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Do tanca!

Alicja Miiller

Internationale Tanzmesse NRW w Dusseldorfie, 28-31 sierpnia 2024

Praktyka targu

Tanzmesse to najwieksze w Europie miedzynarodowe targi tanca
wspotczesnego. Odbywajaca sie w cyklu dwuletnim impreza, ktorej tradycja
siega 1994 roku, ma charakter platformy networkingowej. W jej ramach
odbywaja sie nie tylko wielokierunkowe wymiany doswiadczen i wiedzy, ale
tez potencjalne transfery widzialnosci oraz kapitatu. Artystki i artysci
pokazujg swoje choreografie na prestizowej, w pewnym sensie globalnej
scenie. W jednym miejscu i czasie zjawiaja sie osoby decydenckie z réznych
zakatkéw Swiata, ktére moga przedtuzyé zycie istniejacych juz spektakli
albo/i ufundowac powstanie nowych. To przede wszystkim one, obok
wystawcow i wystawczyn prowadzacych swoje stoiska w przestrzeni

nazwanej Agora, tworza publicznos¢ disseldorfskich targow.



Performatywny program Tanzmesse dzieli sie na trzy sekcje: Performances,
Open Studios i Insights. W pierwszej z nich prezentowane sa
pelnowymiarowe spektakle; w dwdch pozostatych twérczynie i twércy maja
dwadziescia minut na przedstawienie swoich prac (juz gotowych lub
znajdujacych sie w fazie work in progress) i rozmowe z publicznoscia.
Format Open Studios pozwala na pokazanie fragmentu choreografii, a
Insights tylko na prezentacje multimedialng. Dramaturgia tego rodzaju
wydarzen przypomina scenariusz spotkania przedsiebiorczyni z potencjalna
inwestorka, co jednak nie oznacza, ze w Dusseldorfie ich ramy byly sztywne i
nikt nie starat sie tej formy przekroczyc. Na przyktad Dalija Acin Thelander
prezentacje Fields of Tender - a durational immersive performance for
babies and disabled children zmienita w artywistyczna opowies¢ o swoich
badaniach artystycznych skupionych na praktyce tworzenia takich
performatywnych przestrzeni, ktore proponuja alternatywe dla

ableistycznych i ageistowskich strategii organizowania sfery publiczne;j.

Warto dodac, ze wybor performanséw, ktore trafiaja do wszystkich trzech
sekcji Tanzmesse, odbywa sie w specyficznym trybie. Propozycje moga
zgtaszac organizacje zarejestrowane jako wystawcy, co wigze sie z
koniecznoscia wynajecia miejsca w przestrzeni Agory (koszty sa dos¢
wysokie)'. Polska choreografie reprezentowalo stoisko Poland Dances,
wspolprowadzone przez Narodowy Instytut Muzyki i Tanca oraz Instytut
Adama Mickiewicza’. Dzialania obu instytucji byly nastawione przede
wszystkim na promocje polskich artystek i artystéw tanca - tych obecnych w
Dusseldorfie oraz tych zarejestrowanych na stronie polanddances.pl. W
kontekscie programu targow, zasad zglaszania propozycji oraz wnoszenia
oplat istotne jest to, ze w 2023 roku z inicjatywy IAM-u w Polsce
przeprowadzony zostat open call ,Tanzmesse 2024 - rekomendacje”’.

Komisja konkursowa wybrata pie¢ spektakli’, sposréd ktdérych trzy zostaly



zaproszone przez jury targow (Julia Asperska, Dan Daw, Natacha Melo,
Quito Tembe) do Disseldorfu. Cho¢ wszystkie te choreografie staraty sie o
miejsce w sekcji Performances, ostatecznie tylko jedna z nich zostata do niej
wlaczona (Maj ogon i ja kolektywu Holobiont). Silenzio! w choreografii
Ramony Nagabczynskiej trafito do Open Studios, a III Symfonia Janusza
Orlika do Insights.

Do czes$ci Performances osoby jurorskie wybraty dziewietnascie produkcji’,
ktdre utozyly sie w przeglad réznorodnych estetyk i strategii
choreograficznych, materializujacych sie zaréwno w wielkoobsadowych
widowiskach tanecznych, jak i w intymnych, autobiograficznych
performansach. Program w moim odczuciu odzwierciedlat przede wszystkim
heterogeniczng nature wspoétczesnej choreografii, ktéra nie nalezy ani do
biatych, ani do hipersprawnych czy mtodych cial, lecz jest obszarem rdznicy.
Nie obejrzatam, niestety, wszystkich dziewietnastu spektakli, bo nie byto
takiej logistycznej mozliwosci. W tym tekscie pisze o dziewieciu pracach,

ktére udato mi sie zobaczyc¢.

Sweet dreams

Katherina Radeva, mieszkajaca w Wielkiej Brytanii artystka butgarskiego
pochodzenia, w spektaklu 40/40 dzieli sie frajda z tanczenia. Nie jest
profesjonalng tancerka, a jej zjawiskowe choreografie wydaja sie tak samo
swojskie jak szalone improwizacje na weselnych potancowkach. Ogladajac
ten performans, miatam graniczace z pewnoscia przeczucie, ze moje ciato
zaraz nie wytrzyma i rozniesie krzesto, na ktérym siedzi - albo po prostu
poderwie sie do tanca. Kilka razy przytapywatam je na tym, ze byto juz

gotowe do rebelii, bo naprezato sie i pochylato tak, jakby zaraz miato wstac i,



cho¢ nikt go do tego nie zapraszat, ruszy¢ na parkiet.

W 40/40 publicznos¢ siedzi dookota niewielkiej, pustej sceny, w ktdérej rogu
znajduje sie stolik z laptopem. Biala podtoge baletowa pokrywaja kolorowe
tasmy, dzielgce ja na réwnomiernie roztozone prostokaty. Nie trafiamy
jednak wcale do swiata geometrycznego porzadku, w ktorym wszystko
trzyma sie swojej formy i jest precyzyjnie wymierzone. Na krawedzie
poszczegolnych figur nachodza rézne wyklejanki, niekiedy przechodzac
przez kilka granic - jak psotny bluszcz, ktory nie uznaje prawa wtasnosci i
kieruje pedy w sasiedzkie okna. W ,obrazkach” mozna rozpoznac¢ drabiny,
schody, petzajace stworki czy zarysy kobiecych cial, ktérych stozkowate
piersi wygladaja jak te z Panien z Awinionu Picassa. Pokretna mapa,
przypominajaca nielegalne graffiti wykonane przez kogos, kto nie potrafit sie
zdecydowac, czy chce by¢ wandalem konceptualnym, czy dzikim,
reprezentuje tozsamosciowa platanine, w jakiej porusza sie Radeva, nie
starajac sie jednak , wyjs¢ na prosta”, tylko eksplorujac miejsca
nieprzejrzystosci, chtonac energie bezdrozy. W pewnym momencie
performerka méwi: ,Deal with it, deal with my Balcan body not fitting into
your boxes” (Pogddz sie z tym, ze moje batkanskie cialo nie pasuje do twoich
pudetek), bo 40/40 opowiada wiasnie o0 wzmacnianiu Innej w sobie oraz
trudnym, wywrotnym procesie oduczania sie przepraszania za swoja

odmiennosc.

Radeva taczy autobiograficzna opowiesc o sobie - czterdziestolatce,
migrantce, interdyscyplinarnej artystce - z narracja o procesie tworczym.
Choreografii towarzyszy dobiegajacy z offu gtos tworczyni, ktéry w
niektérych scenach wspomina jej przesztos¢, a do innych jest wprowadzany
jako narrator dziennika préb. Performerka monologuje tez ze sceny. Te

teksty daja z kolei wglad w ,tu i teraz” kobiety, ktora w czterdziestoletniosci



odkrywa nie tyle dojrzatosc, ile prawo do krngbrnosci, niesfornosci oraz
niezdecydowania, wyrazajacego sie jednak nie w formule ,nie wiem, co ze
soba poczac”, a w akceptacji tego, ze proces stawania sie pozostaje

niedomykalny.

Wejsciu Radevej na scene towarzyszy nagrany monolog o przywileju i
kontekscie, ktéry wszystko zmienia. A artystka, w zaleznosci od kontekstu
wlasnie, to nagradzana tworczyni, tesknigca za domem mloda migrantka,
rozwiedziona kobieta albo doswiadczajaca fatshamingu dziewczynka, ktora
uprawiata gimnastyke, ale, mimo talentu, nie byta dopuszczana do zawodéw,
bo jej ciato nie miescito sie w kanonie. Glos performerki jest ciepty,
dziewczecy i nawet jesli opowiada o sprawach trudnych, brzmi, jakby nalezat
do kogos, kto sie nieprzerwanie z czegos cieszy. Nie oznacza to jednak, ze
40/40 staje sie naiwng afirmacje zycia, prowadzona z perspektywy osoby,
ktdéra z czasem przestala byC podatna na zranienie. Jest to raczej celebracja
nomadycznego istnienia, w ktorej uczestnicza wszystkie - te smutne, biedne i

kruche oraz te bezwstydnie radosne - ,ja” performerki.

Radeva w trakcie performansu przebiera sie w rézne kostiumy oraz
wykonuje choreografie pochodzace z odmiennych porzadkow, miedzy innymi
folku i klubowej improwizacji. Towarzysza jej batkanskie piesni ludowe, ale
tez popowe hity, takie jak Rings of Saturn Nicka Cave’a czy Sweet Dreams
(Are Made of This) duetu Eurythmics. Performerka w kazdej z tanecznych
scen jest wspaniata, a jej szalejace niekiedy bez opamietania ciato zdaje sie
napedzane energig wszystkich dyskotek swiata. Radeva tanczy tak, jakby
nikt nie patrzyt, jak robi sie to w domu przy scieraniu kurzy albo w klubie,
gdy wspotdzielace dancefloor ciata ruszaja sie dla samej przyjemnosci

ptynacej z doswiadczenia rytmicznego transu.

W scenie, w ktérej z glosnikdw rozbrzmiewa 360 Donna Gnucci, performerka



zadziornie podnosi koszulke i pokazuje falujace piersi oraz miekki,
rozkotysany brzuch, a jej kragte uda namietnie wibrujg. Na playliscie
Radevej jest tez jej ulubiona batkanska piosenka: Maki Maki Gorana
Bregovicia. Artystka naktada tradycyjne butgarskie nakrycie gtowy,
przypominajgce skrzyzowanie korony i pioropusza, i rozpoczyna celebracyjny
taniec korowodowy (hora), w ktérym zwyczajowo przewodza mezczyzni.
Radeva jest na scenie sama, ale jej cialo zachowuje sie tak, jakby poruszato
sie w objeciach niewidzialnej wspolnoty. Celebruje swoja kulture,

jednoczesnie dystansujac sie od jej patriarchalnych rezimow.

Taniec w 40/40 staje sie manifestacjg dokonanej emancypacji, a takze
zrodtem oraz praktyka przyjemnosci. Przez caly spektakl przewija sie watek
niespetiania oczekiwan innych i wyslizgiwania sie z tozsamosciowych
scenariuszy, jakie dla czterdziestoletniej kobiety z Butgarii, ktora osiedlita
sie na Wyspach, przewidziato zachodnie spoteczenstwo. Radeva nie zajmuje
jednak pozycji pretensjonalnej artystki, ktora ,brejka wszystkie rule”. Tanczy
jako osoba, ktora dokonata przegladu swoich zranionych miejsc, ale
niekoniecznie zostawita wszystko, co bolesne, za sobg, tylko data sobie

prawo do nieskrepowanej eksploracji obszaréw radosci.

Muzyczne dramaturgie

W a dance routine niemieckiego tandemu enzenberger|rieck (Katharina
Senzenberger i Miriam Rieck) publicznos¢ zajmuje miejsca dookota oséb
performerskich, tworzac nierowny, niekiedy wybrzuszajacy sie okrag, a cata
przestrzen wibruje pod wptywem gtosnej, dudnigcej muzyki. Zaaranzowana
w ten sposob scena zdaje sie naleze¢ do porzadku danceflooru, ale jasne

Swiatlo sugeruje, ze jestesSmy jednak w tanecznym studiu. Na to wskazuje tez



zreszta tytut performansu, ktéry podpowiada, jak patrze¢ na materiat

ruchowy.

Senzenberger i Rieck, mimo ze tancza blisko widowni, wydaja sie porusza¢ w
przestrzeni wyalienowanej z tego, co wspdlne. Ruch poczatkowo przypomina
rozgrzewke z elementami kontakt improwizacji i rozwija sie ptynnie, w
rytmie transowych akumulacji i repetycji, w ktore stopniowo wdzieraja sie
nieoczekiwane elementy: podnoszenia jak z tancéw towarzyskich, quasi-
akrobatyczne figury o estradowym polocie czy krétkie, dynamiczne i
precyzyjnie skonstruowane uktady, ktore mozna skojarzy¢ z viralami z
TikToka. Zasada kompozycyjna jest jasna: osoby performerskie w swoja
taneczna rutyne wiaczaja elementy znalezione w internetowych i
popkulturowych archiwach. Obrazy przychodzace z wirtualnej rzeczywistosci
wplywaja na praktyki codziennosci, a bycie jednoczesnie w Swiecie

materialnym i cyfrowym staje sie podstawowym modo operandi.

W pierwszy z tych porzadkéw Senzenberger i Rieck wpisuja sie poprzez
powtorzenia gotowych tancow, w drugi - pokazujac to, czego w teledyskach i
filmikach nie wida¢, czyli momenty rozluZnienia. Fuzji réznych jakosci
towarzyszy otwarcie odmiennych czasowosci: tej wtasciwej rekonstrukcjom
popularnych choreografii i tej zwiazanej z fizjologicznym rytmem ciat, ktore
,tu 1 teraz” wykonuja intensywne, wysitkowe uktady, a pomiedzy kolejnymi
efektownymi popisami musza zwolnic i uspokoié¢ rozgoraczkowane tetno.
Performans dzieli sie na dwie czesci. Kazda trwa mniej wiecej czterdziesci
pie¢ minut, a ciagtos¢ ruchu zostaje przerwana wtasciwie tylko w krotkiej
pauzie pomiedzy nimi, kiedy Senzenberger i Rieck opuszczaja centrum
sceny, zeby napic sie wody. Dtuga, metamorficzna choreografia pokazuje, jak
to, co wirtualnie wspotdzielone z innymi, ksztattuje jednostkowe pragnienia,

ale tez tworzy iluzje bliskosci. Moze dlatego osoby performerskie, cho¢



rezygnuja z tradycyjnego podzialu na scene i widownie, zdaja sie
niedostepne. Problematyczne wydaja mi sie jednak momenty, w ktérych
Senzenberger i Rieck probuja tymczasowo zawiesi¢ dystans i chyba nie tyle
otworzy¢ swdj taniec na publicznos¢, ile dac jej do zrozumienia, ze realne

wcigz dziata i moze znienacka zmaterializowac¢ swoje moce.

Przez wieksza czes¢ spektaklu osoby performerskie sa skupione wylgcznie na
sobie nawzajem. W ich tancu pojawia sie gesty prywatne, ktére szczegolnej
intensywnosci nabieraja w sensualnych scenach, eksplodujacych
nieheteronormatywnym pozadaniem. Momentami choreografia przypomina
gre uwodzenia, a Senzenberger i Rieck tacza sie w czutych, namietnych
splataniach. Mozna wowczas odnie$¢ wrazenie, Ze miedzy nimi a nami
istnieje przezroczysta szyba, o ktorej kochajace sie ciata zdaja sie nie mie¢
pojecia. Chociaz wyjsciowa sytuacja sugeruje, ze publicznos¢ zostala
zaproszona do wspotbycia z osobami performerskimi w studiu, to w trakcie a
dance routine zastanawiatam sie, czy moja domyslna perspektywa nie ma

by¢ jednak spojrzenie podgladaczki.

Jesli takie byto zatozenie, to pewnie sceny, w ktérych Senzenberger i Rieck
nagle, gwattownie zblizaja sie do widzek i widzéw, niby przypadkiem
muskajac ich dtonie czy stopy i zatrzymujac sie w obscenicznych,
prowokacyjnych pozach (rozchylone nogi, zadziorne spojrzenia), nalezatoby
czytac albo jako ironiczne préoby przytapania i zawstydzenia ciekawskich
gapiow, albo jako ponowne przypomnienia o tym, ze to, co wirtualne,
oddziatuje na realne. Roéwnie prawdopodobny wydaje mi sie jednak
scenariusz, w ktérym osoby performerskie poprzez te dwuznaczne, bo
zarazem intymne i konfrontacyjne, zblizenia chciaty wpusci¢ pomiedzy ciata
widzowskie queerowa energie, a tym samym witaczyé je w swdj Swiat.

Pozornie nieistniejaca granica wydawata sie jednak zatrzymywac je w pét



drogi i popychac¢ z powrotem w rejony wsobnosci.

Sadze, ze niejednoznacznos¢ dziatan oraz motywacji Senzenberger i Rieck
niekoniecznie byta wynikiem swiadomej decyzji, tylko efektem niefortunnie
poprowadzonej dramaturgii: choreograficznej i relacyjnej. Kilkanascie osob
wyszlto z performansu po pierwszej potowie (czes¢, co wiem z rozmoéw,
myslata, ze to juz koniec). Publicznos¢, ktdéra zostata, wyjatkowo intensywnie
(jak na sytuacje teatralng) kiwata sie do rytmu elektronicznych beatow. W
moim odczuciu muzyka - niejako pomimo performansu - utrzymywata flow
zanurzonej w jej intensywnosci widowni. By¢ moze tandem
enzenberger|rieck zgubnie uznat, Ze silne, transowe basy, ktérych wibracje
wdzieraja sie pod skére, uwspolniajac somatyczno-rytmiczne doswiadczenie
znajdujacych sie w jednej przestrzeni oséb, wypehi tez koncepcyjne luki

realizowanego na scenie score’u.

W tego rodzaju manowce nie weszta Lisa Vereertbrugghen, choreografka
spektaklu While we are here, w ktérym dochodzi do energetycznej fuzji
dwdch kultur: ludowej i klubowej, a taniec staje sie transowo-ekstatyczna
eksploracja afektywno-relacyjnych potencjaléw folku i techno’. W
dramaturgii tego performansu muzyka takze pemi istotna funkcje, jednak
jest organicznie zrosnieta z choreografia, ktéra bada sam fenomen bycia
razem w praktyce hardkorowego, rebelianckiego tanca. Réwniez w II]
Symfonii Janusza Orlika tanczace ciato, przestrzen i muzyka sa ze soba
harmonijne zestrojone. Monumentalna kompozycja Henryka Mikotaja
Goreckiego, w ktdrej lamentacyjna porywczos¢ przeplata sie z
kontemplacyjna zaduma, naprzemienne rozdzierana desperacjg i zywiotowa
afirmacja zycia w jego nieprzewidywalnych trajektoriach, prowadzi
samotnego performera. Orlik, ktory zajmuje swoim taficem catlq pusta,

przyciemniona scene, zdaje sie dostownie przyjmowac sprzeczne, intensywne



energie symfonii, co dobrze wida¢ w momentach zatrzymania ruchu. Jego
chwilowo wyciszonym, ale nieprzerwanie skupionym ciatem raz po raz
wstrzasa muzyka i niejako wciaga je w swéj wir. Wyglada to tak, jakby
performer spodziewat sie uderzenia tornada i po prostu oddawat sie jego
mocy. W kompozycji Goreckiego zatobne piesni i desperackie modlitwy
cierpiacych kobiet kontrastuja z medytacyjnymi melodiami o hipnotycznym
potencjale. Orlik réwniez zdaje sie porusza¢ po nachodzacych na siebie
piecioliniach smutku i nadziei. Choreografia nie ilustruje jednak trzech
lamentacji, ktore przekazuje solowy sopran, tylko ucielesnia drzace w nich
afekty. Opowiada o zyciowej energii, ktora z jednej strony kurczy sie pod
wplywem straty, niepewnosci i bélu, a z drugiej uparcie sie odradza. Dlatego
w niektorych scenach ciato performera wyglada na kruche i zaltamane, w
innych tanczy tak, jakby w jego wnetrzu eksplodowata jakas pozaziemska,
transcendentna witalnos¢. IIT Symfonia Orlika jest dotkliwa, ale nie za
sprawa samej muzyki, w ktorej drganiach sacrum sciera sie z profanum. To

taniec performera intensyfikuje jej site.

Spektakle Vereertbrugghen i Orlika na Tanzmesse byly prezentowane w
sekcji Insights, ale znam je z innych festiwali. Pisze o tych pracach w
kontekscie a dance routine, bo w nich wszystkich muzyka jest nie tylko
elementem choreografii, ale rowniez wspdtkonstruktorka ich dramaturgii. W
While we are here ani w III Symfonii angazujagce kompozycje muzyczne nie
staja sie jednak, jak ma to miejsce w performansie tandemu
enzenberger|rieck, remedium na relacyjno-konceptualne impasy. A jednak to

ostatnia z tych choreografii miata w Diisseldorfie najwieksza widzialnosc.



Wspolne przestrzenie

Innym spektaklem w programie Tanzmesse, w ktérym widownia
wspétdzielita przestrzen z osobami performerskimi, byt Mdj ogon i ja
kolektywu Holobiont. Publicznos$¢ (z zatozenia rodziny z dzie¢mi w wieku od
trzech do szesciu lat) wchodzi w dos¢ tradycyjna sytuacje teatralna,
stopniowo jednak przez performerki (Aleksandra Bozek-Muszynska, Hanka
Bylka-Kanecka, Dana Chmielewska’) rozszczelniang i transformowang w
demokratyczne spotkanie. Od samego poczatku zasady sg zreszta jasne.
Artystki wyjasniaja je przed rozpoczeciem performansu, ktory dzieli sie na
dwie czesci. Pierwsza ma charakter prezentacyjny, w drugiej dzieci oraz

osoby opiekuncze sa zapraszane do wspdtdziatania z performerkami.

Rama performansu jest opowiesé o ewolucji, ktéra nie konczy sie jednak na
etapie przyjecia przez cztowieka wyprostowanej pozycji, lecz zmierza w
strone spekulacji na temat tego, kim mogtybysmy sie staé, gdyby nasze
ogony nie zaniknely. Pierwsza czes¢ performerki rozpoczynaja w
dziwacznych pozach, w ktérych przypominaja ruchliwe, Smieszne stworzenia
o niejasnym pochodzeniu. P6zniej ewoluuja w telepiace sie po scenie ryby,
ktore przemieszczaja sie, falujac ciatami, czy w rozkotysane, petzajace niby-
salamandry. Cho¢ w choreografii mozna wyodrebni¢ ruchy
charakterystyczne dla konkretnych kregowcow, strategie mimetyczne nie
wydaja sie dominujace. Performerki skupiaja sie na eksploracji potencjatu
ciata, ktore uwalnia sie z codziennej funkcjonalnosci i testuje nietypowe dla
siebie motoryki, na przyktad przesuwa sie, podskakujac na pupie. Stopniowo
zblizaja sie do lewej, wczesniej nieobjetej dziataniem, strony sceny, ktora
wypekniaja nieidentyfikowalne obiekty. Jeszcze nie wiadomo, ze czarne
kokony po rozwinieciu zmienia sie w I$Snigce cekinami smocze ogony.

Performerki wyciagaja je zebami, tarmosza, obwachuja, a w koficu zaktadaja



na pupy i zaczynaja wspaniaty popis merdania.

Na tym jednak nie koniec, bo w dalszej czesci ogony przyczyniaja sie do
kolejnych transformacji ciat: wyrastaja z brzuchow, gtéw, nég i mozna
odnies¢ wrazenie, ze sie w sposob niekontrolowany mutuja. Artystki
zmieniaja sie w hybrydy ludzi i bawotow czy w jezozwierze, bo ogony stuza
im przede wszystkim do mobilizowania ucielesnionej wyobrazni. W drugiej -
interaktywnej - czesci performerki rozdaja ogony publicznosci i zapraszaja ja
na scene. Performans nie podaza juz za zadng gotowa partytura. Dzieci i
osoby opiekuncze na wlasna reke testuja mozliwosci swoich powiekszonych
cial. Artystki nie tyle animuja grupe, ile jej towarzysza. Subtelnie proponuja
rézne dzialania i angazuja sie we wspolne tance, ale nie narzucajg
konkretnych zadan. Nie zapominajg o dzieciach, ktére zdecydowaly sie tylko

na obserwacje, i dla nich wykonuja specjalne merdania.

Spektakl Holobiontu z jednej strony jest choreograficzno-paleontologiczna
wariacja na temat proceséw transformowania sie jednych organizmoéow w
kolejne, poprowadzong jednak nie z naciskiem na radykalne zerwania miedzy
nowo wyksztatconymi grupami, a na nieoczywiste podobienstwa i
zaskakujace kontynuacje. W konicu ryby maja ogonowe ptetwy, a ludzie
ogonowe kosci. Z drugiej strony Mdj ogon i ja to zaproszenie zaréwno do
wyobrazania sobie form nieistniejgcych, jak i do uruchamiania wtasnych ciat
inaczej niz zwykle: wyprowadzania ruchu od zapomnianej kosci guziczne;j.
Tworczynie, odzyskujac ogony, w istocie emancypuja ciata ze sztywnych ram.
Przypominajgc o witalnosci pupy i w tancu szczegdlnie intensywnie
angazujac wlasnie posladki, w fikusno-zawiadacki sposéb tymczasowo

uniewazniajg kulturowe sfery cielesnego wstydu®.

Do wspolnego tanca publiczno$é Tanzmesse porwat tez spektakl Vagabundus

w choreografii mozambijskiego artysty Idio Chichavy, ktéry, jak tytutowa



wloczega, nie ma wyrazistego poczatku ani konca. Kiedy zajmujemy miejsca,
rozproszony zespot juz dziata, mieszajac sie z thumem wchodzacym na
widownie. Ktos gwattownie gestykuluje, ktos inny nie wie, gdzie sie podziac z
tobotami. Stychac $piewy i podniesione gtosy. W Diisseldorfie spektakl
pokazano w wielkiej industrialnej hali (Mitsubishi Electric Halle), a ogladato
go kilkaset osob, przez co efekt tego zabiegu byt zdumiewajacy. W
choreografie nieco zdezorientowanej, ale poruszajacej sie w konkretnym
kierunku (od drzwi na trybuny) ludzkiej masy wdzierat sie ruch radykalnie
odmienny: intensywny, nieprzewidywalny, w pewnym sensie obtakanczy, bo
wychodzacy z ciatl zachowujacych sie podejrzanie nerwowo albo frywolnie.
Te sytuacje mozna poréwnac¢ do napiecia w zattoczonej przestrzeni
publicznej, generowanego przez pojawienie sie w niej Obcego, ktéry nie

wiadomo, co méwi ani dokad zmierza, i ktérego podejrzewa sie o szalenstwo.

Wtasciwa choreografia jest rozpisana na trzynascie cial, ktore niemalze
przez caly czas - nawet w scenach szybkich, pulsujgcych tancéw rytualnych,
materializujgcych potege pradawnych duchéw - chéralnie Spiewaja
tradycyjne mozambijskie piesni. Zdaje sie podporzadkowana eksploracji
fermentu, jaki w sferze publicznej wytwarza obecnosé wtdczegdéw, a szerzej -
migrantow. Chichava zderza rézne perspektywy, tworzac kolaz scen, w
ktorych tancerze i tancerki ucielesniaja z jednej strony ksenofobiczne
wyobrazenia nie-biatych migrantéw jako Smiercionosnych zywiotéw czy plag,
z drugiej - popularne, quasi-basniowe wizerunki wedrowcow jako
przekletych medrcéw, ktorych kompulsywnie rozedrgane ciata skrywaja
wielkie, nierzadko boskie tajemnice. W choreografii pojawiaja sie wiec
sekwencje, w ktorych performerki i performerzy chorobliwie sie telepia, a
ich drgawki sa tylez tanatyczne, co ekstatyczne. Obok kolektywnych scen

epatujacych horrorem zbiorowego somatycznego obtedu, wystepuja



wstrzgsajace sola maniakalnie kotyszacych sie, jakby zakletych spotecznych
wyrzutkéw. Jedno z nich rozgrywa sie we wnetrzu sklepowego wozka,

atrybutu osob w kryzysie bezdomnosci.

Choreografa interesuje tez wielos¢ nomadycznych historii i motywacji.
Widczedzy z jego opowiesci sa wieloksztaltni: préznuja, rozrabiajq, robig
raban, dopuszczaja sie zbrodni - takze na innych nomadach, ktérych
identyfikuja jako zagrozenie. W spektaklu choreografowana jest rowniez
sama wyczerpujaca wedrowka, doswiadczenie graniczne, w ktorym
wspolnota ciat z jednej strony staje sie warunkiem przetrwania, z drugiej -
bywa opresyjnym mechanizmem, pietnujacym, a czasem unicestwiajacym
odmiencéw i najstabsze ogniwa. Te paradoksy dobitnie obrazuje scena, w
ktdrej grupa najpierw kilkukrotnie podnosi jedno ciato, a przy ktoryms z
kolei powtdrzeniu tej sekwencji niespodziewanie, ale celowo pozwala mu

upascé.

Kolejna warstwa spektaklu Chichavy jest opowies¢ o migracji jako sposobie
bycia w Swiecie, nieuwarunkowanym koniecznoscia czy pragnieniem
rzeczywistej wedrowki. Choreograf zuzytkowuje metafore zycia jako
podrézy, zarazem samotnej i wspétdzielonej z innymi. Ten topos uspdjnia
cata choreografie, od samego poczatku przesigknieta halucynacyjnymi
obrazami, w ktorych btedne ciata 0s6b performerskich z jednej strony
reprezentuja stereotypowe wyobrazenia wtdczegow, z drugiej, dla catego
spektaklu zdecydowanie wazniejszej, pochodza ze swiata afrykanskich
rytuatéw i magicznych wierzen, z tancéw ludu Makonde. Vagabundus niesie
opowies¢ o przodkach tancerek i tancerzy, ale tez o nich samych, radosnie

fetujacych zycie - pomimo jego, niekiedy potwornej, pokretnosci.

Choreografia Chichavy jest wciggajaca, widowiskowa, a momentami wrecz

spektakularna, przy czym wykonujace ja ciata wcale nie wydaja sie nadrealne



ani wyobcowane. Jedne sg bardzo szczupte, inne muskularne, jeszcze inne
majq obte, miekkie ksztalty, a taczy je potega piesni. Glosy performerek i
performeréw nie tylko wokalizuja ludowe archiwa, lecz takze zastepuja
rytmy tradycyjnie wybijane przez bebny, grzechotki czy marimby. Ich
wibracje, raz dramatyczne i przeszywajace, raz eksplodujace witalnoscia,
nieustannie roznosza sie w przestrzeni. W finale do tafnca osoby
performerskie zapraszaja publicznos¢, a ta na scene wkracza ttumnie i
ochoczo. Zakonczenie, tak jak poczatek spektaklu, nie ma wyraznie
wyznaczonych granic. Zespoét klania sie posréd widzek i widzéw, ale uktony
szybko przeistaczaja sie w kontynuacje wspdélnej zabawy, a cata sytuacja sie

zapetla. Wtoczega trwa.

W Vagabundus zywiotowe ciata tancerek i tancerzy nie tylko Spiewaja, ale
same stajq sie porywczymi, transowymi piesniami. Choreografia Chichavy w
wielu momentach jest uroczysta, jak rytuaty, do ktérych nawigzuje. Pojawiaja
sie w niej tez wirtuozerskie elementy akrobatyczne, wpisane w opowiesc o
wspolnocie afirmujacej bycie razem i wybuchajacej radoscia tak wielka, ze az
wprawiajaca ciala w salta i niezwykle rotacje. Zespét stale utrzymuje kontakt
z publicznoscig, troche jak w tancu ulicznym, napedzanym energiag thumu.
Wydaje sie, ze niektore popisowe choreografie wykonuje spontanicznie - w

odpowiedzi na westchnienia oczarowanej widowni.

Innym spektakularnym widowiskiem w programie Tanzmesse byl niemiecki
Trailer Park w choreografii Moritza Ostruschnjaka, ktory réwniez pokazano
w Mitsubishi Electric Halle. W tym spektaklu wszystko jest skrojone przede
wszystkim pod niesamowite efekty: baletowe grand jetés przeplataja sie z
breakdance’owymi obrotami, a warstwe dzwiekowa wspottworza dudnigce
techno beaty i hitowe utwory takie jak Who Wants to Live Forever Queen czy

Willkommen. Tekst wykonywanej przez Joela Greya piosenki otwierajacej



Kabaret Boba Fosse’a zostaje jednak zmieniony. Zamiast ,welcome to
cabaret” styszymy , welcome to internet”, bo Trailer Park jest, podobnie jak a
dance routine, opowiescia o tym, jak digitalne wptywa na realne.
Ostruschnjak czerpie ze znalezionych w sieci obrazéw i tancow, a w narracje
wtacza choreograficzne wariacje na temat praktyk kreowania siebie w
mediach spotecznosciowych. W spektaklu wirtualne swiaty jawia sie jako
fascynujace, ale niebezpieczne, bo wplywaja na rozpad wiezi spotecznych.
Choreograf ucieka sie do rozpoznan znanych i przebrzmiatych, ale stawka

jego spektaklu nie jest chyba powazna krytyka spoteczna, a samo widowisko.

Kompozycyjnie Trailer Park to kolaz kilkunastu choreografii, z ktorych kazda
mogtaby sta¢ sie teledyskiem albo numerem przygotowanym z mysla o
programie Mam talent!. Ciata dziesieciorga tancerek i tancerzy sa szczupte,
mtode i bardzo sprawne, a ich pozornie niedbate sportowe kostiumy to tak
naprawde doskonale przemyslane stylizacje, wykonczone perfekcyjnymi
fryzurami. Swiat, w ktérym sie poruszaja, jest ciemny i smutny, a jego
witalnos¢ zdaje sie uwieziona w puszkach z energetykami, bedacych
wlasciwie jedynym elementem scenograficznym. Napoje, ktore w sktadzie
maja chemikalia i sztuczne barwniki, staja sie pars pro toto rzeczywistosci,
zatamujacej sie pod naporem symulakréw. Taniec jest jednak zaskakujaco
zywotny, co moze wynika wtasnie z hiperstymulacji jako domyslnej kondycji
ciat w p6znej ponowoczesnosci. Chociaz Ostruschnjak zdaje sie ironicznie
przygladac kultowi doskonatych wizerunkéw, sam poddaje tanczace ciata

estetyzacji, skupiajac sie na oszatamiajgcej formie.



Slonice

Estetyke tanca klasycznego przywotuje tez pochodzaca z Republiki
Potudniowej Afryki artystka Lorin Sookool w czesciowo autobiograficznym
performansie Woza Wenties!. W tym spektaklu baletowe imaginarium zostaje
jednak poddane radykalnej dekonstrukcji, ktéra choreografka przeprowadza
w kontekscie kolonialnej historii swojego kraju i brazowego ciata. Artystka
ksztalcita sie w regionie nalezacym w przesztosci do brytyjskiej kolonii.
Chociaz dziato sie to juz po zakonczeniu apartheidu i pierwszych
demokratycznych wyborach w RPA (1994), w szkotach i studiach tanca nadal
obowigzywat biaty, zachodni kanon, niezmiennie utozsamiany z prestizem. W
Woza Wenties! Sookool odprawia swoisty rytuat odczarowywania swojego
ciata z rezimow, w ktére wttoczyt je system. Obserwujemy proces
odstandardyzowywania ruchu, oduczania sie dyscypliny, odksztatcania

zachodnich norm i habitusow.

Przestrzen jest zaaranzowana jak na pokaz mody, ale wybieg znajduje sie na
wysokosci twarzy osob widzowskich, przez co Sookool patrzy na nas z gory.
To rozwiazanie dodaje ciatu performerki niepokojacego, mrozacego
majestatu. Artystka wchodzi na scene jak surowa guwernantka, ktora kolejne
kroki stawia tak, jakby uczestniczyta w paradnej musztrze. W dioni trzyma
starg skorzang aktéwke, a na sobie ma tylko eleganckie trzewiki i biate
skarpetki oraz czarny kapelusz z zaokraglona gtowka i szerokim rondem,
ktory przypomina helm korkowy - jeden z symboli brytyjskiego imperializmu,
ale tez porkpie, w historii angielskiej mody uznawany z kolei za buntownicze,
nonkonformistyczne nakrycie gtowy’. Cho¢ jest prawie naga, wydaje sie w
petni umundurowana. Kiedy odstawia teczke na podtoge, mozna spodziewac
sie rozpoczecia jakiejs strasznej lekcji i tego, ze artystka zaraz wyciagnie zza

plecéw linijke do bicia niepostusznych uczennic.



Nic takiego sie jednak nie dzieje. Sookool podchodzi do stojacego na drugim
koncu wybiegu gramofonu i tam, rozmawiajac z publicznoscia i angazujac ja
do uruchomienia ptyty, rozpoczyna wywrotowy egzorcyzm: proces
wypedzania z siebie zachodniej dyscypliny. Jej ciato jest pokryte kremowa
glinka, tradycyjnie wykorzystywana przez lud Xhosa (jedna z najwiekszych
grup etnicznych w RPA) miedzy innymi w rytuatach oczyszczenia. W Woza
Wenties! ceremonia odnowy zaczyna sie od spektakularnej sekwencji, w
ktorej performerka wykonuje precyzyjne, szybkie pas de bourrée (krzyzowe
przestepowanie z nogi na noge) czy lekkie, ale zdecydowane piqué
(chodzenie na czubkach palcéw bez zginania kolan). Nie jest to jednak
zwyczajny popis umiejetnosci. Sookool jednoczesnie inkorporuje baletowa
dyscypline i ja dekonstruuje. Artystka wprowadza bowiem efekt dziwnosci:
pod szyja ma kryze z papieru (kartonowe kostiumy wykonat Lesiba
Mabitsela), porusza sie na czworakach, a skarpetki i buty wktada na dtonie,
ktdére udaja stopy w pointach. Zamiast harmonijnych linii ciata widzimy wiec
potamang, kanciasta forme, ktora ma niewiele wspolnego z klasyczna gracja.
W kolejnych scenach Sookool porzuca baletowe kody i wprowadza do
choreografii elementy tancow ludowych (na przyktad rytmiczne ruchy bioder
jak w umngqungqo) oraz improwizacji, niesfornej, energetycznej, niedbajacej
0 pozory. Bywa obsceniczna i ekstatyczna. Kiedy seksownie napina posladki
albo ktadzie sie na podtodze, a jej wstrzasniete, drzace ciato zdaje sie
konwulsjami odpowiadac na niewidzialng przemoc, spektakl staje sie
opowiescia o tym, jak zachodnia kultura zawtaszcza i uprzedmiotawia czarne

kobiety.

Sceny, w ktérych nagie ciato performerki emanuje zmystowoscia albo
uporczywie podskakuje, jakby znajdywato sie w protestujacym ttumie albo w
rytualnym transie, kontrastuja z minimalistycznymi, groteskowymi

choreografiami grzecznej uczennicy-lalki. Jednym z papierowych kostiumdw-



makiet, ktore na przednia czesc ciata naktada performerka, jest biaty,
dopasowany uniform przypominajacy szkolny mundurek, ktéry, tak jak
wczesniej balet, staje sie symbolem systemowego rasizmu w instytucjach
edukacyjnych RPA jako pozostatosci po kolonialnej wiadzy. Taka znaczaca
resztka jest tez w Woza Wenties! religia. Sookool ironicznie odczytuje
angielski opis winylowego wydania ptyty Soul of Africa (The Kings
Messengers Quartet), w ktorym osoba autorska wyjasnia zawitosci

afrykanskiej duchowosci, w jej sercu umieszczajac chrzescijanskiego Boga.

W Woza Wenties! taniec jest jednym z agentéw kolonialnej wiadzy,
produkujacej zdyscyplinowane i ustandaryzowane ciata, ale tez medium
oporu. Zderzajac sztywny baletowy kanon z niepostuszna mu improwizacja,
artystka poniekad realizuje wpisane w tytut performansu wezwanie. ,,Woza”
w jezyku zuluskim oznacza ,przyjdZz”, a ,wenties” to nazwa subkultury i
zdrobnienie od Wentworth, dzielnicy Durbanu, w ktérej w okresie apartheidu
mieszkaly osoby zdefiniowane przez rasistowska polityke jako , coloured”
(dla odrdznienia od biatych i czarnych). Dekonstruujac taniec klasyczny i
zrzucajac szkolny mundurek, Sookool przywraca swojemu brazowemu ciatu
to, co instytucje edukacyjne probowaly z niego wygnaé. Tworczyni Woza
Wenties! wprost mowi i tafnczy o tym, co niewygodne i niechetnie
wspominane. Nie bez znaczenia jest tu fakt, ze premiera tego spektaklu

odbyta sie w Wielkiej Brytanii, w trakcie Liverpool Biennial (2023).

Przystowiowym stoniem w pokoju na Tanzmesse byta zas portugalska
artystka Vania Doutel Vaz, ktorej solo O Elefante No Meio Da Sala / The
Elephant In The Room pokazano zamiast spektaklu Diany Niepce Anda,
Diana. Jako ze zastepstwo organizowano w ostatniej chwili, artystka, ktora
pierwotnie miata wystapi¢ w Open Studios, przedstawila surowa wersje

swojej choreografii (bez rozbudowanej scenografii i warstwy muzycznej).



Performerka niejako powtarza w niej gesty znane z niegdys
skandalizujacych, okreslanych mianem ,nie-tanca” przedstawien Jérome’a
Bela z lat dziewiecdziesigtych XX wieku, w ktérych francuski artysta
poszukiwat poziomu zero choreografii. Performerka siedzi na krzesle, a jej
ciato wydaje sie tylko niewyraznym punktem w ogarniajacym scene i
widownie mroku. Momentami ledwo ja stychac¢, cho¢ to wlasnie stowa
wypehiaja cala partyture sola. Tym, co choreografuje Doutel Vaz, jest jej
obecnos¢: staba i punktowa, a jednoczesnie niezwykle intensywna, bo
sktaniajaca widownie do w szczegdlny sposéb ucielesnionego odbioru: do
wytezania wzroku i stuchu tak, jakby przez dziurke od klucza chciato sie
podejrzec i podstuchac sasiedzka ktdtnie. Taniec trzeba sobie wyobrazic, a
okazji ku temu choreografka daje mnostwo, bo méwi o tym, co zatanczy albo
co mogtaby zatanczy¢, jednoczesnie snujac alternatywne scenariusze tego,

jak mogtoby sie potoczy¢ jej spotkanie z diisseldorfska publicznoscia.

Stoniem sa tutaj miedzy innymi oczekiwania osob widzowskich, ktére
artystka w koncu zaczyna spetniac, ale robi to w sposéb btazensko-ironiczny.
Wychodzi na przyktad na przdd sceny i spektakularnie odgrywa serie
roznych smiechow, $miato wchodzac w rejestry przasnej komedii czy
melodramatu. Pokazuje, ze ma potencjat rozbawiania i wzruszania
publicznosci do tez, ale szybko ten popis urywa. W innej scenie robi striptiz,
w kazdym kroku pytajac widownie o to, co powinna z siebie Sciagnac, ale
okazuje sie, ze pod jedng warstwa ubran ma kolejna, a za nia jeszcze kilka
innych i wlasciwie cata jest opakowana w kwieciste legginsy, rajstopy i
podkoszulki. Kiedy podwija sceniczng wyktadzine i pod nig wchodzi, by ucia¢
sobie drzemke, moze wydawac sie, ze spektakl sie konczy. Ale nie. Reflektor
przez kilka minut oswietla miarowo unoszace sie w rytmie oddechow ciato

artystki. W finale Doutel Vaz wraca na krzesto, tym razem zanurzone w



jaskrawozottym swietle. Pieknie, ale cichutko Spiewa piosenke Tiny Turner
Private Dancer, domykajac opowies¢ o tancu jako transakcji i raz jeszcze

rozbrajajac publicznosé targow.

Powtorzenie i roznica

Elefante No Meio Da Sala jest subwersywna (i Swiadoma wilasnej
niemozliwosci) choreograficzna spekulacja o tancu, ktéry wymyka sie
zasadom kapitalistycznego systemu produkcji. Napiecie miedzy tym, co
spodziewane, a tym, co widziane, choreografujg tez Minsun Choi i Jinan
Kang w performansie A Complementary Set Disappearing with an Impact,
ale robia to w sposob dostowny. Koreanski duet wychodzi od nieszczegdlnie
odkrywczej konstatacji: nie mozna wierzy¢ temu, co sie widzi, tym bardziej
gdy to cos zjawia sie nam na ekranie i obiecuje, ze jest reprezentacja
rzeczywistosci. Caly, swoja droga bardzo zabawny, performans polega na

fantazyjnym ukazywaniu rozejs¢ miedzy realnym i wirtualnym.

Na scenie z Choi i Kangiem wystepuje artystka wideo Taekyung Kim, ktéra
trzyma kamere i wydaje sie podazac¢ za choreografia. W stojacym na scenie
telewizorze poczatkowo wyswietla sie to, co robia performerka i performer,
ale i tak cos sie nie zgadza: kamerzystka filmuje Sciane. W kolejnych scenach
z ekranu znika jedno z tanczacych ciat albo pojawiaja sie na nim kadry z
przesztosci czy obrazy, do ktorych kamera akurat z cata pewnoscia nie ma
dostepu. Iluzje raz pekaja, raz sie multiplikuja, a gra, ktéra proponuja Choi,
Kang i Kim, jest niezwykle zajmujaca. I to nie tylko dlatego, ze kolejne
oszustwa ekranu sa Smieszne, ale tez za sprawa absurdalnego, acz
wykonywanego ze smiertelna powaga tanca. Rytm wybija gtosno tykajacy

metronom, a Choi i Kang staja sie wahadtami zegarowego mechanizmu. Ona



stoi prosto i miarowo porusza biodrami oraz usztywnionymi rekami. On zdaje
sie bardziej gietki, krazy wokot niej i przecina swoimi ruchami kinesfere
partnerki, wpasowujac sie w te sekundy, w ktorych sie ona otwiera. Ten
uktad Choi i Kang powtarzaja w réznych wertykalnych i horyzontalnych
konfiguracjach. Na przyktad on ktadzie sie na plecach i unosi nogi, a na jego
stopach opiera sie ona w pozycji jaskoiki, nieprzerwanie wykonujac rekami
ruch wahadtowy. Relacja miedzy nimi sie nie zmienia: ona jest groteskowo
dominujaca, a on kuriozalnie poddany. Dobrze obrazuje te dynamike scena,
w ktérej Choi znienacka wsadza w usta Kanga imprezowy gwizdek, a on po
prostu w niego dmucha. W performansie pojawiaja sie tez inne
niespodziewane elementy, miedzy innymi pompony i piteczki, ktére para
wtacza w ,tykajacy” ruch. A Complementary Set Disappearing with an

Impact to niebywale precyzyjna choreografia absurdu.

Innym spektaklem, ktorego dramaturgia opiera sie na powtorzeniach
ewoluujacych w strone réznicy, jest Mellowing w choreografii Christosa
Papadopoulosa i wykonaniu berlinskiej grupy Dance On Ensemble,
zrzeszajacej tancerki i tancerzy po czterdziestym roku zycia. U Choi i Kanga
absurdalne pekniecia w kolejnych repetycjach wyjsciowej partytury sa
wpisane w sceniczng groteske o tym, ze reprezentacje oszukujg, a percepcja
za szybko traci czujnos¢. Grecki choreograf rozmiekcza natomiast i
podobienstwa, i réznice, tworzac opowiesé¢ o komunikacji, ktérej warunkiem
zdaje sie, czasem ledwie zauwazalna, transformacja: siebie w Innego i
Innego w siebie. W Mellowing nie chodzi jednak o wchodzenie w cudza
skore, a o wspotdzielenie wibracji, ktore wedruja miedzy ciatami i sie w nich

zadomawiajg, ale nigdy na dobre.

Na pustej scenie najpierw zjawia sie postac, ktora w zapetleniu wykonuje

minimalistyczne, ,zwyczajne” ruchy. Choreografia pozornie sie nie rozwija:



ciato rytmicznie przestepuje z nogi na noge, delikatnie poruszajac biodrami i
rekami; ramiona tylko niesmiato drgaja, utrzymujac linie prosta. Nie ma tu
zadnych akumulacji ani redukcji, sa tylko mikroprzesuniecia niezmienne;j
choreograficznej frazy w przestrzeni. Po jakims czasie zaczynaja pojawiac sie
kolejne osoby tanczace. Wchodza pojedynczo lub w niewielkich grupach i
dotaczaja do tanca: ucielesniaja te sama partyture, w ktdrej trwa pierwsze
ciato. Elektroniczna muzyka (Coti K) hipnotyzuje; to jej miarowym,
subtelnym drganiom odpowiadaja delikatne pulsacje tancerek i tancerzy.
Swiatto (Eliza Alexandropoulou) jest za$ przydymione. Obserwujac scene z
ostatnich rzedéw operowej sali, miatam wrazenie, ze patrze na ludzkie
sylwetki majaczace w porannej mgle, jeszcze zanurzonej w niespiesznie
rozrzedzajacej sie ciemnosci. Transowe brzmienia i ruchy, ktore wprawiaty
poimrok w nieostre, ptynne wibracje, uspity moja czujnosc. Nie od razu

zorientowatam sie, Ze na scenie jest juz caly zespot (jedenascie osob).

Dramaturgie Mellowing mozna poréwnac do procesu rozwoju roslin i
choreografii ich tropizmdéw. Niby nic sie nie dzieje, ale nagle okazuje sie, ze
ktdra hipnotycznie faluje, powoli, jak Sledzacy ruch stonca stonecznik,
zmieniajac kierunki, ale bywa tez rozrywana przez niespodziewane pauzy
albo nagte, krétkie wybuchy zarliwosci, lecz takze muzyki, raz zupetnie
wytracajacej intensywnosé, a raz ustepujacej upiornym gongom, oraz Swiatta
tanczacego wiasny spektakl i delikatnie, niczym zachmurzone niebo,
zmieniajacego tonacje albo zaskakujacego black-outami, trwajacymi nie

dhuzej niz sekunde.

Tancerki i tancerze maja na sobie zwyczajne ubrania w réznych odcieniach
szarosci i czerni, ale i tu pojawia sie element zaskoczenia: niektore koszulki

przeswituja. Chociaz wszyscy przez prawie caly spektakl poruszaja sie



synchronicznie, niekiedy jako kolektywne zbite ciato, a czasem rozchodzac
sie na mniejsze grupy albo rozbijajac uktad na pojedyncze atomy, ich quasi-
marszowe ruchy nie sa jednakowe. Kazda z oséb wypelnia choreografie
Papadopoulosa innymi jakosciami: jedne ciata sq usztywnione i
powsciagliwe, inne zdaja sie rozkotysane, zmiekczone. Jednostkowe roznice
nie sg ttamszone, ale pod ich wptywem precyzyjna, matematyczna struktura
spektaklu nie ulega anarchicznemu rozprezeniu. To, co idiomatyczne dla
kazdego z cial, zyskuje autonomie, jednak kolektywna wibracja zespotu

rowniez jest stale podtrzymywana.

W Mellowing zdumiewajg momenty, w ktorych grupa po kilku minutach
transowych pulsacji znienacka robi cos niespodziewanego, doskonale sie
zestrajajac. Domyslam sie, Zze prowadzenie tego rodzaju gry z percepcja
widowni wymaga od oséb tafniczacych utrzymania wyjatkowo wyostrzonej
uwagi, bo pewnie tatwo jest ulec somatyczno-akustycznej hipnozie i stracic¢
kontakt z tym, co wspolne. Choreografia Papadopoulosa wydaje sie
precyzyjna jak niezawodny algorytm, a przy tym bardzo zmystowa i
magnetyczna. Pogodzenie dwdch sprzecznych jakosci: matematyczno-
architektonicznego kunsztu i sensualnosci staje sie mozliwe dzieki temu, ze
pierwsza z nich jest stale rozmiekczana przez ucielesnienia odmiennych
wrazliwosci performerek i performeréw, a tanczace ciata zdaja sie
jednoczesnie instrumentami dostrojonymi do rytméw przedstawienia i
artystycznymi indywidualnosciami. Tancerz jest tu zaréwno wykonawca, jak i
twdrca. W choreografii stopniowo uwalniaja sie i akumuluja jednostkowe
roznice, zapisane w cielesnych archiwach wszystkich osob tanczacych.
Mellowing w moim odczuciu jest spektaklem afirmujacym nieoczywiste
potencjaly tych cial, ktore na scenach tanca wspodtczesnego nie sg, ze

wzgledu na wiek, czesto widziane.



Dystrybucje widzialnosci

W spektaklach takich jak Mellowing czy A Complementary Set Disappearing
with an Impact szczegdlne znaczenie ma czas, ktdry, tak jak percepcja, jest
choreografowany. Ciesze sie, ze akurat te dwie choreografie mogtam
obejrze¢ w catosci. Prezentacje w Open Studios i Insights Swietnie
sprawdzaja sie w przypadku performansow, ktore nie kraza jeszcze w
teatralnym obiegu, tylko znajduja sie w stadium przedprodukcyjnym albo
work in progress. Kiedy w ich ramach umieszczone zostaja gotowe
spektakle, pojawia sie pytanie o to, do jakiego stopnia dziesieciominutowy

skrot jest w stanie oddac ztozonosé tych choreografii.

W Open Studios pokazano na przyktad litewski performans She Dreamt of
Being Washed Away To The Coast w choreografii Lukasa Karvelisa i w
poprowadzona opowies¢ o cierpieniu battyckiej bogini tragicznie zakochanej
w rybaku, to mysle, ze juz sam sceniczny ,trailer” pozwala osobom
kuratorskim dostrzec organizujaca ja choreograficzng zasade (znam
pelnowymiarowa wersje tego spektaklu). Markeviciuté niemalze przez caly
czas porusza sie blisko ziemi, ale jej ciato w dramatycznych przeptywach
wzbija sie ku gdrze, niczym grzbiet wzburzonej wiatrem fali. W ruchu
performerki materializuje sie napiecie miedzy przynaleznoscia do morskich
gtebin, ktdére ciagna ja w dot, a fantazja o zyciu na ladzie, miedzy realnym i
wysnionym. Z kolei dramaturgia Silenzio! Nagabczynskiej (zob. Bosak, 2021;
Fazan, 2021; Skrzypek, 2021), choé jest, mOwiac w uproszczeniu,
podporzadkowana kolejnym stadiom emancypacji operowej divy, ma
strukture ktacza, ktére stopniowo ujawnia swoja wywrotowos¢. Prezentacja
tego spektaklu w ramach Open Studios ledwie wiec odkrywata rabek

tajemnicy.



Nie chce przez to powiedzie¢, ze spektakli takich jak She Dreamt of Being
Washed Away To The Coast nie warto bytoby pokazaé¢ na Tanzmesse w
catosci. Majac na uwadze charakter i specyfike dusseldorfskiego wydarzenia,
zastanawiam sie jednak nad tym, czy wybdr spektakli do gtéwnego programu
miat wytacznie charakter uznaniowy, czy kryto sie za nim cos jeszcze.
Rozumiem, ze formaty Open Studios i Insights roéwniez daja tworczyniom i
twércom widzialnos¢, a poza tym pozwalaja osobom organizatorskim na
symboliczne wyrdznienie wiekszej liczby choreografii. Moja watpliwos¢ budzi
jednak implikowana w podziale zaproszonych performansow na rézne sekcje
hierarchia: jedne sa dos¢ dobre, by pokaza¢ je w catosci, a inne nie.
Domyslam sie, ze za decyzjami jury oraz osob dyrektorskich (Isa Kohler,
Katharina Kucher), realizujacych nie tyle autorska i sprofilowana na
konkretne tematy albo formy koncepcje kuratorska, ile probujacych pokazac
taniec wspotczesny w jego wielosciach, stoja nie tylko kwestie estetyczno-
dramaturgicznych preferencji, ale tez, a moze przede wszystkim, polityki
reprezentacji. Problematyczne wydaje mi sie jednak pozostawienie programu
bez kuratorskiego komentarza, a co za tym idzie - wrzucenie go w sfere

spekulac;ji.

Wyjazd na Internationale Tanzmesse NRW w Dusseldorfie (2024) zostat

zorganizowany dzieki wsparciu Instytutu Adama Mickiewicza.

Wz6r cytowania:

Miiller, Alicja, Do tanca!, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024, nr 184,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/do-tanca.



Autor/ka

Alicja Miiller - badaczka tanca i choreografii, doktorka nauk humanistycznych. Jest
cztonkiniag kolektywu redagujacego ,Didaskalia. Gazete Teatralng” i adiunkta w Katedrze
Antropologii Literatury i Badan Kulturowych U]J. Opublikowata ksiazki: Sobgtarnczenie.
Miedzy choreografiq a narracjq (2017) oraz Teatr (w) ruchu. Krakowski Teatr Tanca w
rozmowach i esejach (2023).

Przypisy

1. W zaleznosci od rozmiaru stanowiska koszt dla indywidualnego wystawcy (za cztery dni)
to tysiac osiemset albo trzy tysigce szeséset euro; piec¢set euro placi kazda z organizacji
decydujacych sie na wspotdzielenie jednego stoiska (Shared Area); trzysta piec¢dziesiat euro
to natomiast optata dla tych, ktorzy chca sobie w jednym ze wskazanych przedziatéw
czasowych zarezerwowac miejsce w tzw. Networking Island. Kazdej z tych optat odpowiada
liczba mozliwych do zgtoszenia propozycji programowych (trzy, dwie lub jedna);
przekroczenie tych limitéw jest mozliwe, ale za wszystkie kolejne zgtoszenia trzeba zaptacié
po dwadziescia pie¢ euro. Organizatorzy nie pokrywaja kosztow podrdzy ani
zakwaterowania artystek i artystdw, ktérych spektakle trafiaja do programu. Symboliczne
wynagrodzenia otrzymuja tworczynie i tworcy z sekcji Performances i Open Studios.

2. Wsrdd polskich wystawcow znalazly sie tez dwa niezalezne od Poland Dances i realizujace
wlasne cele stoiska (Teatr Tafica Zawirowania i Maciej Kuzminski Company). Spektakle
zadnej z tych dwoch organizacji nie znalazlty sie w programie.

3. Z zasadami naboru i finansowania udziatu zwycieskich projektéw w Tanzmesse mozna
zapoznac sie na stronie organizatora: https://iam.pl/pl/open-call-tanzmesse-2024 [dostep:
27.11.2024].

4. Sktad komisji i werdykt: https://iam.pl/pl/tanzmesse-wyniki-naborow [dostep: 27.11.2024].
5. W Open Studios znalazto sie dwadziescia siedem prezentacji, a w Insights osiemnascie.
t.acznie do wszystkich sekcji przestano dziewieéset zgtoszen.

6. O tym spektaklu pisatam szerzej w relacji z 54. edycji Santarcangelo Festival (Lato i
smier¢, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024, nr 183,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/lato-i-smierc [dostep: 27.11.2024]).

7. Spektakl ma zmienna obsade. W Dusseldorfie widziatam go w wykonaniu wymienionych
performerek, ale w drugim pokazie na Tanzmesse zamiast Bozek-Muszynskiej wystepowat
Wojciech Furman (przebieg z jego udziatem ogladatam natomiast w Lodzi podczas Polskiej
Platformy Tanca).

8. Holobiont, zrownujac na scenie pozycje dzieci i dorostych, zaprasza rodziny do
eksperymentowania z nietradycyjnymi formami bliskosci. W Diisseldorfie ten wymiar
performansu nie byt az tak wyrazisty, bo w pokazie brato udziat przedszkole, ale ta sytuacja
pokazata tez, ze praktyki pogtebiajace Swiadomosc¢ ciata i na takich samych zasadach
uwalniajace twdrcze energie dzieci oraz dorostych moga wzmacnia¢ alternatywne
konfiguracje spoteczne takze poza sieciami rodzinnymi.

9. Za podpowiedzenie mi tego drugiego kontekstu dziekuje Natalii Brajner.
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