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Estetyka petnej widzialnosci.
O afirmatywnym aspekcie negacji w polu
sztuki tanca

Historia negacji w polu sztuki to jednoczesnie opowies¢ o ustanowianiu nowych jako-
$ci. Kazdy system spoteczno-kulturowych reprezentacji — ponownego uobecniania rzeczy
lub ich przedstawiania — wytania sie z negacji, rozumianej joko konieczno$¢ odrzucenia
widzialnosci, tego, co burzy harmonie przedstawienia, lub zostaje uznane za niewar-
te albo niegodne wigczenia do systemu. Jesli przyjg¢ — jak czyni to Frank Ankersmit

— 7e reprezentacia jest ,substytutem nieobecnego przedmiotu”!

, a innymi stowy: prowa-
dzi do zastqpienia rzeczywistoéci, nalezy jednoczesnie stwierdzi¢ podwdjng nieobecno$é
podmiotéw i rzeczy, ktérym odmoéwiono prawa do bycia reprezentowanymi. Mamy tutaj
do czynienia zarazem z realng i wizualng nieobecnosciq.

Powotywanie substytutéw realnego odtgcza autonomizujgeq sie narracje od do-
$wiadczenia, a z kolei przesuniecie czego$ lub kogo$ poza nawias reprezentacji wydaje
sie jednoznaczne z zaréwno symbolicznym, jak i semiotycznym unicestwieniem. Para-
doksalnie jednak — to, co przez system uznane zostato za nieprzedstawialne, pozostaje
zywotng, chociaz jednocze$nie zaprzeczonqg czesciq przedstawionego. Dziatajg bowiem
mechanizmy tozsame z tymi, ktére odpowiadaijq za konstytuowanie sie tozsamosci ,ja”,
ztozone| w réwnej mierze z podmiotu i ,wymiotu”.

Negacja zastanego porzqdku reprezentacii, co postaram sie udowodni¢ w dalszej
czesci tego artykutu, oznacza zatem nie tyle destrukcie, ile odnowe, polegajgcg na uwi-
docznieniu/przypomnieniu tych jego elementéw, ktérych obecno$¢ zostata wyparta, za-
przeczona czy tez, mniej radykalnie, odsunieta na peryferia widzialnosci. Negowanie
okazuje sie negocjowaniem mozliwoéci wprowadzania w przestrzen przedstawien figur
dotychczas pomijanych, a co za tym idzie — poszerzania granic reprezentacji. Podobnie
rzecz sie ma z negocjacjami/negacjami w polu sztuki, co pokaze na przyktadzie baletu
i tanca postmodernistycznego.

Relacje zachodzqce w polu sztuki, jak chce Pierre Bourdieu, stanowig przejaw
spotecznej walki, ktérej stawkq jest wiadza, utozsamiana w tym projekcie ze zdolno-
éciq do prawomocnego definiowania dziatalnosci artystycznej2. Bardziej niz problem
legitymizowania sztuki i jej ekonomiczno-politycznych uwarunkowan, a co za tym
idzie — je| potencjatu inwestycyjnego, interesuje mnie jednak granica miedzy sztukq

LE Ankersmit, Pochwata subiektywnogci, ttum. T. Sikora [w:] Pamie¢, etyka i historia, pod red. E. Domanskie;,
Poznan 2002, s. 55-83.

270b.P Bourdieu, Practical Reason, tum. R. Johnson et al., Stanford 1998, s. 112.
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a niesztukg, ktérej nie nalezy utozsamia¢ z ,antysztukq”. Dlatego tez koncepcje Bourdieu
traktuje nie tyle jako teoretyczne narzedzie, ile jako doé¢ ptynng rame, umozliwiajgcg
ilustracje mechanizméw negocjowania wspomnianej granicy i redefiniowania dominu-
iqcej estetyki.

Autor Rozumu praktycznego pole sztuki dzieli na dwa obszary — heteronomiczny sek-
tor sztuki komercyjnej oraz autonomiczny sektor ,sztuki dla sztuki”, ktéry ukierunkowany
jest ku przysztodci, poniewaz ,tu i teraz” niekoniecznie znajduje w nim uznanie. W obre-
bie obu grup mozna wyrézni¢ kolejne subpola. Po pierwsze, zajmowang przez znanych
i powszechnie cenionych twércow przestrzen ortodoksji. Po drugie, koncentrujgcy nowo
przybytych obszar heterodoksiji, w ktérym gra toczy sie o obalenie ustalonego tadu, czego
przyktadem sq zmagania miedzy nowq awangardg a awangardg uznang®. To wiasnie
w przestrzeni starcia orfodokséw z heretykami odbywaijq sie najbardziej spektakularne
negacje i negocjacje, co pokaze na przyktadzie rewolucji w dwudziestowiecznym bale-
cie?, prowadzqcych, mniej lub bardziej bezposrednio, do uksztattowania estetyki tarca
postmodernistycznego. Przez to, co heterodoksyjne, bede rozumiata nie tylko przewroty
formalne, ktére dekonstruujq tradycje z poziomu fabularno-mimetycznego, lecz takze
dgzenia do wprowadzenia w przestrzen tarica, dotqd dewaloryzowanych i wyklucza-
nych, ciat nienormatywnych, niewidzialnych z perspektywy klasycznego kanonu piekna
czy przekraczajgeych kulturowo-spoteczne tabu. Ciato-heretyk stanie sie z jednej strony
symbolem pozytywnego aspekiu negacji (z odrzucenia opresyjno-ortodoksyjnych norm
wytania sie nowa jako$¢), z drugiej — synekdochq pozbawionych prawa do reprezentacii.

Powstaty w pietnastym wieku we Wioszech joko bardziej wyszukana forma te-
atréw dworskich balet® — jak zauwaza Joanna Zielinska — diuzej niz pozostate sztuki,
bo az do konca dziewietnastego wieku, pozostawat w silnej zaleznosci od rzqdzqcych
elit®. Rozluznienie zwigzku miedzy sztukq baletowq a demagogiq wyzszych warstw spo-
tecznych przypada na okres przetomu modernistycznego, ktéry nosit znamiona projektu
totalnego, poniewaz dqzyt do ,zanegowania tradycyjnego paradygmatu estetycznego
jako catosci”?. Od tafca oczekiwano juz nie tyle nadzwyczajnosci i magii, ile innowacyj-
nosci, ktéra korespondowataby z doswiadczeniem epoki. Odpowiedzig na te potrzeby
stat sie ruch odnowy tarnca modern dance, dla ktérego najbardziej reprezentatywna wy-
daije sie twérczo$¢ Marthy Graham, przy czym nie nalezy zapomina¢ o réwnie rewolucyj-
nym charakterze prac Isadory Duncan i Mary Wigman.

3p Bourdieu, Regufy sztuki, ftum. A. Zawadzki, Krakéw 2001, s. 189.

476 wzgledu na specyfike oraz ograniczong objetos¢ tego artykutu zapoczgtkowane przez przetom moder-
nistyczny zmiany w szfuce farca przedstawiam w duzym uproszczeniu, $wiadomie pomijajqc niektére nurty
i nazwiska, a punktujqc tylko zjawiska z jednej strony najbardziej charakterystyczne, z drugiej — (w moim mnie-
maniu) najlepiej obrazujqce pozytywny potencjat negaciji. We fragmencie streszczajgcym te przemiany postuguje
sig — przede wszystkim — analizami Joanny Zielinskiej (eadem, Problematyka politycznosci reprezentacji w pra-
cach Marthy Graham oraz Merce’a Cunninghama [w:] Performatywnos¢ reprezentaciji. Widzialne/niewidzialne,
pod red. K. Czerskiej, J. Jopek, A. Sieron, Krakéw 2012) oraz Wojciecha Klimczyka (idem, Wizjonerzy ciata.
Panorama wspdtczesnego teatru tarica, Krakéw 2010).

5w, Klimczyk, op. cit., s. 15.

6 Zielinska, op. cit., s. 291.

7 Ibidem.
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TaAczqcy modernisci poczgtku dwudziestego wieku nie zredefiniowali co prawda
catkowicie kategorii reprezentacii, ktéra pozostawata podporzqdkowana narracji, opo-
wiadaniu historii, lecz poddali radykalnej transformaciji jej tematyke, jezyk i forme. Uwol-
niono wyobraznie artystéw, ktérych emocie i afekty niejako wymknely sie ujarzmiajgcym
i unifikujgcym, a przez to gteboko odpodmiotawiajgcym zasadom tradycji, a co za tym
idzie — zniesiono decorum.

Najwieksza zmiana zaszta jednak w przestrzeni mimesis, ktérq Graham i inni moder-
niéci przeniedli w sfere introspektywng i tym samym zrewolucjonizowali logike narracij,
ktéra rozwijata sie juz nie w rytmie stéw, ale emociji. Paralelnie do tresci przedstawien,
przeobrazeniom podlegat sam ruch. Zamiast baletowej gracji, elegancji i odrealnia-
jacej obrazy tanczgeych ciat migkkosci, dramaturgiczng dominantq spektakli staty sie
kanciaste, napiete uktady oraz szarpane, ostre ruchy. Zadaniem tak skomponowanych
choreografii — znéw w opozycji do tradycyjnego baletu — byto akcentowanie, a nie ma-
skowanie, wysitku wktadanego w taniec. Negacja sztucznosci, dyscypliny baletowych
form umozliwita wprowadzenie na scene, dotqd nieobecnego, ,ciata naturalnego”,
ktére — jak zyczyta sobie Graham — winno by¢ wyabstrahowane z inwentarza wspétcze-
snej cywilizacji, zagtuszajgcego archetypiczny ,gtos wnetrza”. Ruch w tym projekcie miat
odwzorowywaé albo raczej ucielesnia¢ uczucia, doswiadczenia i pamied tarnczqcego
podmiotu, $cisle wigzqc ,wewnetrzny krajobraz” z jego wizualno-ruchowq reprezentaciq.

Co istotne, pierwsza potowa dwudziestego wieku to takze czas estetycznych przewro-
téw w obrebie samego baletu klasycznego, kiérych symbolem jest inscenizacja Swieta
wiosny (1913) w rezyserii i choreografii Wactawa Nizynskiego, opisywana przez Anne
Krolice jako pomost tqczqcy tradycje baletowq z taricem wspdtczesnym®. Wptyw NizyA-
skiego, a w szerszej perspektywie Baletow Rosyjskich z czaséw impresariatu Sergiusza
Diagilewa, na rozwdj estetyki baletu i dopuszczalnych w nim form stanowi przedmiot
osobnych rozpraw i artykutéw, dlatego tutaj tylko zarysowuje charakter najbardziej zna-
czqcych zmian.

Diagilew, zafascynowany Wagnerowskq ideq Gesamtkunstwerk, pragngt udo-
wodni¢, ze to sceniczne widowisko baletowe, a nie opera, ,stanowi¢ moze jedyng
i najdoskonalszq realizacje idei korespondencii sztuk”®. Ponadto ukazywat $wiatowej
publicznosci piekno rosyjskiego folkloru, wzbogacajgc oprawe swoich przedstawien
o elementy ludowego rekodzieta, w tym przedmiotéw uzytkowych. Istota jego estetycz-
nej rewolucji tkwita jednak w eksponowaniu rél meskich i detronizacji balerin, na kt6-
rych — co wida¢ w choreografiach Michaita Fokina — dotychczas koncentrowano sie
w balecie!®. Najwazniejszq role w tym procesie (jako tancerz, a pézniej takze chore-
ograf) odegrat Nizynski. Otworzyt on bowiem przestrzen tarica mezczyznom zmystowym,

8 A Krolica, ,Swieto wiosny”. Powracajqcy gest choreograféw, ,Dwutygodnik” 2013, nr 107, tekst dostepny
pod adresem: www.dwutygodnik.com/artykul/1012-swieto-wiosny-powracajacy-gest-choreografow.html,(data
dostepu: 15.03.2017).

9A. Stachura-Bogustawska, Igor Strawiriski i Wactaw Nizynaski. Artysci wizjonerzy u progu nowej epoki [w:] Prace
Naukowe Akademii im. Jana Dtugosza w Czestochowie; Edukacja Muzyczna, cz. 10, s. 222.

10 76b.ibidem, 5. 222-223.
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przeciwstawiajqc sie tym samym, jok sugeruje Ramsay Burt, heteronormatywnej ideologii
normalnego samca®!. Twérca Swieta wiosny zanegowat ponadto catq klasyczng este-
tyke, wprowadzajgc na scene ruch nieharmonijny, inspirowany sitami podéwiadomo-
$ci i poganskimi rytuatami. Jednoczeénie eksperymentowat z liniami tanczqcych ciat,
ktére — w kontrze do baletu klasycznego — czesto byly niejako potamane i garbate,
blizsze estetyce brzydoty niz odrealniajgce] widowiskowosci. Gest negacji okazat sie
w tym przypadku nie tyle aktem zerwania, ile otwarcia. Artysta wyprowadzit bowiem balet
na nowe terytorium, obfitujgce w nieskoficzone mozliwoéci operowania rytmem, har-
moniq i ruchem, a takze emocjami i afektami, z czego do dzisiaj skwapliwie korzystajg
przedstawiciele baletu i tanca najnowszego (w tym teatru tafica spod znaku Piny Bausch).
Ciata tych tancerzy nie sq juz tylko narzedziami podporzgdkowanymi ilustrowaniu fabut,
lecz przede wszystkim — autonomicznymi indywiduami.

W drugq faze rozwoju modern dance wszedt po Il wojnie $wiatowej, a jego twarzg
stat sie Merce Cunningham, ktéry estetyke tarica poddat kolejnym drastycznym modyfi-
kacjom, odpowiadajgc tym samym na powojenny kryzys reprezentacii i dryfowanie sztuki
ku poetyce absurdu, ironii i metafizycznego nihilizmu, wtasciwej dadaistom i surreali-
stom!2. Poszukujqc istoty tanca, choreograf niejako programowo naruszat granice mie-
dzy tanicem a zyciem, co prowadzito do negowania nie tylko estetyki klasycznej, lecz
takze tej charakterystycznej dla tarnca modemistycznego spod znaku Marthy Graham,
a wiec emocjonalnej i przesigknietej patosem. Dekonstrukcje dotychczasowych mode-
li tanecznej ekspresiji tqczyt z konstruowaniem nowych, wzbogaconych o ,ruch znale-
ziony”, codziennych form. W jego propozycjach wyrazne sq inspiracje Duchampowskg
ideq ready-mades, redefiniujgcq pojecie sztuki pojmowanej odtqd w kategoriach ,in-
telektualnego gestu”. Koncepcja ,ruchu znalezionego” stata sie zresztq nieodtqcznym
komponentem teatru postdramatycznego w ujeciu Hansa-Thiesa Lehmanna, ksztattu-
igc jednoczesnie fundamenty tanca postmodernistycznego, rezygnujgcego z wirtuozerii
na rzecz eksperymentu.

W choreografiach Cunninghama i innych postmodernistéw chodzito bowiem o do-
starczanie widzom nie tyle emociji czy rozrywki, ile — jak powiada Klimeczyk — ,intelektual-
nej pozywki i ironicznego dystansu, podobnie jak w ksigzkach debiutujgcego w tamtym
czasie Thomasa Pynchona czy dzietach artystéw z kregu Fluxus”®. Warto podkresli¢,
ze odrzucenie zasad baletu i tanca modernistycznego przez tancerzy postmodernistycz-
nych siega korzeniami awangardy przetomu dziewietnastego i dwudziestego wieku, czyli
przede wszystkim futuryzmu, surrealizmu i dadaizmu. Najbardziej znaczqce wydajq sie
jednak wptywy artystéw programowo dekonstruujqcych i destabilizujgcych establishment:
z jednej strony wspomnianego Duchampa, z drugiej — Alana Kaprowa i jego projektu an-
tymimetycznej ,sztuki zyciowe|”, podporzqdkowanej procesom i rytuatom codziennosci.

u R. Burt, Nizyriski, modernizm i problem przedstawiania nienormatywnych typéw meskosci, tum. K. Pastuszak
[w:] Swiadomos¢ ruchu. Teksty o taricu wspdtczesnym, pod red. J. Majewskiej, Krakéw 2013, s. 360.

12 70b. W. Klimczyk, op. cit., s. 58.
13 Ibidem, s. 60.
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Wida¢ zatem, ze potréjna odmowa zackceptowania zasad baletu klasycznego, prze-
biegajgca na trzech, poniekqd przenikajgcych sie, ptaszczyznach: zrewolucjonizowanego
baletu, tanca modernistycznego oraz postmodern dance, doprowadzita do wypraco-
wania nowych jakosci. Poszerzano pole sztuki tanca z jednej strony o afektywne obrazy
nieidealizowanych ciat, z drugiej — o codziennos¢ i konkretno$¢ ,tu i teraz”. Ponad-
to zadbano o aktywizacje widza oraz powiqzanie sztuki z jej teoriq, czemu sprzyjato
zjawisko choreogrdfii jako konceptu, wymagajgcego od odbiorcy intelektualnej pracy.
W tym kontekscie negacja wydaje sie juz nie tyle synonimem destrukciji zastanego po-
rzqdku, ile propozycjg odczarowania skostniatych form i wpisania ich w kontekst zmie-
niajgcego sie $wiata.

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze sam balet klasyczny takze opierat sie na zasadzie
negacji. Jego reprezentanci odrzucali czy tez zastaniali bowiem materialno$¢, utomnose,
niedoskonato$¢, a wiec efemerycznoséc¢ i $miertelnosé/skonczonosé tanczqgeych ciat oraz
tkwigcg w nich potege podéwiadomosci i nieracjonalnej witalnosci, ustanawiajgc tym
samym obecno$¢ nowej, bo innej od rzeczywiste|, cielesnosci. Modern i postmodern
dance towarzyszyto za$ ustawiczne znoszenie imperatywu widowiskowosci i nadzwy-
czajnodci. Kolejne gesty zerwania odpowiadaty na zmiany zachodzqce z jednej strony
w spoteczenstwach (paradygmat demokratyczny w miejsce monarchicznego), z drugiej
— w przestrzeni szeroko pojete| sztuki, noznaczonej kryzysem reprezentacji i domniema-
nym koncem wielkich narracji. Twércey czynili ciato na nowo widzialnym, a co za tym idzie
— ucielesniali podmiotowo$¢ tanczqeych.

Na pozytywny aspekt wszelkich odrzucen zwraca uwage Alain Badiou, wyrézniajqc
dwie przenikajqce sie strony negacji — negatywnq oraz afirmatywnq. Pierwsza, réwno-
znaczna destrukcji, polega na zakwestionowaniu zastanego porzqdku i oderwaniu sie
od jego zasad, by w konsekwencji znalez¢ sie — jak pisze Pawet Moscicki — ,na ziemi
niczyjej”. To zawieszenie w swoistym niebycie — miedzy tym, co wyparte, a tym, co jeszcze
niepowotane do istnienia — prowadzi ostatecznie do utozsamionej z afirmacjq substrak-
cji, czyli ustanowienia nowego jezyka i nowej idei sztuki. W tym kontekscie choreografie
bazujgce na koncepcie i estetyce ruchu codziennego stajq sie juz nie tylko ironicznym
zaprzeczeniem tanecznej wirtuozerii, lecz takze, a moze przede wszystkim, metaforycznym
projektem zniesienia réznicy miedzy artystycznym sacrum i profanum oraz uczynienia
sztuki, jak powiada Klimczyk, ,sposobem bycia w $wiecie i tego $wiata rozumienia”1%.

Tym samym nawet prowokacyjne i bezkompromisowe credo Yvonne Rainer, przed-
stawicielki amerykanskiej awangardy, No manifesto z 1965 roku, w ktérym artyst-
ka méwi: ,nie dla spektaklu, nie dla wirtuozerii, nie dla zaangazowania wykonawcy
lub widza, nie dla poruszania, nie dla bycia poruszanym” okazuje sie nie tyle abso-
lutnym zerwaniem z klasyczng i modernistyczng estetykg, ile probg negocjowania do-
puszczalnych w przestrzeni reprezentacii (nie)przedstawien. Zawarty w ostatnim zdaniu

14 Mysl Badiou przytaczam w interpretaciji Pawta Moscickiego, Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujqcej, Kra-
kow 2008, s. 25-27.

15y, Klimczyk, op. cit., s. 286.
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paradoks mozna wyttumaczy¢ imperatywem, przeciwstawione| przedstawieniu, obec-
nosci, a co za tym idzie — krytykg fetyszyzujgcego modelu sztuki. Ponadto mamy tutaj
do czynienia z, jok powiedziatby Jacques Rancigre, ,pozornym antymimetyzmem”, po-
niewaz odrzucenie regut i hierarchii sztuki przedstawieniowej prowadzi nie do destrukg;ji
mimesis, lecz do wykreowania nowych modeli reprezentacii rzeczywistosci®,

Zmiany w sztuce tanca zachodzqg réwnolegle do przemian wizerunkéw ciat akcepto-
walnych jako elementy przedstawien. Ciata, jak chce Monika Bakke, ,niosq w sobie fa-
bute przezywanej metamorfozy” oraz stanowiq ,chyba najlepszy dowéd zmiennosci jako
zasady $wiata”?. Postmodernistyczne ukierunkowanie na codzienno$¢ i zacieranie grani-
cy miedzy sztukg a zyciem sq w tym kontekscie jednoczesénie zwréceniem uwagi na ciata
nieidealne i niewidowiskowe, a w dalszej kolejnosci — kalekie, stare, dziwne i groteskowe,
charakteryzujqgce sie alternatywng motorykg lub nienormatywng ptciowosciq. Poszerzanie
pola sztuki staje sie zatem z jednej strony poszerzaniem widzialnosci réznorodnych ciat,
z drugiej — likwidowaniem tabu w przestrzeni reprezentaciji. Ciato jako heretyk okazuije sie
medium negocjacji pomiedzy normami kulturowymi a akceptowalnymi taktykami odgry-
wania/ reprezentowania nienormatywnych tozsamosci. To, co inne nie musi juz ukrywaé
sie za maskq estetyzaciji czy poddawac sie filtrom uniformizacji, ktére znieksztatcajg obraz
rzeczywisto$ci przez wymazanie réznicy.

Towarzyszqgca negacjom w polu sztuki taica substrakcja nie pozwala na zaklasyfiko-
wanie postmodernistycznych choreografii jako czystego przejawu antysztuki. Zresztq juz
Duchamp byt przeciwny nazywaniu swojej aktywnosci antysztukq, proponujgc w zamian
mniej warto$ciujqcy termin ,asztuki”. Niemniej, oba przedrostki sygnalizujg, oczywiscie
jak najbardziej stusznie, zaprzeczenie, ale pomijajq konstrukcyjny potencjat zjawiska,
ktére opisujg. Nie bez przyczyny Maria Anna Potocka hasta ,antysztuka” czy ,antypiek-
no” nazywa ,terminologicznym fikotkiem”, bedgcym ,wygodnym przemodelowaniem
rzeczywistoéci obserwowanej” i objawem ,bezradno$ci wobec nowego zjawiska i mega-
lomanii dyscyplinarnej”'8, by dalej stwierdzi¢:

Jto, co bywa obecnie nazywane antysztukg, jest jedynie kolejng odstong sztuki, krngbrnym
dzieckiem »dziet kanonicznych, ktére tym razem sktonity artystéw do rebelianckiego namystu nad
tradycyjnymi mediami i praktykami”1®.

Warto jednak zaznaczyé¢, ze choreografie postmodernistyczne, a szczegélnie te re-
prezentujgce nurt tanca najnowszego, rzadko operujq tylko antywartodciami, co rézni
ie od zjawisk takich jak chociazby performans radykalny. Ich twércy czerpiq bowiem
jednoczesnie z repertuaru gestéw wtasciwych antyestetyce (brutalizm, agresja) i tych
przypisywanych tradycyjnym modelom artystycznej narracji, a ponadto — jak wczesniej
wspomniatam — nie tyle rezygnujq z mimesis, ile ustanawiajg nowe formy reprezentacii.
Wida¢ zatem, ze nie mamy tutaj do czynienia z czystq deestetyzaciq, ale raczej z fuzjg

16 . Zielitiska, op. cit., s. 300.
17 M. Bakke, Ciato otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesnosci, Poznan 2000, s. 9.
18 M A Potocka, Estetyka kontra sztuka, Warszawa 2007, s. 185.
19 ..
Ibidem, s. 191.
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niezapo$redniczonego do$wiadczenia i metafory teatralne|. Zaprzeczajqcy tradycji taniec
nie jest antysztukq, tylko wyrazem twérczych poszukiwan wiasnej figury substrakcii, be-
dqgcej remedium na kryzys reprezentacji. Do opisu tego fenomenu, a w szerszej perspek-
tywie — afirmatywnej strony negacii, idealna wydaje sie Lyotardowska charakterystyka
artysty awangardowego, pomnazajgcego rado$é czerpang z nowych regut gry, wedtug
ktérych stwarza siebie i $wiat?.

W dalszej czesci tego artykutu chciatabym opowiedzie¢ o dwoch wspétczesnych cho-
reografiach — Stara i drzwi Matsa Eka oraz C.O.R.RuS Compagnie de I'Oiseau-Mouche.
Ich twérey wyraznie afirmuiq fakt ustanowienia nowych regut gry, jednoczesnie odwotujgc
sie do spuécizny tanca klasycznego, ktérg jednak nie tyle poddajq ironicznej dekon-
strukcii, ile wpisujg wlasciwe jej kategorie w nowo ustanowione realia. Opisane wyzej
dziatania prowadzq do substrakgji, ktéra niejako zapomina o poprzedzajqcej jq fazie
destrukgcii, wtgczajge w swojg rame to, co niegdy$ zanegowane.

Analiza tych spektakli ma na celu z jednej strony zilustrowanie afirmatywnego poten-
ciatu negaciji, z drugiej — zarysowanie takiej koncepcji estetyki, ktéra przebiega ponad
podziatami na sztuke i antysztuke, tgczge jednoczesnie perspektywe ortodoksa i herety-
ka, insidera i outsidera, codzienno$¢ z niezwyktoécig. W obu przedstawieniach poetyka
szoku i przekroczenia wspétistnieje bowiem z klasyczng estetykq. Ciata widowiskowe
pojawiajq sie natomiast obok ciat doswiadczajgeych i/lub, przed postmodernistyczng
rewoltq, wytgczanych z porzqdku reprezentacji ze wzgledu na swojg ,niekanonicznos¢”
i nieuleczalng (niepodlegajgcg mechanizmom ujarzmiania i kontroli) niesystemowo$c.
Oba projekty to takze swoiste antidotum na zjawisko, ktére Schilling definiuje jako va-
nishing bodies, czyli opisywane przez Foucaulta czy Turnera ,ciata znikajgce”, ,obec-
ne jako przedmiot dyskusji, ale niewidoczne jako obiekt analizy, biologiczny, fizyczny
czy materialny”2!.

Balet klasyczny czynit materialno$¢ tariczgeych ciat niewidzialng, pozbawiat je bo-
wiem ich biologicznej realnosci. Mimo ze dzieki reformom Nizynskiego i reprezentantow
modern dance ta realno$¢ zostata do pewnego stopnia odzyskana, dopiero tancerze
postmodernistyczni w petni znoszq pietno klasycznej niewidzialnosci. Negujq juz nie tyl-
ko nadrealno$¢ tanczqeych, lecz takze podziat ciat na te, ktére mogq by¢ reprezento-
wane i reprezentowaé, oraz te, ktére winny zosta¢ odsuniete na peryferia widzialnosci.
Przy czym, jak zauwaza Joanna Szymajda, dopiero w latach osiemdziesigtych i dziewig¢-
dziesigtych dwudziestego wieku intensywne réznicowanie/negocjowanie dopuszczalnei
estetyki tanczqcych ciat staje sie, by tak rzec, frendem powszechnym?2.

W spektaklach Stara i drzwi oraz C.O.R.RuS pojawiajq sie ciata stare i chore. Ich
obecno$¢ jest konsekwencjq afirmatywnego kroku negaciji, ktéry nalezatoby w tym kon-
teksécie okresli¢ jaoko demokratyzacje systemu kulturowych reprezentacji. Co istotne,

20 ) F Lyotard, Odpowiedz na pytanie: co fo jest postmodernizm? [w:] Postmodernizm, red. R. Nycz, Krakéw

1997, 5. 59.

21 A Dziuban, Socjologia i problem cielesnej kondycji cztowieka [w:] Ucielesnienia. Ciato w zwierciadle wspét-
czesnej humanistyki, pod red. A. Wieczorkiewicz, J. Bator, Warszawa 2007, s. 64.

22 70b. J. Szymajda, Estetyka tarica wspétczesnego w Europie po roku 1990, Krakéw 2013.s. 119.
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nie mamy tutaj do czynienia z konwencjq freak show ani z porzgdkiem symbolicznym,
ale z ideq uwrazliwienia na potencjat tkwigcy w zawsze zagrazajqcej systemowi innosci,
ktérej nie powinno sie utozsamiac¢ z nienormalnoscig.

Telewizyjne przedstawienie Matsa Eka Stara i drzwi z 1991 roku, choé¢ gteboko
zanurzone w poetyce abstrakcji i surrealizmu, wydaje sie przepiekng fuzjg gramatyki
klasycznego baletu i estetyki postmodern dance. Matka choreografa, stynna tancerka
Brigit Cullberg, zegna sie z tancem w gescie petnym sprzecznosci — pogodzenia i roz-
paczy. Ek zwraca tutaj szczegdlng uwage na pochodzenie czy tez zrédto ruchu. Taniec,
jak u Marthy Graham, rodzi sie wewngtrz ciata, pojmowanego jako soma i sarx jed-
noczeénie. To rozdarcie znajduje swoje odzwierciedlenie w montazu. Sceny lirycznego
tafnca przeplatajq obrazy, mozna rzec, skandalizujgce — siwa gtowa tancerki ociera sig
o fallusa; Cullberg zjada surowe mieso konia, kitéry jej sie przysnit. Co jednak istotne,
Ek nie tyle szokuje, ile zwraca uwage na maskowang w balecie klasycznym biologicz-
no$¢ tanczqcych ciat, ktére nigdy nie bedq w petni wyabstrahowane z porzqdku po-
pedéw i podéwiadomodci. Stare, naznaczone chorobg ciato jego matki osigga stany
graniczne — oscyluje miedzy ekstazq a harmoniq, codziennoscig a baletowym odrealnie-
niem czy tez niezwyktoséciq. Abstrakcyjny, poetycki ruch przeplata sie z ruchem zwyktym.
Obok tradycyjnych sekwencji tanecznych, dramaturgie spektaklu tworzq czynnosci niepo-
zorne, niewidowiskowe — bujanie sie na drzwiach, bieganie, nieporadne plgsanie w prze-
strzeni surrealistycznej sceny. Ponadto na ekranie pojawia sie réwniez mtodsza tancerka,
Ana Laguna. Wystepuje ona w roli wspomnienia czy tez majaku rozdraznionej wyobrazni,
niejako dopetniajgc tym samym postdramatyczny charakter catego widowiska, skompo-
nowanego z elementéw klasycznych i ich zaprzeczen.

Ciato starej kobiety, ktére nie ukrywa swojej $miertelnosci, staje w kontrze do przezro-
czystosci ciat w balecie klasycznym. Z jednej strony przypomina o negowanej migsnosci
istnienia, z drugiej — odkrywa zarazem fascynujgce i odrzucajgce ,pigkno brzydoty”,
ktérego ucielesnienie nie bytoby mozliwe bez lezgcej u jego fundamentéw negaciji zasta-
nego porzqdku. Cullberg nie reprezentuje ideatu, a konfrontuje patrzqcych z niewygod-
nq niedoskonatosciq, sytuujqc sie tym samym po stronie realnego do$wiadczenia, ktére
jednak nie unicestwia pamieci o lekcji klasyki. Spektakl Stara i drzwi staje sie zapisem
metamorfoz, ktére przeszto ciato tytutowej bohaterki, uksztattowane z tego, co nabyte,
i tego, co naturalne. Jdnoczesnie urasta do rangi metafory historii tafca, bedqcej pa-
smem odrzucen i powrotéw, destrukcji, zawieszen i substrakcii.

Compagnie de |'Oiseau-Mouche w spektaklu C.O.R.RuS zwraca za$ uwage na ciata
chore, znajdujgce sie na peryferiach pola sztuki tarnca. Zaaranzowana sytuacja scenicz-
na to interaktywny, tragikomiczny wyktad o historii tanca, ktéry rozgrywa sie w dwéch
réwnolegtych planach. Jedna z artystek prowadzi historyczny monolog, ktéry ,na zywo”
ilustruje grupa fikugnych, bo odznaczajgcych sie sktonnosciami do gagowych karykatur,
performeréw, wcielajgcych sie z niematq przekorg w kolejnych znanych tancerzy i cho-
reograféw. Groteskowo-przesmiewcza forma tego przedsiewziecia okazuje sie jednak
niepozornym kamuflazem dla mniej pogodne;j tresci. Jak pisze Karolina Wycisk — ,w tym
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przypadku o historii petnosprawnych ciat opowiadajq ciata o alternatywnej motoryce,
nieuwzglednione w ogdle w tej opowiesci”23.

Performerzy z Compagnie de |I'Oiseau-Mouche zwracajq uwage na wpisang w do-
minujqcq, opartq na opozycji widzialne — niewidzialne narracje o tancu serie wyciem-
nien i wykluczen. Zdawa¢ by sie mogto, ze pozostajgc na poziomie dekonstrukciji, nie
przechodzq przez afirmatywnq faze negacji, poniewaz nie wychodzg poza rame cudzej
opowiesci. Problem polega na tym, ze jedyna historia, ktérg mogliby przedstawi¢ jako
whasng, jest niehistoriq albo historig odrzucen. Nienormatywna cielesno$¢ tanczqceych
okazuje sie podwdijnie wyparta — z porzqdku scenicznej reprezentacji (pomijam tutaj
taniec postmodernistyczny), a w konsekwencji — z narracji. Z problemem opowiedzenia
czegos$, co nie istnieje, performerzy radzq sobie wtasnie poprzez subwersywne wejscie
w przestrzen cudzej opowiesci i wpisanie jej w swoje chore, niepetnosprawne ciata, sym-
bolicznie tgczge tym samym ortodoksje z heterodoksjq i poszerzajgc pole sztuki tanca.

Artyéci proponujg znaczqce przesuniecie — wyparte przejmuje kontrole nad oficjal-
nym, chore ciato wchodzi we wtadanie ,zdrowej narracji”. Humorystyczna konwencja
spektaklu C.O.R.PuS okazuje sig narzedziem krytycznej demistyfikacji oficjalnej historii
tafca. Twércy zdajg sie tym samym pisaé pierwszy rozdziat jej nowej wersji, po$wie-
cony nieobecnosci ciat nienormatywnych, jednoczesnie sygnalizujgc, ze kolejne mogq
wyglgda¢ zupetnie inacze|. Ponadito oddalajgc to, co pierwszoplanowe, a przyblizajgc
marginalia (sceniczny dowcip dominuje nad powaggq snutego w tle wyktadu), wypetniajq
puste miejsca wybrakowanej historii. W ten sposéb ustanowiona zostaje nowa przestrzen
porozumienia, ktérej linie przebiegajq ponad podziatem na centrum i peryferia, uznane
i wyparte.

W przypadku obu spektakli, ktére sq tylko wybranymi przyktadami z o wiele wiekszej
grupy przedstawien poruszajgcych podobng tematyke, mamy do czynienia z projektem
sztuki bazujgcej na pragnieniu przezwyciezenia Ltyranii niewidzialnosci”. Twérey dazg
do wykreowania nowego porzgdku reprezentacji, w ktérym wazniejsza od opozycji tadne
— brzydkie czy normatywne — alternatywne bedzie idea demokratycznej réznorodnosci
ciat. Z ich dziatan wytania sie koncepcja estetyki mieszczqcej w sobie zaréwno trady-
cie, jak i to, co g przekracza, sytuujqgcej sie przy tym w podatne| zaréwno na negacje,
jak i reformy i negocjacje przestrzeni ,pomiedzy” (pomiedzy niezwyktosciq a codzienno-
$ciqg, klasykg a eksperymentem, reprezentacjq a obecnosciq), ktérg chciatoby sie nazwaé
Jestetykqg petnej widzialnosci”. Jak wida¢, cykl dokonujgcych sie w obrebie pola sztuki
zaprzeczen jest jednocze$nie warunkujgcym jej trwanie pasmem poczqtkéw, ktére nie-
koniecznie muszq unicestwia¢ to, co negujg. Taniec najnowszy wydaje sie tego najdo-
skonalszym przyktadem, zdobycze nowej i starej awangardy wspétistniejg bowiem w nim
obok form klasycznych.

25 k. Wycisk, W stu procentach, Internetowy Magazyn ,Teatralia” 2016, nr 182, www.teatralia.com.pl/stu-
procentach-wiecej-niz-teatr-olimpiada-teatralna (data dostepu: 15.03.2017).
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Summary
Aesthetics of full visibility. The affirmative aspect of negation
in the art of dance
The aim of this article is to analyze the positive (affirmative) side of negation on the example
of changes in the aesthetics of classical ballet, modern dance, and postmodern choreography.
It demonstrates that every negation is, at the same time, a negotiation. In this context, negotiation
means fighting for the visibility and representation of bodies that do not fit in the classical canon of
ballet, which is presented as a system of oppression. The first part is of a theoretical character and
focuses on the aesthetic changes in the field of the art of dance. The second part provides an analy-
sis of two contemporary examples of choreographies (,The Old Woman and the Door” by Mats Ek
and ,C.O.R.PuS” by Compagnie de |'Oiseau-Mouche) in which old and diseased bodies appear
at the center of both the performance and the audience’s attention. The definition of the aesthetics
of full visibility serves as a descriptive frame for dance performances that abolish the invisibility

of bodies incompatible with the classical canon.

Stowa kluczowe: balet, taniec postmodernistyczny, widzialno$¢, niewidzialno$¢, ciato, ciato nie-
normatywne;

Keywords: ballet, postmodern dance, visibility, invisibility, body, non-normative body
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