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OSWIADCZENIE DOTYCZACE PRAW AUTORSKICH

Swiadoma odpowiedzialnosci prawnej o$wiadczam, ze przedktadana teoretyczna
cze$¢ magisterskiej pracy dyplomowej zatytutlowana: ,,Choreografia spoteczna jako

performatywna sita polityczna” zostata wykonana przeze mnie samodzielnie.

Jednocze$nie oswiadczam, ze ww. praca:
— nie narusza praw autorskich w rozumieniu ustawy z dnia 4 lutego 1994 roku
o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz. U. z 2018 r. poz. 1191, z p6zn. zm.)
oraz dobr osobistych chronionych prawem cywilnym, a takze
— nie zawiera danych i informacji, ktore uzyskatem/am w sposob
niedozwolony, nie byla wczes$niej podstawa zadnej innej urzedowej procedury

zwigzanej z nadawaniem dyplomow wyzszej lub tytulow zawodowych.

Oswiadczam, ze wszystkie czgséci pracy dyplomowe;j sg identyczne z zalaczong wersja
elektroniczng. Udzielam nieodptatnie prawa do wprowadzania i przetwarzania w systemie
antyplagiatowym teoretycznej pracy dyplomowej mojego autorstwa. Jestem takze
swiadomy/a, ze jesli praca zawiera tresci stanowiace wlasnos¢ intelektualng Akademii Sztuk
Pigknych w Warszawie, nie mogg by¢ one udostgpniane innym osobom i instytucjom

bez zgody Uczelni.

(podpis studentki)



OSWIADCZENIE PROMOTORKI

Oswiadczam, ze niniejsza teoretyczna praca dyplomowa magisterska
zatytutowana: ,,Choregorafia spoteczna jako performatywna sita polityczna” zostata
przygotowana pod moim kierunkiem i stwierdzam, Ze spelnia ona warunki

do przedstawienia jej w postepowaniu o nadanie dyplomu.

(podpis promotorki pracy)



Streszczenie

Niniejsza praca jest wielowatkowa opowiescia o zjawisku choreografii
spotecznej i performatywnosci wspolczesnego swiata. Odpowiada na pytania
o to, dlaczego choreografia jest sita polityczng, a performans praktyka spoteczng
1 krytyczng. W pierwszej cz¢sci rekonstruuje kluczowe teorie performatyki, filozofii
wladzy nad ciatem oraz sztuki zaangazowanej. W drugiej problematyzuje czgsci
sktadowe choreografii spotecznej — cialo spoteczne, wspdlnote, audiosferg
zbiorowosci czy choreopolityke. Punktem kulminacyjnym jest rozdziat
o performatyce protestu, dowodzacy mocy, z jaka ciata w ruchu transformuja
spoteczno-kulturowa rzeczywisto$¢. Cielesna wspotobecno$¢ oraz haptyczne
doswiadczanie $wiata jawig si¢ tu jako performatywna przestrzen buntu i transgresji,

ktory to potencjal jeszcze mocniej unaocznia towarzyszaca nam dzi§ pandemia.

Stowa kluczowe

choreografia spoteczna, performans, performatywnos¢, taniec, teatr, polityka,
choreopolityka, biowladza, sztuka partycypacyjna, zwrot performatywny,

ciato, wspolnota, ruchy oporu, performatyka protestu, audiosfera protestu
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Wstep

Bycie w thtumie jest do§wiadczeniem ambiwalentnym — dla niektérych
jednoznaczne z dyskomfortem czy lgkiem, dla innych to zrodito sity, pewnosci siebie,
sprawczosci. Dzi$ nie potrzebujemy fizycznego kontaktu, aby nawigzac¢ relacje
z drugim czlowiekiem — gdy z jakiego$ powodu nie mozemy dzieli¢ tej samej
przestrzeni, kontaktujemy si¢ za posrednictwem sieci. Jednak pandemiczna alienacja
1 rézne inne ograniczenia us§wiadamiaja, ze ta namiastka bliskos$ci — jej alternatywna
forma — nie zastapi realnego dotyku. Nie jesteSmy stworzeni do bycia wspolnota
oparta tylko 1 wylacznie na intelekcie. Fundamentem zycia spotecznego jest cielesna
wspotobecnosé. Choreografia spoteczna to pole badania relacji miedzy ciatami oraz
ruchu w przestrzeni publicznej z perspektywy ideologii 1 strategii politycznych;
analiza procesu ksztattowania przez cialo w ruchu tego, co je otacza, ale 1 szerzej —
historii, sztuki, Zycia codziennego. Moze by¢ narz¢dziem wtadzy, shuzac
dyscyplinowaniu cial, ale i podstawowa silg ruchow oporu, wytwarzajaca
alternatywne systemy porzadku 1 modele zycia. Jej podstawowe wtasnosci
to kolektywnos$¢ i procesualnos¢ — zwtaszcza w tej drugiej, oddolnej odstonie,

w ramach ktorej programowanie ruchu grupowego nie odbywa si¢ w konsekwencji
skrupulatnego projektu, lecz pozostaje spontaniczne i z zalozenia egalitarne.

W choreografii artystycznej perspektywa spoteczna wigze si¢ z konstruowaniem

1 testowaniem sytuacji wzajemnej zaleznos$ci miedzy tworcg a publicznoscia,

a takze angazowaniem widzow do partycypacji w spektaklu czy performansie.

Celem niniejszej pracy jest proba odpowiedzi na pytanie o to, dlaczego
choreografia spoteczna jest polityczng sitg i w jaki sposob ten potencjat realizuje.

W jakich praktykach tkwi transgresyjna moc fizycznych zbiorowosci, a ktoére
pozostaja na ustugach rozproszonej, ponowoczesnej, dyscyplinujacej wiadzy?

Jak konsolidowane sa wspdlnoty i dlaczego ruch jest w tym procesie niezbedny?

Co sprawia, ze dzialania performatywne majg tak silny wplyw na rzeczywistos¢
spoteczno-polityczng? Aby bada¢ performans zaréwno jako praktyke kulturowa,

ale 1 sztuke dziatania, choreografi¢ jako taniec, a jednoczesnie ruch cial w przestrzeni
publicznej, przyjetam transdyscyplinarng postawe badawcza — postuguje sie

metodologia historii sztuki, filozofii, nieodlgcznie zwigzanej z performatyka, a takze



socjologii. W pierwszej czgsci podejmuje probe nakreslenia szerokiego pola teorii

1 zjawisk, z perspektywy ktoérych mozna bada¢ zaréwno historyczna,

jak 1 wspotczesng choreografie spoteczng. Punktem wyjscia sg tu kluczowe teorie
performatyki, zawarte w pracach Richarda Schechnera 1 Victora Turnera, Marvina
Carslona, Jona McKenziego czy Diany Taylor, a takze ,,Kondycja ponowoczesna”
Lyotarda. Analizuj¢ performans jako praktyke spoteczng i krytyczna, a takze jako
wspotczesng forme wladzy. Uznalam, ze aby przyjrzeé si¢ jego emancypacyjnemu
potencjatowi, nalezy najpierw okresli¢ na czym ta wtadza polega. Ponowoczesna
kondycja bycia-w-$wiecie prowadzi mnie ku biopolityce wedtug Foucault, nagiemu
Zyciu Agambena czy baumanowskiemu ,,zarzadzaniu wrazeniem” — ré6znym
interpretacjom technik nadzoru nad jednostka i populacja. Za Judith Butler i Gabriele
Klein osadzam pojegcie choreografii w konteks$cie spotecznym, a za Markiem Franco
wskazuje na polityczne uwiklanie tanca. Rekonstruuje zwrot performatywny,
poswigcajac szczegdlng uwage jego polskiej odstonie. Na zawilg i niewyczerpang
relacje miedzy sztuka a polityka patrzg z perspektywy sztuki partycypacyjnej oraz jej
strategii, ktore angazuja 1 prowokuja do refleksji na temat mozliwych swiatow,
alternatywnych modeli funkcjonowania w spoteczenstwie. Gesty artystyczne

o politycznym zabarwieniu sg dzi$ na porzadku dziennym, za to polityka dziata
wbrew paradygmatowi skutecznosci, jest teatrem. Obie sfery sg silnie performatywne
1 mozna je analizowac z perspektywy choreograficzne;.

W centrum pozostaje ciato — jako medium artystyczne, pole spoteczno-
politycznej walki, granica oporu — oraz cielesno$¢ jako doswiadczenie kolektywne.
Antropologiczne 1 socjologiczne rozwazania na temat pamieci spotecznej wspieraja
refleksje na temat ciata spotecznego, ktore otwierajg druga czes¢ pracy. Teoria mitu
inspiruje do badania innych niematerialnych zjawisk bedacych podwalinami
historycznych 1 wspotczesnych wspolnot. Choreografia spoleczna nie obejdzie si¢
bez rytmu — czy to w sekwencjach uktadéw cial, czy w muzyce, ktéra im towarzyszy.
Poswigcam wigc uwage audiosferom protestow i roli dzwieku w mobilizowaniu
ruchow oporu. Pojecie choreopolityki, realizowanej poprzez programowanie
1 sterowanie ruchem mas, osadzam na przyktadach choreografii totalitarnych (znéw
— kiedys 1 dzi$). Jeszcze raz powracam do tanca i jego roli w estetyzacji nazistowskich

spektakli czy teatru i1 jego wptywu na widowiska radzieckie. Jednak ,,duch” unoszacy



si¢ nad tg praca, to tajemnicza i radykalna sita ruchu oporu, zdolna przeciwstawi¢ si¢
nawet skrupulatnie zaplanowanym strategiom opresji. O performatyce protestu pisz¢
zarysowujac XX-wieczne spoteczno-kulturowe rewolucje, inicjowane w buncie
wobec tradycji, kapitalizmu oraz instytucjonalnej przemocy. Ciata w ruchu
transformowaty starg rzeczywistos¢ 1 aplikowaly nowe zasady funkcjonowania w
$wiecie. To na przyklad wydarzenia Marca 68', rewolucja seksualna 1 narodziny ruchu
hipisowskiego, a potem punk rock, grunge czy w koncu wspotczesny koreanski pop,
sieciujacy globalng subkulture za pomocg medidw spotecznosciowych. Wceigz rodza
si¢ nowe choreografie oporu, ktére dzi$§ wcale nie muszg bazowac na fizyczne;j
obecnosci. Splataja si¢ z nimi dynamiczne zmiany, jakie zachodza w sztuce —
choreografi¢ traktuj¢ wiec jako soczewke, przez ktora mozna patrzec¢ na procesy

spoteczne 1 rozne obszary ludzkiej aktywnosci.

I POTENCJAL PERFORMANSU

1. Performatywnos¢ jako kondycja ponowoczesna. Wladza performansu

,»Do metod, ktorymi diagnozujemy wspotczesnosé, nalezy wprowadzic¢
wymiar kinetyczny 1 kinestetyczny — bez niego caty dyskurs dotyczacy
wspodlczesnosci pomija to, co w niej najbardziej realne” — pisat na poczatku XXI
wieku filozof Peter Sloterdijk w ,, La Mobilisation infinite”'. Wyjatkowo$¢ pojecia
performans tkwi w tym, ze mozemy dzi$ za jego pomoca ujac¢ zjawiska niemal kazdej
sfery zycia. Wymyka si¢ sztywnym definicjom, nabiera konkretnego sensu
w zaleznosci od kontekstu. Performuje nie tylko artysta, choreografka, tancerz czy
aktor, ale r6wniez sportowiec, kaznodzieja, adwokatka. Performujemy w zyciu
codziennym — samotnie, i wérdd ludzi. Nauka o performansie to nauka o cztowieku,
o kulturze, o tym co i1 w jaki sposob cztowiek w kulturze wytwarza. Ale nie tylko
o materialnych efektach ludzkiej dziatalnosci — performatyka rownie uwaznie,
co sztuce, przyglada si¢ cho¢by gospodarce, Zyciu spolecznemu czy biznesowi.

Laczy rozmaite dziedziny wiedzy — od jezykoznawstwa, antropologii, historii sztuki,

1 P. Sloterdijk, La Mobilisation infinite, Paryz 2000.
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tanca i teatru, przez filozofig, filologig, socjologi¢ i ekonomige, po kulturoznawstwo
czy nauki polityczne — z realng fizycznoscia; nie tyle nauka o ciele w ruchu,

co pragmatyczng obserwacja wcielanych i reprodukowanych za posrednictwem
performansu norm, wartosci, regut. Jej efemerycznos¢ odpowiada czasom, w ktorych
performatywno$¢ stata si¢ kategorig nazwang przez nauke — czasom
pdznokapitalistycznego nadmiaru, zmiennos$ci poj¢c¢ 1 niestalosci znaczen;

czasom najszybciej zachodzacych przemian technologicznych i spoteczno-
ekonomicznych w historii nowozytnej. W latach 60. XX wieku stata si¢ kategoria
nowego rozumienia i opisu historii, kultury i zycia spotecznego, wraz

z postmodernizmem czy poststrukturalizmem. W 1966 roku Richard Schechner, jeden
z najwazniejszych teoretykOw performansu, dziataniami performatywnymi czlowieka
okreslit zabawe, gre, sporty, teatr 1 rytual, zaliczajac do nich szeroki zakres
aktywnosci — od performanséw zycia codziennego, zgromadzen, publicznych
zachowan politycznych i rozrywki, przez komunikacj¢ i semiotyke, po interakcje
miedzyludzkg, $wiadomos$¢ ciala i jej odgrywanie poprzez zachowania®. ,,Wzajemna
gra skutecznosci, produktywnosci, aktywnosci 1 rozrywki — jednym stowem,
performans — przenika i napedza niezliczone operacje. Na wielu kluczowych
obszarach ludzkiej aktywnosci performans stanowi o sukcesie. (...) Performans stal
sie dzi$ naczelnym osrodkiem wiedzy i wladzy™ — juz w otwierajagcym ksigzke
rozdziale Schechner wyraznie akcentuje, ze to w jaki sposob kategoria
performatywnos$ci warunkuje nasze zycie prywatne i spoleczne, jest lub powinno sta¢
si¢ przedmiotem rozwazan etycznych.

Najistotniejsza cechg performansu jest jego polisemiczno$¢, szczegdlowo
omoOwiona przez amerykanskiego badacza Jona McKenziego w ,, Performuj albo...”.
Whioski, ktore stawia McKenzie poprzedza jednak konstatacja, iz ,, (...) sama préba
nakre$lenia ogodlnej teorii performansu jest czyms przebrzmiatym. Jest anachroniczna.
Porywac si¢ na podobne przedsigwzigcie, na dzisiejszej scenie krytycznej, to zamiar
poroniony lub naiwny, jako ze ogdlne teorie sg zbyt abstrakcyjne, zbyt oderwane, zbyt

ogolnikowe, zeby uchwyci¢ za ich pomocg dziatanie konkretnych performansow™.

2 R. Schechner, Performatyka: Wstep, ttum. T. Kubikowski, Wroctaw 2006, s. 31.

3 Ibid,s. 41.

4 J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, ttum. T. Kubikowski, Krakéw 2011,
s. 29.



Wiasnie w polisemiczno$ci — wieloznaczeniowos$ci — performansu McKenzie
dostrzega potencjal nie tyle rozmywania si¢ granic dyscypliny naukowej, jaka jest
performatyka, co przede wszystkim postrzegania performatywnosci jako
najsilniejszego bodzca warunkujacego wspotczesne bycie-w-§wiecie. Odnoszac si¢
do Foucaultowskiej koncepcji wtadzy-wiedzy, przewiduje, ze ,,performans stanie
sie dla XX i XXI wieku tym, czym dyscyplina byta dla wiekow XVIII i XIX"”.
Praktyki dyscyplinujace ewoluowaly wraz z nowymi, globalnymi mozliwo$ciami
technologicznymi oraz mysla spoteczno-polityczng. Dzi$ role prawa karnego

1 rozlegtych mechanizméw nadzoru w spoteczenstwie, analizowanych przez Foucault
na przyktadzie wigzien, szpitali, fabryk czy szkot, w duzej mierze odgrywa Internet,
media i nowe technologie. W przeciwienstwie do dawnych rezimow, systemowa
kontrola jednostek 1 grup zachodzi dzi§ w sposdb niedostrzegalny 1 nieuchwytny.
Miejsce instytucji podporzadkowujacych sobie ciato spoteczne, zajety dzi§ osrodki
rozproszone, przede wszystkim media. McLuhanowski ,,wiek informacji”
charakteryzuje si¢ bowiem wszechobecnos$cig i natychmiastowos$cig ptynacych do nas
zewszad sygnatow. Performatywna wtadza funkcjonuje jako sie¢ nieskonczonych
mozliwosci — nadmiar moze by¢ roéwnie zniewalajacy, co brak alternatywy.

Jak podsumowuje McKenzie ,, (...) pomimo nawet, ze dyscyplinarne mechanizmy
wciaz sg zdatne do uzytku, ich instytucjonalne formy i funkcje zmieniono tak
radykalnie, ze tereny ich poczety na siebie zachodzi¢, ich kody mieszac sig (...).
Zatamanie si¢ wielopokoleniowych rodzin, potowiczne zycie ich nuklearnych
zastepnikow; wzajemne wchlonigcie si¢ szkoty, biznesu 1 wojska; zmowa zwigzkow
zawodowych z dyrekcja i rzadem; wielokulturowo$¢ wielonarodowych korporacji;
,»pokrycie” tego wszystkiego przez masowe techniki multimedialne — wszystkie te
wydarzenia wskazujg na performatywne wyparcie mechanizmow dyscyplinarnych

w $wiecie Zachodu™®

. Wydaje sig, jakby performatywno$¢ sukcesywnie torowata
sobie droge przez histori¢ XX wieku, by po II Wojnie Swiatowej wybié sie na
powierzchni¢ mysli kulturowej, naukowej 1 spotecznej; stac si¢ kategorig, ktora
warunkuje nasze zycie, posiadajac jednoczesnie najskuteczniejsze narzedzia jego

opisu. Rewolucje traca swoja widocznos$¢, na rzecz cichego przetaczania si¢ przez

5 1Ibid,s. 23.
6 Ibid., s. 241.



codzienno$¢. Rozmywajg si¢ w globalnych spektaklach dnia codziennego,
tak ze mamy duzg szans¢ nie dostrzec ich, gdy si¢ dzieja, a dopiero po jakims$ czasie
zrozumie¢ dlaczego zyjemy w taki, a nie inny sposob.

Piszac ,,Galaktyke Gutenberga”, McLuhan zdecydowat si¢ na utozenie tekstu
nie w tradycyjnym, naukowym toku, a jako nielinearng mozaike narracyjna.
Swiadomie zerwat z uniformizacja, gdyz wtasnie standaryzujacy wptyw druku na
czlowieka i kultur¢ badat. Mozna powiedzie¢, ze w ten sposob performowat samym
tekstem, tak jak czynit to Walter Banjamin za pomocg obrazow 1 stow w ,,Pasazach”
— symbolicznej, wielowymiarowej opowiesci o XIX-wiecznym Paryzu. Podobnie
W swojej rozprawie o istocie performansu dziala McKenzie, rozwijajac tekst
trdjstopniowo. Analizuje performans kulturowy, organizacyjny i techniczny,

a nastepnie bada w jaki sposob mogg ,,zawiera¢ sie w sobie nawzajem””’

. Zarysowuje
histori¢ konstruowania paradygmatu performatyki, jej intelektualng historie.

W tym konteks$cie jego opracowanie wyrdznia si¢ na tle innych kanonicznych prac
dyscypliny, wtasnie ze wzgledu na ujecie zjawiska performansu z perspektywy
technologii oraz biznesowych (i nie tylko) systeméw zarzadzania, co w polaczeniu

z r6znymi dyskursami filozoficznymi prowadzi go do ukonstytuowania performansu
jako wspotczesnej formy wiadzy. Z kolei Marvin Carlson w ,,Performansie” analizuje
histori¢ performatywnosci z punktu widzenia antropologii, etnografii,
jezykoznawstwa 1 socjologii, nakreslajac jej ,,wyjscie” z pola teatru 1 teorii aktow
mowy ku sztukom pieknym, tancowi, literaturze czy psychoanalizie. Konstrukcja jego
wywodu jest klasyczna, ,,podrgcznikowa” — Carlson bierze na warsztat zarowno
performans kulturowy, spoteczny i jezykowy, jak i ludowy oraz artystyczny czy
postmodernistyczny, feministyczny, polityczny, postkolonialny. Wienczy ksigzke
refleksja o niemoznos$ci postawienia jasnych wnioskow: ,,Performans z natury opiera
si¢ konkluzjom, podobnie jak opiera si¢ definicjom, ograniczeniom i rozgraniczeniom
— tak uzytecznym dla tradycyjnego piSmiennictwa naukowego i dla akademickich
struktur. Warto wigc moze wzig€ te obserwacje za swoiste antykonkluzje studium
pewnej antydyscypliny; studium obramowanego autorefleksja, tak charakterystyczng
dla nowoczesnej (lub ponowoczesnej) swiadomosci (...)*%. Carlson buduje przeglad

najwazniejszych zjawisk, prac i akcji, za pomocg ktérych buduje rozlegla opowies¢

7 1Ibid.,s. 31.
8 M. Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2015, s. 296.
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o XX-wiecznej performatywnos$ci. McKenzie idzie o krok dalej — twierdzac,

ze Carlson w swoich badaniach pominat jej normatywny walor, czyli kluczowa ceche
performansu, rozumianego jako zjawisko ontologiczne dla wspotczesnosci. Prowadzi
go do tego miedzy innymi odczytanie ,,Kondycji ponowoczesnej” Lyotarda. W dziele
z 1979 roku filozof okresla performatywnos$¢ jako szczego6lng gre jezykowa

(w rozumieniu Wittgensteina), ktora od lat 50. XX wieku zdominowata zaré6wno
wiedzg, jak 1 wiezi spoteczne: ,,Wedhug Lyotarda performatywno$¢ zastepuja
tradycyjne cele wiedzy: prawde lub wyzwolenie. Mozna ja okresli¢ jako gre
metajezykowa, cho¢ nalezac do kondycji ponowoczesnej (...) operuje ona poprzez
mnogo$¢ sytuacji chwilowych i $cisle zlokalizowanych™. Ona, czyli wydajno$¢ (ang.
performance) systemu, w ktorej Lytoard dostrzega ,,uprawomocnienie
sprawiedliwosci spotecznej”, ktorego zastosowanie jako (...) kryterium

do wszystkich naszych gier nie obywa si¢ bez pewnego tagodnego terroru:
zachowujcie si¢ operacyjnie, to znaczy zgodnie z panujagcymi normami, albo
znikajcie”'*. W takim odczytaniu Lyotarda performatywno$¢ sama w sobie jest
kondycja ponowoczesng o ,,walorze normatywnym”, jak okresla go McKenzie,
podkreslajac, ze ta jej cecha byta przez dtugi czas pomijana przez performatykow.
Dopiero rozszerzenie pola nauki o performansie na dziedziny techniki i zarzadzania,
nie ograniczanie si¢ do polityki kulturalnej, daje jego zdaniem mozliwo$¢
dostrzezenia wladzy performansu''. Wychodzac wiec poza nauki humanistyczne

1 spoteczne ku technologiom oraz wydajnosci zarowno systemu, jak i jednostek,
McKenzie oparl swoj wywod na ,,Kondycji ponowoczesnej”, rozwijajac mysl o tym,
ze rewolucje techniczne i powszechna informatyzacja w drugiej potowie XX wieku
doprowadzily do stworzenia nowych sposobow legitymizowania wtadzy. Bardziej
skutecznych, a takze niebezpiecznych, poniewaz czesto niedostrzegalnych, opartych
na systemie optymalizacji osiggniec¢ (angielskie znaczenie stowa performance).
Lyotard pisat, ze ,, (...) Powszechna informatyzacja ma przeciez zapewni¢ wtasnie

wladze nad kontekstem. Skuteczno$¢ wypowiedzi, czy to denotujace;,

9 J. McKenzie, op. cit., s. 207.

10 J-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna, ttum. M. Kowalska i J. Migasinski, Warszawa 1997,
[w:]J. McKenzie, op. cit., s. 207.

11 J. McKenzie, op. cit., s. 211.



czy preskryptywnej, zwigksza si¢ wraz z iloscig informacji, jakimi dysponujemy
na temat jej desygnatu. Dlatego tez wytwarzanie, przechowywanie w pamigci,
dostepnos¢ i operacyjnos¢ informacji stuza dzi§ przyrostowi mocy [wiadzy]

i jej samolegitymizacji”'?.

Idac za Lyotradem, moc 1 wydajno$¢ to immanentne wtasnosci kondycji
ponowoczesnej, a dostosowanie do nich systemow administracyjno-finansowych
odbito si¢ znaczaco na wspodlczesnej mu nauce. Podporzadkowujac badania naukowe
logice wzrostu mocy 1 przydatnosci dla systemu (wtadzy), panstwo czy
przedsigbiorstwa nie decydowatly si¢ na wsparcie takich osrodkow badawczych,
ktére tych kryteriow nie spetniaty. Mozna powiedzie¢, ze kondycja ponowoczesna
to wiasnie mus spetniania krytycznych wymagan w kazdej sferze zycia, a takze —
rownolegle — samoorganizujace si¢, oddolne ruchy spoteczno-polityczne, buntujace
si¢ 1 przeciwstawiajgce systemowi wladzy—wiedzy. Polem walki ostatecznie jest cialo,
w ktorym odbijaja si¢ wszelkie normy i sposoby zarzadzania, wynikajace zardwno z
nauki, jak i technologii. Z kolei cialo stato si¢ w czasach ponowoczesnych
kluczowym elementem procesu konstruowania tozsamosci, ktory Zygmunt Bamuan
okreslat jako ,,zadanie” stawiane przed jednostka niepewng swojego miejsca
w $§wiecie, rzucong w anonimowos$¢ ruchliwych konglomeratéw miejskich,
we fragmentaryczno$¢ dos§wiadczanych zjawisk'?. Autorytety instytucjonalne,
zardwno zbiorowe, jak 1 panstwowe, zaczely zanikac, ustepujac miejsca nowym
wzorcom 1 modelom spolecznego przystosowania, opartego na elastycznosci 1 wlasne;j
skuteczno$ci. Zrodzit si¢ kult idealnego ciata, bedacego w stanie sprostaé
wymaganiom kultury konsumpcyjnej, nastawionej z jednej strony na pochtanianie
dobr, z drugiej na nieustanne egzekwowanie produktywnosci i1 efektywnosci. Ludzie
zaczeli sami od siebie oraz od siebie nawzajem oczekiwa¢ dokonywania tylko
wlasciwych wyborow, systematycznosci, sprawnosci, odpowiedzialnosci — czy to
za wlasne zdrowie, czy edukacje i zycie zawodowe. Performowanie — sukcesu,
wydajnosci, ,,udanego” zycia, tozsamosci 1 osobowosci — stato si¢ nieodtgcznym
elementem codziennos$ci czaséw ponowoczesnych.

Teoretycznie ukonstytuowana przez Foucault dyscyplinarna wtadza nad

12 J-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna, op. cit., [w:] R. Schechner, op. cit., s. 152.

13 Z. Bauman, Dwa szkice o moralnosci ponowoczesnej, Warszawa 1994, s. 8.
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ciatem zarzadza jednostka nie tylko za pomocg regulamindéw i praw, ale takze
cielesnych rytualow, zwyczajow i ceremonii. Jest wiec wszechobecna,
reprodukowana zaré6wno przez system instytucjonalny, jak i spoteczny,

ale jednoczes$nie jej interesy realizowane sg w sposob bezposredni. Dzieje si¢

to wskutek inkorporowania mechanizmow witadzy — zasad, norm i wartosci

— na poziomie codziennych zwyczajow i czynnosci, a przejawia w samokontroli,
samodyscyplinie, hiperaktywnosci, ciaglej potrzebie sprostania wymaganiom.

A wymagania kultury zdominowanej zmystem wzroku 1 kultu wizualnosci
sprowadzaja si¢ w duzej mierze do ciata. Taka wladze, wcielang niejawnie

1 mimowolnie, wszechobecna wladz¢ nad calg populacja Foucault okreslit jako
biowladze". Wojciech Mackiewicz w ksigzce ,,Ciafo i politycznos¢” analizuje
dorobek autora ,,Historii seksualnosci” z perspektywy filozofii ciata, ,,bada miejsce
oraz formy ciata i cielesno$ci w procesach ,,produkcji” prawdy i podmiotowosci
(...)”". Foucault upatrywat poczatek biowladzy w narodzinach liberalnych
spoteczenstw obywatelskich, ktorym ustapil miejsca system monarchiczny.

Ta szczegodlna zmiana w funkcjonowaniu spoteczenstw europejskich na przetomie
XVIII 1 XIX wieku, przyczynilta si¢ do zanikania wiadzy dyscyplinarnej oddziatujace;j
na okreslone, konkretne terytorium, na rzecz nowej formy wtadzy. ,,.Biopolityka
odchodzi od polityki ,,bliskiej ciatu”, jaka rzekomo byta wtadza monarsza, i podaza
w kierunku nowego bytu spotecznego, jakim jest populacja. (...) Wylania si¢ ona
w przestrzeni dotychczas niedostepnej, rodzi bowiem praktyke administracji ciat

i wyrachowanego zarzgdzania zyciem”"'®

. Mackiewicz odwoluje si¢ takze do koncepcji
biopolityki w ujeciu Jean-Luc Nancy'ego, ktory postrzegat ja jako form¢ zarzadzania
jednostkami — ujarzmianie ich poprzez normy zdrowia, witalnosci czy
produktywno$ci'’. Dynamiczny rozwdj nowej technologii sprzegt sie z narodzinami
spoteczenstwa masowego, ktore wymagato nowych metod zarzadzania i kontroli —

nastawionych nie na podmiot indywidualny (cztowieka-cialo), a na podmiot bedacy

14 Zob. M. Foucault, Historia seksualnosci, ttum. B. Banasiak, T. Komendant, K. Matuszewski,
Warszawa 2000.

15 W. Mackiewicz, Cialo i politycznosé. Koncepcja cielesnosci w filozofii Michela Foucault, Krakow
2018, s. 11.

16 Ibid., s. 379.

17 Ibid., s. 380.



czgs$cig masy (cztowiek-gatunek). Wedtlug Foucault biowladza jest narzedziem
podporzadkowywania zycia jednostek w celach akumulacji kapitatu, nieodtaczng
forma wladzy w systemie kapitalistycznym, ktory ,,(...) mogt przetrwac jedynie
za cen¢ kontrolowanego wtloczenia i dostosowania zjawisk populacyjnych do
proceséOw ekonomicznych. Wymagat jednak czego$ wiecej: potrzebne mu byto
wzmaganie jednych i drugich, ich umacnianie przy jednoczesnej pozytecznos$ci

1 postuszenstwie; potrzebne byly metody wladania, zdolne intensyfikowa¢ moc,
sprawnos$¢, w ogodle zycie, bez umniejszania zniewolenia (...)”".

Biopolityka realizuje si¢ takze poprzez relacj¢ wladzy wobec praktyk
seksualnych oraz szerzej — seksualnosci jako rodzaju fizycznej sity witalnej, bedacej,
obok predyspozycji psychicznych, warunkiem wydajno$ci w pracy zawodowej,
nie za$ zrodlem cielesnej przyjemnosci —,,(...) seks dlatego ujarzmiany jest z tak
wielka surowoscig, ze nie daje si¢ pogodzi¢ z powszechnym i wydajnym
zatrudnieniem; czyz w epoce, w ktorej sita robocza podlega systematycznej
eksploatacji, mozna pozwoli¢, by zabawiata si¢ innymi przyjemnosciami niz te,
ktore ograniczone do minimum, umozliwiajg jej reprodukcje?””. Inna forma, jaka
przyjmuje biowtadza, to kontrolowanie populacji za pomocg systemu opieki
medycznej, dazacej do utrzymania ludzi w zdrowiu, higienie i ptodno$ci — rosnagcym
przyro$cie naturalnym. Ciato indywidualne utracito swoja intymnos¢, stajac si¢
ciatem ,,rozciggnigtym” na cate spoteczenstwo. Jak pisze Mackiewicz: ,,Wiek XVIII
byt tym, w ktérym Foucault dostrzegt szczegoélne wzmozenie dziatan ,,mechanizméow
medykalizacji” ciata. Z nich nast¢pnie biorg zrodto dziedziny szczegotowe:
od higieny ciata do terapeutyki. Higiena u swych nowozytnych poczatkdéw
przyjmowata wielopostaciowe formy: od nowych sposobow Zywienia i opieki
w czasie choroby, przez nowe zabiegi oczyszczania ciala, do stopniowo coraz bardziej
sterylnych warunkow mieszkaniowych. ,,Wiecej wtadzy” przeklada si¢ wigc na
konkretne efekty: spadek poziomu zachorowalno$ci, zanik wielkich fal epidemii,
wydtuzenie $redniej dtugosci zycia, zwigkszenie przezywalnosci w kazdej z grup

wiekowych”®. Wladza jest legitymizowana za pomocg efektow kontroli oraz

18 M. Foucault, Wola wiedzy, ttum. T. Komendant, [w:] tegoz, Historia seksualnosci, op. cit., s. 125,
[w:] W. Mackiewicz, op. cit., s. 381.

19 Ibid., s. 15.

20 W. Mackiewicz, op. cit., s. 392.
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technologii bezpieczenstwa, w ktorych centrum znajduje si¢ ciato. Oddziatuje

na kazda sfer¢ zycia — zarowno ,,nagiego”, jak i ,,politycznego”, idac za Giorgio
Agambenem, dla ktérego biopolityka niesie ze sobg niemozno$¢ oddzielenia biologii
od polityki, a praw cztowieka od praw obywatelskich. ,,Nagie zycie” (bios)
podporzadkowane jest kulturze, polityce i systemowi prawnemu, uwiktane

w normalizujgce konwencje i1 zasady, a takze podporzadkowane optymalizacji
produkcyjnych czy ekonomicznych osiggnieé panstw?'. Powotujac si¢ na koncepcje
biopolityki Foucault, wloski filozof wskazuje jej ambiwalentne konsekwencje —

z jednej strony rozwoj ekonomii i medycyny oraz wzrost populacji, z drugiej
podporzadkowanie Zycia jednostki postgpowi gospodarczemu i wykluczenie takiego
zycia, ktore z jakich§ powoddéw nie miesci si¢ w przyjetych normach (czego
skrajnym, tragicznym odzwierciedleniem staty si¢ systemy totalitarne i obozy
koncentracyjne). ,,Strategia biopolityki polega na tym, ze stara si¢ ona uwzglednia¢
wszystkie dziedziny, ktore maja wptyw na ciato jednostek: od polityki mieszkaniowej
do zasad architektonicznych, od polityki prowadzenia wojen do ekonomicznych
ograniczen w handlu miedzynarodowym, wreszcie od etyki seksu do stylu ubioru™* —
podsumowuje Mackiewicz.

Przywolane przez mnie niektoére z mechanizméw kontroli i nadzoru, jakie
wobec ciata wyksztatcita wtadza dyscyplinarna, Foucault podporzadkowat tzw.
Limperatywowi zdrowia”, ktory stal si¢ ogolnym celem i obowigzkiem cztowieka
w spoteczenstwie — cztowieka zawsze gotowego do pracy na rzecz systemu
kapitalistycznego, podporzadkowanemu nowoczesnej, odpodmiotowionej i niejawnej
wladzy. Jak wskazywat Lyotard, za posrednictwem informatyzacji i rozwoju
technologii wtadza stata si¢ w XX wieku de facto kondycja istnienia — kondycja
performatywna. Fizyczny panoptykon zamienit si¢ w cyberarchitekurg cyfrowego
$wiata, pozostajaca poza realnym czasem i przestrzenig — wladza performansu,

w przeciwienstwie do dyscypliny i kazni, generuje zaréwno ciata fizyczne, jak
1 cyfrowe — twierdzi McKenzie — ,,Najbardziej uderzajacym aspektem wiladzy
performatywnej jest to, ze wlasnie zacheca ona do transformacji, innowacji, a nawet

transgresji 1 perwersji. Nie jesteSmy juz przedmiotami dyscypliny — performujemy.

21 Zob. G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wiladza i nagie zycie, ttum. M. Salwa, Warszawa 2008.

22 W. Mackiewicz, op. cit., s. 403.
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Robimy swoje wielozadaniowo. Ten wtasnie aspekt performansu jest szczegdlnie

ktopotliwy, odstania bowiem libidalng infrastrukture dzisiejszej dominacji”?.

2. Performatywne wytwarzanie wspolnoty. Rytualy przejscia

W latach 60. XX wieku, gdy ksztaltowala si¢ dopiero teoretyczna wiedza
o performansie, uwaga badaczy skupila si¢ na pojeciu przedstawienia, co zblizyto
do siebie antropologow i teatrologow, a w konsekwencji nadato performatyce

2 Victor Turner i Richard Schechner wspotpracowali

»antropologicznego odchylenia
ze sobg blisko od 1977 do 1983 roku, wspottworzac konferencje wokot rytuatu

1 performansu, na kilka lat przed powstaniem pierwszego na §wiecie Wydziatu
Performatyki na Uniwersytecie Nowojorskim. Turner byt teoretykiem rytuatu

0 utopijnym spojrzeniu na rol¢ peformansu w zyciu spotecznym: ,,Kultury najpetniej
wyrazajg si¢ 1 nabieraja Swiadomos$ci poprzez swoje rytuaty i performanse.
Performans jest dialektyka przepfywu, to znaczy spontanicznego ruchu, w ktorym
dziatanie i $wiadomos$¢ stanowig jedno, oraz refleksyjnosci, w ktorej zasadnicze
sensy, wartos$ci i1 cele ukazuja si¢ w dziafaniu, ksztattujac 1 wyjasniajac zachowanie.
Performans jest $wiadectwem naszego wspolnego cztowieczenstwa, ale wyraza tez
wyjatkowos¢ poszczegdlnych kultur. Wnikajac w swoje performanse i uczac si¢ ich
gramatyki i stownictwa, lepiej si¢ wzajemnie poznamy”®. Turnera fascynowata faza
liminalna, ktora zdefiniowal, rozwijajac teori¢ trojdzielnej struktury rytuatu Arnolda
van Gennepa. Procesem liminalnym (lime — fac. ,,pr6g”) okreslal moment fazy progu
w rytuale przejscia, ktory podzielil na etapy wylaczenia, progu i wigczenia®.
Konceptualizacja fazy progu to proba uchwycenia procesu transformacji — momentu,
w ktorym jednostka funkcjonuje poza czasem — a takze poza prawem 1 poza
konwencjami — aby w finalnym etapie ceremonii czy rytuatu, osiggna¢ nowy status

spoteczny 1 wcieli¢ obowigzujace dla niego normy. Jak to ujmuje Erica Ficher-Lichte,

23 J. McKenzie, op. cit., s. 243.

24 R. Schechner, op. cit., s. 33.

25 V. Turner, ze spotkania organizacyjnego przed ,, Swiatowq konferencjq na temat rytuatu
i performansu, [w:] R. Schechner, op. cit., s. 33.

26 V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, ttum. E. Dzurak, Warszawa, 2010.
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faza liminalna oznacza bycie pomig¢dzy, realizowanie czystej potencjalnosci, ktora jest
fundamentem transformacji w trakcie rytuatu®’. Turner postrzegat ten moment jako
najbardziej istotny dla rytuatlu, poniewaz realizuje mozliwos¢ tworzenia nowych

sytuacji 1 tozsamosci.

,» W takich performasach jak rytualy nie kazdy moze uczestniczy¢. Biora

w nich udziat jedynie ci, ktorzy przeszli przez inicjacje w okreslone praktyki. Czasem
rytual cementuje uczestnikéw w jedng grupe, czasem podtrzymuje spoteczne
podzialy, wykluczenia, stereotypy — kobiety powinny stang¢ tam, me¢zczyzni tutaj,
dla niektorych grup w ogdle nie ma miejsca, i tak dalej. Czynienie staje si¢
specyficzng formg przynaleznosci”® — pisze Diana Taylor w ,,Performansie”,
opracowaniu z 2012 roku, w ktérym zatozycielka nowojorskiego Hemispheric
Institute of Performance and Politics analizuje pozostajace poza gtownym nurtem
zjawiska z Ameryki Srodkowej i Potudniowej, akcentujac w swoich badaniach,
podobnie jak McKenzie i Butler, polityczny wymiar performansu. Rytuaty stuzg nie
tylko odtwarzaniu spotecznych norm, ale przede wszystkim warunkuja

w uczestnikach i uczestniczkach poczucie wspolnoty i1 przynaleznosci — to momenty,
w ktorych unaocznia si¢ 1 dziala kolektywne cialo i jego spoteczna choreografia.
Wzmacnianiu czy formalizowaniu rytuatéw spotecznych od wiekow towarzyszy
kultura — r6zne, ewoluujace formy widowisk 1 przedstawien stanowig nosniki
kulturowych toposéw 1 archetypicznych wzorcow spotecznych. Dotykam tu obszerne;j
dychotomii natura — kultura, cialo — normy, ktorej $wiadomie nie poglebiam.
Interesuje mnie rytual w kontekscie procesu konstruowania cielesnej wspolnoty,

o czym wigcej bedg pisa¢ w kolejnym rozdziale. Istota rytuatu zainspirowata rozwoj
nauki o performansie, jako czyms, co wydarzajac si¢, powotuje do istnienia nowy stan
rzeczy (wszystko zaczelo si¢ w koficu od austinowskiego performatywu — czynienia
za pomoca jezyka). I w tej istocie — momencie czystej mozliwosci, procesie stawania
sig, w przej$ciu miedzy jednym stanem a drugim — w fazie liminalnej dostrzegam
transgresyjny wymiar performansu. Jak pisze Schechner: ,,Limen to prog, waski pas
ani zewnatrz, ani wewnatrz budynku czy pokoju, faczacy jedng przestrzen z inna,

a raczej przejscie miedzy miejscami niz miejsce samo w sobie. W performansach

27 E. Fischer-Lichte, Performatywnos¢, tum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2018, s. 63.
28 Diana Taylor, Performans, tum. Borowski Sugiera, Krakow 2018, s. 23.
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rytualnych czy artystycznych waska przestrzen limen znacznie si¢ rozszerza —
zaréwno dostownie, jak i1 pojeciowo. To, co zazwyczaj jest ledwie przejSciem ku
czemus, staje si¢ miejscem dziatania. I przy tym samo dziatanie jest, by uzy¢ formuty
Turnera, ,,ni tym, ni owym”. Rozszerza si¢ ono w czasie 1 przestrzeni, ale zachowuje
szczegOlng przejsciowose czy tymcezasowosC. (...) Pod wzgledem pojeciowym to,

co wydarza si¢ w czasoprzestrzeni liminalnej, rowniez ulega wzmocnieniu czy
podkresleniu™?.

Performatywnos$¢ niesie wigc ze sobg dwa wymiary — z jednej strony to
wspodlczesna forma oraz immanentna kondycja wtadzy nad jednostkg i tym, jak
funkcjonuje w spoteczenstwie. Z drugiej strony jest to warunek mozliwosci,
przestrzen, w ktorej staje si¢ mozliwe przekraczanie ograniczen i odrzucanie
normatywnych wartosci, a takze transformacja potrzebna do funkcjonowania
w konkretnej spotecznosci. Performans rytualny, poza tym, ze cz¢sto jest niezbgdnym
wydarzeniem przej$ciowym (jak inicjacja chtopcéw w ludach plemiennych, chrzest
albo §lub), moze stanowi¢ rodzaj wytrychu w codziennej rzeczywistosci. Taka
funkcje pelni przede wszystkim teatr, ale takze rozne rodzaje wspdlnotowych
zgromadzen, jakimi wspotczesnie mogg by¢ imprezy taneczne, demonstracje,
manifestacje, ceremonie religijne, badz swieckie. ,,W stanie liminalnym ludzie
uwalniajg si¢ od wymogdéw powszedniego zycia. Czuja si¢ zjednoczeni
z towarzyszami; zawiesza si¢ osobiste 1 spoteczne rdznice. Ludzie czujg si¢

podniesieni na duchu, oczyszczeni, porwani”*°

— Schechner przywotuje w tym
kontekscie turnerowskie pojecie communitas, oznaczajace stosunki miedzy osobami
uczestniczagcymi we wspolnym obrzedowym przej$ciu. Stan communitas

o spontanicznym charakterze to intymna, bezposrednia sytuacja, w ktorej zanika
status spoleczny, ustepujac miejsca gtebokiemu poczuciu rownosci miedzy jej
uczestnikami i uczestniczkami. Jak twierdzi Schechner, geneza performansu nie
miesci si¢ wylacznie w rytuale czy jakiej$ formie sztuki. Wywodzi si¢ z napigcia
mig¢dzy rozrywka a skutecznoscia, pomiedzy ktorymi roztacza si¢ pole roznorodnych
zjawisk: ,,Jest faktem, ze w dowolnym momencie, w kazdej czgsci §wiata 1 w kazde;j

kulturze ludzie uprawiali 1 uprawiaja taniec, muzyke i teatr. Uzywaja performansow

w rozlicznych celach, obejmujacych rozrywke, obrzed, budowe spolecznosci i zycie

29 R. Schechner, op. cit., s. 85.
30 Ibid., s. 89.
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towarzyskie. Funkcje te mozna tacznie okresli¢ jako napigcia miedzy rozrywka

a skutecznoscia. Pragnienie, by wyobrazi¢ sobie ,,pierwszy performans”, wigcej nam
mowi o tym, o czym marzyli uczeni danej kultury, niz o tym, co rzeczywiscie moglo
si¢ kiedy$ wydarzy¢™'. Jest za to pewne, ze performans jako rytuat jest $cisle
zwigzany z ciatem — 1 ono réwniez scala doswiadczenie wspolnoty zjednoczone;j

w doswiadczeniu liminalnym. Wspolnota, ktora powstaje w kolektywnym
doswiadczeniu, jest wspdlnota ciata i jego wlasnosci — ruchu oraz tego, jak przebiega,

czyli choreografii.

3. Praktyki choreograficzne w sztuce i na ulicach

,»Nie chodzi o to dlaczego tancze,; chodzi o to, ze tancze i to jest polityczne”

Deborah Hay, 52 Portraits™

Choreografia spoteczna jest stosunkowo nowym pojgciem w polskiej teorii
tanca 1 performansu. Pierwsze teoretyczne opracowanie tego zjawiska ukazato si¢
w 2018 roku. ,,Choreografia — politycznos¢” pod redakcjg Marty Keil, to zbior
réznych perspektyw — tekstow zaro6wno badaczek 1 badaczy, jak i artystek 1 artystow
—na wspotczesne praktyki choreograficzne w kontekscie spoteczno-politycznym.
Choreografia jest tu rozumiana nie tylko jako sposob organizacji ciat w przestrzeni
publicznej, ale takze jako sposob myslenia oraz zbior narzgdzi czy mechanizmow,
za pomoca ktorych idee spoteczne, estetyczne i polityczne sa realizowane poprzez
ciala w ruchu. Choreografia jako wytwarzanie i materializacja mysli, ideologii, zasad,
a takze relacji instytucjonalnych, jako forma protestu oraz redefiniowania wspolnot
estetycznych czy wspolnot wartosci. Jak pisze Marta Keil, ,,(...) choreografia,
zmieniajac sposob postrzegania, decydujac o widzialno$ci jednych elementow, a inne
pozostawiajac poza polem widzenia, staje si¢ bezcennym narzedziem formulowania
1 wyrazania mysli, metodg porzadkowania rzeczywisto$ci 1 przestrzenig

umozliwiajacg odzyskanie glosu™.

31 Ibid., s. 100.

32 Strona internetowa projektu 52 Portraits, http://52portraits.co.uk/home/2016/9/12/deborah-hay,
[dostep: 3.04.2021].

33 Choreografia: politycznosé, red. Marta Keil, Warszawa —Poznan — Lublin 2018, s. 5.
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Nie tylko ruch ciat w przestrzeni publicznej uwiktany jest polityke.
Choreografia artystyczna jako sztuka performatywna generuje szereg pytan —
»(-..) a kazdy wybor — przekonuje autorka — niesie ze sobg konsekwencje: dla tworcy
1 tworczyni, dla widzow, dla danej praktyki artystycznej 1 spotecznej. Politycznosé
to przeciez takze sposob ustanawiania relacji miedzy artysta/artystka

a odbiorcg/odbiorczynig™*

. Mark Franco, choreograf'i historyk tanca, zauwaza,

ze od XVII wieku taniec wytwarzat i podtrzymywat tozsamos$ci narodowe czy oparte
na plci kulturowej oraz rasie, a takze wizerunki monarchii®. Taniec zawsze byt
sprzezony z ideologia, a w latach 30. 1 40. XX wieku stat si¢ ,,(...) czes$cig konfliktu
ideologicznego migedzy kapitalizmem, faszyzmem i komunizmem w Ameryce

i Europie Zachodniej*. I cho¢ nie dziala bezposrednio w sferze polityki, ze wzgledu
na swoj ideologiczny charakter taniec niesie ze sobg nieuchronny efekt polityczny;
moze odgrywac polityczng role, nie méwigc bezposrednio o polityce. Taniec dworski
na przyktad uciele$nial system wiadzy monarszej i jej reprezentacje, a tance ludowe
czy plemienne stuzyly i stuzag wzmacnianiu tozsamosci wspdlnot. Ewolucja
stylistyczna tanca w XX wieku — od jego uwiktania w totalitaryzmy 1 panstwowa
biurokracj¢ na poczatku stulecia (szczegolnie w Niemczech i Ameryce Potnocnej),
po wyzwolenie tanca postmodern®’ od ideologii i kanonu w latach 60. — odzwierciedla
w jaki sposob ta forma sztuki jest Scisle powigzana z politycznoscia, przez Marka
Franco rozumiang jako ,,(...) bardzo precyzyjny splot r6znych sit i motywow,

”38 W $rodowisku

ktore ksztaltuja to, co osobiste, artystyczne i instytucjonalne
wspolczesnych badaczy i badaczek tanca wciaz aktualng pozostaje debata
metodologiczna miedzy — jak to ujmuje Franko — formalizmem i kontekstualizmem
w podejsciu do dyscypliny tanca. ,,Model formalistyczny poszukuje narzgdzi
opisowych i teoretycznych, ktére objasniaja doswiadczenia taneczne w najbardziej
bezposredni sposdb (np. poprzez analize ruchu), natomiast model kontekstualny
postrzega taniec jako rozszerzenie lub ujawnienie praktyk spotecznych — w formie

dziatania symbolicznego — a wigc w pewnym stopniu konceptualizuje taniec jako

34 Tbid,, s. 2.

35 M. Franko, Taniec a politycznosé: stany wyjgtkowe, [w:] Choreografia: politycznosé, op. cit., s. 36.
36 Ibid., s. 37.

37 Zob. Sally Banes, Terpsychora w tenisowkach, Krakéw 2014.

38 Ibid,, s. 38.
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zaposredniczenie™’. To drugie podejscie jest obszarem badania politycznego
wymiaru performansu, jakim jest taniec, a wigc strategii, dzigki ktérym taniec dziafa.
Franko odwotuje si¢ do trzech obszaréw metodologicznych: polityki, ptci kulturowe;
oraz tozsamosci. Spojrzenie na ciato jako no$nik historii politycznej umozliwia ujecie
relacji miedzy tancem a polityka z perspektywy choreografii, czyli logiki ruchu
i performansu®. Rezonuje to ze stowami teoretyczki performansu Felici McCaren,
ktéra we wstepie do analizy historii kobiet z perspektywy tanca, pisze: ,,Taniec na
scenie reprezentuje nie tylko sztuke czy rozrywke, ale rowniez sposoby poznawania,
mierzac si¢ przy tym z calg historig wiedzy cielesnej, zaré6wno tej odrzucanej, jak
i akceptowanej przez nowoczesno$¢ (...)”*!. Taniec to forma sztuki, ktora zaczyna sie
od indywidualnego ciata, ale rozwija i ewoluuje w ciele spotecznym, kolektywnie.
Historia tanca odstania antropologiczny 1 filozoficzny stosunek do ciata oraz polityke
reprezentacji — ciato jest w koncu zywym nos$nikiem historii politycznej 1 spoteczno-
kulturowej, soczewka zmian zachodzacych we wspoétczesnej kulturze. Historie te
mozemy réwniez czyta¢ w konteks$cie przemian w sztuce. Awangardy artystyczne
poczatku XX wieku (futuryzm, dadaizm, surrealizm, konceptualizm, minimalizm)
nie pomijaly tanca, a dodatkowo pojawily si¢ w tym okresie zupetnie nowe formy
sztuk performatywnych, takie jak happening czy body art. Przeniesienie punktu
cigzkosci z obiektu — dzieta na proces tworczy — wydarzenie, a takze poszerzenie pola
sztuki o nowe technologie, splotto si¢ takze w czasie z formowaniem tanca jako
dyskursywnej przestrzeni kultury. Performans za$ stat si¢ medium eksperymentow
z cialem indywidualnym i ciatem spotecznym oraz interakcjami, jakie migdzy ciatami
zachodza w przestrzeni publiczne;.

Z perspektywy estetyki performatywnosci, opierajac si¢ na teatrologiczne;j
koncepcji Eriki Fischer-Lichte®, oddziatywanie migdzy twdrcg a odbiorcg dzieta ma
wymiar interaktywny i transformujacy. ,,Autopojetyczna petla feedbacku™ to proces,

ktory zachodzi poprzez wspolne obcowanie wykonawcoéw oraz uczestnikoéw lub

39 M. Franko, Taniec a politycznosé¢: stany wyjgtkowe, [w:] Choreografia / polityczno$é..., op. cit., s.
45.

40 Ibid., s. 54.

41 F. McCaren, Od baletu romantycznego po wczesny taniec modern. Odzyskiwanie historii kobiet,
[w:] Poruszone ciala. Choreografie nowoczesnosci, £.6dz 2017, s. 135.

42 Zob. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2008.
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swiadkow performansu: ,,Wszystko, co zdarza si¢ w przedstawieniu, mozna
podsumowujaco opisac¢ jako ponowne zaczarowanie $wiata 1 przemian¢ wszystkich

”# W konteks$cie choreografii spotecznej estetyka

uczestnikow zdarzenia
performatywnosci zostaje poszerzona o estetyzacje politycznos$ci. Jak pisze niemiecka
socjolozka 1 teoretyczka tanca Gabriele Klein, nowe formy protestu oraz politycznej
partycypacji w przestrzeni publicznej czesto przyjmuja formy estetyzowane, czerpiac
z jednej strony z historii sztuki (dadaizm, futuryzm, Bauhaus, surrealizm czy
sytuacjonizm), z drugiej — z tradycji kultury ulicznej (obchody karnawatu, uliczny
teatr i performans, okupowanie pustostandéw, placow budowy, toréw kolejowych)*.
Choreografia zbiorowo$ci w przestrzeni miejskiej posiada polityczng sprawczos$¢.
Aby postuzy¢ si¢ stowami Judith Butler z samego poczatku ,,Zapiskow o
performatywnej teorii zgromadzen” — ,,zagadnienie to jest zarazem starte i aktualne”™®.
Punktem wyjscia dla rozwazan dotyczacych wspotczesnej choreografii spotecznej
oraz performatyki protestu s3 masowe demonstracje, ktore odbity si¢ szerokim echem
w mediach tradycyjnych i spotecznosciowych. Te najwieksze — z poczatku drugiej
dekady XX wieku — Ruch Occupy Wall Street (2011), Arabska Wiosna (2010-2012)
czy protesty spowodowane kryzysem gospodarczym w Grecji (2010-2012) staty sie
ikonicznymi przyktadami nowego, ulicznego aktywizmu spotecznego. Klein
przywotuje pierwsze uzycie terminu ,,choreografia spoteczna”, ktore pojawito si¢

w kontekscie krytycznoliterackim za sprawa Andrew Hewitta, ktory postrzegat
choreografi¢ jako metafore nowoczesnosci — podkreslajac, ze ,,sfera estetyki jest
cze$cig sktadowg porzadku spotecznego™. To znaczy, ze perspektywa
choreograficzna wychodzi poza estetyke i bierze pod uwage relacje migedzy ciatami,
relacje spoteczne. Klein przeformutowuje t¢ koncepcje z perspektywy socjologii

1 krytyki tanca. W tym ujeciu choreografia spoteczna ,,(...) faczy myslenie

o choreografii wywodzace si¢ z praktyki tanca wspolczesnego, a wigc organizacje ciat
W czasie 1 przestrzeni (czasami utrwalong w notacji) oraz socjologiczng koncepcje
porzadku spotecznego (Norbert Elias) (...) Z tej perspektywy choreografia spoteczna

odnosi si¢ do konkretnych przestrzennych i czasowych uktadoéw ciat, fizycznosci

43 Ibid., s. 289.
44 G. Klein, Kolektywne ciata protestu, [w:] Choreografia: politycznosé..., op. cit., s. 147.
45 J. Butler, Zapiski o performatywnej teorii zgromadzen, thum. J. Bednarek, Warszawa 2016, s. 5.

46 G. Klein, op. cit., s. 150.
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1 przedmiotéw, pozostajacych migdzy sobg we wzajemnych i miedzy-cielesnych
relacjach (np. w ruchu ulicznym, w trakcie demonstracji, na parkiecie klubu)™*".
Analogicznie do dychotomicznej natury performatywnosci, choreografia spoteczna
takze miesci w sobie dwie skrajne natury — moze by¢ oddolna, spontaniczna oraz
sprawcza czy unarzedziowiona. Jej nosnikiem réwniez jest zywe cialo, ktére
wychodzi poza funkcje nos$nika znaczen ku byciu narzedziem protestu.
Wspotobcowanie ciat w przestrzeni publicznej — zgromadzenie, ,,liczba mnoga

9948

performatywnosci”™ — staje si¢ jednocze$nie warunkiem 1 mozliwos$cig politycznej

efektywnosci.

4. Zwrot performatywny i sztuka partycypacji

Wspomniane awangardy poczatku XX wieku przyczynity si¢ do
ukonstytuowania ciata jako medium oraz wydarzenia jako dzieta sztuki. W okresie
powojennym, z eksperymentalnych ruchdw zwigzanych z tancem i teatrem zrodzita
si¢ sztuka performans, 1aczaca ekspresje cielesng z konceptualnym podejsciem
do wytwarzania nowej rzeczywistosci. Performowanie to w koncu powotywanie do
Zycia nowy stan rzeczy; rytualna, bezprecedensowa albo laczaca obie te cechy akcja,
majaca na celu wywotanie okres$lonej sytuacji miedzy jej uczestnikami
1 uczestniczkami lub tworcg 1 publicznoscig. Konceptualizm niewatpliwie odegrat
wazng role w transformowaniu praktyk artystycznych tego czasu, torujgc droge
ku przekraczaniu granic migedzy sztukg a r6znymi przestrzeniami zycia codziennego
1 spotecznego. Jak pisze Marvin Carlson, juz w potowie lat 60. sztuka performansu
1 sztuka ciata (body art) zaczety by¢ postrzegane jako co$ swoistego, niezaleznego
od sztuki konceptualnej®. Allan Kaprow w Stanach Zjednoczonych, Joseph Beuys
w Niemczech, Gilbert i George w Wielkiej Brytanii czy artys$ci 1 artystyki
mi¢dzynarodowej grupy FLUXUS — wielkie nazwiska zachodniej historii sztuki
ugruntowywaly zwrot performatywny, ktory réwnie silnie, co sztuke,
rewolucjonizowal muzyke, literature, teatr i mysl humanistyczna.

,Performance stat si¢ stowem w humanistyce tak popularnym, jak niegdy$

47 1bid., s. 151.
48 J. Butler, op. cit., s. 11.
49 M. Carlson, op. cit., s. 168.
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tekst. Czasami odnosi si¢ wrazenie, ze stowo performance stato si¢ wytrychem
1 wlasciwie wszystkie dziatania mozna okre$li¢ mianem performance’ow. Kiedy$

byliSmy sktonni wszystko widzie¢ jako tekst, dzisiaj jako performance™

— pisata Ewa
Domanska w 2007 roku, zauwazajac, ze performatyka stata si¢ naukowym
paradygmatem w latach 80., kiedy zaczety powstawac pierwsze instytuty i osrodki
badawcze oferujace studia w tej dziedzinie; gdy badacze przyjeli, ze performatywnos¢
to kluczowy aspekt bycia-w-$wiecie, a takze konstruowania spotecznosci i wspolnoty.
Sztuka zblizyta si¢ do zycia, a nauka do sztuki, ktorej strategie zyskaty na wartosci
badawczej. Cialo pozostaje zas w centrum wszystkich tych sfer, a jego choreografia
nowym sposobem wytwarzania i analizowania ludzkiej mysli, znaczen, idei

1 warto$ci. Zwrot performatywny w sztuce sytuuje si¢ we wzajemnych zaleznosciach
— synergii — mi¢dzy teatrem, tafcem, choreografia, sztukami wizualnymi 1 sztukg
dzwigku. Charakterystyczne, immanentne dla niego zjawiska to po pierwsze
demokratyzacja ruchu — wlgczanie codziennych ruchow i zachowan w sferg tanca

i choreografii artystycznej, w czym za pionierskg uznaje si¢ tworczos¢
amerykanskiego Judson Dance Theatre; po drugie nowe — performatywne — narzgdzia
budowania wspolnoty estetycznej, zardwno trwalej, jak i tymczasowej, co zaktada
réwniez wigczanie odbiorcow sztuki w proces jej wytwarzania; po trzecie — wazng
przestrzenig zwrotu performatywnego sa dziatania o wymiarze aktywistycznym

1 politycznym, ktore przejmujg strategie performatywne, by zyskac¢ sprawczos¢

w kontekscie spotecznym oraz instytucjonalnym.

Pierwsza proba calo$ciowego odtworzenia i ujgcia w ramach wystawy
fenomenu zwrotu performatywnego w Polsce byta wystawa Inne Tance w Centrum
Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski. W 2018 roku badaczki 1 kuratorki zwigzane
z tg instytucja podjety si¢ ,,przerzucenia pomostu — jak pisze Matgorzata Ludwisiak —
migdzy dzi$ a spektaklem z 1982 roku™'. Ten spektakl to wiasnie tytutowe ,,/nne
Tance” Akademii Ruchu, jednego z najwazniejszych eksperymentalnych polskich
teatrow — praca, ktora przez wspotczesne badaczki performansu zostata uznana za

prekursorskg. Oparcie kuratorskiego projektu w kontekscie tworczosci grupy miato

50 E. Domanska, ,, Zwrot performatywny” we wspolczesnej humanistyce, [w:] ,,Teksty Drugie” nr 5,
Warszawa 2007.
51 M. Ludwisiak, Co si¢ powtarza, a co si¢ przemieszcza, [w:] Inne Tance. Zwrot performatywny w

sztuce polskiej XXI wieku, Warszawa 2019, s. 9.
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rownie silne uzasadnienie w historii instytucji. Od 1990 roku funkcje¢ dyrektora CSW
Zamek Ujazdowski petit zatozyciel 1 lider Akademii Ruchu, Wojciech Krukowski,
dzigki ktéremu jej zalozenia programowe oparte byly na interdyscyplinarnym
podejsciu, upowszechniajacym i nadajacym wagi sztukom performatywnym. To
zestawienie zjawisk, bedgcych w kilkudziesigcioletnim odstepie czasowym, ale tak
bliskiej estetyce 1 znaczeniu, tworzy pewien konkretny dyskurs performatywnosci na
gruncie polskim, ktory stanowi wcigz wyzwanie dla teoretykow i1 badaczek. Pola
sztuki pozostajg bowiem w cigglym ruchu, przemieszczeniu; jak to uymuje Ludwisiak:
,(...) okre$lone przez nie pole jest ciggle w grze™?. Pionierskie ,,/nne Tance”

to pierwszy przyktad choreografii teatralnej w Polsce, ktora podniosta gesty
zaczerpniete z codziennego zycia do rangi sztuki. Przestrzen spektaklu i zarazem rytm
zachowan performerow 1 performerek wyznaczat tu biaty kwadrat roztozonego na
podiodze ptdtna, a ich niepowigzane ze sobg, kompulsywne ruchy (kroki, podskoki,
stanie w bezruchu, wigzanie butdw, zdejmowanie ubran) — ,,tance” — wydarzajg si¢

w ramach swojej wewngetrznej, transowej logiki, odwzorowujac codzienne
zachowania roznych grup spolecznych w polskiej rzeczywistosci lat 80. XX wieku.
Towarzyszaca zarowno temu, jak i innym spektaklom Akademii Ruchu muzyka
punkowa (Brygada Kryzys czy Biale Wulkany) osadza je w 6wczesnym kontek$cie
politycznym, jakim byt stan wojenny>. Podobne strategie przyjmowali amerykanscy
prekursorzy tanca post-modern na przetomie lat 60. 1 70., kiedy przez ich kraj toczyty
si¢ polityczne zamieszki*. Sceneria ,,Innych Tarcéw” mogla przypominaé zwlaszcza
watisfying Lover” (1967) lub ,,State” (1968) Steve'a Paxtona, tworcy kontakt
improwizacji i cztonka Judson Dance Theatre. To spektakle, w ktorych duze grupy
ludzi, najczesciej amatorow lub nieprofesjonalnych tancerzy i tancerek przechodzity
przez pomieszczenie, zatrzymujgc si¢ lub siadajgc na krzesle, by zaraz ruszy¢ dalej
albo — jak w ,,State” — stojac nieruchomo w przestrzeni galeryjnej. ,,/nne tarnce”
odnosily si¢ wigc do postmodernistycznej rewolucji w podej$ciu do ciata, ktorej

prekursorom chodzito o wydobycie zupehie innych, niz w dotychczasowej historii

52 Ibid., s. 11.

53 Filmoteka Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,

https://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/akademia-ruchu-inne-tance, [dostep: 25.04.2021].

54 S. Banes, Terpsychora w tenisowkach. Taniec post-modern, thum. A. Grabowski i J. Majewska,

Krakow 2013, s. 15.
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tanca wlasnosci ,,naturalnego” ruchu. Jak pisze Sally Banes: ,,Chodzi o dzialanie
niezdeformowane w celu uzyskania teatralnego efektu, oczyszczone z emocjonalnych
naleciatosci, literackich odniesien lub manipulowania czasem. Skok, upadek, bieg lub
krok wykonuje si¢, nie zwracajac uwagi na wdzigk, wyglad czy techniczng
sprawno$¢. Dziatanie zawiera w sobie tylez zawahan 1 szorstko$ci oraz trwa tak
dhugo, jak dlugo trwatoby poza teatrem. Cialo rozciaga si¢ lub napina nie bardziej
niz w codziennym zyciu”**. Ten nowy, inny taniec to juz nie sposdb wyrazania
podmiotowosci, a raczej narzedzie badania rzeczywistosci, narzgdzie krytyczne
1 dyskursywne, a ponadto demokratyczne — od tej pory tancem mogto by¢ wszystko
to, co poza jego polem, a tancerzem kazdy i kazda. Ten aspekt szczeg6lnie traftnie
oddaje charakter zwrotu performatywnego, bedacego jednoczesnie przyczyna
1 skutkiem postrzegania performatywnosci jako paradygmatu wspotczesne;j
rzeczywistosci — zaroOwno spotecznej, jak 1 artystyczne;j.

Drugi zwrot performatywny, nawiagzujacy do tego z lat 60. 1 bezposrednio
do niego nawigzujacy, rozwijat si¢ w sztuce Europy Zachodniej w latach 90. XX
wieku. Jak zauwaza Agnieszka Sosnowska, kuratorka wystawy ,,/nne Tance”, na jego
ksztaltowanie miata szczegolny wptyw choreografia eksperymentalna, konceptualna —
choreografia, ktora zaczgta coraz mniej przypominaé taniec, a coraz mocniej czerpac
z innych dyscyplin i form artystycznych, takich jak performans, instalacja, wystawa
czy koncert. Granice mi¢dzy choreografig a performansem zostaty zatarte, a miedzy
roéznymi dyscyplinami sztuki i nauki zawigzat si¢ gleboki dialog®®. Choreografowie
tacy jak Jerome Bel czy Xavier Le Roy przedtuzyli postmodernistyczng tradycje pod
koniec lat 90., wyznaczajac kierunek rozwoju tanca i sposobu myslenia o ciele
w ruchu na kolejng dekade: ,,Zainteresowanie codziennymi sposobami postugiwania
si¢ cialem bylo rownie zywe, jak w latach 60., jednak odmienne — pisze Sosnowska —
Artysci zaczeli przygladac sie nie tylko temu jak chodzimy czy skaczemy,
ale poszerzyli spektrum o gesty zwigzane z kulturg popularng czy nowymi mediami.
Interesowato ich to, jak ruszamy si¢ na sitowni, na dyskotekowym dancefloorze,
jak pozujemy do selfie. (...) Obsesja na punkcie gestow rozszerzyta wigc pole razenia,
obejmujac kolejne sfery zycia 1 wyostrzajac wrazliwos¢ na to, co najbardzie;j

wspotczesne — nowe gesty zwigzane z obecnoscig w siecie (Facebook, Instagram),

55 Ibid., s. 18.

56 A. Sosnowska, Inne tance, czyli zwrot performatywny po polsku, [w:] Inne Tarnce..., op.cit., s. 15.
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kulturg mtodziezows (teledyski, scena klubowa), subkulturami (hip-hop, voguing)

czy widowiskami masowymi (koncerty, sport)”’

. Wspolczesna choreografia
dekonstruuje wigc procesy wcielania norm, znaczen i wartosci, jakie wytwarza
kultura popularna oraz neoliberalny kapitalizm, nawigzujac do spuscizny klasykow
tanca post-modern (Yvonne Reiner, Judson Dance Theatre) — odrzucajac formuie
spektaklu, teatralnej iluzji i tanecznej wirtuozerii. Nalezy jednak wspomnie¢

o dychotomicznym charakterze rozwoju polskiej sceny performatywnej, opartym na
napi¢ciu miedzy tradycjami amerykanskiej neoawangardy a silnie teatralnej tradycji
rodzimej sceny, zdominowanej spuscizng Jerzego Grotowskiego 1 Tadeusza Kantora.
Sztuka performansu w Polsce, rozwijajaca si¢ od konca lat 60. — szczegdlnie

w srodowisku Galerii Foksal — by odnie$¢ si¢ do kanonicznego przyktadu w polskiej
historii sztuki, jakim jest Panoramiczny happening morski Kantora, zrealizowany
podczas koszalinskiego pleneru w 1967 roku — wyrosta z ,,modernistycznego
przywigzania do figury artysty jako demiurga” i ,,poszukiwania czysto$ci medium”,
izolujac si¢ od zachodnich nurtéw i tendencji neoawangardowych. Niekoniecznie
swiadomie, biorgc po uwage kontekst PRL-u — jednak na tle rodzimej tradycji,
dziatania Akademii Ruchu odbierane sg z punktu widzenia dzisiejszego zwrotu
performatywnego jako pionierskie, a nawet rewolucyjne. Tworczos$¢ tej grupy to
tradycja, ktora pokolenie wspodtczesnych polskich choreografek i performerek,

w znaczniej czesci po studiach na zachodnioeuropejskich uczelniach (to na przyktad
Marta Ziotek, Wojtek Ziemilski, Ania Nowak czy Cezary Tomaszewski), moga
uznawac za swoja. Zwrot performatywny w polskiej sztuce, na dobre juz przyjety

1 rozpoznany, widoczny jest ponadto przede wszystkim w programach instytucji —
performans 1 taniec zadomowity si¢ na state w galeriach 1 teatrach, nie tylko
awangardowych i eksperymentalnych, jak pionierska w tym kontekscie
Komuna/Warszawa. Mingla dekada od inauguracji projektu RE/MIX, realizowanego
w Komunie w latach 2010-2014 (poczatkowo koordynowanego przez Tomasza Plate,
a pozniej Marte Grudzinska), polegajacego na odtwarzaniu przez choreografow i
choreografki mtodego pokolenia kanonicznych lub waznych dla nich prac
performatywnych z drugiej potowy XX wieku. W kilkudziesigciu spektaklach, ktore

powstaty na przestrzeni tych lat, arty$ci nie rekonstruowali performansow, a raczej —

57 Ibid., s. 17.
58 Ibid., s. 19.
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jak to uyymuje Sosnowska — wprowadzali ,,(...) element przesunigcia, interpretacji,

a nieraz i krytyki. Remiksy okazaly si¢ przewrotng forma uzupetnienia luki w lokalne;j
historii praktyk performatywnych, odrobieniem zalegtej lekcji z przesztosci. Chodzi
przede wszystkim o to, ze wiedza o eksperymentach Judson Dance Theatre czy
amerykanskiej sztuce performansu, formacyjna dzisiaj dla sztuki zachodniej, w Polsce
zostata zepchnigta na boczny tor przez wspomniane wezesniej rodzime praktyki”*.
Remiksowano migdzy innymi Carolee Schneemann (Marta Zidlek), Marine
Abramovic (Lukasz Chotkowski), Trishe Brown (Ramona Nagabczynska), Laurie
Anderson (Wojtek Ziemilski), Oskara Schlemmera (Alex Baczynski-Jenkins),
Merce'a Cunninghama (Iza Szostak), Yvonne Reiner (Weronika Pelczynska) czy
Anng¢ Halprin (Aleksandra Borys); niektérym z remiksujacych choreografek

1 choreografow poswiece wigcej uwagi w dalszej czesci tej pracy. Projekt miat jeszcze
co najmniej dwie wazne aspiracje — po pierwsze zintegrowanie srodowiska artystow
performatywnych i stworzenie platformy aktywnej wymiany, edukacji oraz
autorefleksji. Po drugie, wytworzenie pola gry z przeszto$cia oraz trudna

do okreslenia granicg miedzy zapozyczeniem a nieodtgczng dla kultury 1 sztuki ciagla
transmisja cytatow czy odniesien. W 2012 roku naktadem Krytyki Politycznej ukazata
si¢ ksiazka ,,Nowy Taniec. Rewolucje Ciala” pod redakcja Witolda Mrozka —
wskazujaca najciekawsze zjawiska z pogranicza choreografii, teatru i sztuk
wizualnych i omawiajgca uwiktanie tanca w polityke 1 histori¢. Jednym z tekstow
zebranych w antologii jest podsumowanie programu RE//MIX-6w autorstwa Agaty
Lukszy, ktora zauwaza, ze w konsekwencji wspotpracy Komuny/Warszawa z
Instytutem Muzyki i Tanca, waga tanca w programie tego teatru zostala niejako
zinstytucjonalizowana®. I mimo ze taniec i choreografia wcigz sg jeszcze silnie
zwigzane z teatrem, baletem czy opera, to w ciggu ostatniej dekady zyskaty wazne
miejsce w obiegu sztuki, a takze nowe osrodki — w ktorych rownie wazne miejsce,

co praktyka, zajmuje teoria i rozmaite programy badawcze, po§wigcone choreografii
artystycznej i od niedawna réwniez spotecznej (to na przyktad Centrum w Ruchu

w Warszawie czy Stary Browar Nowy Taniec dzialajacy w ramach Art Station

Foundation w Poznaniu).

59 Ibid.
60 A. Luksza, O nich//o sobie samych, [w:] Nowy taniec. Rewolucje ciata, red. Witold Mrozek,
Warszawa 2012, s. 139.
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Choreografia i performatywnos$¢ to takze nieodtgczne wlasnosci praktyk
w polu sztuki partycypacyjnej i zaangazowanej. Nie funkcjonowatyby one w koncu
bez estetyki performatywnosci, w ktorej — wedlug Fischer-Lichte — zaszly w XX
wieku znaczgce przemiany, istotne nie tylko dla teatru, ale 1 dla nowych kontekstow
w jakich performans zaczat funkcjonowaé, wynoszac na pierwszy plan
wspotuczestnictwo tworcy 1 odbiorcy, artysty 1 uczestnikow jego dziatania.
Claire Bishop w ksiazce ,,Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni”
okresla sztuke partycypacji jako poszerzone pole sztuk poststudyjnych, czyli
tendencji, ktore uwolnity sztuke od tradycyjnych przestrzeni produkcyjnych
1 ekspozycyjnych, na rzecz zblizenia z tym, co poza ich granicami — srodowiskiem
miejskim, wiejskim i naturalnym oraz publiczno$cig szersza, niz tradycyjna
widownia. Przytacza szereg nazw, pod jakimi sg dzi§ znane: to sztuka zaangazowana
spotecznie, sztuka spotecznosci lub wspolnot eksperymentalnych, sztuka dialogiczna,
pobrzezna, interwencjonistyczna, kolaboratywna — sztuka wspotpracy, kontekstualna
czy wla$nie partycypacyjna®. To praktyki, ktorymi zainteresowanie wzrosto
dynamicznie w latach 90. XX wieku na catym $wiecie, wraz z popularnos$cig tematyki
spotecznej 1 pojawiajacego si¢ pragnienia, by tradycyjny zwigzek miedzy artysta,
wytwarzanym przez niego obiektem a publicznoscia zostat okreslony na nowo.
Jak pisze Bishop: ,,Ujmujac rzecz wprost, artysta jest w mniejszym stopniu
indywidualnym tworca oderwanych od siebie obiektow, a bardziej
wspotpracownikiem 1 wytworceg sytuacji; dzieto sztuki jako skonczony, przenosny
1 podlegajacy utowarowieniu projekt jest wyobrazone na nowo jako rozciagnigty
w czasie lub dlugoterminowy projekt z niedoprecyzowanym poczatkiem
1 zakonczeniem; publiczno$¢, postrzegana wezesniej jako ,,widz” czy ,,obserwator”,

zostaje obecnie sprowadzona do roli wspottworey lub uczestnika”®

. Badaczka sytuuje
te przemiany w kontekscie sprzeciwu artystow wobec systemu kapitalistycznego

1 zwigzanej z nim wszechobecnej konsumpcji. Juz we wstepie odnosi si¢ do Estetyki
relacyjnej Nicolasa Bourriauda, podkreslajac, ze dzigki jego teorii instytucje sztuki
otworzyly si¢ co prawda na ,,projekty o charakterze dyskursywnym i dialogicznym”,

jednak sama pochyla si¢ raczej nad tworczos$cig artystow ,,w mniejszym stopniu

61 C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, thum. J. Staniszewski,
Warszawa 2015, s. 18.
62 Ibid., s. 19.
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zainteresowanych estetyka relacyjng niz korzysciami tworczymi ptyngcymi

z partycypacji jako upolitycznionego procesu pracy”®. Z perspektywy rynku sztuki
dziatania o charakterze kolektywnym i spotecznym — wydarzenia, warsztaty czy
publikacje — sg znacznie trudniejsze do skomercjalizowania, mieszczg si¢ raczej

w sferze sektora publicznego i politycznego. Pozostaje napiecie miedzy checig
tworzenia sztuki utylitarnej, wlaczajacej, aktywizujacej a elitarno$cia kultury,
przynaleznoscig odbiorcy sztuki oraz programéw instytucji kultury do klasy $redniej
1 konsumowania jej wytworoéw przez ludzi, ktorym statut spoteczny 1 ekonomiczny
pozwala na kolekcjonowanie sztuki. To jedno z gtownych wyzwan sztuki spotecznej,
ktéra mimo programowe;j ,.,emancypacji widza”, rzadko unika jakiego$ rodzaju
wykluczenia. ,,W zadnym dziataniu w sferze sztuki, w ktérym ludzie sa
wykorzystywani w charakterze medium, nie da si¢ zupetnie poming¢ etyki”* —
najlepiej, w kontekscie tej pracy, odzwierciedlajaca to stwierdzenie Bishop tendencja
w sztuce o charakterze performatywnym i cielesnym jest performans delegowany.
Od lat 90. artysci zaczgli przekierowywac uwage z wilasnej performujacej
indywidualnosci, charakteryzujacej zwilaszcza akcje nurtu body art, na kolektywne
ciato jakiej$ grupy spotecznej, najczesciej nieprofesjonalnych wykonawcow.

I tu pojawia si¢ napigcie, tym razem mig¢dzy tozsamoscig angazowanych osob

a procesem jej odgrywania w ramach akcji artystyczne;j. ,,Dzisiejszy performans
delegowany wcigz wysoko wartosciuje parametr bezposredniosci, ale jego
transgresyjny charakter — o ile istnieje — wynika poniekad z podejscia artystow do
przedstawiania i wykorzystywania innych podmiotéw. W rezultacie performansy,

w ktorych artys$ci postuguja si¢ innymi ludzmi w charakterze materialu tworczego,
wywolujg ozywione debaty dotyczace etyki reprezentacji. W dzisiejszych warunkach
problem czasu trwania performansu nie jest juz zwigzany z duchowym wymiarem
indywidualnej energii i wytrwalo$ci artysty, lecz z czysto ekonomiczng kwestig
dysponowania $rodkami wystarczajagcymi na oplacenie podwykonawcow”®.
W grudniu 1999 roku hiszpanski artysta Santiago Sierra, po kilku realizacjach,
w ktorych zatrudniat nisko optacanych robotnikoéw do tworzenia instalacji albo

chowania si¢ do kartonowych pudet (,,People paid to Remain inside Cardboard

63 Ibid., s. 18.
64 Ibid., s. 74.
65 Ibid.
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Boxes”), wykonat réwnie kontrowersyjng prace, polegajaca na wytatuowaniu prostej
linii na plecach sze$ciu optaconych 0sob (,,250 cm Line Tattoed on 6 Paid People”)®.
Akcja miala miejsce w Hawanie na Kubie, jednym z krajow bedacych ,,przegranymi
cywilizacji”, a w ktorych najczesciej Sierra dzialat, co stawiato go zazwyczaj na
ostrzu krytyki — oto uprzywilejowany artysta, reprezentujacy zglobalizowany
kapitalizm, reprodukuje go zatrudniajac robotnikéw z krajow rozwijajacych si¢

do realizowania swojej pracy. Jak zauwaza Bishop na korzys¢ Sierry, kontekst
ekonomiczny byt tu dla artysty centralnym zagadnieniem, a jego analize¢ §wiadomie
wigczal do kazdego opisu pracy”’. Innym polem, ku jakiemu skierowali si¢ arty$ci
rozszerzajac pole sztuki dla 0s6b wylaczonych z jej rynkowego obiegu, jest edukacja.
Juz w p6znych latach 60. Joseph Beuys, jako wyktadowca na Wydziale Rzezby
Kunstakademie w Dusseldorfie, zastynat eksperymentalnym podejsciem

do pedagogiki. Protestujgc przeciwko ograniczaniu liczby studentéw na kierunkach
artystycznych, przyjat do swojej pracowni 142 osoby, wskutek czego rok pdzniej
wydalono go z Akademii. Aby dalej realizowa¢ swoja wiar¢ w to, ze kazdy czlowiek
moze by¢ artysta, Beuys zatozyt wlasny ,,Wolny Migdzynarodowy Uniwersytet
Kreatywno$ci 1 Badan Interdyscyplinarnych” (1973). ,,Ta wolna, przeciwstawiajgca
si¢ zasadzie wspotzawodnictwa i otwarta akademia, ktorej najistotniejszym celem
bylo realizowanie tkwigcego w kazdym czlowieku potencjatu tworczego,
proponowata swoim stuchaczom interdyscyplinarny 1 wszechstronny program
studiow, ktorego integralng podstawe stanowily badania kultury, socjologia

i ekonomia. Beuys probowat tam wciela¢ w zycie przekonanie, zgodnie z ktorym
ekonomii nie mozna redukowac do kwestii pieniedzy, lecz powinna ona uwzgledniac

takze alternatywne formy kapitatu, na przyktad ludzkg kreatywno$¢”®®

— pisze Bishop
1 przywotuje w tym kontekscie jeszcze jedno dziatanie artysty w pdznej fazie jego
tworczosci, jaka byl projekt zorganizowany w ramach Documenta 6 (1977), czyli
100 Days of the Free International University. Zaangazowany spotecznie projekt
edukacyjny stal si¢ wiec czgscig jednego z najwazniejszych wydarzen zwigzanych

ze sztukg wspotczesng w Europie, ktora to tradycja jest kontynuowana i rozwijana

do dzi$ (ostatnia documenta 14 w 2017 roku w Atenach, kuratorowana przez Adama

66 Ibid., s. 386.
67 Ibid., s. 387.
68 Ibid., s. 421.
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Szymczyka, skupiata si¢ przede wszystkim na watkach spoteczno-politycznych
1 aktywistycznych w sztuce i na zagrozeniach, przed ktérymi staje dzi§ koncept
europejskiej wspolnoty®). W trakcie tych stu dni Beuys zorganizowat 13 warsztatow
otwartych dla publicznos$ci, w ktorych uczestniczyli nie tylko artysci, aktorzy czy
muzycy, ale takze dziatacze spoteczni, ekonomisci, prawnicy i socjologowie.
W wolnej edukacji artysta miat szans¢ realizowa¢ swoja charakterystyczna charyzme
przywddcza. Nie delegowal wyktadania i uczenia na inne osoby, ale za to oddzielat
tego typu dziatania od swojej praktyki rzezbiarskiej. Wielu artystow 1 artystek wcale
tego nie dokonuje. Jak zauwaza Bishop: ,,Programowanie wydarzen, seminariéw
1 dyskusji (oraz tworzenie alternatywnych instytucji, ktére mogtyby powsta¢ na ich
bazie) moze by¢ traktowane jako efekt artystyczny doktadnie w taki sam sposob,
jak wytwarzanie dyskretnych obiektow, performansow i projektow””. Z punktu
wiedzenia choreografii spotecznej waznym wymiarem dziatan ukierunkowanych
na edukacje i sytuacyjny aktywizm (warto tu jeszcze przypomnie¢ o akcji zasadzenia
7000 debow w trakcie documenta w 1982 roku, ktérej Beuys dokonat z pomoca
wolontariuszy) jest konstruowanie tymczasowych, ale duchowo trwatych wspolnot,
ktore tacza wspdlne idee 1 symboliczne gesty o wysokim tadunku intelektualnym.
Kubanska artystka Tania Brugera réwniez zalozyta wlasna uczelni¢ — Catedra
Arte de Conducta funkcjonowata od 2003 do 2009 roku w domu artystki w Habana
Vieja jako artystyczno-pedagogiczny projekt zorientowany na sztuke polityczng
1 performans. Jak opisuje koncepcje artystki Bishop: ,,Conducta czyli ,,zachowanie”
stanowi dla Brugery alternatyw¢ dla zachodniego terminu ,,sztuki performansu”,
odwotujac si¢ przy okazji do Escuela de Conducta, szkoly dla mtodocianych
przestepcow, w ktorej artystka wyktadata przedmioty artystyczne. W Arte de
Conducta nie skupiano si¢ jednak na wprowadzaniu dyscyplinarnych norm, ale na
czyms$ zgota odwrotnym — sztuce, ktora zajmuje si¢ rzeczywisto$cia, zwlaszcza
dzialaniami na styku uzytecznosci i nielegalnosci, gdyz etyka i prawo sg wedtug
Brugery tymi domenami, ktore powinny by¢ poddawane nieustannemu testowaniu™’".

Jej celem byto wyedukowanie nowego pokolenia lokalnych artystow i artystek

69 K. Plinta, K. Sulich, L. Biatkowski, documenta 14, 14.04.2017,

https://magazynszum.pl/documenta-14/, [dostep: 26.04.2021].
70 C. Bishop, op. cit., s. 423.

71 Ibid., s. 426.
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swiadomych globalnego rynku sztuki 1 umiej¢tnie si¢ w nim poruszajacych.

Na program szkoly sktadal si¢ dwuletni kurs dla grupy o$miu oséb, w ramach ktérego
odbywaly si¢ tez otwarte warsztaty i publiczne przeglady prac studentow, polaczone
z dyskusjami. Zapraszani do prowadzenia zaje¢ arty$ci zwigzani byli nie tylko

ze sztukg performansu, ale rowniez z historig transformacji krajow bytego bloku
socjalistycznego (np. Dan Perjovschi czy Artur Zmijewski) — aby pomoc mtodym
ludziom zrozumie¢ proces, ktory byt przysztoscig ich ojczyzny. W kursach brali
udziat rOwniez teoretycy i kuratorzy, prawnicy, socjologowie i dziennikarze’.

To dziatanie Brugery, jak szereg innych, zwigzane byto z pragnieniem rozwijania
sceny artystycznej na Kubie, ktora napotykata rozmaite bariery. Rzadowe restrykcje
uniemozliwiaty swobodne podrézowanie za granic¢ oraz dostep do informacji

ze $wiata, a instytucje nie zapewniaty odpowiednich warunkow wystawienniczych

1 projektowych. Spotkania i warsztaty w przestrzeni miejskiej przygotowywaty
studentow 1 studentki do tworzenia sztuki obywatelsko zaangazowanej,
podejmowania tematow aktualnych, a takze tworzenia wlasnych wspolnot: ,,Kazdy
z warsztatow konczyta nocna fiesta urzadzana w pigtek wieczorem w domu

9973

Brugery””. Catedra Arte de Conducta byta jednoczesnie eksperymentalnym
projektem edukacyjnym oraz dzietem sztuki — jak twierdzi Bishop, artystka sama tak
je wlasnie postrzegata™. To perspektywa spdjna z autorskg koncepcja Brugery, ktora
stanowi trzon jej artystycznej tozsamosci, czyli ideg arte util — ,,sztuki uzytecznej” —
sztuki, ktora wywiera wplyw na rzeczywistos¢ spoteczng. Hiszpanskie okreslenie
odsyla jednocze$nie do narzedzi — wyobrazania, wymyslania i wdrazania zmiany
spoteczno-politycznej. Jak pisze Brugera w swoim manifescie: ,,Sztuka dzialajaca
politycznie polega na wykorzystywaniu wszystkich dostepnych narzedzi
artystycznych, by podwazac to, co dzieje si¢ poza sztuka, polega na czynieniu sztuki
uzyteczng rowniez dla tych, ktorzy i1 ktdre nie posiadajg artystycznego przygotowania.
Uzytecznos¢, o ktdrej tutaj méwimy, to bezposrednie zanurzenie sztuki

w spoteczenstwie, z wykorzystaniem wszystkich zasobdéw jakimi dysponujemy. Arte

Util nie jest wiec sztukg do ogladania, ale do uzywania””. Performanse i instalacje

72 Ibid, s. 248.
73 Ibid.
74 Ibid., s. 431.

75 T. Brugera, Arte Util (Sztuka uzyteczna), [w:] Prawda jest konkretna. Artystyczne strategie w
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Brugery, osadzone w rzeczywistosci politycznej Kuby, czesto traktujg o autocenzurze
1 metodach uciszania obywateli. To sztuka, ktora zawlaszcza strategie wtadzy,

by da¢ obiorcom mozliwo$¢ manifestowania wtasnych wybordéw, pogladow i krytyki.
Performans Tatlin's Whisper #6 (2009) mial miejsce w Centro Wilfredo Lam,
instytucji odpowiedzialnej za organizacj¢ hawanskiego biennale. Akcje
dokumentowala sama publiczno$¢, ktorej wreczono 200 jednorazowych aparatow
fotograficznych. Najwazniejszym wymiarem byta tu wlasnie partycypacja widzow,
stworzenie sytuacji, w ktorej to oni ,,aktywuja” obrazy, w kontrze

do propagandowych mediow. Artystka zaprosita rowniez obecne osoby do
wypowiadania si¢ przez 1 minut¢ na ustawionym w centrum podium — odtwarzajac
scene stynnego przemoéwienia Fidela Castro po Tryumfie Rewolucji 8 stycznia 1959
roku — bez zadnych ograniczen 1 cenzury. W ciggu 41 minut 39 os6b skorzystato

z mikrofonu, by wyrazi¢ swoje przywigzanie do kubanskiego systemu politycznego
albo skrytykowaé go. Brugera wykreowala rodzaj spektaklu wolnosci stowa,

w ktoérym kazda osoba miata mozliwos$¢ bycia wystuchang z szacunkiem (zar6wno
zwolennicy, jak 1 przeciwnicy Fidela). Przestrzen pustego podium funkcjonowata
jednoczesnie jako pomnik nieobecnosci lidera, ktory przez 49 lat (1959-2008)
przewodzil Kubanczykom™. Tatlin's Whisper #6 to wyobrazenie przysztosci, w ktorej
ludzie korzystaja z mozliwosci swobodnej ekspresji wiasnych pogladow. To takze
uswiadomienie ich o odpowiedzialnosci za dokumentowanie wydarzen politycznych.
Aby partycypowac w artystycznej akcji, publiczno$¢ musiata sta¢ si¢ aktywna
politycznie; uczestniczac w chwilowej demokracji, takiej, jaka powinna by¢ —
tolerancyjna wobec rozbieznosci pogladéw 1 doswiadczen. Ideologiczne performanse
Brugery spetniajg najwigksze marzenie tej formy sztuki — dziatajg i zmieniajg
rzeczywistos$¢, bo wnoszg konkretne doswiadczenie w zycie osob, ktore w nich
uczestniczga. Sztuka uzyteczna to sztuka funkcjonalna, zanurzona w zyciu, historii,
polityce po to, by wywiera¢ na te sfery realny wptyw; manifestowa¢ odwage

w dziataniu, wyobrazaniu alternatywnych mozliwosci.

Wracajac jeszcze do ostatniej, 7. edycji documenta, ktorej motywem

polityce. Podrecznik, red. steirischer herbst i F. Malzacher, thum. E. Majewska, K. Szreder,
Warszawa 2018.

76 Strona internetowa Tani Brugery, https://www.taniabruguera.com/cms/112-0-

Tatlins+Whisper+6-+Havana+version.htm, [dostep: 27.04.2021].
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przewodnim byto hasto ,,Learning from Athens”, warto przytoczy¢ jedng z akcji, ktora
dobrze obrazuje r6znorodno$¢ metod przejmowanych przez sztuke uzyteczng
zaangazowang politycznie. Parlament Ciat (The Parliament of Bodies: The Strategy
of Joy) bylo performatywnym, krytycznym zgrupowaniem artystow, aktywistow,
myslicieli, tancerzy czy poetdw, ktorego cel stanowita wspolna praca nad
wyksztatcaniem nowych form uspoteczenienia, ksztattowania sojuszy 1 ,,polityki
rados$ci” w czasach dominacji nacjonalistycznych ideologii oraz nastrojow
rasistowskich. Szukajac nadziei na rozwigzanie biezacych kryzysow poprzez
jednoczenie si¢ we wspodlnocie i dyskutowanie o mozliwych utopiach
(pacyfistycznych, transfeministycznych, postkolonialnych), Parlament Ciat wytwarzat
rodzaj efemetycznej przestrzeni — zaroOwno mentalnego, jak i fizycznego miejsca —
dajacej mozliwo$¢ negocjowania kondycji wspotczesnosci oraz wizji przysztosci.

11 listopada 2017 roku, z inicjatywy Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Paula B.
Preciado, hiszpanskiego filozofa i transseksualnego aktywisty oraz historyka sztuki
Viktora Neumanna, Parlament Ciat przenidst si¢ z Kassel do Warszawy. Wieczorem,
po obchodach polskiego Dnia Niepodlegtosci zaproszeni goscie zebrali sie,

aby ,,w kontrze do ideologicznych wojen tutaj toczonych™”’ zawigza¢, tymczasowa
choc¢by, wspolnote stowarzyszen, organizacji i jednostek, opowiadajacych si¢ za
walkg z dzisiejszym wymiarem faszyzmu.

Zaangazowane spotecznie eksperymenty artystyczne mogg by¢ — jak zauwaza

Ewa Majewska w artykule otwierajacym cytowang przeze mnie antologi¢ ,,Prawda
Jjest konkretna” — niejako probami generalnymi spotecznych rewolucji’”®. Florian
Malzacher, redaktor ksigzki, podkresla, ze sztuka zaangazowana nie tyle zmiany
pozada, co inicjuje j3 1 aktywnie w niej uczestniczy: ,,Nie dziwi wiec, ze politycznie

1 spotecznie zaangazowana sztuka stata si¢ znéw aktualna po roku 1989, po upadku
realnego socjalizmu, zakonczeniu zimnej wojny, w czasach przyspieszenia
kapitalizmu i zwigzanych z nim narodzin ruchéw anty- czy alterglobalistycznych.
Jednak dopiero wielowarstwowe kryzysy polityczno-ekonomiczne, ktore

rozprzestrzenily si¢ na catym $§wiecie w ciggu ostatnich kilku lat, spowodowaty,

77 Strona internetowa Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warsawie, https://artmuseum.pl/pl/cykle/paul-
b-preciado-w-departamencie-obecnosci, [dostep: 28.04.2021].

78 E. Majewska, Prawda jest konkretna. Wprowadzenie do wspolczesnej sztuki zaangazowanej, [w:]

Prawda jest konkretna..., op, cit., s. 32.
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ze idea artystycznego aktywizmu wrocita na afisze, nawet w dominujgcym $swiecie

sztuki””

. Wspotczesne kolektywy aktywistyczno-artystyczne testuja narzedzia
spotecznej zmiany, czerpigc zardwno z praktyk artystycznych, jak i edukacyjnych.
Mapujg mozliwe pola sztuki 1 aktywizmu, tworzac laboratorium negocjowania granic
wolnosci obywatelskiej 1 nieustannie przekraczajac granice pola sztuki. Dziatania

te czesto przybieraja efemeryczng formule, opierajac si¢ na spotkaniu, konstruowaniu
tymczasowej spolecznosci, wspolnoty. Publiczno$¢ angazowana jest w nie i fizycznie,
1 emocjonalnie. To czgsto rodzaj rytualu — performatywnego odgrywania bogatych

w symbolike sytuacji; przeniesienie praktyk teatralnych lub choreograficznych

w przestrzen spoteczng i publiczng. Wazng inicjatywa w polskim kontekscie, ktora
mam przede wszystkim na mysli piszac o tego typu dziataniach, jest Rok
Antyfaszystowski, czyli ,,niezalezna, ogdlnopolska, oddolna koalicja instytucji
kultury, organizacji pozarzagdowych, ruchow spotecznych, samodzielnych
kolektywow oraz indywidualnych aktywistek 1 artystek, ktore wspdlnie pracuja nad
stworzeniem duzej sieci antyfaszystowskich i antywojennych wydarzen kulturalnych
i dziatan spotecznych”®. Rok Antyfaszystowski to przyktad kolektywnego dziatania
majacego na celu manifestowanie pokojowych wartosci, tolerancji 1 otwartosci,

a takze przeciwdziatanie przemocy, mowie nienawisci, postawom ksenofobicznym

i rasistowskim, ktorych wzmozenia doswiadczamy dzi§ w Europie i Stanach
Zjednoczonych. To sie¢, ktorg mozna postrzega¢ jako niematerialng choreografie
spoteczng, majaca na celu najpierw wyobrazenie sobie, a nast¢pnie wdrozenie w zycie
spotecznej zmiany. Jak pisze Kuba Szreder: ,,Dzialania na styku sztuki i polityki oraz
wywolywane przez nie kontrowersje wszedzie sa wypadkowa ruchéw odsrodkowych,
wyrzucajacych artystki 1 artystow poza pole sztuki, oraz sit wcigz utrzymujacych je
1ich w zasiggu artystycznej grawitacji. To napiecie generuje liczne pgkniecia,
nieciaglosci 1 paradoksy — w ten sposob otwiera si¢ szerokie pole dla rozwazan

9981

i eksperymentow™®'. Wymiana dziala w dwie strony — sztuka inspiruje si¢ (co

pokazatam przywolujac tworczos¢ Tanii Brugery) strategiami politycznymi,

79 F. Malzacher, Pisuar wraca do ubikacji. Symboliczna i bezposrednia moc sztuki, [w:] Prawda jest
konkretna..., op, cit., s. 12.

80 Strona internetowa Roku Antyfaszystowskiego, https://rokantyfaszystowski.org/info/, [dostep:
28.04.2021].

81 K. Szreder, Konkret a sprawa polska..., [w:] Prawda jest konkretna..., op, cit., s. 28.
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mechanizmami wiadzy i ruchami oporu. Dobrym przyktadem jest ruch Occupy
Museums zainspirowany Occupy Wall Street i zainicjowany miesigc po tym, jak
OWS przejeto park Zucotti w Nowym Jorku®. Jak relacjonuje Noah Fischer, jeden
z inicjatoréw ruchu, taczy on pokryzysowa krytyke Wall Street z krytyka instytucji
kultury (tu amerykanskich), buntujac si¢ wobec ich uwiktania w wolnorynkowa
ekonomig. Protesty ruchu Occupy Museums organizowane byly z wykorzystaniem
zasady ,,wolnego oprogramowania” — wszyscy uczestnicy mogli wptywaé na ich
formule 1 przebieg. Testowano narzgdzia bezposredniej demokracji réwniez

w dziataniach edukacyjnych i badawczych, na przyktad poprzez organizacje sesji
naukowej w Muzeum Historii Naturalnej: ,,W skrzydle im. Davida H. Kocha,
poswigconemu dinozaurom, stojac naprzeciwko kosci tyranozaura i brontozaura,
rozmawialiSmy o przyktadach mozliwych nieprawidlowosci zwigzanych z filantropia,
czyli niekontrolowang wtadzg pienigdza i jej negatywnym wptywem na kulture

i sztuke™™®

. Upolitycznienie publicznej sfery sztuki dawato uczestnikom akcji
mozliwo$¢ poczucia wptywu, mozliwosci ,,samostanowienia”, jak twierdzi Fischer,
stymulujac kolektywng inteligencje zgromadzenia.

Jedng z postartystycznych praktyk albo strategii artystycznych w polityce jest
Stawanie si¢ wielosciq. Zgromadzenia, strajki, demonstracje, czuwania czy
okupowanie miejsc publicznych — realizowanie performatywnego ,,prawa do
pojawiania si¢”™ w przestrzeni publicznej — to uciele$nione formy poddawania
w watpliwos¢ tego, co polityczne. W sferze widzialnosci mediow ciato posiada moc
przywotywania realnych kontekstow (opieka zdrowotna, jedzenie, mieszkanie)

1 domagania si¢ zno$nych warunkow zycia. Jak je okresla Butler: ,, (...) warunkow
gospodarczych, spotecznych i polityczych, nienaznaczonych narzuconymi formami

prekarnosci”®

. Bycie Wielos$cig przeciwstawia si¢ prekariatowi jednostki —
niestabilnosci zatrudnienia, braku dost¢pu do ochrony zdrowia, krucho$ci zycia.
Przeciwstawia si¢ kapitalistycznemu kultowi indywidualizmu oraz koncentrancji
wladzy 1 akumulacji kapitatu w regkach politykow 1 wielkich korporacji. Ciato jako

nos$nik ekonomii, a jednoczesnie pole walki, performatywnie odrzuca ciggle poczucie

82 N. Fisher, Okupowanie muzeow, [w:] Prawda jest konkretna..., op, cit., s. 268.
83 Ibid., s. 269.

84 J. Butler, op. cit., s. 13.

85 Ibid.

33



odpowiedzialnosci za to, co teraz i Iek o to, co bedzie w przysztosci. Buntuje si¢
wobec wymogu bycia ,,przedsiebiorca samego siebie” w warunkach, ktore czynia
6w wymog niemozliwym do realizacji. ,,Na przekér dominujacej indywidualizacji
lgku 1 poczucia porazki zgromadzenie publiczne materializuje poczucie, Zze owa
kondycja spoteczna jest zarazem podzielana przez wielu i niesprawiedliwa,

jak rébwniez ze zgromadzenie stanowi mnoga, tymczasowa forme¢ wspotistnienia,

bedacy etyczng i spoteczng alternatywq dla uodpowiedzialnienia”*®

— wedtug Butler
zgromadzenia mozna postrzega¢ jako nowo powstate, prowizoryczne postaci ludowe;
suwerennos$ci. Marsze rownos$ci, manifestacje pracownicze, strajki przedsigbiorcow,
demonstracje 1 protesty w obronie pokoju, demokracji czy praw reprodukcyjnych
stanowig dzi$ podstawowa przestrzen domagania si¢ zno$nych warunkow zycia

1 pracy, praw cztowieka 1 praw obywatelskich. Ciata w przestrzeni publicznej maja

moc ksztattowania rzeczywistosci politycznej, czego Swiadomos¢ wspolnoty —

narodowe, spoteczne czy duchowe — wynosza ze swych wtasnych historii.

5. Cialo jako medium. Cielesno$¢ jako doswiadczenie kolektywne

Erdem Gunduz, turecki tancerz i choreograf zrealizowat w 2013 roku
performans podczas demonstracji na placu Taksim w Sambule. Standing Man byta
nieruchomg manifestacja sprzeciwu wobec nierzetelnosci 1 nieobiektywnosci
tureckich mediéw oraz przemocy policji w trakcie protestow, a takze planom rzadu
wobec przemienienia parku Gezi (centralnego miejsca protestow) w centrum
handlowe. Jego celem — opor, ktdry poprzez swoja cielesno$¢ wzbudza empatie
1 dynamiczne zmiany, powodowane przez ciato pozostajace w bezruchu. Forme
pokojowego protestu, jaka Gunduz zapoczatkowat Zachowanie ciata moze czasem —
twierdzi artysta — zdziala¢ wigcej, niz j¢zyk; moze lepiej wykazywac wolg jednostki
i uSwiadamia¢ co$ widzom czy wspoétuczestnikom®”. Wiedzieli to artysci i artystki
tworzacy sztuke ciala (body art), dla ktorych stanowito ono artystyczng materie.
Najpierw byly to cielesne dziatania, na przyktad ,,zywe rzezby” Gilberta i Georga,

,.dionizysjkie obrzedy” akcjonistow wiedenskich na poczatku lat 60.% czy happeningi

86 Ibid., s. 17.
87 E. Gunduz, Stanie w miejscu, [w:] Prawda jest konkretna..., op, cit., s. 74.

88 M. Carslon, op. cit., s. 168.
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inspirowane Kaprowem, podnoszace zwykte czynnos$ci do rangi sztuki. W latach 70.
artys$ci oscylujacy miedzy performansem a body artem zaczeli uzywac¢ wlasnego ciata
bardziej jako narzgdzia — doprowadzajac je czgsto do sytuacji skrajnych i narazajac
si¢ na bdl lub niebezpieczenstwo. Marvin Carlson omawiajac ten nurt przywotuje
nazwiska Chrisa Burdena i Vito Acconciego: ,,W swoim pierwszym waznym
performansie, Five-Day Locker Piece (Pigciodniowa sztuka szafkowa, 1971), Burden
zamknat si¢ w matej szafce (60 x 60 x 90 cm) stojacej w uniewersyteckiej galerii
sztuki; nawigzywat do Fluxusu 1 do Beuysa, ktory w 1965 roku podobnie zamknat
si¢ w pudle. (...) Przez kilka nastepnych lat Burden zabawiat si¢ krzestem
elektrycznym, szubienica, ogniem, jak rowniez naktuwat si¢ rozmaitymi ostrymi
przedmiotami. W licznych wywiadach na temat swojej tworczosci powtarzal dwie
rzeczy. Po pierwsze, ze doprowadzajac ciato do skrajnosci, probuje wywotaé pewne
stany umystu (...). Po drugie, ze takie dziatania naleza do $wiata rzeczywistosci,

a nie do ,,ckliwszego”, iluzorycznego $wiata teatru”®

. Acconci, ktorego tworczos¢
miala znaczacy wptyw na artystow i artystki takich jak Laurie Anderson, Bruce
Nauman czy Tracey Emin, postugiwat si¢ medium video, instalacji 1 performansu.
Inspirowat si¢ psychologiczng koncepcja ,,pola sit” Kurta Lewina — performans byt
dla niego polem angazowania i aktywizowania publiczno$ci, czynienia z niej
,fragmentu” dziela”, a takze eksponowania dziatania ciata jako przedmiotu analizy
za pomocg roznych mediow. Jednym z bardziej znanych performanséw Acconciego
jest Seedbed z 1971 roku, kiedy artysta ukryty pod rampa w Sonnabend Gallery,
masturbowat si¢ pod stopami przechodzacej nad nim publicznosci. Gina Pane, wtoska
artystka zyjaca i tworzaca we Francji, w swoich performansach eksplorowata cielesne
odczuwanie bolu i cierpienia. W tym samym roku, w ktérym Acconci performowat
Seedbed, artystka wykonata akcje pod tytutem Unanesthetized Escalation (wspinanie
bez znieczulenia). Po konstrukcji przypominajacej drabing, z ktorej wystawaty ostre
kolce, Pane wspinata si¢ boso i gotymi dtonmi do momentu, w ktérym nie mogta juz
znie$¢ bolu. Praca ta przywodzi na mysl meke Chrystusa, a sama Pane odwotywata
si¢ do wojny w Wietnamie oraz pragnienia, by zakwestionowa¢ wewnetrzny

determinizm wiasnego ciata®'. Podkre$lata znaczenie ,,ciata socjologicznego”

89 Ibid., s. 170.
90 Ibid.

91 F. Baumgartner, Reviving the Collective Body: Gina Pane's Escalade Non Anesthesiee,

35



W swojej tworczosci — w eseju ,, The Language of the Body” tlhumaczy, ze ciato
wedtug niej podstawowym narzedziem socjologii, a swoja sztuke¢ nazywa Body
Language/Body Art/Sociological Body (Jezyk Ciata, Sztuka Ciata, Ciato
Socjologiczne). Zadajac sobie bol 1 fizyczne cierpnie, miata na celu wydobycie
z publicznosci empatii, wspotodczuwania na poziomie emocjonalnym; jednoczesnie
tworzyla sytuacje kolektywnego odczuwania samej cielesno$ci, bedacej wspolnym
do$wiadczeniem wszystkich ludzi®. Pane wywarla wptyw na artystki takie jak Marina
Ambramovi¢, ktorej performanse przeszty juz do kultury popularnej 1 rownie czesto
sktadaja si¢ z czynnosci autodestrukcyjnych i ekstremalnie bolesnych, czy ORLAN,
ktora jako pierwsza $rodkiem artystycznego wyrazu uczynita operacje plastyczne
wykonywane na wlasnej twarzy. Amerykanski artysta Bob Falangan cierpiat na
mukowiscydoze, nieuleczalng chorobe zaburzajacg prace uktadu oddechowego
1 pokarmowego. Az do swojej Smierci w 1996 roku $cisle wspotpracowat ze swoja
zyciowg partnerkg Sheree Rose, z ktorg potaczyta go fascynacja sadomasochizmem
1 BDSM. Ich pierwsza praca byt performans pod tytutem ,,Nailed” (1989), w ktorym
Falangan przybit swojego penisa i moszng do deski $piewajac w tym czasie piosenke
,If  Had A Hammer” (amerykanski protest song z lat 40.). We wczesnych latach 90.
artysta wystapil w zbanowanym w wigkszosci krajow teledysku do piosenki
~Happiness is Slavery” Nine Inch Nails, gdzie jego nagie ciato poddawane jest
realnym mechanicznym torturom. Falangan czynit sztuke z tego, co kultura wypiera
1 wymazuje, dokonywat wiasnej rewolty przeciw konwencjom, a jednoczesnie
wlasnej krucjaty, probujac samemu zadaé sobie wigkszy bdl, niz mogta to zrobi¢
towarzyszgca mu cate zycie, prowadzgca do $mierci choroba®. Igrat z wlasnymi
granicami w celu dokonania transgres;ji.

Sztuka ciala oswaja abject — stan odrzucenia. Julia Kristeva omawia teori¢
wstretu w ksiazce ,,Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie” (1980). Najwazniejszym
momentem konstruowania podmiotowosci jest wedtug niej konfrontacja z wtasnym

ciatem oraz jego abject — czyms$ o nieokreslonej, nieuporzadkowanej, wstretnej

http://www.columbia.edu/cu/arthistory/faculty/Baumgartner/GinaPane-OAJ.pdf, [dostep:
30.04.2021].

92 Ibid.
93 Histori¢ zycia artysty przedstawia film dokumentalny pt. Sick: The Life and Death of Bob Flanagan
z 1997 roku, w rezyserii Kirby Dicka.
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naturze, co sytuuje si¢ miedzy podmiotem a przedmiotem, co musi zostac przez
podmiot porzucone, zakryte lub wchtonigte, aby osiagnat stabilng tozsamos¢.
Mechanizmy, ktore temu stuzg — utrzymujg abject w odpowiednim dystansie wobec
podmiotu — to rytuaty oddzielajace sacrum od profanum, wedtug Kristevy mieszczace
sie w szalenstwie, Swietosci lub poezji®*. Autorka rozwineta tym samym koncepcje
konstruowania tozsamosci Lacana, zgodnie z ktdrg podmiotowos¢ ksztattowana jest
wielofazowo. Z poczatku fragmentaryczne, rozcztonkowane ciato, dopiero w fazie
lustrzanej jest rozpoznane 1 uznane przez ego jako czg$¢ samego siebie. Nastepng faza
jest wlasnie odrzucenie tego, co pozostaje abject — niewtascwe, odrzucajgce —w celu
ustabilizowania tozsamos$ci w zgodzie z umowg spoteczng. Dzieki temu podmiot jest
w stanie funkcjonowa¢ w okreslonym porzadku symbolicznym. Jak twierdzit Freud:
,Ego zatem tworzy si¢ w procesie alienacji, gdy to, co wtasne, brane jest jako inne,

powodujac swoisty autodystans™

. Abject art, czyli sztuka wstretu lub sztuka
odrzucenia, zainteresowana jest wszelkimi nieczysto§ciami i wydzielinami ciata,
ktére musza zosta¢ odepchnigte, zakryte, aby podmiot mogt identyfikowac si¢ jako
ciato zorganizowane, cywilizowane, jako ciato spoteczne. Hal Foster w eseju

»The Return Of The Real” (1996) wywodzi abject art od tworczosci dadaistow,
sytuujac ten nurt w kryzysie logocentryzmu, sprzeciwie wobec paternalistycznego
prawa oraz fallocentrycznej, wertykalnej wizualnos$ci, stanowiacej podwaliny
europejskiej sztuki. W latach 90. XX wieku ,,kult abject” powrocit w wyniku kryzysu
porzadku symbolicznego i kryzysu podmiotu. Cielesnos$¢ — jako podmiot sam w sobie
— stala si¢ jedynym autentycznym zrodtem poznania. Foster opisuje strategi¢ abject
art dwustopniowo: jako pierwsza wystepuje identyfikacja z abject — zajrzenie

w otchlan, bezposredni kontakt z trauma, ,,dotknigcie pokalanego”; nastgpnie
rozpoczyna si¢ proces odrzucenia, protest wobec dzieta sztuki®. ,,We wstrecie
przejawia si¢ — pisze Kristeva — jeden z owych gwaltownych i mrocznych buntow
bytu przeciw temu, co mu zagraza i co, jak si¢ zdaje, nadchodzi z zewnatrz lub

rozsadza od wewnatrz, rzucone obok tego, co dopuszczalne, tolerowane, mozliwe

94 Zob. M. Bakke, Cialo otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesnosci, Poznan

2000.

95 Ibid., s. 18.
96 Zob. H. Foster, Powrot Realnego. Awangarda u schytku XX wieku, ttam. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakow 2012.
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do pomyslenia™’

. Moment odrzucenia, reakcji zanurzonej we wstrecie moze by¢
momentem, w ktorym cztowiek catkowicie utozsamia si¢ z wlasng cielesnoscia;
z granicg migdzy wnetrzem a zewngetrzem, tym co moje a tym co obce. Sztuka ciala
(body art) wykorzystuje 6w proces w celu dokonania jakiego$ rodzaju transgresji.
Nic dziwnego, ze somatyzacja byta jednym z gldéwnych nurtow polskiej sztuki
krytycznej lat 90., ktora przedstawiata rozmaite sytuacje i konstrukty spoteczne,
polityczne czy ekonomiczne, prowokujac do myslenia i wytrgcajac z automatyzmu
percypowania rzeczywistosci.

W kontekscie politycznym 1 medialnym ciato moze wyrazi¢, jak twierdzit
Erdem Gunduz, znacznie wigcej — wlasnie dlatego, ze jest wehikutem samego bycia,
jest jednoczes$nie ciggle 1 nieciggle, materialne i duchowe, nosi w sobie ten dramat,
jakim jest dychotomiczne rozdarcie. Jednoczes$nie cielesnos¢ jest podstawowg forma
spotecznego bycia razem, wspdtobcowania i wspotzycia. Ale czy krzywda fizyczna,
ktorej doswiadcza cze$¢ spoteczenstwa faktycznie rozktada si¢ na cato$¢ ciata
spotecznego? W dzisiejszym $wiecie coraz czesciej 1 coraz tatwiej odwroci¢ wzrok
od tych, ktorzy nie mieszcza si¢ w normie, o ktorej pisat Agamben®. Obozy
uchodzcze, imigranci bez miejsca do zycia, opieki zdrowotnej i praw pracowniczych
w Europie Zachodniej to codziennos$¢ pozostajagca na marginesie medialnego
dyskursu. Prawa obywatelskie zostaty oddzielone od praw cztowieka, bo taki jest
polityczny i ekonomiczny interes globalnych hegemonow, pozostajacych pod
wptywem wielkich korporacji. W panstwach, w ktorych dominuje narodowosciowo
ukierunkowany populizm, nie ma miejsca na kazde zycie. Rozpraszajg nas internet,
angazujace media spoleczno$ciowe, medialny kryzys prawdy i rzetelnosci wiedzy —
na co dzien przekierowujace uwage na sprawy mato znaczace w poréwnaniu
do tragedii humanitarnych, ktére dzieja si¢ nieprzerwanie od lat tuz obok nas.
W tym miejscu chcialabym raz jeszcze przywotaé documenta 14 1 film Artura
Zmijewskiego pt. ,,Glimpse” (Spojrzenie), wy$wietlany rowniez w Warszawie
podczas polsko-ukrainskiej edycji festiwalu ,, Warszawa w Budowie”. Zmijewski
przedstawia w nim obraz jak zwykle kontrowersyjny — filmuje uchodzcow z obozéw
w Calais, Paryzu i Berlinie. Ingeruje w te resztki prywatnosci, jakie im pozostaty,

w ich sfery intymne; widz nie ma pewnosci, czy jego celem jest dokumentacja, cheé

97 1. Kristeva, Potega obrzydzenia: esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Krakow 2017.

98 O koncepcji ,,nagiego zycia” Giorgio Agambena pisz¢ w pierwszym rozdziale tej pracy.
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pomocy (gdy artysta podarowuje im nowe buty lub kurtki), czy raczej
reprodukowanie krzywdy, ktorej do§wiadczaja na co dzien. Jak skomentowat Karol
Sienkiewicz: ,,Stawia ich przed kamerg jak obiekty badan antropologdw.
To okrucienstwo, ktore artysta bierze na siebie, jest tez naszym wspdlnym
okrucienstwem™”. I cho¢ wizualna reprezentacja tego okrucienstwa jest obrazem tak
mocnym i zatrwazajacym, pozostaje wcigz tylko obrazem. Latwiej o nim zapomnie¢
lub nie utozsamic¢ si¢ z nim, poniewaz nie jest przedmiotem naszego doswiadczenia.
Ale czy idee przekazywane poprzez samg cielesnos$¢ — gdy ciato staje si¢ medium
sprzeciwu i przestrzenig oporu — majg szans¢ na skuteczniejsze dziatanie? Czy trafiaja
do nas z wigksza bezposrednioscia, niz wizualne reprezentacje ucisku czy cierpienia?
19 pazdziernika 2017 roku na Placu Defilad w Warszawie Piotr Szczgsny,
zwany Piotrem S. lub Szarym Czlowiekiem dokonal aktu samospalenia, protestujac
przeciwko tfamaniu przez rzad wolnosci obywatelskich. ,,A ja wolno$¢ kocham ponad
wszystko. Dlatego postanowilem dokona¢ samospalenia i mam nadziej¢, ze moja
$mieré wstrza$nie sumieniami wielu osob, ze spoleczenstwo si¢ obudzi i ze nie
bedziecie czekaé, az wszystko zrobig za was politycy — bo nic nie zrobig!”'®
— te stowa pozostawit po sobie w manifescie, ktory przekazata redakcji oko.press jego
rodzina. Ta skrajna forma obywatelskiego sprzeciwu ma dtugg tradycje, siegajaca
V wieku naszej ery. Mnisi buddyjscy w Chinach buntowali si¢ w ten sposob przeciw
korupcji wtadzy, a jednoczes$nie dokonywali aktu sakralnego, poswiecajac wlasne

ciato Buddzie'"!

. W 1963 roku w Sajgonie podpalit si¢ mnich Thich Quang Duc,
protestujac przeciwko represjonowaniu buddyzmu przez katolicki rzad Wietnamu.
To wydarzenie, cho¢ nie bez precendensu w XX wieku, zapoczatkowato fale
samobojstw nasladowczych w rozmaitych kontekstach spoteczno-politycznych na
catym $wiecie (na przyktad w ramach protestow przeciwko segregacji rasowej czy

wojnie w Wietnamie). Samospalenie Piotra S. zestawianie jest z aktem, ktorego

dokonat w 1968 roku Ryszard Siwiec na Stadionie Dziesigciolecia w Warszawie.

99 K. Sienkiewicz, Rytualy goscinnosci, Dwutygodnik, wyd. 209 / 04.2017,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/7147-rytualy-goscinnosci.html, [dostep: 28.04.2021].

100 Strona internetowa oko.press, https://oko.press/piotr-s-szary-czlowiek-zyje-czesc-pamieci/,
[dostep: 29.04.2021].

101 Z. Kisielewska, Zywe pochodnie. Kim sq ludzie, ktérzy dokonujg samospalenia?, Focus,

13.08.2020, https://www.focus.pl/artykul/samospalenie-krzyk-z-plomieni, [dostep: 29.04.2021].
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Przez lata manifestujgc antykomunistyczne poglady dystrybuujac ulotki, na ten
ekstremalny gest zdecydowat si¢ po agresji wojsk polskich na Czechostowacjg.
Sprzeciwiat si¢ wobec braku wolnosci obywatelskich i negowaniu podmiotowosci
narodowej. I cho¢ odpalit si¢ w obecnosci przywddcow PZPR, dyplomantéw 1 100
tysiecy widzow, jego krzyk nie zostat ustyszany, a zajécie przemilczane w oficjalnych
mediach i upamig¢tnione dopiero po upadku komunizmu. Jak zauwazyta Agnieszka
Holland komentujac dziatanie Piotra S.: ,,W naszej historii beznadziejnych powstan

1 stracenczych zrywdéw mamy tradycje poswiecen dla ogéotu. Czy to byli wariaci?

Czy bohaterowie? (...) Nie wspoiczesni, ale dopiero historia docenita czyn Siwca.
Ktory jakby odkupil nasz udziat w haniebnej agresji na Czechostowacje. W Pradze
pamigtajg go zreszta lepiej niz u nas. Historia lubi takich bohateréw. Wspodtczesnos¢
si¢ ich boi”'*. Co czujg protestujgcy samobojcy, samobojczynie? Rozpacz,
bezsilnos¢, gniew, desperacja — to stan niewyobrazalny, prowadzacy do gestu, wobec
ktérego nie da si¢ przej$¢ obojetnie. Samospalenie to chyba najbardziej radykalna

1 bezwgledna forma manifestowania oporu — w obronie wartosci, potrzebie zwrdcenia
uwagi spoleczenstwa na kryzys wynikajacy z ucisku rezimu wtadzy czy systemu
religijnego. Zazwyczaj w miejscach symbolicznych, silnie kojarzonych z wiadza.
Realne zetknigcie si¢ z ptongcym, niezwykle szybko dematerializujacym si¢ ciatem —
z jego krucho$cia, ulotnoscia, z cialem, ktore znika ze Swiata w imi¢ idei — musi by¢
do$wiadczeniem granicznym. To rodzaj pelnego doswiadczenia sfery abject.

Czy da si¢ je w pelni przezy¢, odczué, kiedy naturalng reakcjg obronng psychiki jest
wyparcie? Czy to najbardziej radykalne do§wiadczenie cielesne, jakie mozemy sobie
wyobrazié, jest w stanie wywrze¢ wrazenie na ciele spotecznym, wzbudzi¢ rewolucje,
by¢ katalizatorem realnej zmiany? Historia nie odpowiada na te pytania twierdzaco,
ale na pewno rodzi kolejne — o zaposredniczenie doswiadczenia, o to, czego potrzeba
by nie tylko przebi¢ si¢ z komunikatem do $wiadomosci zbiorowe;,

ale performatywnie cos zdziataé, zmieni¢ obecny stan rzeczy. Dzi$ nasze
doswiadczenie zaposredniczajg media — internet, media spoteczno$ciowe, nieustanny
przeplyw informacji i komunikatéw znieczulajg nas na to, z czym trudno bytoby si¢
zmierzy¢ bezposrednio. Wydaje si¢, ze sam gest to dzi§ za mato. Wszelkie dziatanie

publiczne potrzebuje odpowiedniego obudowania medialnego, aby dotrze¢ do szerszej

102 Agnieszka Holland o samospaleniu Piotra..., oko.press, 22.10.2017, https://oko.press/agnieszka-

holland-o-samospaleniu-piotra-ogien-niszczy-tez-oswietla-gniew/, [dostep: 30.04.2021].
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grupy odbiorcow. To, co widzimy i o czym styszymy nie jest decyzjg jednostkowa.
Nie mamy wptywu na komunikaty, ktére odbieramy ze $wiata, jesli §wiadomie
1 konsekwentnie nie poszukujemy zrodet dla nas wiarygodnych, ale i wtedy nie mamy
przeciez gwarancji. Zaden komunikat nie jest w koncu obiektywny. W wizualizacja
cierpienia nie jesteSmy w stanie empatyzowac tak mocno, jak z zetknigciem si¢
z realng cielesno$cig doznajacg krzywdy. Jak pisata Susan Sontag w kontekscie
wizualnej reprezentacji wojny: ,,Bycie widzem nieszcze¢$¢ nawiedzajacych inne kraje
jest jest jednym z najbardziej charakterystycznych przezy¢ wspotczesnosci.
Od pottora wieku patrzymy na to, co dla nas nagromadzili zawodowi,
wyspecjalizowani tury$ci zwani dziennikarzami. Wojny to dzisiaj takze obrazy
i dzwigki w salonie. Informacje o tym, co si¢ dzieje gdzie indziej, zwane
wiadomos$ciami, peilne sg konfliktow 1 przemocy. ,,Im krwawiej, tym ciekawiej” —
glosi sedziwa maksyma tabloidow oraz programow nadajacych wiadomosci
dwadziescia cztery godziny na dobe. Reagujemy wspotczuciem, oburzeniem,
podmieceniem albo aprobatg, w miare jak ukazujg sie nam kolejne nieszczescia™'®.
Radykalne gesty czy zdarzenia mogg ging¢ w globalnym makrokosmosie
informacji, sensacji, okrucienstw i tragedii. Z drugiej jednak strony, gdy juz zostang
dostrzezone, bywa, ze prowadza do imponujacych w skali zrywow. Na mysl
przychodzi tu jedno z niedawnych wydarzen (maj 2020 roku), jakim byta §mier¢
46-letniego Afroamerykanina George'a Floyda spowodowana brutalnym
obezwladnieniem, a w konsekwencji uduszeniem go przez policjanta w Minneapolis,
USA. ,,I can't breathe” — rozdzierajace, ostatnie stowa Floyda niemal natychmiastowo
poznat caly $wiat dzigki nagraniom ze smartfonow przechodniow, publikowanych
w mediach spotecznosciowych. Informacja o tym zdarzeniu wywotata fale masowych
protestow na calym $wiecie, a takze zamieszek w wielu miastach Stanow
Zjednoczonych. Zabdjstwo Floyda bylo jednym z wielu, nabrato wymiaru
wymbolicznego — §mier¢ nieuzbrojonych Afroamerykanéw w wyniku interwencji
policji jest codziennoscig tej grupy spotecznej, ktora codziennie doswiadcza réznych
przejawow systemowego rasizmu. Z perspektywy przekazow medialnych, Ameryka
pod koniec kadencji Donalda Trumpa wydawata si¢ by¢ o krok od wojny domowej —

protesty byly agresywnie tlumione przez ,,zmilitaryzowang” policj¢, Trump probowat

103 S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, thum. S. Magala, Krakow 2016.
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obarczy¢ odpowiedzialnos$cig za zamieszki Antife 1 radykalnie lewicowych
anarchistow, a portale spoteczno$ciowe powielaty i popularyzowaty teorie spiskowe,
jeszcze mocniej polaryzujac nastroje spoteczne. Tymczasem na catym $wiecie
organizowaty si¢ oddolne, masowe demonstracje solidarnosciowe pod hastem ,,Black
Lives Matter”. To motto ruchu spotecznego zapoczatkowanego w 2013 roku, kiedy
uniewinniono policjanta winnego $mierci nieuzbrojonego czarnoskorego nastolatka
Trayvona Martina. Aktywisci i aktywistki BLM tworza rozlegla sie¢ wsparcia

dla organizacji i os6b dziatajacych na rzecz wspierania spotecznosci czarnoskorych,
LGBT i niepelnosprawnych. Zwracajg réwniez uwage spoleczenstwa

na niesprawiedliwe traktowanie osob czarnoskorych przez policje, a takze przemoc

1 dyskryminacj¢ do§wiadczang w kazdej sferze zycia. Na oficjalnej stronie ruchu
mozna przeczytac o trzynastu zasadach przewodnich, zgodnie z ktorymi dziata

— to miedzy innymi globalizm, integracja mi¢dzypokoleniowa, empatia czy

1% Demonstracje solidarno$ciowe po $mierci Floyda

sprawiedliwo$¢ naprawcza
odbywaty si¢ w wielu miastach na calym §wiecie, nabierajac lokalnego kontekstu —
prowokujac refleksje dotyczaca ponadnarodowego rasizmu systemowego 1 Sposobow
jego reprodukowania. W Polsce (pisze¢ na przyktadzie demonstracji warszawskich,
w ktorych sama bratam udzial) glownymi problemami, jakie poruszaty hasta na
protestach byta kwestia jezyka (,,Don't call me Murzyn”) oraz brutalnosci policji.
Wiele z nich pisano w jezyku angielskim, a na zgromadzeniach mozna byto
zaobserwowac obecno$¢ gtownie ludzi mtodych, w wieku licealnym i studenckim,
co jeszcze mocniej podkreslato alterglobalistyczny charakter ruchu. Mtode pokolenie
chcace zmieni¢ rzeczywisto$¢ spoteczno-polityczng, wyrazato swdj bunt wobec
zastatych struktur, zaczynajac juz od poziomu jezyka. To pokolenie wrazliwe na
dyskryminacje¢ pod jakimkolwiek wzgledem, ktore pandemiczng wiosng i latem 2020
roku wychodzito protestowa¢ znacznie wigcej, niz kiedykolwiek.

Brutalnos$¢ policjantow wobec George'a Floyda przelata czare goryczy, cho¢
mozna by zadawac sobie pytanie o to, dlaczego dopiero ten jeden przypadek
spowodowat, ze caty §wiat odczut potrzebg zademonstrowania sprzeciwu. Czy to

kwestia pandemii, kilku miesiecy niepewnosci, frustracji oraz izolacji spoteczne;,

104 Strona internetowa organizacji Black Lives Matter,
https://web.archive.org/web/20151004200336/http://blacklivesmatter.com/guiding-principles/,
[dostep: 3.05.2021].
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wzbudzity tak radykalne nastroje w spoteczenstwie? A moze wtasnie odpowiednie
obudowanie komunikatu przez media, zarowno spolecznosciowe, jak i te tradycyjne?
Niezaleznie od przyczyny, to dobry przyktad na wskazanie sposobu w jaki ,,widok
cudzego cierpienia” — obraz cierpigcego ciala, ktore staje si¢ synekdochg wspolnoty
czy grupy spolecznej, do ktorej przynalezy — staje si¢ katalizatorem ruchu oporu.
Historia kazdego protestu pokazuje rowniez, ze jesli krzywdy doznaje jednostka,
jedna z aktywistow czy aktywistek, przezywa ja cale ciato protestujace.
Organizowane sg demonstracje solidarno$ciowe z zatrzymanymi przez policj¢ lub
przestuchiwanymi przez sagdy. Uwaga w mediach spotecznosciowych jest
podtrzymywana, wytwarzajac poczucie zaangazowania w sprawe. Oddolna sie¢
wsparcia nie zostawia nikogo samemu sobie. ,,Nigdy nie bedziesz szta sama” — jedno
z najwazniejszych haset protestow przeciwko przesladowaniu 0sob ze spotecznosci
LGBTQ+ — zadomowito si¢ na state w stowniku protestujacych, nie tylko na rzecz
0sob queer. Podsumowujac, gdy jakie$ cialo doswiadcza krzywdy w konteks$cie
politycznym i samo staje si¢ politycznym medium, utozsamienie si¢ z cierpieniem,

a w konsekwencji reakcja — bunt, opor, sprzeciw, akcja — moze przybrac¢ rownie
radykalng forme¢. Zetknigcie si¢ z cialem, ktore do§wiadcza bolu to performatywne
doswiadczenie wlasnej kondycji cielesnej, wtasnej kruchos$ci. Nie jest to jednak zadna
pewno$¢ w $wiecie, w ktorym wladz¢ nad tym, co wiemy, poznajemy i czujemy

oddalismy mediom.

II CHOREOGRAFIA SPOLECZNA

1. Cialo spoleczne. Nawyki, rezimy, technologie

Spoleczna choreografia to ruch ciat w czasie i przestrzeni. Ciata indywidualne,
wspotobcujac w przestrzeni publicznej, stajg si¢ ciatem spolecznym — jest ono sumg
relacji miedzy samochoreografujgcymi si¢ cialami jednostek lub zbiorowosci,
konsekwencja wcielania historycznych i kulturowych systemow reprezentacji oraz
struktur politycznych. Cialo spoteczne odzwierciedla hierarchi¢ warto$ci i wierzenia

danej kultury, napigcia migdzy normatywnoscig tradycji a potrzebg transgresji. Ciato

43



spoteczne domagajac si¢ rownosci, zaspokojenia potrzeb czy nowego sformutowania
relacji politycznych, poprzez opor w przestrzeni publicznej jest zdolne wszczaé
rewolucj¢. Zanim przejd¢ do rozwazan na temat choreografii spotecznej, sprobuje
odpowiedzie¢ na pytanie w jaki sposob konstruowane jest spoteczne ciato; jakie
mechanizmy determinujg kolektywne doswiadczenie, co — poza rytuatem
1 performatywno$cig — jednoczy wspdlnote oraz jakiego rodzaju wspolnot mozemy
doswiadcza¢ dzis.

Socjologia postrzega ciato jako formacje kulturowa, realizowang w toku
ludzkich — spotecznych — interakcji. W filozofii wspoiczesnej ciato, wyzwolone
od kartezjanskiego dualizmu, stato si¢ pelnoprawnym medium i warunkiem
dos$wiadczenia, ,,bycia-w-$wiecie”. Z naturalistycznego punktu widzenia ciato jest
biologiczng baza, na ktérej wyrasta spoteczna nadbudowa. Z kolei
konstruktywistyczne podejscie zaktada, ze cialo samo w sobie jest zjawiskiem
spotecznym — wynikiem relacji spotecznych, ktore tak jak wtadza, realizujg si¢
wlasnie poprzez ciato. ,,Poglad, ze ciato ludzkie jest zrédtem wyobrazen kultury
symbolicznej, ma za sobg wielowiekowa tradycje; z kolei przekonanie
o determinujacej roli biologii w naszych zachowaniach trwa przynajmniej od czasu
ogloszenia przez Darwina teorii ewolucji. Pomyst, ze zalezno§¢ moze zachodzi¢
rowniez w przeciwnym kierunku, narodzit sie dopiero pdzniej. Ze mianowicie nie
tylko nasza cielesno$¢ wywiera wptyw na ksztatt kultury, ale ze réwniez kultura,
w jakiej zyjemy, moze w sposob decydujacy oddzialywaé na nasze ciato”
— pisze Malgorzata Szpakowska we wstepie do ,,Antropologii Ciata™®. Przekonanie,
ze kazde indywidualne doswiadczenie jest podporzadkowane spoleczenstwu —
,catosci ponadjednostkowej” — ukonstytuowat Emil Durkheim, ktory uwazat, ze akty

$wiadomosci sg poddane spotecznemu oddziatywaniu'*

. Zainteresowanie tym,

co 1 w jaki sposob spoteczenstwo i kultura narzucajg jednostce, ksztattujac tym
samym jej cielesno$¢ i sposéb funkcjonowania w swiecie, rozwineli badacze

1 badaczki szkoly amerykanskiej (Franz Boas, Ruth Bennedict, Margaret Mead),
ktorzy rozszerzyli metode antropologiczng o narzgdzia archeologii, etnologii oraz

lingwistyki. W latach 70. popularyzowano ujgcie tego problemu przez socjologa

105 M. Szpakowska, Wstep: ciato w kulturze, [w:] Antropologia ciala. Zagadnienia i wybor tekstow,
Warszawa 2008, s. 6.
106 Ibid., s. 7.
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Norberta Eliasa, badajgcego przemiany funkcji ciata w historii — analizie poddawat
przede wszystkim ,,podreczniki dobrych manier”, ktorych charakter ewoluowat

z kazda epoka. Zwrdcit uwage na proces uwewnetrzniania si¢ norm w ramach
rozwoju cywilizacji — proces, w ktorym normy gteboko, czesto podswiadomie,
zakorzeniajg si¢ w jednostce. Za Szpakowska, mozemy wnioski Eliasa zestawic

z koncepcja wladzy rozproszonej Foucault'a (,,Historia seksualnosci” 1984), ,,wladzy
dyskursu, w ktérym wszyscy uczestniczymy i ktory decyduje o naszych
wyobrazeniach i zachowaniach™'"’.

Czas 1 przestrzen zakorzeniajg si¢ w ciele poprzez pami¢¢ — nawyki to
przeszto$¢ osadzajaca si¢ w ciele. To jak wykonujemy pewne ruchy, w jaki sposob
korzystamy z kulturowego repertuaru gestow jest analogiczne do sposobu
postugiwania si¢ jezykiem. W konkretnych sytuacjach uzywamy stow i sformutowan,
ktore nasz mozg z nimi powigzal. Czesto mozna ztapac si¢ na przyswajaniu sposobu
moéwienia osoby lub grupy osob, z ktérymi spedza sie najwiecej czasu. Podobnie jest
z gestami, mowg ciata. Nawykowe sg rowniez reakcje, ktore zachodza w ciele —
na przyktad proces blokowania przepony 1 oddechu w momencie odczuwania silnych
emocji, kontrolowany przez uktad przywspotczulny moézgu. Budowanie §wiadomosci
zawsze zaczyna si¢ od ciala, od proby zlokalizowania i przezycia emocji ukrytych,
przechowywanych w konkretnych miejscach lub kanatach energetycznych w ciele.
Cialo magazynuje trudne doswiadczenia — traumy powodowane doswiadczeniem
osobistej tragedii lub przewlektym stresem. Leczenie traum jest bezposrednio
polaczone z terapig ciata, oddechu. Traum do$wiadczajg takze cate spotecznosci
w wyniku klegsk zywiotowych czy konfliktoéw zbrojnych. Majg one znaczacy wptyw
na strukturg spoteczng i zycie jednostek w obrebie wspolnoty, dezintegrujacy ja
lub wiasnie mobilizujacy do wzajemnego wspierania si¢ w momentach kryzysu.
Przekazywanie tradycji z pokolenia na pokolenie nie odbywa si¢ jedynie poprzez
jezyk i tekst, ale przede wszystkim poprzez wcielane podczas ceremonii czy rytuatow
nawyki. Performatywnos¢ rytualu (mozliwo$¢ przezycia fazy liminalnej, ktora
otwiera) jest wymiarem realizowanym w ciele jednostkowym i spotecznym,
wymiarem silniejszym, niz j¢zykowa konceptualizacja doswiadczenia. Nauka dlugo

postrzegata jezyk jako jako ,,ceche gatunkowa” cztowieka — jezyk ,, (...) w znaczeniu,

107 Ibid, s. 5.
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jakie wynika z konceptualizacji Wittgensteina, strukturalistow i1 poststrukturalistow,
a wigc jako zestaw norm spotecznych, system znakow czy wszechpotezny dyskurs™'®
— Paul Connerton, antropolog spoteczny badajacy przede wszystkim ciato i pamig¢
spoleczng, zauwazyl, ze nawet kiedy ciato jako nosnik spotecznych i politycznych
doczekato si¢ w koncu uwagi, to i tak zazwyczaj badane jest z perspektywy
odciele$nionej (,,z widocznie kognitywnym nachyleniem”). Skupienie si¢ Connertona
na performatywnym procesie konstruowania pamigci, osadzenia go w nawykach
wecielanych poprzez cialo jest dla mnie punktem wyjscia do rozwazan na temat
cielesnego konstruowania wspolnoty.

Socjologowie szkoty francuskiej badali spoteczny wymiar pamigci — pod
koniec XIX wieku Durkheim wprowadzit pojecie czas spoteczny, badajac czas
1 przestrzen jako no$niki wspomnien. Wedtug niego czas spoteczny to ,,formy
strukturyzacji praktyk”, ktore podzielane sg kolektywnie i determinowane

kulturowo'?®

. Maurice Halbwachs, uczen Durkheima, twierdzil, ze wspomnienia
zawsze funkcjonuja — sg przechowywane i przekazywane — w ramach
ukonstytuowanych spotecznie. Wspominamy jako cztonkowie i cztonkinie konkretne;j
zbiorowosci: rodziny, narodu, klasy spotecznej lub wspdlnoty religijnej'.

W, Jak spoteczenstwa pamigtajqg” (1989) Paul Connerton analizuje rozne no$niki
pamigci — od samej miary czasu — kalendarzy, przez zbiorowe rytualy i ceremonie,
ktore podtrzymujg 1 transmitujg spoleczng pamigc€, przestrzen materialng danej
zbiorowosci, do ktorych wspomnienia si¢ odwotuja, az po praktyki wcielania.
Cielesny, performatywny aspekt pamigci zwigzany jest przede wszystkim

z nawykami, ale takze strojem i organizacjg przestrzeni. ,,W ujeciu Connertona ciato
staje si¢ zatem rodzajem ,,super medium”, ktére warunkuje postugiwanie si¢
pozostalymi no$nikami pamieci i zaposrednicza uczestnictwo w jej praktykach™''!.
Pamig¢¢ performatywna ma charakter cielesny, a jest to niezbedny — jak dowodzi
Connerton — komponent pamigci spotecznej. Aby pokazaé w jaki sposob pamigc

skupia si¢ w ciele, autor wprowadza rozrdznienie mi¢dzy dwoma typami praktyk

108 P. Connerton, Jak spofeczenstwa pamietajq, thum. M. Napiorkowski, Warszawa 2012, s. 194.

109 M. Napiorkowski, Jak spoleczenstwa pamietajq Paula Connertona na tle wspotczesnych badan
nad pamigciq zbiorowg, [w:] P. Connerton, op. cit., s. 9.

110 M. Halbwachs, Spoteczne ramy pamigci, ttum. M. Krél, Warszawa 1969.

111 Ibid., s. 14.
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spotecznych: praktykg wcielania [incorporating practice] 1 praktykq zapisu
[inscribing practice]''?. Pierwszg z nich opisuje jako co$, co powszechnie uznajemy
za mowg¢ ciata — ruchy i gesty, cielesne komunikaty, ktore zastepuja uzycie jezyka lub
je uzupelniajg (moze to by¢ usmiech, ukton czy uscisk dioni). Praktyka zapisu

to dziatania zatrzymywanie informacji, gdy proces komunikacji juz si¢ zakonczyt.
Zwigzane s3 z nowoczesnymi technologiamia stuzacymi do przechowywania

1 odzyskiwania informacji (druk, encyklopedie, indeksy, fotografie, komputery, etc.).
Praktyki wcielania to takze postawy, jakie ciata przyjmuja — inne w zalezno$ci od
wieku, pici 1 kontekstu. Inaczej zachowuja si¢ nasze ciala w sytuacjach oficjalnych,

a inaczej w czasie wolnym lub gdy przebywamy w samotnosci. W r6znych kulturach
przypisuje si¢ rozne znaczenia danym postawom ciata, inne gesty $wiadcza o randze

1 autorytecie; ale we wszystkich kulturach choreografia wtadzy wyrazona jest

W znacznej mierze wilasnie poprzez ciato. ,,Kiedy mowimy, ze kto$ ,,trzyma si¢
prosto”, mozemy uzy¢ tego wyrazenia w sposob opisowy i dostowny, aby zaznaczy¢,
ze stoi on na wlasnych stopach, mozemy jednak uzy¢ tego okreslenia takze w sposob
oceniajacy 1 metaforyczny, aby wyrazi¢ podziw 1 pochwate dla kogo$, kogo oceniamy
jako prawego 1 sprawiedliwego (...). Kiedy wspominamy o kims, kto cieszy si¢
znacznym prestizem, mowimy, ze ma wysoka ,,pozycje” czy ,,polozenie”.

Kiedy méwimy o nieszczesciach roznego rodzaju, okreslamy je jako upadki (...)
Tego rodzaju metaforyczne wykorzystania zwrotoOw nie powstajg spontanicznie —
nosza one na sobie §lady wzorcéw wiladzy, poniewaz tworzg nie tylko indywidualne
zwroty metaforyczne, lecz cate systemy wyrazen niedostownych”'* — Connerton
podkresla, ze owe metafory przyjmuja forme bezposrednio zalezng od priopercepcji
ludzkiego ciata. Okres$lenie gory 1 dotu wynika z pionowej orientacji naszego
cielesnego doswiadczenia, nastawionego na przestrzenne dazenie w gorg, w kontrze
do grawitacji. Zaleznie od tego w jakiej kulturze funkcjonujemy, inne postawy ciata
oraz gesty niosg dla nas dane znaczenia. Mys$limy za pomoca metafor zakorzenionych
gleboko w ucielesnionej naturze zycia spotecznego, pamigtamy dzieki mnemonice
ciata. Repertuar gestow, jakim dysponujemy, zwigzany jest pamigcig poznawcza

wspolnoty, do ktdrej przynalezymy: ,,W toku wykonywania gestow okreslone

112 P. Connerton, op. cit., s. 146.
113 Ibid., s. 148.
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klasyfikacje 1 ich zasady przyjmowane sg za oczywiste w takim stopniu, w jakim
przyswojone zostaty wtasnie jako nawyki. To wtasnie dzigki tej nawykowej naturze
wykonywanych gestow tres¢ poznawcza pamigci grupy wywiera tak silny
i dlugotrwaty wptyw na jej cztonkdw™''*,

Tak jak socjologia, rowniez i filozofia w ostatnim stuleciu ,,powrécita”
do ciata i z tej nowej perspektywy spoglada na cztowieka i jego §wiat. Szczeg6lnie
fenomenologia, ktéra catkowicie weielita podmiot, problematyzujac cielesno$¢ jako
podstawowa forme ludzkiego istnienia, jako wehikut bycia-w-$wiecie. Marleau—Ponty
rozwingt mysl swojego mistrza, Husserla, wedtug ktorego najwazniejsza role
w ksztattowaniu ludzkiego do$wiadczenia odgrywaja zmysty. Swiadomos¢ jest
wypetniania wrazeniami, percypowanymi poprzez fizyczng motoryke ciata, a ego
konstruowane w sferze hyletycznej (czyli wtasnie sferze doznan zmystowych). Dla
Marleau—Ponty ciato jest odniesieniem dla wszystkiego, co zewn¢trzne, warunkiem
poznania: ,,Widziane i ruchome, ciato moje zalicza si¢ do rzeczy, jest jedna z nich;
tkwi w tkance $wiata i jego spojnos¢ jest spdjnoscia rzeczy. Jednakowoz, skoro widzi
oraz si¢ porusza, w krag ustawia rzeczy wokot siebie, one zas sg jego dobuddéwka
badz tez przedtuzeniem, sg inkrustowane w jego cielesnosci, stanowig czes¢ jego

petnej definicji i tworzywem $wiata jest tworzywo ciata™''?

. W eseju ,,Oko i umyst.
Szkice o malarstwie” filozof celebruje zagadke widzialno$ci, wyprowadzajac ja

od zwiazku sztuki z cielesno$cia. Istote cztowieczenstwa stanowi dla niego fakt,

ze ciato jednoczesnie widzi 1 jest widzialne, jednocze$nie odczuwa i samo przez siebie
jest odczuwalne. Materializuje paradoks, jakim jest rozerwanie na wngtrze

1 zewngetrze, ktore na poziomie do§wiadczenia musi by¢ zunifikowane w ruchu,
dotyku, patrzeniu oraz psychicznym procesie nadawania obrazom sensu.

Jedna z praktyk choreograficznych, ktére te¢ psychofizyczng nature ludzkiej percepcji
obraty za punkt wyj$cia, to wywodzacy si¢ z Japonii taniec butd. Stworzony w latach
50. XX wieku przez Tatsumiego Hijkatg, jest performatywng praktyka funkcjonujaca

116

zaroOwno jako forma sceniczna, jak i rodzaj treningu fizycznego' '°. Butd wykonywane

poza sceng to ¢wiczenia rozwijajace Swiadomos¢ ciata — kos$ci, migsni, Sciegien — oraz

114 Ibid., s. 170.
115 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, tham. E. Bienkowska, Gdansk 1996, s. 22.

116 A. Capiga—tochowicz, Taniec butoh jako droga do integracji ciata i umystu, tanieccPOLSKA(pl),
https://www.taniecpolska.pl/przedruk/117, [dostep: 5.05.2021].
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ptynacej z niej umiejgtnosci relaksacji umystu. To rodzaj choreoterapii, ktora dzigki
psychosomatycznej integracji prowadzi do pelnego samopoznania, nawigzania
swiadome;j relacji z ego. Terapeutyczna Metoda Tanca Buto zostala opracowana przez
tancerza 1 profesora psychologii Toshiharu Kasai, ktéry wyodrebnit pojecia czasu
ciata 1 czasu spotecznego. Jak pisze Aleksandra Capiga—t.ochowicz: ,,Siegajg one
z koncepcji ciala stworzonej przez Hijikate, ktora mowila o jego ciagtym uwiklaniu
w konwencje spoteczne, normy zachowania i obowigzujace kanony estetyczne,
nakazujace cztowiekowi ukrywac niepiekng cz¢$¢ wilasnej natury, uznawang za tabu.
Czasem spolecznym nazywa Kasai t¢ rzeczywistos¢, w ktorej uwaga czlowieka jest
zdeterminowana ciagly przymusem decydowania, co jest odpowiednie i na co moze
pozwoli¢ sobie w ruchu, a ktére impulsy, odruchy czy pragnienia musi sthumi¢ jako
spotecznie nieakceptowane. (...) Butd bada wptyw ograniczen czasu spotecznego
na ciato-umyst, jednoczesnie proponujac cztowiekowi przejscie do czasu-ciata,
w ktorym bedzie mogt doswiadczac siebie w pelni. Tu tancerzem moze by¢
kazdy”". Celem butd jest takie postrzeganie i doswiadczanie siebie — ciata
1 otoczenia — rzeczywistosci, w ktorym nie liczy si¢ efekt wizualny. Chodzi racze;j
o uciele$nianie stanu mentalnego, przy jednoczesnym odrzuceniu wizji ciata jako
wytrenowanego, wydajnego narzedzia. Wbrew pozorom, w praktyce butd wazng role
odgrywa takze wspdtobecno$¢ tanczacych: ,,Niedyrektywne podejscie buto,
koncentrujgce si¢ na poszukiwaniu autentycznego ruchu, pozwala na doswiadczenie
siebie w wolnosci 1 akceptacji 1 jednoczes$nie na odczuwanie duchowo-cielesne;j
wspolnoty z innymi tanczacymi. To z kolei prowadzi do glebokiego odprezenia,
uwolnienia i osiggniecia wewnetrznego spokoju”''®, Popularne dzi$ na calym $wiecie
wschodnie techniki pracy z ciatem — praktyki medytacyjne i oddechowe, rozne
odmiany jogi czy sztuk walki —podobnie tgczg sfer¢ indywidualnego ,,treningu”
(skupienia, wycofania w glab siebie) z praktyka grupowa (dzielenie przestrzeni,
oddychanie czy mantrowanie w tym samym rytmie). Poprzez stany cielesne
przezywane wspoOlnie, rodzi si¢ mentalne potaczenie.

Czas spoteczny w ujeciu Kasai, czyli ta sfera funkcjonowania, w ktorej

cztowiek poddaje si¢ spotecznym normom i oczekiwaniom wzglgdem ciata,

117 Ibid.
118 Ibid.
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przywodzi na mysl koncepcje biowtadzy Foucault, o ktorej pisatam w pierwszym
rozdziale, a takze rezimy nowoczesne i ponowoczesne, ktore badat Zygmunt Bauman.
,»A co, jesli przyjac — pisze Bauman we wstepie ksiazki ,,Ciafo i przemoc w obliczu
nowoczesnosci” — ze ciato ludzkie, podobnie jak mysli 1 uczucia, jest wystawione

na dziatanie spoleczenstwa? Ze na ciele, podobnie jak na my$lach i uczuciach,
spoteczenstwo odciska swdj ksztatt, ze w towarzystwie dostarczonym przez ewolucje
gatunkOw rzezni ono coraz to nowe postacie, wedle coraz to nowych modeli

i z pomoca coraz to nowych dhut? Ze ciato, podobnie jak mysli i uczucia, jest
wytworem spotecznym, 1 ze sens ,,bycia wytworem” ma swa histori¢ w przypadku
mys$li i uczu¢? Czy i jak zmieni si¢ wowczas nasza opowies¢ o najnowszej historii
cztowieka, spoteczenstwa i ich wzajemnego stosunku?”'"®. Histori¢ ponowoczesnych
przygod ciala Bauman wyprowadza od ,,upioru Panoptikonu” — strachu 1 niepewnosci,
przed ktorymi miat chroni¢ cztowieka tad nowoczesny. Instytucje nadzoru, liniowe;j
inwigilacji, czuwania nad regularnos$cia 1 przewidywalnoscia §wiata (szkoly, fabryki
koszary wojskowe, szpitale, zaktady dla oblgkanych, przytutki czy wigzienia),
Foucault nazwal fabrykami porzqdku, czuwajacymi nad tym by nowy tad byt
skuteczng ,.kuracja na niepewno$¢”'?. Sie¢ instytucji wytwarzata nadzor nad cialem
jednostki — jak zauwaza Bauman, gldéwnie me¢zczyzn, jako ze kobiety, ,,wymykajace
si¢ panoptycznemu nadzorowi”, miaty petni¢ funkcje podrzedng w hierarchii
rodzinnej, bedacej najmniejsza ze spotecznych komorek. Nalezy tu wiec zaznaczyc,
ze konstrukcja spolecznego ciata zawsze zaktada wykluczenie jakiej$ grupy —

czy to kobiet, czy osob niepetnosprawnych; nie bierze pod uwagge cial, ktére na rézne
sposoby nie wpisuja si¢ w dominujaca normatywno$¢. Do tego problemu jeszcze
powrdce. Przystosowane meskie ciato spoteczne w czasach nowoczesnych to ciato
sprawne, silne i krzepkie, zdolne do pracy przemystowej i stuzby wojskowe;j:
,Kultura nowoczesna i nowoczesna sie¢ interakcji ksztattowaty ciato jako

w pierwszym rzg¢dzie cialo robotnika i zolnierza — pisze Bauman — (...) Rozpaczliwy
alarm, jaki wszczeli politycy, lekarze, wychowawcy 1 dziennikarze dziewigtnastego
stulecia na temat ,,fizycznej degeneracji” ludnosci, a szczegolnie klas nizszych,
tlumaczyli troska o gospodarczy i militarny potencjal narodow; watte ciata nie

wytrzymajg wszak rytmu pracy przemystowej, ani trudow zotnierki. Ale za

119 Z. Bauman, Cialo i przemoc w obliczu nowoczesnosci, Torun 1995, s. 70.

120 Ibid., s. 74.
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argumentami gospodarczymi i wojskowymi kryto si¢ inne, powazniejsze jeszcze,
spedzajace sen z oczu zatroskanie — obawa o trwato$¢ tkanki spotecznej, o rzady
prawa, porzadek publiczny: tresurze ludzi, ktérzy z takiego czy innego powodu nie

»121 W czasach

przeszli twardej szkoty fabryki czy koszar, nie mozna byto ufa¢
ponowoczesnych ksztaltowanie ciala wcigz stanowi centralng o$ konstruowania
spotecznej tozsamosci, ale w samym procesie kontroli zaszta fundamentalna zmiana —
pozbawieni instytucji reprodukujacych norme, nadzorujacych ciato spoteczne ludzi
zdani sg sami na siebie. Tozsamos$¢ stata si¢ rodzajem zadania, ktoremu jednostka
musi sprostac, by odnalez¢ si¢ w ruchliwym, szybko zmieniajacym sig,
doswiadczanym fragmentarycznie zglobalizowanym $wiecie. Widmo
nieadekwatnosci, nieprzystosowania, nie wystarczajacej elastycznosci jest
nieodlaczne dla ponowoczesnego bycia-w-$wiecie. ,,Dluta, szpachelki, gtadziki

1 wszelkie inne przyrzady do ugniatania gliny i cyzelowania rzezby sg dostarczane
spotecznie ($cislej mowiac, sa w sklepach do nabycia), wraz z przepisami, modelami
i rysunkami, jakie moga wyobrazni¢ rzezbiarza zaptodni¢. Ale odpowiedzialno$¢ za
zamysl 1 jego wykonanie spoczywa w pelni na barkach rzezbiarza (ktory, bedac na
domiar ztego sam dla siebie gling, odpowiada takze i za jako$¢ surowca)”'* —

ta metafora Baumana $wietnie oddaje charakter wspotczesnego rezimu, ktory
nazwalabym strategia potencjalnie wolnego wyboru. Teoretycznie mozemy by¢ tym,
kim chcemy, wygladac tak, jak chcemy — w praktyce to, czego chcemy, czego
wymagamy od ciata niekoniecznie jest autentycznie nasze. Kiedy instytucje juz nie
wymagaja, cztowiek mniej lub bardziej §wiadomie pragnie sprosta¢ wymaganiom
rynku, mechanizmom konsumpcyjnym czy normom uznawanym przez swoja
wspolnote spoteczng. Choreografia spoteczna nowoczesnosci byta choreografia ciat
dziatajagcych w tym samym, jednostajnym rytmie; cial sprawnych, energetycznych,

a przede wszystkim zdrowych — a wigc powsciagliwych, oszczgdnych,
zdyscyplinowanych. W ponowoczesnych czasach, w ktorych najwicksza wartoscig
stala si¢ zdoIlno$¢ do konsumowania i pochtaniania débr, ciato zostato
sprywatyzowane, ale podobnie stato si¢ z odpowiedzialnos¢ za jego wyglad i
potencjat. ,,Ciato ponowoczesne jest przede wszystkim odbiorca wrazen. Spozywa

ono i trawi przezycia. Korzystajac z przyrodzonej zdolno$ci reagowania na podniety,

121 Ibid., s. 77.
122 Ibid., s. 85.
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jest narzedziem przyjemnosci”'®. O byciu w dobrej formie decyduje zdolnos¢
skonsumowania wszystkiego, co oferuje ciatu spoteczenstwo. Sprawno$¢ rozumiana
jest jako zdolno$¢ do odczuwania radosci ptynacej z realizowania rozmaitych podniet.
Cialo ma by¢ przede wszystkim aktywne, zdecydowane i chlonne.

Czy to znaczy, ze choreografia czasow ponowoczesnych to ruch rozproszony,
asynchroniczny, rozlewajacy si¢ w najrozniejszych kierunkach? W przestrzeni
miejskiej przewaznie tak, ale jesli wzia¢ pod uwage przestrzen prywatng czy
wspotdzielong (np. komunikacje miejskg), zanurzenie si¢ czlowieka w technologii
determinuje zupelie nowe sposoby postugiwania si¢ ciatem, ktore wcielito cate ciato
spoteczne. To na przyktad przez wigkszo$¢ z nas naduzywana pozycja siedzaca, gdy
unieruchomione przed ekranem komputera ciato przestaje przezywac otaczajaca
rzeczywisto$¢ na rzecz wyabstrahowanej aktywnosci umystu, gatek ocznych 1 dtoni.
To ciala w pelni zaangazowane w swoje przedtuzenie, jakim staty si¢ smartfony.
Mozna wigc powiedzie¢, ze znaczna cze$¢ choreografii spotecznej przeniosta si¢ do
przestrzeni wirtualnej, w ktérej ruch i wrazenia cielesne staja si¢ tylko zludzeniem,
symulacja. W ,,Przeklenstwie fantazji” Zizek poswigca Wirtualnej Rzeczywistosci
sporo psychoanalitycznej i filozoficznej uwagi. ,,Interfejs” komputera poréwnuje do
przej$cia — okna czy drzwi — do innego, fantazmatycznego wymiaru w tworczosci

sience-fiction'*

. Odnosi si¢ do statusu wirtualno$ci wedlug Deleuze'a, ktory
Wirtualng Rzeczywistos¢ analizowat w kontekscie tajemnicy zdarzenia:

,,Od prehistorycznych malowidet na $cianach jaskini Lascaux do rzeczywistosci
wirtualnej natykamy si¢ na t¢ sama tajemnicg: jak to mozliwe, ze potrafimy zawieszac
rzeczywisto$¢ i pograza¢ si¢ w wirtualnej przestrzeni fantazmatycznego ekranu?”'>,
Wedtug Zizka kluczem do zrozumienia funkcjonowania cyberprzestrzeni jest réznica
migdzy imitacja, ktora nasladuje cos, co istnieje a symulacja, ktora tworzy
rzeczywisto$¢ nieistniejacg fizycznie. Jaki wptyw wywiera funkcjonowanie

w wirtualnej symulacji na nasze cialo? To rodzaj ambiwalentnego zaposredniczenia:
,Pograzenie w cyberprzestrzeni moze intensyfikowac nasze doswiadczenia cielesne

(nowa sensualnos$¢, nowe ciato obdarzone wigkszg iloscig organow, nowe picie...),

lecz takze otwiera mozliwos$¢ dostownej kradziezy naszego wtasnego (wirtualnego)

123 Ibid., s. 90.
124 S. Zizek, Przeklesistwo fantazji, ttum. A. Chmielewski, Wroctaw 2001, s. 186.
125 Ibid., s. 189.
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ciata przez tego, kto manipuluje maszynerig uruchamiajaca cyberprzestrzen i
pozbawienia nas kontroli nad nim, wskutek czego nikt nie bedzie mogt juz odnosic si¢
do swojego ciata jako ,,wlasnego™”'*. Jednak owa ambiwalencja nie wynika z samej
technologizacji zycia, a raczej tego, w jaki sposob technologia jest uzywana
spotecznie. W cyberprzestrzeni nie jesteSmy tym samym psychofizycznym
podmiotem, co w rzeczywistym $wiecie. Ciato jest redukowane do ,,niepodzielne;j
resztki”, ktora nigdy nie oderwie si¢ calkowicie od realnego doswiadczenia
cielesnego, ale wedtug Zizka to zaposredniczenie w wirtualnosci trwale odmienia
relacje z wlasnym ciatem. Ciekawie opisuje takze napigcie migdzy funkcjonowaniem
wirtualnym a realnym, ktore wynika ze wspotczesnych reziméw, roztaczanych nad
ciatem poprzezs ponowoczesng dominacj¢ konsumpcji i dazenie do doskonatos$ci:
»(...) postepujace unieruchomienie ciata wspotwystepuje z cielesng hiperaktywnoscia:
z jednej strony, w coraz mniejszym stopniu polegam na wtasnym ciele, moja
aktywnos$¢ cielesna w coraz wigkszym stopniu sprowadza si¢ do dawania sygnatow
maszynom, ktore wykonuja za mnie prace (...), z drugiej za§ moje cialo ulega
wzmocnieniu, ,,hiperaktywnosci” dzigki kulturystyce, joggingowi i srodkom
farmaceutycznym oraz bezposrednim implantom, wskutek czego — paradoksalnie —
hiperaktywny supercztowiek jest tozsamy z kaleka, ktory moze si¢ porusza¢ jedynie
za pomocg protez kontrolowanych przez uktad scalony (jak Robocop)”'?’. W tej
dystopijnej wizji zarowno ciato jednostki, jak 1 ciato spoleczne przenosi si¢ stopniowo
do cyberprzestrzeni, tracgc bezposredni kontakt z wlasnym do§wiadczeniem.

Problem zapos$redniczenia cielesno$ci w technologii poruszata w jednym ze
swoich performansow Marta Zidtek. ,,70” (2017) jest spektaklem choreograficznym,
ktory wychodzac od zjawiska ,,atrapy” w sztuce Tadeusza Kantora, traktuje
nowoczesne technologie jako przedmioty-hybrydy, przedtuzenie ciat. Telefony
1 tablety nie sg tu tylko rekwizytami — s3 elementami nowych techno-ciat,
funkcjonujacych w $wiecie mediow i strategii marketingowych. Ziotek, ktéra poprzez
choreografi¢ bada migdzy innymi sposoby konstruowania wspotczesnych tozsamosci,
w ,,70” zwraca uwagg na praktyki odciele$niania, a jednoczesnie proces
projektowania swojego ja, uwarunkowany przez mechanizmy rynkowe oraz

popkulture. Jak opowiedziata Pawtowi Soszynskiemu w wywiadzie dla

126 Ibid., s. 195.
127 Ibid., s. 202.
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Dwutygodnika: ,,Interesuje mnie, jak dzisiaj ksztaltuje si¢ spektakl czy inscenizacja
podmiotowosci, jakie formy uciele$nien i ekspresji temu towarzysza. Gdzie ten
spektakl si¢ wydarza? Niekoniecznie tam, gdzie prezentowane sg sztuki i teatry — tam
najmniej. Kazdemu, kto ma smartfona, blizej jest gdzie indziej. Internet wptynat na to,
jak siebie widzimy i siebie prezentujemy, w jakich ramach wyobrazamy sobie siebie
jako podmioty, a przede wszystkim z jakiego surowca siebie lepimy w glowie”'?*.
Choreografia ,,7O” oparta jest o pozy i ruchy zaczerpnigte z teledyskow. Podobnie
scenografia, na ktorg sktadaty si¢ tylko blue boxy, czyli jednokolorowe tta,
wykorzystywane na planach filmowych do tworzenia dowolnego tta za pomoca
obrobki cyfrowej. Gra z wielowymiarowym ujeciem wspoétczesnej atrapy odbywa si¢
takze na ekranach urzadzen, ktore trzymaja performerzy (Korina Kordova i Robert
Wasiewicz) — to na przyktad fragmenty teledysku Justina Biebera do utworu
I Show You”, ktory Ziotek odczytuje jako gleboko egzystencjalng wypowiedz
cztowieka schowanego za swym publicznym wizerunkiem. ,,70” jest bardzo
atrakcyjne w odbiorze — taczy klimat popowego teledysku, imprezy techno i reklamy
telewizyjnej, przy uzyciu stosunkowo niewielu srodkéw (3 performerow/performerki,
kilka rekwizytow, minimalistyczna scenografia). Ale mysl, ktora niesie performans
to refleksja stanowcza i krytyczna u podstaw — za pomoca tanca materializowany jest
proces wspolczesnego odcielesniania i krotkowzrocznej wiary w wyzwolenie od
niedoskonatosci, jakie nam obiecuje fizyczna dyscyplina i nowa technologia. ,,Praca
z choreografig jest zawsze pracg z konkretnymi indywidualnosciami — moéwi Zidtek —
typami ciat, r6znymi opowie$ciami w tancerzach. I ciala, ktore spotykam, zawsze
mediujg tematy autokreacji, dyscyplinowanej podmiotowosci, popkulturowych
fascynacji. Wigc obrazowos¢ ciata nie moze przewazy¢ nad jego doswiadczeniem
wspOlczesnosci, ktore krzyczy i przebija sie przez ciato™'?.

Jak zmieni si¢ ciato spoleczne pod wplywem coraz to nowszych technologii?
Czy za ich sprawg pojawia si¢ kolejne sposoby postugiwania si¢ ciatem, ktorych
jeszcze sobie nie wyobrazamy? Czy transgresyjny potencjat performansu jest na tyle

silny, by przezwyciezy¢ skopiczne rezimy dzisiejszej kultury oraz rozmaite, wpisane

128 P. Soszynski, Taniec powinien by¢ barbarzyncq. Rozmowa z Martg Ziolek, Dwutygodnik, wyd.

179, 02/2016, https://www.dwutygodnik.com/artykul/6418-taniec-powinien-byc-barbarzynca.html,
[dostep: 5.05.2021].

129 Ibid.
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w nig spoteczne wykluczenia? Jaka wspdlnotg tworzg ciala zanurzone w przestrzeni
wirtualnej? Na te pytania z pewnos$cig nie ma jednoznacznych odpowiedzi,

ale postaram si¢ je, przynamniej cz¢sciowo, zglebi¢ w kolejnych czesciach pracy.

2. Wspolnota. Mit, moralnos$¢, wspotobecnos$¢

Kulturowa pamie¢ wspolnot zakorzeniona jest w mitach. Przekazywane
w obrebie danej spotecznosci ponadczasowe, ulegajace kontekstowym
transformacjom opowiesci transmitujg uniwersalne dla niej koncepcje rzeczywistosci,
sensy i znaczenia. Pelnig wigc funkcje konstruujaca oraz integrujaca wspolnote
spoteczng. Carl Gustav Jung badat nature mitu odnoszac si¢ do duszy cztowieka
pierwotnego, ktory nie odczuwat potrzeby obiektywnego wyjasniania §wiata
1 doswiadczen, a raczej nadawat im znaczenia symboliczne: ,,Cztowiekowi
pierwotnemu nie wystarczy, gdy widzi wschod 1 zachod stonca — ta zewngtrzna
obserwacja musi by¢ zarazem takze procesem psychicznym, to znaczy stonce
w swych przemianach musi przedstawia¢ boga czy bohatera, ktory w gruncie rzeczy
nie mieszka nigdzie indziej, jak tylko w duszy cztowieka. Wszystkie zmitologizowane
procesy naturalne — takie jak lato 1 zima, zmiana faz ksi¢zyca, pory deszczowe itd. —
w zadnym wypadku nie sg alegoriami owych doswiadczen obiektywnych, sa one
raczej symbolicznymi formami wyrazu wewngtrznego 1 nie§wiadomego dramatu
duszy dostepnego §wiadomosci ludzkiej na drodze projekcji, czyli odzwierciedlenia
w formie wydarzen naturalnych™'*’. Z duszg czy psychikg pierwotng cztowieka
wspotczesnego 1acza archetypy — obrazy, motywy, symbole czy wzorce postaci lub
zachowania, ktore wyrazane sg metaforycznie w snach, marzeniach lub wtasnie
w mitach. To wysoce nacechowane emocjonalnie konstrukty, ktore kragzg w zbiorowe;j
nieswiadomosci i stanowig fundament dla ludzkiej wspdlnoty, niezaleznie od
przynaleznosci do danej kultury czy rasy. Swoje badania Jung opierat gléwnie na
snach, analizujac ich symbolike, a takze na symbolach kultury Wschodu oraz wielkich
religiach. Brak zainteresowania sferg nieSwiadomosci i ,,jej skarbca odwiecznych
obrazo6w” przez minione wieki ttumaczyt wyrugowaniem tej potrzeby przez religi¢

chrzescijanska. Ludzie przywykli do konstruktéw, motywdw religijnych, pomimo ich

130 C. G. Jung, Archetypy i nieSwiadomos¢ zbiorowa, thum. R. Reszke, Warszawa 2011, s. 14.
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catkowitej niemozliwosci: ,, Tajemnica narodzin z Dziewicy, homoousia Syna

z Ojcem, Trodjca, ktdra nie jest triadg — dzisiaj wyobrazenia te nie uskrzydlaja juz
fantazji zadnego filozofa. Staty si¢ one zwyklymi przedmiotami wiary”"'. Hegemonia
Kosciota Jung thumaczyt odejs$cie od symboli na rzecz intelektu, odrzucenia przez
Europejczykow wiasnych chrzescijanskich symboli i duchowosci na rzecz ufnosci
w naukg¢ i ludzka madros$¢. Psychoanaliza i antropologia powrdcity do mitu w XX
wieku, by na nowo odczyta¢ metafizyczne sfery psychiki, faczace jednostke

z wewngtrznym konstruktem wspdlnoty, ale przede wszystkim majace wpltyw na jej
indywidualne doswiadczenie. Nieswiadomos¢ jest bowiem czyms ,,(...) w rodzaju
zakapslowanej intymno$ci osobistej, co Biblia okre§la mianem ,,serca” i ujmuje
mi¢dzy innymi jako miejsce pochodzenia wszelkiego rodzaju ztych mysli.

W komnatach serca mieszkaja najstraszliwsze, najbardziej krwiozercze duchy,
znajdujg si¢ tam gwaltowny gniew 1 stabosci zmystowe. W taki oto sposéb wyglada
nie§wiadomo$¢, gdy spojrzymy na nig z perspektywy $wiadomosci”'**. Wejscie

w sfere nieSwiadomosci umozliwia prawdziwe spotkanie ze soba, zanurzenie si¢

w sobie — to ,,kosmiczna i otwarta na kosmos obiektywnos¢”. Najczesciej
pojawiajacym si¢ w snach symbolem nie§wiadomosci byta wedlug Junga woda.
Zwierciadto wody, w ktorym przejrzat si¢ Narcyz i ktore bylo przyczyna jego
samobojczej $mierci, pokazuje czlowieka takim, jaki jest; bez maski, ktorg naktada
kreujac swoja persone wsrod ludzi. Aby spotkac si¢ ze sobg, z wtasnym cieniem,
potrzeba odwagi i gotowosci. Jednak cztowiek §wiadomy wlasnej niemocy moze
doswiadczy¢ kompensacyjnej reakcji ze strony nieswiadomosci zbiorowej i dostrzec
mys$l, wydarzenie lub marzenie senne, ktore obudza w nim site do spotkania

z wlasnym cieniem: ,,(...) bezradnos¢ 1 stabos¢ to wieczne przezycie 1 wieczne
pytanie ludzkosci, pytanie, na ktére istnieje tez znana od zawsze odpowiedz —

w przeciwnym razie cztowiek juz dawno temu by polegt. No bo kiedy uczynilismy
juz wszystko, co mozna byto uczynié, pozostaje do zrobienia tylko owo jedno —

to rowniez mozna by zrobi¢, gdyby$smy tylko wiedzieli, co to. Ale jak wielka jest
wiedza cztowieka o samym sobie? Doswiadczenie powiada, ze doprawdy bardzo

niewielka, totez pozostaje duza przestrzen do dzialania nie§wiadomosci”'*. Reakcja

131 Ibid., s. 12.
132 Ibid., s. 28.
133 Ibid., s. 29.
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nieswiadomosci wyraza si¢ wtasnie w formie archetypow, a zatem mitdw, ktore
$wiadczg o wspolnotowym wymiarze ludzkiego bycia-w-$wiecie. Jednak, jak pisze
Katarzyna Kasia w ,,Doswiadczeniu estetycznym i wspolnocie spektaklu”, powotujac
si¢ na my$l Gianniego Vattimo — w czasach ponowoczesnych cztowiek nie odnajduje
juz w mitologii metafizyki i wartos$ci duchowe;j: ,,Doswiadczenie mitu jako
fundamentu wspolnoty nie jest juz mozliwe takze dlatego, iz zamienita si¢ sama jej
struktura: wyjscie poza kontekst lokalny, globalizacja, szybkos¢, z jaka nastepuja
zmiany technologiczne, wszystko to nie sprzyja wielkim narracjom, chociaz
w praktyce zyciowej taczy si¢ z nieustannym poszukiwaniem opowiesci czy
dziedzictwa kulturowego, na ktérych mozna bytoby oprze¢ funkcjonowanie nowych,
ponadnarodowych organizmow politycznych”'**. Do$§wiadczamy dzi$ odrodzenia
pewnych narracji mitycznych, ktére stuza konstruowaniu tozsamosci wspotczesnych
ugrupowan politycznych, zwlaszcza skrajnej prawicy 1 ruchow narodowosciowych.
Ciekawym ujeciem tego zjawiska jest praca wegierskiego artysty Szabolcsa KissPala,
ktora byta pokazywana na wystawie SKIP THE LINE! Populizm i obietnice
wspotczesnosci w Biennale Warszawa (2018). ,,0d sztucznych gor do wiary
(Wegierska trylogia)” to projekt, na ktory sktada si¢ para-muzealna kolekcja znalezisk
archeologicznych (w rzeczywistosci przedmiotéw zebranych przez artyste, ktory
nadat sam nadal im cech symbolicznych) oraz projekcje dwoch filmow
paradokumentalnych, taczacych zrodta archiwalne z fikcyjng narracjg. Przygladajac
si¢ procesom budowania narracji wokot tozsamosci nacjonalistycznej propagandy
oraz reinterpretujac je, KissPal stworzyl studium wegierskiej ,,demokracji
nieliberalnej”, bazujacej gldwnie na neopoganskich tradycjach i symbolach. Artysta
podkreslat jednak, ze jego projekt nie dotyczy tylko historii wegierskiej; aspiruje
raczej do diagnozy silnie obecnej dzi$ logiki politycznej (make ... great again).
Populistyczne narracje wracaja do narodowych mitologii, legitymizujac ich
wzniostym charakterem poglady, ktorym daleko do racjonalnosci. Na micie
wielkiego, pradawnego narodu tatwiej zbudowac totalitaryzm i silng wspolnote,
zdolng do wcielenia wszelkich idei, jakie niesie system wiladzy.

Myslenie mityczne jest my$leniem magicznym, ale — za Claudem Levi-

Straussem — odwotujacym si¢ do rozumu: ,,Utrzymujg niektérzy, ze kazda

134 K. Kasia, Doswiadczenie estetyczne i wspolnota spektaklu, Krakow 2019, s. 29.
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spotecznos¢ wyraza w swych mitach podstawowe, wspolne catej ludzkosci uczucia,
takie jak milo$¢, nienawis$¢ lub zemsta. Dla innych mity stanowig probe wyjasnienia
trudno zrozumiatych zjawisk: astronomicznych, meteorologicznych itd. (...) Jednak
mity te, pozornie dowolne, powtarzajg si¢ z tymi samymi cechami, czgsto z tymi
samymi szczegdtami w roznych stronach $wiata. Stad problem: jezeli tre$¢ mitu jest
calkowicie przypadkowa, w jaki sposob wyttumaczy¢ fakt, ze we wszystkich
zakatkach Ziemi mity tak bardzo sa do siebie podobne?”'**, Wedtug Levi-Straussa
swoja aktualno$¢ mit zawdzigcza trwalej strukturze czasowej, ktéra mimo 1z
bezposrednio dotyczy wydarzen, ktére juz si¢ odbyly, odnosi si¢ rOwnoczesnie

do przeszlosci, terazniejszosci 1 przysziosci. Wspotczesnie mity zastapity wlasnie
ideologie polityczne, pozwalajace interpretowac strukturg spoteczng i jej historie

w okreslonym kontekscie: ,,0t0z, co robi historyk, gdy przypomina rewolucje
francuska? Odwoluje si¢ on do pewnego ciggu minionych wydarzen, ktorych odlegle
konsekwencje daja si¢ niewatpliwie jeszcze odczu¢ poprzez caly nieodwracalny
tancuch posrednich wydarzen. Ale dla polityka i dla jego stuchaczy rewolucja
francuska jest rzeczywistoscig innego rzedu: ciggiem wydarzen minionych,

ale rowniez schematem obdarzonym statg zdolnoscig dziatania, pozwalajacym
interpretowac spoteczng strukturg dzisiejszej Francji (...) 1 przewidywac rysy
przysziej ewolucji”'*. Historia jednak, podobnie do ideologii, pozostaje konstruktem
pod wiladza dyskursu; jest raczej interpretacjg i narracja wokot faktow, a nie ich
obiektywnym zbiorem. Wokoét dychotomii metafizyczne (mityczne) — racjonalne
(historyczne) mozna by zbudowac szeroka analize procesu konstruowania
wspolnotowej tozsamosci.

Innym jeszcze spajajagcym wspolnoty konstruktem jest oczywiscie moralnos¢
oraz religia. Warto$ci moralne i wierzenia tworzg o$, wokot ktorej dana grupa sytuuje
wlasng tozsamos$¢ w odniesieniu do tego, co inne, obce. Moralnos$¢ jako zbior zasad,
rozrozniajacych to, co dobre i zte, odnosi si¢ do norm postgpowania w ramach
systemu panstwowego lub konkretnej spotecznosci. Podwaliny wspotczesnej
demokracji mozna znalez¢ w mysli XVII 1 XVIII-wiecznych filozofow: Hobbesa,

Spinozy, Locke'a czy Rousseau, ktorzy — odnoszac si¢ do mysli Platona —

135 C. Levi-Strauss, Struktura mitow, [w:] Pamietnik Literacki: czasopismo kwartalne poswigcone
historii i krytyce literatury polskiej 59/4, Warszawa 1968 s. 245.
136 Ibid., s. 246.
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porozumienie mi¢dzy jednostkami tworzacymi nardd a legalng wtadza panstwowa
nazywali umowg spoteczng. ,,Teoria umowy spotecznej stanowi racjonalne
uzasadnienie historycznie waznego pogladu, ze legalna wtadza panstwowa musi
wywodzi¢ si¢ od zgody spoleczenstwa. (...) To poglad zawierajacy twierdzenie,

ze poczatkiem zycia spolecznego, zycia w grupie, byto dobrowolne 1 §wiadomie
przerzucenie przez cztowieka pierwotnego dla niego stanu natury i przejscie do zycia
we wspolnocie”"?’. Umowa spoteczna jest podstawg pafnstwa prawa oraz ciala
spotecznego. Moralno$¢ z prawem potaczyt Kant, ktory uznat, ze prawdziwe czyny
moralne mogg wynika¢ jedynie z prawa apriorycznego, powszechnego

i nieuzasadnionego subiektywnie czy statystycznie'*®

. Etyczng zasada postepowania
jest wedtug filozofa imperatyw kategoryczny — zasada, zgodnie z ktorg nalezy
postepowac tak, jak sami chcieliby$my, by postgpowano zawsze 1 powszechnie.
Religie monoteistyczne opierajg system wartosci na dychotomii dobra i zta, cho¢ na
rozne sposoby. Chrze$cijanstwo miesci w sobie konflikt, zobrazowany w postaci
rajskiego weza, ktory ,,namowit pierwszych rodzicéw do grzechu, ale pozniej
doprowadzit rodzaj ludzki do zbawienia przez Syna Bozego”, jak pisze Jung,
thumaczac istote archetypu Starego Medrca — ducha, mistrza 1 nauczyciela,
symbolizujgcego ukryty w chaosie sens zycia.'* W religiach Wschodu ostatecznym,
pozadanym stanem o§wiecenia jest wtasnie uwolnienie si¢ od tego, jak i wszelkiego,
konfliktu, jednak nie da si¢ tego osiggna¢ bez uznania i zaakceptowania istnienia
przeciwienstw, jakimi sg dobro 1 zlo.

Fundamentem wspoéiczesnej wspdlnoty nie jest juz ani prawo, ani moralnos¢,
ani wartosci duchowe. Zyjemy w czasach spoteczenstwa spektaklu. Erving Goffman
w ,,Teatrze Zycia codziennego” (1956) definiowat role spoteczng jako deklaracje praw
1 obowigzkoéw przypisanych danej pozycji spotecznej, a jej odgrywanie nazwat
performansem: ,,Kiedy jednostka lub wykonawca odgrywa przy réznych okazjach te
samg role spoteczng przed ta samg publicznoscia, prawdopodobnie zawigze si¢

stosunek spoteczny”'*’. Wszelkie dziatania jednostki w sferze publicznej sg

137 B. Jelonek, Idea umowy spotecznej, Wroctaw 2014, s. 13.

138 K. Kasia, op. cit., s. 51.

139 C. Jung, op. cit., s. 43.

140 E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego..., [w:] R. Schechner, op. cit., Wroctaw 2006,
s. 44,
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performansem — ,,zachowanym zachowaniem”. Ciato spoleczne zorganizowane jest
wokot ,,wystepow” w zyciu codziennym, ciggu performansow realizowanych wedle
kodéw funkcjonujacych w ramach umowy spotecznej. Ich autentyczno$¢ zasadza si¢
wedtug Goffmana na nie§wiadomos$ci wywieranego wrazenia: ,,Autentyczne wystepy
w zyciu codziennym nie s3 ,,grane” czy ,,wystawiane” w tym sensie, ze ich
wykonawca wie z gory co bedzie robil, i robi to jedynie ze wzgledu na efekt, jaki chce
uzyskaé. Wrazenie, jakie czuje, ze wywiera, jest mu w jakims$ sensie niedostgpne.
Ale, jak to dzieje si¢ w wypadku mniej autentycznych wykonawcoéw, niezdolnos¢
zwyklej jednostki do ustalenia z gory ruchéw oczu i ciata nie oznacza, ze jej oczy

1 ciato nie wyrazaja tego, co chce ona wyrazi¢ w sposdb udramatyzowany i uprzednio
juz wbudowany w repertuar jej dziatan. Krotko méwiac, wszyscy lepiej gramy, niz
wiemy, jak mamy gra¢”'*'. Spoteczna choreografia w rozumieniu Goffmana bytaby
zapewne wszystkimi interakcjami, ktore tworzg teatr zZycia codziennego. Dekadg¢ po
»leatrze Zycia codziennego” Guy Debord, zatozyciel Migdzynarodowki
Sytuacjonistycznej, wydat ,,Spofeczenstwo spektaklu” (1967) — prace, w ktorej opisuje
wspolczesng rzeczywisto$¢ spoteczng jako nagromadzenie spektakli wtasnie. Relacje
migdzyludzkie zostaty zaposredniczone przez obrazy, ktore sg zarazem ,,wytworem

i projektem istniejgcego sposobu produkcji”'** — Debord uwazat, ze przyczyng
przeksztalcenia si¢ Swiata w spektakl s3g nowoczesne warunki produkcji; zardwno
zachodni kapitalizm, jak 1 scentralizowana gospodarka wschodnia. Propaganda,
reklama i konsumpcjonizm to zjawiska budujgce nowa globalng rzeczywistos¢,

w ktorej ludzie pozbawieni bezposredniego kontaktu, Zzyjac w iluzji bliskosci i
pozornej dostepnosci produktu czy do§wiadczen, sg zniewoleni formutg spektaklu.
Formuta, ktora — jak zauwaza Katarzyna Kasia — stoi na strazy istniejgcych hierarchii

oraz tadu spotecznego'®

. Zarobwno mit, jak i umowa spoteczna zdaje si¢ dzis tracic¢
moc i znaczenie. W dobie czwartej wladzy — dominacji mediéw w determinowaniu
nastrojow spotecznych, mediow spotecznosciowych jako gldwnej przestrzeni
,wymiany” 1 jako zrodla wiedzy o aktualnych wydarzeniach, wspdlnoty spoteczne
rozlewaja si¢ w wirtualnosci, tracg oparcie w rzeczywistosci. Przestrzen medialna jest

W znaczacej mierze nacechowana negatywnie — ci¢zko ustysze¢ w radiu czy telewizji

141 Ibid., s. 238.
142 G. Debord, Spofeczenstwo spektaklu..., [w:] R. Schechner, op. cit., Wroctaw 2006, s. 336.
143 K. Kasia, op. cit., s. 270.
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co$ optymistycznego, jakas dobrg wiadomos¢, ktdra bytaby jednoczesnie znaczaca (sa
oczywiscie wyjatki, ale naprawdg¢ nieliczne). Internet jest jednoczesnie miejscem,

w ktérym ludzie tworza wlasne awatary, performujg wiasng ,,persong” wobec
obserwujacych 1 komentujacych, performuja przynalezno$¢ do danej grupy poprzez
odpowiednie wypowiedzi czy reakcje. Wspolnoty polaryzuja si¢ wzgledem siebie

1 polaryzuja wszystkich dookota w mysl ,,albo jeste§ z nami, albo przeciwko nam”.
Rownie oparty na grze pozordéw jest chyba tylko $wiat polityki.

W ksiazce ,,Wspolnota, ktora nadchodzi” (1990) Agamben pisze o tym, jak
zycie spoleczne zostato dzi$ catkiem zdominowane przez forme¢ towarowa, a ciato
manipulowane jest technikami marketingowymi 1 ksztalttowane mechanizmami
produkcji. Ciato utowarowione utracito swa niezwyktos¢, stajac si¢ jakimkolwiek.
Agamben wigze normalizacje ciata takiego, jakim je postrzegamy, ze sposobami,

w jakie si¢ je przedstawia. Ludzka posta¢ zostata wyemancypowana dzigki technice
(litografia, fotografia), a cialo stato si¢ ,,(...) ani ogdlne ani jednostkowe, nie bedace
ani wizerunkiem boskosci, ani postacig zwierzecg (...)”'**. Obraz u Deborda byt tym,
co zaposredniczato doswiadczenie ludzkie decydujac o dominacji jako$ci spektaklu.
U Agambena obraz (a doktadniej cialo ubrane w rajstopy Dim z reklamy, ktorg
przywotuje filozof) przeslania rzeczywisto$¢ (realne ciata i ich codzienng, zwykla,
niepewng egzystencje), odrealniajac ja, sptaszczajac. ,,Przyswoic sobie przemiany
historyczne natury ludzkiej, ktore kapitalizm chciatby zamkna¢ w granicach
spektaklu, zespoli¢ obraz i ciato w przestrzeni, w ktérej niepodobna ich juz od siebie
oddzieli¢, i powota¢ w ten sposob do istnienia ciato jakiekolwiek — oto dobro, ktore
ludzko$¢ powinna wydrze¢ chylacemu si¢ ku upadkowi rynkowi. Reklama

1 pornografia, odprowadzajace go do grobu jak najete ptaczki, mimowolnie
towarzyszg w charakterze akuszerek narodzinom tego nowego ciata ludzkos$ci”'*.
Jakie bedzie to ciato, jaki bedzie sam jednostkowy byt, a w koncu jaka wspdlnota?
Agamben zauwaza, ze klasy spoleczne rozptynely sie, ustepujac miejsca globalnemu
drobnomieszczanstwu. Jest to forma, ktorg ludzkos¢ przybrata wskutek panujacego
nihilizmu, za pomocga odrzucenia tozsamosci, uniewaznienienia wszelkich
autentycznych cech, ktore niegdy$ konstruowaty wspolnote, takich jak jezyk,

styl zycia, charaktery, obyczaje czy niepowtarzalne cechy fizyczne:

144 G. Agamben, Wspdlnota, ktéra nadchodzi, ttum. S. Krolak, Warszawa 2008, s. 54
145 Ibid., s. 56.
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,Drobnomieszczanstwo skupia i wystawia w fantasmagorycznej prozni wszelkie
roznice stanowigce dotad oznaki tragikomicznej historii powszechnej”'*. Filozof nie
uznaje tego tylko za klgske ludzkosci, cho¢ rowniez i tak postrzega t¢ zmiang — sadzi,
ze moze by¢ ona jednoczesnie wielkg szansg na odzyskanie jednostkowe;
indywidualnosci i tworzenie wspolnoty bytow-takich-oto, nie uwiktanych

w narzucong tozsamos¢ biograficzng czy mechanizmy spektakli, w ktorych biora
udzial. Powolujac si¢ na rozmy$lania Spinozy dotyczace tego, co wspolne —

,»t0 co wspolne, w zadnym wypadku nie moze stanowi€ istoty jakiej§ poszczegolnej

I_Zeczynl47

— Agamben stwierdza, ze wspolnota, ktoéra nadchodzi to wspolnota,

w ktorej byt jakikolwiek wpisuje si¢ w calos¢. To nie jednostkowe cechy bytu
$wiadczg o jego przynaleznosci, poniewaz to, co jednostkowe nie moze stac si¢ istota
wspolnoty. Wspolnota dziatajgca na rzecz celow wspolnych moze zaistnie¢, gdy
odrzucimy indywidualizm, a co za tym idzie warunek przynaleznosci (,,bycie
czerwonym, bycie Wlochem, bycie komunistg”). To autentyczne zjednoczenie bytow
przejawia si¢ w dzisiejszej choreografii spotecznej, a konkretnie, jak wskazuje
Agamben, w pokojowych protestach, nie stawiajacych konkretnych zadan wobec
panstwa, a jedynie (i az?) demonstrujacych pragnienie wolnosci 1 demokracji. Rodzi
to bowiem konflikt migdzy panstwem i tym, co niepanstwowe — ludzkos$cia: ,,Panstwo
w zadnym razie nie jest jednak w stanie tolerowa¢ préb ustanowienia przez
pojedynczosci takiej wspolnoty, ktora nie zaktadataby jakiejkolwiek tozsamosci jej
cztonkow, ani mozliwos$ci wspolnego nalezenia, ktorej nie okreslatyby zadne warunki
przynaleznosci (nawet pod postacig zwyktego zatozenia). Panstwo bowiem, czego
dowiodt Alain Badiou, nie opiera si¢ na wiezi spotecznej, ktorej miatoby by¢
wyrazem, lecz na rozwigzaniu jako zakazie. (...) Byt radykalnie pozbawiony
wszelkiej dajacej si¢ reprezentowac tozsamosci bytby dla panstwa catkowicie
nieistotny”'*®, Idgc za ta mys$lag mozna zauwazy¢, ze faktycznie wspolnoty
zjednoczone we wspolnej choreografii cial — czy to w trakcie protestow przeciwko
tamaniu praw nadanych konstytucyjnie, czy prawa do aborcji, co ma ostatnio miejsce
w Polsce, czy nawet podczas rejwow lub imprez klubowych, przenoszonych takze na

ulice w celu manifestowania tej nowej wspdlnoty wyrzekajacej si¢ podziatow

146 Ibid., s. 70.
147 Ibid, s. 25.
148 Ibid., s. 91.
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1 wcielajacych solidarnos¢ spoteczng — wspolnoty te majg silnie transgresyjny
potencjat, wlasnie dlatego, ze panstwo nie chce albo nie moze uznac¢ ich za istotne.
Takie choreografie sg proba generalng nowego modelu rzeczywistosci spolecznej,
do ktorej organizacje panstwowe albo nie dojrzaty, albo nie moga po prostu dojrzec,
bo ostabiloby to fundamenty, na ktorych si¢ opieraja. Warto tu przywotac protesty
w Kolumbii, ktére trwaja od kilku tygodni w momencie, kiedy pisze t¢ pracg.

Od poczatku 2020 roku, wskutek pandemii, problemow z opieka medyczna

1 rosngcego bezrobocia, Kolumbia pograza si¢ w coraz wigkszym kryzysie.

Rzad skrajnie prawicowego ugrupowania ‘“Demokratyczne centrum” postanowit
wykorzysta¢ ten czas 1 wprowadzi¢ reformy podatkowe oraz reprywatyzacj¢ stuzby
zdrowia — zmiany, ktore najmocniej odczuliby najbiedniejsi. Od 28 kwietnia
biezacego roku na ulicach kolumbijskich miast trwajg protesty, ktore szybko
przeksztatcily si¢ w otwartg walke obywateli i obywatelek z uzbrojong kolumbijska

149

policja, jedna z najbardziej brutalnych na $§wiecie'”. Mimo Ze prezydent szybko
wycofat si¢ z reformy podatkowej, wprawiony w ruch op6r spoleczny nie zatrzymat
si¢, a wregcz przeciwnie, eskalowat jeszcze mocniej. Cialo spoteczne sprowokowane
jednym wydarzeniem, domaga si¢ zmiany we wszystkich sferach, w ktorych
pozostaje uci$nione przez rezim panstwowy. W niektorych miejscach na §wiecie
jedyna nadzieja na spoteczng sprawczo$¢ i konstruowanie tymczasowych wspolnot
walczacych w nadziei na lepszg przysztose, staty si¢ krwawe bitwy na ulicach miast —
innym aktualnym przyktadem sg wydarzenia na Biatorusi, gdzie od maja 2020 roku
trwaja nieprzerwanie protesty przeciw urzedujacemu od 1994 roku wskutek
falszowania wyborow prezydentowi Aleksandrowi Lukaszence oraz represjom
agresywnych uzbrojonych sit bezpieczenstwa wobec demonstrantow.

Dla przeciwwagi, a moze pomimo ogromnej wagi jakg niosg wydarzenia,
o ktorych wspomniatam, chciatabym jeszcze od krwawych star¢ spoteczenstwa z
wladzg powrdci¢ do kulturowych, rytualnych mechanizméw wytwarzania wspdlnoty.
Tradycja jednoczenia si¢ wspdlnot w rytmie cial si¢ga starozytnych dionizji —
cyklicznego, radosnego $wigtowania, podczas ktérego granice cielesnosci byly
przekraczane w ekstatycznym potaczeniu z boéstwem. Z obchoddéw Wielkich Dionizji

narodzita si¢ wedlug Arystotelesa tragedia grecka, ktora Fryderyk Nietzsche uznat za

149 Strona internetowa 161 Crew, Walka W Kolumbii. Proba Analizy Wydarzen, 6.05.2021,

https://161crew.bzzz.net/walka-w-kolumbii-proba-analizy-wydarzen/, [dostep: 10.05.2021].
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najwspanialszg forme klasycznej sztuki'®, bo taczaca w sobie pierwiastek apollinski
i dionizyjski. Zywiot dionizyjski stanowil wedhug Nietzschego fundament ludzkiego
doswiadczenia, woli oraz artystycznej mocy, teatr za$ byt miejscem, w ktérym
cztowiek mogt osiggnaé petni¢ — przezywajac katharsis zjednoczy¢ to,

co dychotomiczne w ludzkiej naturze. ,,W nietzscheanskiej wyktadni tragedii
faktycznym bohaterem sztuk Ajsychylosa i Sofoklesa jest Dionizos obecny w losach
wielu postaci — pisze Jagna Dankowska — Dionizyjska prawda obejmuje mity,
symbolike swojej wladzy i czyni z nich tres¢ dramatdéw. Sytuacja zmienita si¢ za
sprawa Eurypidesa. Wprowadzit on do swej tworczosci problemy codziennosci (...).
Racjonalizm Eurypidesa przyczynit si¢ — zdaniem tworcy Narodzin tragedii z ducha
muzyki — do upadku tragedii. W miejsce rozkoszy wywolanej facznoscia z prajednia
pojawia si¢ osad, a wraz z nim logika, ktora wyparta intuicje. (...) Sztuka
niedionizyjska, nie godzaca si¢ z koniecznos$cig cierpienia, przestata nies¢ pocieche
metafizyczng, tym samym stracita umiejetno$¢ wywotywania prawdziwego przezycia
estetycznego”"'. Jak zauwaza Katarzyna Kasia sztuka juz w starozytnos$ci byta
traktowana jako niebezpieczenstwo dla funkcjonujacych reziméw, dlatego ze
przezycie estetyczne mialo jednocze$nie wymiar ekstatyczny i rytualny, oparty

na wspolnym, cielesnym do$wiadczeniu jakiej$ zbiorowosci'*?. Przezycie katharsis
mocowato si¢ w odrzuceniu tego, co dyskursywne, intelektualne, uwolnieniu si¢ od
codziennych trosk. Nietzsche twierdzil, ze kult rozumu zniszczyt mit, a tym samym —
w duzym skrécie — pozbawit ludzi autentycznych przezy¢ estetycznych, jakie moze
zapewnic¢ tylko sztuka dionizyjska. Wolg mocy i zdolno$¢ do odrodzenia mitu
postrzegat filozof w muzyce, z ktdrej w koncu zrodzila si¢ tragedia (dytyramby na
cze$¢ Dionizosa). ,,Dionizyjska potega muzyki, wyrazajaca si¢ w zdolnosci
interpretowania mitu, stanowi o najpot¢zniejszej sile sztuki dzwiekow. To ona dodaje
tragicznemu mitowi metafizycznego znaczenia. Dzigki duchowi muzyki w petni
objawia si¢ rados¢ z przekroczenia indywiduum, a przez to rados¢ z dotarcia

1 bezposredniego przedstawienia zywiotu zycia, akceptowanego przez madrosé

150 K. Kasia, op. cit., s.

151 J. Dankowska, Miejsce muzyki w filozofii Fryderyka Nietzschego, Estetyka i Krytyka 1/2001,
Krakéw 2001, s. 29.

152 K. Kasia, op. cit., s. 147.
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tragiczng™'>*. Powyzsze tezy kieruja mnie ku stwierdzeniu, ze w ramach
wspotczesnych, choreograficznych form cielesnej wspotobecnoscei, ktorym
przewaznie towarzyszg dzwieki, jest duza szansa na pojawienie si¢ autentycznego
przezycia estetycznego, konstytuujacego i spajajacego wspolnote. Jesli wzig¢ ponadto
pod uwage stowa autorki ,,Estetyki performatywnosci”, Eriki Fischer-Lichte — o tym,
ze ,,Wspolnot powotywanych do istnienia przez wspolne wykonywanie dzialan nie
mozna postrzegac tylko i wylacznie jako ,,fikcji”, gdyz powstaty one jako rodzaj
spotecznej rzeczywistosci (...) ktora jednak tym sie wyroznia, ze istnieje tylko przez

krotki czas — czas wspOlnego wykonywania okre$lonych dziatan™'*

—wida¢ wtedy
jeszcze wyrazniej, ze wspdlnot, ktore powstaja w trakcie takiego estetycznego
doswiadczenia nie nalezy lekcewazy¢; ze moga one nie$¢ trwaty potencjat polityczny

— dopoki jej cztonkowie pozostajg w interakcji, w cielesnej wspotobecnosci.

3. Rytmy i dzwi¢ki ruchow oporu

Do intelektu trafia stowo 1 jezyk, do ciala — muzyka i rytm. Przekroczenie
indywiduum we wspolnocie cielesnej wydarza si¢ w okreslonym rytmie jednostajnych
czynno$ci lub sekwencji ruchdw. Choreografiom mas towarzyszy zazwyczaj muzyka,
bo rytm sprzyja transowi, wprawia ciala w ruch i go podtrzymuje. Muzyczne
harmonie wyzwalaja konkretne emocje 1 uruchamiajg wspomnienia. Niektore
powoduja wyrzut dopaminy, cielesnej ekscytacji, inne uspokajaja, wyciszaja.

Sa dzwigki, ktore budza grozg i takie, ktore zagrzewaja do walki. Dzwigki to tez
wibracje, fizyczne fale odczuwane w ciele, kosciach, na powierzchni skory. Muzyka
pozostaje zawsze bardzo blisko ciata, przenika je. Muzyka dziala, wydarza sig, trwa
W czasie, a wigc jest sztukg performatywng — poza wykonaniem wtasciwie nie
istnieje, nie da si¢ jej doswiadczyé. A percypowanie jej na Zywo, w czasie
rzeczywistym, podczas koncertu, imprezy czy spektaklu wigze sig¢

ze wspolprzezywaniem jej w ramach okreslonej wspolnoty uczestnikéw. Zyjemy

w dobie kultury wizualnej — to wizualno$¢, jak pisat Mirzoeff'>, odgrywa

153 J. Dankowska, op. cit., s. 32.

154 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci..., op. cit., s. 87.

155 N. Mirzoeff, Podmiot kultury wizualnej, thum. M. Bryl, [w:] Artium Quaestiones XVII, Poznan
2006, s. 251.
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najwazniejszg role w konstruowaniu podmiotowosci, nadawaniu sensu zjawiskom,
tworzenia ich reprezentacji, metafor; to, co widzialne determinuje globalne zycie
spoteczne. Jednak nie sposob oddzieli¢ od niego audialnos$ci. Nie sposdb wyobrazi¢
sobie kultury wizualnej bez wptywu 1 znaczenia muzyki.

Nie ma za§ muzyki bez odniesienia do rytmu — jest zawsze albo rytmiczna,
oparta na pewnej strukturze rytmicznej, albo arytmiczna, czyli rytmu pozbawiona.
Na przetomie 2016 1 2017 roku w Muzeum Sztuki w Lodzi odbyta si¢ wystawa
,»Muzeum Rytmu” kuratorowana przez Natash¢ Ginwali 1 Daniela Muzyczuka.

Jak sama nazwa wskazuje, bardziej niz tradycyjna ekspozycja, byta to ,,teoretyczno-
abstrakcyjna instytucja”, w ktorej rytm stanowil punkt wyjscia do badania

nowoczesnosci'®

. Wystawa w Lodzi kontynuowata wieloletni projekt kuratorsko-
badawczy Ginwali, zrealizowany po raz pierwszy na Biennale w Tajpej w 2012 roku.
Konceptualna, migrujaca instytucja miata by¢ realizacjg paradygmatu pdzne;j
nowoczesnosci, ktory kuratorka okreslita jako ,,ideologi¢ rytmu”. Jej teoretyczna
podstawe stanowita koncepcja socjologa i filozofa Henriego Lefebrve'a, opisana

W jego ostatniej ksigzce — rhythmanalysis, czyli analizy rytmiczne stuzg tu jako nowa
krytyczna nauka, badajgca rzeczywistos¢ spoteczng, do§wiadczanie czasu

i codziennosci'®’. Jarostaw Lubiak w antologii towarzyszgcej wystawie prac
Strzeminskiego, ktorych nie zabrakto oczywiscie w t6dzkim Muzeum Rytmu, pisze:
,Henri Lefebvre, probujac uczyni¢ z rytmu gtdéwne pojecie analityczne, zadaje sobie
pytanie ,,czym jest rytm?”’. Odpowiadajac, stwierdza mi¢dzy innymi, ze rytm jest
,Jednoscig zroznicowanych relacji” oraz, ze wigze si¢ z ruchem i powtdrzeniem —
ruch regulowany jest przez zasade powtarzalnos$ci, organizacja ruchu (przestanki,
interwaty, ponowienia) okreslona jest przez ,,prawo”. Rytm dla Lefebvre'a jest
przedmiotem zycia, ciata jednostkowego, spotecznego i kosmicznego, mozna go
utozsami¢ z pulsem czy pulsacjg. Co wiecej, wedlug Lefebvre'a, rytm jest w istocie
funkcjg tego, co nieswiadome™'*®, Ideologie rytmu mozna rozumie¢ jako dominacje

tego, co mierzalne, w ktérej centralnym miejscu pozostaje rzecz jasna ciato —

156 Strona internetowa Muzeum Sztuki w Lodzi, https://msl.org.pl/muzeum-rytmu/, [dostep:
14.05.2021].

157 A. Michnik, Muzeum rytmu, SZUM nr 17, lato-jesien 2017, s. 164.

158 J. Lubiak, Strzeminski przed prawem i po prawie, [w:] Powidoki zycia. Wiadystaw Strzeminski

i prawa dla sztuki, £.6dz 2011, s. 33.
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kontrolowane 1 ujarzmiane systemem biopolityczny. Moze to rytmiczno$¢ wlasnie jest
jednym z punktow styku biowtadzy z wladza performansu, ktére pozbawiaja
jednostke wladzy nad cielesnoscia, podporzadkowujac ja globalnemu ciatu
spotecznemu, populacji. Rytmiczno$¢ dla Lefebvre'a jest niczym performatywnos$¢
dla McKenziego — jednocze$nie warunkiem i determinantem do§wiadczania
codziennosci, czasu i struktury spotecznej poprzez ciato.

Rytmiczno$¢ muzyki i muzycznos$¢ rytmu zawsze inspirowala artystow
1 artystki wizualne, czego kulminacj¢ data wyraz awangarda, najsilniej obecna
w 16dzkim Muzeum Rytmu. Prace kompozytoréw zwigzanych z Fluxusem (Gyorgy
Ligeti 1 jego Poeme Symphonique na 100 metronoméw czy Music for Electric
Metronom — stowno-graficzna partytura Toshi Ichiyangi); teorie Katarzyny Kobro
1 Wiadystawa Strzeminskiego z lat 30. XX wieku, dotyczace zwigzku rytmu
z przestrzenig; eksperymentalne, etnograficzne kino Jeana Roucha i1 Juana Downeya
czy wielka grupa prac rysunkowych — graficzne zapisy rytmu — rytm w kulturze
wizualnej analizowany byt na wystawie w bardzo szerokim spektrum. W konteks$cie
tej pracy, najbardziej zainteresowaty mnie realizacje osadzone w kontekscie
spotecznym i antropologicznym. Film dokumentalny amerykanskiego muzykologa
Alana Lomaxa pt. ,,Dance and Human History” (1974) to cze$¢ projektu
,»The Choreometrics Project”, ktéry Lomax zainicjowat na University of Columbia,
podejmujac probe stworzenia kodyfikacji ludzkiego ruchu. Film miat by¢ rodzajem
studium i zarazem treningu rozpoznawania roznych wymiarow tanca, ktorych formy
Lomax w wigkszo$ci uwazat za konsekwencje oddziatywania ekonomicznej
produktywno$ci'’. Inne jego badania uwzglednione na wystawie dotyczyly $piewu
jako praktyki oporu w spotecznosciach afroamerykanskich robotnikéw oraz
wieznidw. Jego dzialalnos¢ byta przedstawiona w Muzeum rytmu jako ,,(...) strategia
analityczna, ktéra §wiadomie dazy do obserwowania pracy, przynaleznosci etnicznej
1 warunkow zycia poprzez kulture dzwigku i style tanca. Badania Lomaxa po$wigcone
rownosci kulturowej prowadzone byty z wykorzystaniem kantometryki
1 choreometryki — dwoch metod analitycznych badajacych zwigzki pomigdzy
systemem spoteczno-politycznym a tworczos$cig artystyczng™'®. Inng ciekawg w tym

konteks$cie pracg byta czterokanatowa instalacja wideo Angeli Melitopoulos pt.

159 J. Alter, Another View of Lomax's Film Dance and Human History, [w:] Ethnomusicology, Vol. 23,
No. 3, 1979 Illinois.
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»The Refrain”, w ktorej artystka podsumowata swoje badania w wojskowych bazach
amerykanskich na wyspach Okinawa w Japonii oraz Jeju w Korei Potudniowe;.
Prowadzifa tam swego rodzaju rytmiczng analiz¢ praktyk oporu lokalnych
spotecznos$ci — wyrazanych poprzez muzyke i $piew. Tytutowy refren odnosi si¢ do
performatywnej praktyki powtarzalnos$ci zakorzenionej w piesniach. Repetytywnos$¢
muzyki odgrywa tu role integrujaca i wzmacniajaca wigzi spoteczne wobec dominacji
kolonialnej. Muzeum Rytmu stanowilo wigc jednoczesnie analizg praktyk
podtrzymujacych pdzno-nowoczesng ,,ideologie rytmu”, jak 1 rytmicznych ruchow
oporu.

Kazde zgromadzenie w przestrzeni publicznej ma swoj choreograficzny rytm
— z gbry okreslony przez system, wyrezyserowany na przyktad w ramach ceremonii
panstwowej lub powstajacy spontanicznie, w ramach samoorganizujacej si¢ grupy
0sOb. Sposoby, w jakie ciata organizujg si¢ w przestrzeni miejskiej dostrzegamy
zwlaszcza w momencie, gdy zostang zaburzone. Podczas pandemii, kiedy
codzienno$¢ zostala wywrdcona do gory nogami, symbolem nowej ulicznej
choreografii spotecznej staty si¢ wszechobecne kolejki do sklepdw, wykorzystywane
zresztg rowniez podczas protestow, o czym pisze w ostatnim rozdziale tej pracy.
Wszystkie zgromadzenia masowe, czy to protesty, czy defilady, ceremonie religijne
lub §wieckie, wytwarzaja réwniez wtasne dzwigki. Zaburza naturalng fonosferg
miasta, przetaczajac si¢ przez nie, wypetniajac ulice, place 1 skwery, raz jednoczac
si¢, raz rozpraszajac. Blokujac ulice, thumi powszedni zgietk ruchu drogowego.
Audialng sfere protestu tworzg ludzkie glosy — skandujac wspdlne hasta, ciata —
maszerujac i klaszczac w dlonie, rozmaite instrumenty — gwizdki, szczekaczki
czy wuwuzele, muzyka grana z gto$nikéw na platformach towarzyszacych pochodom.
Wspoéliczesne odglosy demonstracji to rowniez sygnaty policyjnych radiowozow,
komunikaty wygtaszane przez megafon lub odcztowieczony automat, nakazujacy
thumowi rozejScie si¢. Takiego urzadzenia policja uzywata rowniez po wprowadzeniu
przez wladze¢ pierwszego pandemicznego lockdownu w marcu 2020 roku.
Po opustoszatych ulicach Warszawy ni6st si¢ wtedy zimny, mechaniczny glos
nawotujacy do niewychodzenia z domu. Protesty w czasie pandemii wyksztatcily

nowe warstwy dzwigkowe. W rezimie sanitarnym odglosy protestu wydawaty

160 Strona internetowa Muzeum Sztuki w Lodzi, https://msl.org.pl/muzeum-rytmu/, [dostep:

15.05.2021].
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dzwonki rowerowe i klaksony samochodow, czg¢sto w rytmie wykrzykiwanych przez
demonstracje hasel. Osoby, ktore nie chciaty lub nie mogly sobie pozwoli¢ na wejscie
w thum, z otwartych okien dotaczaly do protestu bijac w garnki, gwizdzac lub
wypowiadajac te same stowa. Tozsamos$¢ zbiorowosci tworzacej spoteczne ciato
oporu jest performowana nie tylko za pomoca wizualno$ci — strojow, rekwizytow,
symboli 1 transparentoéw. Rownie istotna jest tu wlasnie sfera dzwigkowa. Zupetnie
inaczej brzmig Parada Rownosci, Strajk Kobiet czy Marsz Niepodlegtosci. Ten ostatni
kojarzy nam si¢ raczej z wybuchami, brzgkiem tluczonego szkta oraz odglosami star¢
z wtadza albo kontrmanifestacjg. To dzwickowe wyobrazenie jakby synestetycznie
wiaze si¢ z dokumentacja wizualng tych corocznych pochodow, zawsze w czerwonej,
zadymionej poswiacie jarzacych sie rac (mysle w szczego6lnosci o $wietnej fotografii
Ady Zielinskiej, ktora uchwycita Marsz Niepodlegtosci w 2018 roku z perspektywy
jednego z najwyzszych pigter hotelu Novotel w centrum Warszawy). Z kolei
wspomniane kontrmanifestacje lub blokady organizowane przez organizacje
antyfaszystowskie, przebiegaja w skrajnie innej fonosferze, czgsto przy dzwigkach
zagrzewajacej na duchu samby, wygrywanej na rozmaitych instrumentach
perkusyjnych. Blokada jest ponadto sama w sobie zaburzeniem rytmu jednostajnego
pochodu, przerwaniem rytmicznej konsekwencji spotecznej choreografii.

Gdy podczas demonstracji Occupy Wall Street w 2011 roku zabroniono
protestujagcym uzywania gltosnikow, wytonita si¢ nowa technika naturalnego
wzmacniania glosu. Ludzki Mikrofon stat si¢ taktyczng strategig upowszechniania
informacji oraz nagtasniania przemoéwien i zarazem jednym z gtéwnych symboli

11 ¥ .gczenie ludzkich gloséw byto czym$ znacznie wigcej niz

ruchu Occupy
logistycznie uzyteczng praktyka — stanowito glteboko partycypacyjny, performatywny
akt solidarnosci. Nowojorskie zgromadzenia uwypuklity role dzwieku jako
technologii protestu, bedacego nomen omen przerwaniem milczenia, dojsciem

do glosu spotecznego buntu. W polskim kontekscie w dyskurs wokét glosu jako
narz¢dzia protestu ciekawie wpisujg si¢ dziatania Edyty Jarzab, artystki dzwiekowe;j

1 performerki, ktora interesuje si¢ glosem jako pomostem miedzy sferg publiczng

a prywatng. Od kilku lat organizuje otwarte rozgrzewki przed demonstracjami, rodzaj

161 N. Jurgenson, Occupy Audio.: The Soundscape of The Protests, The Atlantic, 28.11.2011,

https://www.theatlantic.com/technology/archive/2011/11/occupy-audio-the-soundscape-of-the-
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wokalnego treningu zagrzewajacego do performowania oporu na ulicach.
,Dziewczyny, dziewuchy, dziewczgta, kobiety, syreny gorylice... Wszystkie. Z okazji
strajku zapraszam Was na trening — rozgrzewke naszych glosow, ktorych bedziemy
uzywac, walczac o nasze prawa — pisala przed Czarnym Protestem w Warszawie
w 2016 roku — (...) Po¢wiczymy emisje, obecnos¢ w ciele, oddech, bycie razem.
Bycie glosem, moze niepigknym, niedoskonatym, ale dono$nym i wlasnym™'®*,
Opisujac swoja praktyke, Jarzab powotuje si¢ na biopolityczne ujecie greckiego
rozrdznienia zycia dzikiego 1 pierwotnego (zoe) oraz zycia jednostkowego (bios)
wedtug Agambena. Autor ,,Nagiego Zycia” okreslal zycie bios jako konstruowane
1 aktualizowane przez wspolnote spoleczng i prawo, zas$ zoe jako zycie wykluczone,
pozostajace niemym. Nie ma jednak jednego bez drugiego, to znaczy, ze polityka —
system — musi wykluczac¢ jednych, aby innych wiacza¢. Wiadza wykorzystuje dzwiek
do proceséw samowzmacniania oraz kontroli. Dostownie lub symbolicznie ucisza
glosy niezadowolenia czy interwencje, naglasnia informacje polaryzujace
spoteczenstwo, bo w medialnym szumie ludzie przestajg stucha¢ siebie nawzajem,
stysze¢ Innego 1 jego/jej potrzeby. Zaktocona komunikacja 1 brak dialogu
destabilizuje wspolnote. Z drugiej strony $wiadome uzywanie glosu lub wielogtosu
w przestrzeni publicznej przez obywateli i obywatelki, podobnie jak zawarta w
choreografii spolecznej jakos¢ dziatajgcej performatywnosci, ma potencjat
emancypacyjny.

»Wydaje si¢, ze zadne powstanie nie bylto az tak muzykalne — pisze Lyubov
Morozova o zamieszkach na Majdanie w 2014 roku — Richard Wagner nie nosit
ze sobg swojego flugelhornu gdy walczyt na barykadach. Ludwig van Beethoven
1 Fryderyk Chopin komponowali utwory rewolucyjne — kipigce gniewem w salach
koncertowych, ale nie na ulicy. Majdan byt jednak swiadkiem prawdziwego
dzwigkowego uderzenia. Muzyka, ktéra w ciggu ostatnich stu lat zerwala z tradycja
folkowych pie$ni i domowego koncertowania, ktora zamienita si¢ w zawod
1 odgrodzita od stuchaczy wysokimi §cianami, znoéw stata sie czescig zycia zwyktego

99163

cztowieka™'®. | Sciezka dzwigkowa” majdanskiej rewolucji weszta w globalna

162 E. Jarzab, Strajkuj i daj glos!, [w:] Warsound / Warszawa, red. K. Marciniak, Warszawa 2016, s.
110.

163 L. Morozova, Dzwigki Majdanu, thum. A. Meus$, Magazyn Glissando, 12.04.2015,
http://glissando.pl/artykuly/sounds-of-maidan-pl/, [dostep: 18.05.2021].
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przestrzen internetu dzieki setkom filméw umieszczanych na platformie YouTube.
Morozova przywotuje niektore ze scen: 7 grudnia 2013 roku Markijan Macech —
muzyk z Lwowa, ktory przyjechat do Kijowa, by uczestniczy¢ w demonstracjach —
ustawil naprzeciw kordonu berkutowcow, ukrainskiej milicji, pianino pomalowane
kolorami europejskiej flagi. ,,Tego dnia Markijan wykonat Walc cis-moll op. 64 nr 2
Fryderyka Chopina, a chwilg pdZniej kto§ wyszedt z thumu by zagra¢ ukrainskie

i obce piosenki, w tym Murke dla prezydenta™'®*

. W kolejnych dniach i miesigcach
rewolucji w okolicach Majdanu stawiano kolejne pianina. Muzyka stala si¢
podtrzymujacym na duchu symbolem nadziei, a fotografia samotnego pianisty przed
szeregiem milicjantow obiegta §wiat w charakterze ikony. Wspolnotowe akcje
muzyczne, odtad codziennos$¢ protestow, byly inicjowane w réznych czesciach kraju.
Kolejne pomalowane pianina (tym razem juz na ukrainskie, niebiesko-zotte kolory)
stawiano na centralnych placach miast, a dzieci przygrywaty demonstrantom na
instrumentach z pomieszczen szkot 1 akademii muzycznych. Wydarzenia te — taczace
dramat wojny i1 spontaniczng, spoteczng solidarno$¢, $§mierc na ulicach z artystyczna
ekspresja, polityczng bez-nadziej¢ z niegasngca nadzieja demonstrantow, a w koncu
kulture wysoka 1 niskg — to rozdzierajacy obraz (nie tylko) majdanskiej rewolucji. Jak
podsumowuje Morozova: ,,Muzyka rozbrzmiewajaca na Majdanie byta soundtrackiem
do tego trzy-miesi¢cznego filmu, do wydarzen w ktére nie sposoéb uwierzyc zanim
walki na dobre si¢ nie skonczyly. Na zawsze pozostang w naszej pamigct, jak film,
w ktorymi aktorami byliSmy my wszyscy'®.

Juz Platon zwracat uwagg na polityczne znaczenie muzyki. Zagrzewajace
do walki, tworzone mniej lub bardziej spontanicznie utwory muzyczne, na przyktad
protest songi — piesni protestu, obecne sg w kazdym ruchu spotecznym. To one
odegraty znaczaca role w wywieraniu presji na rezim apartheidu w RPA, czego
stylistyczny zarys historyczny opisata Anne Schuman w tekscie ,, The Beat that Beat
Apartheid” (2008), w ktorym analizuje jak ewoluowaty tresci wyrazajace dzwickowo
ten ruch oporu w ciggu potowy XX wieku — ,,0d bezposredniego opisywania
codziennych doswiadczen przesladowan (lata 40.), poprzez otwartg, bezposrednig

krytyke wiadzy (lata 50.), krytyke aluzyjna w dobie wzmocnionych przesladowan

164 Ibid.
165 Ibid.
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(lata 60. i 70.), az po bezposredni sprzeciw (lata 80.)'%. Pie$ni ludnosci czarnoskore;j,
sprowadzanej w charakterze niewolnikéw do Ameryki Poinocnej, improwizowane

w trakcie pracy na plantacjach czy ceremonii religijnych, jako nowoorleanskie
korzenie jazzu wybrzmiewajg do dzi§ we wspodtczesnej popularnej audiosferze. Dzigki
popularnym piosenkom energia pacyfistycznego zrywu lat 60. odzywa kazdego dnia
w niezliczonej ilosci miejsc na §wiecie w radiostacjach czy internecie. Niezaleznie

od kontekstu, piesni protestu majg niesamowita moc oddzialywania na ludzkie emocje
oraz moc uzytecznosci. Jak pisze Diedrich Diederichsen, sg one ,,ruchomym
obiektem, ktory moze by serwowany gdziekolwiek 1 uzywany na wiele roznych
sposobow. Moze by¢ Zrodlem wewnetrznej spdjnosci, moze organizowac i dodawac
ruchowi rytm, moze tez by¢ wehikutem instrukcji choreograficznych”'®’.
Wspolnotowy §piew moze by¢ przezyciem mistycznym, podobnie jak taniec
wprawiajac ciala w trans, faczac w jednostajnym rytmie, wibracjach. Jest takze
praktyka performowania tozsamosci zbiorowej — poprzez hymny narodowe lub
mi¢dzynarodowe. ,,Migdzynarodowka”, piesn rewolucyjna Komuny Paryskiej
skomponowana pod koniec XIX wieku przez Pierre'a Degetyera do stow Eugéne
Pottiera (poczatkowo $§piewana do melodii Marsylianki), stata si¢ nieformalnym
hymnem ruchu socjaldemokratycznego, a dzi$ wciaz funkcjonuje w $rodowiskach
anarchistycznych. Przynalezno$ciowy charakter niektorych utworéw wykorzystywany
jest takze w ruchach oporu w celu dokonania swego rodzaju transgresji — z najbardziej
aktualnych przyktadow warto tu przytoczy¢ Strajk Kobiet trwajacy od pazdziernika
2020 roku. W repertuarze piesni i piosenek, ktore mozna byto ustysze¢ na ulicach,
znalazt si¢ takze Mazurek Dabrowskiego, ktory bardziej kojarzy si¢ dzi$ z audiosfera
demonstracji grup konserwatywnych 1 narodowosciowych. Taka symboliczna proba
,»odbicia” hymnu narodowego przez Strajk Kobiet akcentowala fakt, ze protestujace
przeciw zakazowi aborcji ciato spoleczne ztozone jest z 0sob o roznych
$wiatopogladach, zjednoczonych w ramach walki o prawa kobiet. Dzwickowy
charakter polskich protestow ostatnich lat to takze ciekawy material pod studium
roznic mi¢dzypokoleniowych — na manifestacjach KOD-u grano gtownie piosenki

Kaczmarskiego lub Ewy Demarczyk, na Strajku Kobiet stycha¢ muzyke techno,

166 Praséwka magazynu Glissando, 25.07.2017, http://glissando.pl/aktualnosci/muzyka-dzwiek-
protest-specjalne-wydanie-prasowki/, [dostep: 18.05.2021].

167 D. Diederichsen, Protest songi, [w:] Prawda jest konkretna, op. cit., s. 83.
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Beyonce i Cyndi Lauper. Performatywno$¢ muzyki wzmacnia sprawczos¢ spotecznej
choreografii. Wspotgrajac w przestrzeni publicznej, te dwie jakos$ci protestu uwalniaja
swo6j emancypacyjny potencjat. Zaden gatunek muzyki nie jest politycznie obojetny

— zarOwno muzyka niszowa, jak 1 popularna, moze stac si¢ przestrzenig ideologiczng,

mieszczacg w sobie najroézniejsze rytmy i choreografie oporu.

4. Choreopolityka i choreografie masowe

Ciatlo w ruchu jest jednym z najwazniejszych i najstarszych narzedzi
propagandy. Niezaleznie od okresu historycznego, ciato pozostaje w centralnym
miejscu systemow politycznych i spotecznych. Szczegodlnie wyraznie rysuje si¢ to
w wieku XX, kiedy monarchie zastgpity totalitaryzmy. Narodzita si¢ wtedy nowa
kultura ciata, podporzadkowanego higienie i zdrowiu — biopolitycznym
wyznacznikom uzytecznos$ci jednostki wobec spoteczenstwa. Poprzez ustawianie ciat
w konkretnym porzadku warto$ci 1 warunkowaniu owych warto$ci zdolnoscia
przystosowania si¢, wtadza zespala si¢ jakby z wtasng propaganda — funkcjonujac
W wyznaczonych w ten sposob ramach, jednostka ma duzg szans¢ nie dostrzec
wlasnego uwiktania. Jak dowodzit Agamben, systemy wykluczen, na ktdrych opieraja
si¢ totalitaryzmy, sa jednocze$nie fundamentem zachodniej demokracji. Totalitaryzm
to wynik radykalnego 1 jawnego uzycia biopolitycznego podziatu na bios 1 zoe —
spoleczno-polityczng egzystencje oraz ,,nagie zycie”, zycie bezbronne i wykluczone'®®,
System wyznaczania i kontrolowania pozycji cial, podmiotow 1 ,,wtasciwych”
sposobdw, w jakie si¢ przemieszczaja w obrebie wyznaczonej przestrzeni, Jacques
Ranciere okreslit mianem choreopolicji. Ta ,,abstrakcyjna machina” warunkuje
podmiotowos¢, t worzong poprzez dostosowanie si¢ do wskazanej $ciezki. Andre
Lepecki wyprowadza od tego pojecia termin choreopolityki, ruchu
choreopolitycznego, ktory — jak pisze — ,,nie jest po prostu ,,improwizowany” czy
,swobodny” (...) Choreopolityka wydobywa z choreografii zdolno$¢ do tworzenia
planu (tak immanenc;ji, jak kompozycji), ktora moze funkcjonowac rdwnoczesnie jako
kartografia podlegajacego policji gruntu, mapowac sytuacje, tez posiada¢ zdolnosé

oferowania i aktywowania tego, co Gilles Deleuze i Felix Guatttari nazywaja

168 W. Mackiewicz, op. cit., s. 675.
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,,programami” rozumianymi jako ,,eksperyment motoryczny”'®. Choreopolityka
to narzg¢dzie rozpoznawania relacji pomi¢dzy ciatami w zbiorowym ruchu zycia
spotecznego, okreslajace jednoczesnie sposob fizycznej organizacji thumu. Mozna
wiec postrzegac ja jako jedno z narzedzi biopolityki — podtrzymujace kontrole wiadzy
nad ciatem spotecznym. Jesli wzig¢ pod uwage skutecznos¢ performatywnego
odtwarzania relacji wtadzy poprzez inkorporowanie jej, jest to narzedzie wyjatkowo
efektywne. Z drugiej jednak strony choreopolityka niesie w sobie silny potencjat
wywrotowy — podczas zgromadzen publicznych, demonstracji czy protestow albo
w trakcie proba konstruowania ,,(...) alternatywnych, kolektywnych modeli zycia,
dalekich od konformizmu, smutnych emocji, wytresowanych ciat (nawet jesli sg przy
tym nad wyraz nadaktywne i ,,zywe”), narzuconych schematéw, ktore cechuja
choreopolicje™'”.

Masowe choreografie nie byty pomystem XX-wiecznym, jednak to wtasnie
w tym stuleciu zyskaly skuteczno$¢ oraz szeroki zasieg oddziatywania jako narzedzie
propagandy wladzy. W ramach tych choreografii rzeczywisto$¢ spoteczno-polityczna
silnie splotla si¢ z przestrzenig sztuki — strategie artystyczne, a doktadniej teatralne,
staly sie praktykami choreopolitycznymi. Polityka zawtaszczyta retoryke sztuki.
Teatr masowy, ktorego koncepcje migdzy 1910 a 1920 rokiem rozwijat austriacki
rezyser Max Reinhardt, wpisywat si¢ w silnie obecng w XIX-wiecznej niemieckiej
przestrzeni publicznej kulturg Swieta. Operowata ona srodkami teatralnymi, stuzac
spoteczenstwu jako sposob na odgrywanie wspolnotowego mitu, historii czy wizji
przysztosci. Pomyst Reinhardta na ,teatr dla pigciu tysigcy” wyrdst z tradycji
publicznych uroczysto$ci o wysokim napieciu dramatycznym i emocjonalnym'”.
Jak zauwaza Matgorzata Leyko, na poczatku XX wieku tozsamos$¢ spoteczno-
kulturowa niemieckiego spoleczenstwa, politycznie podzielonego jeszcze mocniej niz
przed zjednoczeniem panstwa, zostata zachwiana. Teatr masowy miat by¢ rodzajem

narodowego spoiwa, utopijng wizja ponownego zlaczenia rozczlonkowanego ciata

169 A. Lepecki, Taniec, [w:] Prawda jest konkretna, op. cit., s. 75.
170 Ibid., s. 76.
171 M. Leyko, Teatr Maxa Reinhardta i niemiecka kultura swieta, Performer 13/2017,
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spolecznego w jednolitg wspolnote, wielkg mase dzielacg wspdlng emocjonalnosé'’?,
oddychajaca tym samym powietrzem i poruszajacg si¢ w jednostajnym rytmie.

Choreopolityka wykorzystywana w celach propagandowych daje si¢ wyraznie
przesledzi¢ w praktykach cielesnych na ustugach XX-wiecznych totalitaryzmow
w Niemczech, ZSRR, Korei P6éinocnej czy Chinach. W Zwigzku Radzieckim i innych
krajach bloku wschodniego, takze w Polsce, organizowano masowe, robotnicze
zawody sportowe zwane Spartakiadami. W nazistowskich Niemczech ich
odpowiednikiem byty Olimpiady, dokonujacymi apoteozy ciata silnego 1 wydajnego
w $§wiadomosci spotecznej. Te ideologiczne, ludowe $wigta t¢zyzny fizycznej
wzmacniajace pozycj¢ wladzy byly naturalnie wprze¢zone w projekt nowego narodu,
w ktorym racje bytu mialyby tylko i wytacznie silne jednostki. W jaki sposéb te
masowe choreografie ksztaltowaly nowa rzeczywisto$¢ spoteczng? Amerykanska
badaczka tanca Mary Anne Santos Newhall odnosi si¢ w tym konteks$cie do teorii
,,wiezi mie$niowej” (muscular bonding) autorstwa historyka Williama McNeilla'”.
Opisuje ona euforyczne doswiadczenie ludzi pozostajacych w synchronicznie
zorganizowanym ruchu jako doswiadczenie glgboko zakorzenione w instynktowne;j
naturze czlowieka — jak oddychanie czy seks. Jest ono bezposrednio zwigzane ze
zdolnoscig do priopercepcji, ktora w potaczeniu z wyspecjalizowanym jezykiem
ruchowym, wymaga $cistej wspotpracy miedzy sympatycznym a parasymapatycznym
uktadem nerwowym. Przedwerbalne, biologiczne ,,pochodzenie” tafca taczy
ludzkos¢, pisze Santos Newhall, ze zbiorowa prehistorig 1 jednoczesnie
indywidualnym do$wiadczeniem niemowlgcia, dla ktorego pierwszym kontaktem
z innym ciatem jest instynktowne poruszanie si¢ w rytm bicia matczynego serca.
Masowe choreografie cial poruszajacych si¢ w jednostajnym rytmie niosg potencjat
rewolucji, poniewaz reaktywuja rytualne, przedkulturowe i ponadczasowe poczucie
wspoOlnoty.

Jednym z bardziej charakterystycznych wydarzen w nazistowskich Niemczech
byta olimpiada w Berlinie w 1936 roku, ktdra stata si¢ widowiskiem w pewien sposob
ikonicznym dzieki filmowi ,,Olimpiada. Swieto narodéw” w rezyserii Leni

Riefenstahl. W eseju ,,Fascynujgcy faszyzm™ (1974) Susan Sontag wychodzac

172 Ibid.
173 M. A. Santos Newhall, Uniform Bodies: Mass Movement and Modern Totalitarianism, [w:] Dance
Research Journal 34/1, Cambridge 2002, s. 28.
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od denazyfikujacych przektaman odnajdywanych w notach biograficznych rezyserki,
dokonuje swoistego studium estetyki faszystowskiej. W jej zrédtach odnajduje
oczywiscie fascynacj¢ sprawowaniem witadzy i odporno$¢ na cierpienie, ale takze
taczenie pozornie sprzecznych standw, jakimi sg panowanie oraz ulegto$¢'™.

Sztuka faszystowska idealizuje i monumentalizuje; odsyta do wartosci pierwotnych,
mitologicznych, plemiennych, ale reprezentuje jednoczesnie wizj¢ wspolnoty,

w ktorej racje bytu maja tylko jednostki silne i zwycigskie. ,,Upodobanie do
monumentalnos$ci 1 ukazywania mas postusznych bohaterowi jest wspdlne dla sztuki
faszystowskiej 1 komunistyczne;. (...) Ukazywanie ruchu odbywajgcego si¢ w ramach
koturnowych, sztywnych uktadéw to kolejna wspdlna cecha obu rodzajow sztuki,
poniewaz choreografia tego typu skrétowo obrazuje jednos¢ panstwa. Masy musza

zyska¢ forme, poddac sie projektowaniu™'”

— pisze Sontag, thumaczac role jaka

w panstwach totalitarnych odgrywajg masowe wystepy sportowe.

W przygotowywaniu olimpiady pod auspicjami rzadu Hitlera, brali udziat
choreografowie i choreograftki: Mary Wigman, Gret Palucca, Herald Kreutzberg,

a poczatkowo takze Rudolf Laban'’® — czotowe przedstawicielki i przedstawiciele
tanca modern. Laban, autor pierwszego sposobu notacji ruchu, oddajacej jego
trojwymiarowosc¢ 1 czasowos¢ (kinetografi¢ uproscil i rozwingt Albrecht Kunst),
obserwowal i analizowat ludzka motoryke. W 1912 roku zatozyt we wtoskim
miasteczku Monte Verita oraz szwajcarskim Lake Maggiore wspdlnoty artystyczne,
ktore nazywat swoimi ,,farmami tanca”. Jego uczniowe nie tylko ¢wiczyli fizycznie
1 tanczyli, ale rowniez wykonywali wszelkie niezb¢dne prace, takie jak uprawianie
ogrodu, gotowanie czy tkanie. Kolektywne zycie blisko natury miato by¢ droga do
osiggnigcia petnej harmonii z otoczeniem, a jednoczesnie naukg bycia w ciggtym
ruchu i odnajdywania jego najrozniejszych wartosci. Przyjezdzali tam takze artysci
tacy jak Paul Klee 1 Hugo Ball, pisarze i filozofowie — Rainer Maria Rilke i Herman
Hesse oraz, jak pisze Newhall, rozmaici anarchisci, wegetarianie, komunisci

i antropozofowie'”’. Szkota Sztuki Ruchu (Schule der Bewegungskunst) byla

174 S. Sontag, Fascynujgcy faszyzm, [w:] Pod znakiem Saturna, ttam. D. Zukowski, Krakow 2014,
s. 98.

175 Ibid., s. 99.

176 Choreografie nowoczesnosci — przewodnik po wystawie, [w:] Poruszone ciata..., op. cit., s. 66.

177 M. A. Santos Newhall, Uniform Bodies.., op. cit., s. 29.
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miejscem, w ktorym Laban rozwingt koncepcj¢ choru tanecznego, nawigzujaca do
pierwotnych praktyk tancéw wspolnotowych, w ktorych wszyscy wykonawcy sa
sobie rowni. Im wigksza liczba tancerzy, tym bardziej podstawowy musi by¢ ruch —
twierdzil Laban — tylko upraszczajac go mozna osiggna¢ spojne, choreograficzne
unisono. Nie jest zaskakujgcy fakt, ze jego koncepcje znalazty zastosowanie

w nazistowskich spektaklach i defiladach. Zwiazek choreografa z rezimem trwat

178 Warto réwniez

jednak krotko i zakonczyt si¢ emigracja do Anglii w 1937 roku
wspomnie¢, ze wykorzystywanie strategii choreograficznych nie miato wylacznie
protofaszystowskiego wymiaru, byto bowiem obecne réwniez wczesniej, w obszarze
technik zarzadzania. Newhall wspomina o Martinie Gleisnerze, niemieckim
socjaliscie, ktory w 1928 roku wykorzystat labanowska kinematografie ruchu
chorowego w celu organizowania pracownikow biurowych i fizycznych w Berlinie'”.
Jednak to wtasnie zawtaszczanie choreografii przez wtadze i polityke, kodyfikowanie
1 nacjonalizowanie tanca w latach 20. 1 30. XX wieku, dowodzi jak wazna rolg ta
forma sztuki odgrywala w konstruowaniu sytemu opres;ji.

Masowe choreografie stanowily rownie istotny element wytwarzania nowe;j
rzeczywistosci spotecznej w Zwiagzku Radzieckim, w okresie po rewolucji
pazdziernikowej 1917 roku. ,,Masowos$¢ wpisana jest w komunizm, w idee
spoteczenstwa kolektywnego, w ktérym masa — przeciwstawiana jednostce — zawiera
pozytywne wartosci (w masie sila, masa ma racj¢) — pisze Katarzyna Osinska we
wstepie do ,,Ewolucji radzieckich widowisk masowych” — Trzeba jednak pamig¢tac,

Ze masa w rzeczywisto$ci porewolucyjnej nie reprezentuje catego spoleczenstwa,
lecz przede wszystkim proletariat, a w niektorych ujeciach — jedynie proletariat

z wysoko uprzemystowionych fabryk, proletariat wielkomiejski”'*’. To nie
spoteczenstwo masowe (mass society) w sensie, w jakim opisujemy wspotczesnie
globalnych konsumentéw dobr gospodarczych i kulturalnych, lecz raczej
materializacja sprzeciwu wobec indywidualizmu jednostki, potrzeba powrotu

do wspolnoty, odrodzenia mitow pierwotnych. Porewolucyjny teatr masowy w Rosji

wyrost wedtug Osinskiej na powyzszych emocjach spotecznych, sprzezonych

178 Choreografie nowoczesnosci — przewodnik po wystawie, [w:] Poruszone ciata..., op. cit., s. 66.

179 Tbid., s. 30.

180 K. Osinska, Ewolucja radzieckich widowisk masowych (do lat trzydziestych XX wieku), [w:] Teatr
masowy — Teatr dla mas, red. M. Leyko, £.6dz 2011, s. 207.
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z utopijnymi ideami socjalistycznych myslicieli, takich jak Anatolij Lunaczarski,
Maksym Gorki czy Aleksadner Bogdanow. Widowiska masowe, czy to artystyczne,
czy rozrywkowe, petnily funkcje narzgdzia wychowania, ideologicznej indoktrynacji;
przestrzen testowania nowego tadu spotecznego. Teatr miat powotywac do zycia
zbiorowy dramat, zaciera¢ granice mi¢dzy zyciem a sztukg, odnosi¢ si¢ do
,,wspolnoty ludzkiego losu, pracy i cierpienia”'®'. To, czego teatr nie byt w stanie
zrealizowac¢, byto adaptowane do rewolucyjnych widowisk masowych, ktore
jednoczes$nie odchodzity od teatralizacji. Prezentowano w nich silnie uproszczony,
zmitologizowany obraz §wiata, co stuzyto aktualizacji 1 legitymizacji mitu
rewolucyjnego. Jednak ich wymiar artystyczny szybko (po 1919 roku) zaczat zanikac:
,»Artysci tacy, jak Chagall, Altman, Malewicz, El Lissitzky i inni nie znalezli
zrozumienia w$rod robotnikdéw czy chlopow, dla ktorych sztuka abstrakcyjna,
bezprzedmiotowa byta obca i niezrozumiata™'®?. Dziesig¢ lat po rewolucyjnym
Pazdzierniku, masowe parady, marsze i defilady nie mialy juz na celu aktywizowania
proletariatu, ale wzmacnianie propagandy wtadzy — politycznych i ekonomicznych
sukcesow pantwa komunistycznego. Wyznacznikiem spotecznej przydatnosci nie
byty dhuzej cechy rewolucjonisty, a efektywnego robotnika, przodownika pracy.
Widowiska przybraly formutg uporzadkowanych, rytmicznych, dobrze
zorganizowanych pochodéw, tworzonych przez zdyscyplinowane ciata robotnikow

1 zolierzy. Ta geometryzujaca choreografia, podobnie jak w hitlerowskich
Niemczech, stala si¢ odtad nieodtgczng czescig masowych wydarzen sportowych,
szerzacych kult silnego fizycznie 1 psychicznie, podporzadkowanego wiladzy ciala.
Jak podsumowuje Osinska: ,,Widowiska z udzialem wojska czy sportowcoOw nie
tworzg przestrzeni do wyrazania idei czy pogladéw, sg one czysta demonstracjg silty

1 potegi panstwa radzieckiego. Dyscyplina, musztra — oto zasada widowisk nowego

99183

typu
W Pjongjangu, stolicy Korei Potnocnej, od poniedziatku do soboty dzien

otwiera 1 zamyka nostalgiczna, hipnotyzujaca melodia, wygrywana przez miejskie

systemy nagtosnieniowe. Nie jest znana oficjalna przyczyna tych codziennych

transmisji. Niektorzy doszukuja si¢ w niej zachety do codziennej gimnastyki,

181 Ibid.
182 Ibid., s. 226.
183 Ibid, s. 240.
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co pozostaje do$¢ absurdalne, jesli wzig¢ pod uwage jej charakter; inni dopatrujg si¢
w niej sposobu, w jaki wladze zaznaczaja uptyw czasu, a tym samym swoja obecnos¢
w przestrzeni publicznej'™. To rodzaj klamry otwierajacej i zamykajacej codzienne
cykle miejskiej audiosfery. Propagandowy pejzaz dzwigckowy narzuca mieszkancom
miasta zlowrogi nastrdj panujacego rezimu. W pazdzierniku 2020 roku odbyta si¢

w Pjongjangu spektakularna defilada wojskowa, pierwsza, o ktorej §wiat ustyszat po
dwaoch latach przerwy. Nie na wszystkich paradach wladza zezwala bowiem na
obecnos¢ zagranicznych mediéw — ta byta transmitowana w telewizji, poniewaz miala
na celu zaprezentowanie militarnej sity kraju przed 59. wyborami prezydenckimi

w Stanach Zjednoczonych, a takze celebracj¢ 75. rocznicy powstania rzadzacej Partii

Pracy Korei'®

. Kilka miesigcy p6zniej, na poczatku 2021 roku, Kim Dzong Un
zorganizowat kolejng wielkga, publiczng defilade, tym razem przy okazji zakonczenia
zjazdu partii oraz publicznej prezentacji ,,najpotezniejszej na §wiecie” broni —
przycisku batalistycznego, wystrzeliwanego z okretow podwodnych'®’. Swiadomie
przeskoczytam z radzieckiej Rosji do wspotczesnych, péinocnokoreanskich realiow.
Parady wojskowe w tym kraju to tradycja siggajaca lat 40. XX wieku, ktora
funkcjonuje do dzi$ 1 jest jednym z najbardziej spektakularnych przyktadow
choreografii masowej uzywanej w celach propagandowych. Ich rejestracja na
nagraniach czy fotografiach, ktére mozna znalez¢ w internecie, przyprawia

o dreszcze. W tych wojskowych performansach biorg udziat setki tysigcy ludzi —
maszeruja i klaszcza na chwale dyktatora. Ich ciata w rytmicznym unisono
inkorporuja jego wole, a stroje tworza widoczng z lotu ptaka wielka, dekoracyjna
flage. To kompletne pozbycie si¢ jednostkowego indywidualizmu na rzecz narodowe;j
catosci, majace stuzy¢ zaprezentowaniu wykreowanej potegi tego odizolowanego

od reszty $wiata kraju. Péinocnokoreanska choreografia spoteczna pokazuje jak

184 G. Noone, Morning Chorus: Pyongyang's 6 am wake up call, NK News,
https://www.nknews.org/2017/07/morning-chorus-pyongyangs-6-am-wake-up-call/, [dostep:
26.05.2021].

185 Korea Potnocna zorganizowata wielkq defilade wojskowq, Reczpospolita, 10.10.2020,
https://www.rp.pl/Korea-Polnocna/201019983-Korea-Polnocna-zorganizowala-wielka-defilade-
wojskowa.html, [dostep: 26.05.2021].

186 W Pjongjang na zakonczenie zjazdu partii odbyla sie defilada wojskowa, Defence24,

https://www.defence24.pl/w-pjongjang-na-zakonczenie-zjazdu-partii-odbyla-sie-defilada-wojskowa

[dostep: 26.05.2021].

79


https://www.defence24.pl/w-pjongjang-na-zakonczenie-zjazdu-partii-odbyla-sie-defilada-wojskowa
https://www.rp.pl/Korea-Polnocna/201019983-Korea-Polnocna-zorganizowala-wielka-defilade-wojskowa.html
https://www.rp.pl/Korea-Polnocna/201019983-Korea-Polnocna-zorganizowala-wielka-defilade-wojskowa.html
https://www.nknews.org/2017/07/morning-chorus-pyongyangs-6-am-wake-up-call/

bardzo istotny dla podtrzymywania totalitarnych systemdw opresji wcigz pozostaje
ruch ciat w przestrzeni publicznej. Prowokuje rowniez pytania: czy nasze ciata
zachowuja swoja wolnos¢, funkcjonujac w ramach systemow spoteczno-
politycznych? Czy jestesmy $wiadomi tych ram? Czy dazymy do cielesnej autonomii
1 jakich wartosci oczekujemy w ogole od ruchu? Na te mniej lub bardziej filozoficzne
pytania mozemy probowa¢ odpowiada¢ z pomoca choreografii spolecznej — jako
narzedzia formulowania mysli oraz uktadow spotecznych z perspektywy porzadku
ruchu; alternatywnej przestrzeni cielesnej ekspresji, testujacej relacje wtadzy

1 podporzadkowania, a w koncu tagczacej perspektywe mikro- oraz makrostruktur.
Jak pisze Gabriele Klein, fundament choreografii spotecznej opiera si¢ na
stwierdzeniu, ze ,,(...) porzadek choreograficzny sfery spotecznej zawsze zawiera
element polityczny, uobecniajacy si¢ w sposobie poruszania si¢ ciat. To dlatego tak
istotna jest relacja pomigdzy politycznoScig, sferg spoteczng i estetyczng”'®’. Mozna
ja dostrzec zarowno w codziennym ruchu ulicznym, jak i podczas protestow

1 manifestacji, widowisk sportowych czy rozrywkowych. Wyciagajac wnioski

z historii masowych spektakli na ustugach totalitaryzmow, dzisiaj przygladamy si¢

z tym choreografiom z wigksza wnikliwoscia.

5. Performatyka protestu

W choreografiach masowych unaocznia si¢ jednoczesnie silny potencjat
emancypacyjny. Zawiera si¢ on w oddolnych, czesto spontanicznych ruchach
spotecznych — w procesach wylaniania si¢ 1 konsolidowania ich zbiorowej
tozsamosci. Wspolnota wartosci, potagczona dazeniem do spoteczno-politycznej
zmiany, ma moc przerodzenia ideologicznego buntu w realne dziatanie, ktére zmiane
inicjuje. Skad si¢ ta moc bierze? Z punktu widzenia badan nad performansem
kulturowym mozna ja upatrywac w rytualnej liminalno$ci wspolnotowych procesow,
czyli tych momentach, ktore stanowig ,,wytrych w rzeczywistos$ci” — urzeczywistniajg
zmiang 1 transformujg uczestnikow jakiegos$ zdarzenia. Z kolei przenikanie si¢ sztuk
performatywnych z zyciem spolecznym, o czego wybranych przejawach pisalam

w poprzednich rozdziatach, to nierzadko obszar eksperymentow, poszukujacych

187 G. Klein, Kolektywne ciata protestu. Choreografie spoleczne i materialnos¢ spotecznych struktur

spotecznych, [w:] Choreografia: politycznosé, op. cit..., s. 152.
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1 testujacych nowe perspektywy polityczne. W centralnym miejscu rewolucji
spotecznych pozostaje sama cielesno$¢, poniewaz to ciata performuja spoteczne
antagonizmy, blokuja ruch (dostownie i w przeno$ni), prowokuja wladze czy
wspotobywateli do zajecia stanowiska. Protest uliczny to kolektywne dziatanie
cielesne, ktore materializuje konflikt w przestrzeni publicznej. Jak pisze Judith Butler:
»(-..) kiedy ciata gromadzg si¢ na ulicy, na placu czy w innego typu przestrzeni
publicznej (w tym przestrzeni wirtualnej), korzystaja ze wspdlnego, performatywnego
prawa do pojawiania si¢, potwierdzajgcego cialo 1 sytuujgcego je wewnatrz pola
politycznego oraz realizujacego, dzigki swojej funkcji ekspresywnej i semantycznej,
cielesne domaganie si¢ znosnych warunkéw gospodarczych, spotecznych

i politycznych, nienaznaczonych narzuconymi formami prekarnosci”'®. Thumy
gromadzace si¢, by wyraza¢ niezgode na ruchy i decyzje wtadz, sprzeciw wobec
dominujacych wartosci czy solidarnos$¢ z grupami pokrzywdzonymi — to dzi$ jedna

z bardziej popularnych form spolecznego oporu, osadzony w cielesno$ci kontrapunkt
do ,,zimnej wojny” prowadzonej na forach internetowych, w mediach
spotecznosciowych czy telewizji. Powody, dla ktorych ludzie wychodza na ulice sa
rozmaite, ale jednym z nich jest na pewno poczucie sprawczos$ci, ktore znacznie
tatwiej odnalez¢ w fizycznej wspdtobecnosci, niz w zhybrydyzowanym uczestnictwie
odbywajacym si¢ za posrednictwem ekranu. Materialno$¢ protestu jest zrodlem jego
mocy, a potencjal, ktéry kryje w sobie performatywnos$¢, to zalagzek realnej zmiany,
jaka niesie ze sobg spoteczny opor. Za Butler mozemy zauwazy¢, ze aktywne
dzialanie w przestrzeni publicznej, zawlaszczanie jej przez demonstrujacg zbiorowos¢
jest kontestacja granicy migdzy tym, co publiczne, a tym, co prywatne: ,,Na ulicach

1 placach wciagz pojawiajg si¢ masowe demonstracje, a cho¢ cz¢sto stoja za nimi rozne
motywy polityczne, za kazdym razem dzieje si¢ co$ podobnego: gdy ciala gromadza
sie, poruszaja si¢ 1 moéwia wspolnie, zgtaszajg roszczenie do pewnej przestrzeni jako
do przestrzeni publicznej (...) gdy thum zbiera si¢ w jednym miejscu, publiczny
charakter przestrzeni staje si¢ przedmiotem sporu czy wrecz walki”'®. Badanie
protestu i ruchéw oporu z punktu widzenia performatyki kieruje nas jednak przede
wszystkim wiasnie ku dzialajacym w przestrzeni publicznej ciatom, negocjujacym

warunki wlasnego w niej istnienia i funkcjonowania. To one maja moc

188 J. Butler, Zapiski o performatywnej teorii zgromadzen, op. cit., s. 13.

189 Ibid., s. 64.
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kwestionowania dominujgcych systemow politycznych, a takze ujawniania tego,
co ukryte, niewidzialne.

Histori¢ XX-wiecznych ruchéw oporu mozna takze opowiedzie¢
z perspektywy subkultur zorganizowanych wokot poszczegdlnych gatunkow muzyki
popularnej — muzyka stala si¢ w ubiegltym stuleciu jednym z najwazniejszych
czynnikow spajajacych pokolenia. Intensywny rozwoj radiofonii umozliwiat coraz
szersze uczestnictwo w zyciu publicznym, ale takze wykorzystywanie medium
do celow politycznych. W krajach totalitarnych (III Rzesza, ZSRR, Wtochy) radio
byto instrumentem indoktrynacji spoteczenstwa. W realiach wojennych umozliwiato
jednoczesnie podtrzymywanie ducha oporu poprzez praktyki zagluszania lub
przechwytywania sygnatu. Po Il Wojnie Swiatowej radio stato si¢ nicodlaczna czescia
codzienno$ci niemal kazdego gospodarstwa domowego. Jako powszechne medium
przekazu informacji oraz tresci kulturalnych, przyczynito si¢ do globalizowania
ruchow mtodziezowych — obieg dzwigkéw wyszedl poza lokalne wydarzenia,
koncerty czy festiwale, na caly §wiat. W potowie lat 50. narodzit si¢ rock and roll.
Gatunek ten, wywodzacy si¢ z afroamerykanskiej kultury skupionej wokot bluesa,
jazzu, gospel czy folku, popularyzowany byt za pomocg radia wéréd zbuntowane;j
mtodziezy, ktorej rodzice postrzegali 6w ruch jako zagrozenie dla tradycyjnych,
amerykanskich warto$ci. Muzyka rock and rollowa czgsto podejmowata tematy
zwigzane z dyskryminacja rasowg w USA 1 przeciwstawiala si¢ wynikajacym z niej
barierom. Elvis Presley, Johny Cash czy Roy Orbison stali si¢ globalnymi ikonami
pokolenia dazacego do spoteczno-kulturowej rewolucji. W latach 60. ,,muzyka zlej
milodziezy” ewoluowata w undergroundowego garage rocka, surowa odmian¢ muzyki
gitarowej. Amerykanskie tournée brytyjskich zespotéw rockowych, tak ich jak
The Beatles czy The Rolling Stones, nazywa si¢ dzi$ potocznie ,,brytyjskg inwazjg”,
wraz z ktora muzyka ta zyskata ponowny rozglos w Stanach Zjednoczonych
1 rozprzestrzenila si¢ na caly $wiat i w latach 70. ewoluowata w punk rock.

Proces wytaniania si¢ coraz to kolejnych subkultur wydaje si¢ by¢ naturalnym
przebijaniem si¢ w reakcji na dominujaca w danym okresie estetyke muzyczna, ale
przede wszystkim w buncie wobec aktualnych wydarzen i przemian politycznych.
Podstawowym narzg¢dziem tego buntu stanowita inicjowana podczas koncertow czy

festiwali choreografia spoleczna, swoisty performans estetycznych 1 duchowych
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wspodlnot inicjowanych wokot pragnienia rebelii. Zgadzam si¢ z Jonem Savagem,
ktéry geneze tej globalnej fali buntu osadza w Maju 1968, okresie protestow

i rozruchdéw trwajacych od maja do lipca we Francji: ,,Paryska rewolta 1968 roku,
ktora rozszerzyla si¢ na reszte Francji w maju tamtego roku, miata natychmiastowy,
elektryzujacy wplyw na mtodych ludzi na calym $wiecie. Po czesci dlatego, ze byto
to pierwsze w odpowiedni sposob transmitowane w telewizji miejskie powstanie,

a po czesci poniewaz byta znakiem pokolenia siggajacego po swe polityczne prawa.
Zniszczenia dokonywane przez Amerykanéw w Wietnamie mogty by¢ takze jej
motorem, ale rok 1968 zmienit styl estetyczny na gest polityczny. Agresywna sita
popu, ktoéry zalat Swiat, poczawszy od roku 1964, przetozyla si¢ na publiczng
manifestacje utopijnych obietnic mozliwos$ci zmiany $wiata na lepsze”'. Studenci,
ktorzy wyszli na ulice Paryza pod koniec lat 60. czytali migdzy innymi cytowanych
juz przeze mnie w tej pracy sytuacjonist¢ Guya Deborda czy marksist¢ Henriego
Lefebvre'a. Rzeczywisto$¢ artystyczna bardzo Scisle splotta si¢ z rzeczywisto$cia
polityczng w ruchach rewolucyjnych. Hasla na transparentach — na przyktad pod
chodnikiem plaza, sztuka umarta, wyzwolmy Zycie codzienne, w spoteczenstwie, ktore
zniosto wszystkie rodzaje przygod, jedyna przygoda, ktora pozostata to znies¢
spoteczenstwo — odwotywaty si¢ do mysli Lefebvre'a: ,,(...) wyzwolenie jest mozliwe
dzigki temu, co uchwyci¢ moze kazdy cztowiek z osobna. Tkwi w tym, co codzienne
(le quotidien); codzienne natomiast jest siedliskiem pragnien 1 ludzkich mozliwosci,
jest tym, co naprawdg istnieje (...). Kreatywnos¢ i spontanicznos$¢ sg wspolne
wszystkim i to one maja by¢ wyzwolone w trakcie kulturalnej rewolucji'".
Sytuacjonistyczne postulaty bezposredniego dziatania politycznego, dazenia do
zniesienia alienacji powodowanej praca, odej$cia od towarowego fetyszyzmu czy
w kohcu zburzenia ,,fasady” zachodniej demokracji'®* inspirowaly i legitymizowaly
dziatlania wywrotowe. Jak pisze Mateusz Kwaterko, ttumacz ,,Spoteczenstwa

spektaklu”: ,Mozna bowiem uznaé, ze sytuacjonisci, formutujac radykalng krytyke

190 J. Savage, England's Dreaming. Sex Pistols i Punk Rock, thhm. M. Marciniak, Warszawa 2013,
s. 49.

191 A. Winkler, Nowy pomyst na rewolucje. Lefebvre i sytuacjonisci w maju '68, Zeszyty Naukowe
Towarzystwa Doktorantow UJ Nauki Spoteczne, Nr 6 (1/2013), Krakow 2013, s. 12.

192 Zob. G. Debord, Spofeczenstwo spektaklu i Rozwazania o spoleczenstwie spektaklu, tham. M.
Kwaterko, Warszawa 2006.
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spoteczng, usitowali przygotowac grunt pod takg probe ,,urzeczywistnienia marzen”,
jaka byt Ma;j '68. Wprawdzie w kwietniu 1968 roku Migdzynarodowka
Sytuacjonistyczna liczyta tylko sze$ciu cztonkdéw, mimo to niektorzy historycy widza
w niej spiritus movens Maja '68, a w kazdym razie w najbardziej radykalnych
postulatach i praktykach tej rewolty rozpoznaja sytuacjonistyczne pigtno”'?*. MyS$lenie
sytuacjonistow byto anarchig wyobrazni, przechwytywaniem (détournement) j¢zyka,
idei, estetyki czy strategii artystycznej w celu odzyskania mysli, stoéw i1 obrazéw,
uwolnienia ich od wladzy spektaklu, przywrdcenia poetyckiej sity'*. Za rodzaj
przechwytywania mozna uznac¢ strategie choreopolityczne, ktore bazujac na
schematach (ciato masowe, jednostajny ruch) narzucanych przez choreopolicj¢
(system, relacje wladzy) przekraczaja je, tworzac ciato spoteczne na wlasnych
zasadach. Alternatywne, kolektywne modele Zycia stajg si¢ wtedy — cho¢by tylko
chwilowo — realne.

W drugiej potowie lat 60. zrodzit si¢ w Ameryce ruch hippisowski,
kontestacyjna kontrkultura oparta na buncie mtodych wobec tradycjonalizmu oraz
imperializmu, a takze konsumpcji 1 materializmu — struktur 1 warto$ci intensywnie
rozwijajacego si¢ systemu kapitalistycznego. W tym samym czasie rozwijaty si¢
ruchy pacyfistyczne i ekologiczne, protestujace przeciw wojnie w Wietnamie, stuzbie
wojskowej czy degradacji srodowiska naturalnego. Hipisi czesto wybierali zycie
w komunach, a swoje poglady manifestowali podczas masowych, pokojowych
protestow, antywojennych demonstracji, koncertow i festiwali muzycznych.
Sprzeciwiajac si¢ polityce wojennej, walczyli o wlasne prawo do do zachowania
integralnosci fizycznej, o wolno$¢ wyboru alternatywnego modelu zycia.

Muzyka stanowita niezwykle silng, niematerialng przestrzen ideologicznego spoiwa
dla pokolenia dzieci-kwiatow. W 1969 roku w Bethel, w stanie Nowy Jork odbyt si¢
jeden z najwiekszych mtodziezowych festiwali muzycznych — w Woodstock Festival
uczestniczyto ponad 400 tys. osob. Jak twierdzi Mariusz Herma, tego rodzaju zloty i
festiwale byty bezposrednig konsekwencja lokalnych ruchoéw oporu — na przyktad
pokojowych sit-indw, polegajacych na okupowaniu miejsc, w ktérych dochodzito do

segregacji rasowej'”. Najbardziej popularni amerykanscy artysci i zespoty

193 Ibid., s. 19.
194 Tbid, s. 217.
195 M. Herma, Woodstock: Swieto bez swietych, Ziemia Niczyja,
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— by wymieni¢ cho¢by Johna Lennona, Janis Joplin, Jima Morissona, Syda Byrretta,
Jefferson Airplane czy Creedence Clearwater Revival — byty zwigzane z ruchem

1 swojg tworczos$cia do dzis reprezentuja hippisowska epoke, ktora zyje w piosenkach
1 filmach, wciaz pozostajagc waznym odniesieniem dla mtodych ludzi. Podobnie
artysci, ktorzy tworzyli rozwijajacy si¢ w latach 80. 1 90. w USA styl grunge —
cztonkowie zespotow takich jak Nirvana, Pixies, Alice In Chains, Pearl Jam czy

Led Zeppelin oraz punk rock w Wielkiej Brytanii (Sex Pistols, Ramones, The Clash)
— pozostaja ikonami Pokolenia X, zagubionego w spektaklu, jakim stata si¢
rzeczywisto$¢ drugiej potowy XX wieku. Te alternatywne gatunki rocka,
przesiagknigte gniewem i nihilizmem, odrzucaly teatralno$¢ i wysokobudzetowe
rozwigzania na rzecz prostoty czy wrecz nonszalanckiego zaniedbania — w kontrze
do pretensjonalnosci, konformizmu 1 braku autentycznos$ci muzyki popularnej. Teksty
piosenek reprezentowaly zazwyczaj poglady anarchistyczne, z ironig odnoszac si¢ do
norm i zasad narzucanych przez kultur¢ oraz spoteczenstwo. ,,God Save The Queen”
z 1977 roku, najstynniejszy singiel Sex Pistols — punk-rockowy protest song, bedacy
parafraza brytyjskiego hymnu — przyczynit si¢ do uczynienia hasta ,,no future”
symbolem catego ruchu, stawiajgcego opor konserwatywnym, tradycjonalistycznym
rzagdom. Energie polaczong z frustracjg punkowe pokolenie wyrazato réwniez

w spontanicznych choreografiach podczas imprez i koncertéw. Bardzo emocjonalne,
wrecz brutalne tance (anty-tance?) pogo, polegajace na chaotycznym odbijaniu si¢
od innych tanczacych cial, nacieraniu na nie, przepychaniu si¢, postronnemu
obserwatorowi moga przypomina¢ uliczne zamieszki. Cigzsza odmiana pogo, zwana
mosh, ktora towarzyszy koncertom heavy-metalowym i hardcorowym jest jeszcze
bardziej agresywna — dochodzg dynamiczne ruchy konczynami, wyrzuty tokci czy
pigsci.

Jaka choreografia spoteczna, jakie rodzaje performatywnos$ci towarzysza
subkulturom, ktore rodza si¢ dzi§? Silte¢ radia w budowaniu zasiegoéw wytworow
popkultury zastapity media spotecznosciowe oraz internetowe platformy
streamingowe. JesteSmy $wiadkami zawrotnych zmian w ludzkiej percepcji,

a takze rosngcej wrazliwosci na konstruowanie wlasnego wizerunku w sieci.

Poczucie przynalezno$ci do ponadnarodowych wspdlnot — wigzi, ktore kilkadziesiat

https://www.ziemianiczyja.pl/2009/07/woodstock-swieto-bez-swietych/, [dostep: 23.05.2021].
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lat temu byty inicjowane za pomocg cielesnej wspotobecnosci na zlotach, festiwalach
1 koncertach, dzi$ sa cementowane za posrednictwem YouTube'a, Facebooka,
Instagrama czy Tik Toka. Globalng popularnoscia cieszg si¢ gatunki takie jak techno
(1 rozmaite jego odmiany), trap (pochodna hip-hopu) czy k-pop —
potudniowokoreanska odmiana popu, ktora wytworzylta specyficzng subkulture
skupiong wokét muzycznych idoli oraz ich fanklubow na catym $wiecie. Cho¢
gatunek rozwija si¢ od 1990 roku, w ciggu ostatniej dekady stat si¢ zjawiskiem
globalnym, m.in. dzi¢ki ,,Gangam Style” — utworowi wydanemu w 2012 roku, ktory
przez pi¢¢ kolejnych lat byt najczesciej ogladanym teledyskiem na YouTube'ie.
Fenomen Gangam Style opierat si¢ na prostej choreografii, powtarzanej w mediach
spoleczno$ciowych, na flash-mobach i parodiach przez ludzi na catym $wiecie'*.

To wtasnie dzigki uktadowi tanecznemu piosenka zawdziecza tak spektakularny
rozglos. Taniec, integralny sktadnik k-popowej kultury, jest atrakcyjny wizualnie,

ale jednoczes$nie na tyle prosty, by fani byli w stanie go powtorzy¢, nagraé

i udostepnic¢ w sieci. Przede wszystkim na Tik Toku, chinskiej aplikacji mobilne;j
stuzacej do przesytania krotkich filmoéw w konwencji teledyskow muzycznych,

ktora funkcjonuje od 2016 roku. Dzis$ to jedna z najwazniejszych post-pismiennych
przestrzeni wymiany tre$ci wsrdd pokolenia Z"” i nowe miejsce dla wspotczesnej
choreografii spotecznej, ktora bazuje na indywidualnym odtwarzaniu ruchu, a mimo
to intensywnie sieciuje. Hallyu, koreanska fala, zalala §wiat nie tylko dzigki obecnosci
W internecie, ale rowniez ogromnym pienigdzom, jakie potudniowokoreanski rzad
inwestuje w muzyke, filmy 1 seriale. To rodzaj strategii soft power, czyli kulturowe;
dyplomacji panstwa, wykorzystywanej w celach politycznych i ekonomicznych.
Spotecznos¢ k-popu organizuje si¢ jednak takze oddolnie, zasilajgc sieci lokalnego
aktywizmu. ,,0 ile kiedys$ punk odwotywat si¢ do idei anarchistycznych, o tyle

w k-popie chodzi o to, zeby by¢ dobrym cztonkiem spoteczenstwa — mowi

prof. CedarBough T. Saeji z Indiana University-Bloomington — K-pop nie buntuje si¢

przeciwko systemowi. Idealny idol to mity chlopak z sgsiedztwa. Natomiast czescia

196 Szal na ,, Gangnam Style”. To juz fenomen co najmniej na miare ,, Macareny”, Gazeta.pl,

21.09.2012, https://kultura.gazeta.pl/kultura/1,114526,12527878.szal-na-gangnam-style-to-juz-
fenomen-co-najmniej-na-miare.html, [dostep: 27.05.2021].

197 Inaczej pokolenie post-millenialséw, pokolenie ludzi urodzonych w drugiej potowie lat 90. oraz

po 2000 roku.
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etosu jest zaangazowanie spoteczne, fani wspierajg choc¢by starszych, osoby
niepetnosprawne, ofiary katastrof naturalnych™'*®, K-popowy fandom (spoteczno$¢
fan6w) opowiada si¢ za wolnoscia, otwarto$cia i tolerancja, nie boi si¢ otwarcie
wyraza¢ swoich pogladow 1 walczy¢ o nie w sieci. A tam wlasnie zyskuje duze
mozliwosci ze wzgledu na swoja liczebnos¢. W marcu 2019 roku przedstawiciele

1 przedstawicielki tej subkultury w Polsce zhakowali ankietg, ktorg na Twitterze
udostepnita telewizja TVP info. Na pytanie o stosunek do adopcji dzieci przez pary
homoseksualne, k-popowy fandom skrzyknat si¢ 1 masowo odpowiedzial pozytywnie,
co doprowadzito do usunigcia ankiety przez organizatora. Kilka miesiecy pdzniej,
gdy reporterzy TVN skrytykowali jednego ich z najwazniejszych idoli, reakcja byt
internetowy protest, ktory przyjat posta¢ udostgpniania hasztagoéw oraz wysytania
maili ze skargami. Do akcji wiaczyli si¢ tez fani z USA, Wietnamu czy Filipin,

a jej konsekwencja byto niemal natychmiastowe zwolnienie z pracy dziennikarza
odpowiedzialnego za program oraz publiczne przeprosiny stacji'”’. O polityczne;j
skuteczno$ci i sile razenia k-popowych grup fanowskich $wiat przekonat si¢ juz kilka
razy, a szczegolnie Ameryka. Gdy najstynniejszy na swiecie zesp6t BTS oglosit,

ze przeznaczy milion dolarow na wsparcie ruchu Black Lives Matter, fanom 1 fankom
boysbandu wystarczyta jedna doba, by uzbiera¢ drugie tyle. Sami siebie nazywaja
Armig i faktycznie mozna ich tak postrzega¢ — jako internetowa armig, glos
zmobilizowanego, aktywnego pokolenia, ktore ma realny wplyw na rzeczywisto$¢
polityczng. W czerwcu 2020 roku ,,dzieciaki z TikToka” — jak je nazwata na
Twitterze kongresmenka Alexandria Oasio-Cortes*” — dokonaly sabotazu wiecu
Donalda Trumpa. Setki tysiecy nastolatkéw zarezerwowalo darmowe wejscidwki na
wydarzenie, dzigki czemu na konwencji pojawita si¢ mniej niz potowa spodziewanej
przez Republikanéw publicznosci. ,,K-popowi sojusznicy, dostrzegamy was

1 dziekujemy za wasz wklad w walke o sprawiedliwo$¢” — podsumowata swoj wpis

198 A. Lichnerowicz, K-pop i polityka, Polityka, 14.07.2020,
https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/swiat/1963312,1.k-pop-i-polityka.read, [dostep:
28.05.2021].

199 M. Sidz, Kpop-polityka. Jak fani i fanki kpopu stali si¢ sita, WP,

https://magazyn.wp.pl/gwiazdy/artykul/kpop-polityka-jak-fani-i-fanki-kpopu-stali-sie-sila

28.05.2021].

200 A. Lichnerowicz, K-pop i polityka, op. cit.
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Cortes. Skrupulatnie zaplanowana choreopolityka zostata zaktdcona przez oddolne,
zakorzenione w popkulturze sity. To ruchy, dzigki ktorym problemy lokalne stajg si¢
sprawami catego swiata. Ich podstawowa przestrzenig oporu jest internet,

a w opisywanym wyzej przypadku — paradoksalnie — strategia choreograficzng stata
si¢ nieobecnos¢ cial, pustka.

W dzisiejszej globalnej rzeczywistosci performatyka protestu zyskuje coraz
to nowe formy, ale bardzo dobrze majg si¢ i te, ktore znamy od dawna. ,,Jesli nie
moge tanczy¢, to nie jest moja rewolucja” — to stynne zdanie przypisywane
anarchistycznej 1 feministycznej dzialaczce Emmie Goldman (ktora w rzeczywistosci
nigdy go nie wypowiedziala; zostalo ono sformutowane na podstawie jej
autobiografii*') bylo w ostatnich latach cytowane przy okazji niezliczonych
manifestacji przyjmujacych formute protestu tanecznego. Anka Herbut nazywa taniec
,publicznym narzedziem samochoreografujacego si¢ sprzeciwu”, kolektywna
choreografig oporu, ktorej dynamika, poetyka i stylistyka zaczerpnigte sa wprost

z parkietow klubow*"*

. Zaangazowanie srodowiska klubowego w polityke ma dtuga
1 bogatg tradycje, siegajaca lat 80. XX wieku. Tradycja ,,wolnej zabawy dla wolnych
ludzi” — kultura rejwu — wyksztatcita si¢ w Wielkiej Brytanii, ale szybko
rozprzestrzenita si¢ po Europie, Kanadzie czy Stanach Zjednoczonych.
Antysystemowe, najczgsciej nielegalne imprezy staly si¢ przestrzenig wolnosci,
tolerancji 1 szacunku dla drugiego cztowieka. Jednoczesnie catkiem szybko
skojarzono je z narkotykowym zaglebiem, co poskutkowato zaostrzeniem prawa oraz
kontroli policji nad rejwowga subkulturg i jeszcze solidniej ukonstytuowato jej opor
wobec wszelkich instytucji. Ponadnarodowa wspdlnota, zrodzona w rytmie
elektronicznej muzyki tanecznej, funkcjonuje do dzis, w kontrze do komercyjnych
realidow przemystu muzycznego. To na przyktad ruch freetekno, wywodzacy si¢

ze Srodowiska kolektywow anarchistycznych i skloterskich, dla ktorych robienie
imprez 1 budowanie wlasnych soundsystemow ma wymiar przede wszystkim

polityczny — antyfaszystowski, antymilitarny, rownosciowy. Hasto ,,We dance

together, we fight together” powrocito do przestrzeni publicznej w maju 2018 roku,

201 A. Herbut, Jesli nie moge tanczyé, to nie jest moja rewolucja, Dwutygodnik, Wyd. 262, 08/2019,

[dostep: 29.05.2021].
202 Ibid.
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kiedy policja wtargneta do dwoch kultowych klubow w Tbilisi, BASSIANI i Cafe
Gallery, by pod pozorem akcji antynarkotykowej zatrzymac kilkadziesiat osob,
w tym jednego z wiascicieli — aktywistg nalezacego do opozycyjnej partii Girczi.
Wydarzenie wywotalo falg protestéw nie tylko wobec konserwatywnego prawa
narkotykowego (za posiadanie §ladowych ilosci grozito wtedy wigzienie na 8-20 lat,
za handel dozywocie) — to brutalne naj$cie bylo politycznym ciosem wymierzonym w
cate klubowe cialo spoleczne, walczace o réwnos¢ i wolnos¢, otwarcie wspierajace
spoteczno$¢ LGBTQ+ oraz inne dyskryminowane mniejszosci. Przez kilka dni catej
Europie (rowniez w Warszawie pod ambasadg Gruzji) organizowano solidarnosciowe
protesty, podczas ktorych taniec stat si¢ narzg¢dziem spolecznego oporu.

Muzyka techno u swych zrédet zwigzana jest z ideowym zaangazowaniem
—w latach 70. 1 80. mozna byto jg ustyszec¢ tylko na undergroundowych imprezach.
Jak pisze Bartosz Nowicki, eksplozja tego gatunku byta jednak tak intensywna
1 gwaltowna, ze rodzaca si¢ wokot niego subkultura szybko stala si¢ — rowniez w
Polsce — ,,(...) lakomym kaskiem dla wszystkozernego kapitalizmu lat 90. (...)
Egalitarne wartosci zostajg zastgpione marketingowymi sloganami o mitosci, jednosci
1 wolnosci, sygnowanymi logo berlinskiej Love Parade i niemieckiej telewiz;ji
muzycznej Viva. (...) Obraz oderwanego od korzennych idei, skrajnie komercyjnego,
hedonistycznego i rzekomo apolitycznego Mega Party na dtugo utrwali si¢
w $wiadomosci polskiego odbiorcy jako element formujgcy kulture techno™®.
Instytucje rejwu zastapit clubbing — bardziej trend, niz zjawisko kulturotworcze,
a sama muzyka zatopila si¢ w globalnej unifikacji. Etos kultury klubowej odrodzit si¢
jednak w ostatnich latach dzigki zaangazowanym inicjatywom, najczgsciej
dziatajacych w formule kolektywu, dla ktorych imprezowanie to co$ wiecej, niz
zabawa. W samej Warszawie dziala ich kilka — to na przyktad FLAUTA, regularnie
organizujaca imprezy benefitowe na rzecz migrantdw i uchodzcéw mieszkajacych
w Polsce, Synergia — przekazujaca zebrane $rodki na Centrum Praw Kobiet, Brutaz —
dzialajacy na rzecz inkluzywnosci 1 bezpieczenstwa w przestrzeniach klubowych czy
migdzymiastowy kolektyw Oramics, wspierajacy kobiety oraz osoby LGBTQ+
w osiagnigciu rownych szans na scenie muzyki elektroniczne;j. To takze pojedyncze

imprezy na rzecz Extinction Rebellion, Kampani¢ Przeciw Homofobii, Fundacje

203 B. Nowicki, Techno po polsku, Czas Kultury, 01.12.2020, https://czaskultury.pl/czytanki/techno-
po-polsku/, [dostep: 30.05.2021].
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Trans-Fuzja, Kurdyjski Czerwony Potksi¢zyc lub dziatania grupy aktywistycznej
Mroky, wpierajacej migrantoOw na granicy bosniacko-chorwackiej. To inicjatywy,
ktdre nie majg moze olbrzymich zasiggow, ale odgrywaja bardzo wazna rolg

w aktywizowaniu lokalnych spotecznosci, zwracaniu uwagi na problemy spoteczne
1 sSrodowiskowe oraz organizowaniu oddolnych sieci wsparcia. Spotkanie na
parkiecie, wspotobecno$¢ tanczacych na parkiecie klubu cial, staje si¢ w ich ramach
aktem politycznym, skutkujacym realng zmiang — na przyktad zbiorka pieniedzy

dla niezaleznych organizacji prospotecznych czy warsztatami edukacyjnymi. Sama
czynno$¢ imprezowania jest tu rownie istotna — jej fundamentem jest tworzenie
bezpiecznej przestrzeni, a takze budowaniu mostow miedzy ré6znymi
spoteczno$ciami. Czerpanie przyjemnosci z czasu wolnego i cielesnej ekspresji

to jedna z wazniejszych praktyk spotecznego oporu w dobie pdznego kapitalizmu.
W Berlinie, miescie od lat doswiadczajacym skutecznosci oddolnych inicjatyw

w budowaniu bezpiecznej przestrzeni dla mniejszos$ci seksualnych 1 etnicznych,
dziata na przyktad kolektyw ROOM4RESISTANCE*", zrzeszajacy miedzynarodowe
srodowisko queerowe organizujgc intersekcjonalne, cialo-pozytywne rejwy, panele
dyskusyjne 1 warsztaty. Inng inicjatywa, ktora w ramach kultury klubowej praktykuje
wyzwalanie plci i1 seksualnos$ci w atmosferze ,,radykalnej akceptacji” jest lizbonska
mina/suspension. To kolektyw skupiajacy DJ-ow i DJ-ki, producentow muzyki
elektronicznej 1 samych uczestnikoOw oraz uczestniczki imprez, ktorzy ,,katalizuja
alternatywne doswiadczenia na scenie klubowej, promujac jednoczesnie wazng debatg
na temat clubbingu, muzyki i polityki spotecznej*®”. W lokalnym kontekscie
warszawskim odpowiednikiem tych projektow jest Kem — powstaty w 2016 roku

z inicjatywy Marty Ziotek 1 Alexa Baczynskiego, jako przestrzen projektowa, jest
platforma dla partycypacyjnych dziatan wokot feminizmu, polityki rownosciowe;,
podmiotowosci seksualnej i cielesnosci, ,,choreografig spoteczng, ktora stara si¢

porusza¢ miedzy etyka troski a kintestetykg**®. Kem organizuje dziatania

204 Strona internetowa kolektywu ROOM4RESISTANCE, https://room4resistance.net, [dostep:
31.05.2021].

205 Strona internetowa kolektywu mina/suspension, http://www.minasuspension.com/about.html,
[dostep: 31.05.2021].

206 Biogram Kem w ramach opisu programu rezydencji w Muzeum Sztuki Nowoczesnej (2018),

https://artmuseum.pl/pl/cykle/kem-care/2, [dostep: 31.05.2021].
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performatywne, dzwigkowe i spoteczne, ktore angazujg si¢ w ,,krytyczng intymnos¢
1 queerowa przyjemnds¢ — dziatania kolektywu charakteryzuje hybrydowos¢,
zacieranie granicy mi¢dzy tworzeniem sztuki a praktyka kuratorska, migdzy
aktywizmem a clubbingiem: ,,Kem powstaje w procesie wspotpracy 1 zaangazowania
w polityke uciele$nienia, odczuwania i podmiotowosci w relacji do kolektywnosci.
Eksperymentujac z formatami, Kem chce wzmacnia¢ queerowe, feministyczne

i antyrasistowskie dzialania i dyskursy artystyczne*"”.

Przedstawicieli 1 przedstawicielki wspomnianych kolektywow miatam okazje
pozna¢ podczas trzeciej edycji programu ,,70 Be Real” w Centrum Sztuki
Wspolczesnej Zamek U-Jazdowski. To cykl imprez muzyczno-performatywnych
kuratorowany przez Michata Grzegorzka i Mateusza Szymanowke, ktory przyglada
si¢ emancypacyjnemu potencjatlowi kultury klubowej oraz zwigzkom polityki, zycia
nocnego 1 sztuki wspodlczesnej. Tworcy wydarzenia wychodzg z zatozenia,
ze na histori¢ kultury klubowej — od queerowych korzeni tanecznej muzyki
elektronicznej w latach 70. XX wieku po wspolczesne techno-protesty — mozna
patrze¢ z perspektywy budowania oddolnych wspdlnot opartych na akceptacji innosci,
alternatywnych modelach zycia 1 relacji spotecznych. Pytanie o to ,,czym jest taniec
dla wolnosci 1 dlaczego teraz potrzebujemy go bardziej niz kiedykolwiek?” byto
punktem wyjscia dla miedzynarodowego ,,technoseminarium”, w sktad ktérego
wchodzity prelekcje, wyktady performatywne, debata, a takze muzyczne sety DJ-
skie?®®. Mapowanie zjawisk zwigzanych ze sceng klubowa — postrzegang jako
mobilizujaca, polityczna sita — w ramach programu tej konkretnej instytucji sztuki
bylo réwniez istotne z punktu widzenia historii CSW — miejsca, w ktorym tradycja
polskiego performansu tak silnie splotta si¢ z eksperymentalnym zwrotem
performatywnym. Bardzo mozliwe, ze To Be Real byto ostatnim radykalnym gestem
oporu wobec dominujacej w Polsce ideologii politycznej, jaki mogl by¢ w Zamku
realizowany po objeciu stanowiska dyrektora przez Piotra Bernatowicza w 2020

roku®®”.

207 Strona internetowa kolektywu Kem, https://www.kemwarsaw.com/pl/onas, [dostep: 31.05.2021].
208 Tekst kuratorski programu To Be Real #3 w Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski

(28-29.02.2020), https://u-jazdowski.pl/program/perfo/to-be-real-3, [dostep: 31.05.2021].
209 Piotr Bernatowicz zostat powolany na to stanowisko przez Ministra Kultury w trybie

pozakonkursowym.
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Emancypacyjna sita tanca ma moc transformowania zaréwno ciata
indywidualnego, jak i spotecznego. Jak pisze Mark Franko: ,,Opdr jest przenos$nia,
w ktorej sposob niejednoznaczny artykutowane sg ruch i reprezentacja. Dzieje si¢ tak
dlatego, ze taniec moze w jednym gescie wciela¢ efekty wladzy politycznej
1 przeciwstawia¢ si¢ im. Dlatego taniec jest tak silng polityczng formg ekspresji; moze
kodowa¢ normy i odchylenia od nich w strukturach parodii, ironii 1 pastiszu, ktore
pojawiajg sie i szybko znikajg, czesto nie pozostawiajgc zadnego $ladu”*'’. Taneczne
choreografie klubowe odstaniajg wzorce reprezentacji 1 zachowan funkcjonujace w
ramach wspoélczesnych systemow kulturowych 1 spoteczno-politycznych. W swoje;j
praktyce artystycznej eksploruje to zjawisko serbski badacz i kurator Bogomir
Doringer, ktory od 2014 roku dokumentuje klubowe parkiety na catym $wiecie,
filmujac rozne wariacje zbiorowych oraz indywidualnych choreografii*''. Artysta
przyglada si¢ mechanizmom powstawania thumow, relacjom migdzy cialem
jednostkowym a kolektywnym. Zjawisko clubbingu staje si¢ tu dynamicznie
zmieniajacym si¢ srodowiskiem, ktore jednoczes$nie odzwierciedla i reguluje
funkcjonowanie ciata spolecznego, a sama choreografia jest — jak pisze Doringer —
narz¢dziem do analizowania relacji migdzy ruchem ciat a okreslonymi wzorcami
zachowan®'?, Piszac o performatywnym renegocjowaniu narzuconych przez
spoteczenstwo norm i kodow za pomoca choreografii, nie sposdb nie wspomnie¢
o voguingu. Historia tej popularnej formy tanca, ktora szybko zbudowata wokot siebie
subkulture ballroomowej sceny, sigga konca XIX wieku i1 parkietdow nowojorskiego
Harlemu — to tam organizowano pierwsze imprezy spoteczno$ci queerowej?,
zepchnietej na margines kultury wysokiej i mainstreamowej. Z biegiem czasu voguing
ukonstytuowat si¢ jako praktyka spotecznego oporu wobec braku akceptacji dla
innosci; przestrzen w ktdrej przecinajg si¢ kategorie rasy, klasy, pici kulturowe;j
1 seksualnosci. W latach 90. XX wieku ruch zyskat globalng popularno$¢, miedzy

innymi dzigki utworowi Madonny pt. ,,Vogue” i filmowi dokumentalnemu ,,Paris Is

210 M. Franko, Taniec a politycznosé: stany wyjgtkowe, [w:] Choreografia / polityczno$¢... s. 40.

211 B. Doringer, I Dance Alone (2015-2017), https://bogomirdoringer.info/i-dance-alone, [dostep:
31.05.2021].

212 Tbid.

213 W. Delikta, Deep in Voguing, Czas Kultury, 15.06.2019, https://czaskultury.pl/czytanki/deep-in-
voguing/, [dostep: 1.06.2021].
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Burning” w rezyserii Jennie Livingston. Dzigki fundamentalnemu egalitaryzmowi
voguing nie tylko transformowat podejs$cie do wykluczanych mniejszosci etnicznych
i seksualnych, ale rowniez do nieskrgpowanej cielesnosci. Poprzez autokreacje

1 zabawe z wlasng tozsamoscia, tancerze vogue tworzg przestrzen, w ktorej —
paradoksalnie — ciato ma szans¢ uwolni¢ si¢ od konwencji narzucanych przez
kontekst kulturowy. Bycie w dragu, ktore jest inng istotng czescig tej subkultury,

to teatralne performowanie pici, wytwarzanie scenicznej persony (najczesciej
me¢zczyzni albo osoby niebinarne kreujg si¢ na kobiety, ale bywa tez odwrotnie) za
pomocg efektywnego makijazu, ubran oraz zachowania. Drag po angielsku dostownie
oznacza opdr. To odwrdcenie, queerowanie rzeczywistosci, ktére nadaje mocy i
wyrazistej ekspresji osobie performujacej. Drag queens czesto sg liderkami i
rzeczniczkami spotecznosci LGBTQ+ oraz symbolicznymi matkami — zaktadajg tzw.
domy, czyli alternatywne rodziny, ktore konkuruja ze sobg podczas voguingowych
balow. Jak pisze Anka Herbut na tamach Dwutygodnika: ,,Queer to zjawisko
niejednorodne i niestabilne. Sktada si¢ na nie raczej suma r6znych doswiadczen,
wizji, estetyk — to, kto mowi oraz w jakim kulturowym 1 spoteczno-politycznym
kontekscie jest umocowany, determinuje rozumienie samej kategorii. (...)

W ostatnich dziesigciu latach queer przestat zaymowac si¢ gtownie krytyka
normatywnych, stabilnych tozsamosci i modeli seksualnos$ci, a zaczat tym, jak
queerowaé czas i przestrzen, instytucje, neoliberalizm czy prawa obywatelskie”'*.
Performowanie tozsamosci stalo si¢ za posrednictwem tanca vogue narzgdziem
politycznym. To wytwarzanie na nowo nie tylko siebie, ale 1 otaczajace]
rzeczywistosci, testowanie i przesuwanie granic tego, co narzucone przez
spoteczenstwo, wladze¢ oraz kulturg. Dzi$§ srodowisko queerowe jest przestrzenig
kontrkulturowa, tak jak kilkadziesiat lat temu punk. Wytwarza i wdraza w zycie
strategie stawiajace opor patriarchalnemu, heteronormatywnemu, nierzadko
seksistowskiemu modelowi zycia. Mocno akcentuje przy tym ciato — ciato
indywidualne, wcielajgce normy lub performatywnie je odrzucajace oraz ciato
spoteczne, w ktorym dostrzega site rewolucji. Spoteczna choreografia queerowe;

wspolnoty moze by¢ szansg na odsrodkowe ,,rozsadzanie” nacjonalistyczno-

214 A. Herbut, Choreografie queerowych utopii, Dwutygodnik, Wyd. 263, 08/2019,

https://www.dwutygodnik.com/artykul/8432-choreografie-queerowych-utopii.html, [dostep:
1.06.2021].
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populistycznej rzeczywistosci politycznej, jakiej doswiadcza dzis Swiat. Na pewno
jest rytualng chwilg wytchnienia dla tych, ktorzy 1 ktére na co dzien do§wiadczaja

ucisku.

6. Performans oporu

Na koniec chciatabym poswigci¢ uwage ksiazce, ktora dokonuje redefinicji
performatywnych dzialan artystycznych w okresie PRL-u. ,,Performans oporu”
Agnieszki Sosnowskiej z 2018 roku jest takze waznym gltosem w dyskusji
o strategiach spolecznego oporu w czasach komunistycznego rezimu. Uswiadamia jak
szerokie spektrum aktywnos$ci mozemy postrzega¢ jako przejawy performatyki
protestu. Ow glos autorka oddaje tu samym twoércom i tworczyniom — ksiazka sktada
si¢ historii mowionych opartych na przezyciach i refleksjach oséb, z ktorymi
Sosnowska miata okazj¢ porozmawia¢ przy okazji wspottworzenia archiwum Akcji
PRL. Byt to projekt zainicjowany w 2015 roku w Centrum Sztuki Wspotczesnej
Zamek Ujazdowski przez izraelskich artystow Omera Kriegera i Udiego Edelmana.
We wspoltpracy z grupg badaczek Instytutu Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego pod kierownictwem dr hab. Iwony Kurz, opracowano wtedy bogate
archiwum dziatan performatywnych w przestrzeni publicznej w latach 1952-1989.
Jego naturalng kontynuacj¢ stanowit niezapowiedziany trzydniowy festiwal,

w ramach ktorego grupa performerdw, artystow, badaczek i aktywistek przeszia
ulicami Warszawy reaktywujac niektore z akcji, ktore odbywaty si¢ w czasach
komunizmu. Tym sposobem archiwum zostato zmaterializowane we wspolczesnym

kontekscie politycznym?*'

. Dziatania uwzglednione w Akcji PRL to nie tylko formy
oporu wobec systemu, ale rowniez akty aprobaty wobec wtadzy oraz gesty
manifestujace przynaleznos$¢ do wspdlnoty. Jak zaznacza we wprowadzeniu do
ksigzki autorka, perspektywa badawcza jest tym bardziej cickawa, ze poddaje analizie
strategie performatywne wykorzystywane przez obie strony — i wladze, i opozycje*'® .

Strategie te konstruowaly jezyk obecno$ci w przestrzeni publicznej, ale 1 wigcej —

konstruowaty tozsamos¢ jednostek oraz grup, opér i kooperacje. Wydarzenia

215 Strona internetowa projektu Akcja PRL, U-jazdowski, https://u-jazdowski.pl/wydarzenia/akcja-prl,
[dostep: 30.05.2021].
216 A. Sosnowska, Performans Oporu, Warszawa 2018, s. 18.
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uwzglednione w archiwum to mi¢dzy innymi obchody Millenium Chrztu Polski
1 Tysigclecia Panstwa Polskiego w 1966 roku, samospalenie Ryszarda Siwca na
Stadionie Dziesieciolecia w 1967 roku, akcja Legalnos¢ Przestrzeni Ewy Partum
na Placu Wolnosci w Lodzi w 1971 roku czy liczne akcje Pomaranczowe;j
Alternatywy?'” .

Wydarzenia czy akcje, o ktorych czytamy w ksigzce to nie tyle performansy,
postrzegane jako akty-dzieta — to cate spektrum symbolicznych gestow, modeli
dzialania, a takze prob tworzenia ,,nowych swiatow”, alternatywnych obiegow sztuki
w dobie okupacji. Z opowiesci artystow 1 artystek aktywnych w czasach PRL-u
wynika, ze jakiekolwiek proby tworzenia sztuki pod panowaniem rezimu sg
nierozerwalnie zlaczone z rzeczywisto$cig spoteczno-polityczng. Jak twierdzi
Zbigniew Libera, komentujac krytyczne akcje duetu Kwiekulik z lat 70.: ,,To mit,

ze w Polsce sztuka byta sferg wolnosci w PRL, aczkolwiek jest w tym szczypta

99218

prawdy”*'°. ,,Performans oporu” przedktada indywidualne Zyciorysy i podejmowane
przez rozméwcow dziatania ponad perspektywe badania samego, szeroko pojetego,
performansu tego okresu. Rozumiem tytut ksigzki jako wyjscie naprzeciw rozmaitym,
nie tylko artystycznym, gestom pozostajacym w relacji do panujacego systemu. Wiele
z nich przybierato forme¢ performansu czy happeningu wlasnie — forme, ktéra zaczeta
zyskiwaé w Polsce popularnos¢ juz na przetomie lat 60. i 70. (za symboliczng date
uznaje si¢ tu wykonanie ,,Panoramicznego happeningu morskiego” Tadeusza Kantora
(23 sierpnia 1967 roku), podczas jednego z plenerow osieckich. Performans stat si¢

w czasach PRL-u medium oporu, ktoérego transgresyjny potencjat obserwujemy
réwniez i dzis. Wywiady przeprowadzone przez Sosnowska przyblizajg obraz
polskiego srodowiska artystycznego jako swego rodzaju eksperymentalnej platformy,
testujacej rozne formy spotecznego oporu — jesli jednak chodzi o opor kolektywny,
bazujacy na choreografii spotecznej, najscislejszym jego przyktadem sa dzialania
Pomaranczowej Alternatywy — antykomunistycznego ruchu happeningowego,
dzialajacego w kilku polskich miastach na przestrzeni lat 80. Co ciekawe, 1 na co
Sosnowska zwraca uwage stawiajac pytania o zwigzki miedzy roznymi polskimi
ugrupowaniami artystycznymi 2. potowy XX wieku, akcje Pomaranczowej

Alternatywy wydaja si¢ by¢ naturalng kontynuacja dziatan, ktére z teatru do

217 Ibid., s. 199.
218 Ibid., s. 139.

95



przestrzeni publicznej przeniosta w latach 70. Akademia Ruchu. Zwigzku tego jednak
nie potwierdzajg ani Waldemar ,,Major” Fydrych, jeden z inicjatorow i liderow PA
we Wroctawiu, ani Krzysztof Skiba, zatozyciel Galerii Dziatah Maniakalnych (1987),
todzkiego oddziatu PA. Wynika z tego, ze mimo i1z postugiwatly si¢ podobnymi
strategiami, uliczne dziatania performatywne lat 70. 1 80. przynalezaty jednak do
dwoch odregbnych wtedy sfer — autonomicznego ,,$wiatka” sztuki czy teatru oraz
zaangazowanej przestrzeni politycznego oporu. Ten drugi byt za to, zgodnie z relacja
Skiby, rodzajem reakcji na absurd komunistycznej rzeczywistosci i w tym sensie
postugiwano si¢ w akcjach Pomaranczowej Alternatywy czy Ruchu Spoteczenstwa
Alternatywnego retoryka zaczerpnigta ze sztuki — cho¢ dla nich byta to czgsto po
prostu strategia humorystyczna, retoryka zartu, kawatu. ,,Niestety te srodowiska mato
si¢ przenikaty — twierdzi Skiba — chociaz oczywiscie Major byl studentem historii
sztuki. Chodzit na wernisaze i znal wielu artystow. Ja studiowatem teatrologie,

wiec mialem $§wiadomos¢, co to jest happening i z czym to si¢ je. Przynajmnie;j
teoretycznie z ksigzek czy jakich$ galerii. Natomiast w takim masowym przetozeniu
to na pewno nie. PdZniej specjalnie tworzyliSmy wlasne manifesty, jak na przyktad
manifest ZOMO art albo rzezby z gliny, co odnosi si¢ do tego, ze do dzisiaj mowi si¢
na policje ,,gliniarze”. Teorie na granicy absurdu, raczej taka zabawa™" .

Akcje Pomaranczowej Alternatywy byly happeningami w tradycyjnym
rozumieniu formy zapoczatkowanej w Ameryce przez Allana Kaprowa — bazowaty na
elemencie zaskoczenia oraz obecnosci publiki. Mialy nawet szczeg6towo opracowane
scenariusze, ktore dystrybuowano na ulicach miast w formie zaszyfrowanych ulotek.
Oddolny ruch, jakim byta Pomaranczowa Alternatywa przyciaggnat masy
1 rozprzestrzenil si¢ po calej Polsce. Operujac jezykiem ironii oraz formutami
teatralnymi, stat si¢ silng przestrzenig spotecznego oporu, ostojg wolnosci, nadzieja
na rewolucje. ,,W tych pierwszych [happeningach] chodzito o to, Zzeby wynalez¢ co$ —
jakis$ prosty rekwizyt, tak jak teraz na przyktad ten wieszak [tu Skiba nawigzuje do
Czarnego Protestu z 2015 roku] — cos, co bedzie nas identyfikowato 1 bedzie
wyraznym komunikatem, ze przyszli tutaj nie przypadkiem i nie jest to zgromadzenie
ludzi, ktorym nie wiadomo o co chodzi. Albo byt to rekwizyt, albo element

garderoby. Zaczgto si¢ od krasnoludkdéw — od stynnej czapeczki (...) Nie trzeba si¢

219 Ibid., s. 170.
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przebiera¢ w catosci za krasnoludka. A teraz idzie stu takich i efekt jest na zasadzie
zaskoczenia czy zdziwienia. Udato si¢ to uchwyci¢ na rejestracjach z happeningow
wroctawskich, gdzie wida¢, jak dziesie¢ tysiecy krasnoludkéw idzie albo biega

po ulicach. To robi wrazenie. To jest ta prawdziwa rewolucja krasnoludkow”**°. Skiba
zaznacza, ze sukcesem Pomaranczowej Alternatywy byta prostota. Ale tym, co
uformowato pokolenie, ktore ja tworzyto bylo doswiadczenie stanu wojennego.
Mtodzi ludzie, ktérzy w latach 80. wiedzieli czolgi na ulicach oraz strajki w stoczni
gdanskiej, tworzyli radykalne, anarchistyczne ruchy, buntujac sig, cytujac Skibe ,,(...)
przeciwko wszystkiemu: przeciwko Kosciolowi, przeciwko Solidarnos$ci, przeciwko

99221

komunie”**'. Wlas$nie wtedy na dobre zadomowita si¢ w Polsce subkultura punkowa.

Sosnowska zwraca uwage na to, ze relacja migdzy polskim punkiem a polskim

22 W rozmowie z

performansem pozostaje wcigz historig nicopowiedziang
Henrykiem Gajewskim, zatozycielem warszawskiej Galerii Remont (1972-1979),
organizatorem pierwszego w Polsce ,,festiwalu” sztuki performans — / AM
(International Artists Meeting) stara si¢ ten pomijany w historii sztuki zwigzek
nakresli¢. Posta¢ Gajewskiego 1 jego dziatalnos¢ w latach 70. Swietnie oddaje
atmosfere dekady, a jednoczesnie obrazuje wspomniany zwigzek migdzy kulturg
punkowg a performansem — to kierowanie si¢ zasada DIY, czyli ,,zrob to sam” — rob
swoje mimo ograniczen i wbrew systemowi. Jak wspomina sam Gajewski: ,,Zycie

w PRL to byta jedna wielka gra. Z jednej strony chcialem cieszy¢ si¢ z tego, co robig,
1 odczuwac satysfakcje; z drugiej zas kontekst czaséw nie przystawat do moich
wyobrazen i systemu warto$ci. Jednocze$nie jednak nie oddawalem si¢ polityce,
szukatem raczej sposobdéw na zmienianie $wiadomosci ludzi poprzez sztukg (...)
Punktem wyj$cia nie byla polityka, a tworzenie™*>. Galeria Remont miescila si¢

w domu studenckim ,,Riviera”, nalezagcym do Socjalistycznego Zwigzku Studentéw
Polskich. Kluby studenckie jako ,,wentyle wolno$ci” cieszyty si¢ w tym czasie
znacznie tagodniejszym cenzurowaniem niz jakiekolwiek inne miejsca, co skutkowato
swobodg w organizowaniu wydarzen, a co za tym idzie dynamicznym rozwojem

galerii: ,,Miejsce rozwijato si¢ szybko, mozna powiedzie¢, ze w naturalny sposob —

220 Ibid., s. 169.
221 Ibid., s. 172.
222 Tbid., s. 71.
223 Tbid., s. 55.
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nie tylko ja nie miatem gdzie pokazywac swoich prac, ale okazato si¢, ze wigcej 0sob
ma podobne problemy. Zaczeli wigc skupia¢ si¢ wokét Galerii Remont 1 proponowacé
wystawy. Wernisaze odbywaly si¢ nieraz co tydzien”***. Gajewski wykorzystywat
roOwniez inne ,,wytrychy”, aby realizowa¢ swoje projekty — na przyktad ogtaszajac
mityczne spotkanie z Andy'm Warhol'em w 1974 roku, ktdére okazato si¢ by¢
najbardziej thumng impreza w Remoncie czy podsuwajac zarzadowi SZSP podrobiony
list od Johna Lennona i Yoko Ono, dzigki ktéremu otrzymat pozwolenie na
organizacj¢  AM. Dziatalno$¢ Gajewskiego to przyktad pracy u podstaw, pracy
Z poczuciem misji tworzenia ,,inkubatorow sztuki” w czasach PRL-u. To
indywidualny performans oporu, ktory wychodzi daleko poza samo medium
performansu artystycznego — cho¢ do jego rozwoju w Polsce silnie si¢ przyczynit.
Innym waznym miejscem na mapie alternatywnej sfery sztuki byta w tym
okresie Galeria Dziekanka na Krakowskim Przedmiesciu, zainicjowana w 1976 roku
przez grupe studentdw warszawskiej Akademi Sztuk Pigknych, migdzy innymi
Janusza Batdyge, Jerzego Onucha, Lukasza Szajne i Tomasza Sikorskiego. Na stronie
internetowej z archiwaliami Kultury Zrzuty mozna przeczytaé, ze ,,Dziekanka
doskonale wpisata si¢ w sytuacje polskiej sztuki pierwszej potowy lat 80-tych,
programowo bojkotujacej i kontestujgcej oficjalne instytucje artystyczne™*.
Janusz Batdyga w rozmowie z Sosnowska nieco bardziej szczegdtowo przedstawia
geneze powstania galerii. Wspominajac rozczarowanie studiami i Srodowiskiem
warszawskiej ASP, opisuje kontekst, ktory zostawil za sobg w Lublinie

—,,c08, co mogliby$my nazwaé juz awangardg”**®

— galeri¢ Labirynt prowadzona
przez Andrzeja Mroczka, a takze umacniajacy si¢ juz w tym okresie mit Grupy
Zamek, mit awangardy wspottworzony przez studentow Katolickiego Uniwersytetu
Lubelskiego. Krytyke Akademii Sztuk Pigknych Batdyga opiera na tych samych
cechach, za ktore krytykuje si¢ strukture uczelni do dzis, czyli jej oparcie na modelu
pracowni mistrzowskich. Akademia byta dla wychowanych na awangardzie mtodych
artystach ,,krokiem wstecz”, wobec ktérego nalezato zaproponowac alternatywe:

,UznaliSmy nawet, ze dobrze, akademia by¢ moze musi by¢ z zalozenia

224 Tbid., s. 57.

225 Internetowe archiwum Kultury Zrzuty, http://kulturazrzuty.pl/miejsca-pracownia-dziekanka.php,
[dostep: 2.06.2021].

226 A. Sosnowska, Performans oporu, op. cit., s. 86.

98


http://kulturazrzuty.pl/miejsca-pracownia-dziekanka.php

konserwatywna, ale mozemy zaproponowac co$, co jest pewnym poszerzeniem pola.
I w naszej koncepcji Pracownia Dziekanka miala by¢ pracownia, ktora jest
respektowana przez ASP. Dlatego tez migdzy innymi zaproponowali$my nazwe
,,Pracownia” jako sygnal, ze jest to miejsce edukacyjne”**’.

Poszerzanie pola dziatan artystycznych byto w rzeczywistosci PRL-u
jednoczes$nie przekraczaniem granic wolnos$ci narzucanych przez wtadzg.
Na negocjowanie tych warunkow w relacji z uczelnig wyzsza mozna spojrze¢ jako
na przyktad reprezentacji w mniejszej skali to, co dziato si¢ w calym srodowisku
opozycyjnym, ale i nie tylko — w koncu nie wszystkie dziatania artystyczne
w przestrzeni publicznej tworzone byly jako rodzaj wypowiedzi bezposrednio
kontestujacej wladzg. Jak podsumowuje Sosnowska w rozmowie z Batdyga, mtode
pokolenie artystow starato si¢ raczej budowaé wiasne struktury, niz burzy¢ zastane®,
Sztuka byta polem, ktore dawato ujscie potrzebie aktywizacji, samoorganizacji,
sprawczo$ci w zyciu codzinenym naznaczonym okupacyjnym zniewoleniem.
Tak bylo w przypadku Gajewskiego, ale rowniez i Ewy Partum, ktéra w latach 70.
tworzyla Galeri¢ Adres przy siedzibie Zwigzku Polskich Artystow Plastykow
w Lodzi, testujac 1 kwestionujgc instytucjonalne ramy narzucane sztuce 1 jej tworcom
(na przyktad poprzez rozwdj tzw. sztuki korespondencji — mail art). Wspominajac
polskie zycie artystyczne lat 70. nie sposdb poming¢ sporow i podziatow
zasadzajacych si¢ w tym okresie gtdéwnie na konflikcie miedzy Galerig Foksal
a srodowiskiem nazwanym przez Wiestawa Borowskiego (artykut w ,,Kulturze”
z 1975 roku) pseudoawangarda. Konceptualizm pionierow polskiej awangardy
skupionych wokoét Foksal byl w tym czasie nurtem dominujacym, ale wedtug
Borowskiego nie wszystkim mtodym eksperymentatorom wychodzit w dobrym
stylu®. Srodowisko Galerii Foksal manifestowato elitarystyczng autonomig sztuki
1 krytycznie odnosito si¢ do dziatah podejmowanych przez §rodowiska bardziej
radykalne. Jak twierdzi Baldyga, poszerzanie pola sztuki wigzato si¢ z zerwaniem
,awangardowej ortodoks;ji”: ,,Jednak jak si¢ popatrzy na dziatalno$§¢ Kwiekulik

czy Warsztatu Szkoty Filmowej z dzialaniami Jozefa Robakowskiego i skupionych

227 Ibid., s. 89.
228 Ibid., s. 103.

229 K. Urbanska, Galeria Remont: nieznana awangarda lat 70., [w:] Sztuka i Dokumentacja nr 6 /

2012, Gdansk 2012, s. 134.
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wokot niego mtodych artystow czy bliskiego nam Pawla Kwieka, mozna zobaczy¢
wyrazne wychodzenie poza rame¢ awangardowego laboratorium. I wydaje sig, Ze tutaj
istotny byt opresyjny napor kontekstu politycznego. Nie moéwi¢ juz o stanie
wojennym, ktory wywrocit wszystko do géry nogami i w pewnym sensie ostatecznie
wypchnat wielu ludzi z laboratoriow, zmieniajac kontekst i warunki ich dziatania™*°.
W latach 80. jakakolwiek autonomia sztuki przestata by¢ mozliwa; kazde dziatanie
byto polityczne. Wypowiedzi radykalizowaly sig¢, akcje cechowata coraz wigksza
bezkompromisowos¢. Artysci wychodzili na ulice, szukali odpowiedzi na pytanie

o zasadnos$¢ uzycia sity.

Czy performans okresu PRL mozna nazwa¢ medium oporu? Sosnowska
stawia to pytanie przed Frydrychem, na co artysta odpowiada, ze za skuteczniejsze
media oporu uznatby jednak podziemne gazetki, ulotki czy koncerty. To wazne
$wiadectwo emancypowania si¢ tworcow od awangardowej tradycji autonomii sztuki.
Taka postawe odnajdujemy przeciez takze w genezie zawigzani si¢ Pomaranczowe;j
Alternatywy. Wydaje si¢, ze dla wielu artystow 1 artystek wazniejsze od idei
wzniostosci sztuki byto tworzenie alternatywnego obiegu, oddolnej przestrzeni
wolnosci. Praktyki artystyczne podsuwaty narzedzia do zmiany rzeczywistosci, cho¢
jak twierdzi Zbigniew Libera, sztuka moze wptyna¢ jedynie na umysty ludzi, ktorzy
dokonajg politycznego przewrotu, a nie rzeczywisto$¢ na ulicach®'. W latach 80.
wylonity si¢ grupy skupiajace tworcow, dla ktorych podstawowym motorem dzialania
byt bunt: Kultura Zrzuty, t6dzki Strych, wroctawski Luxus — grupy wyrastajace
z przekonania, ze ,,nie ma na nie miejsca w kulturze”*?. Libera zwraca uwagg na to,
co zawdzigczato udang komunikacje srodowiskowa, pozwalajac tym samym na
funkcjonowanie alternatywnego obiegu — drukowane na powielaczach magazyny,
dzieki ktorym wiadomo byto co si¢ dzieje w calym kraju. A dziato si¢ w koncu
bardzo duzo — rozmowy przeprowadzone przez Sosnowska burzg tezy niektorych

krytykéw sztuki, wedtug ktorych w Polsce nie byto performansu oporu®?

. Wrecz
przeciwnie — roznorodne dzialania podejmowane przez polskich artystow 1 artystki

aktywnych w czasach okupacji komunistycznej sktadajg si¢ na jego bardzo bogate

230 A. Sosnowska, Performans oporu, op. cit., s. 94.
231 Ibid., s. 120.
232 Ibid., s. 121.
233 Ibid., s. 108.
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spektrum. Jak twierdzg inicjatorzy Akcji PRL, Omar Krieger i Udi Edelman,
wrazliwos$¢ na performatywnos¢ przestrzeni publicznej byta w krajach bloku
wschodniego, w tym w Polsce, wyjatkowa: ,,(...) atmosfera polityczna tych dekad
byta kluczowa 1 pytanie, jak to w ogodle byto mozliwe. Jak udato si¢ przeprowadzi¢
tak duzo akcji artystycznych 1 politycznych w przestrzeni publicznej w atmosferze
rezimu komunistycznego?!”**. Z pewnoscia mozemy si¢ wiele z okresu PRL-u
nauczy¢. Jesli chodzi o strategie performatywne — gdy wspottworzymy choreografie
spoteczne podczas dzisiejszych demonstracji czy protestow. Jesli chodzi o taktyki
oporu — szukajac alternatywnych obiegow sztuki 1 poszerzajac jej pole. Bo w koncu,
cytujac Baldyge, sztuka rozpycha si¢ w rzeczywistosci, a rzeczywisto$§¢ powinna

na nig reagowac.

Podsumowanie

W tej wielowatkowej opowiesci o zjawisku choreografii spotecznej zestawiam
ze sobg rdzne okresy historyczne 1 konteksty, aby pokaza¢ zardwno jej przejawy, jak
1 determinanty; zarowno w sferze spoteczno-politycznej, jak 1 w sferze sztuki. Silng
inspiracja oraz motywacja dla podjecia tego tematu pozostaje jednak wspodtczesnosc.
Zainteresowanie transgresyjnym, emancypacyjnym potencjatem choreografii, ktore
badatam w pracy licencjackiej skierowato mnie ku zajeciu si¢ spotecznym
charakterem ruchu oraz cielesnosci, performatywnoscig do§wiadczenia,
a takze relacja miedzy sztuka a polityka. W ostatnich latach angazowatam si¢
W organizowanie zaangazowanych imprez benefitowych czy techno-protestow,
o ktoérych wspominam w pracy, uczestniczytam w wielu manifestacjach
1 performansach ulicznych, jednoczes$nie uwaznie obserwujac ich przebieg. Dzieki
temu zyskalam perspektywe empiryczng, ale jednocze$nie poczulam, ze niewazne jak
skrupulatnie opisujemy za pomoca performatyki czy fenomenologii to do§wiadczenie,
jakim jest cielesna wspotobecno$¢ w ttumie, rytmicznej synchronii cial, pozostaje ono
przezyciem, ktore aby w nas dziata¢ musi by¢ realne, fizyczne. Prace te za$ pisatam
juz w czasie pandemii, kiedy takie do§wiadczanie ruchu i przestrzeni publicznej

przestato by¢ mozliwe, a zycie codzienne zostalo w znacznej mierze zaposredniczone

234 Tbid., s. 206.
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przez media. Zaréwno praca, edukacja, kontakty towarzyskie, jak i ruchy oporu

szybko przeniosly si¢ do sieci, a ta nowa sytuacja oraz towarzyszaca wszystkim

niepewno$¢, zaowocowala nowymi pytaniami badawczymi. Co si¢ zmieni

w performatyce protestu w sytuacji braku mozliwosci wyjscia na ulicg?

Czy performatywnos$¢ w cyberprzestrzeni jest mozliwa? Czy niematerialny ruch

oporu moze mie¢ realny wplyw na sytuacje polityczna? W jaki sposob wytwarzac

poczucie solidarno$ci migdzy ludzmi pozbawionymi fizycznej interakcji i jakie

wspolnoty bedg zawigzywane w tej nowej rzeczywistosci? Czy kiedykolwiek

powrdcimy do masowych choreografii spotecznych sprzed pandemii? Na niektore

z tych pytah przynajmniej czgsciowo poznaliSmy juz odpowiedz, na inne jeszcze nie.
Rok 2020 — pierwszy w globalnej pandemii koronawirusa — byt rokiem na

protestach. Covid-19 sprawit, ze wyrazniej dostrzegamy 1 odczuwamy niestabilnos¢

zatrudnienia i niewydolno$¢ stuzby zdrowia, prekariat, nastroje populistyczne

1 ksenofobiczne, alienacj¢ jednostek 1 odcielesnienie wspolnot czy skutki katastrofy

ekologicznej — zalezne od siebie kryzysy przyrodnicze, gospodarcze, spoteczne

1 polityczne doby p6znego kapitalizmu. W 2020 $wiat walczyt o przeciwdziatanie

zmianom klimatu (globalne ruchy Exctintion Rebellion czy Earth Strike), o prawa

kobiet (Argentyna, Turcja, Polska), o prawa os6b LGBTQ+, o prawa obywatelskie

1 demokratyzacje polityki (Hong kong, Chile, Biatorus), przeciw systemowemu

rasizmowi 1 przemocy policji (Black Lives Matter), ograniczeniom dziatalnosci

gospodarczej 1 zaniedbaniom stuzby zdrowia (Peru, Brazylia, USA, Boliwia, Sri

Lanka, Wtochy), dominacji wielkich korporacji oraz w obronie praw pracowniczych

(Indie)**. Juz podczas pierwszego miesigca pandemii mialo miejsce wiele masowych

ruchow oporu, ktore gtosno wybrzmiaty w mediach. Magazyn VICE opublikowat

9 kwietnia 2020 roku artykut, w ktérym dziennikarz David Gillbert donosi o szerokim

spektrum represji, jakich dokonywaty lub prébowaty dokona¢ w okresie kwarantanny

rzady 30 panstw. Wykorzystujac panujace warunki, wladze aresztowaty aktywistow

1 aktywistki. Dochodzito do wielu naduzy¢, przemocy ze strony policji 1 stuzb

bezpieczenstwa. Protesty przybieraty rozne formy — od masowej demonstracji

w Tel Awiwie, zorganizowanej z zachowaniem $rodkow bezpieczenstwa (prawie

2 tysigce osOb w maskach ustawito si¢ na Placu Rabina i przylegajacych do niego ulic

235 A. Michnik, Atlas globalnych protestow, Notes Na 6 Tygodni, https:/nn6t.pl/2021/03/20/atlas-
globalnych-protestow/, [dostep: 4.06.2021].
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w odleglosci dwoch metrow; niektoérzy mieli ze sobg maski z napisem ,,Crime
Minister” i czarne flagi), blokowaniu ulic i podpalaniu bankéw w Libanie przez
dotknietych glebokim kryzysem mieszkancow?*. Paradoksalnie, pomimo restrykcji
natozonych przez wtadz¢ na obywateli w obliczu zagrozenia §mierciono$nym
wirusem, mozna si¢ pokusi¢ o nazwanie ubieglego roku kulminacyjnym momentem
dekady zapoczatkowanej w granicznym roku 2011. To dekada, ktora ukonstytuowata
dynamike spotecznej choreografii ulicznej, zwrdcita oczy badaczy i mediéw na ruchy
oporu dazace do spotecznej zmiany. Zarowno indywidualne, jak 1 wspolnotowe
dziatania zyskaly bezprecedensowy zasi¢g dzigki internetowi oraz mediom
spoteczno$ciowym. Wyksztatcity si¢ zupelnie nowe formy protestu, wychodzace poza
choreografi¢ spoteczng w rozumieniu Andrew Hewitta, czyli cielesnemu okupowaniu
przestrzeni publicznej, ku performatywnosci cyfrowej, wirtualnej. W konsekwencji
doswiadczamy dzi$ nowych rodzajow wspolnot, ponadnarodowych, globalnych —
wspolnot oporu nie tylko wobec konkretnych rezimow politycznych i modeli
kulturowych, ale takze wobec ponowoczesnej, rozproszonej wtadzy nad cialem
1 seksualnoscig; nad zyciem samym w sobie. To wtadza, ktorej towarzyszy hasto
,performuj — albo...”, ktore znamy z tytuty ksigzki Jona McKenziego.

Nasza kultura oparta jest na modelu performatywnym. To znaczy,
ze performans jest wszedzie — w zyciu intymnym, spotecznym i zawodowym,
w mediach, edukacji, sztuce oraz na ulicach. Jak pisalam w pierwszym rozdziale,
to kondycja nierozerwalnie zwigzana z biowtadzg w rozumieniu Foucault.
Biopolityczne praktyki wtadzy daly si¢ wyraznie zaobserwowa¢ w pierwszych
miesigcach pandemii w Polsce, kiedy najpierw zostaty przed nami zamknigte parki
1 lasy, a chwile pdzniej politycy glosowali nad wyjeta z zamrazarki ustawg o zakazie
aborcji. Kazda pandemiczna decyzja partii rzagdzacej dawata nam odczuc,
ze przedmiotem troski wcale nie jest nasze zdrowie, a polityczny i ekonomiczny
interes. Priorytetem za$ — realizowanie dynamiki wtadzy i jej ideologii; kontrola
biologii 1 reprodukcji, przyjemnosci 1 seksualnosci. Biowladza to narzedzie stuzace
zachowywaniu kapitalistycznego porzadku, ktére dostosowuje zjawiska

populacyjnych do procesow ekonomicznych — dzi$ zyjemy, zeby pracowaé, a nie

236 D. Gilbert, These 30 Regimes Are Using Coronavirus to Repress Their Citizens, VICE NEWS
2020, https://www.vice.com/en_us/article/dygbxk/these-30-regimes-are-using-coronavirus-to-

repress-their-citizens, [dostep: 05.06.2021].
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pracujemy, zeby zy¢. W kapitalizmie neoliberalnym ludzie podporzadkowuja sobie

przy tym wszystko 1 wszystkich. Liczy si¢ wzrost, ekspansja 1 osiagi, niezaleznie

od kosztow, cierpienia czy niesprawiedliwosci. Ludzkie cialo jest aparatem

wytworczym, ktore ma osiggac jak najwieksza wydajnos¢. Jak najlepszy performans.

W Polsce biopolityka ma ponadto dwa wymiary — nie tylko ekonomiczny,

ale i religijny, ktory to sprawil, ze wychodziliémy i wychodzity$my na ulicg blokowac

miasta przez calg jesien i zim¢ 2020 roku. Pandemiczne czasy unaocznity jeszcze

dosadniej, ze ciato jest ostateczng granicg wolnosci. I to wtasnie ono pozostaje

w samym centrum kontroli. Lockdown wymuszat na nas siedzenie w domach

i nie wychodzenie bez tzw. ,,palacej potrzeby” (praca, zakupy). Pojawily si¢ nowe,

codzienne formy choreografii spotecznej, takie jak — niespotykane w Polsce

od kilkudziesieciu lat — kolejki do sklepow czy dystansowanie si¢, celowe omijanie

szerokim tukiem innych ludzi na chodnikach. Pandemiczne warunki zycia naswietlity

takze pewne fakty Swiadczace o przywileju, badz jego braku, o nierownym dostgpie

do przestrzeni publicznej, a takze ulegtosci czy karnosci cial, podporzadkowujacych

si¢ przepisom, nawet jesli byly one niezgodne z prawem konstytucyjnym.
Wyrazniej dostrzegliSmy takze te ciala, ktore niezaleznie od miejsca

1 okoliczno$ci pozostaja w grupie wykluczonych lub nieuprzywilejowanych

do decydowania o wilasnej fizycznos$ci. Juz samo stwierdzenie faktu, ze podczas

lockdownu zbylismy si¢ pewnych praw zaktada, ze w codziennym zyciu nam one

przystuguja. Mozliwos¢ niewychodzenia z domu okazata si¢ by¢ olbrzymim

przywilejem niedostgpnym niektorym grupom spotecznym — poczawszy

od pracownikéw medycznych, przez robotnikow i dostawcoéw, na bezdomnych

konczac. Za Achille Mbembe mozemy zauwazy¢, ze koronawirus, atakujacy przede

wszystkim ptuca, odstonit cielesny fundament naszego funkcjonowania w §wiecie:

,,Juz przed pojawieniem si¢ tego wirusa ludzkos¢ byta zagrozona uduszeniem.

Jesli ma nastgpi¢ wojna, musi by¢ ona wytoczona nie tyle konkretnemu wirusowi,

ile wszystkiemu, co skazuje wiekszo$¢ ludzkosci na przedwczesne zaprzestanie

oddychania, wszystkiemu, co atakuje drogi oddechowe, wszystkiemu, co w dlugim

trwaniu kapitalizmu pozwalato calym grupom i rasom ledwie na cig¢zki, z trudem

tapany oddech, na zycie uginajace si¢ pod tym ci¢zarem. Jednak by z tego wyjs¢,

nade wszystko konieczne jest zrozumienie oddychania poza aspektami czysto
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biologicznymi, jako ze oddychanie taczy nas wszystkich i z definicji wymyka si¢
wszelkim kalkulacjom. W ten sposob méwimy o powszechnym prawie do
oddychania”*’. Podczas pandemii prawo do decydowania o tym gdzie oraz w czyim
towarzystwie si¢ oddycha, okazato si¢ by¢ przywilejem, ktory pozostaje niedostepny
dla znacznej czgsci ludzkosci.

Teoretyzujac performatywno$¢ protestow i ruchdw oporu nie mozemy
zapominac o tych, ktérzy i ktére nie majg szansy zaznaczy¢ swojej obecnosci
w przestrzeni publicznej — osobach chorych 1 z niepetnosprawnosciami, a takze tych,
ktorych obecnos¢ jest spotecznie lub kulturowo stygmatyzowana — osobach o kolorze
skory innym niz biaty, migrantach czy uchodzcach. Brak dostepu do przestrzeni
publicznej przedstawicieli i przedstawicielek grup marginalizowanych wciaz jest
niedostatecznie widoczny 1 uwzgledniany. Zachowujemy si¢ tak, jakby niewidoczne
ciata nie istnialy. Problem ten poruszyta amerykanska artystka Joanna Hedva
w tek$cie-manifescie ,,Sick Woman Theory”, opierajacym si¢ na konstatacji,
ze do$wiadczenie stanu chorobowego jest nie tylko indywidualnym, biologicznym
doswiadczeniem jednostki, lecz doswiadczeniem spoteczno-kulturowym,
mieszczgcym w sobie i czesto wynikajagcym z kolektywnych traum pourazowych?*,
Hedva podwaza kanoniczng definicj¢ politycznos$ci autorstwa Hanny Arendt, wedtug
ktorej polityczne jest wszystko to, co dzieje si¢ w sferze publicznej. Nie dos¢, ze
marginalizujgca ciata, ktore nie majg mozliwo$ci manifestowania swoich pogladow
w przestrzeni publicznej, teoria Arendt nie jest dluzej kompatybilna ze Swiatem,
jakiego do$wiadczamy dzi$. Swiatem, w ktorym wszystko, co prywatne moze staé sie
polityczne, to, co lokalne zyskuje wymiar globalny za posrednictwem mediow
spotecznosciowych, a ruchy oporu potrafig si¢ obej$¢ bez fizycznej obecnosci ciat.

Na przestrzeni ostatniego roku do§wiadczyliSmy naglego, niespodziewanego
zerwania z cielesno$cig. Czasowo wycigto nam zmystu dotyku, a haptyczne
doswiadczanie $wiata stalo si¢ czym$ zakazanym. Czy inne formy blisko$ci z drugim
cztowiekiem mogg nam zastapi¢ fizyczng wspotobecnos¢, zapewnic poczucie

sprawczosci, wptywu, solidarnos$ci, wspdlnotowych wigzi? Czy jest mozliwy opor

237 A. Mbembe, Powszechne prawo do oddychania, thum. O. Byrska, MSN Home Office 2020,
https://ello.co/msnhomeoffice/post/ez6w7cz4ztniudodqgp-sq, [dostep: 04.06.2021].

238 J. Hedva, Sick Woman Theory, Mask Magazine 2015, http://www.maskmagazine.com/not-
again/struggle/sick- woman-theory, [dostep: 04.06.2021].

105



w przestrzeni publicznej bez obecnosci ciata? Co jesli opor dziata w ciele, a nie

w rozumie? Czy jesteSmy gotowi do bycia wspdlnota opartg tylko na intelekcie?
,,Jak by$my si¢ nie starali go pozby¢ — pisze Achille Mbembe — wszystko ostatecznie
sprowadza si¢ do ciata. Bedziemy probowali przenies¢ je na inne nosniki, zrobi¢

z niego ciato-obiekt, ciato-maszyng, ciato cyfrowe, cialo ontofaniczne, prowadzace
byt do zmystowej pelni. Powraca ono do nas pod zdumiewajaca formg ogromnych
szczek, nodnika zanieczyszczen, nosiciela pytkoéw, zarodnikow i plesni”>”. Historia
si¢ domyka. Wielkie dionizje i1 prastare rytuaty polegajace na byciu we wspdlnym
rytmie cyrkulujg dzi§ w zbiorowej wyobrazni 1 niespetnionych marzeniach

o fizycznym spotkaniu, wspolnocie pozaintelektualnej. Nie wiadomo czy 1 kiedy

do niej powrocimy. Tymczasowo wytwarzamy jednak posrednie formy bliskosci,
manifestacje w rezimie sanitarnym, performansy w sieci, Gazety Strajkowe

1 Archiwum Protestow Publicznych, akcje niesienia LISTU pod sejm, zbiorowe akty
solidarno$ci w mediach spotecznosciowych. W oczekiwaniu na powrdt prawdziwe;j
spotecznej choreografii coraz lepiej rozumiemy jej polityczng i wspolnototworcza

moc.

239 A. Mbembe, Powszechne prawo do oddychania, op. cit.
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