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Wspotczesny taniec afrykanski jako praktyka
dekolonizacyjna

Joanna Szymajda | Instytut Sztuki PAN

Contemporary African dance as a decolonising practice

This article takes a closer look at the processes of re-appropriation of the aesthetic field
within which the phenomenon known as ‘contemporary African dance’ was shaped in the
second half of the 20th century, mainly for the use of Western audiences. In the context of
the generally outlined political and economic conditions of production, and using examples
of performances that illuminate the basic concepts of postcolonial theories (e.g. H.K.
Bhabha, E.W. Said and R. Bharucha), the main historical and aesthetic lines of the formation
of the term ‘contemporary African dance’ and its possible designations are presented, and
the artistic attitudes and formal procedures that artists of different generations employ in
the process of reclaiming and transforming the aesthetic field that this term defines are
evoked.

Keywords: Africa; choreography; practices of decolonisation; postcolonialism; contemporary
African dance

Czy to jest sztuka? Czy to jest taniec? Czy to jest wspotczesny

taniec afrykanski? Jak moge rozpoznac, czy to jest sztuka? Czy



sztukq mozna nazwac probe przeciwstawienia sie spirali destrukcji
poprzez zasianie nasion piekna czy zalgzkéow marzen w otoczeniu
beznadziei?A co wtedy, gdy ten opor jest wpisany w ciato? Ciato

jako ostatniq tarcze wolnosci.

Faustin Linyekula, 2008 (cyt. za: Sorgel, 2011, s. 90, thum. ].S.)

W artykule podejmuje prébe analizy proceséw reapropriacji pola
estetycznego', w ramach ktorego, w kolejnych falach zainteresowania
kultura Afryki, uksztaltowato sie w drugiej potowie XX wieku i gtdwnie na
uzytek odbiorcy z tzw. Zachodu zjawisko nazwane ,wspétczesnym tancem
afrykanskim”. Termin ,reapropriacja” w tym przypadku odnosi sie nie tyle do
odzyskania zawlaszczonego obiektu kulturowego (tanca), ile do procesu
przywracania sprawczosci, samostanowienia i samodefiniowania

afrykanskich artystek i artystéw tanca’.

Niniejszy tekst powstat z perspektywy osoby biatej, pochodzacej z kraju,
ktéry nie ma poréwnywalnego doswiadczenia kolonialnego®, oczywiste jest
wiec, ze w celu przyblizenia optyk nieeuropocentrycznych zebrany materiat
opiera sie przede wszystkim na wypowiedziach i dziataniach afrykanskich
twércéw i twérczyn. Z uwagi na obszernos¢ materialu badawczego skupie sie
na przedstawieniu proceséw historyczno-kulturowych majacych wptyw na
ksztattowanie sie pojecia oraz tozsamosci wspdétczesnego tanca
afrykanskiego, a takze oméwie wybrane przyktady spektakli autorstwa
artystoéw i artystek pochodzacych gtéwnie z Afryki Zachodniej i RPA.

Szerokie pojecie ,wspodtczesny taniec afrykanski” ma podstawy stosowania,
mimo ze obejmuje zjawiska niezwykle zréznicowane kulturowo i estetycznie.

Podstawy te ustanawia przede wszystkim fakt, ze terminu tego uzywaja



(mimo watpliwosci i dyskusji) tworczynie i tworcy, kontynuujac tym samym -
z dystansem powodowanym swiadomoscia jej utopijnych zatozen - idee
panafrykanska z lat pie¢dziesiatych i szes¢dziesiatych. Afrykanski taniec
wspotczesny funkcjonuje jak marka, label, ktorym postuguja sie artysci i
artystki zarowno pracujacy w Afryce, jak i przemieszczajacy sie miedzy
krajem pochodzenia i krajem zamieszkania‘. Pod tym hastem organizowane
sq takze od lat dziewiec¢dziesiatych przeglady (triennale, biennale) tanca

wspolczesnego, gromadzace srodowisko tanca z catego kontynentu.

Akuszerzy i ideolodzy

Poczatki ksztattowania sie tego pojecia zwigzane sa z perspektywa
narzucong z zewnatrz - ,taniec afrykanski” zostat zdefiniowany przez
zachodnich odbiorcéw i na ich potrzeby’. Nalezy podkresli¢, ze juz samo
ujecie muzyki, tanca i dramatu jako odrebnych jest europocentryczne i
wynika z relatywnie niedawno ustanowionego podziatu gatunkowego. W
praktyce kulturowej kontynentu afrykanskiego obszary te rzadko sa od siebie
odizolowane, mimo ze wykonawcy specjalizuja sie np. w instrumentach

perkusyjnych, tancu lub spiewie (Kringelbach, 2014).

Antropolozka Altair Despres, na podstawie m.in. badan terenowych w
Bamako (Mali), wyrdznita nastepujace gtowne czynniki zwigzane z ogolnymi
procesami globalizacji, prowadzace do pojawienia sie wspdtczesnych form
tanca afrykanskiego: ksztattowanie sie sieci miedzynarodowych instytucii,
potaczonych Scisle z Europa; uformowanie sie nowego stosunku artystéw
afrykanskich do sztuki; powstanie ,estetycznych” mozliwosci i interesow
(zwigzanych m.in. z podrozowaniem do Europy i funduszami na kulture) oraz
ksztaltowanie sie nowych podmiotowych tozsamosci tancerza/tancerki i

choreografa/choreografki, sytuujacych sie pomiedzy ,tu” i ,tam” (Despres,



2016, s. 3).

Podtoze do formutowania sie dzisiejszej postkolonialnej sztuki afrykanskiej,
w tym tanca, uksztattowaly w duzym stopniu dziatania francuskich agencji
kulturalnych i UNESCO w latach szesc¢dziesiatych, kiedy trwat proces
rozpadu struktur kolonializmu. Dziatania te mialy przywracaé¢ podmiotowosc
kulturom ,tradycyjnym”, w rzeczywistosci jednak wtérnie umacniaty
kulturowe wpltywy Zachodu. Kongijski badacz Henri Kalama okresla
zachodnie organizacje i administratoréw proklamujacych takie
tradycjonalistyczne ujecie i sposoby wytwarzania ,autentycznej” sztuki
afrykanskiej mianem ,akuszeréw”. Ustapili oni nastepnie miejsca
»ideologom”, czyli wyksztatconymi w Europie artystom i mecenasom,
wlaczajac w to rowniez wladcow panstw (Léopold Sedar Senghor w Senegalu
czy skrajny przypadek polityki authenticité Mobutu Sese Seko w 6wczesnym
Zairze). ,Ideologowie” swoja aktywnos¢ zaczeli wlasnie w latach
pieédziesigtych i szescdziesiatych, przypadata ona wiec na czas, gdy kraje
afrykanskie szukaty nowej, postkolonialnej tozsamosci, ktéra miata byc
zarazem przekroczeniem przedkolonialnej ,tradycji” i kolonialnej,
importowanej nowoczesnosci (Kalama, 2018). W sferze tanca przektadato sie
to na popularnosc tzw. wielkich baletow afrykanskich, narodowych zespotow,
ktére w rozbudowanych formach scenicznych prezentowaty tradycyjny taniec
i muzyke i byly waznym narzedziem ksztattowania tozsamosci kulturowe;j.
Najbardziej znany byt balet gwinejski, zatozony prze Keite Fodebe w Paryzu
w 1947 roku, nastepnie przeksztatcony w instytucje narodowa objeta
patronatem prezydenta Sékou Touré (Fodeba, 1957). Poczawszy od lat
siedemdziesiatych, zespoly te tracily na popularnosci i znaczeniu, ulegatly tez
folkloryzacji. W tym samym czasie zaczely pojawiac sie nowe miejskie formy
tanca, towarzyszace hybrydowym nurtom muzycznym rozwijajacym sie od lat

sze$¢dziesiatych®.



Panafrykanizm pionierow

Od poczatku lat szesédziesigtych w obszar dziatan UNESCO wlaczono takze
w wiekszym stopniu kraje kontynentu afrykanskiego, w tym arabskie,
poszerzajac poczatkowo przyjety zakres kategorii ,Orientu”’. W latach
1957-1966 UNESCO realizowalo pomyslany na duza skale interdyscyplinarny
,Projet majeur pour l'appréciation mutuelle des valeurs culturelles de
I’Orient et de I’Occident” (Plan na rzecz wzajemnego uznania wartosci
kulturowych Wschodu i Zachodu). Miat on na celu lepsze wzajemne poznanie
kultur krajow ,Orientu” (rozumianego gtéwnie jako kraje azjatyckie) i
»Zachodu” (rozumianego jako Europa Zachodnia i USA). Ostatecznie
skupiono sie jednak na przesztosci i tradycji, pomijajac wspotczesne, zywe
formy kultur krajow postkolonialnych i ich ewolucje w obszarze sztuki
wspotczesnej. Realizowane w ramach tego przedsiewziecia dziatania,
reportaze i filmy powstaty tylko w jezykach zachodnich i w etnocentryczne;j
perspektywie (Maurel, 2005). Plan ten stat sie tym samym niemalze
podrecznikowa egzemplifikacja pojecia ,orientalizmu” w ujeciu Edwarda W.
Saida, zgodnie z ktorym Orient przedstawiany jest jako tajemnicza i odlegta,
niezroznicowana catos¢, niedostepna i zamknieta w tradycji i przesztosci, w

przeciwienstwie do nowoczesnego, racjonalnego Zachodu®.

Zaowocowato to rowniez pierwszym panafrykanskim festiwalem czarnej
sztuki (Festival Mondial des Arts Negres) w Dakarze w 1966 roku, ktory miat
gromadzi¢ zaréwno artystow ,tradycyjnych”, jak i diaspore afrykanska:
amerykanskich jazzmanow, przedstawicieli sztuki kreolskiej, pisarzy,
malarzy itp. Panafrykanskie wydarzenia tego typu przyjety sie takze jako
platformy tanca, definiujac w ten sposob - wedtug zachodnich regut
produkcji, promocji i rozumienia nowoczesnosci - pierwsze ramy estetyczne

pojecia ,wspotczesny taniec afrykanski”’. Poczawszy od 1974 roku UNESCO



zmienia nieco paradygmat i zaczyna promowac sztuke wspdtczesna krajow
postkolonialnych za pomoca funduszu FIPC'’ (Bax, 2018). Przy wsparciu tego
wtasnie funduszu oraz prezydenta Senegalu Leopolda Seda powstaje w 1977
roku pierwsza na kontynencie szkota taica wspétczesnego Ecole de Sable w
Dakarze - filia brukselskiej szkoty Mudra Maurice’a Béjarta''. Jej dyrektorka
i ikona tanca wspotczesnego w Afryce, wyksztatlcona w Europie Germaine
Acogny zaproponowata juz w potowie lat siedemdziesigtych termin New
African Dance (fr. nouvelle danse africaine), uzywajac go do opisania wtasnej
propozycji estetycznej syntezy kilku afrykanskich tradycyjnych form
tanecznych z nowoczesnymi zasadami kompozycji choreograficznej. Celem
Acogny bylo stworzenie i rozwiniecie unikatowej techniki wspotczesnego
tanca afrykanskiego, ktéra promowataby afrykanska estetyke jako czesc
nowego, globalnego swiata, przy poszanowaniu partykularnych réznic
poszczegolnych krajow (Acogny, 1980). Podobna postawe przyjmuje
nastepnie Alphonse Tiérou, m.in. w znanym manifescie Si sa danse bouge,
I'Afrique bougera (Niech tylko cos drgnie w jej tancu, to ruszy sie cata
Afryka') (Tiérou, 2001). Tiérou - jeden z najwazniejszych badaczy tanca
kontynentu afrykanskiego, taczacy etnografie i wspétczesna estetyke - byt
oredownikiem panafrykanskich festiwali i ideologiem ,transnarodowe;j
polityki tanca”, wedtug ktérej taniec wspotczesny to ,wyobrazona
wspolnota”, funkcjonujaca ponad i poza (neo)kolonialnym dyskursem.
Lorsque la danse parait le masque tombe, dit un proverbe africain (Gdy
pojawia sie taniec, opada maska - mowi afrykanskie przystowie), przypomina
w ksigzce stanowigcej pierwsza pelna probe charakterystyki gtownych
gatunkow tanca tradycyjnego na kontynencie, w ktérej nakresla takze
ambitng polityke dla ksztaltujacego sie afrykanskiego tanca wspotczesnego,

ale w oparciu o relacje do tradycji (Tiérou, 1989).

Zarowno formalny gest Acogny, jak i deklaratywny Tiérou mozna uznac za



pierwsza probe reapropriacji pojecia , afrykanski taniec wspétczesny” - to
znaczy odzyskania sprawczosci przez jego twércow. Warto przywotac tutaj
przyktad RPA, gdzie z powodu apartheidu rozwoj czarnej sztuki byt
szczegOlnie utrudniony, ale paradoksalnie to wlasnie nurty wspotczesne,
potaczone z elementami tradycyjnymi i w opozycji do zaimportowanego wraz
z kultura biatych baletu klasycznego, zostaly uznane tu w latach
siedemdziesiatych za przestrzen emancypacji spotecznej czarnego ciata. Ten
pierwszy moment dekolonizacji manifestuje sie wiec tutaj przez przejecie
tego, co - zgodnie z wyktadnia kolonializmu wedtug Rustoma Bharuchy -
zostalo pierwotnie przywlaszczone, zdekontekstualizowne i uznane za
reprezentacje ,innej” kultury, czesto przy wspotudziale skolonizowanych
podmiotow: ,akuszeréw” i w pewnym stopniu takze ,ideologéw” (Bharucha,
1990, s. 1-2).

Pulapki miedzykulturowosci

W inna kolonialna putapke ,Slepego zautka” miedzykulturowosci (tamze, s. 2)
wpadli europejscy choreografowie, gdy w latach dziewieédziesigtych
wyruszyli do Afryki w poszukiwaniu inspiracji: m.in. Mathilde Monnier
(spektakl Pour Antigone [Dla Antygony] z 1993 roku, przenoszacy na ciata
czarnych tancerzy grecki mit), Benjamin Lamarche i Claude Brumachon w
Nigerii, Alain Platel w Burkina Faso, Susanne Linke w Senegalu, Jean-
Francgois Duroure w RPA. Lata osiemdziesiate i dziewieédziesigte przyniosty
bowiem wieksze wsparcie dla rozwoju choreografii oraz wzmocniona
wymiane miedzykontynentalng, w tym staze czy wspotprodukcje (Despres
2016, s. 56), ale kultury Afryki byty nadal postrzegane przede wszystkim jako
zrddlo artystycznego surowca, a niekoniecznie cel sam w sobie. Wymowna

ilustracja jest spektakl z 1999 roku w choreografii Linke - Le Coq est mort



(Kogut nie zyje - rowniez tytut francuskiej piosenki dzieciecej), ktory spotkat
sie ze skrajnymi reakcjami, w tym oskarzeniami o kulturowy kanibalizm, a
nawet rasizm, zwlaszcza wsrod publicznosci amerykanskiej, ktora podniosta
ten aspekt znacznie gwattowniej niz publicznosé europejska. Spektakl oparty
na doskonatych umiejetnosciach technicznych i oryginalnych jakosciach
ruchowych osmiu tancerzy senegalskiego zespotu Jant-bi, odzwierciedlat
dosc¢ stereotypowe myslenie Europejczykdow o tym, czym jest taniec
afrykanski (prymitywizmy, silne zrytmizowanie, seksualizowane ciata meskie,
tradycyjne symbole itp.). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze wszystkie te projekty
przyczynity sie do rozwoju miedzynarodowych karier uczestniczacych w nich
tancerzy i de facto powiekszyly scene wspétczesnego tanca afrykanskiego

poza granicami kontynentu.

Postrzeganie tanca afrykanskiego wsrod zachodniej publicznosci w wiekszym
stopniu zmienity w tym czasie powstate gtéwnie dla zachodniego widza
wspolczesne prace choreografow afrykanskich, m.in. pochodzacego z Gujany
Bernardo Monteta, ktory po pobycie w Czadzie tworzy dwie wazne prace
ukierunkowane na Afryke - w 1997 roku Issé-Timossé (Ucielesnienie tego, co
nadejdzie) i nastepnie O. More (2002), czy Swieto wiosny algiersko-
francuskiego choreografa Heddy’ego Maalema, zrealizowane z tancerzami z
Senegalu, Beninu, Nigerii, Mozambiku, Togo i Martyniki (2004)"®, ktére
odniosto miedzynarodowy sukces. Podkreslona minimalistycznymi
kostiumami, zréznicowana morfologia ciat (kontrapunktem dla niej jest
cielesnos¢ solistéw - pary blizniakéw) sama w sobie jest komentarzem do
stereotypowego postrzegania kontynentu i czarnego ciata. Taniec w
pierwszej czesci spektaklu odbywa sie w biatym, surowym kubiku,
przywotuje Afryke tradycyjng, duchowa, zmystowa, ale i pelng napie¢. W
drugiej czesci natomiast wyswietlany jest film dokumentalny nakrecony w

Lagos, ktory od przedstawien rajskiej natury przechodzi do obrazéw



brutalnego, , ucywilizowanego”, postkolonialnego Czarnego Ladu: biedy,
brudu i ciata zmechanizowanego rytmem pracy maszyn. Jako punkt wyjscia
w tej pracy Maalem wskazuje na potrzebe przepracowania traumy
kolonialnej, wykorzystujac do tego krytyke zachodniego mitu ofiary - w tym
spektaklu staje sie nig bowiem Afryka.

Dzieki tym pracom taniec afrykanski na scenach europejskich na przetomie
wiekow jawi sie juz nie tylko jako praktyka spoteczna czy tradycja, ale

pelnoprawna sztuka wspéttworzona przez Afrykanczykow.

Mimikra i petla zwrotna

W XXI wieku kolejne pokolenie (ktére mozna uznac juz za trzecia generacje),
czesto pracujace poza granicami kraju pochodzenia, nie czuje sie uwiezione
ani w rasowym ,kaftanie bezpieczenstwa”, ani w swoich afrykanskich
korzeniach. Pokolenie to angazuje sie aktywnie w globalne obiegi
artystyczne, w inny, bardziej ulotny sposéb niz pionierzy lat szesédziesigtych
i siedemdziesigtych, ale z nowymi aspiracjami transformacji Afryki jako
przestrzeni spotecznej, m.in. poprzez globalne sieci warsztatowe,
uczestnictwo w miedzynarodowych projektach choreograficznych i
zaangazowanie w interdyscyplinarne praktyki. Spadkobiercy proceséw
urbanizacji kontynentu i globalizacji proklamuja sie obywatelami swiata i
upominajg o swoja uniwersalnosé. ,Jestem Afrykaninem, jestem artysta, ale
nie jestem artystaq afrykanskim” - méwi kongijski tworca Faustin Linyekula
(Mensah, 2021, s. 3). ,Wspdlczesny taniec afrykanski”, ,taniec wspétczesny”
czy danse d'auteur (taniec autorski) - wszystkie te nazwy odzwierciedlaja
jedno wyzwanie artystyczne: wyrazi¢ nowy stosunek do nowoczesnosci, w
catej jej ztozonosci i ze wszystkimi jej sprzecznosciami (tamze). Wigze sie to

rowniez z wymogiem przekroczenia ogélnego, zewnetrznego wyobrazenia



sztuki kontynentu, wedtlug ktorego sztuka ta funkcjonuje w trzech
podstawowych paradygmatach, ktére nie tyle sa paradygmatami
estetycznymi, ile polityczno-historycznymi: sztuki prymitywnej (tradycyjnej),
kolonialnej (modernistycznej, nowoczesnej) oraz postkolonialnej -
wspotczesnej (Kalama, 2018). To, co proponuja wspoétczesni artysci i artystki
tanca, nie wpisuje sie wprost w zaden z tych wariantow, a raczej stanowi do
nich ptynny (transgresyjny) komentarz. Hegemonia kolonialna moze zostac
podwazona z wnetrza jej wtasnych ram, co ilustruje krytyczna koncepcja
kolonialnej mimikry Homiego K. Bhabhy (2010, s. 79-89). Mimikra moze by¢
emancypacyjna Sciezka, dzieki ktorej zawtaszczenie zachodnich form tanca
wspotczesnego przez afrykanskie choreografki i choreograféw nie powinno

by¢ postrzegane jako forma neokolonializmu, lecz raczej jako dekolonizacja.

Doskonale unaoczniaja to prace wspomnianego juz Linyekuli, np. jego
rozliczenie sie z ukrytym rasizmem Baletow Szwedzkich i Fernanda Légera
w La création du monde", ktdrej zrekonstruowana wersje z 2012 roku
Linyekula opatrzyt krytycznym komentarzem. W Dinozord: The Dialogue
series III (2006) choreograf bada mozliwos¢ rozliczenia sie z traumatyczna
historig Konga po okresie kolonizacji, dyktatury i niedawnej wojny domowej,
kiedy nie ma juz poczucia narodu, a zamiast tego pojawia sie dreczaca
Swiadomos¢ stanu ruiny (Sorgel, 2011, s. 83-91). Wstepem do spektaklu jest
instalacja sktadajaca sie z fotografii i filméw dokumentalnych oraz wywiadéw
z Kisangani, rodzinnej wioski Linyekuli - tancerz porusza sie wsréd widzow
ubrany w czarne dzinsy i biata koszule, w biatym makijazu (co mozna
odczytac jako odwrdcona praktyke black face, a takze aluzje do maski
afrykanskiej). Choreograf obiera za punkt wyjscia dla spektaklu czternascie
czesci Requiem Mozarta, dramaturgicznie ujmujac strukture dzieta jako
poszczegdlne ,stacje cierpienia”, ilustrowane abstrakcyjnymi obrazami z

historii Konga. Afrykanski taniec wspdtczesny staje sie wiec dla Faustina



Linyekuli i jego tancerzy wyimaginowanym domem w takim momencie
kongijskiej historii, w ktérym zawiodly wszystkie inne systemy reprezentacji i
wspolnotowej przynaleznosci (Sorgel, 2011, s. 83-91). Rowniez w More,
more, more... future (2009) - rock-opera-ndombolo, analizuje spoteczng i
kulturowa historie rodzimego Kongo. Przytacza w nim poezje wieZnia
politycznego Antoine’a Vumilii Muhindo, ktorej towarzyszy hybrydowa,
transowa forma muzyczna ndombolo w wykonaniu zespotu kongijskiego
gitarzysty Flamme’go Kapaya (zob. Sorgel, 2020, s. 70-81). Choreograf
wykorzystuje wiec zachodnie ramy estetyczne do transpozycji tresci
lokalnych, a jednoczesnie podwaza prosty podziat na paradygmat tradycyjny
i wspoétczesny. Jeszcze bardziej radykalnym formalnie zabiegiem jest Si ¢’est
un negre/autoportrait (2004) - autobiograficzne solo, ktére Linyekula
opracowat dla biatego tancerza. Nadal niezwykle rzadko zdarza sie bowiem,
aby czarny choreograf realizowat prace dla biatego wykonawcy, zazwyczaj
jest odwrotnie (co obrazuje nieroéwnowage sit w przestrzeni symbolicznego
podziatu wtadzy). Linyekula podwaza wiec kolejny filar pojecia ,tanca
afrykanskiego” jako opartego na czarnym ciele, z ktorym stereotypowo
wigzane sa takie jakosci fizyczne jak szybkos¢, sprawnos¢, rytmicznosc,

erotycznos¢.

Przejawem podobnego podejscia jest Ja’nee (2003) Boyziego Cekwany,
spektakl-instalacja wykonywany w jezykach zulu i xhosa, w ktérej mierzy sie
z problemami RPA: AIDS, gwaltami, wykorzystywaniem dzieci, bieda czarnej
spotecznosci. Konfrontacja autochtonskiej kultury z kapitalistyczna i
urbanistyczna kultura Zachodu nie jest jednak prosta dychotomig, ale
narzedziem do obnazenia chociazby patriarchalnego, opresyjnego
charakteru ,tradycji” i meskiej dominacji w spoteczenstwach Afryki. W Influx

Controls: I wanna be (2009) Cekwana z kolei wykorzystuje zabieg podwdjnej



black face - czarny tancerz, malujac twarz na czarno, staje sie karykatura
mimesis, przechwytuje rasistowski zabieg, ucielesniajac jego absurdalnosc.
Tym razem krytyka skierowana jest rowniez czesciowo do wewnatrz: celem
jest polityka apartheidu RPA, skad pochodzi choreograf (Influx controls to
nazwa programu rzadowego, ktéry miat na celu ograniczenie
przemieszczania sie czarnych obywateli w okreslonych dzielnicach).
Podobnie J'accuse® (2008) - solo senegalskiego tancerza Pape Ibrahima
Ndiaye (Kaolacka), ktére traktuje o jego osobistym doswiadczeniu
brutalnego zatrzymania na tle rasowym w jednym z péinocnoafrykanskich
krajow, jest rowniez narzedziem skierowanej do wewnatrz krytyki,

zapozyczonym z ,biatej” estetyki'’.

Przejmowanie ikon klasyki baletu czy wspétczesnego repertuaru
choreograficznego - jak wspomniane Swieto wiosny Maalema - jest
szczeg6lnie interesujacym przykladem petli zwrotnej'’. Oto mit
europocentryczny staje sie narzedziem do krytycznego komentowania
postkolonialnej sytuacji wspoétczesnej Afryki, ktéry to zabieg jednoczesnie
podwaza lub krytykuje uniwersalny potencjat tego mitu. Swieto wiosny
wykorzystata takze Dada Masilo - choreografka mtodego pokolenia z RPA, po
studiach w brukselskiej P.A.R.T.S. W The Sacrifice (2022) Masilo zdaje sie
jednak nie wykorzystywaé¢ w petni krytycznego potencjatu przechwycenia,
zapozycza przede wszystkim tytut i ogdlna strukture mitu (tutaj poswiecenie
zycia corki przez matke), rezygnujac z muzyki Strawinskiego na rzecz
wspotczesnej kompozycji afrykanskich tworcow, ktéra uzupeinia
choreografig oparta na tradycyjnym tancu twsana. W efekcie powstato
estetycznie dopracowane dzieto, o klasycznej dramaturgii i silnym lirycznym
tadunku, w niewielkim stopniu dyskutujace jednak z mitem Swieta wiosny.
Ikoniczne natomiast i o wiekszym potencjale krytycznym staty sie jej

reinterpretacje klasyki: Romea i Julii (2008), Carmen (2009), Jeziora



tabedziego (2010) i Giselle (2017) zrealizowane z udziatem czarnych
tancerek i tancerzy. We wszystkich tych spektaklach podstawa jest
oryginalne libretto, ale np. w Jeziorze Zygfryd jest gejem, Odylia mezczyzna,
role tabedzi tancza zaréwno kobiety, jak i mezczyzni, artysci méwig, muzyka
Czajkowskiego jest pocieta i potaczona z utworami innych kompozytorow
(m.in. Steve’a Reicha czy Arvo Parta). Choreografka (tanczaca role Odetty)
bardzo efektownie tgczy z klasyka rozne techniki tancéw afrykanskich,
tradycyjnych i popularnych, takich jak twerk, co wydaje sie zadaniem
wyjatkowo trudnym, bo reguty prowadzenia ciata w tych technikach sg
skrajnie odmienne. Ubiera w tutu czarne, zroznicowane fizycznie ciata,
zdejmuje z cokotow jedyne stuszne wersje choreografii, nie obalajac
pomnikéw, odbiera jednak biatej kulturze dominacje w balecie, przynajmniej

na chwile.

Generacja D’abord moi

Przypadek Masilo pokazuje, ze najmtodsze pokolenie na drodze ku peinej
emancypacji nadal jest zagrozone neokolonialng dychotomia tradycja-
nowoczesnos¢, wynikajaca juz nie tylko z zewnetrznego spojrzenia, ale i
introspekcji spotecznosci tanca. Pod koniec pierwszego dziesieciolecia XXI
wieku zaznacza sie bowiem ponowny zwrot ku tradycji, co jest jedna z form
reakcji mtodego, wychowanego w czasach kryzysow gospodarczych
pokolenia na niepewnos¢ przysztosci (Kringelbach, 2014). Gdy wspoétczesnie
artysta/artystka pozostaje zbyt blisko tradycyjnych form, czesto musi
konfrontowac sie z zarzutem braku innowacyjnosci, natomiast jezeli odwraca
sie od nich, odchodzi zbyt daleko, moze spotkac sie z oskarzeniem o
»~wykorzenienie” (Kringelbach, 2014). Presupozycja, ze caly taniec afrykanski
opiera sie na tzw. tradycyjnych formach tanecznych, oznacza jednoczesnie,

ze aby zaistnieC jako wspolczesny/a tworca/czyni, afrykanski/a artysta/ka



musi przekroczy¢ ten tradycyjny stownik ruchowy. Estetyka wspdtczesnego
tanca afrykanskiego powinna wiec bazowac na zrozumieniu i znajomosci
rodowodu i archiwow, ale - co postulowat juz Tiérou -tancerka/tancerz moze
przekraczaé tradycje poprzez angazowanie sie w jej formalne i jakoSciowe
aspekty (Sorgel, 2020, s. 33); nie cel, funkcja czy tresc staja sie tematem, ale
np. rytmy, struktury formalne. Ta paradoksalna alternatywa, ktdra zaistniata
w Swiadomosci twércow i rezonowata w ich pracach od pierwszych
panafrykanskich spotkan wspotczesnego tanca, do dzi§ w duzym stopniu

ksztaltuje jego oblicze.

Jak podkresla Bhabha, przytaczajac mysl Jeana-Frangois Lyotarda:

Tradycja jest tym, co dotyczy czasu, nie tresci. Natomiast Zachdd
chce od autonomii, inwencji, nowosci i samostanowienia czegos
zupeknie przeciwnego: by zapomniaty o czasie, zachowujac i
gromadzac tres¢. Chce zmienié je w to, co zwiemy historig i sadzié,
ze - gromadzac - podaza ona naprzod. Zupelnie odwrotnie jest z
tradycjami ludowymi. [...] - nic sie w nich nie gromadzi: narracje
trzeba wcigz powtarzaé, bo wcigz sie je zapomina. Nie zapomina sie
jednak o rytmie czasu, ktory nieustannie skazuje narracje na
niepamie¢ (Bhabha, 2010, s. 47).

Tworczynie i tworcy tanca z Afryki zdaja sie doskonale realizowac¢ postulat
tradycji jako czasu, a nie tresci, ktora - nadal stanowigc wazny element
wspotczesnej kreacji - aktualizuje sie w nowych kontekstach i znaczeniach,
hybrydach i fuzjach gatunkowych, juz nie tylko na potrzeby zewnetrznego,
zachodniego odbiorcy, ale i w ramach procesu samostanowienia jako

profesjonalny/a, afrykanski/ka artysta/ka. Przyktadowo, w praktyce



tradycyjnej poszczegodlne style taneczne i muzyczne sa czesto ograniczone do
okreslonych grup spotecznych, zas wykonywanie danego tafnica moze
wskazywac na status spoteczny. W niektorych spotecznosciach, jak w
Burkina Faso, Senegalu czy Mali, towarzyszy temu powszechna spoteczna
stygmatyzacja wystepow scenicznych (Sieveking, 2004; Desperes, 2016),
zwlaszcza jesli chodzi o kobiety - konwencjonalne wzorce wystepow w
lokalnie ustalonych kulturach sa zréznicowane ze wzgledu na ptec, a wiele
piesni i tancow zarezerwowanych jest wylacznie dla jednej z nich. Nawet
jesli sa one przywlaszczane przez pte¢ przeciwna (w presuponowanym,
dychotomicznym ujeciu), to ich funkcja pozostaje genderowa (Sieveking,
2004). Taniec wspétczesny celowo dekonstruuje te ramy semantyczne,
przeksztatcajac elementy lokalnych przedstawien w ,surowiec”, ktéry moze
by¢ ponownie skomponowany i wykorzystany jako materiat przekraczajacy

granice konkretnej sfery spotecznej i kulturowe;j.

Przyktadem moze by¢ praca senegalskiej choreografki mtodego pokolenia
Fatou Cissé, ktora w swoim pierwszym spektaklu grupowym, zaméwionym
przez Festiwal w Awinionie - Le Bal du Cercle (2015), zainspirowata sie
popularng miejska praktyka tanbeer (w jezyku wolof: taniec nocny),
zarezerwowana dla kobiet. Jest to rodzaj uroczystego wydarzenia, podczas
ktérego kobiety przebieraja sie i tancza. Kojarzy sie on jednak takze z forma
rywalizacji miedzy sgsiadkami czy cztonkiniami rodziny, ktore w kregu, w
performatywnym pokazie mody, udowadniaja swoja wyzszos¢ pod wzgledem
atrakcyjnosci, sity seksualnej i indywidualnosci. Wedtug Nadine Sieveking
pie¢ tancerek - dwie z Burkina Faso i trzy z Senegalu - nie performuje tutaj
jednak ani tradycji, ani narodu, ani konkretnej etnicznosci, ale inscenizuje
swoja indywidualng tozsamosé profesjonalnych artystek, (re)produkujac
réznice miedzy amatorami a profesjonalistami. Kobiety w Senegalu czy

Burkina Faso, ktore wybieraja taniec jako swoje powotanie, musza bowiem



do dzis walczy¢ z oporem, na jaki taka decyzja zazwyczaj napotyka w ich
otoczeniu spotecznym. W srodowisku, w ktérym ,nie mamy indywidualizmu”,
jak zauwazyta Fatou Cissé, profesjonalna praktyka tanca wspodtczesnego
stwarza okazje do twierdzenia: C'est d'abord moi! (Najpierw ja!) (Sieveking,
2017).

Lokalny, globalny, profesjonalny

Wiele choreografek i choreograféw twierdzi, ze w kontekscie afrykanskim
ogolna etykietka ,taniec wspdtczesny” nie wskazuje na nic innego, jak
okreslenie praktyk jako , dzisiejszych”, odnoszacych sie do aktualnego zycia
spotecznego, politycznego i kulturalnego. Oddala to uzycie terminu
,Wspotczesny” jako kryterium gatunkowego (Sieveking, 2004; Desperes,
2016). Niemniej jednak nowa fala talentow choreograficznych na poczatku
XXI wieku na kontynencie afrykanskim przyniosta normy estetyczne i zasady
artystyczne, ktore w duzej mierze odpowiadajg konwencjom
identyfikowanym jako obszar , kultury wysokiej”. Dlatego tez taniec
wspotczesny jest czesto krytykowany przez lokalna publicznos¢ jako gatunek
kulturowo wyobcowany, kopiujacy sztuke biatych i przemawiajacy jedynie do
wyksztatconej publicznosci na Zachodzie lub do niewielkiej grupy
emigrantdw i afrykanskich miejskich intelektualistow, ktorzy przyjeli
zachodnie zwyczaje (Sieveking, 2004). Nawet osoby, ktére nigdy nie
uczestniczyly w spektaklu tanca wspdtczesnego, kojarza go z affaire de
blancs (sprawami biatych). Przypadkowi widzowie czesto uwazaja go za zbyt
intelektualny, abstrakcyjny, trudno dostepny lub po prostu pozbawiony
sensu, a nawet jezeli przyznaja, ze taniec wspoétczesny prowokuje do
refleksji, to jego przestanie czesto trudno zrozumiec¢ (Sieveking, 2004).

Zarowno dla widzow, jak i dla wchodzacych do przestrzeni tafica



wspotczesnego tworcéw przeszkoda jest oderwanie od Scistego zwiazku
rytmicznego muzyki i tannca w nowych gatunkach, réznice w zakresie uzycia
jezyka instrumentalnego, rozluznienie zwiazku miedzy tym, co kinetyczne a

tekstem.

Stopniowo jednak wyksztatca sie bardziej obeznana z ta dziedzing sztuki
widownia, ktora szczegolnie docenia sposob, w jaki afrykanscy wykonawcy
wykorzystuja taniec do artykulowania zmieniajacej sie rzeczywistosci,
jednoczesnie podkreslajac wartosc lokalnej kultury i tradycji lub tez
przeciwnie - dekonstruujac jej przemocowe, patriarchalne schematy (np.
Cekwana, Cissé). Sukcesy lokalnych artystéw oraz mozliwosci wspotpracy
miedzynarodowej réwniez przyczynity sie do zauwazalnej zmiany postaw w
ciggu ostatnich kilku lat. Najmtodsi artysci, czesto wychodzacy z praktyki
tanca tradycyjnego lub form miejskich, podkreslaja, ze taniec jest dla nich
narzedziem budowania dialogu i zblizenia narodowosci oraz tworzenia sieci
wspétpracy artystycznej i wymiany kulturalnej (Sieveking, 2004) - co
przywotuje ponownie pionierskie, panafrykanskie wizje Acogny i Tiérou.
Choreografia wspdtczesna jako Swiadome przywtaszczenie, dekonstrukcja
czy rekonstrukcja tradycyjnych gatunkow performatywnych, znoszaca
linearna narracje i utrwalong symbolike, podkresla ponadto sprawczosé
poszczegolnych podmiotdw tworczych i ich zdolnos¢ do tworzenia i
przeksztalcania symbolicznej przestrzeni. Jednak, nawet jezeli twércy
domagaja sie uznania swojej indywidualnosci i nie zgadzaja sie na
ujednolicenie pod przestarzalym szyldem estetyki négritude', czy ,tafica
afrykanskiego”, to wykorzystuja te druga kategorie jako mechanizm

marketingowy .

Ann Cooper-Albright zwraca uwage na jeszcze inne, powigzane ze soba,

pochodne bariery, z jakimi musi zmierzy¢ sie wspétczesny taniec z Afryki,



wkraczajac na miedzynarodowy rynek, ktory jest w przewazajacej mierze
biaty i ,zachodni”. Pierwsza z nich to trudnosci w znalezieniu miejsca pracy,
druga zwigzana jest z powszechnym brakiem akceptacji dla faktu, ze
wspotczesny afrykanski teatr tanca niekoniecznie musi by¢ kulturowo
zdefiniowany i skodyfikowany (Sorgel, 2020). Warunki rozwoju
artystycznego w poszczegdlnych krajach kontynentu odzwierciedlaja
wzajemne uwiktania kontekstéw spoteczno-historycznych, w ramach ktérych
praktyka tanca wspotczesnego jako sztuka i zawodd wylonita sie w Afryce.
Konteksty te obejmuja instytucje ksztatcenia i rozpowszechniania sztuki,
takie jak szkoty, zespoty, konkursy czy festiwale i sa czesciowo
uksztattowane przez dziedzictwo krajowej i miedzynarodowej polityki
kulturalnej, a czesciowo przez inicjatywy prywatne. Ich specyfika i
zréznicowany wplyw na trajektorie artystyczne zaprzeczaja redukcyjnemu
spojrzeniu na taniec wspotczesny w Afryce jako przedtuzenia (gtownie)
francuskiego pola choreograficznego (Sieveking, 2017). Znaczenie nadawane
procesowi zawodowego ksztatcenia w tancu ma tutaj szczegélny udziat.
Zwigzane jest ono takze z omdwionymi powyzej wpltywami zachodnich agend
kulturalnych oraz praktykami budowania postkolonialnych tozsamosci
narodowych. W niektorych przypadkach, jak np. Burkina Faso, nowoczesnosc
i wspieranie nietradycyjnych sztuk performatywnych byto zatozeniem
rewolucyjnego rezimu aktywnej ,rekonstrukcji kultury” (rzady Thomasa
Sankary w latach osiemdziesiatych), majacej na celu modernizacje
postrzeganej jako zacofana lokalnej praktyki kulturowej. Po gwattownym
upadku rezimu nowy rzad Burkina Faso, podobnie jak wiekszos$¢ panstw w
regionie, wycofat sie z angazowania w polityke kulturalna i pozostawit rozwdj
sektora artystycznego gtownie indywidualnym aktorom, ktérzy aktywnie

uczestniczq we wspétpracy miedzynarodowej i transkulturowej.

Ta relatywna i jednak fatszywa (bo ograniczona brakiem finansowania)



swoboda wiaze sie z nadal rosnacym zaangazowaniem miedzynarodowych
agencji rozwojowych w promocje i profesjonalny rozwdj tanca wspotczesnego
na kontynencie afrykanskim. Z jednej strony unaocznia to, jak
zglobalizowane standardy artystyczne i dyskursy rozwojowe gtdéwnego nurtu
wywieraja wplyw w obszarze tanca, ale z drugiej wskazuje na wiaczanie sie
w coraz wiekszym stopniu tego relatywnie nowego ruchu artystycznego w
walke o wieksza widocznosé i kontrole wlasnej pozycji na poziomie
miedzynarodowym. W ostatnich latach Unia Europejska staje sie waznym
sponsorem programow wspotpracy kulturalnej w regionie Afryki Zachodniej,
ale obszar tanca wspdtczesnego jest wcigz zdominowany przez agencje
francuskie, ktore kontynuuja inwestowanie w profesjonalizacje tego obszaru.
Ten wktad europejskich agencji i instytucji kultury pozostaje nadal
dwuznaczny. Mimo ze ich wptyw jest cenny z uwagi na powszechny brak
innych struktur produkcji, to niewatpliwie przektada sie na przejmowanie
wzorcow produkcji i prezentacji tafnca oraz na hierarchizacje srodowiska
wedtug utrwalonych zachodnich wzorcéw. Jednoczesnie nie przektada sie to
na tatwy dostep do miedzynarodowej sceny nawet najbardziej uznanych

artystek i artystow z Afryki.

Dynamike te mozna zobrazowaé na przykladzie Centre de Developpement
Chorégraphique (CDC) La Termitiere w Wagadugu. CDC, oficjalnie
zainaugurowane w 2006 roku, zostalto zatozone przez dyrektoréw uznanego
zespotu Salia n’i Seydou (ktéry réwniez powstat przy znacznym wsparciu
struktur francuskich). Stato sie ono najbardziej wptywowa instytucja
promujaca taniec wspdétczesny w Burkina Faso, stanowigc takze centralny
punkt w sieci ,nowego ruchu choreograficznego” w Afryce Zachodniej.
Centrum prowadzi projekty rezydencyjne, udostepnia przestrzen, zaplecze
techniczne i infrastrukture organizacyjna artystom, umozliwia prowadzenie

warsztatdw i pokazy spektakli na profesjonalnej scenie. La Termitiere tworzy



zinstytucjonalizowane ramy dla przekazywania wiedzy, czesto z udziatem
pedagogdw z zagranicy, jest platforma dla transnarodowego networkingu i
przyczynia sie do ksztattowania kosmopolitycznej ,kultury choreograficznej”.
Jest instytucja publiczng, co wyjatkowe na kontynencie, powotana przy
wsparciu rzadu, a finansowanie jest zapewnione przez miedzynarodowych
sponsoréw, gtownie ambasade francuska, utrzymuje takze trwate relacje z
Narodowym Centrum Tanca we Francji. Tak silne konotacje z Francja
wywolaly krytyke ze strony srodowiska, ktére uznaje La Termitiere za
kolejne francuskie centrum choreograficzne, ktore co prawda znajduje sie w
Wagadugu, ale mimo to pozostaje czescia francuskiego establishmentu

kulturalnego (Sieveking, 2004).

k%

Dzieta i dziatania wpisujgce sie w pole estetyczne ,afrykanskiego tanca
wspotczesnego” realizujg wiec idee Pierre’a Bourdieu o obiektach
kulturowych jako dwoistych bytach, ktérych recepcja nie moze byc¢
oddzielona od warunkow ich produkgji. ,(S)poteczne warunki wytwarzania
(czy wynajdywania) oraz reprodukowania (czy wpajania) dyspozycji oraz
schematow klasyfikacyjnych stosowanych w postrzeganiu artystycznym, w
tym sfery transcendencji historycznej, ktora jest warunkiem tego
doswiadczenia estetycznego” (Bourdieu, 2001, s. 436-439) nie sa tutaj dane

a priori, ale sg elementem procesu recepcji.

W swietle powyzszych przyktaddéw procesy reapropriacji pojecia
,WspOlczesny taniec afrykanski” dotycza wiec praktyk majacych potencjat
dekolonizacyjny w tym sensie, ze wykorzystuja one narzedzia i metody
dominujacych kultur kolonizatorskich do stopniowego przejmowania
okreslonego pola estetycznego. W praktykach tych mieszcza sie zaréwno

deklaratywne ideologie i dziatania Tiérou, ktore dzi$ nazwalibysmy



menedzerskimi, hybrydowa technika wspétczesnego tanca afrykanskiego
Acogny, mechanizmy mimikry i petli zwrotnej jako podstawy dramaturgiczne
spektakli czy rewizja roli i funkcji tradycji we wspotczesnych choreografiach,
a takze bezkompromisowa postawa artystyczna twdrczyn i tworcow
odrzucajgca presupozycje estetyczne i gatunkowe oraz wykorzystywanie
zachodniej estetyki i modeldw instytucji do krytyki skierowanej ,,do
wewnatrz”, to znaczy dekonstrukcji opresyjnych schematow kulturowych i
politycznych w krajach Afryki, zwigzanych lub nie z procesami

(de)kolonizacji.
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1. Odnosze sie tutaj do rozumienia pola produkcji kulturowej w ujeciu Pierre’a Bourdieu
(2001, s. 327-431).

2. Wiecej na temat pojecia , apropriacja” zob. m.in. Kupis, 2019.

3. Jak udowadnia Jan Sowa w ksigzce Fantomowe ciato krola, historia Polski rowniez



naznaczona jest doswiadczeniem kolonialnym zwigzanym m.in. z dominacja imperiéw
rosyjskiego, pruskiego, habsburskiego i sowieckiego (Sowa, 2011).

4. Gléwny nacisk w tekscie potozony zostanie na relacje Europa-Afryka oraz na tworcéw i
tworczynie zwigzane z tymi obszarami, tym samym pojecie black dance, odwotujace sie
przede wszystkim do czarnej spotecznosci USA, ktére ma nieco odmienne zrddta i konotacje,
nie bedzie tutaj omawiane, podobnie jak taniec tradycyjny czy tez artysci i artystki pracujacy
wytacznie w Europie.

5. Za A. Tiérou: D’ailleurs I’expression « danse africaine » n’a pas été créée par des
Africains. Elle est née en Occident (Zreszta pojecie ,taniec afrykanski” nie zostato
stworzone przez Afrykanczykéw. Narodzito sie na Zachodzie), Chalu, Thérésine, 2013, s. 6.
6. Wiecej na temat tych nowoczesnych form miejskich tafca afrykanskiego zob. hasto
LAfryka - rozwoj tanica wspotczesnego”, Szymajda, 2022.

7. Pojecia ,Orientu” i ,Zachodu” staly sie w tym projekcie zrédtem nieustajacych problemow
z kategoryzacja (odstaniajaca definitywnie zachodniocentryczna perspektywe tego podziatu)
dla UNESCO, m.in. w zwiazku z postawa Japonii, ktéra domagata sie ujecia jej po stronie
Zachodu, oraz panstwami i regionami sytuujacymi sie pomiedzy tymi intuicyjnymi strefami
(jak 6wczesne ZSRR, Turcja) czy zupelnie pominietymi obszarami, jak Europa Srodkowo-
Wschodnia, Ameryka Potudniowa czy Australia. Zob. Maurel, 2005.

8. Zob. Edward W. Said, ,Orientalizm dzisiaj”, [w:] Orientalizm, 2003.

9. Wiecej na temat sieci miedzynarodowych festiwali tanca w Afryce zob. Szymajda, 2022
oraz Frétard, Sanou, 2008.

10. Fonds internationals pour la promotion de la culture (Miedzynarodowy Fundusz
Promocji Kultury).

11. W 1980 roku z tego funduszu sfinansowano rowniez przestrzen do prob baletu
rwandyjskiego Amasimbi N’Amakombe, ktéry to zespdt miat ambicje taczenia form
tradycyjnych i nowoczesnych. W wielu przypadkach stwierdzono jednak niepowodzenie
licznych projektéw, gtdwnie ze wzgledéw organizacyjnych.

12. Ttum. Piotr Olkusz.

13. W kontekscie neokolonialnych spojrzen mozna tutaj przywotac recenzje z pokazu
poznanskiego tego spektaklu w 2006 r. Publiczno$¢ przyjeta artystow chtodno, m.in. z uwagi
na ,niebaletowa” technike i ,braki warsztatowe”; recenzentka postuluje, ze lepiej bytoby,
gdyby tancerze pozostali przy ,ich oryginalnym ruchu i muzyce”, zob. Obrebowska-Piasecka,
2003.

14. La création du monde (Stworzenie Swiata) - spektakl Baletow Szwedzkich z 1923 roku, z
kostiumami i scenografia Fernanda Légera oraz choreografig Jeana Borlina zapozyczat z
afrykanskich mitéw o powstaniu Swiata, przy czym tworcom nie dato sie unikngé uproszczen
i stereotypdéw zwiazanych bardziej z wyobrazona niz realna kultura kontynentu.

15. Tytut spektaklu mozna odczytac jako aluzje do tak zatytutowanego listu otwartego Emila
Zoli w stynnej sprawie Alfreda Dreyfusa, francuskiego oficera zydowskiego pochodzenia,
niestusznie oskarzonego o szpiegostwo.

16. Radykalne zabiegi formalne opierajace sie na przechwytywaniu estetycznych ram,
gatunkow i dyskurséw biatego tanca, zwtaszcza baletu klasycznego, stosuje takze Robyn
Orlin, jedna z pionierek wspotczesnego tanca afrykanskiego - biata choreografka
pochodzaca z RPA, pracujaca z czarnymi wykonawcami, obecnie rezydujaca gtéwnie w
Europie. Podobnie Steven Cohen, réwniez biaty tworca pochodzacy z RPA, obecnie
pracujacy we Francji, podejmujacy sie krytyki apartheidu, ale takze probleméw mniejszosci
queerowej w RPA, zob. Szymajda, 2013.



17. Proponuje tutaj bardziej ogélne ujecie pojecia ,petli zwrotnej” (petli feedbacku) niz w
teorii performatywnosci Eriki Fischer-Lichte (2008), ujmujac je w kontekscie wykraczajacym
poza jednostkowa sytuacje recepcji spektaklu jako abstrakcyjne i ogélne okreslenie
sprzezenia zwrotnego w obrebie danego ukladu, tj. sytuacji, w ktorej uktad otrzymuje
informacje zwrotna o swoim dziataniu.

18. Termin négritude (czarnos¢/murzynskosc) proklamowany za sprawg poety Aimé
Césaire’a jako tozsamosciowy wyznacznik nowej kultury czarnych, gtéwnie jednak w
odniesieniu do literatury, stal sie symbolem przejecia przez twércéw z Afryki
znieksztalconego, europocentrycznego obrazu tej kultury (Fanon, 1952). Césaire, Fanon czy
Achille Mbembe postrzegaja czarnosc nie tylko jako kolor skdry, ale ,jako rodzaj kondycji
ludzkiej (Ia condition negre), w ktorej widzie¢ nalezy dziedzictwo historii kolonialnej i
niewolnictwa i ktorej wyznacznikami sa: skrajne ubdstwo, marginalizacja kulturowa i
radykalne nierdwnosci spoteczne [...] transnacjonalizacja czarnej kondygji to , konstytutywny
moment nowoczesnosci” [...], a czarny niewolnik jest jedna z najbardziej niepokojacych jej
postaci [...]. W eurocentrycznym dyskursie kolonialnym czarnos¢ zostala zdefiniowana jako
obszar peryferii, utozsamiona z tym, co gorsze, zacofane, marginalne” (Sajewska, 2020, s.
143).

19. Przytaczam tutaj wniosek wylaniajacy sie z opinii samych artystek i artystéw oraz
producentéw, ktorzy brali udziat w dyskusjach odbywajacych sie w ramach Triennale i
Biennale afrykanskiego tafica wspdtczesnego w Burkina Faso (2016) i Maroku (2021).
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