nien tez zachecac do etycznego zachowania, zgodnie z surowymi zasadami ka-
tolickiej obyczajnosci. Stworzenie kanonu tancéw irlandzkich polegato zatem na
ograniczeniu olbrzymiego wachlarza tradycyjnych tancéw irlandzkich jedynie
do tych, ktére mozna by wpasowa¢ w nowy porzadek. W kwestii tancow towa-
rzyskich, Komisja wprowadzila zbior trzydziestu tancéw céili, ktore ,,chwalono
za to, iz ograniczaly kontakt miedzy plciami do minimum”?*, natomiast iscie
aseksualna postawa, czesto zwana ,,Bog na gorze, diabet w nogach”?, stala si¢
znakiem rozpoznawczym tancow solowych. Wprowadzajac zatem pewne hory-
zontalne ruchy gornej czgsci ciata oraz rozluzniajgc napigtg posture, Riverdance
nie tylko osiaggnat cel estetyczny, ale rowniez podwazyt przesigkniety przesta-
rzalg ideologig kanon.

Z drugiej jednak strony, dtugi rzad idealnie zsynchronizowanych tancerzy
wystukujacych nogami t¢ samag melodi¢ w finale rewii przywodzi na mysl sko-
jarzenia nie tyle z subwersja, ile z wojskowym rygorem, a co za tym idzie, ule-
gloscia 1 podporzadkowaniem. To samo dotyczy mocno stylizowanych wystepow
solistow, ktore wpisuja si¢ w tradycyjne role genderowe. Zamiast prawdziwych
tancerzy z krwi i kosci, widzowie ogladaja perfekcyjnie wyszkolone, wyidealizo-
wane wzory do nasladowania, co doskonale wida¢ w zwiewnym i pelnym wdzig-
ku tancu Jean Butler w numerze o znaczacym tytule Women of Ireland, czy tez
w nawiazujacych do amerykanskiego wzoru agresywnie eksponowanej mesko-
Sci, tryskajgcych testosteronem wystepach Michaela Flatleya, nie tylko w River-
dance, ale rowniez, a wrgcz w szczeg6lnosci, w jego pdzniejszych rewiach autor-
skich. Ponadto nalezy zwrdci¢ uwage na pewng ironi¢ kryjaca si¢ w tym, iz to
wlasnie pierwsi solisci Riverdance, ktorzy urodzili si¢ i wychowali w Ameryce,
ustanowili nowy standard w tancu irlandzkim, do ktorego Irlandczycy starali si¢
po6zniej doréwnac. Pewne watpliwosci budzi takze jakos¢ tychze standardow. Czy
nowy styl tanca jest rzeczywiscie az tak wyzwolony, jak wydawaé by si¢ mogto
na pierwszy rzut oka? A moze jest jedynie formg przystosowania si¢ do nowych,
komercyjnych wymogéw rynkowych? Prawdy nalezy zapewne szuka¢ posrod-
ku. Tak czy inaczej, zdecydowanie nie powinni$my lekcewazy¢ roli, jaka rewia
Riverdance odegrata w latach dziewig¢édziesigtych, stanowiac jeden z gtdéwnych
czynnikéw, przyczyniajacych sie do istotnej zmiany postrzegania i prezentacji
irlandzkiego ciata na scenie.

24 B. O’Connor, dz. cyt., s. 39.
25 H. Wulff, dz. cyt., s. 97.
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Poza wypowiedzig Mary Robinson i poczatkiem §wiatowej popularnosci
Riverdance, trzecim czynnikiem, ktory pragne wymieni¢ w odniesieniu do
,hiepokornych lat dziewi¢édziesigtych” w Irlandii, jest migdzynarodowy suk-
ces sztuki Briana Friela Tarice w Ballybeg (premiera: Abbey Theatre, 24 kwiet-
nia 1990 roku). Jak sugeruje sam tytul, centralnym motywem w dramacie jest
taniec, ktory nie ogranicza si¢ jedynie do irlandzkiego kanonu tanca, prakty-
kowanego zaledwie przez jednag z postaci, Kate Mundy, w kluczowej scenie
tanca, ale nawigzuje do rdzennych tradycji Irlandii i Ugandy oraz do typowych
dla lat trzydziestych popularnych europejskich tancéw towarzyskich. Pomimo
szerokiego wykorzystania motywu tanca w tym dramacie, nalezy zaznaczy¢, iz
w kwestii teatralnych eksperymentéw z przedstawieniami ciata, dzieto Friela
trudno jest porownywac cho¢by ze wczesnymi przyktadami irlandzkiego teatru
fizycznego lat osiemdziesigtych, takimi jak przetomowa, imaginistyczna ada-
ptacja znanego wiersza Patricka Kavanagh The Great Hunger autorstwa Toma
Maclntyre’a?. Dalekg od tego rodzaju innowacji sztuke Friela cechuje wyjat-
kowo$¢ wynikajgca ze zrownowazonego wykorzystania tanca i typowego dla
teatru irlandzkiego opowiadania historii. Dzi¢ki temu dramat ten wydaje si¢
dzietem nie tylko na wskro$ przesigknietym irlandzkim duchem, ale rowniez
w duzej mierze uniwersalnym, przypominajac pod tym wzgledem hybrydowy
charakter wczesniej omoéwionych osiaggnie¢ rewii Riverdance. Nalezy sadzié, ze
Frielowi udato si¢ odnalez¢ i wyrazi¢ odpowiedni stosunek pomigdzy irlandz-
koscig a uniwersalizmem, ekspresjg cielesng a werbalng, elementem apollin-
skim i dionizyjskim w bardziej przystgpny dla odbiorcy sposob. Zbyt mocno
osadzona w irlandzkim idiomie kulturowym oraz fizycznych $rodkach wyra-
zu sztuka Maclntyre’a okazata si¢ natomiast w wielu przypadkach znacznie
mniej popularna wsrod publicznos$ci lokalnej i migdzynarodowej. Sztuke Friela
mozna zatem uznac za ilustracje tezy — jak ujat to rezyser Patrick Mason — ze
»Dionizos jest sekretnym bratem/kochankiem Apollona, nie za$ jego przeci-
wienstwem. Obaj sg ze sobg potaczeni. A nawet wiecej: sg sobie niezbedni”?’.
Friel wprowadzil z powrotem na irlandzka scen¢ element dionizyjski, czyli to,
co cielesne oraz instynktowne, tym samym zapewniajac widzom wigkszg in-
tensywno$¢ teatralnych doznan.

Inny znany irlandzki dramatopisarz, ktorego pragne wspomnie¢, Thomas
Kilroy, jest jednym z wielu krytykéw dyskredytujacych odrodzeniowa spusci-
zng irlandzkiego teatru literackiego i dramatow chtopskich (ang. peasant plays),
spuscizne, ktora przez dtugi czas stanowita decydujacy czynnik, ,,blokujacy roz-

26 Nalezy natomiast wspomnie¢, ze zarowno Tarice w Ballybeg, jak i The Great Hunger zostaly
wyrezyserowane przez t¢ sama osobg — Patricka Masona.

27 P. Mason, Keeping Faith: ‘It is required. You do awake your faith..." The Winter’s Tale, [w:]
Mirror Up To Nature: The Fourth Seamus Heaney Lectures, red. P. Burke, Dublin 2010 [format
EPUB].
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woj innych rodzajéw teatralno$ci, teatru opartego bardziej na jezyku ciala niz
na wypowiedzi werbalnej”*. Jednocze$nie Kilroy dostrzega pewne znaczace
zmiany zachodzgce obecnym teatrze irlandzkim. Jak stwierdzit w swoim wykta-
dzie, ktory wygtosit w 2006 roku w St Patrick’s College w Drumcondra, ,,[j]ezyk
obrazow, ruchu i dynamiki pomigdzy postacig ludzkg a udekorowang przestrze-
nig sceniczng stat siec widoczny w naszym teatrze dopiero w ostatnich latach™?,
Podobne opinie wyglasza takze Christopher Morash, ktory twierdzi w duchu he-
glowskiej tezy-antytezy-syntezy, ze ,,w latach sze§¢dziesigtych i siedemdziesia-
tych irlandzcy pisarze, ktorzy chceieli by¢ innowacyijni, czuli si¢ w obowigzku
podwazania konwencji realizmu scenicznego, jednak od wczesnych lat dziewigc-
dziesigtych mogli znowu postrzegaé realizm jako jeden z wielu rownoprawnych
stylow™*, co wigzalto si¢ rownoczesnie z zachetg do poszukiwan bardziej eklek-
tycznych form teatru. Nie nalezy zapomina¢ o wktadzie Friela i jego sztuki w te
przemiany. Tarice w Ballybeg subtelnie destabilizujg bowiem irlandzki realizm
,kuchennego zlewu” (ang. kitchen sink realism), co wyraznie daje si¢ zauwa-
zy¢ w sposobie wykorzystania fizycznego elementu tanca w sztuce. W punkcie
kulminacyjnym, w ktérym mamy do czynienia ze sceniczng projekcja eskapi-
stycznych marzen siostr Mundy, taniec stanowi narz¢dzie odstaniajace ukryte
przestrzenie mentalne. Dzigki niemu widz staje si¢ $wiadkiem karnawatowego
przeobrazenia, ucieczki w ulotng sfer¢ oniryczng, delikatnie wzbogacong o nute
mistycyzmu, ktora objawia si¢ w rytuatach i tradycjach praktykowanych przez
rodzing w bardziej lub mniej $wiadomy sposob. Jak dowodzi Kilroy, ,,[w]azna
cecha, ktora wyr6znia naszych wielkich pisarzy... jest sposob, w jaki tgczg to, co
mityczne i $wigte z tym co lokalne i przyziemne™'. Poza Seamusem Heaney’em,
ktorego wymienia jako przyktad, nalezatoby takze wspomnie¢ wlasnie sztuki
Briana Friela. Pewne ponadczasowe wzorce mityczne mozna bowiem zaobser-
wowac nie tylko w Tancach w Ballybeg, ale tez cho¢by w pdzniejszej sztuce tego
dramatopisarza Wonderful Tennessee, ktora traktuje o wspotczesnym poszukiwa-
niu utraconych rytuatéw i doswiadczen mistycznych.

Tance w Ballybeg wydaja si¢ ponadto gleboko osadzone w konflikcie pomig-
dzy jezykiem stow a jezykiem ciata, co w irlandzkim konteks$cie w duzej mierze
odpowiada przeciwstawieniu opresyjnej katolickiej moralnosci i nieokielznanych
pokus cielesnych, ktorego doskonalym symbolem, jak juz wczes$niej wspomnia-
fam, moze by¢ charakterystyczna postura dwudziestowiecznego irlandzkiego
tancerza sprzed czaséw ,,niepokornych lat dziewigédziesiatych”. Z perspektywy

28 T. Kilroy, The Irish Connection, [w:] Mirror Up To Nature: The Fourth Seamus Heaney Lec-
tures, dz. cyt.

2 Tamze.

30 C. Morash, 4 History of Irish Theatre: 1601-2000, Cambridge University Press, Cambridge
2004, s. 265.

31 T. Kilroy, dz. cyt.
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formalnej historia przedstawiona przez gtowna postac sztuki, Michaela, wydaje
si¢ uwigziona w werbalnej konstrukeji szkatutkowej, co najlepiej wida¢ na poczat-
ku i na koncu sztuki, kiedy obecnos$¢ narratora wzmacnia, a nawet wrecz podwaja
obecnos¢ czwartej $ciany odczuwalnej przez widza. Wraz z rozwojem fabuty,
gawedziarz-Michael usuwa si¢ jednak z centrum uwagi, co pozwala odbiorcom
bardziej wczué si¢ w przedstawione wydarzenia i pelniej doswiadczaé ich wy-
razistosci oraz fizycznego i emocjonalnego tadunku do momentu koncowego,
kiedy zostaje im przypomniane, iz to, co ogladali, to tylko wytwory wspomnien
1 wyobrazni Michaela. W ten sposob Friel podkresla ambiwalentng rol¢ opowia-
dania historii stowami, ktore z jednej strony posiadaja moc, pozwalajgcg im przy-
wotywac subiektywne swiaty wewnetrzne, a z drugiej objawiaja tendencje do
poskramiania i ujarzmiania ciata, naktadajagc na nie swoje ograniczajgce ramy.
Pomimo zamknigcia tanczacych postaci Tancow w Ballybeg wewnatrz werbalne;j
struktury sztuki, w kwestii tradycyjnego przeciwstawienia sobie jezyka i tanca,
moze si¢ wydawac, ze Friel nie deprecjonuje drugiego z wymienionych elemen-
tow jako srodka pozwalajacego postaciom wyrazi¢ to, co wydaje si¢ trudne do
wypowiedzenia, jak roéwniez poznaé blizej samego siebie. Rola tanca nie ogra-
nicza si¢ jednak wylgcznie do autoekspresji; wrecz przeciwnie — taniec postaci
ma bowiem w duzej mierze charakter performatywny. W tym sensie taniec sidstr
Mundy wydaje si¢ bardzo bliski stownemu, a zatem — zgodnie z tradycyjnymi bi-
narnymi opozycjami — me¢skiemu opowiadaniu historii, jako ze pozwala kreowac
alternatywne przestrzenie mentalne, zrozumie¢ siebie lepiej, a przede wszystkim
wcigz tworzy¢ siebie na nowo.

Echa binarnych opozycji pomi¢dzy jezykiem/umystem i cialem, elementem
meskim 1 zenskim, katolickag moralnoscig i pragnieniami ciala rozbrzmiewajg
w wielu dramatach autorstwa wspotczesnych irlandzkich pisarzy, jak na przyktad
w sztuce Endy Walsha The New Electric Ballroom, w Eclipsed Patrycji Burke-
-Brogan czy tez w Christ Deliver Us! cytowanego wczesniej Thomasa Kilroya,
w ktorych czesto podejmowana jest krytyczna debata z zasadami prowincjo-
nalnego systemu patriarchalnego dominujacego w Irlandii przez wicksza cze$c
XX wieku. Porownujac te sztuki z Taricami w Ballybeg, trudno jednak oprzec
si¢ wrazeniu, ze pod wzgledem formalnym Friel stara si¢ wykroczy¢ poza wspo-
mniane wyzej binarnosci i pogodzi¢ ciato ze stowem, przedstawiajac je jako dwa
komplementarne, przeplatajace si¢ elementy. Kwestionowanie tradycyjnych, po-
zornie wykluczajacych sie opozycji wyraznie zaznacza si¢ takze w ostatnich sto-
wach dramatu, w ktorych Michael marzy ,,0 tancu takim, jakby jezyk przestat
istnied, gdyz stowa staly si¢ zbedne2. Bohater Friela wydaje si¢ sugerowacé, ze
oddzielenie od siebie jezyka stlow od jezyka ciala jest praktycznie niemozliwe. Jak
wyjasnia Wolff, ,tanczace cialo nalezy do spotecznej jednostki ludzkiej, ktora

32 B. Friel, Tarice w Ballybeg, przel. M. Semil, ,,Dialog” 1993, nr 4, s. 103 [podkreslenie moje — K.O.].



Powrot tanczacego ciata na irlandzka sceng... 161

postuguje si¢ jezykiem, [zatem] doswiadczenie tanca, zardOwno przez tancerza,
jak i widza, nie odbywa sie nigdy zupetnie poza jezykiem” .

W tym miejscu nalezy zaznaczy¢, ze wymienione przeze mnie powyzej trzy
przelomowe wydarzenia nie sg jedynymi, ktore Swiadczylyby o przemianach
majacych miejsce w Irlandii w okresie ,,niepokornych lat dziewig¢édziesiatych”.
Uwagg te pozwolg sobie poprze¢ jeszcze jednym przyktadem sztuki, ktora wy-
daje si¢ czesto niedoceniana w kontekscie historii irlandzkiego dramatu i teatru.
Jest to mianowicie At the Black Pig’s Dyke Vincenta Woodsa. Taniec w sztuce
Woodsa odgrywa istotng rol¢ jako element tzw. mummers plays, ludowej tradycji
sztuk wystawianych przez przebierancow wedtug jednego ogdlnego schematu
z mozliwymi wariacjami, ktorej zrodet badacze czesto doszukujg si¢ (w duchu
Frazerowskiego modelu ewolucji kulturowej ludzkosci) w dawnych rytuatach
pér roku zwigzanych w ptodnoscig®. Pod wzgledem poruszanej tematyki Wo-
ods skupia si¢ na wielowarstwowym irlandzkim konflikcie wewng¢trznym wy-
nikajacym z politycznych, religijnych i osobistych antagonizméw dzielacych te
nacj¢. Niemozno$¢ zazegnania sporéw 1 osiggnig¢cia porozumienia jest symbo-
licznie przedstawiona jako wynik zdegradowanego rytuatu, stanowigcego pod-
loze mummers plays. Zamiast przynosi¢ domostwu pokoj i odrodzenie, prze-
bierancy w sztuce Woodsa sg zwiastunami $mierci, napedzajacymi btedne koto
nienawisci.

Rozbudowane sekwencje tanca wykorzystane w sztuce za posrednictwem
mummers plays, jak rowniez nawigzania do innych zwyczajow tzw. strawboys
(,,stomianych chlopcoéw™), czy wrenboys (,kruczych chtopcéw”), mozna jed-
nocze$nie uznaé za pewien wktad w ide¢ przywrocenia zapomnianych irlandz-
kich gatunkow teatru ludowego. Od okresu Celtyckiego Odrodzenia do czaséw
niemalze wspotczesnych dramat ludowy byt bowiem w duzej mierze pomijany
zardbwno przez krytykow, jak i praktykow teatralnych. Starajac si¢ wskazac¢ na
mozliwe powody wykluczenia tradycji mummers plays z irlandzkiego kanonu na
poczatku XX wieku, mozna wspomnie¢ obce, prawdopodobnie angielskie, korze-
nie tej tradycji. Ponadto, jak sugeruje sama nazwa Irlandzkiego Teatru Literac-
kiego, jego reprezentantéw bardziej interesowaty wznioste zrodta irlandzkiej kul-
tury niz karnawalowi przebierancy, wpisujacy si¢ w stereotyp przystowiowego
irlandzkiego zascianka. Jak zauwaza Pilkington, ,,[u]znane jako nickompatybilne
z rozwojem narodu i modernizacjg kultury, mumming 1 dramat ludowy sa po-
strzegane jako nalezace do okresu irlandzkiej kultury oralnej przed powstaniem
pisma, a zatem nie mieszczace si¢ we wlasciwych ramach «teatru»”®. Mozna

3 J. Wolff, Dance Criticism: Feminism, Theory and Choreography, [w:] The Routledge Reader in
Gender and Performance, red. L. Goodman, J. de Gay, Routledge, London 1998, s 244.

3 H. Glassie, 4ll Silver and No Brass: An Irish Christmas Mumming, University of Pennsylvania
Press, Philadelphia 1983, s. 103.

35 L. Pilkington, Theatre History and the Beginnings of the Irish National Theatre Project, [w:]
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wiec uznad, ze sztuka Woodsa demaskuje irlandzka tradycje teatralng jako twor
selektywny 1 w pewnym sensie sztuczny, gdyz ograniczajacy szeroki wybor do
jednej lub kilku form wpisujacych si¢ w nacjonalistyczng koncepcj¢ sztuki. Je-
dyne, co mogloby zaémi¢ niewatpliwy sukces At the Black Pig’s Dyke pod tym
wzgledem, to fakt, iz mummers plays bylty tradycyjnie wystawiane w zaciszu
domowym. Ogladajac je zatem na scenie, mozna odnie$¢ wrazenie, ze Zzwyczaj
ten utracil swoja zywotnos¢ i stat si¢ eksponatem muzealnym, ktoéry widz moze
podziwiaé z bezpiecznej odlegltosci, siedzac w wygodnym fotelu.

W tym miejscu nasuwa si¢ pytanie, czy Tarnce w Ballybeg Tub powrdt Woodsa
do rytualnych aspektéw irlandzkiego dramatu ludowego zapoczatkowaty zwrot ku
wigkszej obecnosci tanca i — bardziej ogdlnie — ciata w teatrze irlandzkim. W §wietle
badan prowadzonych miedzy innymi przez Deidre Mulrooney, lata dziewig¢dzie-
sigte w Irlandii to okres rozwoju baletu, jak rowniez teatru tanca i teatru fizycz-
nego. Przyktadem tego jest choéby tworczos¢ takich zespolow jak The Fabulous
Beast Dance Theatre czy Barabbas Theatre Company. Wida¢ ponadto, ze mummers
plays zyskuja coraz wicksza popularnos¢ jako czes¢ irlandzkiej tradycji teatralnej;
odtwarzane sg bowiem nie tylko na scenie, ale nabierajg takze popularnosci w mniej
formalnych okolicznosciach, przede wszystkim w formie przedstawien ulicznych
podczas lokalnych festiwali, takich jak New Inn Mummer’s Festival in Galway.

Sprawa wydaje si¢ znacznie bardziej skomplikowana w przypadku kanonu
dramatu i teatru opartego na tekscie, gdyz te dwa obszary okazuja si¢ znacznie
bardziej odporne na mozliwo$¢ wykorzystania w nich ciata i podazajg gtéwnie
tropem literackiej tradycji ustanowionej przez Irlandzki Teatr Literacki. Odbior-
c¢ uderza zatem fakt, iz p6zniejszym sztukom Briana Friela Wonderful Tennessee
(1993) i Molly Sweeney (1993) zdecydowanie brakuje energii i bogactwa form obec-
nych w Tancach w Ballybeg, pomimo iz obie te sztuki wykorzystuja motyw tanca.
W przypadku Wonderful Tennessee taniec stanowi element dawnych rytuatow, kto-
re bohaterowie dramatu starajg si¢ przywrécic¢ do zycia w mniej lub bardziej swia-
domy sposob. Postaci wydaja si¢ jednak zbyt wykorzenione z tradycji i oderwane
od swojej spuscizny kulturowej, aby ten cel osiggna¢. Stan ten Friel stara si¢ odda¢
przez obecne w sztuce poczucie bezruchu i stagnacji, ktére zastgpuja energi¢ i na-
migtnos¢ charakterystyczne dla dawnych rytuatow. W przypadku Molly Sweeney
Friel odchodzi jeszcze dalej w strone werbalnej tradycji teatru irlandzkiego. Nawet
hornpipe obecny w punkcie kulminacyjnym sztuki nie jest przedstawiony przez
tytulowa bohaterke na scenie i stanowi zaledwie element jej retrospekcji. Forma
sztuki nawigzuje bowiem do jednego z wczesniejszych utwordow Friela pt. Faith
Healer 1 sktada si¢ z trzech niezaleznych monologow, ktére wspolnie tworzg pet-
niejszy obraz wydarzen z przesztosci.

Theatre Stuff: Critical Essays on Contemporary Irish Theatre, red. E. Jordan, Carysfort Press,
Dublin 2009, s. 29.
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Nie oznacza to jednak, ze irlandzki dramat i teatr oparty na tekscie catko-
wicie powrocity do tradycyjnych modeli narracyjnych. Cho¢ sytuacja jest dale-
ka od zupelnego odstgpienia od stowa na rzecz jezyka ciata, mozna wymienic¢
wiele przyktadow wspotczesnych sztuk irlandzkich, ktére w kreatywny sposéb
wykorzystuja taniec, takich jak wspomniany juz dramat Eclipsed Patricji Burke-
-Brogan lub Christ Deliver Us! Thomasa Kilroya. W pierwszej z wymienionych
sztuk mamy do czynienia z zestawieniem monotonnych rytméw zmudnej pracy
w pralniach magdalenek oraz alternatywnych, eskapistycznych rytméw tanca.
W drugim utworze odnajdujemy natomiast zmystowy obraz homoerotycznego
tanca dwoch uczniow skontrastowany ze sztywnymi i niezdarnymi ruchami ich
kolegow. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze kiedy sztuka Christ Deliver Us! zostata
pierwszy raz wystawiona w Abbey Theatre, choreografi¢ do niej opracowal Colin
Dunne, byty solista rewii Riverdance, a przy okazji do§wiadczony tancerz wspot-
czesny, ktory rozwingt mozliwosci wykorzystania tanca, jakie oferowala sztuka
w rezyserii Wayne’a Jordana. W swojej recenzji Fintan Walsh pisze o osiggnig-
tym efekcie koncowym w nastgpujacy sposob:

Cho¢ wiele postaci mowi o ucisku, obsada sztuki czesto przemieszcza si¢
ruchami baletowymi po scenie, napawajac si¢ swoja fizycznoscia, szczegdlnie
kiedy poruszaja si¢ razem. I cho¢ mecz hurlingu prowadzi do wybuchu prze-
mocy pod koniec sztuki, chtopcy czgsto uprawiajg sport tak, jakby tanczyli*.

W podsumowaniu mozna postawi¢ pytanie: do jakiego stopnia dramat irlandz-
ki powinien odstapi¢ od irlandzkiej tradycji narracji stownej, ktora zdominowata
XX wiek, nie wliczajac w to kilku wyjatkow, takich jak chocby sztuki Williama
Butlera Yeatsa? W eseju pt. The Language Plays of Brian Friel Richard Kearney
twierdzi, iz ,,[n]iektorzy uwazaja, ze Irlandczycy doskonale opowiadaja historie
poza sceng, a zatem logiczne jest, aby wykorzysta¢ ich potencjat na scenie™’.
Omowione przyklady pokazuja jednak, Ze ciato ludzkie nie jest bynajmniej obce
kulturze irlandzkiej, o czym najlepiej $wiadczy bogactwo irlandzkiego tanca.

Nalezy zatem postawi¢ teze, ze cho¢ przemiana ta nie dokonata si¢ w czasie
jednaj nocy ani nawet jednego roku, ,,niepokorne lata dziewieédziesigte” w Ir-
landii mozna uzna¢ za okres istotnych przeobrazen w podejsciu Irlandczykow do
fizycznego aspektu kultury i, ogolnie rzecz bioragc, do ludzkiego zycia, ktorych
wyznacznik stanowilo wiele waznych wydarzen z dziedziny ekonomii, polityki
spotecznej 1 kultury. Aktualnie trudno jest jednoznacznie odpowiedzie¢ na py-
tanie, na ile zmiany te odniosty trwaty skutek. Biorac pod uwage wymienione

36 F. Walsh, Christ Deliver Us! [recenzjal, ,,Irish Theatre Magazine”, 16.02.2010, http:/www.
irishtheatremagazine.ie/Reviews/Current/ Christ-Deliver-Us! [dostep: 10.03.2011].

37 R.Kearney, The Language Plays of Brian Friel, [w:] Navigations: Collected Irish Essays 19762006,
Syracuse University Press, Syracuse, New York 2006, s. 239.
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obszary, wydaje si¢ jednak, iz to wlasnie w dziedzinie kultury, a w szczegolnosci
teatru, omowione zjawiska miaty charakter bardziej trwaty, co wida¢ w powrocie
ciata w ruchu na scene, w uznaniu ,,stowa [nie tyle] jako jedynego jezyka, [ile]
jednego z wielu jezykow teatru™®, jak rowniez w ponownym odkryciu zar6wno
teatralnego, jak i komercyjnego potencjatu drzemigcego w tancu irlandzkim.

Bibliografia

Brennan H., The Story of Irish Dance, Robert Rinehart Publishers, Lanham,
Maryland 2001.

Brian F., Tanice w Ballybeg, przet. M. Semil, ,,Dialog” 1993, nr 4, s. 57-103.

Ferriter D., Occasions of Sin: Sex and Society in Modern Ireland, Profile Books,
London 2009.

Fischer-Lichte E., Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera,
Ksiggarnia Akademicka, Krakdéw 2008.

Glassie, H. All Silver and No Brass: An Irish Christmas Mumming, University of
Pennsylvania Press, Philadelphia 1983.

Kavanagh, D., Keohane K., Kuhling C., Dance-work: Images of Organisation in
Irish Dance, [w:] SAGE Directions in Organization Studies, red., S. R. Clegg,
London 2008, s. 725-742.

Kearney R., The Language Plays of Brian Friel, Navigations: Collected Irish Essays
1976-2006, Syracuse University Press, Syracuse, New York 2006, s. 237-263.

Kiberd D., Inventing Ireland: The Literature of the Modern Nation, Vintage Bo-
oks, London 1996.

Kilroy T., The Irish Connection, [w:] Mirror Up To Nature: The Fourth Seamus
Heaney Lectures, red. P. Burke, Carysfort Press, Dublin 2010 [publikacja elek-
troniczna, brak paginacji].

Mason P., Keeping Faith: ‘It is required. You do awake your faith...” The Winter’s
Tale, [w:] Mirror Up To Nature: The Fourth Seamus Heaney Lectures, red.
P. Burke’a, Carysfort Press, Dublin 2010 [publikacja elektroniczna, brak pa-
ginacji].

Morash C., A4 History of Irish Theatre: 1601-2000, Cambridge University Press,
Cambridge 2004.

O’Connor B., Body Politics: Shaping Dance from the 1920s, [w:] Irish Moves: An
lllustrated History of Dance and Physical Theatre in Ireland, red. D. Mulro-
oney, The Liffey Press, Dublin 20006, s. 38—44.

O’Toole F., The Ex-Isle of Erin: Images of Global Ireland, New Island Books,
Dublin 1997.

3 D. Kiberd, Inventing Ireland: The Literature of the Modern Nation, Vintage Books, London
1996, s. 115.



Powrot tanczacego ciata na irlandzka sceng... 165

Pilkington L., Theatre History and the Beginnings of the Irish National Theatre
Project, [w:] Theatre Stuff: Critical Essays on Contemporary Irish Theatre,
red. E. Jordan, Carysfort Press, Dublin 2009, s. 27-33.

Riverdance. The Documentary, 10 Years, rez. J. McColgan, Tyrone Productions
2005.

Sharrock D., Catholic Church Faces New Crisis — Ireland is Running out of Prie-
sts, ,,The Times”, 27.02.2008, http://www.timesonline.co.uk/tol/comment/ fa-
ith/article3441821.ece [dostep: 20.03.2010].

Sierz A., In-Yer-Face Theatre: British Drama Today, Faber and Faber, London
2001.

Sihra M., red. Women in Irish Drama: A Century of Authorship and Representa-
tion, Palgrave Macmillan, New York 2009.

Sweeney B., Performing the Body in Irish Theatre, Palgrave Macmillan, New
York 2008.

Walsh F., ,,Christ Deliver Us!”, ,Irish Theatre Magazine”, 16.02.2010. http:/
www.irishtheatremagazine.ie/ Reviews/Current/Christ-Deliver-Us! [dostep:
10.03.2011].

Whelan F., The Complete Guide to Irish Dance, Appletree, Belfast 2000.

Wolff J., Dance Criticism: Feminism, Theory and Choreography, [w:] The Ro-
utledge Reader in Gender and Performance, red. L. Goodman, J. de Gay, Ro-
utledge, London 1998, s. 241-246.

Wulff H., Dancing at the Crossroads: Memory and Mobility in Ireland, Berghan
Books, New York, Oxford 2007.

Katarzyna Ojrzynska

Irish “Nasty Nineties” and the (Re)Introduction of the Dancing
Body onto the Irish Stage

(Summary)

Prompted by the swift economic growth and the equally rapid decline of the author-
ity of the local Catholic Church, the 1990s witnessed a significant change in the Irish at-
titude towards national culture and morality. One of the fields which best illustrates these
transformations is dance, whose new face can be seen as symbolically representing the
Irish transition from a country still bearing the stigma of de Valera’s ethical and cultural
policies to a more liberal and open-minded European nation. The 1990s are the times of
abolishing the taboos imposed years earlier on the Irish body perceived as an object of
distrust that needs to be kept under constant surveillance to serve the nationalist cause
as an epitome of proper moral conduct. With this in mind, the paper aims to discuss both
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the nature of the most crucial aspects of the revolution in the Irish dance in the 1990s and
the effect this has exerted on the condition of the Irish stage. This will provide substan-
tial background for the discussion of selected recent works of such playwrights as Brian
Friel, Vincent Woods or Tom Kilroy, which make extensive use of dance, showing their
contribution to challenging the literary, word-based character ofIrish drama and theatre.
KEY worbps: Irish Drama; body; dance.
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