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/| FESTIWALE

Postantropocentryczny pejzaz

Julia Hoczyk

Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Dialog-Wroctaw

W pazdzierniku 2025 roku, po czterech latach nieobecnosci, powrdcit
Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Dialog - Wroctaw. Jego dyrektorem
zostal Mirostaw Kocur, a organizatorem - Strefa Kultury Wroctaw. Cho¢ od
poczatku festiwal miat charakter interdyscyplinarny, w tym roku maégt
wprowadzi¢ w konfuzje niejednego teatromana. Rodzi to pytanie, ale i
watpliwosci, czy dotychczasowa nazwa, najmocniej akcentujaca obecnosc
teatru, wcigz odpowiada zmienionej formule. A takze - jak odmieniony Dialog
odnajdzie sie w konstelacji innych cyklicznych wydarzen teatralnych w
Polsce. W tym roku program festiwalu budowaty dwa odmienne komponenty
- teatralny, przypisany do polskich propozycji, i interdyscyplinarno-taneczny

reprezentowany przez produkcje miedzynarodowe.

Taniec obecny byt na Dialogu regularnie, jednak najczesciej w mocno

uteatralizowanej formie. Tym razem za sprawa TAO Dance Theater z Chin na



festiwalu pojawit sie takze czysty taniec. Jego flamandzka odmiane,
pozycjonujaca sie na przeciwnym biegunie, rozsmakowana w teatralnej
machinerii podobnie jak monumentalne spektakle Alaina Platela (statego
goscia Dialogu), zaprezentowat zespdt Peeping Tom. Po czterdziestu
czterech latach do Wroctawia powrdcit legendarny zespét buto Sankai Juku,
ktory pokazat ostatni spektakl zrealizowany przez zmartego rok temu
zatozyciela grupy Ushio Amagatsu. Jej wystep w 1981 roku na Festiwalu
Teatru Otwartego ze spektaklem Kinkan Shonen (tytut ttumaczony jako
Gtowa mandarynki lub Ztoty owoc) po raz pierwszy zapoznat polskich
widzow z tq forma sztuki - lokujaca sie pomiedzy teatrem, tancem a
performansem. Za sprawaq francuskiej grupy Théatre de la Massue na
Dialogu pojawit sie takze teatr lalek, po raz kolejny udowadniajac, jak

pojemna wspotczesnie jest to formuta.

Spektakle to jednak nie wszystko. Odbyt sie taneczny pokaz pracy w procesie
przedstawiajacy wspétprace miedzy cztowiekiem a technologig,
przygotowany przez Huanga Yi z Tajwanu - prezentacja pelnowymiarowego
spektaklu tego twércy we Wroctawiu nie byta mozliwa ze wzgledu na brak
miejsca o odpowiedniej kubaturze. Ryoichi Kurokawa, japonski artysta
audiowizualny mieszkajacy w Berlinie, zabrat widzéw w dzwiekowo-wizualng
podréz po nieustannie morfujacym krajobrazie, w ktorym granice miedzy
pejzazem naturalnym i industrialnym przestaja istnie¢. Na finatl festiwalu
GayBird z Machine & Art NOW z Hongkongu zaproponowat rownie
immersyjne doswiadczenie, co Kurokawa, zapraszajac widzéw do
przemieszczania sie po przestrzeniach Browaru Mieszczanskiego oraz
uczestnictwa w multimedialnym koncercie i widowisku w jednym, gdzie
jedynym ograniczeniem zdawata sie wyobraznia twdrcy - mocno zresztg
surrealistyczna, wcigz od nowa ustanawiajaca dialog miedzy ciatem a

wykorzystywanag w danym momencie technologia.



W ponizszym tekscie przygladam sie wylacznie festiwalowym propozycjom z
zagranicy. Ich zwornikiem bylo dla mnie ludzie ciato i jego wymiar
egzystencjalny. Filozoficzne ujecia bycia w swiecie spotykaty sie z

surrealistyczng wyobraznia, ruchowa wirtuozeria i medytacja w ruchu.

Nieokielznana wyobraznia Peeping Tom

Belgijski zespot taneczny Peeping Tom pod kierownictwem Gabrieli Carrizo i
Francka Chartiera goscit w Polsce do tej pory kilka razy - Trylogie
zaprezentowal w poznanskim Centrum Kultury Zamek w 2007 roku,
natomiast na festiwalu Kontakt w Toruniu (przez kilka lat organizowanym
naprzemiennie z wroctawskim Dialogiem) w 2016 roku pokazat
przedstawienie Ojciec. Polska publicznos¢ wydaje sie spragniona podobnych
propozycji - wprawiajacych wyobraznie w niepowstrzymany ruch,
przesyconych humorem, niekiedy czarnym lub purnonsensowym, a zarazem
mocno refleksyjnych, o egzystencjalnym potencjale. W Kronikach
wymienione aspekty dopelnia mistrzowski taniec wykonawcéw perfekcyjnie
panujacych nad swoimi ciatami, z ktérymi sa w stanie zrobi¢ niemal
wszystko. Carrizo swoj spektakl zrealizowata wspolnie z Raphaélle Latini z
francuskiej Groupe Entorse - oba zespoly od lat Scisle ze soba wspotpracuja.
W Kronikach twdérczynie zabieraja nas w podroz przez stulecia istnienia
ludzkosci, a zarazem w giab ludzkiej glowy - by¢ moze jednego z bohaterdw.
Te dwa plany - dostowny i metaforyczny - nieustannie przenikaja sie ze soba,
a to, ile tropow w spektaklu odkryjemy, jest kwestig bardzo indywidualng,

uzalezniong od doswiadczen, zainteresowan i upodoban.

Gdy podnosi sie kurtyna (tak!), widzimy skapana w pétmroku, lekko
zamglong scene, skrywajaca ludzkie ksztalty: stojace, lezace i potlezace w

trudnej do okreslenia przestrzeni. Jedna z postaci, stojaca na podwyzszeniu



(blaszanej beczce?), widoczna jest coraz lepiej w zimnym swietle punktowki.
Swoim upadkiem daje sygnat do ruchu - pozostate postacie zaczynaja drzec,
a scena nieco sie rozjasnia. Gdzie jesteSmy? Czy to piwnica
przeciwatomowego bunkra? A moze kanaly Sciekowe wykorzystywane przez
walczacych jako droga ucieczki? Sredniowieczny loch, zamkowa komnata,
prezbiterium? Wszystkie skojarzenia sa rownie uprawnione - sciany i
monochromatyczna scenografia w wielu odcieniach szarosci, wydobywanych
znakomita praca swiatta, implikuja kazde z nich. Od schronu wypemlionego
postaciami w catkiem wspdtczesnych, korporacyjnych strojach, przechodzimy
przez kolejne warstwy czasu, ktdre zaczynaja sie na siebie naktadac¢ z coraz
wieksza swobodg, a nawet dezynwolturg, wywotujac u widzéw lawine
asocjacji. Jedna z postaci maluje pedzlem na bocznej Scianie enigmatyczne,
czarne symbole, stot z narzedziami przypomina ottarz. CzyzbysSmy trafili na
zebranie tajnego bractwa? A moze jestesmy w samym Srodku alchemicznego

laboratorium?

Postaci zdaja sie niekiedy podlegaé dziwnym mocom. Jednego z bohaterdow
atakuje niewidoczna sita, ktora miota jego ciatem na wszystkie strony, jak
gdyby kazda z czesci chciala zyska¢ autonomie. Co dzieje sie zreszta w innej
scenie, w ktdrej na niepodlegtos¢ wybija sie dton - ,,odpada” od ciata, kopana
niczym pitka. Podtoze zamienia sie w lawe, postaci unikajg wiec z nim
kontaktu, dynamicznie podskakujgc. Partnerem do ruchu staje sie takze
olbrzymi kamien, od ktérego mozna wielokrotnie sie odbija¢. Poprzez
obecnos¢ kamieni scena, wczesniej przywotujaca na mysl loch, piwnice lub
schron, otwiera sie na zewnetrze, pojawiaja sie tez kolejne skojarzenia.
Powraca postaé, ktora stracita dton, a teraz tanczy z nig niczym z frywolnym

partnerem.

Caly spektakl budowany jest na podobnych ciggach semantyczno-wizualnych,



ktore wciaz zaskakuja. Sceny nachodza na siebie i zmieniaja sie raz w
wolniejszym, raz w szybszym, niemal kalejdoskopowym tempie. Rycerz
spotyka Smier¢ niczym w Siodmej pieczeci Bergmana, rycerz Syzyf probuje
unies¢ kamien, inni chca mu pomoéc. Kamien moze sta¢ sie tym, czymkolwiek
go uczynimy. Od tego momentu pojawia sie coraz wiecej skojarzen z
Latajgcym cyrkiem Monty Pythona, ktorego duch zdaje sie unosi¢ nad catymi
Kronikami. Proste, codzienne czynnosci, powtarzane lub dopetione
wyabstrahowanym elementem (kostiumem, rekwizytem, elementem
scenografii), traca przypisane znaczenia, zyskujac efekt obcosci. Tak, jakby
pod kazdym kamieniem i w kazdym kacie czaito sie to, co zagrazajace,
niespodziewane, tajemnicze. Artysci umiejetnie balansuja miedzy powaga a

surrealistycznym humorem i komizmem.

A z czego sie Smiejemy? Moze z naszych, tak mocno filmowych wyobrazen
zaglady i Smierci, z kulturowej otoczki, ktorag wokdt nich tworzymy? Z catej
tej nadprodukcji obrazéw i tropow? W Kronikach dominuja asocjacje rozpiete
miedzy wspdlczesnoscia a wiekami Srednimi, by pod koniec przywota¢ inne
motywy, tym razem zaczerpniete z filméw klasy B i C, ale tez ambitniejszych,
ktore staly sie juz klasyka kina, jak Kill Bill czy koreanskie horrory. Masowe
morderstwo traci w ten sposob realnos¢, zanurzone w filmowym
imaginarium. Czy ucieczka z tego Swiata moga by¢ inne, dalekie
przestrzenie? Czy droga z jednego konca sceny (poprzez widoczng rure, a
wlasciwie jej fragment - wejscie do kanatu?) wraz z bohaterami prowadzi nas
na Ksiezyc? A moze Smier¢ nie jest ostateczna, skoro trafione strzatem z
rewolweru postacie, niczym w grze komputerowej czy horrorze o zombie,
wciaz i wcigz sie podnosza, by raz jeszcze zmierzy¢ sie z rzeczywistoscia? Jak
sie okazuje, Smiercionosna moc moze skrywac¢ nawet kamien lub zwykta
wyciggnieta reka. Ta moc udziela sie wszystkim, wiec rozpoczyna sie

niezwykle filmowa i brawurowo odtanczona bijatyka, w ktérej ciala poruszaja



sie rytmicznie niczym razone pradem.

Mate urzadzenia niczym z antycypujacych wspétczesnosé, wizjonerskich
szkicdw Leonarda da Vinci wypelniaja scene jak perpetuum mobile. Zdaja sie
sprzatac po postaciach, po ludzkosci, zmywaé tak prowokujaco teatralna
krew. Wraz z komicznymi rycerzami, przy dzwiekach mistycznych zaspiewow
powoli zblizamy sie do konca, w ktérym postac ze splatanymi wczesniej
nogami zostaje usadowiona na duzym kamieniu, a w jej rekach laduje
ogrodowy waz. Woda zmyje wszystko, a na lepszego Budde chyba nie
zashuzyliSmy. Innego konca swiata nie bedzie, jak przekonywat Mitosz, czy
tez, méwigc stowami Buthakowa - kazdemu bedzie dane to, w co wierzy.
Carrizo ma tego swiadomos¢, nieustannie mnozac tropy i asocjacje, raz po
raz zapekiajac scene dymem. Nigdy do konca nie wiemy, co sie z niego

wytoni. Kazdy widz zobaczy¢ moze inny ksztatt.

Sita grupy

Tao Dance Theater z Chin do tej pory odwiedzit Polske raz - w 2012 roku
podczas Gdanskiego Festiwalu Tanca prezentowat dwa spektakle (2i4) z
cyklu numerycznego (Numerical Series). We Wroctawiu réwniez wystapit z
dyptykiem z tej serii (16 i 17). Tytuty okreslaja liczbe tancerzy na scenie. 16
zainspirowany zostat grami Dragon Dance i Snake. Zuniformizowani
tancerze w czarnych, luznych kostiumach (koszulki z dtugim rekawem i
rozkloszowane spodnie ciekawie ,pracujace” podczas tanca) zaczynaja swoj
ruch powoli, w jednym rzedzie z tytu sceny. Spokojne falowanie,
przyspieszenie korpusu, szybkie potrzasanie glowa - kolejne powtdrzenia,
cho¢ sprawiaja wrazenie ruchu w miejscu, nastepuja z drobnymi
przesunieciami w przestrzeni, dzieki czemu cata grupa zaczyna powoli

przemieszczac sie do przodu. Sceny wypetniaja réznorodne, choé takze



monotonne kompozycje przestrzenne, nawigzujace do wspominanych gier -
ruch odbywa sie po kwadracie i diagonalu, a kazdy z tancerzy doktadnie zna

swoje miejsce w catej strukturze.

Taniec jest organiczny, a zarazem mechaniczny. Mocniej akcentowane sa
ruchy peryferyjnych czesci ciata, ptynniej poruszaja sie kregostupy. Tancerze
tworza taniec wspotzaleznosci, a niekiedy spotykaja sie tez w synchronach.
Wszystko to rodzi skojarzenia ze znakomicie (wspot)pracujaca maszyna. To
niemal nieludzka wirtuozeria, ktéra moze budzi¢ podziw. Nie ma tu miejsca
na indywidualizm. Wrazenie nieustepliwosci tancerzy, ale tez swoistego
nakazu ruchu poteguje muzyka elektroniczna, pod koniec czerpigca z
dzwiekdw metronomu. Warto tez podkreslié, ze stopniowo tempo staje sie

coraz szybsze, pojawia sie coraz wiecej trudniejszych figur i obrotéw.

Znacznie ciekawsza propozycja, w moim odczuciu, byto 17. Zbudowanie
spektaklu na interakcji miedzy warstwa dzwiekowa a ruchowa i rozproszenie
kompozycji w przestrzeni przyniosto wrazenie wiekszej swobody, momentami
nawet wolnosci, wcigz jednak podporzadkowanej precyzyjnej strukturze.
Zapewnito oddech, ktérego zabrakto w 16. Od niego zaczyna sie zreszta caly
spektakl, to on daje pierwszy impuls Spiewowi, ktéry styszymy z ust lezacych
na scenie - niczym w jogicznej pozycji savasana - tancerzy. Ich glosy
wzmacniaja podwieszone nad scenag mikrofony. Stopniowo wchodzimy w
swiat przekazywanych sobie gtosek, dzwiekéw, gestdw i ruchéw. W oparciu o
zmodyfikowany kanon jeden dzwiek wedruje od jednej osoby do kolejnej,
dajac zarazem impuls do ruchu, az w koncu nastepuje akumulacja, scalenie
tych pojedynczych dziatan w ciele kazdego z tancerzy. Na podobnej zasadzie
budowana jest cala kompozycja nieparzystego 17, ale w poréwnaniu z 16
wiecej jest tu zaskoczenia i nieprzewidywalnosci - tancerze dziataja w

rozmaitych, mniej i bardziej licznych konfiguracjach, to synchronizujac (gdy



cata grupa nasladuje lidera danej chwili), to dezorganizujac swoje ruchy.
Podobnie do kinestetycznych spotkan w unisono, gtosy tancerzy tworza
niekiedy melodyjny chor, przypominajacy ten z poczatku. Tym razem ich
dziataniom blizej jest do zespotowej gry, w ktorej kazda osoba moze
inicjowac¢ dzwiek - trwajacy tylko tyle, ile niosacy go wydech - i ruch. Ze
swoboda zmieniajq przy tym poziomy, dbajac o prace w réznych
ptaszczyznach i konstelacjach. Spektakl konczy horyzontalne utozenie ciat
tancerzy, domykajace otwartg na poczatku klamre kompozycyjna, lecz
zarazem inne - wypelnione zatrzymanym ruchem, napieciem uchwyconym w

wyciggnietych rekach tancerzy.

Jesli wieczor z Tao Dance Theater mialby nam - za pomoca czystego, wysoce
abstrakcyjnego ruchu - przekazac cos$ o nas i naszych relacjach, to bytaby to
niewatpliwie wartos¢ wspoipracy opartej na zaufaniu. Zdecydowanie blizej
jest mi do plynnej i bardziej organicznej w warstwie audialnej czesci drugiej,
niz do elektronicznych, dochodzacych z zewnatrz dzwiekéw w 16, ktore
poteguja wrazenie narzuconego i karnie wypetnionego zadania

choreograficznego.

Medytacja w ruchu

Totem - pustka i wysokos¢ to, jak podaja organizatorzy, artystyczny
testament zmartego w 2024 roku Ushio Amagatsu, artysty odkrywajacego
niezwyktos¢ w codziennych przedmiotach, zachowaniach czy spotkaniach.
Przez lata spektakle Sankai Juku ewoluowaty, stawaty sie coraz bardziej
stonowane, niezmienne pozostaly jednak ogolone gtowy i pobielone ciata
wykonawcéw - dla wielu najbardziej charakterystyczny znak buto. Zespot
tworzy buto choreograficzne, precyzyjne w kazdym detalu, przejmujace

dzieki niezwyktemu skupieniu tancerzy.



Tancerze Sankai Juku zapraszaja nas w Totemie do towarzyszenia im w
ruchowej medytacji, zestrojonej z niemal niezauwazalnym to zblizaniem sie,
to oddalaniem metalowych okregow - na poczatku i przez wiekszosé
spektaklu widocznych jako pdtokregi przypominajace sierpy ksiezyca.
Pomiedzy nimi umieszczono abstrakcyjna konstrukcje w formie wysokiego
prostopadtoscianu dopelionego z dwéch stron metalowymi drazkami.
Tancerze wychodza na scene powolnym, posuwistym krokiem surisahi.
Kazdy wylania sie z innego miejsca, jest ich czwdrka. To nie przypadek - w
kompozycjach przestrzennych, geometrii sceny i ruchu powraca¢ bedzie
liczba cztery. Wszystkich tancerzy jest oSmioro. Taniec rozpoczynaja
ustawieni tylem do siebie, niezwykle powoli, i ta niespiesznos¢, ze
znaczacymi wyjatkami, towarzyszy¢ im bedzie przez caly spektakl. Szum
wiatru stopniowo zmienia sie w muzyke. Uniesienie dioni, wychylenie ciata w
przdd, obejmowanie tego, co niewidoczne - tancerze wspdlnie celebruja
kazdy ruch i gest, tworzac krag wokot wysokiego obiektu. Srodek ciezko$ci
majq wyraznie obnizony - cho¢ stopy pewnie stoja na ziemi, ich korpusy i
dlonie niosa w sobie lekkosé¢ dymu rozptywajacego sie w powietrzu lub
ulotnej, ledwie zaznaczonej kreski z japonskich drzeworytow. Dlonmi zdaja
sie torowac sobie droge w przestrzeni, wycinac ja, niekiedy wskazujac na
wysoki prostopadioscian. Czerpia z niego energie, ktéra przekazuja dalej.
Rozchodza sie i znikaja. Kolejne postacie poruszaja sie po diagonalu, mimo
braku dotyku, zachowujac miedzy soba niemal wyczuwalna relacje, ruchowy

dialog.

Przed caly spektakl wszyscy tancerze zdaja sie potaczeni niedostrzegalna
nicig, najczesciej pojawiaja sie w mniejszych grupach. Nie zawsze da sie
okresli¢, czy to te same osoby, co przed chwilg, poniewaz charakteryzacja
niweluje indywidualng fizycznos¢. Figury i gesty powtarzaja sie, powracajac

w réznych uktadach, a mimo to nie nuza. Cialo pozostaje czujne i obecne. Po



pewnym czasie, dzieki scenie dtugich obrotéw (co warte przypomnienia -
wykorzystywanych w wielu mistycznych tradycjach do nawigzania kontaktu z
bostwami lub inna rzeczywistoscia) zauwazamy, Ze scene pokrywa warstwa
piasku. Fizyczna przeszkoda, element natury, widomy znak ulotnosci, ktéry
przywodzi na mysl kategorie yugen - trudno dostrzegalnego, ale

wyczuwalnego, gtebokiego i subtelnego piekna.

W gestach i ruchach tancerzy powraca muskanie powietrza wokot swoich
cial, delikatne zakreslanie kinesfery, ofiarowywanie czegos na wyciagnietych
przed siebie dtoniach - a moze raczej zagarnianie i oddawanie ziemi? Gdy
obserwujemy przegladanie sie w wyobrazonych lustrach, mozemy tylko
zastanawiac sie, co dostrzegaja w nich tancerze - czy maja wglad pod
podszewke tego, co widoczne na co dzien? Ich taniec, odzwierciedlony w
ruchu okregow z tytu sceny - to rozlaczajacych sie, to taczacych od nowa, by
stworzy¢ wspolne podzbiory lub zbiory zawarte jeden w drugim - opiera sie
na zblizaniu i oddalaniu sie od siebie, subtelnym pulsowaniu w bliskosci z
obiektem. Tylko jedna scena znaczgco odbiega od tej przestrzennej
kompozycji - gdy gwattowniejszy ruch ciat w bliskim kontakcie przetamuje
geometrie ich umiejscowienia wobec totemu. Efekt ten poteguje
nieprzyjemny szum zastepujacy wczesniejsze harmonijne dZzwieki. Tancerze
wygladaja jak przed bitwa, ktora za chwile stocza. Niekiedy ich usta sie
otwierajq, lecz nie styszymy zadnego dZzwieku. Ta cisza w powigzaniu z
niekiedy przerazaja mimika twarzy, gdy zaczyna ona przypominac¢ maske,

jest charakterystyczna dla buto.

W spektaklu Sankai Juku ciata zdaja sie ptynaé, oddychac razem z
przestrzenia. Daja takze szanse widzom, by robili to razem z nimi, by nie
stracili wirtualnej tacznosci z tancerzami. Im blizej konca, tym lepiej

rozumiemy, ze obiekt i zawieszone z tytu kota, wraz z wyscietajacym scene



piaskiem, tworza rodzaj wizualnej klepsydry, nieubtaganie odmierzajace;j
pozostaly nam jeszcze czas. Jednak w kulturach niezachodnich nie ma on
charakteru linearnego, a cyrkularny. Koniec staje sie zarazem poczatkiem.
Podobnie mozna odczytaé¢ zakonczenie spektaklu, podczas ktorego jedna
strona sceny skapana jest w zimnym, druga w cieptym swietle. Dwa bieguny,
dwa krance, znajdujace wzajemne dopeienie. Pomiedzy nimi cate spektrum
emocji i doswiadczen, nie wykluczajac zaloby, ktora staje sie osig jednej z

tanecznych scen.

Cziowiek vs. obiekty i roboty

Polska publicznos¢ jako pierwsza na swiecie mogta mie¢ wglad w proces
pracy Huanga Yi nad nowym przedsiewzieciem, zatytutowanym Gtosy.
Przedmioty. Lalka. 3 elementy. Kazda z trzech czesci prezentacji miata te
sama strukture - stownej zapowiedzi artysty, dzialania scenicznego oraz
feedbacku od publicznosci - dzielenia sie wrazeniami i pytaniami na goraco.
Przyznam, ze obawiatam sie takiej formutly, jednak okazata sie ona
wciagajaca. Dwa sporej wielkosci roboty - maszyny z wysiegnikami - w
kazdej czesci towarzyszyty wykonawcom. Byli nimi tancerze, ktérych ruch
okazal sie hipnotyzujacy. W Gtosach artysci wykorzystuja tzw. skore robota,
ptaska plytke (moze ona przyjmowac takze inne formy), ktora odbiera ruch
tancerzy, utrzymujacy sie blisko podtoza, i przekazuje go do maszyn
zaopatrzonych w niezwykle czute mikrofony. Dzieki temu choreografia
przetwarzana jest na towarzyszace jej dZzwieki. Znamy podobna technologie,
ale dotychczas najczesciej wymagata ona rozmieszczenia czujnikdw na ciele
tancerzy, wiec zdawata sie ich rowniez ograniczac¢. Tym razem poruszaja sie
oni dos¢ swobodnie (potwierdzit to choreograf), a maszyny, podazajac za

nimi wysiegnikami, odzwierciedlaja ruch w generowanym dzwieku.



Druga czes¢, Przedmioty, nabiera bardziej teatralnego wymiaru - zasada
tworzenia dZzwieku jest podobna, jednak tym razem powstaje fonosfera
wypemiona brzmieniami nieustannie tlukacych sie i obijajacych o siebie
kruchych naczyn. Dzieki temu ciata wykonawcow zamieniaja sie w nietrwate
porcelanowe lub szklane przedmioty. Kazdy krok, kazda interakcja kobiety i
mezczyzny wywotuje nieprzyjemny dzwiek, tym gtosniejszy, im mocniejsze
jest zderzanie sie cial. To metaforyczne ukazanie dynamiki miedzyludzkich
relacji, synekdocha konfliktu, wyczerpania zwigzku, gdy najdrobniejszy gest i
ruch moga spowodowac¢ wybuch. Rozpad relacji przypieczetowuje pojawienie

sie trzeciej postaci.

W Lalce artysta taczy nowa, robotyczna technologie z inspiracja klasycznymi
widowiskami Azji - chinska opera i japonskim teatrem no. Tancerz w kimonie
porusza sie niczym marionetka, ktorej operatorami zdaja sie dwa roboty,
sprawiajace wrazenie ozywionych istot. Gdy tancerz wyciaga ozdobny
materiat i czesciowo przykrywa nim, niczym ptaszczem, maszyne, a na
wysiegniku umieszcza tradycyjna japonska maske lwa, robot przeobraza sie
w postac jak gdyby z dramatu no6. Maska ta wykorzystywana jest podczas
shishimai - tafica majacego zapewnic¢ pomyslnos¢. Material natomiast
tajwanski artysta przywidzt z dawnej cesarskiej stolicy - Kioto. Zanim jednak
tancerz i robot sie rozdziela, jest jeszcze posredni etap - tancerza hybrydy,
ktory porusza sie wraz z robotem, jakby tworzyli jeden organizm,
wykorzystane rekwizyty tylko wzmacniaja ten efekt. Jak w podsumowaniu tej
czesci wyjasnit choreograf, lubi siega¢ po wizerunek innego, ktory moze
pomdc czlowiekowi lepiej zrozumie¢ samego siebie, wyostrzyc¢ jego
tozsamosc¢. W Glosach roboty stanowia czes¢ przestrzeni, w Przedmiotach
staja sie obserwatorami z zewnatrz, w ostatniej czesci - operatorami, ktorzy
sprawuja kontrole nad cztowiekiem. Tak wyizolowane czesci to jednak

rezultat pokazu w procesie, we wlasciwym spektaklu wszystkie elementy i



plaszczyzny zostana ze soba potaczone.

Nasza mala stabilizacja

Najmniejszy teatr swiata. Opus III to ostatnia czes¢ trylogii francuskiego
zespotu lalkarzy i animatoréw The Théatre de la Massue. Jej zatozyciel,
Ezéquiel Garcia-Romeu, sam bierze udzial w swoich pracach. Kazda z czesci
trylogii taczy podobna zasada kreowania minimalistycznego Swiata
scenicznego, zbhudowanego wewnatrz kartonow (Opus I), na ogromnym stole
(Opus II), wreszcie na nieregularnie ustawionych stotach (i pomiedzy nimi),
przykrytych ptachta materiatu, ktorym towarzysza mniejsze, rozmieszczone
po bokach. W kazdym przypadku widownia moze swobodnie poruszac sie
wokot pola gry, ogladajac spektakl na stojaco. We Wroctawiu jednak
tendencja do zajecia statlego miejsca okazatla sie zbyt silna, czemu sprzyjata
koncentracja dziatan artystéw w srodkowej czesci wyznaczonego obszaru.
Boczne stoty stuzyly jedynie jako podreczne magazyny kolejnych rekwizytow

i elementow.

Francuska grupa tworzy poetycki teatr, ktory odkrywa niezwyktosé, ale tez
dziwacznos¢, a nawet groze w codziennosci. Nielinearne epizody uktadaja sie
w rwang narracje o uwiktaniu w zycie, ktore boli, w rzadkich chwilach
przynoszac nadzieje. W Opus III przestaniem artystow stata sie krytyka
kapitalizmu, ukazana w dojmujacym, szarym pejzazu zardzewiatych maszyn,
monochromatycznych blokowisk, kieracie monotonnej pracy bez
rekompensaty, z rozproszonag, lecz zawsze obecnag wtadza (wielka,
dominujaca gtowa z papier-maché). Podczas ogladania spektaklu trudno byto
nie przywolywac¢ w pamieci rzeczywistosci PRL-u (i innych krajéw

socjalistycznego bloku). W wiekszej czesci spektaklu artysci wykorzystuja



mate, recznie przestawiane lalki, ktore albo pograzone sa w samotnosci (jak
kobieta na przystanku), albo grupuja sie w drodze donikad. Zdarzaja sie tez
jasniejsze momenty, podczas podrézy autobusem wsrod drzew czy lotu
marionetkowej, drewnianej postaci kojarzacej sie z Ikarem. Rownowazy je
mroczny humor, jak podczas fizycznej pracy, gdy przesypywany materiat
(ziemia, zwir) okazuje sie kopczykiem uktadajacym sie w grob. Kazda scena
to maty cud animacji i wyobrazni, a montaz kolejnych epizodow odbywa sie w
gtowach widzow. Ile oséb, tyle opowiesci. Jest cos ujmujacego w fakcie, ze
mimo oszczednych i tradycyjnych srodkow ekspresji artysci tworza spektakl
tak wyrazisty i urzekajacy. Iluzji nie burzy ich stata obecnos¢ na scenie wraz
z muzykami widocznymi w giebi. Bo czasem mniej znaczy wiecej, a
znalezienie sie w swiecie makiet i miniatur potrafi by¢ wyzwalajace dla

wyobrazni.

Kk

Gdybym miata w kilku stowach podsumowacé tegoroczna edycje Festiwalu
Dialog - Wroctaw, wybratabym trop egzystencjalny, pozostawiajac na boku
festiwalowe hasto ,s[tlymulacje”. To mate, codzienne katastrofy i réznorodne
wyobrazenia konca organizowaty narracje zagranicznych spektakli i
pokazdéw. Cztowiek nie zajmowat w nich centralnego miejsca, lecz
wspoéttworzyl sceniczny pejzaz wraz z tropiczna scenografia, obiektami,
ozywionymi przedmiotami, matymi i duzymi maszynami, maskami, wreszcie
lalkami. Sceniczna podréz przypominata wedrowke wyobrazni po
postantropocentrycznym krajobrazie, w ktérym ludzkie ciata spotykaty sie z
przestrzenia wypetniona materig ozywiona i nieozywiona, budowaty hybrydy,

(nie)ciagte relacje i mikroswiaty.



Wzor cytowania:

Hoczyk, Julia, Postantropocentryczny pejzaz, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/postantropocentryczny-pejzaz.

Autor/ka

Julia Hoczyk - teatrolozka, badaczka i krytyczka tanca, redaktorka.

Zrédto: https://didaskalia.pl/artykul/postantropocentryczny-pejzaz



