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Choreopolityki i nawiedzone ciata

Alicja Miiller | Uniwersytet Jagiellonski

W pierwszej potowie 2026 roku w Wydawnictwie Uniwersytetu Jagiellonskiego ukaze sie
polskojezyczna wersja zbiorowej publikacji A History of Polish Theatre, wydanej w
Cambridge University Press w roku 2022 pod redakcja Katarzyny Fazan, Michata Kobialki i
Bryce’a Lease’a. Ponizszy tekst, wczesniej niepublikowany, zostat zamdwiony jako
uzupekienie anglojezycznego tomu i zostanie opublikowany w jego polskiej wersji.

Choreopolitics and Haunted Bodies

The aim of this article is, first, to illuminate the history of Polish dance by examining how
contemporary choreographers narrate that past in their performances, making significant
breaks with tradition while simultaneously reinterpreting it in various ways. Second, it
seeks to highlight the analogies between the situation of independent dance in Poland in the
twenty-first century and the place of modern dance during the interwar period. The author
analyses performances by Wojciech Grudzinski (Threesome), Edyta Kozak (Dancing for You
Longer than One Minute), and Iwona Pasinska (Ostatnia niedziela), which she interprets as
examples of what André Lepecki terms ‘choreopolitics.” These are performances in which
artists critically examine the official narratives of ballet and dance theatre, deconstructing
and rewriting their archives with regard to what is absent or distorted within them. The
author demonstrates how contemporary choreographers participate in shaping not only the
future but also the past of dance.
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Hakowanie historii

Na tylnej Scianie zadymionej sceny wyswietla sie animowany czerwony napis
,The power of three will set us free”, ktory ruchem falujgco-serpentynowym
przemieszcza sie w przestrzeni jak po ekranie komputera retro.
Elektronicznie znieksztatcony, androgyniczny i jakby zwielokrotniony gtos
zapetla te fraze w rytmie ambientowo-darkwave’owej, tajemniczej muzyki.
Quasi-Spiewnie wypowiadane stowa brzmia jak zaklecie, ale jeszcze nie
wiadomo, czy to transowe zaklinanie zapowiada egzorcyzm, czy jest
wotaniem o nawiedzenie. Pod Sciang w pozycji poupadkowej nieruchomo lezy
ciato, ktdre zdaje sie odrealnione, w pewnym sensie kosmiczne. Przypomina
przybysza z jakiegos odlegtego uniwersum, ktory niestety nie przezyt
transferu. Ma na sobie koronkowe majtki, ktére chyba sie rozdarly (pdzniej
okaze sie, ze okrywaja genitalia, ale nie posladki), bo strzepy tego samego
materiatu czesciowo okrywaja jego tors. Twarz i glowe zastania lateksowa
maska, ktora moze przywodzi¢ na mysl praktyki BDSM, jednak groteskowo
przerosniete, dziwaczne uszy upodabniaja posta¢ do teletubisia. Wszystkie
elementy kostiumu, tacznie z butami i skarpetami, sa biekitne - jak astralna

poswiata.

Obraz otwierajacy spektakl Threesome/Trzy w choreografii Wojciecha
Grudzinskiego' skojarzyt mi sie z kadrami pochodzacymi z porzadku
demosceny lat osiemdziesiatych i dziewiec¢dziesiatych XX wieku, awangardy
sztuki cyfrowej. Jej historia jest zwigzana z praktykami hakowania
komercyjnych gier komputerowych: osoby programujgce tamaty oryginalne
zabezpieczenia i wgrywaly swoje intra, ktére przyjmowatly postac
animowanego podpisu hakerskiej grupy. Ta forma stopniowo ewoluowata w
bardziej rozbudowane muzyczno-wizualne prezentacje, ktére dzisiaj znamy

jako dema. Grudzinski wtamuje sie natomiast do historii polskiego baletu z



jednej strony i do imaginarium rodzimych tancéw narodowych z drugiej, ale
nie po to, by cos z nich wykras¢. Chce wpusci¢ w ich szczeliny ciata obce:
queerowe, namietne, bezwstydne, a co za tym idzie - wstrzasnac

normatywnym kanonem poprzez rozbudzenie w nim odmienczych energii.

W ponizszym tekscie chce w pewnym sensie powtdrzy¢ gest Grudzinskiego:
zajrze¢ w szczeliny historii polskiego tanca i opowiedzie¢ nie tylko o jej
momentach zwrotnych, ale tez z jednej strony o tym, jak sprzega sie ona -
niekiedy w zaskakujacych konstelacjach - z ,tu i teraz”, a z drugiej - o tym,
jak ,tuiteraz” hakuje archiwa, siejac w nich tworczy ferment. Moimi
przewodniczkami beda nie tyle oficjalne narracje o tym, co sie zdarzyto, ile
wspolczesne choreografie, ktorych twérczynie i twércy, wracajac do
przesztosci, odciskaja w niej swoje slady, a jednoczesnie zaciggaja duchy do
wspoimyslenia o przysztosci praktyk choreograficznych. Bedzie to wiec
historia wzajemnych nawiedzen, tar¢ oraz splotéw miedzy ciatami astralnymi
i rzeczywistymi. Ciato-medium Grudzinskiego stanie sie w niej guslarzem,

podpowiadajacym strategie krytycznego stowarzyszania sie ze zjawami.

W Threesome choreograf wywotuje duchy trzech legendarnych tancerzy,
ktorzy byli zwiazani z Teatrem Wielkim w Warszawie: Stanistawa
Szymanskiego (1930-1999), Wojciecha Wiesiottowskiego (1939-1995) i
Gerarda Wilka (1944-1995), zaprasza je do swojego ciata i, przeksztatcajac
baletowe archiwum w pokoj orgiastycznych schadzek, tanczy z nimi (a moze
poprzez nie) oberka. Grudzinski uzycza zjawom siebie, bo stara sie
przemiesci¢ ich biografie i niejako zwroci¢ je queerowej historii tanca

klasycznego®.

W Stowniku tanca wspotczesnego (2022) czytamy o najgtosniejszych rolach,
nagrodach, wystepach w filmie i telewizji, medalach, zastugach

pedagogicznych tych trzech postaci, ale nie o tym, kogo kochaty, jak



umieraly ani jaki ferment w przestrzeni publicznej wywotywaty ich
ekscentryczne stroje i nienormatywne namietnosci. Katarzyna Gardzina
pisze, ze w latach osiemdziesiatych Szymanski ,pozegnat sie ze sceng, a
wszystkie swoje pamiagtki oddat do Muzeum Teatralnego” (2022a, s. 595).
Nie zastanawia sie jednak nad tym, dlaczego cztowiek, ktory przetanczyt
czterdziesci lat, postanowit odcigc¢ sie od wlasnego archiwum. Badaczka
przywotuje fragment recenzji Ireny Turskiej, ktéra pisata o ,niezwyklym
wdzieku” tancerza w roli Szekspirowskiego Merkutia. Nic w tym biogramie
nie wskazuje na to, ze Szymanski na scenie, tak jak w zyciu, uptynniat
granice miedzy meskoscia i kobiecoscig, poruszajac sie oraz performujac w
poprzek binarnych podziatéw. Gardzina w Stowniku... opowiada tez o
barwnej karierze Wilka (2022b, s. 688-689), pomija jednak miedzy innymi to,
ze byt fotomodelem, bywalcem gejowskich klubow i miat piekne, seksowne
cialo, z ktérego zdarzato mu sie robi¢ w Polsce prowokacyjne widowiska. O
ile 0 pozascenicznym zyciu Wiesiottowskiego® wiadomo niewiele, o tyle losy
Wilka sa przedmiotem wielu porywajacych opowiesci, ktorych przyktadem
moze by¢ ksigzka Zofii Rudnickiej (2019). A jednak stownikowa narracja o

tym artyscie pozostaje uparcie zachowawcza.

Oczywiscie trudno od encyklopedycznych szkicow oczekiwaé pogtebionych
portretow ich bohaterow, a ograniczenie informacji do skrupulatnych
wyliczen kluczowych momentow artystycznych i pedagogicznych karier
wydaje sie strategia wpisang w sama istote tego rodzaju tekstow. Niemniej w
lekturze tych trzech biogramow uderza to, ze przedstawiaja one
Szymanskiego, Wiesiottowskiego i Wilka tak, jak pewnie chciata ich widzieé¢
PRL-owska wtadza i dyrekcja Teatru Wielkiego - jako wybitnych tancerzy,
ktérych odmiennos¢ i nieprzystawalnosé do hegemonicznej meskosci mozna
sttamsic, przemilcze¢, egzorcyzmowaé. W tym kontekscie istotne wydaje mi

sie to, ze w Stowniku... wystepuja tez takie hasta biograficzne, w ktérych



prywatne splata sie z publicznym, a historie artystow nie sg wydestylowane z
ich nienormatywnych ram (zob. Szymajda, 2022a, s. 122-123; taz, 2022b, s.
457-458; taz, 2022c¢, s. 664-665; Zamorska, 2022, s. 294-296).

Wilk i Wiesiottowski zmarli wskutek powiktan towarzyszacych AIDS.
Szymanski, ktéry w przeciwienstwie do nich nie zdecydowat sie na wyjazd z
Polski, cho¢ Nagroda im. Wactawa Nizynskiego (Paryz, 1959) zapewne i
jemu mogta otworzyé drzwi do zagranicznych zespotdéw, otwarcie mowit o
swojej nieheteronormatywnosci. Grudzinski, przywotujac te trzy biografie i
ich duchy oraz zapraszajac je na schadzke, tworzy ucielesniong przeciw-
historie, a wiec narracje, ktora, jak pisze Michel Foucault, wydobywa to, co
»Zostato ukryte i co zostato ukryte nie dlatego, ze o tym zapomniano, ale
dlatego, ze zostalo starannie, z rozmystem, ztosliwie przeinaczone i
zamaskowane” (1998, s. 77, cyt. za: Domanska, 2014, s. 16). Z jego
spektaklu dowiemy sie miedzy innymi tego, ze z Teatru Wielkiego Szymanski
»,Wyleciatl na zbity pysk”, a w kuluarach nazywano go ,pajacem” i ,,zbokiem”.
Co jednak istotne, w performansie tekstu pojawia sie niewiele; medium

alternatywnej pamieci jest tu bowiem ciato.

To, o czym w drugiej potowie XX wieku szeptano, w Threesome staje sie
punktem wyjscia, ale choreograf wykonuje nie tylko ruch rewindykacyjny.
Grudzinski, ustanawiajac dla siebie queerowa baletowa genealogie, taczaca
doswiadczenia , zbokow, migrantéw, baletnic, wyrzutkéw, pedziow, ciot i
dziwadet”, ktorych nazywa swoimi ,kompanami z przesztosci”, tworzy
historie tanca zmystowa, wilgotna, goscinna wobec innosci i celebrujaca
odmienczos¢ wspdttworzacych ja ciat. W tej opowiesci o pokrewienstwie
zaswiadczaja juz nie tyle estetyczne czy techniczne podobienstwa, ile
wspétbiezne wrazliwosci i, niekoniecznie wytgcznie sceniczne, cielesne

praktyki. Pozwalajac zjawom przeniknac swoja skore i otwierajac sie na



doswiadczenie nawiedzenia, Grudzinski staje sie somatycznym, zywym
archiwum. Jego pamietanie jest sprawcze i nie tylko ocala od zapomnienia,
lecz takze, a moze przede wszystkim, uczestniczy w projekcie wyobrazania
sobie takiej historii oraz przysztosci sztuki tafca i choreografii, w ktorych to,
co inne, nie zostanie rozmyte, tylko bedzie ciagle rozszczelnia¢ normatywne

rezimy.
Margines i centrum

Rozdziat o konstelacjach historii polskiego tanca nie przypadkiem zaczynam
od opowiesci o spektaklu Grudzinskiego. Zdecydowatam sie na ten krok po
pierwsze dlatego, ze artysta zderza w nim dwa porzadki: baletu klasycznego
i tanca wspotczesnego, ktorych odmiennie trajektorie wyznaczaja gtéwne,
instytucjonalne i estetyczno-polityczne, napiecia w polu polskiej choreografii.
Pierwszy z nich nalezy do swiata przywileju, kanonu i tradycji, drugi
natomiast lokuje sie w przestrzeni marginesu, a co za tym idzie - subwersji,
eksperymentu i oporu, ale tez prekarnosci, labilnosci czy nomadycznosci, za
ktdora czesto stoi nie wybor, a koniecznosé. Po drugie, Grudzinski zaciera
granice miedzy tym, co byto, a tym, co jest, i tworzy choreograficzny
bricolage, pokazujac w ten sposéb, jak archiwa ruchu oddziatuja na ,tu i
teraz”, nie tyle podporzadkowujac sobie wspétczesne poszukiwania
choreografek i choreograféw, ile poszerzajac ich ciata o nieoczywiste

potencjaty.

Hanna Raszewska-Kursa, odpowiadajac na pytanie, dlaczego taniec i
choreografia ,nie maja instytucjonalnego, infrastrukturalnego i
akademickiego otoczenia, jakie stworzono innym sztukom” (2019a, s. 276),
pisze o podobienstwach miedzy sytuacja badanej przez nig dyscypliny a

miejscem kobiet i grup mniejszosciowych w patriarchacie. Badaczka omawia



historyczne oddolne dzialania, ktore byly podejmowane na rzecz
autonomizacji tanca wspotczesnego. Szczegdlng uwage poswieca

staraniom Tacjanny Wysockiej (1884-1970), ktora we wspotpracy z innymi
tancerkami, w 1933 roku podjeta prébe zatozenia w Warszawie teatru tanca.
Pomyst nie zostat ani zrealizowany, ani nawet szczegdlnie upamietniony, co
Raszewska-Kursa interpretuje w kontekscie uprzedzen wtadzy (,inicjatywe te
wykazata grupa kobiet, a wiec wzbudzita ona mniejsze zainteresowanie” - s.
282) oraz stereotypow tancerki-wykonawczyni i choreografa-demiurga. Te
ostatnia zaleznos¢ badaczka przyktada do wspétczesnych hierarchii
(zespotami baletowymi, do ktérych trafia najwiecej pieniedzy, najczesciej

kierujg mezczyzni).

Kiedy Szymanski, Wiesiottowski i Wilk debiutowali na scenie Teatru
Wielkiego* (dwaj pierwsi w 1956 roku, trzeci - w 1965), zespdt baletowy (do
1964 funkcjonujacy pod nazwa Balet Opery Warszawskiej, a od 1965 jako
Balet Teatru Wielkiego®) stopniowo otwierat sie na inne niz radzieckie
wplywy, co byto skutkiem miedzy innymi politycznej odwilzy, ktéra
umozliwita przelamanie komunistycznej strategii izolowania polskiej kultury
od zachodnich trendéw i estetyczno-politycznych rewolucji. Niezaleznie
jednak od tego, co dziato sie w narodowej i globalnej polityce, balet w
pozostawatl w pozycji uprzywilejowanej w tym sensie, ze zawsze byt w jakis
sposéb mity wladzy (nie tylko zreszta w Polsce). Wynika to z jednej strony z
jego dworskiej historii i zaleznosci od ciata krolewskiego, z drugiej,
szczegolnie istotnej w kontekscie polskim, z miejsca, jakie zajmowat w

Imperium Rosyjskim, a potem w ZSRR. Jak pisze Pawet Chynowski:

Warszawa [...] przez sto lat pozostawata pod zaborem rosyjskim,
ktory zrujnowat kraj pod wzgledem gospodarczym, ekonomicznym i

kulturalnym. Najmniej by¢ moze ucierpiat ceniony przez Rosjan



balet, jednak wladze zaborcze pilnowaty, aby i tutaj nie dochodzity

zbyt mocno do gtosu tendencje narodowe i patriotyczne.

Odmiennie wygladata sytuacja innych tancéw scenicznych, ktére na poczatku
XX wieku zaczely ksztattowaé alternatywe dla klasycznej estetyki i
baletowego repertuaru. W tym czasie i w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego Polska byta waznym osrodkiem rozwoju modern dance, a
przede wszystkim tanca wyzwolonego spod znaku Isadory Duncan
(1877-1927) oraz wywodzacego sie z tradycji niemieckiego ekspresjonizmu
tarica wyrazistego, ktory popularyzowatly uczennice Mary Wigman
(1886-1973). W szkotach Duncan uczyly sie takie polskie artystki jak Stefania
Dabrowska (ok. 1894-1929°), Janina Mieczyhska (1888-1981) i wspomniana
wczesniej Wysocka. Tradycja tanca ekspresjonistycznego materializowata sie
zas$ miedzy innymi w praktykach Mieczynskiej oraz Ireny Prusickie;
(1911-2001)". Mieczynska i Wysocka prowadzily w Warszawie jedne z
najwazniejszych szkot i zespotow tanca modern, upowszechniajgc nowa
sztuke, a takze bliskie im obu narzedzia rytmiki Emile’a Jaques-Dalcroze’a. 11
wojna Swiatowa wstrzymata, co oczywiste, te inicjatywy, a nastepnie
komunistyczna wtadza skutecznie blokowata powroty tamtych intensywnosci,
zakazujac szkotom prywatnym kontynuowania dziatalnosci, a mecenatem
obejmujac grupy folklorystyczne i baletowe. W okresie socrealizmu
dzialalno$é rozpoczely zespoty takie jak ,Slask” i ,Mazowsze”, ktore
tradycyjne tance ludowe przeksztatcaty w widowiska sceniczne (por.
Szymajda, 2013, s. 45-46; Turska, 1962, s. 274-278).

Nie oznacza to jednak, ze ruch w przestrzeniach eksperymentalnych zostat
catkowicie zawieszony. Tworcy tacy jak Henryk Tomaszewski, Jerzy
Grotowski czy Tadeusz Kantor, ktérych dziatania ksztattowaty tradycje

szeroko rozumianego teatru fizycznego (zob. Majewska, 2014; Szymajda,



2013, s. 46-47), pdzniej stali sie waznym punktem odniesienia dla polskiego
tafica wspoélczesnego®. Warto jednak przede wszystkim odnotowac¢ fakt, ze w
1953 roku Janina Jarzynowna-Sobczak (1915-2004) zatozyta zespét baletowy
Panstwowej Opery Battyckiej (kierowata nim do 1976) i byta, jak pisze Stefan

Drajewski,

pierwsza w Polsce choreografka po okresie socrealizmu, ktéra w
folklorze dostrzegta szanse odswiezenia tarica scenicznego.
Potraktowata taniec ludowy jako réwnorzedny wobec tanca
klasycznego, historycznego, tarica modern... Uznata, Ze na scenie
wszystkie te techniki mozna taczyé, adaptowac¢ wzajemnie, brac z
nich to, co w konsekwencji moze doprowadzi¢ do stworzenia

wlasnego jezyka ruchowego (2019, s. 89-90).

Badacz podkresla role, jaka Jarzynéwna-Sobczak odegrata w procesie
demokratyzowania pola tanca i negowania estetycznej hegemonii baletu
poprzez otwieranie jego granic, jednak zaznacza tez, ze status reformatora
przyznaje Conradowi Drzewieckiemu (1926-2007), doceniajac go za
zaszczepienie na polskim gruncie nowego gatunku (teatru tafca’) oraz
stworzenie wlasnego rozpoznawalnego stylu (synteza neoklasyki, modern
dance oraz elementow stylizowanych tancéw ludowych). Za szczytowe
osiagniecie tego choreografa Drajewski uznaje Krzesanego do muzyki
Wojciecha Kilara (1977), w ktérym taniec gorali z Podhala zostat przetozony
na jezyk modern (Drajewski, 2019, s. 90-92). Autor Zatariczyc... nie jest
odosobniony w swoim rozpoznaniu kluczowego dla dalszych losow
choreografii w Polsce znaczenia Drzewieckiego i zalozonego przez niego w
1973 roku Polskiego Teatru Tanca - Baletu Poznarnskiego (zob. np. Krdlica,

2011a; Taniec wspdtczesny w Polsce w drugiej potowie XX wieku, 2017).



Choc¢ zespdt powotano do istnienia w tym samym roku, w ktérym powstat
Tanztheater Wuppertal, miedzy teatrami tanca Drzewieckiego i Piny Bausch
nie ma zbyt wielu punktéw styku: w tym pierwszym wcigz obowiazywat etos
technicznej wirtuozerii, a zmiana w stosunku do baletu polegata przede
wszystkim na przemieszaniu réznych jezykow choreograficznych w obrebie
nowego gatunku; w drugim eksperyment objal rowniez strategie
dramaturgiczne i kompozycyjne, a emocje zajelty miejsce zdetronizowane;j

techniki w jej skodyfikowanej formule (por. Krdlica, 2011Db).

W kolejnych dekadach XX wieku w wielu polskich miastach powstawaty
kolejne teatry tanca, a taniec wspdtczesny, miedzy innymi za ich sprawa,
potwierdzal swoja niezaleznosc i odrebnos¢ od baletu, co niekoniecznie
miato jednak przetozenie na jego ekonomiczno-infrastrukturalne
wzmocnienie. W Polsce od lat istnieja tylko trzy instytucjonalne teatry
taiica”, a taniec wspotczesny rozwija sie przede wszystkim w obiegu
niezaleznym. W tym ostatnim funkcjonuja osoby reprezentujace nowa
choreografie, teatry tanca dziatajace na prawach organizacji pozarzadowych
(na przyktad Krakowski Teatr Tanca i Teatr Tanca Zawirowania) oraz formy
pograniczne, niedajace sie przyporzadkowac do zadnego z dwoch gtéwnych
nurtow. Zreszta granice gatunkowe miedzy nowa choreografia a
wspolczesnym teatrem tanca tez nie sg juz dzisiaj szczegolnie szczelne, co
wynika miedzy innymi z tego, Ze cate terytorium tanca wspdtczesnego jest w

duzej mierze interdyscyplinarne i hybrydyczne.

Trudno precyzyjnie wskaza¢ moment, w ktérym nowa choreografia,
historycznie zwiazana z jednej strony z amerykanskim postmodern dance,
rozwijajacym sie w kontekscie kontrkulturowych przewrotow lat
szesSédziesiatych XX wieku, oraz praktykami osob uwazanych za pionierki i

pionierow tego ruchu (miedzy innymi Anna Halprin i Merce Cunningham -



zob. Banes, 2013), z drugiej - z nurtami takimi jak taniec konceptualny, nie-
taniec i taniec krytyczny' pojawila sie w przestrzeni polskich sztuk
performatywnych. Niemniej z cala pewnoscia istotna cezure stanowi rok
2004"*, w ktorym Joanna Les$nierowska przy wsparciu prowadzonej przez
Grazyne Kulczyk Art Stations Foundation uruchomita w Poznaniu program
»,Stary Browar Nowy Taniec” (SBNT). Na szesnascie lat Studio Stodownia
+3, znajdujace sie w przestrzeni galerii handlowej Stary Browar, stato sie
polskim odpowiednikiem zachodnich doméw tanca (z ta réznica, ze miato
prywatny, a nie panstwowy mecenat). Okreslenie ,nowy taniec” wskazywato
zarowno zmiane pokoleniowa (SBNT poczatkowo wspierat przede wszystkim
debiuty), jak i estetyczno-polityczna rame (odejscie od form baletowych i

teatru tanca).

Taniec wspotczesny niezmiennie mierzy sie z problemami wynikajacymi z
jego usytuowania na peryferiach polskiej polityki kulturalnej i istnienia w
trybie przetrwania narzuconym przez wywrotny system grantowo-
stypendialny. Niemniej wypada odnotowac kilka istotnych zwrotow
systemowych, ktére go wzmocnity: utworzenie specjalizacji ,,aktor teatru
tanca” (2007) w krakowskiej Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej (dzisiaj
Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego), powotanie
Instytutu Muzyki i Tafica (2010)"°, oddzielenie tafca od teatru w programach
dotacyjnych Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (2020). Warto
jednak jasno powiedzie¢, ze wskazane wyzej zmiany potwierdzaja istotnos¢
tanca i choreografii, ale niekoniecznie sa Swiadectwem uznania przez wtadze
ich niezaleznosci. Ksztatcenie na bytomskim Wydziale Tanca (filii AST w
Krakowie) pozostaje wpisane w aktorska rame, a w nazwie Instytutu pojawia
sie nieszczesne ,i tanca”, ktore stato sie przedmiotem ponurych
srodowiskowych zartow (choreografia zostaje zauwazona, ale tylko jako

czes¢ czegos wiekszego, potezniejszego, wazniejszego). Zreszta sama



struktura NIMiTu potwierdza te hierarchie; na stanowisku dyrektorskim
jeszcze ani razu nie zasiadata osoba reprezentujaca srodowisko
choreograficzne. Z kolei przygladajac sie programom MKiDN, tatwo
zauwazy¢ ogromna dysproporcje w budzetach przeznaczonych dla tanca i dla

teatru.

Chociaz mowa tutaj o waznych ruchach wtadzy, trzeba podkresli¢, ze,
chybotliwa skadinad, autonomia tanca wspdtczesnego jest przede wszystkim
dzietem oddolnym, wynikiem wysitkow organizacji pozarzadowych, osob i
kolektywéw producenckich, kuratorskich, artystycznych oraz badawczych,
dbajacych o relacje z publicznoscia, instytucjami wspierajacymi rozwoj
choreografii (na przyktad poprzez uzyczanie wtasnych przestrzeni) czy
mediami. Dziatania tych grup wiaza sie tez z wywieraniem nieustannego
nacisku na osoby decydujace o dystrybucjach przestrzeni, kapitatu oraz
prestizu pomiedzy przedstawicielkami i przedstawicielami réznych sztuk
(zarowno na dyrektorki i dyrektorow teatréw czy festiwali, polityczki oraz
politykéw, jak i na podmioty organizujace wazne konkursy'), a takze z
budowaniem swiadomosci na temat roli choreografek i choreografow w
procesach teatralnych (odktamywanie stereotypu, zgodnie z ktérym zamyka
sie ona w ustawianiu scen tanecznych - zob. Stodko-gorzkie praktyki

choreograficzne w teatrze, 2023).

Piszac o autonomii tanca wspotczesnego w Polsce, nie mam na mysli
modernistycznej utopii ,sztuki dla sztuki”, w ktérej choreografia bytaby
opancerzona, nieprzepuszczalna i radykalnie oddzielona od tego, co
spoteczne, i od innych dziatan artystycznych. Podazajac za rozpoznaniami
Marty Keil, autonomicznos¢ rozumiem jako status ,podmiotowej,
pelnoprawnej dziedziny sztuki” (2019, s. 1) i mozliwos¢ samostanowienia

(,samodzielnego decydowania o sobie, a wiec takze mozliwos¢ zabierania



gtosu, decydowania o sposobie organizowania sie, proponowania wtasnych
rozwigzan” - s. 2). Przyjmujac za badaczka i kuratorka, ze ,Proces
samostanowienia polega nie tyle na stawianiu sie w kontrze wobec
pozostatych dziedzin sztuki, ile na wyrysowywaniu terytorium, ktore
umozliwi rozwdj i kontakt z publicznoscia oraz na poszukiwaniu rozmaitych
form sprawczosci” (tamze), mozemy wskazac obszary, w ktérych

choreografia stale potwierdza i odnawia swoj podmiotowy status.

Wspomniatam jednak wczesniej o ,autonomii chybotliwej”, bo, jak w
kontekscie rozwoju tanca pisze Raszewska-Kursa, , Tworczosc,
infrastruktura, jezyk - te czynniki musza zaistnie¢ jednoczesnie, co juz jest
trudnoscia; ponadto do stabilizacji funduszy konieczna jest wola aparatu
panstwowej” (2019a, s. 278). W Polsce problematyczny pozostaje oczywiscie
srodkowy element tej triady, co nie narusza podmiotowosci choreografii, ale
sprawia, ze jest ona permanentnie narazona na zranienie. Taniec
wspolczesny wypracowal, co istotne, rézne strategie przetrwania, do ktorych
nalezy oddolne ustanawianie przestrzeni takich jak Centrum w Ruchu'®,
negocjowanie dla siebie statego miejsca w strukturach instytucjonalnych
(dziatajacy w obrebie Centrum Kultury w Lublinie Lubelski Teatr Tanca czy
Krakowskie Centrum Choreograficzne bedace czescia Nowohuckiego
Centrum Kultury) lub nawigzywanie z nimi dtugofalowych wspoétprac
(Krakowski Teatr Tanca, ktory od siedmiu lat organizuje w Cricotece
program prezentacji tanca ,Rollercoaster”), tworzenie sieci sojuszniczych

(Przestrzen wspdlna'’, Sie¢ producencka').

Nie sposob wymieni¢ tu wszystkich obszaréw, w ktorych ujawnity sie
potencjaly tafica wspétczesnego i sprawczosci oséb wspéttworzacych jego
uniwersum, dlatego wymienie tylko dwa fakty z ostatnich sezonow. Po

pierwsze, cztery produkcje choreograficzne trafity do repertuaréow duzych



teatréw instytucjonalnych: Dotyk za dotyk. Dancing w choreografii Katarzyny
Sikory (Teatr Wspétczesny w Szczecinie, styczen 2023), Boa (Narodowy
Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej w Krakowie, listopad 2023) i

Laguna Pawta Sakowicza (TR Warszawa, luty 2025) oraz Anonimowi
performerzy w choreografii Ramony Nagabczynskiej (Teatr Studio w
Warszawie, wrzesien 2024)". Po drugie, kiedy pisze ten tekst, Alicja
Berejowska, Renata Piotrowska-Auffret i Joanna Szymajda, zwyciezczynie
konkursu na koncepcje kuratorska roku pilotazowego Pawilonu Tanca i
Innych Sztuk Performatywnych, mieszczacego sie w dawnej siedzibie
warszawskiego Muzeum Sztuki Nowoczesnej, przygotowuja sie do otwarcia
tego miejsca”. Najblizsze sezony pokaza, czy tendencje prowadzace do
intensyfikowania obecnosci choreografii w juz dziatajacych instytucji kultury,
a takze do negocjowania i tworzenia dla niej przestrzeni autonomicznych sie
utrzymaja (pawilon istnieje przeciez tylko ,na probe”) i realnie narusza

hegemonie teatru dramatycznego.

(Prze)pisywanie historii

Zarysowujac, z koniecznosci ramowa i pelna pominie¢, historie tanca
wspotczesnego w Polsce, chciatam przede wszystkim zmapowac jej punkty
zwrotne, ale tez pokazac, ze istniejace w niej napiecia, pekniecia czy
nieoczywiste ciagtosci wciaz oddziatuja na choreograficzne terytoria i to nie
tylko dlatego, ze archiwa domagaja sie uwagi, lecz rowniez dlatego, ze -
mimo zmieniajacych sie warunkéw - tancerki i tancerze, choreografki i
choreografowie realizujg wspolny projekt reorganizowania (a moze raczej:
znoszenia?) hierarchii w obrebie pola sztuk performatywnych w taki sposob,
by to, co w nim odmienne i wyslizgujace sie z dominujacych estetyczno-
politycznych konfiguracji postrzegalnego®, mialo w nim widzialnosc i

autonomie, rozumiang przede wszystkim jako prawo do samostanowienia.



Zarowno praktyki takich artystek jak Dabrowska, Mieczynska i Wysocka, jak
i 0sOb reprezentujacych wspétczesny taniec niezalezny sa Innymi tego pola,
poniewaz one wszystkie wspoétdziela kondycje kruchosci i prekarnosci. W tym
kontekscie zaréwno pisanie historii tanca czy przepisywanie historii teatru w
taki sposob, by uwzgledni¢ w niej sprawczo$é choreografek™, jak i
aktywistyczna walka o infrastrukturalng niezaleznosc tanca wspdtczesnego

sa elementami tej samej misji.

By¢ moze to miedzy innymi z tego powodu artystki reprezentujace nowa
choreografie traktuja archiwa modern dance jako zaproszenia do tanca®™ i
tworza spektakle takie jak Druga natura (2019) i Projekt Yanka Rudzka:
Wielogtos (2018), w ktérych nie tyle rekonstruuja archiwalne tance, ile je
przeksztatcaja, odkrywajac w nich nieujawnione wczesniej potencjalnosci*.
Wspbtczesny taniec wchodzi jednak z przeszioscia takze w krytyczny dialog,
dekonstruujac utrwalone w historii tanca narracje, ujawniajac istniejace w
nich przemilczenia i przekrecenia oraz w opozycji do nich ustanawiajac
wlasna podmiotowosé. Tak dzieje sie w Threesome Grudzinskiego, a takze w
takich spektaklach jak Dancing for You Longer than One Minute (chor. Edyta
Kozak, 2009) czy Ostatnia niedziela. RE//MIX Conrad Drzewiecki (chor.

Iwona Pasinska, 2013).

Pasinska obecnie jest dyrektorka PTT (od 2016 roku®; w momencie premiery
Ostatniej niedzieli funkcje te petnita Ewa Wycichowska), a w swoim
performansie, zrealizowanym w Komunie Warszawa, z ukosa przygladata sie
nie samej tradycji teatru tanca, a kultowi Drzewieckiego, dos¢ radykalnie
podwazajac narracje o postepowej wizyjnosci tego tworcy. Jej prace, ktora
powstawata w przestrzeni eksperymentalnej i, co rownie istotne, we
wspélpracy z niezaleznym choreografem Mikotajem Mikotajczykiem (kiedys

solista Teatru Wielkiego w Poznaniu), czytam jako prébe rozchwiania



monumentu, jaki w historii polskiego tanca postawiono choreografowi
Krzesanego. Na marginesie warto odnotowacé, ze chociaz teatr tanca obecnie
funkcjonuje rownolegle w obiegu instytucjonalnym i niezaleznym, to
historycznie (majac na uwadze kontekst polski) jest blisko zwigzany z
baletem, co ujawnia sie juz w samej nazwie zespotu Drzewieckiego.
Grudzinski i Kozak, osoby dziatajace w polu choreografii niezaleznej, w
autoteatralnej formule opowiadaja o swoich doswiadczeniach z klasyka, ale
tez o odmiennych politykach tanca wspotczesnego i baletu. Kuratorka
Ciata/Umystu byta solistka Teatru Wielkiego, ktérego duchy nawiedzaja
Threesome, a w Dancing for You... méwi o swoich spotkaniach z estetykami
Tanztheater Piny Bausch i francuskiego tanca krytycznego, ktére miaty
istotny wplyw nie tylko na jej artystyczna biografie, ale tez na rozwdj catego

pola tafnca wspotczesnego w Polsce.

O tarciach miedzy baletem, teatrem tanca i nowa choreografia jako obecnie
najpopularniejszymi formami tafnca scenicznego, mozna, jak sadze,
opowiedzie¢, uruchamiajac dialektyke ,choreopolicji” i ,,choreopolityki”®,
poje¢ wprowadzonych przez André Lepeckiego (2012, s. 13-27) i
odpowiadajacych kolejno praktykom wzmacniajacym status quo i tym, ktore
formutuja opor wobec zastanego porzadku. Ruch choreopolicyjny jest
przesigkniety ideologia i estetyka hegemona, a do jego jaskrawych
przyktadow nalezy rewia komunistyczna. W ruchu choreopolitycznym
materializuja sie natomiast nonkonformistyczne dazenia do wywrdcenia
obowigzujacych rezimow bycia w swiecie i zasad Ranciere’owskiego
dzielenia postrzegalnego, przejawiajace sie chocby w oddawaniu
sprawczosci podporzadkowanym Innym. Choreopolityczne sa zaréwno
queerowe i kripowe tance, jak i praktyki kontakt improwizacji jako techniki
dialogicznej, uniewazniajacej hierarchie, zawieszajacej stosunki wladzy i

wyzej od wirtuozerii cenigcej uwaznosc. Analizujac Threesome, Dancing for



You... i Ostatniq niedziele, omdwie choreopolityczne strategie
emancypowania tanczacych ciat z jednej i tworzenia w ich duchu nowych

historycznych konstelacji z drugiej strony.

Choreopolityki

We wspomnianej scenie otwierajacej Threesome w powietrzu ktebi sie
teatralny dym, ktéry naprzemiennie zastania i odstania nieruchome
(martwe?) ciato Grudzinskiego. W pewnym momencie przestrzen zalewa
ciemnos¢, rozswietlana tylko czerwonym napisem, ktory nieustannie krazy
po Scianie, przypominajac, ze czary trwaja. Kiedy scena sie rozjasnia,
performer, trwajac w pozycji horyzontalnej, rozpoczyna choreografie
mikrogestow, jakby nieSmiato badajac zjawiajace sie przed nim, ale dla
widzek niewidzialne, ksztatty i materie. Kompozycja muzyczna Lubomira
Grzelaka i Wojtka Blecharza w tej czesci brzmi jak miks baletowych
motywéw, infekowany przez elektroniczne efekty dzwiekowe typu blip i

glitch, ktére w starych grach sygnalizuja interakcje albo btedy systemu.

Tancerz stopniowo poszerza zakres swojej kinesfery, przyjmujac rézne
kuriozalne formy, az w koncu, jak trafnie ujeta to Agata Skrzypek: ,Z nogami
przerzuconymi za gtowe, jakby zatrzymat sie w po6t drogi do zrobienia fikotka
w tyl, wypina wysoko w gére nagie posladki i podpiera sie rekami, a jego
zgiety kark coraz mocniej czerwienieje w wyniku obcigzenia” (2024). W tej
pozycji Grudzinski pozostaje na kilka minut i wykonuje w niej serie
osobliwych ruchow. Jego uniesione, napiete gote posladki sa caly czas

wyeksponowane; zajely miejsce twarzy.

Choreografia staje sie laboratorium nierozpoznawalnosci,

nierozstrzygalnosci i perwersji, ale nie takiej, ktérej celem byloby



pornograficzne uwiedzenie, lecz tej stojacej po stronie tricksterskiej
zmiennoksztattnosci i subwersji. Eksponujac swoje (nie swoje?) cialo w ten
sposob, Grudzinski wykonuje ruchy choreopolityczne. Po pierwsze, od razu
jasne staje sie, ze postaciom Wilka, Szymanowskiego i Wiesiottowskiego
bedziemy sie przygladaé od odbytu strony, czyli inaczej niz robi to oficjalna
historia tanca. Zreszta duchy w performera wnikaja wtasnie analng droga, co
z kolei jeszcze silniej umocowuje spektakl w kontekscie homoerotycznych
namietnosci. Po drugie, choreograf odwraca tradycyjna cielesna hierarchie,
bo ukrywa gtowe i twarz, groteskowo znieksztatcajac tez zarys swojej
postury, a co za tym idzie -uniemozliwiajac prosta identyfikacje.
,Przetasowane” w ten sposob ciato staje sie plastycznym siedliskiem
potencjalnosci, nie zas kwalifikatorem tozsamosci. Fakt, ze jego genitalia
rowniez sa ukryte, mozna z kolei, jak mysle, czytac¢ jako probe odzyskania

nieoczywistosci wpisanych w biografie jego astralnych kompandw.

W kolejnych sekwencjach Grudzinski siada i odwraca zamaskowang twarz w
kierunku publicznosci. Czasem wyglada tak, jakby jego dionie uktadaty sie w
kolejne baletowe pozycje, czasem zdaje sie bi¢ poktony sitom, ktorych
intensywnos¢ wstrzasa jego ciatem. W koncu staje w centrum niewidzialnego
kregu, jego szyja zdaje sie zgieta w bolesnej konwulsji, mokre od potu plecy
sg podkulone, a dtonie dramatycznie dociskaja sie do twarzy, jakby ta
probowata odpasc¢. Performer jest zwrocony w kierunku tylnej sciany, na
ktdrej znow pojawiaja sie czerwone napisy. Tym razem uktadaja sie one w
polskie tltumaczenie monologu®’, ktdry z offu po angielsku wypowiada gtos
Grudzinskiego. Choreograf wraca do 2001 roku i swojego pierwszego plié w
sali préb Opery Narodowej, tej samej, w ktorej Wiesiottowski, Szymanski i
Wilk szykowali swoje wielkie role. Dzieli sie odpryskami ich queerowych

biografii, ktére niejako naciekaja na jego wtasna.



W trakcie monologu Grudzinski Sciaga z gtowy i twarzy maske, a pod jego
koniec odwraca sie przodem do publicznosci i zaczyna wykonywac
podstawowy krok oberka, w ktérym, na rozne sposoby dekonstruowanym,
trwa przez kolejnych kilkanascie minut, az do konca spektaklu. W tym czasie
na Scianie wyswietlaja sie archiwalne nagrania z wystepow Wilka,
Szymanskiego i Wiesiottowskiego, ktore Rafat Dominik montuje w taki
sposoéb, ze wirtualne ciata tancerzy zdaja sie nawzajem przenikac, jakby
jedne duchy przeptywaly przez inne i taczyly sie z Grudzinskim, tez przeciez
nawiedzonym i zwielokrotnionym, w dzikim, rytmicznym wirze. Swiatla
(Jacqueline Sobiszewski) nieustannie pulsuja, raz gasna, raz sie iskrza, a w

finale tancza niczym w wariackim lumino show.

Choreograf zuzytkowuje nieoczywisty potencjat oberka jako tanca transowo-
wirowego i przeksztatca go w hauntologiczna, paranormalna hulanke.
Queeruje polski taniec narodowy, a w szerszej perspektywie - wspélnote i jej
archiwa, ktére odmienczos¢ spychaja w mrok. Tanczy we wltasnym i w
swoich kompandw imieniu, transformujac obertasa w choreopolityczna,
ekstatyczng manifestacje wyzwolenia z wpltywu nie zjaw, a z wladzy ducha
normatywnej historii. Gest zatarcia siebie i rozlania sie w postaciach
Szymanskiego, Wilka i Wiesiottowskiego mozna za$ chyba rozumiec¢ zaréwno
jako afirmacje porowatej, chtonnej i otwartej, gotowej na twércze
rozproszenie w Innym podmiotowosci, jak i jako prébe skrzyzowania réznych
czasowosci, by jednoczesnie squeerowac historyczne i terazniejsze

przestrzenie postrzegalnego.

Dziwne, obce cialo nawiedza tez Edyte Kozak w autobiograficznym Dancing
for You Longer than One Minute®. Nalezy ono do Tiny Turner, ktéra pojawia
sie na scenie niczym holograficzna projekcja (w istocie jest to przebrany za

nia Krzysztof Mitkowski) i staje sie symbolem $wiata, od ktorego Kozak, jako



uczennica szkoly baletowej, a potem solistka byta odcieta”. Performerka
mowi, ze Turner poznala, kiedy ta ,byta juz babcig rocka”. Ta anegdota jest
jednym ze swiadectw odzyskanego kontaktu z realnoscia, z rzeczywistoscia
nieznieksztatcona przez baletowa dyscypline i cielesne rezimy. W spektaklu
caly czas kraza jednak widma przesztosci. Na ekranie widzimy archiwalne
rejestracje baletowych wystepéw Kozak, a na scenie pojawia sie
dziewczynka, ktéra wykonuje klasyczna rozgrzewke, prébujac miedzy
posladkami utrzymac kartke papieru. Baletu nie da sie z siebie zerwa¢ jak

plastra.

Dancing for You... Kozak zrealizowata we wspdtpracy z rezyserem Rolandem
Rowinskim, ktéry w spektaklu , gra” role meskiego spojrzenia jako opresyjnej
sily formatujacej ciato tancerki, a szerzej - kobiety. Cho¢ mezczyzna
pozostaje niewidzialny, jego gtos z offu prowadzi performerke niczym
wszechobecny demiurg i zinternalizowany straznik postuszenstwa.
Performans zostaje wpisany w ramy proby do jakiegos , 0sobistego” i
,Wspotczesnego” spektaklu. Jego dramaturgia jest bardzo prosta: najpierw
Kozak wykonuje polecenia rezysera (ale zawsze z komiczno-groteskowym
zacieciem), pézniej sie mu stawia, a kolejne fazy buntu odpowiadaja
kolejnym krokom rozmijania sie z baletem i zblizenia sie do tanca
wspolczesnego. Jedna z bardziej spektakularnych scen jest kankan, ktérego
zatanczenia performerka poczatkowo odmawia (bo jest seksistowski).
Ostatecznie wykonuje jednak szalong, groteskowa wersje tego tanca, ktéra
zaczyna od sekwencji seksownego rozciggania nog, przechodzacej w cos, co
przypomina maniakalny boksing. Proces uwalniania sie z ram klasycznej
estetyki jest tu spleciony z projektem emancypowania sie z meskich fantaz;ji.
Spektakl otwiera scena, w ktorej Kozak w dresie, ale i w diamentowej
koronie na gtowie i btyszczacej kolii na szyi, hollywoodzko usmiecha sie do

publicznosci, wykonujac arystokratyczne dygniecia oraz uktony.



Niemitosiernie przedtuzany, szeroki usmiech pewnie boli; jego dtugie
trwanie pokazuje, jak to, co piekne, niepostrzezenie przeistacza sie w
upiorne. To wiasnie upiornosé, nie piekno, bedzie w Dancing for You...
znakiem rozpoznawczym baletu. W kolejnych scenach Kozak rozmawia z
Rowinskim o tym, jak dziata taniec klasyczny. Performerka wszystko
wyjasnia i odgrywa w trybie komediowym, pokazujgc tym samym absurdy
baletu, ktory w jej ujeciu staje sie jednym z agentéw patriarchalnej wiadzy
(mowa na przyktad o tym, ze kobieta moze zagrac strach czy mitos¢, ale nie
gniew ani agresje, bo te naleza wylacznie do meskiego repertuaru). Cho¢
Kozak przegina wszystkie zasady zwigzane tonowaniem emocji i estetyzacja
cierpienia, trudno w jej btazenadzie nie dostrzec efektow ,niesamowitosci”,
ktére buduja baletowe nadrealnosci. Choreopolitycznosc tych scen polega
miedzy innymi na dekonstrukcji niezwyktosci baletu, obnazeniu i obsmianiu
jego sztuczek. Chociaz historie 0 morderczym, nieludzkim treningu
baletowych ciat sa (i w 2009 roku tez byly) powszechnie znane, istotne w
Dancing for You... wydaje mi sie to, ze Kozak, poruszajac te watki, w zadnym
momencie nie romantyzuje cierpienia ani nie uruchamia poetyki body
horroru, tylko mowi o tym, jak gteboko siegaja mechanizmy estetycznej
indoktrynacji. Autoironicznie ilustruje to na przyktadzie swojej reakcji na
taniec wybranki w Ofierze wiosny (1975) Piny Bausch (przedstawienie to
ogladata w 1987 roku, jeszcze jako uczennica szkoty baletowej): wykonujaca
te partie tancerke uznata za skandalicznie , gruba babe”. W Dancing for
You... pojawia sie jeszcze jedno nawigzanie do choreograficznych
reinterpretacji Swieta wiosny. Performerka opowiada o spektaklu Jérome’a
Bela Jéréme Bel (1995), ttumaczac, na czym polegata drastycznos¢
przeprowadzonej w nim dekonstrukcji legendarnego baletu Wactawa
Nizynskiego z 1913 roku, zwiazana z poszukiwaniem zerowego poziomu

choreografii. Kozak usituje powtorzy¢ jeden z najbardziej radykalnych



gestow z tamtego spektaklu-manifestu: wysikac sie na scenie, ale jej to nie
wychodzi, bo sie, jak sama mowi, wstydzi. Od choreograficznych transgres;ji
dystansuje sie tez w innych scenach, na przyktad rzucajac ptatem miesa w
publicznos¢ w ramach realizacji jednego z zadan, ktére proponuje jej rezyser
(pokazanie wspotczesnych relacji damsko-meskich). Niemniej to wtasnie w
polu nowego tanca znajduje dla siebie miejsce (o czym sSwiadczy nie tylko

Dancing for You..., ale tez jej dziatalnos¢ kuratorska).

Choreografka zaciera granice miedzy prywatnym a publicznym, w spektakl
wplatajac opowiesci o swoim zyciu rodzinnym i seksualnym. Poprzez te gesty
nie tylko pokazuje nieodwracalnos¢ fuzji zachodzacych miedzy ciatem
wlasnym i cialem scenicznym, ale tez dopeinia opowies¢ o tym, czym jest
(albo moze by¢) nowy taniec: praktyka polityczna, krytyczna analiza
spotecznych hierarchii oraz systemdéw dyscyplinowania kobiecego ciata i
pragnienia, strategia emancypacyjna. W Dancing for You... jak w soczewce
skupiaja sie tendencje, ktore ksztattowaty nie tylko tozsamosc¢ festiwalu

Ciato/Umyst, ale i nowej polskiej choreografii.

Nowa choreografia, szczegdlnie na poczatku, dystansowata sie od tradycji
polskiego teatru tanca, czego swiadectwem jest na przyktad wypowiedz
Lesnierowskiej z 2006 roku: , Pozostaje on nadal silnie emocjonalny, jakby
nieczuly na rzeczywistosé, wiecznie zorientowany na penetrowanie wtasnych
uczu¢, wciaz bez dystansu opowiadajacy o swoich przezyciach, czesto
infantylny, banalny i naiwny” (2006, s. 17). Pasinska, ktorej artystyczna
biografia spleciona jest z Polskim Teatrem Tanca, w Ostatniej niedzieli nie
stawia tego rodzaju diagnoz, tylko przyglada sie remiksowanemu przez
siebie przedstawieniu Drzewieckiego z 1985 roku, ktore przez premierowa
publicznos$¢ miato zosta¢ wygwizdane (potwierdzaja to relacje i recenzje

zamieszczone przez Stefana Drajewskiego w ksiazce Conrad Drzewiecki.



Reformator polskiego baletu - 2014, s. 260-266).

Jej performans nie jest jednak ani préba rekonstrukcji, ani nawet
dekonstrukcja oryginalnej choreografii, bo w istocie, poza tytutem i
powracajacym motywem muzycznym (szlagier Mieczystawa Fogga) niewiele
go z nig taczy, a raczej analiza jej porazki przez pryzmat wczesniejszych
spektakli zatozyciela PPT. Wskazuje na to juz ostanie zdanie z opisu remiksu,
zamieszczone na stronie Komuny Warszawa: ,Ukazywato [przedstawienie
Ostatnia niedziela - A.M.] jednoczesnie, ze eksperyment wykraczajacy poza
stosowane przez Drzewieckiego konstrukcje byt trudniejszy dla Mistrza niz
kontynuacja drogi gwarantujacej chwate”. Pasinska, cytujac Ostatniq
niedziele i inne spektakle poznanskiego choreografa (Adagio na smyczki i
organy, Krzesanego i Odwieczne piesni - zob. Drajewski, 2018, s. 142),

opowiada o artystycznym ryzyku, a jednoczesnie sama je podejmuje.

Ostatnia niedziela Drzewieckiego byta spektaklem o wojnie i rzeczywistosci
obozéw koncentracyjnych (scene zaaranzowano na ksztalt obozowego
baraku), w ktérym wazna role odgrywaly sceny pantomimiczne i aktorskie, a
taniec byt oszczedny, w choreografii pojawiaty sie tez, wedtug relacji Jacka
FLuminskiego, elementy postmodern dance, a wiec i ruchu codziennego
(1985, za: Drajewski, 2014, s. 263). Jedna z kluczowych scen omawiat w
swojej recenzji Kazimierz Mlynarz, ktéry pisal, ze tancerki , Poruszaja sie
sennie (wycienczone? pijane?) po kole, ktore jest symbolem $mierci. Wiada
nimi kobieta (kapo?) z pejczem, upokarza je z sadystyczna zaciektoscia.
Sadyzm i seks, sadyzm i muzyka” (1985, cyt. za: Drajewski, 2014, s. 265). To
ostatnie zdanie pasuje tez do tego, co wydarza sie w potgodzinnym remiksie
Pasinskiej. Na scenie, ktora wyglada dos¢ obskurnie, stoi kilka stupéw, a z
nich zwisaja dtugie sznury. Z gtosnikow stychaé ciezkie, chorobliwe dyszenie,

ktore towarzyszy pierwszym sekwencjom choreografii, a kakofonicznos¢ tych



dzwiekdw wzmacniaja skrzypienia dwdch drewnianych manekinéw ludzkich
rozmiarow (jeden ma ksztatty kobiece, drugi meskie), poruszanych przez

Pasinska i Mikotajczyka, ubranych w cielisto-ziemiste, opiete kostiumy.

Toporne, sztywne manekiny, mimo Ze zginaja sie w miejscach, w ktorych
ludzkie ciala maja stawy, stawiajg opor performerce i performerowi; zdaja
sie raczej krnabrne niz podatne. Proby choreografowania drewniang materia
wygladaja na sitowe wymuszenia kolejnych pozycji, na dziatania tylez
uporczywe, co przemocowe. W pierwszych scenach Pasinska i Mikotajczyk
ustawiaja manekiny w roznych pozach, po kazdym utozeniu na chwile przy
nich przystaja, jakby pozowali do jakichs upiornych zdje¢, moze takich, ktore
niegdys robito sie sobie w domach ze swoimi bliskimi zmartymi. W pewnym
momencie przeciggaja obiekty po ziemi jak bezwtadne, nieswiadome ciata
albo po prostu trupy i, tym razem w pozycjach horyzontalnych, kontynuuja
dziatania w ramach koszmarnego foto-teatrzyku. Ich twarze sa nieugiecie
obojetne, jakby tez nalezaly do niezywych (albo usmierconych) figur. Z
czasem formy, ktore sami przyjmuja, staja sie coraz bardziej widowiskowe,
kojarza sie z zatrzymanymi baletowymi figurami i podnoszeniami, w ktorych
jest cos bardzo przejmujacego, bo wiadomo, ze manekiny nie zastapia
ludzkiego uscisku. Kiedy tancerka i tancerz unosza nogi w quasi-

akrobatycznych pozach, wida¢ kazde drzenie ich napietych mies$ni.

Te czes¢ zamyka scena Mikotajczyka, ktory symuluje stosunek seksualny
(gwalt?) ze swoim drewnianym partnerem, naprzemiennie wolno ocierajac
sie o jego ciato i orgazmicznie trzesac sie ponad nim do rytmu muzyki Hanki
Klepackiej i Bartlomieja Sowy, ktora na kilka chwil wpada w heavymetalowe
brzmienia (z czasem na sapanie zaczynaja naktadaé sie niepokojace
dudnienia i pojedyncze, urywane dzwieki roznych instrumentéw, a takze

jakby zepsute klasyczne melodie: preludium do Popotudnia fauna Claude’a



Debussy’ego czy Piesni nocy Karola Szymanowskiego). Nastepnie Pasinska i
Mikotajczyk jak opetani turlaja sie po catej scenie, az w koncu sie ze soba
zderzaja i rozpoczynaja taniec w duecie, w ktérym ptynnie i pieknie
powtarzaja wyprobowane wczesniej pozy. Ta choreografia przynosi tylko
pozorne ukojenie, bo szybko zaczynaja sie zachowywacé tak, jakby ktos rzucit
na nich klatwe i uwiezit ich w ciatach manekinow, ktore tylko przez chwile
mogtly pozy¢ w organicznych, czujacych ciatach. Duet koncza jak
roztadowujace sie roboty, od wewnatrz rozdzierane elektrowstrzasami. W
finale wracaja do manekinéw i obwiazuja je sznurami. Pasinska swoja byta
drewniang partnerke podciaga i pozostawia ja w pozycji wisielca. Gdy trwa
proces wieszania, z gtosnikdw rozbrzmiewa charczaca, zgrzytajaca wersja
Ostatniej niedzieli, ktora zdaje sie wykonywac pijacki chor z zaswiatow.
Tekst oryginatu zostaje zmieniony. Styszymy: ,Twa ostatnia niedziela... /
Czemus nie poszedt dalej? / Czemus taniec i balet... / Spakowat w garb. / Twa
ostatnia niedziela... / Wielki final na szczycie... / To byt zenit twdj? / Czy cie...

/ Ogarnat strach?”.

Rola manekinéw w tym spektaklu nie jest jednoznaczna. Moze symbolizuja
one baletowe formy, ktére, wprowadzajac do elementy tanca modern i
folkloru, rozszczelnial Drzewiecki, ale nigdy na tyle radykalnie, by zerwac z
wirtuozerskimi rezimami. A moze stanowiag komentarz choreografki do
calego dorobku Drzewieckiego, ktory przez lata wypracowat tak bardzo
rozpoznawalny idiom choreograficzny, ze jego ztamanie w Ostatniej

niedzieli spotkato sie z oporem publicznosci (swojg droga wcale nie totalnym,
na co wskazuja przywotywane przez Drajewskiego recenzje®). Moze w
koncu, co wydaje mi sie najbardziej prawdopodobne, Ostatnia

niedziela Pasinskiej jest nie tyle (albo nie tylko) krytycznym spojrzeniem na
choreografie Drzewieckiego, ile na jego praktyki i przekonania® z jednej i na

utrwalone w historii sposoby opowiadania o nim jako o wielbionym mistrzu z



drugiej strony”. ,Rdznie mnie wspominajg, jednak dominuje zawsze
zyczliwosc¢ i zrozumienie dla trudnosci mojego charakteru [...]. Ja kocham
ludzi. Czlowiek to dla mnie jest warsztat, nad ktérym pracowatem” - méwi o
sobie Drzewiecki w filmie dokumentalnym Roberta Cwiklinskiego,

opisywanym zresztg jako ,wywiad-rzeka z Mistrzem”.

Na spektakl Pasinskiej ostro zareagowat Drajewski, autor ksiazek i artykutéw
o Drzewieckim, jeden z architektéw legendy tego twdrcy. Badacz w artykule
Remiks w teatrze tanca zarzuca choreografce wynaturzenie pochodzacych z
twérczosci Drzewieckiego cytatéw. Pisze miedzy innymi, Ze tancerka i
tancerz ,wykonuja choreografie w pelnym napieciu miesniowym,
charakterystycznym dla wynaturzonej techniki tanca klasycznego w wersji
radzieckiej, a nie (sic!) rosyjskiej” (Drajewski, 2018, s. 142), jakby
zapominajac o tym, ze stawka performansu Pasinskiej nie byto doktadne
cytowanie, a wlasnie krytyczna, choreopolityczna interwencja. Badacz
przypomina o dokonaniach, estetycznych przewrotach Drzewieckiego,
wyjasnia tez metody jego pracy. Tworzy przy okazji kolejne cenne
opracowanie twdrczosci choreografa Krzesanego. Nie posadza Pasinskiej o
,Szarganie swietosci”, tylko zarzuca jej niedoktadny research i
niezrozumienie mistrzostwa. Ta paternalistyczna narracja, cho¢ na pewno
niepozbawiona racji, gdy idzie o zastugi Drzewieckiego, w moim odczuciu
paradoksalnie wzmacnia wymowe remiksu. Pokazuje bowiem, jak kontr-

historie poruszaja historiami.

KKk

W konstelacjach, ktére choreografuja Grudzinski, Kozak i Pasinska, kontr-
historie tworza sploty z historiami ratownicznymi. Mamy wiec do czynienia

nie z samym demaskowaniem przemilczen czy struktur opresji, ale tez z



uwolnieniem wywrotowych energii. I tak na przyktad Wilk, Wiesiottowski i
Szymanski wracaja nie tyle jako ofiary, ktérych trzeba wystuchac, ile jako
odmiencze witalnosci, zmieniajace oficjalne narracje o Teatrze Wielkim, a

zarazem wspottworzace przysztos¢ queerowego tanca.

Opowiadajac o Threesome, Dancing for You... i Ostatniej niedzieli, staratam
sie pokazaé, jak osoby reprezentujace taniec wspotczesny sytuuja wtasne
praktyki w kontekscie historycznym i jak prowadza choreograficzne
negocjacje z utrwalonymi sposobami mowienia o legendach polskiego teatru
tanca i baletu, nie tyle dokonujac radykalnych zerwan, ile zapraszajac zjawy
do wspétdziatania w ,tu i teraz” na rzecz nowych - otwartych i chtonnych -
archiwéw, dopuszczajacych krytyczne spojrzenie, ruchy rewindykacyjne i
choreopolityczne, ale tez aktywnie uczestniczacych w procesach
mobilizowania choreograficznych autonomii. Choreografie Grudzinskiego,
Kozak i Pasinskiej sq nawiedzone przez przeszios¢, ale same te przesziosc
tez nawiedzaja i robia w jej archiwach choreopolityczny batagan, dziatajac
jak duchy, ktére sie nie zapowiadajq, nie pytaja o pozwolenie na
przekroczenie progu i bezpardonowo naruszaja zastane w nich status

quo. Pokazuja, ze nie tylko przysztos¢ polskiego tanca, ale i jego przesztosé
trwa w procesie stawania sie, ktory polega zaréwno na odkrywaniu biatych

plam, jak i na przepisywaniu kart juz zapelmionych.

Wz6r cytowania:
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Przypisy

1. Polska premiera spektaklu odbyta sie 7 wrzesnia 2024 roku w Nowym Teatrze w
Warszawie. W 2024 roku Grudzinski zostal nagrodzony za ten spektakl Paszportem
»Polityki” w kategorii Scena.

2. W oficjalnym opisie spektaklu pojawia sie cytat z ksigzki Petera Stoneleya A Queer
History of The Ballet. Ten watek w swojej recenzji Threesome rozwija Agata Skrzypek
(2024).

3. Tomasz Ciesielski wylicza miejsca, w ktoérych tanczyt i uczyt Wiesiottowski (2022, s.
685-686).

4. Historia Teatru Wielkiego zob. Komorowska, Opera Narodowa w Warszawie.

5. Obecnie, od 2009 roku, zespot dziata jako Polski Balet Narodowy (PBN), a ta nazwa
podkresla jego autonomie (jest rownorzednym partnerem Opery Narodowej). Jego tradycja
siega XVI wieku i dworu Bony Sforzy (dworskie widowiska baletowe typu wioskiego w
wykonaniu zachodnich tancerzy). Jednym z wazniejszych momentéw jego historii byto
ustanowienie w 1765 roku teatru publicznego w Warszawie przez Stanistawa Augusta
Poniatowskiego, ktéry dwadzie$cia lat pdzniej powotal pierwszy polski zespot baletowy
(Tancerze Narodowi Jego Krdlewskiej Mosci). W XVIII wieku w Polsce, tak jak w innych
europejskich krajach, balet przestal by¢ dworska rozrywka i zyskat status sztuki scenicznej.
Po utracie przez Polske niepodlegtosci zespot baletowy Teatru Wielkiego prowadzit
nieregularna dziatalno$¢ w ramach teatru na placu Krasinskich, a na znaczeniu zyskat w
1833 roku, kiedy do uzytku oddano nowy gmach Teatru Wielkiego. W czasie II wojny
Swiatowej gmach teatru zostat zniszczony, a balet do 1965 roku wystepowat na scenach
zastepczych. Wiecej na ten temat zob. Chynowski, Historia Polskiego Baletu Narodowego.
6. O trudnosciach z rekonstrukcja biografii Dgbrowskiej pisata Hanna Raszewska-Kursa
(2019b, s. 19-42).

7. Wiecej na ten temat rozwoju tanca modern w Polsce zob. Polskie artystki awangardy
tanecznej. Historie i rekonstrukcje (2017).

8. Definicja tanca wspoétczesnego jest szeroka i chybotliwa. Na potrzeby tego tekstu,
podazajac za ustaleniami Joanny Szymajdy, przyjmuje, ze jest to ,pojecie obejmujace calosc
technik, estetyk i gatunkow tanca, ktore wytonity sie w XX i XXI w. Termin pojawia sie w
piSmiennictwie w réznych okresach i odnosi sie zazwyczaj do dziatalnosci wspotczesnych
autorowi twdrcow, nie jest wiec scistym okresleniem gatunkowym, ale wskazaniem na
aktualno$c¢ dziatan artystow” (2022d, s. 616).

9. Jako ze nie ma tu miejsca na rozpisanie historii tego gatunku ani opis jego specyfiki,
podaje tylko skrotowa definicje: ,okreslenie gatunkowe, od korca lat 70. XX w. oznaczajace



rodzaj interdyscyplinarnego widowi- ska scenicznego, ktdrego tworzywem jest ruch, stowo,
muzyka/spiew, elementy plastyki teatralnej (scenografia, kostium, rekwizyt, oSwietlenie), a
wspolczesnie takze media elektroniczne” (Leyko, Krolica, 2022, s. 637).

10. Polski Teatr Tanca, Kielecki Teatr Tanca (od 1995 roku) i Bytomski Teatr Tanca i Ruchu
Rozbark, ktéry w 2013 roku powotano na miejsce Slaskiego Teatru Tanca (zaloZonego w
1991 roku).

11. Wiecej na temat terminologii zob. Szymajda, 2013, s. 50.

12. Wczesniej polska publicznos$¢ kontakt z nowa choreografia miata miedzy innymi dzieki
kuratorskim dziataniom Edyty Kozak, dyrektorki istniejacego od 1995 roku Festiwalu Sztuki
Tanca i Performansu Ciato/Umyst (podczas pierwszych trzech edycji byt to Festiwal Matych
Form Teatru Tarica) i Jacka Luminskiego, ktéry od 1991 prowadzit Slaski Teatr Tafca,
bedacy tez organizatorem dwudziestu edycji Miedzynarodowej Konferencji Tanca
Wspotczesnego i Festiwalu Sztuki Taneczne;j.

13. Dzisiaj jest to Narodowy Instytut Muzyki i Tanca, przy czym od poczatku byt on
podmiotem panstwowym.

14. Andrzej Kosowski, Maxymilian Bylicki i Paula Lis-Sotoducha (obecna dyrektorka) to
osoby zwigzane z muzyka; Katarzyna Meissner jest menadzerka kultury.

15. Jednym z bardziej spektakularnych przyktadéw takiego dziatania jest petycja
Wprowadzenie kategorii Taniec do Paszportow Polityki, pod ktéra podpisato sie az 2360
0s0b (inicjatorka i pomystodawczynia akcji byta Natalia Gorzelanczyk).

16. Zob. https://www.centrumwruchu.pl/kolektyw/ [dostep: 13.11.2024].

17. Zob. https://www.facebook.com/rozmowyotancuichoreografii/about details [dostep:
13.11.2024].

18. Zob. https://www.facebook.com/groups/203420038162639 [dostep: 13.11.2024].

19. Nie sa to oczywiscie pierwsze ani jedyne produkcje choreograficzne, ktére w ostatnich
latach pojawity sie w teatrach dramatycznych. Tym, co czyni je wyjatkowymi, jest fakt, ze
zostaly one stworzone na zamowienie tych teatréow, a nie powstaly w ramach programéw
stypendialnych czy grantowych. Warto jednak dodac, ze réwniez dziatania takie jak
kuratorowane przez Lesnierowska , Poszerzanie pola” (choreograficzny program
produkcyjny powotany do zycia w 2018 roku we wspdtpracy Nowego Teatru i poznanskiej
fundacji Art Stations Foundation i kontynuowany w 2022 roku razem

z Teatrem Zeromskiego w Kielcach i ,Domem Utopii” w Krakowie) znaczgco przyczynily sie
do zwiekszenia widzialnosci choreografii w przestrzeniach teatru dramatycznego. Nowy
Teatr do dzisiaj pokazuje zreszta niektére produkcje z ,Poszerzania pola”, a do repertuaru
wlaczyt tez Threesome Grudzinskiego (spektakl powstal dzieki wspoétpracy: Cité
Internationale des Arts, Frascati, Visegrad Artist Residency Program for Performing Arts,
Centre national de la danse - Pantin; byt wspétfinansowany przez m.st. Warszawa).

20. Jak czytamy na stronie Pawilonu: , Konkurs jest wynikiem procesu prowadzonego przez
Warszawskie Obserwatorium Kultury, wspdlnie ze srodowiskiem tanca, Biurem Kultury
Urzedu m.st. Warszawy i Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Od paZzdziernika 2023 r. do kwietnia
2024 r. przeprowadzono spotkania, warsztaty i badania, prowadzac systematyczna analize
potrzeb zwigzanych z rozwojem sztuk tanca oraz jej publicznosci i

srodowiska”, https://www.pawilontanca.pl [dostep: 13 XI 2024].

21. Odwotluje sie do tu do terminologii Jacques’a Ranciére’a (2007).

22. Przyktadem moze by¢ przypominanie o tym, ze Balet Tacjanny Wysockiej
wspolpracowat z Reduta Juliusza Osterwy, a choreografka tworzyta choreografie do wielu
stynnych przedstawien Leona Schillera (zob. Ignaczak, 2017, s. 64-81).



23. Odwotluje sie tu do mysli Doroty Sosnowskiej, ktéra, w nawiazaniu do teorii Diany Taylor
i jej dialektyki archiwum i repertuaru pisata: ,Pamiec jest zawsze performatywna
(nierozdzielna z dziataniem), a dokument jest zaproszeniem do tanca” (Sosnowska, 2017, s.
88).

24. Druga natura Agaty Siniarskiej i Karoliny Grzywnowicz to interdyscyplinarny

zapis spotkania z biografia Poli Nirenskiej (1910-1992) oraz jej Tetralogiq Holocaustu.
Projekt Yanka Rudzka: Wielogtos, jest druga (po ZACZYNIE z 2016 roku), choreografia
Joanny Lesnierowskiej i Janusza Orlika, w ktorej uruchomiona zostaje, wltasciwa tytutowe;j
bohaterce - ikonie tanca wspotczesnego w Brazylii, w Polsce do niedawna zupehie
nieznanej (1916-2008) - praktyka laczenia elementéw pochodzacych z tradycyjnych tancow
ludowych z technikami wspoétczesnymi. O tych dwdch spektaklach pisatam w artykule
Otwieranie archiwéw. Slady tafica modern w nowej choreografii (2023).

25. Z Polskim Teatrem Tanca - Baletem Poznanskim byta zwiazana od 1989 roku; w 1997
zostata jego pierwsza solistka.

26. Rozrdéznienie to jest inspirowane Ranciere’owska opozycja policja-polityka. Autor
Estetyki jako polityki z dziataniem policyjnym taczy aktywnosci majace na celu utrwalanie
istniejacych podziatdw postrzegalnego (a innymi stowy: tego, co w przestrzeni publicznej
widzialne/niewidzialne, uznane za podmiotowe/przedmiotowe itd.), a z ruchem politycznym
krytyczne interwencje w ten uktad.

27. Autorka tekstu jest Klaudia Hartung-Wodjciak, ktéra, wraz z Joanna Ostrowska,
wspottworzyta z choreografem dramaturgie Threesome.

28. Spektaklu Kozak nie ogladatam na zywo. Opisujac go, bazuje na nagraniu z pokazu
premierowego.

29. Kozak, jak czytamy w jej biogramie zamieszczonym na portalu ,taniecpolska.pl”, ,Byta
solistka Teatru Wielkiego w Warszawie (1988-1990) i Stadttheater w Bernie (Szwajcaria:
1990-1992) pod dyrekcja Francois Klausa. U szczytu kariery zerwata z baletem klasycznym,
by zajac sie tancem wspolczesnym, eksperymentem i konceptualnym nurtem nie-

tanca”, https://taniecpolska.pl/ludzie-tanca/edyta-kozak/ [dostep: 13.11.2024].

30. Badacz dodaje tez, ze popremierowe pokazy byly przyjmowane zyczliwie.

31. Drzewiecki zrezygnowat z prowadzania Polskiego Teatru Tanca w 1987 roku i, jak
czytamy w ksigzce Drajewskiego, oczekiwat od wtadz Poznania, ze zamkna teatr: , Byt
przekonany, ze z odejSciem tworcy teatru autorskiego powinien on zaprzestac¢ dalsze;
dziatalnosci. Mineto wiele lat, zanim zmienit zdanie”. Zgodnie z ta relacja Drzewiecki watpit
tez w to, ze bez niego teatr przetrwa (2014, s. 273).

32. W tym miejscu trzeba jednak zaznaczy¢, ze sama Pasinska jest oskarzana o mobbing
(zob. Szymkowiak, 2022).
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