na zewnatrz. Elegancka kobieta w §rednim

wieku, z burza niesfornych ciemnych blond
wlosow i w eleganckiej sukni. W reku trzyma zeszyt
i co jaki czas co§ uwaznie zapisuje. Za oknem stycha¢
odglosy bebnow rytuatu candomblé!. Gorgca noc brazy-
lijskiego Salvadoru przesycona jest ich rytmem. Rudz-
ka stucha bebnéw, a jej notacje $§ledza wtasnie docho-
dzacy zza okna rytm”.

Tym szczeg6lnym wspomnieniem dzieli sie z nami
Lia Robatto, znana brazylijska tancerka i choreografka.
Dotyczy ono jej mistrzyni i nauczycielki — w Europie
praktycznie nieznanej, a hotubionej w Brazylii polskiej
emigrantki, artystki tafica Yanki Rudzkiej®. Lia byta po-
czatkowo jej uczennica, bardzo szybko stata sie solistkg
w jej choreografiach i asystentka. Do dzi§ w swej twor-
czosci odwoluje sie do artystycznych §ladow mistrzyni.

Yanka Rudzka nauczyta sie tanczyé w Polsce. Studio-
wala u niemieckich tancerzy zydowskiego pochodzenia,
Ruth Sorel i Georga Grokego, ktérzy schronili sie w Pol-
sce przed rozwijajacym sie w Niemczech hitleryzmem. Na
skutek zawirowan drugiej wojny swiatowej w 1946 roku
nalazla sie¢ w Ameryce Potudniowej. Przebywata naj-
pierw w Argentynie, potem, przez krotki okres po woj-
nie, we Wloszech. Jak twierdzi w niepublikowanej pracy
magisterskiej profesor Maria Claudia Alves Guimaraes®,
poznat ja tam mieszkajacy w Brazylii kompozytor muzy-
ki klasycznej — Hans Joachim Koellreuter. Zostata przez
niego zaproszona do Sao Paulo, gdzie dawata lekcje tanica
w $wiezo otwartym Muzeum Sztuki. Stad, na zaproszenie
rektora Uniwersytetu Federalnego w Bahia, Edgara San-
tosa, udata sie do brazylijskiego Salvadoru, aby poprowa-
dzi¢ pierwszg w Brazylii uniwersytecks szkole tanca. To
tam miata dokonaé swoich najwazniejszych choreogra-
ficznych osiggnieé i zmieni¢ na zawsze obraz tafica wspol-
czesnego w Brazylii. Yanka byta tancerky wyksztalcong
na bazie niemieckiego ekspresjonizmu i w tym kontekscie
funkcjonuje. W duzej mierze taki wlasnie obraz Yanki zo-
stal utrwalony w oficjalnej pamieci o artystce. Jak jednak
twierdzi, Lia Robatto i inni $wiadkowie tamtych wyda-
rzenit, to wlasnie jej odwrot od ekspresjonizmu, fascyna-
cja brazylijska tradycja i nowatorska propozycja edukacji
interdyscyplinarnej staly si¢ naprawde istotne dla ksztat-
tujacego sie tafica wspdlczesnego w Bahii.

W dalszej czesci tego artykulu sprobuje zmierzy¢ sie
z mitem ekspresjonistycznej Yanki utrwalonym przez hi-
storie. Zacznijmy od sceny, w ktorej Yanka siedzi w oknie
swojego apartamentu. Jak wspomina Lia, ,ona umiata
zapisywad muzyczne notacje. Siadywala czesto w oknie,
gdyz niedaleko znajdowala sie $§wiatynia candomblé. Usi-
lowata przektadaé na partytury nutowe rytmy afrobrazy-
lijskich bebnéw. To byto dziatanie nowatorskie. W tym
okresie afrobrazylijska religia candomblé byta spolecznie
potepiana. Tylko nieliczni artysci i intelektualisci mysle-
li 0 tworzeniu sztuki inspirowanej tym obrzedem. Yanka

amietam j3 siedzacq na parapecie okna swo-
jego apartamentu i spogladajaca w mrok
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byta jedna z nich. Od samego poczatku inspirowalo jg
candomblé, jego forma, rytm i taniec™.

Lia Robatto miata wtedy siedemnascie lat. Podg-
zajac za swoja nauczycielka, przeprowadzita sie z So
Paulo do Salvadoru w stanie Bahia. Opisywana sytuacja
wydarzyta sie w 1957 roku, w mieszkaniu Rudzkiej usy-
tuowanym w dzielnicy Chame-Chame. Dlaczego ta spe-
cyficzna praktyka polskiej artystki jest istotna? Wydaje
sie ona $wiadczy¢ o generalnym podejéciu Rudzkiej do
tradycji afrobrazylijskiej i roli, jaka ta fascynacja odegra-
ta w jej pracy tworczej. Jak twierdzi autor ksigzki Avant-
garde na Bahia, historyk i antropolog Antonio Risério,
»Yanka Rudzka byta przyktadem osoby od poczatku za-
fascynowanej rzeczywistoscia Bahii...”®. Problem polega
jednak na tym, ze w dwczesnej, jeszcze postkolonialnej
rzeczywistosci Salvadoru afrobrazylijski obrzed byt czyms
niemalze zakazanym, potepianym i owianym tajemnica.
Niewiele bylo lektur na ten temat i dostep do samego
rytuatu byl wysoce utrudniony. Rozdzial pomiedzy eu-
rocentryczng kulturg oficjalng i kulturg afrobrazylijska
byt tak gleboki, ze Risério nazywa te ostatnig ,,rzeczywi-
stoscia paralelng”’. Jak jednak pisze, w latach 50. artysci
iintelektualisci zaczeli odkrywaé bogaty swiat candomblé
i kultury tradycyjnej. To dzieki znajomosci z niektérymi
z nich, przede wszystkim z rzezbiarzem Mario Cravo,
Yance udato sie zblizy¢ do candomblé i je poznac®.

O fascynacji Rudzkiej zdaje sie $wiadczy¢ przywotana
przez Robatto ,figura pamieci”™ artystki siedzacej w oknie
z zeszytem nutowym. Przywoluje ona przede wszystkim
skojarzenie z etnografem zapisujacym skrupulatnie dane
z terenu swojej pracy. Pokdj w mieszkaniu Yanki moze
w tym przypadku symbolizowaé eurocentryczny $wiat
sztuki Bahii. Okno byloby natomiast symbolicznym od-
wolaniem sie artystki do tego, co w oficjalnej kulturze
bylo pomijane lub banalizowane. Musimy pamieta, ze
w roku 1956 Rudzka nie miata do dyspozycji calej apa-
ratury pojeciowej i odwolan estetycznych zwigzanych
z teorig postkolonialng. Tym bardziej zastuguje na uwage
gest jej estetycznych i formalnych poszukiwan, ktory na-
stepnie zaowocowal bazujacymi na kulturze tradycyjnej

choreografiami — Ex-Voto, Candomblé i Aguas de Oxald.
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1. Choreografia Candomble, 1957. Fot. Silvio Robatto.

2. Proba choreografii Wody Oxald, Szkola Tanca Uniwesytetu Federalnego Bahia, 1959. Fot. Silvio Robatto.
3. Proba choreografii Czarna godzina, Szkola Tanca Uniwesytetu Federalnego Bahia, 1959. Fot. Silvio Robatto.
4. Choreografia Ex-voto, kino-teatr Santo Anténio, 1960. Fot. Silvio Robatto.

5. Choreografia Candomble, 1957. Fot. Silvio Robatto.
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Jak twierdzi Lia Robatto, w taiicu Rudzkiej bylo
duzo nastawionej na odbiér codziennej rzeczywisto-
éci delikatnoéci. Robatto neguje obraz Rudzkiej jako
artystki stricte ekspresjonistycznej. Przyznaje to takze
profesor Maria Claudia Alves Guimaraes, piszac: ,, Wy-
daje sie, ze Yanka nie ograniczyta sie tylko do szkoly
ekspresjonizmu, ale ulegta wielu innym wplywom”'°.
Jak twierdzi badaczka, w jej tworczo$ci mozna dostrzec
wplywy szkoly Marty Graham i rytmiki Emile’a Jaques-
-Dalcroze’a. Sama Rudzka miata twierdzi¢, ze jej taniec
nie jest ekspresjonistyczny, ale ,ekspresyjny”!!. W prak-
tyce mialo to oznaczaé przede wszystkim wieksza lekkosé
ruchow niz w taficu Mary Wigman i innych artystow mo-
dernizmu niemieckiego — taficu ,,prowokujgcym uczucia
zrewoltowane, oddajace wewnetrzng pasje, zakldcenia
i wizje profetyczne”!?. Istotne jednak bylo takze samo
podejscie Yanki do tarica i procesu kreacji, jej nieustan-
ne poszukiwanie nowych inspiracji. W praktyce oznacza
to tamanie obowigzujacego wzorca ekspresjonistycznego
uzewnetrzniania emocji i poszukiwanie nowych tema-
tow dla tworczej kreacji w codziennosci. Wedtug Ri-
sério Yanka zafascynowala sie rytmem i taficem rytuatu
candomblé i szukata kontaktu z kulturg afrobrazylijska.
Byta uwiklana w ,dialektyke kosmopolityzmu i antro-
pologicznosci”’3. Jej fascynacja kulturg tradycyjna miata
odciagnaé ja od ,tematyki czysto europejskiej”!4.

Zainteresowanie to nie wydaje sie czysto powierz-
chowne, bylo raczej glebokie i odcisneto swe pietno
na formie procesu kreatywnego Rudzkiej. Sam Risério
charakteryzuje awangarde Bahii tamtego okresu przez
zwrot ku antropologii. Tymczasem Yance odmawia
jednak postawy antropologicznej i méwi zaledwie o jej
fascynacji i zmianie paradygmatu mySlenia. Uwazam
jednak, ze poszukiwania artystki byly czym$§ znacznie
glebszym, a zrozumienie jej relacji z nowoczesnoécia
i tradycjg jest jednym z kluczy do tworczosci tej na
wp6l zapomnianej wielkiej osobowosci sztuki.

Profesor Guimaries twierdzi, ze dla Rudzkiej punk-
tem wyjscia byla zawsze inspiracja innym dzielem lub
fenomenem kulturowym. Chodzilo zaréwno o fascynacje
innymi rodzajami sztuki, przede wszystkim poezjg i lite-
raturg, jak i kulturg lokalng. Choreografia Kobieta duch
odnosita sie do wiersza Carlosa Drummonda de Andra-
de pod tym samym tytulem. Z kolei jedng z inspiracji dla
pracy Ex-Votos byta poezja Cecilii Meireles. Istotne jest
jednak, jak dodaje Guimaraes, by pamietaé, ze wplywy te
nigdy nie byly proste i oczywiste. Artystka miata zanurzaé
sie w $wiecie innych artystow, interpretowac i czerpad
z klimatu ich twoérczosci. Guimares proponuje w tym
miejscu pojecie transkrypcji z jednego rodzaju sztuki na
drugi®®. Tworzenie choreografii bytoby zatem w ujeciu
autorki poréwnywalne do procesu graficznego zapisu.

Podobnie sprawa miala sie z inspiracjg kulturows.
Trzeba powiedzied, ze jej sposob kontaktu z kulturg lo-
kalna byt dos¢ specyficzny. Sama Lia Robatto twierdzi,
ze Rudzka byla zaangazowang katoliczka. Z tego tez po-

wodu fascynowata sie candomblé, ale i lekata sie go. Trze-
ba pamietac, ze s3 to lata 50., a opinia publiczna Bahii
tego okresu wzmacniata stereotyp candomblé jako religii
diabolicznej. Jednoczesnie jednak artystka czula wiel-
ka fascynacje lokalng kulturg i rozumiata jej wage. Jak
przyznaja $wiadkowie, Yanka uczestniczyta wielokrotnie
w publicznych mszach candomblé w towarzystwie Maria
Cravo i innych artystow!®. Sam Risério przyznaje, ze ,jej
zainteresowanie nie miato podloza religijnego — co bylo-
by ekscesem dla praktykujacej polskiej katoliczki — can-
domblé traktowala jako jezyk, przestrzerr formy, dyskurs
gestu”!”. Wydaje sie, ze ta wtasnie wypowied? Risério za-
przeczajego wlasnej opinii o powierzchownoéci fascynacji
Rudzkiej. Swiadeza o tym takze nowatorskie rozwiazania
wystepujace w jej choreografiach i wynikajace z pogte-
bionych studiow. W swej pierwszej pracy zwigzane;j z kul-
turg tradycyjna, nazwanej po prostu Candomblé, Yanka
wprowadza na scene (jako pierwsza w historii) ludowy
instrument muzyczny berimbau. Takze symbolika chore-
ografii zbudowana na relacji miedzy dwoma siedzacymi
postaciami i grupg tancerzy zdradza rozeznanie Rudzkiej
w strukturze obrzedu. Siedzace postacie symbolizujg ojca
(Pai de Santos) i matke (Mde de Santos) orixds, gtéwnych
kaptanéw kultu. Natomiast grupa tancerzy symbolizuje
$wietg spotecznosé (Povo de Santos), ktora odwolywala
sie w symbolice tafica do ruchéw orixds.

Jak pisze Maria Guimaraes, w swych poszukiwa-
niach w tradycji Yanka nigdy nie uprzedmiotawiata
fenomendw kulturowych i nie zadowalala sie tatwym
egzotyzmem, dokonujac raczej swego rodzaju thumacze-
nia fenomenéw kultury na jezyk sztuki'8, W wywiadzie
dla czasopisma ,,A Gazeta” Rudzka mowita: ,, Afrobrazy-
lijski folklor prezentuje tak niespotykane bogactwo, ze
zaczyna inspirowac artyste nie tylko pod katem struktu-
ry samego obrzedu, ale takze jako doswiadczenie sztuki
w ogole. Dla mnie osobiscie bylo to wielkim odkryciem.
W moich choreografiach bazujacych na folklorze brazy-
lijskim probuje stylizowac i abstrahowaé bez utracenia
czystosci glebi do§wiadczenia. Uzywam autentycznych
elementow obrzedu i zamieniam je w taniec”!”.

Wspotczesnie nazwalibysmy poszukiwania Rudzkiej
procesem kreacji uwikltanym w do$wiadczenie antropo-
logiczne (czy tez, za Jamesem Cliffordem, w doswiadcze-
nie etnograficzne’® — ze wzgledu na wage, jaka Rudzka
przykladata do graficznego zapisu nutowego rytméw can-
domblé i interdyscyplinarnej transkrypcji). Figura artystki
zapisujacej muzyczne notacje, stojacej u progu (czy moze
raczej w oknie) $wiatyni candomblé i usitujgcej przettuma-
czyé na jezyk sztuki fenomeny kultury tradycyjnej, jest
jak na tamten okres bardzo nowatorska. Jednoczesnie
to wlaénie ten element tworczosci Yanki Rudzkiej zostat
praktycznie zupelnie pominiety w po$wieconych jej tek-
stach. Mozna zaryzykowaé teze, ze jest to efekt uwikta-
nia jej w wielka historie ksztaltowania sie wspotczesnego
spoleczenistwa brazylijskiego. Tancerka, podobnie jak inni
arty$ci zaproszeni w latach 50. do Bahii, miala przynies¢
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ze sobg upragniong nowoczesno$é?l. Jej trzyletnia obec-
noéci na uniwersytecie w Bahii dowodzi, ze udalo sie jej
zapoczatkowaé rozwdj tarica wspolczesnego w Salvado-
rze i w calym regionie. Jednak te dwie historie — Yanki
nowoczesnej i Yanki poszukujacej relacji ciata z kulturg
tradycyjng — niekiedy wchodzily ze sobg w konflikt. Dzi-
siaj jest ona pamietana glownie przez swoj wklad w roz-
powszechnienie tafica ekspresjonistycznego. To potezna
lokalna narracja implantowania nowoczesnosci z impor-
tu. Jednak, jak pokazujg prace antropologéw takich jak
Antonio Risério, pogofi za nowoczesnoécig byta czesto
postkolonialng iluzjg prawicowych rzadéw Getdlio Var-
gasa’?. Poszukiwanie prawdziwej nowoczesnosci Brazylii
moglo sie odbywac tylko przez waloryzacje kultury trady-
cyjnej. Risério pisze o spoleczefistwie tamtego okresu jako
0 yogarnietym z3dza transformacji”?. Wspomina w tym
kontekscie o dwdch wizjach nowoczesnosci: jednej nasta-
wionej na bezkrytyczne przyjmowanie kultury europejskiej
i drugiej zwiazanej z budowaniem tozsamosci narodowe;j
opartej na nacjonalistycznym uwielbieniu tradycji. Przy-
padek Rudzkiej oraz innych bahianiskich artystow (takich
jak Mario Cravo czy Lina Bo Bardi) zdaje sie wskazywac
na jeszcze inne podejécie — oparte na antropologicznej fa-
scynacji i tworczym taczeniu tradycji i nowoczesnosci?.
Olhar antropoldgico — spojrzenie antropologiczne.
Takiego sformutowania uzywa Antonio Risério, by
mowi¢ o praktyce badawczej brazylijskich artystow
skupionych na kulturze ludowej péinocnego wschodu
Brazylii?®. O jakim rodzaju spojrzenia — czy moze warto
zaryzykowaé okreslenie ,wejrzenia” — pisze brazylijski
antropolog i historyk? Musi przeciez wiedzie¢, ze widze-
nie ma w antropologii dtuga i czesto uwiktang w kolo-
nialne konteksty historie. Widzenie antropologa chce
najczeéciej porzadkowad, znajdowaé punkty centralne
w obrazie. Risério w takim przypadku musiatby méwié
o spojrzeniu utadzajgcym, narzucajacym porzadek pa-
trzenia, i centrum, jakim jest oko fotografa / widza / an-
tropologa. Wspolczesna antropologia czesto usituje wy-
zwoli¢ sie z tej generalizacji, uzywajac innych rodzajow
metafor niz metafora obrazu. Skupia si¢ na dekonstruk-
cji procesu widzenia lub wrecz, jak to robig kierunki
performatywne w antropologii, koncentruje uwage na
cielesnosci i komunikacji ze §wiatem poprzez cialo?.
Risério zdaje sobie sprawe z niebezpieczeristwa przy-
porzadkowywania artystow ogdlnym ideom politycznej
przemiany i kulturowego eurocentryzmu. Jego propozycja
yantropologicznego spojrzenia” wystrzega sie uogélnien.
Uzywa on tego pojecia w specyficznym kontekscie historii
awangardy potnocno-wschodniej Brazylii lat 50. XX wieku.
Moéwi o patrzeniu jako o sposobie poszukiwania opartym
nie na jednym klarownym spojrzeniu, ale wielu ,,spoglad-
nieciach”. Takie systematyczne przygladanie sie zjawisku
przywoluje metode obserwacjifaktowniczymrybamorskich
glebin autorstwa Julieta Micheleta. Chodziloby o wielo-
krotne rzucanie spojrzenia, ktdre nie ocenia, ale zbiera in-
formacje za kazdym razem pod innym katem. ,,Spojrzenie

antropologiczne szuka r6znic, ta praktyka pozwala odda-
li¢ niebezpieczenstwo generalizujacych przyporzadkowan
i rozumie¢ zjawisko w szerszym kontekscie spolecznym”?7,
pisze Risério. Usiluje on przywotaé réznorodnos¢ interpre-
tacji i uczyni¢ historie awangardy w Bahii na swoj sposob
bardziej sprawiedliwa.

Kiedy staramy sie wydoby¢ posta¢ Yanki Rudzkie;
z przeszlosci uwiklanej w szereg kontekstéw i historycz-
nych znieksztalcen, staje nam na drodze ten sam problem
przyporzadkowania jej oficjalnym wersjom historii — hi-
storii tafca ekspresjonistycznego w Brazylii, historii uni-
wersytetu, historii powojennych narracji i historii ksztal-
towania sie brazylijskiej demokracji. Pamie¢ jest w duzej
mierze subiektywnym konstruktem podlegajacym wply-
wom i zmianom. Na jeden z probleméw dotyczacych tej
kwestii wskazuje wspomniany juz wczeéniej francuski ba-
dacz Pierre Nora, omawiajacy w swoich pracach konflikt
miedzy generalizujaca historia i indywidualng pamiecia?.
Mysle, ze podobny mechanizm wystepuje w przypadku
wielu projektéw awangardowych rozwijajacych sie w la-
tach 50.160. XX wieku w Brazylii. Zostajg one przyporzad-
kowane ogélnym interesom politycznym albo projektom
owczesnej modernizacji kraju. Dlatego tez w niniejszym
tekscie zaproponowatem bardzo szczegélne okreslenie
LHfigury pamieci”, przywolujace niczym w spektaklach Ta-
deusza Kantora zastygle sceny pamieci, w tym przypad-
ku sceny z zycia polskiej artystki, emigrantki, katoliczki
siedzacej w oknie apartamentu i do§wiadczajacej spotka-
nia z nieznang kulturg afrykaniskich duchow. By¢ moze
pozwoli to nam na wypracowanie obrazu artysty z jednej
strony uwikianego w burzliwg historie Brazylii tamtego
okresu, z drugiej za$ poszukujacego takze wlasnego, nie-
zwyklego i niebanalnego jezyka tworczej wypowiedzi.

&

Yanka Rudzka nazwata jedng ze swoich najwaz-
niejszych bahianiskich choreografii Ex-Votos. Koniczac
rozwazania dotyczace artystki, chciatbym skupic¢ sie na
tym dziele, gdyz posiada ono antropologiczny aspekt,
tak istotny dla jej tworczosci. Odwotuje sie zarazem
do katolicyzmu i do candomblé. Ta jednoczesnoéé jest
istotna dla zrozumienia osobowoéci tworczej Rudzkiej
tamtego okresu, opartej na dychotomii dwoéch kultur.

Ex-votos nalezg do tradycji zwiazanej z ludowym ka-
tolicyzmem. Ten lacinski skrot odwoluje sie do przy-
rzeczenia zlozonego bostwu. Odnosi sie do obrazow,
figurek obrazujacych czesci ciata lub cale cialo i innych
obiektéw podarowanych Bogu w imie wdziecznosci za
dokonane uzdrowienie lub inne szczedliwe zdarzenie. Ex-
voto jest fenomenem artystyczno-religijnym zwigzanym
$ciSle z wierzeniami ludowymi. Wyraza rodzaj rytualnej
wymiany z bostwem i jest praktyka obserwowana we
wszystkich epokach i kulturach”?. W Brazylii ex-votos
pojawily sie w XVIII wieku wraz z kulturg europejskich
kolonizatoréw. Jak wiele innych fenomenéw katolicyzmu
zostaly przez miejscowa ludno$¢ polaczone z wierzenia-
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1. Yanka Rudzka podczas improwizacji, Szkola Tanca Uniwesytetu Federalnego Bahia, 1959. Fot. Silvio Robatto.
2. Yanka Rudzka podczas improwizacji, Szkola Tanca Uniwesytetu Federalnego Bahia, 1959. Fot. Silvio Robatto.
3. Choreografia Wody Oxald,, kino-teatr Guaracy, 1960. Fot. Silvio Robatto.

4. Yanka Rudzka z zespolem. Fot. Silvio Robatto.

5. Yanka Rudzka podczas improwizacji, Szkola Tanca Uniwesytetu Federalnego Bahia, 1959. Fot. Silvio Robatto.

mi kultur tradycyjnych, tworzac swoistg i niepowtarzal-
ng mieszanke. W Brazylii istnieje obecnie kilka duzych
centrow religijnych, w ktorych praktykuje sie ex-votos.
Jednym z nich jest koéciot Bonfim w Salvadorze. To
specyficzne miejsce, gdyz w wyniku synkretyzmu religij-
nego gora i kosciot Bonfim zwigzane sg takze z tradycja
candomblé. Kosciél poswiecony osobie Jezusa Chrystusa
jest przez wyznawcéw candomblé utozsamiany z rytu-
alem odprawianym dla Oxal4 — orixd (béstwa) reprezen-
tujacego energie stworzenia. Kosciol sprawia wrazenie
normalnego miejsca katolickiej praktyki. W jedne;j z sal
kosciota pozostawiane s przez wiernych rytualne figurki
ex-votos. W glownej nawie odbywajg sie regularne msze.
Jednak raz do roku kosciot Bonfim staje sic miejscem
pielgrzymek doméw candomblé. W czasie styczniowego
$wieta Lavagem de Bonfim (,,obmycie gory Bonfim”) wy-
znawczynie przynosza do kosciola wode w naczyniach po-
$wieconych orixd Oxald. Obmycie schodéw kosciota ma
symbolizowa¢ oczyszczenie duchowe w rytuale candomblé.
Dwa porzadki rytualne spotykaja sie w tym przypadku
w ramach niepisanego paktu wzajemnego poszanowania.

W 1952 roku brazylijska artystka Cecilia Meireles
publikuje ksiazke Sztuki plastyczne Brazylii — Sztuki lu-

dowe. Dwa rozdzialy poswieca wlasnie figurom ex-votos
w kulturze ludowej Brazylii. Forsuje w swojej publika-
cji teze, ze wspolczesna kultura Brazylii moze rozwingé
sie tylko przez poszanowanie ludowej kultury trady-
cyjnej. Yanka Rudzka czyta te ksiazke jeszcze w Sao
Paulo i prawdopodobnie pod jej wplywem zaczyna sie
interesowaé tradycjg Salvadoru.

Lia Robatto wspomina sama choreografie Ex-Votos
jako niezwykle oszczedna w ruchach. ,Yanka chciala
osiggnac efekt upodobnienia tancerza do ludzkiej figur-
ki ex-voto stojacej na bacznoéé z rekami blisko tutowia.
Prawie cata choreografia byta opracowana pod katem tej
wyprezonej figury”*. Robatto twierdzi, ze ta choreografia
byta niezwykle minimalistyczna, ruchy postaci oszczed-
ne, a stojaca na bacznosé i wykonujaca niewielkie ruchy
tancerka miata przywolywaé niezwykly efekt scenicznej
obecnoéci. Nowoécig bylo takze zaprezentowanie chore-
ografii na zamontowanej na srodku publicznego placu
scenie. Posta¢ praktycznie taficzyta na ulicy.

Zar6bwno ex-votos, jak i orixd Oxala stajg sie inspiracja
w poZniejszej pracy tworczej. Wskazuje na to tematyka
choreografii — Ex-Votos i Aguas de Oxald (ta ostatnia na-
zwa — ,2wody Oxald” — oznacza wlasnie wode niesiong
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przez wyznawcow candomblé w trakcie $wieta Lavagem).
Zwlaszcza Ex-Votos stawatoby sie w tym sensie projektem
emblematycznym dla calej obecnosci artystki w Salvado-
rze. Posrednio, przez miejsce kultu Bonfim, ex-votos wiaza
sie z energig Oxal4 i oddaja dialektyke dwoch porzadkow
duchowych, miedzy ktérymi znajdowala sie Yanka, prak-
tykujaca katoliczka zafascynowana obrzedem candomblé.

F

Tekst powstal w ramach projektu artystyczno-badawczego
JYanka Rudzka. Zaczyn”, realizowanego przez Culture.pl,
ArtStations Foundationi Vivadanga Festival Internacional.
Inicjatywa jest czeécig programu prezentacji polskiej kultu-
ry w Brazylii organizowanego przez Culture.pl w 2016
roku. Wiecej informacji na stronie Culture.pl/brasil.

Przypisy

1

Candomblé jest okresleniem zespotu brazylijskich kultow
religijnych afrykaniskiego pochodzenia. Jego podstawowym
zalozeniem jest obecnos¢ w trakcie obrzedéw afrykanskich
duchéw orixd, ktore opetujg inicjowanych i przygotowanych
do tego wyznawcow. W candomblé centralng funkcje petnia
muzyka i taniec. Poszczegdlnym orixds przyporzadkowane sa
okreslone, grane na trzech bebnach rytmy oraz wyrazajace
ich nature tafice. Wyznawcy candomblé wierza, ze owtadniety
$wietym transem tancerz swoimi ruchami wyraza obecnos¢
orixd. Wielu wspotczesnych artystow interesuje sie taficem
i muzyka candomblé. Poczatkow tej trwajacej do dzisiaj fascy-
nacji nalezy szukaé w dokonaniach artystycznych Yanki
Rudzkiej i innych artystéw pierwszej potowy XX wieku.

Y7 uzywane jest w brazylijskiej pisowni imienia artystki.
Maria Claudia Alves Guimaraes, Vestigios da danca
Expressionista no Brasil, Yanka Rudzka e Aurel Von Milloss,
Universidade Estadual De Campinas, Instituto De Artes,
Campinas 1998.

Powotluje sie tu szczegdlnie na rozmowy przeprowadzo-
ne przeze mnie z Lig Robatto (27.03.2015) i inng
wazing postacia tafica brazylijskiego — Dulce Aquino
(20.11.2015).

Rozmowa autora z Lig Robatto 27.03.2015.

Antonio Risério, Avant-garde na Bahia, Ed. Instituto
Lina Bo e PM. Bardi, Sao Paulo 1995, s. 105.

Takiego okre$lenia uzywa Antonio Risério, aby opisa¢
patologiczng nieprzystawalno$¢ dwoch kultur — tej nazy-
wanej wysoka i faczonej ze §wiatem kolonialnych norm
oraz kulturg pochodzenia afrykanskiego.

Maria Claudia Alves Guimaraes, Vestigios da danga
Expressionista no Brasil, Yanka Rudzka e Aurel Von Milloss,
dz. cyt.

Sformutowanie ,figura pamieci” jest w tym kontekscie
moja autorska propozycja. Pamietajac przede wszystkim
o przywolywanym w pdzniejszych partiach tekstu rozroznie-
niu Pierre’a Nory na intymna pamieé utrwalong w gestach,
ciele i sferze prywatnej w opozycji do oficjalnej historii,
chciatbym zaproponowa¢ okreslenie ,,figury pamieci” ozna-
czajace zachowane w pamieci istotne chwile, ktore przywo-
tuja na nowo rzeczywisto$¢ inng niz ta utrwalona przez ofi-
cjalng wersje historii. Pojecie to dotyczy miejsc, ktore sg
w sposob szczegdlny uwiklane w kwestie pamieci i historii.
Chodzi 0 mocne i konkretne wspomnienie, ktore utrwala
sie i podrozuje w czasie. Nora moéwi o procesie przechodze-
nia ,od pamieci do historii...”, co oznacza wedtug niego
zanik pamieci indywidualnej na rzecz wigkszych konstruk-

20

21

22
23
24

25
26

27
28

29

30

434

tow historii. Mozna by tu ewentualnie doszukiwaé sie
podobienstw takze z pamiecig utrwalang za pomoca moc-
nych i powracajagcych nieustannie scen w spektaklach
Tadeusza Kantora. Utracona przesztoéé artysty dzieki tej
technice jakby zastyga. Patrz: Pierre Nora, Miedzy pamiecig
i historig: Les lieux de Mémoire, ,Tytul roboczy: Archiwum”
2009, nr 2, Wyd. Muzeum Sztuki w Lodzi.

Maria Claudia Alves Guimardes, Vestigios da danca
Expressionista no Brasil, Yanka Rudzka e Aurel Von Milloss,
dz. cyt., s. 153.

Rozmowa autora z Lig Robatto (18.11.2015).

Carmen Paternostro Schaffner, A danca expressionista,
Alemanha e Bahia, EDUFBA, Salvador 2012, s. 21.
Antonio Risério, dz. cyt., s. 105.

Uzyte kilkukrotnie przez Risério sformutowanie ,tematy-
ka europejska” wydaje sie bardzo ogélne. Staje sie jednak
bardziej oczywiste, kiedy wezmiemy pod uwage kwestie
pojawienia sie europejskiego modernizmu w Brazylii.
»Tematyka europejska” byly czesto okreslane tematy
modernizmu w ogole. W tym przypadku chodzitoby
o taniec ekspresjonistyczny. Patrz: Lia Robatto, Danca
em Processo — A Linguagem do Indizivel, Centro Editorial
e didatico da Universidade Federal da Bahia, Salvador
1994; Carmen Paternostro Schaffner, A danga expressio-
nista, Alemanha e Bahia, EDUFBA, Salvador 2012;
Antonio Risério, Avant-garde na Bahia, dz. cyt., s. 112.
Maria Claudia Alves Guimardes, Vestigios da danca
Expressionista no Brasil, Yanka Rudzka e Aurel Von Milloss,
dz. cyt., s. 167.

Rozmowy autora z Lig Robatto (27.03.2015) i Dulce
Aquino (20.11.2015).

Antonio Risério, dz. cyt., s. 105.

Maria Claudia Alves Guimardes, Vestigios da danca
Expressionista no Brasil, Yanka Rudzka e Aurel Von Milloss,
op. cit., s. 171.

Cytat przytoczony za Maria Claudia Alves Guimaries,
ktora w swej pracy naukowej dotarta do archiwalnych arty-
kutéw z tamtego okresu. ,A Gazeta”, 24 stycznia 1958.
James Clifford Klopoty z kulturg, dwudziestowieczna etno-
grafia, literatura i sxtuka, przel. Ewa Durak, Joanna
Iracka, Ewa Klekot, Maciej Krupa, Stawomir Sikora,
Monika Sznajderman, wyd. KR, Warszawa 2000.

Proces ksztattowania sie brazylijskiej awangardy w opar-
ciu o wzorce europejskie, ale z uwzglednieniem rodzimej
tradycji afrobrazylijskiej i tradycji rdzennych Indian opi-
suje wlaénie ksigzka Risério Avant-garde na Bahia.

A. Risério, dz. cyt., s. 90.

Tamze, s. 53.

Tamze, s. 90. W latach 50. podejscie antropologiczne
zainspirowane bylo ,Tygodniem sztuki wspodtczesne;j”,
ktory mial miejsce w 1922 roku w Sdo Paulo (najwaz-
niejsi uczestnicy tego ruchu to Mirio de Andrade,
Oswald de Andrade, Tarsila Amaral, Raul Boop, Vila
Lobos i inni).

A. Risério, dz. cyt., s. 111.

Por. Richard Schechner, Performatyka: wstep, przel.
Tomasz Kubikowski, Instytut Jerzego Grotowskiego,
Wroctaw 2006.

Antonio Risério, dz. cyt., s. 111.

Pierre Nora, Miedzy pamiecig i historig: Les lieux de
mémoire, ,, Iytul roboczy: Archiwum” 2009, nr 2, Wyd.
Muzeum Sztuki w Lodzi.

Encyklopedia Itau, www.enciclopedia.itaucultural.org.
br/termo5433/ex-voto.

Tamze.




