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Niszczycielka dobrej zabawy

Monika Kwasniewska-Mikula

Cricoteka i Krakowski Teatr Tafca: Rollercoaster 2025: Fiesta, 7 lutego - 14 grudnia 2025

Tytul niemal catorocznej 6smej edycji programu prezentacji tanca
Rollercoaster brzmiatl ,Fiesta”. Co ciekawe, rowniez w 2025 roku
uczestniczytam w ogélnoswiatowej (bo ,miedzynarodowa” - to za mato
powiedziane; w wydarzeniu uczestniczyto kilkaset oséb z wszystkich
kontynentow) konferencji teatrologicznej organizowanej przez International
Federation for Theatre Research (IFTR) w Kolonii pod hastem , Performing
Carnival: Ekstasis, Subversion, Metamorphosis”. Zatozenia obu wydarzen
byly podobne. W pierwszym chodzito przede wszystkim o wspdlnotowe
doswiadczenie radosci, afirmacji i Swietowania; w drugim o odstanianie
transgresyjnego potencjatu i politycznego wymiaru wspdlnej zabawy w
Swiecie ,na opak”. Mimo wszystkich réznic obie imprezy zaktadaty szukanie
w przytlaczajacej rzeczywistosci tego, co pozytywne, przyjemne i dajace

nadzieje, nawet jesli nadzieja ta wytania sie z mroku, jak pisata Rebecca



Solnit. Obszarem eksploracji byly sztuki perfomatywne dajace mozliwos¢
kreowania spekulatywnych wizji ,lepszych” swiatéw. I cho¢ powotana w ich
obrebie utopia jest krucha i jawnie wypreparowana, to wytworzona dzieki
niej pozytywna energia nie tylko bywa realna, ale ma szanse wyjs¢ poza ramy
wydarzenia i przenikac¢ na zewnatrz (wraz z publicznoscig). Po obejrzeniu
spektakli na Rollercoasterze (ale tez po wystuchaniu czesci wystapien
konferencyjnych) mam jednak poczucie, ze rownie czesto to rzeczywistosc¢
wkracza do wydarzen teatralno-choreograficznych. I to z takim impetem, ze

potrafi nam popsuc¢ zabawe, kierujac wyobraznie z powrotem ku mrokowi.

Jedzenie i picie

Przy wejsciu weganie i wegetarianie dostajg réoze w roznych kolorach, w
zaleznosci od diety. To znaki dla kelnerow. Jako weganka chciatabym je tez
potraktowac jako podziekowanie - ludzie niejedzacy miesa i produktow
pochodzenia zwierzecego przyczyniaja sie do ratowania Swiata. Taki gest
wdziecznosci ma jednak negatywny wplyw na nature ze wzgledu na slad
weglowy, zuzycie wody i chemikalia stosowane w hodowli kwiatéw. Ekologia
to pole pelne putapek i paradokséw. Nie byta ona jednak, jak sie
przekonatam, bezposrednim tematem performansu Breaking
Bread(choreografia: Juhdsz Kata, koncepcja: Tamas Loky). Jesliby tak byto,
dowiedzielibySmy sie z pewnoscig, co stanie sie z niezjedzonymi resztkami

zaserwowanej widowni uczty.

Performans ma forme wykwintnej, pieciodaniowej kolacji przygotowywane;j
w czasie rzeczywistym (szef kuchni: Gabor Kereszty) i podawanej

publicznosci siedzacej po dwdch stronach dtugiego stotu, po ktorym



przemieszczaja sie kelnerki i kelnerzy (Eszti Kudlak, Fruzsina Marko,
Marcell Hovan, Kata Juhasz, Andras Déri, Maté Asbét). Wykonujac rozmaite
akrobacje, rzucajac jajkami i jabtkami czy noszac talerze na plecach, serwuja
nam kolejne dania i nalewaja wino, wode lub sok - w zaleznosci od
preferencji. Podawaniu positkéw towarzysza gltebokie spojrzenia w oczy,
laskotanie nég gosci pod stotem, uktadanie ciat w rzezbiarskie pozy. A kiedy
lista dan sie konczy, performerzy i performerki zapraszaja publicznos¢ do

wspolnego tanca na stole oraz parkiecie obok niego.

Obecnosc i rola tancerzy w Breaking Bread skojarzyta mi sie z Moca dinner
organizowanym przez Marine Abramovi¢ w Muzeum Sztuki Wspotczesnej
(MOCA) w Los Angeles (201 1 Artystka zatrudnita (za niewielkie
honorarium) grupe mtodych performerek i performeréw, by utworzyli zywa
rzezbe podczas kolacji dla bogatych mecenaséw sztuki. Miedzy daniami
lezaty ich nieruchome, nagie ciata, a z dziur w stotach wystawaty gtowy -
niczym kolejne potrawy. Osoby performujace miaty zachowa¢ milczenie i
neutralny wyraz twarzy bez wzgledu na okolicznosci czy ewentualne
zaczepki coraz bardziej pijanych bogaczy. W finale poinadzy kelnerzy wniesli
dwa torty wygladajace jak nagie ciata Abramovic¢ i zaproszonej przez nia
gwiazdy muzyki Debbie Harry, ktore nastepnie zostaty pokrojone i zjedzone.
Performans uwidaczniat prace performatywna jako przestrzen
uprzedmiotowienia ciata i konsumpcje podmiotowosci artystek i artystéw. W
Breaking Bread jest odwrotnie i zarazem podobnie. Osadzenie choreografii
kelnerskiej w ramach wydarzenia performatywnego nadaje jej range
artystyczng, uwidacznia prace fizyczng, komunikacyjna i kreatywna, ktéra
sie z nig wigze. Nadaje podmiotowos¢ osobom zwykle
zinstrumentalizowanym i niemal niewidocznym. Role kelneréw graja jednak
artysci - dobitnie wskazujac na to, ze ich praca jest nakierowana na stuzenie

publicznosci, zabawianie jej, podrzucanie smacznych kaskow.



Performans Abramovi¢ miat stawia¢ bogaczy w niewygodnej, wrecz
perwersyjnej sytuacji - ujawnienia ich wtadzy nad dotowanymi osobami
artystycznymi (ogladajac zdjecia i nagrane fragmenty wydarzenia, nie mam
poczucia, ze artystka osiggneta ten cel). Wydarzenie w ramach
Rollercoastera byto jednym z wielu punktow programu rezydencyjnego, na
ktore kazda osoba zainteresowana mogta kupic¢ niedrogi bilet. Publicznosé
nie byla wiec w zaden sposéb sprofilowana, jak to byto w przypadku
performansu Abramovi¢, choc¢ to przeciez nasza obecnosc¢ i zainteresowanie
legitymizuja dziatania performatywne. Mdj najwiekszy dyskomfort budzito
jednak cos innego niz ewentualna wtadza nad osobami performujacymi. Nie
bylam szczegolnie gtodna, ale chciatam cho¢ sprébowac¢ wykwintnych dan.
Mozna byto odmowi¢, mozna byto nie dojes¢ - to nie rodzinny obiad. Ale
zgadzajac sie na postawienie przede mna kolejnego talerza, decydowatam sie
jednoczesnie na zmarnowanie czesci jedzenia. Wydarzenie dato mi wiec
rowniez do myslenia, jak znajomos¢ rytuatu restauracyjnego idzie w parze z
cichym przyzwoleniem na marnowanie zywnosci. Céz, przywileje zamoznej
czesci Swiata sq mile, ale zabijaja planete. W tym kontekscie réwniez biblijne
konotacje wydarzenia wytwarzane przez nazwy dan (np. ,Rajski ogrod” czy
,Grzech pierworodny”), skojarzenie z Ostatnia Wieczerza, wydaja sie
wskazywac na religijne i kulturowe zrodta kryzysu klimatycznego. To
przeciez Bog uczynit ziemie podlegta cztowiekowi i nakazatl korzystac z jej
débr (pamietacie ksiedza Michata Olszewskiego, ktéry wypedzat demona
wegetarianizmu salcesonem?’). Nawigzanie do Ostatniej Wieczerzy tez
mozna rozumie¢ dostownie - jako zapowiedz konca przywilejow. Cho¢ wiec
byto mito i wesoto, to Breaking Bread ujawnito rozmaite obcigzenia -

symboliczne i realne, przeszte i terazniejsze - rytuatow wspdlnego jedzenia.

Na poczatku Stay Hydrated (Unseless Machines) trzech performerow

ubranych w sportowe spodenki, podkoszulki i buty siada przy trzech



potaczonych ze soba kwadratowych stolikach. Kazdy z nich ma witasna
szklanke i dzbanek z woda. Nalewaja sobie ptyn, popijaja. Poczatkowo jakby
od niechcenia, automatycznie. Stopniowo jednak zwyczajne ztapanie szklanki
w jedna reke i przylozenie jej do ust okazuje sie niewystarczajace.
Performerzy zaczynaja udziwnia¢ choreografie picia. L.apia naczynia
zewnetrznymi krawedziami rak lub wewnetrzna strona tokci; pija bez
uzywania rak; kucaja na stoliku lub kryja sie pod nim; , podrzucaja” wode do
gory i tapia ja ustami w locie. Wszystko to sprawia, ze zwykta czynnos¢ ulega

wyobcowaniu i zaczyna koncentrowac na sobie uwage.

Performerzy dziataja osobno, obserwujac sie nawzajem, jakby rywalizowali w
jakichs ekscentrycznych zawodach. Nie zawsze zreszta graja uczciwie -
podbieraja sobie wode lub wypluwaja ja do szklanek scenicznych partneréw.
Kiedy pomysty zaczynaja sie powtarzac, a solowe performanse sie
wyczerpuja, zaciesniaja wspotprace. Wspdlne dziatanie pobudza
kreatywnosc, cho¢ prowadzi ja tez do form coraz bardziej absurdalnych i
niefortunnych dla realnego nawodnienia. Performerzy wykonuja rozmaite
uktady akrobatyczno-gimnastyczne z udziatem lub bez udziatu stolikow i
krzesel. Tworza piramidy, wyginaja ciata w najrézniejszych pozach, w
ktérych podaja sobie i pija ptyn. Kiedy wody - wypitej i coraz obficiej
rozlewanej - brakuje, dolewaja ja z ukrytego w kulisach baniaka. Gdy i ta sie
konczy, znajduja jeszcze jedna butelke na zapleczu. Staraja sie tez
odzyskiwa¢ zmarnowane zasoby: zbierajag wode ze stolikow, wycieraja
podtoge swoimi ubraniami lub soba nawzajem - czyniac swoje ciata
porecznymi mopami - i wyzymaja tak zebrana wode do dzbankéw. Prébuja
tez odzyskiwac ptyn zmagazynowany w ciatach - wykonuja intensywne
¢wiczenia i nawzajem zbieraja spltywajacy po réznych czesciach ich ciat pot.
W koncu proponuja osobom z widowni napicie sie zlanej do wspdlnego

naczynia wody. Chetnych brak - czym innym jest przeciez wzrokowo-



afektywne konsumowanie widowiska, w tym ciat, aktywnosci i kreatywnosci
wykonawcéw, czym innym wypijanie pltynow, ktore przez ten obszar
przesiakly, zebraty kurz, brud, sole mineralne, toksyny. Woda nie moze sie
jednak zmarnowac, wiec performerzy pija wytworzony przez siebie

biologiczny koktajl.

Stay Hydrated to spektakl wirtuozerski. Performerzy potrafia przez godzine
utrzymac¢ uwage widowni na piciu wody, wywotujac raz po raz wybuchy
$Smiechu. W czasie rozmowy po pokazie mowili, ze czes$¢ dziatan improwizuja,
realizujac na biezaco wybierane i modyfikowane scenariusze. Swietnie
zadziatato to na krakowskim pokazie, gdy sttukto sie jedno z naczyn.
Performerzy tak ograli sytuacje, ze naprawde trudno byto odgadnac, czy to
dziatanie zaplanowane, czy brany pod uwage, ale jednak wypadek.
Niewatpliwa zaleta jest tez vis comica wszystkich wykonawcow, ktorzy ze
$Smiertelna powaga wykonuja najdziwniejsze akcje - jakby rywalizowali o
medal olimpijski. Wszystko to sprawia, ze spektakl moze wprawi¢ w
znakomity nastroéj. I w tym przypadku lekka atmosfera jest podszyta
niepokojem. Nie mogtam przesta¢ myslec o tym, ze ogladam trzech
mezczyzn marnujgcych wode i energie dla mojej przyjemnosci i swojego
prestizu. W czasach suszy i prognoz, ze w przysztosci woda pitna bedzie
cenniejsza niz ztoto, taki widok moze konfundowac. Gdy poczatkowa
rozrzutnosc beztroskiego wylewania ptynu ewoluuje w strone staran o
odzyskanie cho¢ kilku kropli, nieskutecznos¢ performeréw wydaje sie
metafora dzisiejszych préb zatrzymania katastrofy klimatycznej. Zwtaszcza
ze przeciez w kapitalizmie najmniejszy postep w tym zakresie jest
zaprzepaszczany kolejnym spektakularnym marnotrawstwem. Katastrofa

klimatyczna jest natomiast nierozerwalnie zwigzana z kapitalizmem, w



ktorym, aby (prze)zy¢, musisz nieustannie performowac, wymyslajac coraz
bardziej oryginalne i nietypowe sposoby bycia w Swiecie. W tym wyscigu
wszelkie zasoby - od wody po ludzkie ciato, energie, inteligencje,
pomystowos¢, umiejetnos¢ kooperacji - wyzyma sie do ostatniej kropli. A
potem wypluwa na sSmietnik lub, przy dozie szczescia, przekierowuje do
recyklingu. Pod koniec spektaklu mezczyzni ustawiaja tawki w innej niz
poczatkowo konfiguracji, ktada na nich szklanki i dzbanki z woda. Siadaja.

Wszystko moze zaczac¢ sie od poczatku. ,Show must go on”.

Celebrowanie zenady

Mezczyzna w Srednim wieku ubrany jest jedynie w spodnie i ma pomalowana
na czerwono twarz. Tanczy, kierujac cata uwage na wybranego widza.
Porusza sie dynamicznie po korytarzu utworzonym przez publicznosc.
Podchodzi do grupki osob, udaje, ze rozmawia - sugerujac w ten sposoéb, jak
mowi, ze jest popularny - potem tanczy solo. Stopniowo jego energia sie
wypala. Na twarzy wida¢ zmeczenie i rozpacz spowodowana
najprawdopodobniej brakiem reakcji wybranka. Ten juz wie, ze jest obiektem
flirtu, ale ze stoickim spokojem patrzy, milczy... Dopiero wyrazZne gesty
performera - zmniejszenie dystansu, kontakt fizyczny - wywotuja reakcje.
Para konczy scene, tanczac w delikatnym przytuleniu. Tak wtasnie dziata
performans Daddy Joela Braya. Publicznos¢ jest w nim uwodzona,
adorowana, zachecana do wspoétpracy, na ktora z mniejszymi lub wiekszymi
oporami sie zgadza. Rozbrajajacy usmiech, otwartos¢ i zaangazowanie
performera, jego wylewne podziekowania i pochwaty, powszechnosé
interakcji przetamuja ewentualny dystans. Opisana sekwencja jest jednak tez

nieco inna od pozostatych, w czasie ktérych Bray pytalt o zgode i nigdy nie



wyciggatl nikogo do dziatania na site. Tym razem wybrana do interakcji osoba
nie zostata zapytana o zgode - przynajmniej nie w sposéb, ktory bytby
zauwazalny dla pozostatych widzek i widzow. Bylta to jedyna sytuacja w tym
performansie, ktora wywotata mdéj dyskomfort. Czy dlatego, ze zostala
widzowi narzucona? Czy przez jej intymnos¢? A moze dlatego, ze przejetam
skrepowanie uczestnikow sceny - zaréwno widza, jak i performera. Bray, do
tej pory raczej pewny siebie, teraz wydawat sie rozbrojony, zalezny od
reakcji tej jednej osoby. Na przebieg sceny z pewnoscia wptynat tez fakt, ze
wybdr Braya padl na osobe zawodowo zwigzang z teatrem, aktora lalkarza,
rezysera, pedagoga teatru - Daniela Arbaczewskiego, ktory swietnie sie
odnalazt w potencjalnie trudnej sytuacji. Zachowat dystans, ale tez
odpowiadat na gesty performera. Dzieki temu, oprécz wspomnianego
dyskomfortu, znalazto sie w niej miejsce, réwniez na delikatng czutos¢ i

wzruszenie.

Wczesniejsze interakcje nie byty tak odstaniajace. Widownia od poczatku
znajdowata sie w tej samej przestrzeni, co performer i mogta swobodnie sie
po niej poruszaé. Bylo to zreszta konieczne, jesli chciato sie Sledzi¢ dziatania
toczace sie w réznych punktach sali. Bray krazyt miedzy widzkami i widzami,
usmiechat sie, raz po raz do kogos podchodzit i prosit o pomoc, lub w czasie
dziatania prosit o wsparcie kolejne osoby, zawsze dajac szczegdétowe
instrukcje oraz dziekujac za ich wypetnienie. Aktywnosci, do ktorych
zapraszat, byty dos¢ proste: polegaly np. na trzymaniu prospektéw
potrzebnych do tworzonych na zywo obrazow wokot kolorowej wyspo-kanapy
- gotowych do sfotografowania i wrzucenia na Instagram (do czego Bray
zachecal, proszac tylko, by go otagowaé), posypywania jego poinagiego ciata
cukrem pudrem czy innymi stodyczami, zamiatania zabrudzonej stodkosciami
podtogi, grupowego tanca do prostej choreografii. Najbardziej krepujaca

mogta by¢ prosba o polizanie pokrytego cukrem pudrem ciata performera,



ale mozna byto odméwic bez ryzyka zepsucia pokazu (sprawdzitam to na
sobie - odmowitam, nie ponoszac zadnych konsekwencji). Taniec z wybranym
widzem, w ktorym panujace do tej pory zasady zostaly zawieszone, wskazuje

na generalne pekniecia w strukturze Daddy’ego.

Przywotanym powyzej pelnym gagoéw i stodyczy dziataniom towarzyszy
autobiograficzna narracja. Usmiech i lekkos$é, z ktorymi jest opowiadana, nie
ostabiaja jej ciezaru. Performer ma korzenie aborygenskie, jego rodzina
doswiadczyta przemocy, kolonizacji, wykorzenienia. Bray jest bialy, a jezyka
przodkéw uczy sie z internetowych tutoriali. Jedyna aborygenska tradycja,
ktorej nauczyt go ojciec, byta kradziez miodu z dzikich uli, cho¢ trudno tu
wlasciwie méwic o nauce, bo pierwsza i jedyna lekcja zakonczyla sie porazka
(miodu ostatecznie nie udato sie ukrasé). Bray swobodniej niz w buszu czuje
sie w wielkomiejskiej, queerowej, zachodniej kulturze Sydney, w ktorej przez
lata performowat role ,sugar baby” - szukajac starszych utrzymankow, by¢
moze w tesknocie za ojcem, ktéry porzucit rodzine dla pelnego przygdd
seksualnych zycia. Autonarracja Braya prowadzi do smutnego klinczu. Po
czterdziestce odgrywana do tej pory tozsamos¢ przestaje by¢ wiarygodna...
Stopniowa utrata mtodosci i seksualnej atrakcyjnosci, brak stabilnych
wzorcow meskosci w rodzinie, wykorzenienie kulturowe doprowadzity go do
pustki, leku i rozpaczy. Najbardziej paradoksalne jest to, ze szukajac
partnerow w internecie, Bray jest wtornie kolonizowany, np. proszony o
wykonanie aborygenskiego tanca. Pochodzenie, ktore nie tyle sam wypart, ile
zostalo w nim zatarte, ma teraz stanowi¢ kluczowy element jego egzotycznej
atrakcyjnosci. W tym doswiadczeniu kumuluja sie kolonializm, rasizm,
ejdzyzm. Biografia Braya staje sie wiec wypadkowa rozmaitych wymiarow
przemocy symbolicznej. Daddy to znakomicie zaplanowany i przeprowadzony
performans partycypacyjny i tozsamosciowy, wywotujacy rozmaite afekty i

emocje - od rozbawienia, otwartosci, zaangazowania, po dyskomfort, gniew,



zazenowanie, sprzeciw. Nadmiar stodyczy przykrywajacej przemoc i rozpacz

- dostownie i w przenosni - prowadzi¢ moze do mdtosci.

W spektaklu o znamiennym tytule Dirty Dancing (koncepcja, rezyseria,
scenografia: Eryk Makohon, choreografia: Eryk Makohon oraz aktorki i
aktorzy, dramaturgia: Daria Kubisiak) najoczywistsze oczekiwania albo
obawy - w zaleznosci od tego, jaki mamy stosunek do stynnego filmu z lat
osiemdziesigtych - nie zostaja spetnione. Piosenke Time of My Life ustyszymy
dopiero w ostatniej scenie spektaklu. Osoby tanczace biegna wtedy w strone
widowni w zwolnionym tempie - najpierw w gescie tesknoty i proby
dogonienia jakiegos ideatu (tanca, wygladu, mitosci, kultowosci?). Kiedy
jednak delikatnie prostuja sie i usztywniaja ciata, a swiatto przygasa -
zaczynaja przypominaé zmierzajace w nasza strone zombie. To, co
uwodzicielskie i stereotypowo , piekne”, staje sie zmora - niemozliwym do
spehienia wyobrazeniem o doskonatosci, ktérej - jako ludzie - z pewnoscia
nigdy nie osiagniemy. Na tym pelnym napieé i sprzecznosci polu rozpiete sa

choreografie Dirty Dancing.

Wszystko sie tu ze soba miesza: heavy metal z operg, balet z bdjka, wdziek z
niezdarnoscia, samozachwyt z samoosmieszeniem, wzniostosc¢ z
obrzydzeniem, doskonata technika taneczna z nieporadnoscia, meskosc z
kobiecoscia i dziecinnoscig, namietnos¢ z brutalnoscia, pozadanie z
obojetnoscig. Dirty Dancing to zestaw etiud potaczonych watkiem tytutowego
,brudnego tanca”, ktéry rozumiany jest jako taniec ,zepsuty”, zenujacy,
niejednolity gatunkowo, czasami wrecz obrzydliwy. ,Brudny taniec” to taki,
ktory nie wpisuje sie w wymogi typowej estetyki tafica - stereotypowo
postrzeganego jako forma sztuki kunsztownej, okreslonej gatunkowo,
przeznaczonej dla niekiedy eterycznych, niekiedy umiesnionych, ale zawsze

bardzo sprawnych, wytrzymatych i zazwyczaj bardzo mlodych’ ciat.



Wystepujace na scenie dwie kobiety i dwaj mezczyzni sa w Srednim wieku,
ich sylwetki sg rozne: od umiesnionych i szczuptych po nieco przysadziste.
Ubrani sa jak na bal, ale w stylu estradowym. Zoltdn Deak ma rézowo-
bordowa marynarke, ciemne spodnie, biatg koszule, czarng muche oraz
zaczesane do tytu na zel dtugie, falowane witosy. Laszlé Szekrényes nosi
brazowy garnitur oraz sprany, szary T-shirt; tysine na glowie rekompensuje
dhuga, ciemna, bujna, zmierzwiona broda. Eszter Nagy prezentuje sie w
srebrno-ztotej, krotkiej obcistej sukience i szpilkach. Emilia Polgar nosi z
kolei czerwona, dtuga, rozkloszowang suknie. Cho¢ kostiumy taczy wspdlny
styl, to wielos¢ kolorow i fasonow tworzy wrazenie chaosu i dysharmonii.
Zamiast elegancji mamy wiec tandete, ktora jednak idealnie wpisuje sie w
estetyke zenady krélujacej w ,brudnym tancu” celebrowanym w tym

spektaklu.

Dramaturgia spektaklu oparta jest na zderzeniach. Zmystowy taniec
derwiszy w wykonaniu Emilii Polgar wnosi nastrdj skupienia, kontemplacji i
podziwu. Performerka wiruje powoli na przyciemnionej scenie, wprawiajac w
ruch nie tylko ciato, ale tez czerwona suknie. Towarzysza jej przepiekny,
gteboki i melancholijny kobiecy wokal i wolna, transowa muzyka. Gdy Polgar
schodzi ze sceny, wkraczaja na nig zupeknie inne jakosci - skoncentrowane
wokot cielesnego pozadania, odrzucania i upokarzania. Eszter Nagy i Zoltan
Dedk zaczynaja brutalna gre. Najpierw mezczyzna rozbudza zmysty
partnerki, wktadajac swoje palce do jej ust, potem jednak zaciska je tak, by
trzymajac za brode, kierowac jej ruchami. Kiedy kobieta zaczyna pozadliwie
ocierac sie o jego krocze, stoi nieporuszony i patrzy w dal. W akcie zemsty
posta¢ grana przez Eszter zrywa mu spodnie, odstaniajac pod spodem
kobiece kabaretki. Potem namietnie wktada sobie fragmenty jego spodni do
ust (to jest dostowny opis dziatania), wsiada na plecy poruszajacego sie teraz

na czworakach partnera i zjezdza na nim ze sceny. Ciekawy efekt daje tez



zestawienie utrzymanego w wysokim tonie tanca plecéw (znéw Polgar) z
wykonanym przez Laszld Szekrényesa w sasiadujacej scenie, jawnie
autoironicznym tancem odstonietego, obfitego brzucha. Cho¢ oba ciala sa
raczej korpulentne, to ze wzgledu na odmienng atmosfere i estetyczna rame
scen fatdki widoczne w wycieciu eleganckiej sukni robig zupeinie inne
wrazenie niz ostentacyjnie odstoniety plastyczny brzuch. Wymownym
zestawieniem jest tez potaczenie operowej, wzniostej arii z Krola

Artura Purcella, The Cold Song w wykonaniu Klausa Nomiego, z
choreografiag obu performerek oparta na kaszleniu i upadaniu. W uktadzie,
oprocz teatralnego rozrzucania wtoséw po podtodze, widzimy tez zaplecze
patetycznych gestow, takie jak nieporadne podbieganie do pozycji startowe;j.
Kontrastowo sa tez skonstruowane postaci. Na przyktad

persona Szekrényesa sprawia wrazenie silnej i stereotypowo ,meskiej”.
Wygrana przez niego w jednej z pierwszych scen bdjka ze scenicznym
partnerem potwierdza to wizualne rozpoznanie. Jednak w czasie jej trwania
spod marynarki wychyla sie wcisniety w spodnie pluszowy mis. Ztozonos¢
postaci jest najbardziej wyrazista w wykonaniu Nagy, ktéra na poczatku
zwraca sie do publicznosci, sugerujac, ze jej uwaga z pewnoscia jest w pehni
skoncentrowana na niej - jako najpiekniejszej (tu opisuje swoja twarz Mony
Lisy i umiesnione, ale drobne ciato), najmadrzejszej i najbardzie;
utalentowanej z obsady. Stopniowo zaczyna jednak, przynajmniej w mojej
percepcji, przegrywac¢ walke o spojrzenie z dziwnymi dziataniami kolezanki i
kolegow, ktorzy zaczynaja sie wachac¢ pod pachami, trzasc i ocierac o siebie,
jakby chcieli ztagodzi¢ dotkliwe uczucie swedzenia. W kolejnym monologu
performerka dzieli sie swoja filozofia ludzkiej tozsamosci na przyktadzie
ogorka: twardego i Swiezego albo sfermentowanego w kiszonce. Sama w
koncu przyznaje, ze zakisita sie w nieprzyjaznym kobietom srodowisku

artystycznym, ale teraz zmartwychwstaje i chce na nowo celebrowac swoje



wspaniate ciato. O ile jednak pierwszg, ,filozoficzng” czes¢ monologu mowi
kokieteryjnym, stodkim, ale tez ironicznym gtosem, tak w drugiej - osobistej
- zaczyna wrzeszcze¢ ochryple, jakby chciata sita wyszarpac dla siebie
szacunek i podziw. W jej dziataniach miesza sie mania wielkosci z lekiem
przed byciem gorsza, niewystarczajaca, niewidzialna (kazda z cech jest
demonstrowana ostentacyjnie wyrazistymi gestami scenicznymi). Te dwa
bieguny zostaja jednak przetamane w jednej z ostatnich scen, w ktérych
wchodzi na scene ubrana we szlafrok i wykonuje z playbacku

Highway Star Deep Purple, grajac na szczoteczce do zebow i choreografujac
czyszczenie uszu czy szczotkowanie wtosow. Autoironiczne zejscie na poziom
codziennosci, zwyczajnosci, marzen snutych przed lustrem rozbija

pretensjonalnos¢ wczesniejszych roszczen i aspiracji.

To pomieszanie nie dotyczy tylko sceny, ale tez - zgodnie z intencjami osob
twérczych wyrazonych w opisie wydarzenia - odbioru. Przyznam, ze widok
struzek potu na czotach oséb performujacych, zapach ogérkéw kiszonych czy
zabawa jednym z nich, ktéra polega na tym, ze Dedk podbija ogérka
kroczem, niczym sportowiec noga pitke, a potem tapie go w noszone przez
siebie kabaretki jak w siatke wywotywaly we mnie dos¢ mocne reakcje - od
$Smiechu do zniesmaczenia. Czasami naprawde trudno patrzyto mi sie na to,
jak osoby performujace wytwarzaja, podkreslaja i ogrywaja niedoskonatosci
swoich scenicznych wizerunkow. I wlasnie na tym poziomie, odstoniecia
tego, co potencjalnie wstydliwe i dyskomfortowe, réwniez, a moze przede
wszystkim, dla os6b na widowni, Dirty Dancing byt dla mnie poruszajacym,
ale tez uwalniajacym doswiadczeniem. W tej przestrzeni niewygody, zenady,
przelamywania schematow, przystepnych estetyk, kanonéw stereotypowego

piekna i dobrego smaku tkwi ciekawy i mocny potencjat wywrotowy tego



spektaklu.

Subtelne przewroty

Warstwy (koncepcja, choreografia i performans: Katarzyna Zeglicka, Alicja
Czyczel, dramaturgia: Daria Kubisiak) to relaxed performance®, na co sktada
sie kilka kwestii. Po pierwsze - szeroko rozumiana dostepnos¢, ktora zostata
zaplanowana juz na etapie konceptualizacji calego wydarzenia, réwniez pod
wzgledem finansowym. Dzieki temu nie jest dokooptowanym na koncu
dodatkiem, ale elementem $Swiadomie wspottworzacym warstwe artystyczna.
Thumacz PJM Jakub Studzinski to osoba o duzym doswiadczeniu w pracy
teatralnej i artystycznej’. Jego obecnos$¢ zostata precyzyjnie wkomponowana
w spektakl. Studzinski wychodzi na scene w tych fragmentach, w ktorych
pojawia sie tekst - pisany lub mowiony - zatrzymuje w widocznym miejscu i
ttumaczac, staje sie wlasciwie kolejna osoba performujaca. Jego
»(nie)dyskretny” posuwisty skok w strone publicznosci po zakonczonym
thumaczeniu w czasie prezentacji premierowej wywotat gtosny Smiech,
wlasnie dlatego, ze jego obecnos¢ wykraczata poza ,neutralng” formute. Co
wiecej, to zejscie, ktore wydawato sie parodia gestu kogos, kto stara sie by¢
niewidzialny, mozna odebrac jako ironiczny komentarz do tego, jak czesto
aranzuje sie obecnos¢ ttumaczy w teatrze - jako widocznych, ale
jednoczesnie przezroczystych. Do perfomansu audiodeskrypcje przygotowata
Barbara Pasterak, ktéra towarzyszyta artystkom w procesie i pojawiata sie
na probach na réznych etapach pracy. Stuzyto to poznaniu struktury
perfomansu, zamystu artystek i budowania audiodeskrypcji na zasadzie
wspottworzenia wydarzenia. Kolejna warstwa dostepnosci to skarpety

wypemhione cieciorka czy grochem, rozdawane chetnym przed spektaklem.



Dzieki temu ci, ktdrzy i ktore do skupienia i komfortu potrzebuja
,Stimowania”, dostaja zielone Swiatto dla swojej ekspresji cielesne;j.
Jednoczesnie zaczynaja wspottworzy¢ trudna do przewidzenia warstwe
dZzwiekowa przedstawienia odgtosami pocieranych czy uderzanych o siebie
ziaren. Poza tym te osoby, ktore chciaty (i dla ktorych starczyto miejsca),
mogly usias$c czy potozy¢ sie na poduszkach przed pierwszym rzedem. Jak
wynika z napisow i thumaczenia na PJM na poczatku, w trakcie performansu
mozna wstawac, chodzi¢, zmienia¢ miejsce, pozycje ciata, a nawet wyjsc i
wrdcic - lub nie wracaé. Na pokazie, na ktérym bytam, nikt z takich
mozliwosci nie skorzystat, ale juz sama Swiadomos¢, ze performerki sg na
takie zachowania gotowe, moze by¢ wazna. Formuta relaxed performance
zobowigzuje réwniez do oszczednosci w bodzcach - swiatto i dZzwieki nie
powinny by¢ intensywne ani nadmiernie dynamiczne. Wszystko to stuzy
otwarciu na rézne potrzeby i ciata osob widzowskich. Wydaje mi sie, ze o ile
taka formuta relaxed performance przyswoila sie juz w teatrze dla mtodszej
widowni, o tyle w przypadku wydarzen adresowanych do dorostych wciaz
jest nowoscia. Z wielu rozmow po spektaklu ze znajomymi oraz osobami
studiujacymi dowiedzialam sie, ze niektérych zaproszenie do relaksu spieto,
a niezroznicowany rytm i niejednoznacznos¢ znaczeniowa zadziatalty

demobilizujaco.

Nietypowe w polskim systemie teatralnym, nastawionym na punktualnosé,
produktywnos$¢ i efektywno$é, wydaje mi sie tez to, co Zeglicka i Czyczel
méwity w czasie dyskusji o trybie tworzenia spektaklu. Ich rytm uwzgledniat,
na przyklad, brak pospiechu w dazeniu do efektéw i drzemki na probach.
Zastanawiam sie jednak, na ile otoczenie artystek tez mogto sobie pozwoli¢
na luz, pamietajac o planowanej dacie premiery i wymogach grantowych.
Najbardziej radykalne wydawatoby mi sie znalezienie formuty, w ktérej z

jednej strony zamierzony cel - artystyczny i produkcyjny - zostaje osiaggniety,



mimo ze kazdy i kazda moze sobie pozwoli¢ na odpoczynek i spokdj. Tylko

czy jest to w ogole mozliwe, szczegdlnie w kapitalizmie?

Przestrzen jest biata i pusta, na podtodze baletowej leza jedynie biate,
rézowe i brazowe skarpety. Perfomerki, Katarzyna Zeglicka i Alicja Czyczel,
maja jasne kostiumy i delikatny makijaz. Ich dziatania sg proste, sledzenie
ich wymaga skupienia i koncentracji na szczegétach - zwtaszcza ze czynnosci
plynnie w siebie przechodza. Ich sceniczna obecnosc jest silnie spleciona z
obecnymi na scenie obiektami. Artystki uzywaja skarpetek na wiele
sposobdéw: zbieraja je, dobieraja kolorystycznie, klada je sobie na gtowie,
wkladaja na dtonie niczym rekawiczki, prébuja naciagnac na kolana czy
piersi. Skarpetki sg przedmiotami, z ktérymi wchodza w relacje i dzieki
ktorym nawiazuja je z innymi: najpierw delikatnie podrzucajac je osobom na
widowni lub sobie nawzajem, potem zaczynaja gtadzi¢ nimi ciala swoje i
scenicznych partnerek - czasami, jakby delikatnie sie obmywaty, innym
razem - w gescie porzadnego szorowania (np. miejsc miedzy palcami stdp).
Chwilami metaforycznie modyfikuja ich ciata - jak wtedy, gdy Zeglicka
naktada na siebie wiele rézowych skarpetek, formutujac z nich ksztalt
przypominajacy meski cztonek, ktory uktada miedzy nogami. Podobnie
dziatajg inne elementy garderoby obecne na scenie - zakrywajac,
modyfikujac i odstaniajac ich ciata. Bluzka zawieszona na nagim torsie
Czyczel przypomina korale, kurtka zatozona niesymetrycznie na gtowe
zamienia performerke w dziwng, bezksztaltng istote. Zwisajace miedzy
nogami rézowe tasmy moga by¢ mackami oSmiornicy, poniewaz jednak
pojawiaja sie mniej wiecej w tym samym czasie, co skarpetkowy penis
Zeglickiej, trudno nie uznaé ich za nietypowe i nieludzkie genitalia.
Zwierzece konotacje sag mocno eksplorowane. Mniej wiecej w potowie
performansu Zeglicka zaklada blond peruke i wraz z Czyczel tancza,

prowokacyjnie wypinajac sie i poklepujac po posladkach. Na ekranie



wyswietlana jest animacja, a pojawiajace sie na niej hasta sa buntowniczo
wykrzykiwane przez Zeglicka. Sa to odzwierzece obelgi skierowane
zazwyczaj w strone kobiet: swinia, krowa, foka, zmija, suka, kicia, wieprz.
Padaja one w réznych formach (réwniez zdrobnionych) oraz sa dookreslane
przymiotnikami: gtupia, gruba, piekna, tadna, stara, wredna, sexy...
Inwektywy taczace kondycje kobieca z kondycja zwierzeca we wspolnym
uprzedmiotowieniu i ponizeniu zostajg jednak afirmatywnie przechwycone.
Performerki nie wydaja sie nimi obrazone. Co wiecej - stopniowo, dzieki
wspomnianym kurtkom, skarpetkom czy tasSmom, przybieraja coraz bardziej
nieludzkie ksztalty. W finale Zeglicka zaklada kombinezon w ksztalcie $wini -
spod rozsunietego suwaka wyziera raz po raz jej nagie ciato - tworzac
dynamiczna, ludzko-zwierzeca hybryde. Kobieco-zwierzece byty wydaja sie
wiec afirmatywnie przechwytywac obelgi i pozbawiac je mocy. To w tym
splocie ponizanej kobiecosci i zwierzecosci powstaje impuls do
upodmiotowienia i uznania obu tych kondycji. Dzieki temu zyskuja one site,
staja sie sprawcze. Obelzywe poréwnanie zamienia sie we wzmacniajacy

Sojusz.

Spektakl byt inspirowany Lekturg uproszczong® Cristiny Morales oraz zyciem
Fridy Kahlo. Idac za tym pierwszym tropem, spodziewatam sie
radykalniejszego dziatania, ktore odwazniej pogrywatoby sobie z moimi
przyzwyczajeniami percepcyjnymi i sposobem postrzegania rzeczywistosci.
Bohaterkami tej powiesci sa cztery mieszkajace razem kuzynki o réznych
rodzajach niepelnosprawnosci intelektualnej. Stawiany przez nie opdér wobec
ableistycznych norm oraz kontroli ze strony panstwa w Lekturze
uproszczonej ma wymiar wrecz anarchistyczny i wigze sie z przekraczaniem
granic obyczajowych, prawnych, seksualnych. Jest nieokietznana pogonia za
niezaleznym i autonomicznym zyciem, tworzeniem, ekspresja swoich potrzeb

oraz opinii. Tyle ze takie radykalne przekroczenia norm raczej nie



zgrywatyby sie z zasadami relaxed performance. Lektura powiesci Morales
nieraz wywotywata we mnie konsternacje, dyskomfort, poczucie zazenowania
czy wrecz zawstydzenia (np. dtuga, bardzo szczegotowa scena stosunku
seksualnego w publicznej toalecie miedzy dwojgiem osob z
niepelnosprawnoscig). W Warstwach radykalna wyobraZnia jest subtelniejsza
i raczej pobudza, ewokuje czy prowokuje, niz tworzy i podsuwa obrazy lub
strategie. W mojej pamieci zapisaty sie powidoki ludzko-nieludzkich,
interptciowych hybryd, subtelnego, niespektakularnego aktywizmu, bliskosci
ciat i obiektow, ktére wchodzac ze soba w relacje, wzajemnie sie modyfikuja.
Zaden z tych obrazéw ani zadne z tych dzialan nie wywolywato we mnie
silnych reakcji, nie szokowato, nie wstrzgsato, nie zaskakiwato tym, jak dziata
na mojq wyobraznie. Z czasem zaczetam zastanawiac sie nad wlasnymi
oczekiwaniami wobec radykalnosci. Czy oczekiwanie spektakularnosci i
ostrosci nie wynika z jej stereotypowego postrzegania? Czy to, co radykalne,
moze by¢ delikatne i subtelne? Czy radykalnos¢ radykalnosci moze opierac

sie na tych wtasnie cechach?

W spektaklu dyplomowym Wydziatu Teatru Tanca w Bytomiu (AST)
Bachantki (choreografia: Daniela Komedera, rezyseria, adaptacja,
dramaturgia: Daria Kopiec) fiesta spetnia sie w tancu i ekspresji seksualne;j.
Zbiorowe uktady taneczne pelne sa wzajemnego ocierania, dotykania,
przeciggania, posuwistych ruchéw frykcyjnych. Kostiumy - czarne dla
poczatkowych przeciwnikow Dionizosa, biate dla wyznawczyn jego kultu - w
wiekszosci odstaniaja znaczne partie ciata: brzuchy, torsy, nogi.
Przezroczystos¢ czesci z nich - jak w przypadku Agaue (Weronika
Manowska) - daje efekt jednoczesnego zastoniecia i odstoniecia. W jednej
scenie Hera (Ewa Kowalczyk) tanczy toples. Oprocz rozkoszy seksualnej, w
spektaklu jest tez umowna, ale sugestywna scena gwattu Penteusza (Dawid

Sozanski) na Persefonie (Natalia Koper): w czasie bachicznego tanca krol



Teb chwyta boginie podziemi, przyciska do siebie raz od przodu, raz od tytu,
nie pozwala sie wyrwac, w konicu powala ja na ziemie, wykonujac caty czas
ruchy frykcyjne. Czes¢ uktadow przywodzi na mysl zbiorowa orgie, czes¢ -
ekstatyczny, ale synchroniczny rave. Wszystko to sprawia, ze Bachantki sa
jednoczesnie demonstracja ruchowej wirtuozerii mtodych tancerek i tancerzy
(Eliza Bilska, Julia Bodziony, Angelika Bosacka, Artur Gotuch, Weronika
Gotowska, Nadine Gregor, Rafat Karnicki, Natalia Koper, Ewa Kowalczyk,
Weronika Manowska, Zuzanna Meyer, Paulina Michalska, Aleksander
Mitura, Michalina Pitry, Aleksandra Ptuzyczka, Agata Skucinska, Dawid
Sozanski, Michelle Stolarek), jak i dowodem na ich artystyczng odwage. Jest
to, moim zadaniem, rowniez dowdd na to, ze AST jest instytucja uczaca sie.
Decyzja, by wyrazi¢ zgode na tak odwazny obyczajowo spektakl, mogta nie
by¢ prosta, jesli przypomnimy sobie szeroko komentowane w mediach
kontrowersje zwigzane z toczacymi sie w nocy, indywidualnymi probami do
scen nagosci w dyplomie, ktéry w 2021 roku w Bytomiu rezyserowat Pawet
Passini. W przypadku Bachantek w procesie pracy uczestniczyta
koordynatorka scen intymnych Aleksandra Osowicz, ktérej zadaniem byto
takie przeprowadzenie procesu, aby odwazne dziatania performerskie
opieraly sie na Sswiadomej zgodzie i nie naruszaly granic intymnosci
wykonawczyn i wykonawcéw. Pokaz na Rollercoasterze poprzedzita
natomiast dyskusja Sceny intymne w tancu. Wszystko to wskazuje na bardzo
wazny progres w sSrodowisku teatralnym i tanecznym, sytuujacy sie w
szerokim i pelnym niespodzianek oraz réznorodnych rozwigzan polu
pomiedzy naruszeniem granic cielesnosci i intymnosci w procesie prob, a

obyczajowa cenzura i purytanizmem.

Bachantki z AST sa tez przedstawieniem rodzinno-terapeutycznym o



toksycznych relacjach miedzy rodzicami i dziadkami a dziecmi. Agaue,
Semele (Weronika Gotowska) i jej matka Harmonia (Eliza Bilska), Zeus
(Aleksander Mitura), a takze uwiklana w platanine zdrad i zazdrosci Hera,
wykorzystuja dzieci do rozegrania wtasnych porachunkéw. Zamiast budowacé
z nimi relacje - uzywaja ich. Ale tez Penteusz, Dionizos (Zuzanna Meyer) i
Hera czerpia korzysci z pozycji ofiary, domykajac tym toksyczny uktad.
Moszczac sie w tej roli, pozbywaja sie odpowiedzialnosci za wtasne czyny.
Wszystkie krzywdy, ktére wyrzadzajg innym, nie s, w ich mniemaniu,
efektem ich sprawczosci, ale przemocy, jakiej sami zaznali. Finat spektaklu
zamienia sie w psychoanalize antycznych postaci. Paulina Michalska jako
Sedzina ttumaczy toksyczne relacje rodzinne, karcac po kolei kolejne postaci.
Ta czesé spektaklu wydata mi sie zbyt deklaratywna w stosunku do bardzo
zawiklanych, tajemniczych i niejednoznacznych relacji miedzy postaciami w
scenach choreograficznych, gdzie ekspresja pozadania i wspdlnej zabawy
zaciera granice miedzy zwolennikami i przeciwnikami nowego boga, miedzy
ptciami, rodzinami i pokoleniami. Jednak i w tym zerwaniu z pozycja ofiary
widze gest subtelnej wolty - zwiazanej zreszta w jaki$ sposob ze zmianami w
praktykach edukacyjnych i tworczych, takich jak koordynacja scen
intymnych. Rola ofiary - boga, rodzica czy rezysera - przestata by¢ juz
pociggajaca (w mysl zasady, ze dla wielkiej sztuki trzeba cierpieé) i
akceptowana. Od niej zdecydowanie lepsze sa jednostkowa i zbiorowa
sprawczos¢ oparta na szacunku i zdrowych granicach. W tym kontekscie
narracyjny final mozna uznac za forme manifestu pokoleniowego, ktory

odnosi sie tez do pola sztuki.

KKk

Na rollercoasterowa fieste sktadato sie tgcznie dziesie¢ spektakli, w tym trzy

premiery i jedno przedstawienie dla dzieci, trzydniowe spotkanie



zawodowych tancerzy i tancerek z roznych krajow w celu wymiany
doswiadczeniami i narzedziami oraz dyskusja o koordynacji scen intymnych.
Wielos¢ i oryginalnos¢ form choreograficznych i performatywnych sprawita,
ze przeglad zapewnit w mojej ocenie najciekawszy repertuar na mapie
teatralnego Krakowa w 2025 roku. I to jest na pewno solidny powod do
fiesty. Same spektakle jednak, mimo ze oferowaty duzo Smiechu, ujawniaty
tez wiele niepokojow czy wrecz lekéw, zZle ukrywanego niespetnienia,
mdlacego przesytu. Trudno sie dzi$ beztrosko bawi¢ w pograzonym w
katastrofie klimatycznej i wojnach $wiecie. Swiadomo$¢ wtasnego - coraz
bardziej zagrozonego - przywileju nie zawsze pomaga. Wrecz przeciwnie.
Spektakle nawigzywaty wiec w moim odbiorze do rozmaitych kryzysow - tak
globalnych, jak i aktywistycznych czy tozsamosciowych. Nie czynity ich
gtéwnym tematem. Koncentrujac sie na obserwacji jednego czy dwadch,
czesto banalnych czy zwyczajnych, aspektow rzeczywistosci, studiujac je az
do osiagniecia efektu wyobcowania - zazwyczaj nie silily sie na zobrazowaniu
szerszego krajobrazu. Ten doszkicowywat sie natretnie w mojej gtowie.
Zakladam, ze w odbiorze innych powstaty inne horyzonty. Ten tekst jest wiec
splotem tego, co zobaczytam, i tego, co nawiedzalo moja wyobraznie. I cho¢
niejednokrotnie bawitam sie wspaniale i zaznatam wielu teatralnych

przyjemnosci, to podsumowanie wyszto mi chyba dos¢ ponure.
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