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54. Santarcangelo Festival, 5-14 lipca 2024

Kiedy tam bylysmy...

Tegorocznej, piecdziesiatej czwartej edycji Santarcangelo Festival
towarzyszyto hasto ,, while we are here” (podczas gdy tu jestesmy),
uzupelniane i rozwijane przez artystki i artystow, ktérych spektakle i
performanse znalazly sie w programie. Podczas gdy tam bylySmy, Rosja
bombardowata szpital dzieciecy w Kijowie, Izrael siat zniszczenie w Gazie,
osoby uchodzcze umieraty na morzu i doswiadczaty brutalnych push-backow,
ptonely lasy, topniaty lodowce, niszczaly ekosystemy. Ale kiedy tam bytysmy,
trwaly tez dziatania naprawcze czy protesty przeciwko zbrodniarzom
wojennym oraz rzadom i instytucjom, ktore w imie interesow nie zrywaja z

nimi relacji, rodzity sie nowe miedzygatunkowe sojusze i praktyki



siostrzenstwa; Hiszpania wygrata Euro, a we Francji radykalna prawica
poniosta dotkliwg porazke w wyborach parlamentarnych. Tak jak swiat jest
wieloscia zdarzen, relacji, istnien, ktore, cho¢ poruszaja sie odmiennymi
trajektoriami, pozornie nie majac punktow materialnego styku, sa ze soba
polaczone sieciag wspotzaleznosci i wspotodpowiedzialnosci, tak
Santarcangelo Festival stat sie przestrzenia doswiadczania wielu
rownolegtych realnosci i czasowosci, zaréwno tych oswojonych, jak i tych
odbiegajacych od tego, co znane, a w jego programie znalazly sie nie tylko
produkcje dotkliwe i gniewne, ale tez takie, ktére w szczelinach bolesnej

rzeczywistosci odnajdywaty ciepto, nadzieje i radosc.

To, ze cos jest odlegte i obce, nie oznacza, Ze nie nalezy do wspolnej
opowiesci. Takie przestanie ptynie zreszta, jak mysle, z tekstu kuratorskiego
Tomasza Kirenczuka. Dyrektor artystyczny festiwalu pisze miedzy innymi o
potrzebie zauwazania i widzenia ciat oraz przestrzeni niemozliwych do
dostrzezenia z miejsca, w ktérym sie stoi, bez uruchomienia pracy
wyobrazni. Niewidzialnos¢ nie dotyczy tu jednak wylgcznie tego, co dalekie,
lecz rowniez tego, co bliskie, ale z jakiego$ powodu pozbawione gtosu i,
chocéby stabej czy rozproszonej, podmiotowosci. W polu sztuk
performatywnych, co pokazat festiwalowy program, moga zaistnie¢ warunki
do spotkania swiatéw w innych rejestrach rzeczywistosci istniejgcych
rozlacznie, czasem konfliktowo albo we wzajemnej obojetnosci. Chodzi tutaj
zarOwno o samo pojawienie sie w jednym miejscu i czasie 0séb artystycznych
oraz widzowskich reprezentujacych rézne kultury, estetyki czy wrazliwosci,
jak i o kreowanie somatyczno-afektywnego doswiadczenia, ktére migruje
miedzy ciatami, przypominajac im o tym, ze sg bytami, jak powiedziatby Jean-

Luc Nancy, ,pojedynczo-mnogimi”.

Kirenczuk oraz Giovanni Boccia Artieri (przewodniczacy Rady Dyrektoréw



Santarcangelo dei Teatri), ktérego tekst otwiera festiwalowy katalog, hasto
,While we are here” tgcza z jednej strony z zanurzeniem w ,tu i teraz” i
somatycznym doswiadczeniem przenikajacych przez nie intensywnosci, a
takze z otwarciem na wielos¢ wspottworzacych je relacji, z drugiej - ze
sSwiadomoscia, ze ludzki i wiecej niz ludzki Swiat drzy. Z obu tekstow wytania
sie opowiesc¢ o politycznie zaangazowanym festiwalu, bedacym nie tyle
idealistycznie pojmowang tymczasowa queerowa i ekologiczna heterotopia,
w ktérej obowigzuje alternatywny wobec dominujacego porzadek, ile
przestrzenia splatang z innymi, uwiktang w globalna dialektyke wtadzy i
podlegtosci. O tych uwiktaniach opowiadato wiele z zaproszonych do

Santarcangelo artystek i artystow.

W gtéwnym programie festiwalu znalazlo sie trzydziesci jeden wydarzen
performatywnych; ja obejrzatam dwadziescia trzy spektakle i performanse.
W tym tekscie nie opowiem o kazdym z nich, ale chciatabym, zeby
czytelniczka nie potraktowata pominie¢ jako gestow uniewaznienia albo
krytycznego odrzucenia. Wybierajac prace, o ktorych bedzie tutaj mowa, nie
kierowatam sie ani wymyslonym przez siebie konceptualnym kluczem, ani
pragnieniem stworzenia przegladu typu ,the best of Santarcangelo”.
Podazatam za wrazeniami, afektami, za tym, co podpowiadato mi ciato, ktore
w jedne prace angazowalo sie bardziej niz w inne, oraz za tym, co najsilniej

zapisato mi sie w pamieci: emocjonalnej, abstrakcyjnej i somatyczne;j.

Rave on

Hasto ,while we are here” jest tytutem jednego ze spektakli, ktore

przyjechaly do Santarcangelo - pracy belgijskiej choreografki Lisy



Vereertbrugghen'. Artystka przeprowadza organiczna fuzje dwoch jezykéw:
tanca ludowego i rave’u. Oba pochodza z kregu choreografii spotecznych, ale
funkcjonuja w roznych rejestrach politycznosci. Pierwszy jest silnie
zakorzeniony w tradycyjnych praktykach bycia razem, drugi nalezy
natomiast do porzadku anarchii, protestu i niepostuszenstwa. Oba sa
demokratyczne w tym sensie, ze kazde mobilne ciato moze zaczac je tanczyc
(wykonanie prostych, rytmicznych krokow nie wymaga specjalnego
przygotowania). Tance ludowe maja skodyfikowane partytury; z zatozenia sa
tanczone w grupie, ktéra porusza sie w obrebie ustalonych struktur. Rave
jest improwizowany i silniej zindywidualizowany, moze by¢ praktykowany w
pojedynke, przy czym to blisko$S¢ zgromadzonych w jednej przestrzeni ciat,
ktore wspotdziela rytm i niejako zarazaja sie ruchem innych, tworzy jego

kulturowe imaginarium.

W While we are here tym, co wspétdzielone przez ciata pieciu performerek
(na scenie obok choreografki wystepuja Claire Godsmark, Taka Shamoto,
Eimi Leggett i Castélie Yalombo Lilonge, wspotodpowiedzialne tez za
kreacje), sa walonskie tance chlopskie oraz techno beaty. W choreografii
trudno odrézni¢ jedno od drugiego - mamy do czynienia z hardkorowym
folkiem. Dynamiczne podskoki i skoczne marsze czy zdecydowane, mocne
klasniecia dtoni oraz wyciagane na boki rece nie maja w sobie nic
swojskiego; wydaje sie raczej, ze wyegzorcyzmowano z nich ducha wiejskiej
zabawy. Sa jakby naelektryzowane, momentami robotyczne; staja sie
integralna czescia ruchéw inspirowanych stylem gabber (miedzy innymi
mocne, intensywne stapanie po ziemi z naciskiem na piety czy wymierzane w
powietrze kopniecia i ciosy), do ktérego odsylaja tez ciemne, sportowe
kostiumy performerek. Tancerki synchronizuja sie z basowym rytmem; nim
oddychaja i z niego czerpia energie. Ich ruch wydaje sie nieztomny i surowy,

ale nie jest obojetny na to, co wobec niego zewnetrzne. Performerki



otwieraja sie na przeptywy intensywnosci i afektow, ktére pochodza z innych
cial. Zdaje sie, ze to obecnos¢ partnerek umozliwia trwanie kazdej z pieciu
choreografii, a na scenie porusza sie wielocielesny organizm, ktéry nie tyle
wchtania to, co w kazdym z ciat autonomiczne i réznicujace je od
pozostatych, ile staje sie wspodtbiezna do tych jednostkowych forma
obecnosci. Pojawienie sie ciata kolektywnego nie oznacza zatarcia sladéw
indywidualnosci. Ta zasada bardzo wyraZznie materializuje sie w choreografii.
Tancerki wykonuja jednakowe partytury ruchowe, ale nadajq im rézne
jakosci. Czasem dziataja synchronicznie, kiedy indziej zdaja sie
przechwytywac ruch od osoby, ktdra go zainicjowata, albo rzucac sobie
nawzajem wyzwanie powtdrzenia jakiejs sekwencji. Nigdy nie chodzi jednak

0 prosta imitacje.

While we are here to choreograficzna opowies¢ o przepustowosci cial, o ich
podatnosci na wpltyw tego, co przychodzi z zewnatrz: z innego istnienia czy
czasu. Potaczenie folkloru z hardkorowym techno nie jest gestem wylacznie
estetycznym. Przed rozpoczeciem spektaklu, ale w obecnosci publicznosci,
ktdra zajmuje miejsca po czterech stronach przydymionej, stabo oswietlone;
sceny (w Santarcangelo byta to licealna sala gimnastyczna), juz pulsujacej
pod wplywem tepych, ale hipnotyzujacych beatéw, jedna z tancerek czysci
podloge szorowarka przemystowa. Zdaje sie, ze jest to nawigzanie zaréwno
do poczatkéw kultury rave’owej, ktora, zanim trafita do klubdw, rozwijata sie
w industrialnych halach czy magazynach, jak i do tancéw chtopskich, w
ktérych partytury wpisane sa gesty codzienne oraz zwigzane z praca na roli.
Ekstremalnie dynamiczna choreografia nie rozwija sie linearnie.
Akumulowany materiat ruchowy jest cyklicznie zapetlany, a tam, gdzie
mozna spodziewaé sie nowego otwarcia, bo dochodzi do przesilenia i

wygaszenia energii, wraca znajomy ruch.



Chociaz transowe techno Michaela Langedera zmienia rytmy i natezenie,
stale obecny jest w nim beat, ktéry przypomina bicie serca. Puls tanczacych
ciat zdaje sie pulsem muzyki, przez co cata przestrzen ulega somatyzacji, a w
doswiadczenie hipnozy zanurza sie tez publicznos¢. Niegasnaca, uparcie
reanimowana i odnawiana witalnos¢ osadza While we are here w wiecznym
teraz. Ale to teraz nie wzieto sie znikad, ma swoje kiedys, ktore odciska sie
na ciatach i przez nie przenika. Pytanie o przysztos¢ pozostaje otwarte. Z
jednej strony spektakl Vereertbrugghen jest dla mnie czyms, co sie odczuwa
poprzez zachtanny rytm terazniejszosci, z drugiej - rave’owy kontekst
podpowiada, Ze przeciez zastana rzeczywistos¢ jest nieznosna. Performerki
nie praktykuja jednak utopii, alternatywy szukaja w rzeczywistym spotkaniu
cielesnych wibracji. Nie dziwi mnie, ze to wtasnie tytut tego spektaklu stat
sie hastem festiwalu, tak zdecydowanie dowartosciowujacego afirmatywno-
krytyczne oraz dialogiczne potencjaty wspotdzielenia sensorium, ktorego
plynne granice przebiegaja w poprzek tradycyjnego podziatu scena-

widownia.

W tej samej sali gimnastycznej Baptiste Cazaux pokazato swoje GIMME A
BREAK!!!, choreografie rozpisana na siedem ciatl: jedno ludzkie i szes$¢ nie-
ludzkich, nalezacych do sSredniej wielkosci glosnikéw. Jest to performans, tak
jak While we are here, nalezacy do audialno-tanecznego porzadku ostrego
rave’u. Transowy taniec z jednej strony umozliwia tu wejscie w witalistyczny
rejestr ,tu i teraz”, z drugiej - staje sie strategia przetrwania, ktora zaktada
poszukiwanie radykalnej intensywnosci, pozwalajacej na buntownicze
przekroczenie zastanej realnosci. W opisie tej choreografii Cazaux pisze o
depresji, ktérej doswiadczato sie w okresie pandemicznych lockdownow, oraz
o ukojeniu, jakie przynosity mu medytacja oraz muzyka. GIMME A BREAK!!!

wydaje sie archiwalno-afektywna podrdza do tamtego okresu.



W pierwszej czesci osoba performerska w ubraniu, ktore mozna wtozy¢ na
spotkanie na Zoomie (koszula w paski i majtki), majstruje cos przy lezacych
na scenie dtugich kablach. Wpina je do gtosnikéw i wypina z nich; gtosniki
odpowiadajg dziwacznymi dZzwiekami. W przestrzeni roznosza sie fragmenty
osobliwych, dudniacych i skrzekliwych, kompozycji, ale tez pojedyncze
trzasniecia i szmery, ktére przeszywaja powietrze. Cazaux przestawia
kolumny, zmienia architekture sceny, jakby przedstawienie zaczeto sie za
wczesnie - zanim wszystko byto gotowe do tanca. To swoiste obnazenie
technologicznego warsztatu jest jednak organicznie wpisane w dramaturgie
performansu, ktéry stopniowo sie natadowuje i rozpedza, by w koncowych
partiach rozpeta¢ energetyczna burze, tylez ekstatyczng, co gniewnie
pogrzmiewajaca szukajaca ujscia furig. Performerskie ciato jest doskonale
zsynchronizowane z tym procesem. Najpierw wydaje sie spokojne, obecne
jakby od niechcenia. Po zakonczeniu aranzacji i ostatecznym rozstawieniu
gtosnikow-partneréw, zaczyna sie do nich zbliza¢, a one wpuszczaja w jego
skore impuls ruchu. Kolejne choreografie sa bardzo dynamiczne i szybko sie
wyczerpuja, ale ich trwanie stopniowo sie wydtuza. W koncu Cazaux staje sie
rozszalalg, nieposkromiong wibracja, ktora gwattownie i niespodziewanie
wdziera sie w przestrzen widowni albo, niczym w opetanczym amoku,
podnosi ktérys z gtosnikow, a wszystko wskazuje na to, ze chce nim cos z
impetem rozwali¢. W przerwach pomiedzy kolejnymi epizodami
choreograficznymi osoba performerska odpoczywa, siada, opiera zmeczona
gtowe na dtoniach, zapada sie w scenicznej ciszy. Performans Cazaux
oscyluje miedzy sprzecznymi jakosciami: totalnym zaangazowaniem i
odpuszczeniem; w choreografii pojawia sie headbanging (goraczkowe,
energetyczne potrzasanie gtowa w takt muzyki), ale tez medytacyjny
bezruch. Ciato sie tu ,odpala”, ale nie przegrzewa. Dziata wbrew

kapitalistycznej logice granicznej autoeksploatacji, stawia opér wyczerpaniu.



Believe

Hasto ,,GIMME A BREAK!!!” mogtaby na jednej z tabliczek towarzyszacych
performansowi HANDS UP zapisaé jego tworczyni - litewska artystka i
aktywistka Agnieté Lisickinaité. Tytutowe ,rece w gore” to dziatanie, ktore
performuje choreografka, badajac zaréwno choreograficzne, jak i krytyczne
potencjaly gestu uniesionych ramion, ale tez wezwanie do akcji, rzucone w
strone publicznosci (w Santarcangelo zgromadzonej na gtéwnym placu
miejskim). W pierwszej czesci performansu, ktérego forma nawigzuje do
artystycznej interwencji w przestrzen publiczng, LisiCkinaité rozktada na
bruku biate tabliczki z hastami znanymi z protestowych transparentéw (na
przyktad: ,Black Lives Matter”, ,my body, my choice” czy ,tax the rich”), ale
tez odsytajacymi do polityczno-etycznych dylematow zwigzanych miedzy
innymi z angazowaniem sie swiatowych mocarstw w polityki i konflikty
innych nacji czy z prawami mniejszosci. Co istotne, tabliczki sa dwustronne,
a zapisanie na nich stowa i deklaracje wchodza ze soba w relacje
antagonistyczne, uktadajac sie w pary typu: Ukraina - Rosja, Palestyna -
Izrael, feminizm - mizoginia. Artystka zacheca osoby uczestniczace do
wybrania tabliczek i stron, ktore sa im najblizsze, i podniesienia ich (mozna
wybrac tez puste transparenty albo zrezygnowac z dziatania). Formuje sie
thum, ktéry ucielesnia agoniczny charakter sfery publicznej, targane;
sprzecznymi racjami i ideologiami, walczacymi o hegemonie. LisiCkinaité
zaprasza do wspolnego przejscia przez uliczki Santarcangelo; prosi o

utrzymywanie rak w gérze tak dtugo, jak to mozliwe.

Powotanie zbiorowosci pokojowo manifestujacej odmienne interesy i

maszerujacej ramie w ramie moze wydac sie gestem ustanowienia naiwnej



utopii zawieszonych podziatow. LisiCkinaité nie zmierza jednak w tym
kierunku, tylko z jednej strony tworzy uniwersalny model publicznego
zgromadzenia, z drugiej - rekonstruuje w skali mikro pluralistyczny ksztatt
spoteczenstwa, ktorego fundament wyznacza polityczny konflikt. Znaczace
wydaje sie to, ze hasta, z ktorymi sie identyfikujemy, odwracamy przodem do
kierunku ruchu, ale osoby idgce za nami widza to, co odrzucitysmy. Uktad sit
w kazdej chwili moze sie odwrdcié, bo sfera publiczna tez jest niestabilna,
stale podlega negocjacjom i przeksztatceniom. Istotnym elementem HANDS
UP jest oczywiscie choreografia protestu jako interwencja w tkanke miasta,
zaburzajaca jego codzienne funkcjonowanie. LisiCkinaité prowadzi ttum
przez ulice, przy ktorych pelno jest urokliwych restauracji. W niektérych
miejscach sie zatrzymuje, a zgromadzenie niejako osacza osoby siedzace w
ogrodkach przy pizzy i aperolu, stajac sie kolektywna psujzabawa.

Protestujace ciato ma by¢ niewygodne i uporczywe.

Spacer prowadzi do quasi-teatralnej przestrzeni, w ktorej Lisickinaite
zajmuje miejsce na scenie. Na ekranie wyswietla sie dokumentacja odbytego
przed chwila przejscia, a performerka wykonuje na jej tle minimalistyczna
choreografie uniesionych dtoni, zapraszajac publicznos¢ do dotaczenia. W
pewnym momencie jej cialo przyspiesza, zaczyna ekspresyjny, emocjonalny
taniec, ktéry ma w sobie cos z rave’owej ekstazy. Rece oséb widzowskich
opadajq, a ona tanczy, jakby jutra miato nie by¢, albo przeciwnie - jakby
wlasnie miato nadejs¢, ale w uwolnionej od doczesnych niesprawiedliwosci
formie. Kiedy jej rozgoraczkowane ciato sie wycisza, a oddech w oblanych
biala farba piersiach stabilizuje, z glosnikow dobiega liryczne Believe Cher.
Artystka zndw prosi publicznos¢ o podniesienie rak, zaczyna Spiewac z

wokalistka, a czes¢ widzek i widzéw jej wtdruje.

To zakonczenie dla mnie bylo jednym z najpiekniejszych, ale tez



najdotkliwszych momentow catego festiwalu. Uniesione od dtuzszego czasu
rece cierply, a ptynace z nich mrowienie razem ze wzruszeniem rozchodzito
sie po catym ciele. Wykreowana przez artystke sytuacja przywotywata
rowniez afekty zwiazane z innego rodzaju byciem razem - w
rozemocjonowanym ttumie uczestniczek koncertu. Myslatam jednak przede
wszystkim o protestach, w ktérych bratam udziat, i tym, jak gniew, ktory
sprowadzal mnie na ulice, taczyt sie z radoscia z bycia razem w akcie
sprzeciwu. Sadze zreszta, ze HANDS UP jest wtasnie choreograficznym
laboratorium afektow towarzyszacych kolektywnemu ucielesnianiu buntu i
nadziei. Taniec Lisickinaité wydaje sie zas celebracja emancypujacego sie
ciata, ktére, niosac niezgode i wsciektos¢, jednoczesnie transformuje
polityczng wyobraznie, stajac sie zrédiem sity oraz solidarnosciowych

impulséw.

Protestujace ciata wytwarzaja przestrzen, w ktorej kondensuja sie
wspoltbiezne spoteczne energie i dazenia. Czasem pragna utrzymania status
quo i stawiajg opor zmianom, kiedy indziej na ulice prowadzi je wiara w to,
ze znany swiat nie jest jedynym. O potrzebie i praktyce zmiany opowiadaja
Catol Teixeira (koncepcja i choreografia) oraz Auguste de Boursetty i Laura
Raio (0soby wspottworzace choreografie) w zona de derrama - first chapter.
Tytutowa strefa jest miejscem liminalnym. Ma konkretna topografie, ale
jednoczesnie pozostaje podatna na przeksztatcenia, na ruch zmystéw i
wyobrazni. Minimalistyczna, biala przestrzen, w ktdrej poruszaja sie trzy
ciata (w Santarcangelo byta to piekna plenerowa scena w srodku miejskiego
parku), staje sie nomadycznym domem, szczeling normatywnej
rzeczywistosci. W niej to, co intymne i kruche, znajduje schronienie, a to, co
gniewne, szuka dla siebie ujscia, ale nie poprzez destrukcje, tylko przez

queerowe przekroczenie opresyjnych norm.



Wylewnos¢ i pltynnosc sa organicznie wpisane w te choreografie. Na scenie
znajduja sie niewielkie wiadra z woda, ale ich funkcja nie wydaje sie
tautologiczna. Osoby performerskie pluskaja sie w nich i zanurzajg twarze.
Jest w tych scenach cos z dzieciecej zabawy, a takze z odmienczo-erotycznej
fantazji. Zmoczone ciata lgna ku sobie; spotykaja sie w intymnych usciskach,
ale tez w fikusnych splataniach. Teixeira, de Boursetty i Raio tworza raz
subtelne, raz bunczuczne uktady; ich ciata sa jak radosne i nieprzewidywalne
zywioly, bywaja jednak melancholijne i skupione. Przypominaja naczynia,
ktére wypelniaja sie energia az do przelania. Tym, co sie wylewa, jest tu
zarOwno pragnienie czy przyjemnosc, jak i bunt wobec dyscyplinujacych
odmiennos¢ kulturowych rezimoéow widzialnosci. W poczatkowych partiach
performansu, kiedy Teixeira i de Boursetty dzialaja juz na scenie, Raio
zaczepia publicznosé. Wchodzi na widownie niczym kampowa wodzirejka
rozrywkowego programu i pyta miedzy innymi o to, czy chcemy cos zmienic.
Ale monolog, ktory nastepnie wypowiada zmutowanym gtosem, brzmiacym
jak audialna fantazja na temat cyborgicznej hipermeskosci, wprowadza
cierpki zgrzyt. Narracja uklada sie w groteskowo-ironiczny tekst o
patriarchalno-normatywnych obsesjach; rasistowskie, homofobiczne i
szowinistyczne poglady sag tu przywolywane wraz z wienczacym je czesto
dopiskiem ,to tylko moja opinia”. W tym kontekscie na to, co wydarza sie
pozniej w choreografii, mozna spojrze¢ jak na queerowo-somatyczne

tsunami, ktérego fala podmywa patriarchalny logos.

Gniew

Radykalny gniew, przebrany w kampowo-zoologiczng szate upiornej rewii,

wypelnia przestrzen Rectum Crocodile w rezyserii Marvina M’toumo, ktéry



pojawia sie tez na scenie w epizodycznych rolach (na przyktad jako kogut na
obcasach). Estetyka tego przedstawienia, kostiuméw i makijazy jest bardzo
eklektyczna; taczy przegiecie ballroomu ze swiatem haute couture z jednej i
z widowiskami typu Ziegfeld Follies z drugiej strony. To, co najbardziej
szokujace, skrywa sie jednak pod powierzchnig karnawatowych masek:
spektakl jest postkolonialng, krwawa fantazja o odwecie czarnych na biatych,
w ktérym uczestnicza takze osoby wiecej niz ludzkie, niosgce pamieé o
niewolniczej przesztosci swoich przodkin i przodkéw. Trafiamy na
zawieszong w bezczasie plantacje, ktora staje sie miejscem projektowanej
zemsty. Méwiace z offu dziecko wprowadza kolejne postaci:
antropomorfizowane zwierzeta i rosliny (osoby performerskie w
karnawatowych kostiumach imitujacych koty, psy czy kakaowiec) oraz
wsciekte czarne kobiety. Stodki, niewinny gtosik pochodzi ze swiata basni i

prowadzi bajkowa narracje.

Na scenie pie¢ czarnych aktorek (Davide-Christelle Sanvee, Elie Autin, Grace
Seri, Amy Mbengue, Djamila Imani Mavuela) opowiada historie europejskich
zbrodni na czarnej ludnosci i ekosystemie, przeoranym kolonialna maching, a
takze snuje fantazje o tym, co bialym (w tym przypadku: zgromadzonej na
spektaklu publicznosci, postawionej w roli uprzywilejowanej zbiorowosci,
ktéra swoj materialny status zawdziecza kolonialnym podbojom), zrobiliby
ich przodkowie, gdyby mogli wsta¢ z grobow. Scenariusze sg brutalne,
makabryczne, a ich ztowieszczos¢ intensyfikuja gesty aktorek, ktére na
przyktad skrecaja kark jakiemus niewidzialnemu ciatu. Jedna z performerek
czestuje wybrane osoby z publicznosci czekolada, ktéra nalewa do filizanek z
otworu w kroczu matej plastikowej lalki, a potem wypowiada oskarzycielski
monolog o cierpieniu czarnych dzieci, jakim okupione jest zadowolenie tych

urodzonych w biatych rodzinach.



Odwet przeprowadzany jest z tytutowego odbytu; analne gesty i metafory sa
obsceniczne, niemniej wydaje sie, ze chodzi w nich roéwniez o odzyskanie
czarnego ciata, seksualizowanego i utowarowianego przez biata kulture.
Waznym elementem choreografii sa posladki, ktére twerkuja, ale tez drgaja
w spazmach gwattu (scena seksualnej przemocy jest bardzo dosadnie
zainscenizowana). Osoby performerskie szczekaja pupami, preza sie w
kocich przeciggnieciach. Kabaretowo-burleskowe sceny rozbrajaja gesta,
opresyjna atmosfere, ale przede wszystkim wzmacniaja krytyczno-
oskarzycielski wydzwiek opowiesci. Antropomorfizowane zwierzeta i rosliny
po pierwsze przypominajg o tym, ze kolonializm odbit pietno rowniez na nie-
ludzkiej historii. Po drugie, ironicznie przywotuja tradycje ludzkich zoo, w
ktorych biali tez sie Swietnie przeciez bawili, a takze materializuja jezykowe
metafory animizujgce kolorowe ciala. Warto dodac, ze kostiumy inspirowane
sg karaibskim karnawatem, co wpisuje w spektakl dodatkowy kontekst dumy
z wlasnej kultury i pochodzenia. Obecne w przedstawieniu fantazje o
przemocy rozumiem jako probe przechwycenia obrazu dzikiego nie-
Europejczyka i uzycia go przeciwko kolonialnej wyobrazni, a takze jako
dialog z Wykletym ludem ziemi Frantza Fanona. M’toumo nie tylko wpisuje
Rectum Crocodile w porzadek strasznej basni, ale tez odwraca inng
potworna opowiesc¢: te o ,dobrym” biatym, ktéry przybyt do obcego swiata i
ucywilizowat jego ,nierozumna” ludnos¢; przeksztatcit , dzikiego” w ludzki

podmiot.

Cielesny opor wobec bialego spojrzenia na czarne ciato w trylogii Repertorio
performuja Davi Pontes i Wallace Ferreira. W programie festiwalu znalazty
sie dwie choreografie z tej serii: druga i trzecia. Obie sa skonstruowane na
tej samej zasadzie: dwa czarne ciata o klasycznych proporcjach i apollinskiej
muskulaturze, majace na sobie tylko biate sportowe buty i skarpety,

wykonuja proste, repetytywne sekwencje ruchowe, wytupujac rytm, ktéry



zastepuje muzyke. W trzeciej czesci jest to krok odstawno-dostawny, w
drugiej nogi osob performerskich przemieszczaja sie po kwadracie. Pontes i
Ferreria dziatania wykonuja blisko siebie, w roznych kierunkach
przemierzajac sale gimnastyczna. Ruch wydaje sie maszynowy, ale jego
trwanie jest wielokrotnie niespodziewanie przerywane, a potem znow
wznawiane, co wytraca percepcje z automatyzmu. Te choreografie sg
zaskakujaco przejmujace. Maja w sobie cos z syzyfowego trudu;
przypominaja piekielna lekcje fitnessu przeprowadzona w duchu

choreomanii, bo wydaje sie, ze Pontes i Ferreira nie moga przestac.

Repertdrio nie jest jednak opowiescig o wyciefnczeniu ani destrukcyjne;j
eksploatacji tanczacego ciata. W choreografiach stopniowo pojawiaja sie
elementy w pewnym sensie obce, bo zaburzajace homogeniczne partytury.
Intensywne ruchy rak, gesty nawigzujace do sztuk walki czy zatrzymania ciat
w fantazyjnych pozach, przypominajacych niekiedy voguingowe figury,
wprowadzaja zaktocenia, ktére ewoluuja w strone nieprzewidywalnosci. Raz
po raz osoby performerskie stopuja ruch i patrza sobie w oczy. Ich niesforne
miny sugeruja, ze chca cos zbroi¢. Kiedy Pontes i Ferreira zaczynaja
rozrabiaé, z ich cial pot leje sie juz strumieniami. Naprzemiennie wyciagaja
rece w kierunku widowni, wskazujac w ten sposob miejsce, w ktérym ma sie
wydarzy¢ jakis psikus. Osoba, ktéra przyjmuje wyzwanie, wchodzi (albo
wdziera sie) w przestrzen publicznosci, nawigzujac bliski kontakt ze
znajdujacymi sie tam ciatami. Pojawiaja sie przytulenia, obsceniczne i
kampowe pozy. Osoby performerskie szturmuja widzki i widzéw albo
ustawiaja sie jak do aktéw czy modowych zdjec. Niekiedy przediuzaja
kontakt z publicznoscia, oczekujac reakcji. Struktury obu choreografii
stopniowo staja sie coraz bardziej niesforne. Wracaja poczatkowe partytury,

znienacka przerywane fantazyjnymi popisami i pozami.



Co ciekawe, publicznos¢ Santarcangelo najpierw zobaczyta Repertorio N.3,
dwa dni pdzniej Repertério N.2. Odwrocona kolejnos¢ wydaje sie
dramaturgicznie znaczaca, bo druga czesc tej dowcipnej i wywrotowej serii
jest bardziej nieokietznana. Silniej angazuje tez publicznos¢, ktora zdawata
sie juz przygotowana na przyjecie w ramiona lepkich, nagich ciat. Mysle, ze
sekwencje, ktére otwieraja obie choreografie, maja na celu pozwolenie
widzkom i widzom na oswojenie sie z obecnoscia os6b performerskich i
wygaszenie seksualizujacego ich ciata spojrzenia. Pontes i Ferreira, poprzez
mechaniczny, a przez swoja uporczywa intensywnosc¢ tez osobliwy, ruch
dostojnych i obojetnie patrzacych przed siebie ciat, wprowadzaja efekt
dziwnosci, ktory potem przeistacza sie w swojskosc, ale taka o queerowym
rodowodzie. Osoby performerskie nie porzucaja odmienczych pozycji, ale
jednoczesnie nawigzuja z widownia poufate relacje. W obu choreografiach
taniec jest praktykowany jako urwisowski i odmienczy opor wobec hegemonii
biatej hetero- oraz cismeskosci. Zreszta poczatkowe frazy obu performansow
przypominaja tez dziwaczng musztre, ktora przewrotnie wprowadza nie do
choreografii zdyscyplinowanych ciat, a do uwolnienia niepostuszenstwa i
kampowej swady. W cyklu Repertorio nagie i mokre od potu ciata, ktére
dostownie wslizguja sie miedzy ramiona czy kolana oséb siedzacych na
widowni, nawigzujac z nimi lepki kontakt, materializuja wywrotowosc
abiektu jako tego, co jednoczesnie wstretne i fascynujace. Dziatajac w polu
perwersji, Pontes i Ferreira przechwytuja ksenofobiczne obrazy
obscenicznych czarnych, zbereznych queeréw, by wpisac je w choreografie

celebrujace fluktuacyjne, nomadyczne tozsamosci i bezwstydne ciata.
Utrapienie

W programie festiwalu znalazty sie tez inne prace choreografujace cielesne i

kulturowe abiekty. Nalezy do nich Murillo, Lezioni di Elemosina, performans,



w ktérym Claudia Castellucci odtwarza zebracze gesty, poruszajac sie
posrod przechadzajacej sie dookota niej publicznosci. Performerka ma bose,
brudne stopy, a na sobie dtuga czarna szate, zakrywajaca réwniez wtosy, w
ktore wplataly sie listki i gatazki. Przypomina zebraczke, ale tez czarownice.
Jej ruch eksploruje choreograficzny potencjat btagajacych dioni oraz catego
przygarbionego, wzgardzonego, zapadajacego sie w sobie ciata, ktérego
obecnosc¢ potrafi by¢ dotkliwie nieustepliwa. Moze kojarzy¢ sie tez z jakims
czarnomagicznym rytuatem, z knuciem zaklinajacej rzeczywistos¢ wiedZmy.
W moim odczuciu ciato Castellucci stato sie zaréwno hybryda réznych
niemile widzianych w przestrzeni publicznej innosci, jak i poetycko-
somatycznym pars pro toto kontrpublicznosci. Istotne wydaje mi sie, ze
chociaz to artystka przywotuje kulturowe reprezentacje ciat ponizonych, jej
performans nie jest choreografia wstydu, a raczej laboratorium dyskomfortu,
z jakim wigze sie wtargniecie nagiego zycia w rejony dobrobytu i klasowego
przywileju. Castellucci, proszac (za posrednictwem instrukcji przyklejonej na
drzwiach) publicznos¢ o przechodzenie wokot jej ciata, jakby byto muzealna
instalacja, z jednej strony przywotuje kontekst elit przygladajacych sie
hanbom nizszych klas odmalowanym na dzietach sztuki wysokiej (w
performansie nie tematyzuje jednak tego, ze w pewnym sensie sama
powtarza gest kogos, kto z pozycji przywileju zaglada w rejony spotecznego
marginesu). Z drugiej - rekonstruuje sytuacje zbiorowego niepokoju,
generowanego przez pojawienie sie w jakims miejscu ciata wstretnego,
prekarnego, znajdujacego sie nierzadko na granicy zycia i Smierci, a przez to

nieznosnego.

Nieznosnos¢ wydata mi sie strategia dramaturgiczng, ktérej Lyric Dela Cruz

podporzadkowat spektakl Il Mio Filippino: The Tribe, uktadajacy sie w



wizualnie przepiekng, ale bolesnie repetytywna i rozgrywana w upiornie
monotonnym rytmie opowies¢ o zyciopracy Filipinek i Filipinczykdéw.
Dramaturgie tego przedstawienia mozna porownaé do zapisu ruchu ciat
pracujacych przy fabrycznych tasmach, jego estetyke natomiast do
zmystowych czerwieni ze Spragnionych mitosci Wong Kar-Waia.
Kinematograficzne skojarzenia nie sa przypadkowe. Spektakl zaczyna sie od
projekcji wizualnego eseju o Filipinach: ich historii, kulturze, tradyc;ji.
Obrazy szybko sie zmieniaja, uktadajac sie w eklektyczny kolaz zbiorowej i
prywatnej pamieci. O tym, Ze nie jesteSmy na seansie kinowym,
przypominaja tylko dobiegajace z offu gtosy, ktére w zapetleniu odliczaja do

osmiu, a takze rozpostarty przed ekranem bambusowy ptot.

Kiedy film sie konczy, a scena odstania, widzimy malownicza przestrzen, nad
ktdra zwisaja tancuchy z daleka przypominajace szeleszczace girlandy. To w
niej trzy postaci beda z jednego miejsca w kolejne przenosi¢ plastikowe
worki, poczatkowo utozone w kopce. Ich monotonnym dziataniom
nieprzerwanie towarzyszy odliczanie; mechaniczne czynnosci uktadaja sie w
synchroniczne choreografie. Dos¢ szybko staje sie jasne, ze nic sie tu, poza
tym zbieraniem i przenoszeniem sSmieci, nie wydarzy, a przedstawienia nie
przyspieszy co najmniej do momentu przetozenia ostatniego worka. Gdy ta
praca sie konczy, zaczyna sie kolejna. W choreografii pojawiaja sie gesty
przypominajgce mopowanie podtogi czy przesypywanie piasku; sa tez krétkie
chwile odpoczynku, zawieszenia. Spektakl wygasza sie powoli, niemozliwie
przedtuzajgc trwanie cichnacego, ale uporczywie zaczynanego od nowa

odliczania.

Dela Cruz w groteskowo-nuzacej konwencji opowiada o pracy, ktora nie ma

wiekszego sensu, ale zasysa to, co w wykonujacej ja osobie niezwykle i



indywidualne. Nie oznacza to jednak, ze przeksztatca ludzi w nieczute
roboty. W Il Mio Filippino: The Tribe wida¢ troske pracujacych ciat o siebie
nawzajem, a w nostalgicznych piosenkach autorstwa rezysera, ktore
przerywaja ,akcje”, unosi sie tesknota za matczyzna. Dela Cruz zderza w
spektaklu dwa obrazy Filipinek i Filipinczykow: ten, ktory nosi w sobie, i ten,
ktory zostat uksztaltowany przez Zachdd, sprowadzajacy filipinski nardd do
roli postusznych, wydajnych i zdeterminowanych pomocy domowych. Europa
odarta Filipiny z historii; to ona jest w tej opowiesci nieznosna. Osoby, ktore
na Il Mio Filippino: The Tribe siedziaty w poblizu mnie, przysypiaty,
teatralnie postekiwaty albo szeptaly ironiczne komentarze. Sama tez czutam
zniecierpliwienie, ktdre przeradzato sie w otepiajace znuzenie. Bardzo
chciatam, zeby spektakl sie wreszcie skonczyt (trwa nieco ponad godzine, ale
minuty mijaja, jakby byly z mosigdzu), cho¢ jednoczesnie doceniatam

skutecznos¢ rezyserskiej strategii.
Bol

O przerwanie przedstawienia osoby z widowni prosity Rébekke Chaillon -
podczas performansu The cake, ktory zamykat tegoroczny Santarcangelo
Festival. Chaillon wyglada jak frywolna kucharka, ktéra przygotowuje
bankietowe jedzenie na zapleczu dragowej rewii. Ma r6zowa peruke,
intensywny, mieniacy sie milionem drobinek brokat na powiekach, a jej
grube czarne ciato ubrane jest w neonowy, azurowy kombinezon, ktéry
przypomina siatke opinajaca wyroby rzeznicze. Nosi tez fartuszek, spod
ktérego swobodnie wygladaja obfite piersi z pomalowanymi sutkami.
Performerka wprowadza familijng atmosfere, narracje prowadzi w formule
stand-upu, stajac sie przasno-wywrotowa gospodynig. Na scene zaprasza
Kirenczuka, ktoremu gratuluje festiwalu. Wspélnie szykujemy sie na

celebracje pieédziesigtej czwartej edycji teatralnego swieta, wiec musi



pojawic sie tort. We wlasciwej czesci performansu Chaillon dostownie staje
sie tytutowym ciastem. Zjada wszystkie jego sktadniki: od maki, przez cukier
i masto, po surowe jajka. Proporcje sa realistyczne, nie symboliczne, a
obserwowanie dtugiego przezuwania zmienia sie w zaangazowany, gtosny
doping. Publicznos¢ kibicuje artystce, jakby ta byta uczestniczka jakiegos
tragikomicznego konkursu. Potem ciasto trzeba zamieszac, wiec
performerka zywiotowo, jakby w rozpustnym szale, tanczy i twerkuje.
Nastepnie pieczenie, czyli zapalenie kilku papieroséw jednoczesnie i
trzymanie ich w ustach, ktore w koncu wykrecaja sie w grymasie torsji.
Obmy¢ sie i rozebra¢ pomagaja Chaillon dwie pomoce kuchenne, ktére od
poczatku towarzysza jej na scenie, wchodzac w role nieco ztosliwych
chochlikow, ale i przyjaznych skrzatow. Na koniec performerka swoje nagie
cialo dekoruje nutella oraz cukierkami i zaprasza publicznos¢ do konsumpcji,
proszac o zrobienie tego z szacunkiem. Kolejne osoby wchodza na scene, by

zliza¢ nieco stodkosci z ciata artystki.

The cake moze kojarzy¢ sie z klasyka sztuki ciata. Unosi sie nad nim
wspomnienie o performansie Mariny Abramovi¢ Lips of Thomas z 1973 roku,
w ktorym artystka miedzy innymi zjadata kilogram miodu i wypijata litr wina.
U Chaillon politycznej transgresji nie towarzyszy jednak smiertelna powaga.
Performerka caly czas prowadzi zywy dialog z publicznoscia, zartuje,
wygtupia sie, ironizuje. Ta forma wydaje sie nieadekwatna do tresci: w koncu
ciato artystki jest tu poddawane jedzeniowej torturze, a The cake nosi
znamiona performansu bulimicznego. Dla mnie bardzo ciekawe w tym
kontekscie byto obserwowanie reakcji widowni, w ktérych autentyczne
przejecie i trwoga mieszaty sie z karnawalowym rozpasaniem. Chaillon nie

narzucata jednego odbiorczego trybu, ale nie tracita tez kontroli nad



przebiegiem wydarzenia. Kiedy jedna z widzek postanowita interweniowac i
chyba uratowac artystke przed autodestrukcja, proszac o przerwanie
jedzenia maki, a inna osoba odpowiedziata na to wezwaniem do kontynuacji,
performerka oddalita oba gtosy, méwiac, ze sama podejmuje decyzje.
Chaillon wyciszyta tez osoby chcace oklaskiwa¢ moment, w ktérym jej ciato
zwymiotowato. Nie pozwolita na to, by The cake pod wptywem inwazji
naplywajacych z widowni afektéw, pragnien oraz przekonan dotyczacej
etyczno-estetycznych granic stat sie zenujaca transgresja albo obsceniczna

klaunada.

W moim odczuciu performans Chaillon byt przede wszystkim abiektalno-
afektywna opowiescia ciatloumystu poruszajacego sie miedzy sprzecznymi
pragnieniami: absolutnej kontroli i zatracenia. Artystka obnaza fizjologiczng
realnos¢ bulimicznego ciata, ktére wydaje sie tylez maladyczne, co w swej
nadmiarowosci szokujace i perwersyjne. Nakarmione monstrualng liczbg
kalorii, pochodzacych juz nawet nie z rozkosznych przysmakdw, a z
produktéw, ktérych spozycie podchodzi pod zywieniowa patologie, ciato
budzi wstret, przeltamywany jednak komiczng improwizacja performerki.
Istotne, jak mysle, jest tez to, ze artystka nie pochtania zatrwazajacych ilosci
przypadkowego jedzenia, tylko podaza za konkretnym przepisem. Chaillon
na wlasnych warunkach wytwarza obecnos¢ ciata radykalnie
nienormatywnego, zarazem figlarnego i przerazajacego. The cake silnie
oddziatuje na zmysty, uruchamia sensualno-fizjologiczng empatie; tatwo
sobie wyobrazi¢, jak okropnie czutyby sie nasze ciata, gdyby zrobity to samo i
jak silny bytby ich opor, przechodzacy w torsje. Doswiadczenie wstretu staje
sie czym$ wspolnym. Intensywnos¢ obrzydzenia wytwarza relacje, ktorych
spoiwem sa wymioty, a wiec to, co wyparte z pola zwyczajowych interakcji.
Chociaz performerka rozmawia z publicznoscia, najwazniejszy dialog

prowadzony jest przez pobudzone, wstrzasniete ciata.



W programie Santarcangelo znalazt sie tez inny spektakl Chaillon: La
gouineraie, queerowo-sielankowa opowiastka o nienormatywnej rodzinie.
Dwie lesbijki (Chaillon i wspéttworczyni tego przedstawienia Sandra
Calderan) urzadzaja swoj wymarzony dom na wsi, wprowadzajac
feministyczno-queerowy ferment w miejscu spokojnym i wesotym, ale
stygmatyzujacym to, co nie miesci sie w katolicko-patriarchalnym modelu
szczescia. Artystki, poruszajac sie po zasypanej sianem scenie, ktora jest
zastawiona zabawkowymi maszynami rolniczymi i makietami zwierzecych
zagrdd czy innych elementow typowego gospodarstwa, oraz nucac
francuskie szlagiery typu Les Champs-Elysées, tworza bardzo $mieszna
satyre na wielkomiejskie fantazje o wiejskim slow life, ale tez na fiksacje i
hipokryzje prawicowych straznikéw ,normalnej” rodziny. Ich spektakl to
prywatno-polityczna basn o odmienczym szczesciu, w ktdrej frywolnej
konwencji bardzo dosadnie wybrzmiewaja intersekcjonalne ranty na klasowa
i rasowa przemoc. Jest tez w nim miejsce na eksplozje lesbijskiego
pozadania, czutos¢, a przede wszystkim - na mitos¢ dwdch szalenczo w sobie

zakochanych kobiet.

W tym przedstawieniu ciato Chaillon jest swawolne i zawadiackie.
Jednoczesnie pozostaje miejscem, z ktorego praktykuje sie opér, i w ktorym
sie ten opOr zapisuje; wydaje sie zarazem silne i zranione. W jednej ze scen
performerka smaruje sie fioletowym klejem i przyktada do ciata tapete, ktora
potem zrywa tak, jakby odrywata plastry z woskiem. Scena dos¢
makabrycznej depilacji wpisuje sie w przasna formute La gouineraie, ale ja
tez przekracza, bo przegiecie nie ma tu charakteru wytacznie estetycznego.
Dotkliwe udziwnienie jest zabawne, ale radykalizuje bdl, ktéry wielu osobom
jest dobrze znany. Chaillon jednoczesnie pobudza neurony lustrzane i

wprowadza efekt obcosci.



O bélu performujacego ciata myslatam tez podczas plenerowego
performansu Stefani Tansini L’'ombelico dei limbi. W tej choreografii,
inspirowanej tekstem Antonina Artauda pod tym samym tytutem, artystka
podaza za surrealistyczna wizja zdecentralizowanego umystu i jezyka, ktéry
dostownie wypetza spod wladzy logosu, zarobaczajac mysli glosolaliami, a
wiec mowq szalenstwa. Bardzo drobne ciato performerki, ktore czesciowo
zakrywa czarny kostium, porusza sie po betonie, ocierajac sie o chropowata
powierzchnie, tak ze stychac odgtos zarysowywanej skory. Tansini zakrywa
twarz dtugimi wtosami. W pozycji horyzontalnej wykonuje ruchy
upodobniajace ja do ogromnej modliszki; przypomina owada, ktory ze
zdziwieniem odkrywa, ze obudzit sie na industrialnym placu, a jego ciato
zwiotczato, ale tez wyalienowato sie samo z siebie. Konczyny performerki
wydaja sie niezintegrowane z jakimkolwiek centralnym osrodkiem ruchu,
miesnie stawiajq opdr ptynnosci. Patrzac na kolejne wcielenia Tansini, mozna
pomysle¢ o tancach insektéw takich jak wszy, pchly, komary czy pluskwy z
Artaudowskiego Teatru okrucieristwa, ale tez zobaczy¢ w nich
choreograficzng wariacje na temat ciata bez organéw i stawania sie innoscia.
W jednej ze scen artystka pokrywa przedramie niebieska farba, ktéra pozZniej
skapuje z jej ciata jak btekitna krew oSmiornicy. Urywki poetyckiego tekstu o
ciele, skorze, wspoétbyciu z innymi gatunkami mieszaja sie z glosolaliami.

Ciato traci organy, jezyk sktadnie, a tancuch bytow hierarchie.

Smierc¢

Stawanie sie innoscia i wciaz ponawiane proby wspotodczuwania z wiecej niz
ludzkim sa czescia choreograficznej praktyki Agaty Siniarskiej, ktéra w

Santarcangelo pokazata performans null & void®. Tytul tej choreografii w



jezyku prawniczym oznacza brak mocy prawnej i moze odnosi¢ sie na
przyktad do niewaznego testamentu. W spektaklu Siniarskiej obejmuje on
natomiast wszystkie istoty, ktére prawo, przede wszystkim to dotyczace
konfliktéw zbrojnych, z zasady raczej omija, a wiec nie-ludzkie organizmy
oraz materie. Performerka tworzy jednoczesnie spekulatywna i organiczna
opowies¢ o wojnie, ktora odciska sie na Ziemi, wsigka w mech czy glebe,
zostawiajac w nich broczace rany, i ktdrej kule przeszywaja nie tylko ludzkie
serca. Siniarska nie tyle pokazuje, jak umieraja wciggniete w militarny
spektakl rosliny i zwierzeta, ile przeksztatca wtasne ciato w bolacy organizm,
ktory pulsuje cierpieniem Innego. Robi to, zachowujac Swiadomosé, ze
doswiadczenie nie-ludzkiego jest nieprzeniknione, a proces stawania sie nim
nie prowadzi ani do utozsamienia, ani, tym bardziej, do ekstazy poznania,
lecz co najwyzej do zblizenia. Nie ma wyjscia poza ludzka perspektywe, ale

mozna przyjac, zZe jest ona miarg nie wszechrzeczy, a niemozliwosci.

W performansie null & void fikcja przeplata sie z afektywno-somatyczna
realnoscia, a przez obecnos¢ przesaczaja sie rozne nieobecnosci.
Performerka, tworzac audialno-wizualng reprezentacje wyobrazonego
horroru wojny i wptywu jej technologii na nie-ludzkie, wtasnego gtosu i ciata
uzywa jako empatycznego medium, ktérego wiedza wynika nie z czarow czy
innego rodzaju objawienia, ale z wysitku wtozonego w proces rozszczelniania
,ja” i stawania sie wieloscig. Na scenie widzimy czarna ptachte, ktdra
rozlewa sie jak gesta magma i pulsuje pod wplywem uderzen ostrego swiatta
i potwornych wybuchow. Rusza sie nie tylko patchworkowa tkanina,
przypominajaca pelzajaca glebe, w ktéra wtopity sie spalone plastiki i inne
obiekty z jakiegos strasznego pogorzeliska, ale tez cos, co zdaje sie z nia

organicznie splatane. Istota powstaje i wylania sie zarys quasi-ludzkiej



sylwetki. Posta¢ wolno przesuwa w glab sceny, zachowujac sie jak ciato,
ktore przyjmuje serie wymierzonych w nie strzatow. Ptachta-asamblaz
opatula ja niczym koc. Cos, co wydaje sie przynaleze¢ do porzadku $mierci,
jest tu jednoczesnie schronieniem dla zycia. Gtos Siniarskiej dotkliwie
symuluje kakofonie militarnego ataku, jakby performerka bawita sie wojne i

jednoczesnie stawata sie nia.

W drugiej czesci spod ptachty wydobywaja sie pojedyncze ludzkie konczyny,
jakby ziemia wypluwata swoje trupy. Dtonie i stopy sa jednak ruchliwe, a
cialo performerki porastaja dziwaczne skoropodobne narosle,
przypominajgce lateksowe protezy, ktore mozna wykorzystaé¢ w filmie o
hybrydach ludzi i zwierzat. Siniarska porusza sie na czworakach,
przemieszczajac sie tak, jakby raz miata tapy i pazury, a kiedy indziej
kopytka. Nie imituje zadnego konkretnego cierpiacego zwierzecia, tworzy
choreografie w pewnym sensie nawiedzong przez rézne nie-ludzkie motoryki.
Mozna zgadywac, od jakich istot Siniarska zapozycza kolejne ruchy.
Mimetycznosé tej choreografii wydaje sie jednak przede wszystkim
Swiadectwem tego, Ze przeistoczenie sie w Innego nie jest mozliwe, ale
ludzkie cialo moze sie transformowac pod jego wplywem, w pewnym sensie
zamazywac siebie, by dac¢ gtos i widzialnos¢ temu, czego w
antropocentrycznym porzadku nie ma. Siniarska wywotuje kolejne bolace i
wystraszone ciata, ktérych cierpienie kumuluje sie w rozdzierajacym krzyku,
sprowadzajacym na scene ciemnos¢, natychmiast jednak rozerwanag i
ogluszona audialno-Swietlng symulacja militarnego ataku. Scena nalotu
sensorycznie wstrzasa ciatami oséb widzowskich, ktore zakrywaja oczy i
uszy. W epilogu widzimy przejmujaca scene agonii jedynej, jak sie zdaje,
ocalonej istoty, jednak null & void nie zmierza w kierunku radykalnej
anihilacji. Choc¢ z ust postaci saczy sie burgundowa ciecz, w finale na jej ciato

sptywa fioletowe swiatlo, a oczy robia sie czerwone jak lasery. Istota uwaznie



rozglada sie w przestrzeni. By¢ moze Smierc¢ nie oznacza konca, tylko kolejna
transformacje materii i energii, a totalna katastrofa jest obietnica nowego
poczatku, bo witalnos¢ Swiata nie-ludzkich wymyka sie trajektoriom

antropogenicznego zniszczenia.

Performans null & void jest tez w moim odczuciu choreograficzng opowiescia
o relatywnosci zatoby, ktora w pewnym sensie poszerza zadane przez Judith
Butler w podtytule Ram wojny pytanie Kiedy zZycie godne jest optakiwania o
mozliwos¢ wspotodczuwania z nie-ludzkimi. Butler, opisujac prace zatoby,
méwi o zyciach, ktérych utrata nie jest dla nas dotkliwa ze wzgledu na to, ze
nie mieszcza sie one w naszych etycznych czy ideologicznych ramach (np.
$Smier¢ terrorysty) albo sg nam radykalnie obce, co utrudnia identyfikacje
(np. Smier¢ oséb uchodzczych). The Last Lamentation Valentiny Meddy to
minimalistyczna choreograficzna elegia, w ktorej dwanascie ubranych na
czarno kobiet odtwarza zatobny rytuat, optakujac straty ludzkich i nie-
ludzkich zy¢. Smier¢ zdaje sie tutaj sita, ktdra rozmywa miedzygatunkowe
roznice, taczac wszystkie istnienia w swoim tancu. Oryginalnym
przestrzennym kontekstem tej pracy jest Morze Srédziemne, a wiec wody, na
ktorych rozgrywaja sie uchodzcze dramaty, i w ktorych naturalne cykle zycia
i Smierci morskich istnien sg zaktécane przez globalne ocieplenie oraz
przedostajace sie w glebiny toksyny. W Santarcangelo performans Meddy
rozegratl sie w wyschnietym korycie rzeki. Publicznos¢ stata na malowniczym
wzniesieniu, ktére otulat blask zachodzacego stonca. Ciala performerek
zdawaly sie malutkie i odlegte, ale ich kolektywne zawodzenie i tak w moim
odczuciu byto przejmujace. Czas przepieknie zmierzchajacego dnia stat sie
czasem spéznionych pozegnan zy¢ i miejsc, ktére odchodzilty cicho i

bezszelestnie.



Lato

Lipiec w Santarcangelo di Romagna byt upalny. Oblepial potprzytomne ciala,
odurzone gestym oddechem majestatycznego lata, ktérego zar przenikat
skore, rozpuszczajac mysli i faskoczac rozleniwiona wyobraznie. Letnie dni,
tak tapczywie pozerajace nieSmiate powiewy wiatru, niespiesznie
przeistaczaly sie w gorgce wieczory, a te w spocone, duszne noce, ktére
zdawaly sie podlega¢ wtadzy stonca, nie ksiezyca. Taka zmystowo-
otumaniajgca sceneria sprzyja romansom, nocnym biesiadom czy
kryminatom czytanym pod oliwnym drzewem, ale chyba niekoniecznie
teatrowi, a juz na pewno nie takiemu, ktory uporczywie przypomina o tym, ze
stodko-namietne lato nie zatrzymato kota ludzkiej oraz wiecej niz ludzkiej
historii ani nie zniechecito Smierci do zbierania swoich zniw. A jednak
wlasnie w niej znalazto sie miejsce dla ciat zranionych i kruchych,
buntowniczych i niepostusznych; dla tych, ktérzy umarli, i tych, ktérzy

przetrwali.

W programie festiwalu, w moim odczuciu, nie byto ani prac hermetycznych i
stawiajacych dyskursywno-kognitywny opor, ani takich, ktére miaty tylko
widowiskowa czy formalno-estetyczng jakos¢. W kuratorskich wyborach
Kirenczuka dostrzegam wysitek wtozony w afektywne programowanie.
Rozumiem przez to skupienie na spektaklach i performansach, ktore
eksploruja i dowartosciowuja przede wszystkim cielesng energie,
somatyczne poruszenia czy alternatywne wobec logo- i okulocentrycznych
strategie wspotbycia, nie uznaja prymatu symbolicznego nad semiotycznym,
jezyka nad rytmem ani melodii nad szumem; ktore zapraszaja raczej do
zmystowych poszukiwan sensow przesaczajacych sie przez skore i
angazowania kinestetycznej empatii niz do zdystansowanego podazania za

linearnymi narracjami czy abstrakcyjnymi konceptami. Nie przypadkiem w



Santarcangelo wiele byto spektakli i performanséw o zabarwieniu rave’owym
i rytualno-ceremonialnym, a wiec form nawigzujacych do kolektywnych

praktyk oporu z jednej i wspolnego przezywania z drugiej strony.

Wyjazd na Santarcangelo Festival 2024 zostat zorganizowany dzieki

wsparciu Instytutu Adama Mickiewicza.
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