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Choreografie lata

Alicja Miiller

Santarcangelo Festival, 3-12 lipca 2026
ImPulsTanz - Vienna International Dance Festival, 8 lipca - 8 sierpnia 2026

International Festival Tanz im August w Berlinie, 13-29 sierpnia 2026

Dame mas gasolina!

Spektakl Clap & Snap Agnieté Lisickinaité i Igora Shugaleeva byt tego lata
jednym z najbardziej widzialnych europejskich performansow
choreograficznych - pokazano go miedzy innymi na Santarcangelo Festival,
Tanz im August w Berlinie, The Zurcher Theater Spektakel w Zurychu oraz
Generation After 10. Showcase w Warszawie', Zwazywszy na to, jak duzym
zainteresowaniem osob kuratorskich cieszy sie ten spektakl, zaskoczyto
mnie, ze nie byl prezentowany na najwiekszym festiwalu tanca

wspodtczesnego w Europie, czyli wiedefiskim ImPulsTanz’.

Litewska choreografka i biatoruski performer, aktualnie cztonek zespotu



aktorskiego Nowego Teatru w Warszawie, w autoteatralnej formule
eksploruja choreografie kolektywnej odpowiedzialnosci, w ktora podmiot
zostaje uwiktany mimowolnie, bo juz za sprawa miejsca swojego urodzenia i
tozsamosci narodowej, nawet jesli ta ostatnia préobuje odepchnaé, zawiesic,

uczynié przezroczysta.

Shugaleev w 2020 roku uczestniczyt w biatoruskiej rewolucji, wywotanej
sfatszowaniem wynikéw wyborow prezydenckich przez Aleksandra
Lukaszenke i - mimo pokojowego charakteru - brutalnie sttamszonej przez
wladze. W tym czasie LisiCkinaité brata udziat w demonstracjach przed
biatoruska ambasada w Wilnie, a podczas jednej z nich zostata aresztowana.
Po peloskalowej inwazji Rosji na Ukraine w lutym 2022 roku zdecydowata,
ze nigdy nie podejmie wspoélpracy z osobg, ktorej pierwszym jezykiem jest

rosyjski.

Glownym tematem spektaklu wydaje sie z jednej strony kwestia
nieskutecznosci, a moze niedostatecznej zarliwosci biatoruskiego ruchu
oporu, a z drugiej - problem cywilnej odpowiedzialnosci za trwanie
dyktatury. Niemniej choreografka, ktora probuje wrobié¢ swojego
scenicznego partnera w wine, méwigc wprost o relacji miedzy politycznym
uchodZctwem a niemym przyzwoleniem na rozpasanie sie autorytaryzmu,
ironicznej dekonstrukcji zdaje sie poddawac réwniez wtasna postawe.
Odmowa wspétpracy z osobami artystycznymi z Rosji i Biatorusi staje sie tu
poniekad synekdocha wszystkich prob zmniejszenia widzialnosci kultury,
sztuki i literatury tych krajow, podejmowanych czesto z pobudek tylez
szlachetnych, co osadzonych w bezpiecznych i uprzywilejowanych pozycjach.
Chodzi tu, jak mysle, nie o samo podwazenie adekwatnosci tego rodzaju
gestéw, lecz o rozszczelnienie perspektywy w taki sposob, by zrobi¢ w niej

miejsce dla tego, co jednostkowe, prywatne, komplikujace obraz zbiorowej



moralnosci poprzez opowiedzenie historii artysty, ktory od pieciu lat nie

widziatl swojej mamy.

Nie oznacza to jednak, ze agon w Clap & Snap zostaje wyciszony, przeciwnie
- jego zar raz po raz na nowo Sie rozognia i nie wiadomo, czy wyciggnieta w
strone drugiej osoby reka szykuje sie do uscisku, czy do uderzenia. Konflikt
nie ma tu jednej trajektorii. Rozgrywa sie przede wszystkim miedzy
Lisickinaité, domagajaca sie od partnera skruchy i przyznania sie do
wspotudziatu w potedze L.ukaszenki, a Shugaleevem, ktéry na scenie
upolitycznia szczerosc i wtasng ranliwos¢. Performer pyta, czy naprawde
lepiej bytoby zosta¢ na Biatorusi i umrzeé za idee demokracji, a jednoczesnie
moéwi o bolesnie popekanej tozsamosci. Niemniej napiecie dotyczy réwniez
sprzecznych afektéw, kottujacych sie w polu narodowej przynaleznosci, w
ktorym wstret do nacjonalizmu Sciera sie z duma z wtasnej kultury,

niedajacej sie przeciez catkiem zawlaszczy¢ rezimowi.

Kiedy publiczno$¢ zajmuje miejsca na widowni, performerka i performer sa
juz na scenie, a w matym telewizorze wida¢ ich gadajace gtowy, dyskutujace
o tradycyjnej kuchni i tym, do ktérego narodu naleza dania takie jak barszcz
czerwony czy kotduny. Lisickinaité i Shugaleev stoja po przeciwnych
stronach obklejonej biato-czerwona tasma ostrzegawcza metalowej
balustrady, ktora wspolnie utrzymuja w powietrzu, przy czym ich naprezone
ciata, ubrane w czarne sportowe spodenki i biate podkoszulki, zdaja sie
wzajemnie na siebie napieraé: jak ttum na kordon policji albo na bramki
oddzielajacego go od tego, co mu zakazane, ale tez jak zatrzymani w stop
klatce rugbisci. W kolejnych scenach, juz bardziej dynamicznych, dochodzi
do rzeczywistych przepychanek, ale barierka pozwala tez, niczym
podworkowy ptot, na rézne akrobacje. Choreografii towarzyszy wymiana

zdan na temat zbiorowej odpowiedzialnosci, ktéra Shugaleev konczy,



Sciggajac koszulke i uderzajac sie otwarta dtonig w okolice karku tak mocno,
ze jego skora czerwienieje. Rumien stopniowo sie pogtebia, bo performer
wielokrotnie zamachuje sie na samego siebie. Na jego plecach widac linie,
ktdra przebiega wzdtuz srodka kregostupa, dzielac cialo na poét i stajac sie
somatycznym Swiadectwem zaréwno wewnetrznego rozdarcia, jak i
spotecznego pietna. Dzialanie performera przypomina tylez katartyczny, co
ponizajacy rytuat samobiczowania, sygnalizujac nieszczelnosé granicy

miedzy uznaniem witasnej skazy a autoagresja.

Co jednak istotne, osoby artystyczne nie pornografizujg w ten sposéb
poczucia winy, interesuje je raczej wlasnie ontologia ekstremum jako czegos,
co wyradza sie z nazbyt rozochoconej, cho¢ poczatkowo niepozornej,
namietnosci, i co jest podatne na osuwanie sie w inne skrajnosci. Do
Shugaleeva szybko dotacza bowiem LisiCkinaité, ktéra, podobnie jak on,
wydaje sie obojetna wobec faktu, ze jej skdéra ptonie. W kolejnych scenach
charakter choreografii radykalnie sie zmienia: osoby performujace dalej
uderzaja sie w kark albo mostek, ale ich twarze, dotad niewzruszone, teraz
wyrazaja cos na ksztalt dionizyjskiego szatu. Tancerka, ktérej spojrzenie
zdaje sie zamglone rozkoszg, lubieznie wystawia jezyk i przez ramie spoglada
na publicznos$¢, wypinajac przy tym falujace posladki. Performer porusza sie
po calej przestrzeni z energiag i zmystowoscig Micka Jaggera, a przy tym
zamaszyscie klaszcze w dtonie, jakby w kazdy ruch angazowat cata swoja
kinesfere. Z glosnikéw rozbrzmiewa reggaetonowy hit Gasolina (Daddy
Yankee), a tekst o braku zahamowan i odurzeniu zapachem tytutowej
benzyny staje sie nosnikiem opowiesci o dramaturgii fanatycznych poruszen,

ale tez afektywnej sile ideologicznych manipulacji.

Imprezowa piosenka oczywiscie wprowadza do performansu zgrzyt, ale to

wlasnie chropowatos¢ zdaje sie zasada organizujaca jego strukture. Na



ekranie dwukrotnie pojawia sie projekcja ze starszym mezczyzna (Bush
Hartsorn, ktory - co zabawne i znaczace - jest rowniez dramaturgiem Clap &
Snap), wyktadajacym w tonie profesorsko-coacherskim techniki klaskania.
Osoby tworcze zachecaja publicznos¢ do aplauzu i niejako nim dyryguja, a
potem zwracaja sie do siebie twarzami i przy rytmicznych oklaskach
zaczynajq sie wzajemnie policzkowac, nawiazujac by¢ moze do Dark/Light,
performansu Mariny Abramovi¢ i Ulaya z 1977 roku. Ten scenariusz
powtarza sie kilkukrotnie. Przy odgtosie kazdego pierwszego policzka
publicznos¢ stopniowo przestaje klaskaé - nie chce dawac przyzwolenia na
przemoc. Udalo nam sie nie przeoczyé momentu, w ktorym zostaltysSmy
uwiklane w toksyczne struktury, i w pore sie wycofa¢. Tylko czy na pewno?
Klaskaé¢ nie mozna, ale patrze¢ wolno? Osoby tworcze choreografuja
zbiorowe zaklopotanie, niewiedzenie, trwanie w impasie, nieznosnos¢ kazdej
alternatywy dla tego zawieszenia, lecz takze doswiadczenie wspotwiny i jego

uporczywej niewystawialnosci.

Gdzies pomiedzy kolejnymi seriami Shugaleev pyta Lisi¢kinaite, czy ta go
poslubi (litewski paszport nalezy do tych dobrych); w przerwach patrza na
siebie porozumiewawczo, z przyjacielskimi, troche zawadiackimi
usmiechami. Ale kiedy wydaje sie, ze odpuscili juz sobie ciosy, zaczynaja od
nowa. Tak jak pewnych stanowisk nie da sie uzgodnic, tak niektére napiecia
pozostang nieroztadowane i wcigz beda podburzane nabrzmiatymi afektami,
zakldcajacymi dziatanie zaréwno jednostkowych, jak i kolektywnych
kompaséw etycznych. W finatowych sekwencjach Lisickinaité $piewa hymn
Litwy, a pomiedzy kolejne zdania wdziera sie Shugaleev z piesnia
biatoruskiej opozycji, ktorej publiczne wykonywanie jest na Biatorusi
zakazane. Powstaje przejmujaca akustyczna metafora trudnych sojuszy w

nieusuwalnym agonie.



Ciekawe, ze to akurat ten spektakl byt wspolnym punktem dwodch tak
réznych wydarzen, jak Santarcangelo Festival i Tanz im August. Wtoski
festiwal jest poswiecony sztukom performatywnym, jednak podczas edyc;ji
kuratorowanych przez Tomasza Kirenczuka (2021-2026) to performanse
choreograficzne stanowity programowa dominante; berlinski, zgodnie z tym,
CO sugeruje jego nazwa, prezentuje wytacznie taniec, w tym produkcje
bardzo widowiskowe, pochodzace z porzadku teatru tanca, neobaletu i
szerzej - tanecznego mainstreamu. Ze wzgledu na specyfike kazdego z tych
festiwali performans Clap & Snap zajmowat w opowiesciach kuratorskich
rozne miejsca. We Wtoszech byt czescia programu konsekwentnie
eksplorujacego polityczne implikacje bliskosci jako tego wymiaru
relacyjnosci, w ktorym sieci wspotzaleznosci i wspdétodpowiedzialnosci
przypominaja o swojej materialnosci, lepkosci i niekiedy tez dotkliwosci,
ujawniajacych sie w czyims oddechu na plecach czy w kilku przechodzacych
z ciala na ciato dreszczach. Z kolei w Berlinie okazat sie jedna z najbardziej
radykalnych choreografii. Dyrektor artystyczny Tanz im August Ricardo
Carmona, cho¢ podobnie jak Kirenczuk sytuuje taniec w polu sztuki majacej
potencjat wywrotowy, mocno splecionej z tkanka spotecznej i wiecej niz
ludzkiej rzeczywistosci, buduje program dos¢ zachowawczy, w ktérym

estetyczno-polityczne ryzyko jest raczej wyjatkiem niz reguta.

Politycznosc¢ bliskosci - Santarcangelo

Festival

Pieédziesiatej szdstej edycji Santarcangelo Festival (ostatniej, ktora
kuratorowat Kirenczuk - na stanowisku dyrektora artystycznego zastapi go
Luigi Noah De Angelis) towarzyszyto hasto ,deep pressures”, odnoszace sie

zarowno do doswiadczenia ucisku, jak i poczucia silnego zakotwiczenia w ,tu



i teraz”, zwigzanego z przekonaniem o wspotodpowiedzialnosci nie tylko za
zastany porzadek, ale tez za mozliwe trajektorie jego przysztych
przeksztatcen. Osoby tworcze, ktorych spektakle - czesto osadzone w
strukturach wyobrazni utopijnej - pokazano we Wtoszech, przeksztatcaty
swoje ciata w media sprzeciwu wobec prawicowych, ale tez neoliberalnych
fiksacji, odpowiedzialnych z jednej strony za wzmozona produkcje
propagandowych fikcji o groZznych Innych, z drugiej - za wciaz postepujaca
alienacje ze swiata, uparcie opowiadanego jako cos, czego nie da sie
uratowac. Festiwal nie byt miejscem wielkich gestow. Opdr rozumiano i
praktykowano po pierwsze jako odmowe stagnacji i strategie reparacyjng,
zwigzang nie tyle z wytwarzaniem abstrakcyjnych kontrdyskursow, ile z
ustanawianiem przestrzeni, w ktorych jedno ciato, poruszane, a czasem
wstrzasane ptaczem, wrzaskiem czy oddechem innego, raz wsciektego, kiedy
indziej zdruzgotanego albo przeciwnie - ozywionego namietnoscia wobec
dziwnosci i wspaniatosci swiata oraz jego ludzkich i nie-ludzkich mieszkanek,
staje sie na nowo czescia wielosci. Po drugie, jako oddychanie, krzyczenie i
pozadanie przez ciala, ktorych witalnos¢ fobiczny patriarchalny system chce
zdusi¢. W programie niewiele byto spektakli, ktére, jak Clap & Snap, odnosza
sie do (geo)polityki wprost. Na scenach pojawialy sie ciata zaprojektowane
przez liberalne, neokolonialne czy szowinistyczne wtadze jako szczegdlnie
podatne na zranienie, ale przechwytujace kondycje kryzysowej kruchosci na
rzecz radykalnej wyobrazni, rozumianej jako praktyka ucielesnionego
sprawdzania nowych sposobow negocjowania materialnego i dyskursywnego

ksztaltu rzeczywistosci.

W spektaklu Haralda Behariego Undersang oddech staje sie czyms
nieprzezroczystym - lepkim, mokrym, zmystowym. Osoby performujace
(oprocz choreografa wystepuja: Loan Ha, Mariama Slattay, Carlisle Sienes,

Jens Trinidad, Nosizwe Bagwa i Amie Mbye) sa jak lesne, wiecznie



nienasycone stwory, ktore wymyslaja rozmaite strategie trwania w rozkoszy.
Przyjemnosc¢ nalezy tu do porzadku takiej witalnosci, ktdra odmowita sojuszu
z kultura pojmowana jako Zrodto norm, a zamiast tego wybrata bezwstydna
odmienczosé, stosujaca fantazyjne uniki wobec przymusu ,ucywilizowania”
ciala poprzez nadanie mu iluzji statej formy. Nordyckie i afrykanskie
mitologie zostajg przepisane przez queerowo-ekologiczng wrazliwos¢, a
publicznosc staje sie uczestniczka immersyjnego rytuatu, w ktorym
potwornos¢, rozumiana jako wtasciwosc¢ ciat transgresyjnych, niesfornych i
uparcie obnazajacych nieszczelnos¢ granicy miedzy ludzkim i nie-ludzkim,
prowadzi do emancypacji. Symptomy monstrualnosci wida¢ chocby w
osobliwosci, z jaka osoby performujace sie poruszaja - niekiedy, jesli akurat
nie wstrzasaja nimi orgazmiczne spazmy, a ich posladki nie pulsuja w
rytmicznych skurczach, zdaja sie powtdczy¢ nogami, jakby tydki nie byty
przyzwyczajone do dZwigania catych korpuséw albo nie mogty wrocic¢ do
siebie po dtugim odurzeniu. Sa troche jak zwierzeta, a troche jak kosmici.
Reprezentuja obcosé, ktora - wyproszona z kapitalistycznego porzadku z
jego systemowym rasizmem i antropocentryzmem - robi dla siebie miejsce w
Swiecie, ktéry na nowo staje sie czyms wspolnym, porowatym, a przede

wszystkim podatnym na transformacje.

Czarne, queerowe ciata przechwytuja przypisany im wstret. Kiedy ocieraja
sie o siebie nawzajem, powarkuja jak psy, obscenicznie wystawiaja jezyki, to
nie tyle odgrywaja jakies ludzko-nie-ludzkie hybrydy, ile rozsadzaja ramy
normatywnosci i w ich spekanych strukturach odnajduja ziarna odmienczej
utopii. Z ust cieknie im gesta slina, ktéra wydaje sie kleista i rozciagliwa i
czasem zawiesza sie tuz przy skérze oséb widzowskich albo rozbryzguje obok
nich. Z ciat wydobywaja sie zmystowe i jednoczesnie abiektalne odgtosy,
ktdére niejako udzwieczniaja frykcyjne, transowe ruchy, a w ten sposéb

somatyzuja przestrzen, pochtaniang przez orgiastyczne doswiadczenie,



przekraczajace granice sceny i rozchodzace sie na doline Valconca oraz
otaczajacy teatr park Arboretum. Spocone, zaslinione ciata, najpierw
czesciowo ubrane w seksowne czarne skory, a stopniowo coraz bardziej
odstoniete, niemal dostownie, poprzez wymiane ptynow, wlewaja sie w

Swiat.

Undersang pokazano w Teatro Dimora di Mondaino o ksztalcie lezacego na
trawie liscia. Integralna czescia performansu jest poprzedzajacy go dos¢
dtugi spacer (niezaleznie od miejsca, w ktérym odbywa sie spektakl, Beharie
zawsze zaprasza publicznosé do takiej aktywnosci - bez telefonow, w ciszy, z
uwaznoscia na nature). W tym kontekscie budynek, ktéry zaprojektowat
Gianluca Canini, stat sie architektoniczna alegoria sensow materializujacych
sie w spektaklu. Dzieki duzym panoramicznym oknom-drzwiom przyroda
zaglada do teatru, a przedstawienia moga by¢ realizowane w naturalnym
Swietle, z czego skorzystal réwniez twdérca Undersang, choreografujac
wpisana w projekt architekta idee przenikania sie sztuki i natury.
Publicznos¢ zajmuje miejsca na nieregularnie rozmieszczonych w catej
przestrzeni podwyzszeniach, a osoby performujace, ktore wytaniaja sie zza
drzew i krzakow, przynosza ze soba lesny chaos, nieuznajacy podziatu na

centrum i peryferie.

Zawieszone w liminalnym ,miedzy” terytorium jest jak zywy, ciagle
zmieniajacy sie organizm, ale tez jak nieprzenikniony i nieprzewidywalny las,
w ktorym wspdtistniejg miejsca uspione i takie, ktore wybuchaja
intensywnoscia wygtodniatego, tapczywego zycia. Cho¢ czasami wszystkie
osoby performujace tacza sie w maszerujgcym ku rozkoszy pochodzie,
czesciej widzimy je w rozproszeniu - samotnie lub w parach dyszace, wijace
sie w ekstazie u stop publicznosci, gwaltowne, euforyczne, piekne i

obrzydliwe. Dramaturgia performansu zdaje sie podporzadkowana



dramaturgii orgazmu - narastaniu intensywnosci, ktore stychac tez w
symfonii coraz Smielszych i coraz potezniejszych pomrukow i okrzykow. Ale
tak jak potworne grymasy na twarzach oséb performujacych niekiedy wydaja
sie blizsze rozpaczy niz btogosci, a ich ucielesniona, gardtowa piesn czasem
bardziej przypomina lament niz euforie, tak roztadowanie erotycznego
napiecia rdwniez zdaje sie ambiwalentne, poniewaz pulsuje pod nim i
przeszywajqca nicos¢, i odradzajaca sie witalnos¢. Beharie choreografuje
queerowy czas - temporalnos¢, ktora wymyka sie zaréwno logice postepu,
jak i prawu punktow kulminacyjnych. W jego spektaklu nie da sie zobaczy¢
wszystkiego, cos ciagle umyka, wydarza sie na marginesie pola widzenia, a
koniec plynnie przeistacza w poczatek. Nie chodzi jednak o upiornosé
zapetlen, ale o cyklicznos¢ transformacji, podskdérnych, niedospiewanych.
Dramaturgia Undersang, jak natura, ma w sobie pewna nieobliczalnos¢.
Bliskos$¢ osob performujacych, ktérym z ust kapie slina, i ktore czasem z
rozmachem groznego wiatru wslizguja sie pomiedzy widzki i widzéw, bywa
niezreczna, ale jest tez, przynajmniej w moim odczuciu, wywrotowa i
uzdrawiajqca. Tytut spektaklu pewnie nie przypadkiem wspétbrzmi zreszta z
Undersong Audre Lorde - zbiorem poezji wsciektej i zarazem afirmujacej

potencjat kolektywnego gniewu czarnych lesbijek.

Do rytualno-transowej formuty i jej transformacyjnych mozliwosci nawiazuje
rowniez Ndoho Ange w performansie Welcome To My Jungle (ten spektakl
pokazano takze na ImPulsTanz), taczac porzadek kultury klubowej z
muzyczno-tanecznymi tradycjami Karaibdw. Przemiana jest tu jednak
wpisana przede wszystkim w porzadek dekolonialny i proces swoistego
odczarowywania wlasnej kultury z uroku rzuconego na nig przez Zachdd.
Odwroconemu zakleciu choreografka poddaje piosenke You Don’t Love Me
(No, No, No), ktora wywodzi z afroamerykanskiego bluesa lat pieédziesigtych

i szesédziesiatych XX wieku, a ktora nagrata jamajska wokalistka Dawn



Penn. Pierwsza wersje tego utworu artystka stworzyta w 1967 roku, ale to
jego unowoczesniona, dancehallowa wariacja z 1994 odniosta komercyjny
sukces, zacierajac swoje pochodzenie i stajac sie globalnym hitem reggae. W
Welcome To My Jungle piosenke te odtwarza sie wielokrotnie, ale najczesciej
poszatkowana. Jej rozne wersje wzajemnie na siebie nachodza, a kolejne

remiksy sa wirusowane przez bebny i inne dzwieki tytutowej dzungli.

Podobnie Ange prowadzi choreografie, ktédra wykonuje w niewielkiej kolistej
przestrzeni, z wszystkich stron otoczonej siedzaca na poditodze
publicznoscia. Performerka, ktorej twarz od poczatku pokrywa warstwa
gliny, stopniowo rozprowadza maz po catym ciele, a w pewnym momencie
miseczke z nig przekazuje widowni. Uzycie gliny by¢ moze jest nawigzaniem
do karaibskich rytuatéw, w ktorych symbolizuje ono miedzy innymi
polaczenie z przodkami oraz powrdét do korzeni. Takie tez - zwielokrotnione,
nawiedzone, zarazem na wskros realne i widmowe - wydaje sie ciato
tancerki. Na scenie, niczym na bokserskim ringu, Ange mocuje sie ze swoja
podwdjna przynaleznoscia, a kazda strona ma i upiory, i dobre duchy. Cho¢
mogloby sie zdawac, ze performerka poprzez ekstatyczne ruchy usituje
strzasnac z siebie to, co obce dla ziem jej ojca i matki, rytmy danceflooru
wcigz upominaja sie o swoje. Kompulsywne wymachy gtowa z dtugimi
warkoczykami, dynamiczne pulsowania na ugietych kolanach, falowania i
kotysania czasem sa przecinane przez szarpane, kanciaste ruchy z
imaginarium pola walki, a kiedy indziej przez upadki i wstrzasy ciata, ktére,
bedac w transie, zatraca sie w niecodziennych stanach swiadomosci.
Choreografia ma migotliwa strukture, wcigz urywa sie i zaczyna od nowa, ale
kolejne powtdrzenia nieugiecie naznacza réznica, a kroki, tak samo jak
dzwieki, sie nawarstwiaja. Wydaje sie jednak, ze performerka manifestuje
nie tyle porazkowos¢ projektu powrotu do zrédet, ile kaprysnos¢ pamieci i

samej splatanej tozsamosci.



Tradycyjny taniec postuzyt do tozsamosciowych eksperymentéw réwniez
argentynskiemu choreografowi Martinowi Sorii. Machito, podobnie jak
Undersang i Welcome To My Jungle, rozgrywa sie w przestrzeni zacierajacej
podzial miedzy sceng a widownia. Publicznosc¢ siedzi w dwéch kotach, a
artysta porusza sie pomiedzy nimi, po zewnetrznej osi wiekszego okregu lub
w srodku mniejszego, stanowiacego swoiste centrum transformacji, a co za
tym idzie - transgresji. Soria pojawia sie na scenie w bogato zdobionym
kostiumie nawigzujacym do strojow tancerzy caporala. Stychaé go juz z
daleka, bo na nogach ma charakterystyczne ciezkie buty z dzwonkami, ktore
sprawiajg, ze jego kroki, potezne, rytmiczne, przeplatane zamaszystymi,
czasami wrecz akrobatycznymi skokami, brzmig jak marsz opresora. Bliskos¢
performera, ktéry swiadomie choreografuje sytuacje podwyzszonego ryzyka i
hamuje tak, ze jego ciato zawsze niemal zderza sie z kims z publicznosci, jest
tylez przerazajaca, co fascynujaca. Choreograf rozbraja napiecie, pokracznie

chwiejac sie przy probie Sciagniecia obuwia i proszac o pomoc.

Caporal to tradycyjny andyjski taniec, w ktérym mezczyzni tworza
karykatury postaci straznika niewolnikoéw i performuja rozbestwiona,
dominujaca meskos¢. Soria intensyfikuje to przegiecie, ale juz nie po to, by
osmieszy¢ nadzorce i symbolicznie przejaé wiadze, lecz zeby sparodiowacé
parodie i zdekonstruowac¢ zakodowane w tej tradycji, a szerzej - w kulturze
kolonizatora - genderowe opozycje. Zdjecie butéw to wstep do
przeistoczenia sie w zmystowa tancerke: performer pod meskim kostiumem
ma krétka, btyszczaca spddniczke. W kolejnych scenach taniec Sorii traci
swdj parodystyczny wymiar, a staje sie przestrzenia queerowej celebracji
ciata, ktére uwolnito sie z przemocy binarnosci. Artysta nie rekonstruuje
tradycji, tylko przepisuje ja z odmienczej perspektywy, a jednoczesnie
upomina sie o wierzenia sprzed judeochrzescijanskiej kolonizacji i

kosmogonie dwoch dusz (np. kaptani ludu Mapuczéw przekraczali granice



podziatow piciowych). Waznym punktem odniesienia sa tu tez,
sygnalizowane w opisie spektaklu, dzialania Las Machitas, kobiet, ktére
odrzucity tradycyjne damskie stroje do caporala. Zwienczeniem tych przejeé
jest scena, w ktorej performer wchodzi na pokryta rézowym materiatem
platforme i wykonuje performans dominy-derwiszki. Do glowy ma teraz
doczepione dlugie, gesto zdobione metalowymi elementami sznury, ktore
nawiazuja do rekwizytow BDSM, ale tez do biczéw, z ktérymi wystepowali
niektorzy tancerze caporala. Soria wiruje wokot wlasnej osi, a potem, wcigz
wymachujac ,,warkoczami”, biega pomiedzy publicznoscia, ktdra, z racji
zasiegu obcigzonych metalem sznuréw, musi uchylac sie przed ciosami. Co
jednak istotne, performer sieje nie postrach, a frywolne energie i ostatecznie

wszystkich porywa do tanca.

Innym spektaklem w programie Santarcagelo Festival, w ktorym taneczna
tradycja jest queerowana, byl performans Cute & Awkward w choreografii
Wojciecha Grudzinskiego (pokazano go rowniez na ImPulsTanz). Artysta,
ktory w Threesome odmienczym przeksztatceniom poddawat oberka, teraz
przenosi poloneza w przestrzen kultowego warszawskiego klubu
cruisingowego FanTOM. Cho¢ dziatat on do 2017 roku, choreografa
interesuja jego poczatki i lata dziewiecdziesiate XX wieku, a takze okres
przedtransformacyjny, na co wskazuje miedzy innymi playlista (obok No
More ,I Love You’s” Annie Lennox pojawia sie Maanam i Lucciola).
Grudzinski tworzy senna fantazje o minionych dryfach ciat, ktére lgna ku
sobie i sa tym pozadaniem tylez zauroczone, co zaktopotane. Sygnalizowana
w tytule niezrecznosé odnosi sie do sytuacji, w ktorej chce sie kogos poprosic¢
do tanca, ale od samego myslenia o tym sie gtupieje, a takze do kontekstu
spoteczno-politycznego i miejsca queerowosci w homofobicznym porzadku.

Uroczosc¢ zas wydaje sie nie tylko druga strona nieporadnosci, lecz takze



jedna z masek, ktore zaklada odmiencze ciato. To, co stodkie - mate,
bezbronne - wzbudza ambiwalentne afekty: czutos¢ i pragnienie kontroli. W
choreografii Grudzinskiego cute i awkward tacza sie ze soba jako kondycje
implikujace stany niepewnosci i ograniczonej sprawczosci, ale mozliwe do
przechwycenia w duchu celebracji nieheroicznych sposobow bycia w

sSwiecie.

Najpierw na scenie widzimy samego Lucasa Lagomarsino. Tancerz delikatnie
porusza barkami i biodrami, opuszkami palcow taskocze powietrze, czasem
zdaje sie strzepywac z siebie albo rozrzucaé w przestrzeni jakis zmyslony
magiczny pytek, kiedy indziej jego gesty sa smielsze - jak z ballroomu. Cho¢
w tym falujacym, niezaktéconym ruchu unaocznia sie pewna transowos¢,
widac¢, ze performer nie tanczy dla siebie, ze kazdy impuls, ktory wychodzi z
jego ciala, ma jakiegos adresata. Nie jest nim jednak publicznosc¢, lecz
Grudzinski, ktéry, jak sie okazuje, stoi na szczycie schodéw pomiedzy
ostatnimi rzedami widowni i zdaje sie przyciagac do siebie Lagomarsino,

jakby trzymat go na niewidzialnej zytce.

W rozwijajacej sie procesyjnie muzyce Wojciecha Blacharza daje sie
rozpoznaé¢ marszowo-kroczacy takt poloneza. Gdy mezczyzni w koncu
spotykaja sie na scenie-parkiecie, kraza wokot siebie w niesmiatych
podchodach, przyciagaja sie i odpychaja, ale tez zatracaja w korowodach i
paradach nawiazujacych do polonezowej partytury, jednak mniej
sformalizowanych, a mocniej nasyconych afektami, rozciagnietych,
halucynacyjnych. Narodowy taniec zatraca swoja tradycyjnag symbolike i

zostaje wlaczony w opowiesc¢ tych, ktorych ona wyklucza.

Obaj performerzy maja na sobie dzinsy, Lagomarsino nosi dopasowane
btekitne polo, a Grudzinski obszerny T-shirt i srebrny tancuch. Ruchy tego

drugiego sa bardziej zamaszyste. Czasem odnosze wrazenie, ze jego ciato



jest rozdarte miedzy pragnieniem podazania za partnerem a potrzeba
dominacji i przymusem odgrywania samczego performansu. Ale w koncu i on
ulega kruchosci. Tancerze Sciagaja koszulki, kleja sie do siebie mokrymi
plecami, jednak i w tych scenach lepkiego magnetyzmu wraca niekiedy
niezrecznos¢, wczesniej widoczna w drobnych zawahaniach, cofnieciach w
ostatniej sekundzie reki, nieco za bardzo przeciagnietych spojrzeniach.
Performerzy trwaja w pomieszaniu, czutosci i kanciastosci. Jest tak tez w
bardzo pieknej scenie, w ktorej Grudzinski dtugo lezy bezwtadnie na
brzuchu, jakby nieprzytomny, odlegly. Lagomarsino troche nie wie, co z nim
poczat, a troche fascynuje sie krnabrna plastycznoscia jego ciala, ktoremu,

jak marionetce, zmienia pozycje, a ktére wciaz go do siebie przyciaga.

Somnambuliczne pochody pary lunatykéw w niektéorych momentach tong w
gestej teatralnej mgle albo - za sprawa rozszalatych stroboskopowych
Swiatet Jacqueline Sobiszewski - wydaja sie rozbtyskami jednoczesnie
pobudzonej i otumanionej pamieci i jako takie wchodza w rejestry
niesamowitosci. Grudzinski nie rekonstruuje ani nie inscenizuje tancéw z
FanTOMu, a raczej je sobie wyobraza i upomina sie - zmystowo, cielesnie - o
queerowq historie postkomunistycznej Polski. Ciata performeréw, ginace
czasem w zaczerwienionym dymie niczym w darkroomie, majg widmowe

jakosci, bo czes¢ swojej obecnosci oddaja duchom.

Do klubowej rzeczywistosci publicznos¢ zabraly tez Katerina Andreou i
Mélissa Guex w performansie Shout Twice, ktérego dramaturgia, réwniez ta
przestrzenna, upodabnia sie do struktury koncertu. Artystki tancza na
niewielkiej podwyzszonej platformie. W kazdym rogu tej przestrzeni
ustawiono maty reflektor, jest tez mikrofon, a z ramy zwisaja rozmaite
przedmioty (m.in. instrumenty i peruki), ktore postuza performerkom do

kolejnych transformacji - ich wtasnych wizerunkéw czy pejzazu



dzwiekowego. Publicznos¢ stoi dookota, a kazda préba przycupniecia na
podtodze czy bocznej tawce (w Santarcangelo Shout Twice pokazano w
szkolnej sali gimnastycznej) konczy sie upomnieniem ze strony obstugi
widowni, co na poczatku dziwi, ale juz po pierwszych minutach spektaklu
nabiera sensu. Tancerki - ubrane na czarno, z twarzami przystonietymi przez
opadajace na nie czapki - ucielesniajg bowiem niepohamowany zywiot, tylez
surowy, co bez opamietania roznamietniony. Sa jak tytutowy krzyk, ktory
wyrywa sie z ciala, nieoszlifowany dzwiek zaktocajacy normatywne uktady
akustycznej relacyjnosci. Raz po raz zeskakuja ze sceny - robia to z hukiem i
punkowym rozmachem, czesto nagle przerywajac niemozliwie
zintensyfikowang choreografie, ktéra tez bez przerwy zmienia i dynamike, i
trajektorie. Tanczac, jednoczesnie choreografuja publicznos¢, wskazujac
nam oczekiwane kierunki rozproszen i przestrzenie, ktére mamy im
udostepni¢. Transowa, klubowa muzyka, nierzadko wpadajaca w hardkorowe
techno (Cristian Sotomayor) silnie oddziatuje na ciata, ale wspotbycie z
Andreou i Guex wychodzi poza samo dzielenie z nimi przeszywajacych skdre

beatow.

Artystki wytwarzaja sytuacje kolektywnie zarzadzanego ryzyka. Ich
minimalistyczne, ale dzikie ruchy, gwattowne szarpniecia, rozpedzone i
drapiezne kroki wydarzaja sie na niestabilnej granicy miedzy kontrola i jej
utrata, a od publicznosci wymagaja czujnosci i wyostrzonej uwaznosci.
Okrzyki, ktore performerki z siebie wydaja, to potezne eksplozje pragnienia
rewolucyjnego, ale w ich spektaklu jest tez miejsce na doniosle
wybrzmiewajaca cisze czy tagodne, jasne dzwieki uderzanych pateczkami
trojkatow. Performerki momentami wyciszaja wlasna ekstatycznosc, nie
ukrywaja zmeczenia, do poszarpanej struktury performansu wprowadzaja
sceny trwania w melancholijnej tagodnosci. Uwspolniony krzyk, ktérego

przedtuzeniem jest taniec, przemienia performans w rytualng, transowa



celebracje trwania razem w oporze, ale i ekstazie, w gniewie i w smutku.

Podczas gdy Andreou i Guex eksploruja afektywno-polityczna potencjalnosé
krzyku, lisa laurent w the wizard is not real przyglada sie smutkowi jako sile
generatywnej, a nie czemus, co nalezy sttamsic¢, ukryé czy dzielnie
przezwyciezy¢. Choreografke interesuje politycznosé ciata histerycznego, a
wiec nadmiarowego, niestabilnego, nieobliczalnego i z tego powodu niemile
widzianego w podporzadkowanych imperatywom racjonalnosci i wydajnosci
przestrzeniach poéznego kapitalizmu. Te radykalng - niepohamowanie
rozprzezona - nadmiarowosc¢ lauren wyzwala, siegajac do groteski i absurdu.
Jej nagie piersi kontrastuja z jasnoniebieskimi rajstopami i brokatowymi,
bajkowymi czotenkami. Performerka, bedac jednoczesnie rozwscieczong,
zasmarkana i zaptakang dziewczynka, wyuzdang wrozka i szalona,
obsceniczna kobieta, wchodzi na maty stolik, ktéry stoi pod tylna Sciana,
kleka tytem do publicznosci, odwraca sie przez ramie i zaczyna ptakac do
zawieszonego na bardzo dtugim kablu mikrofonu. Manifestuje teatralnosc
swojej postaci - zrozpaczonej diwy btakajacej sie miedzy burleska i cyrkiem -
poprzez przesadzone miny nawigzujgce do niemego kina, ale tez gesty
magiczki, ktora ostentacyjnym pstrykaniem sygnalizuje np. zmiany
oswietlenia (Sélim Dir Melaizi). Chlipie, wydziera sie, szlocha, beczy,
lamentuje i wyje na rézne sposoby, zmieniajac utozenie ciala i przyjmujac
coraz bardziej dziwaczne, nienaturalne pozy. Odwraca stét i - dalej
zawodzac, pociggajac nosem i ocierajac tzy - wykonuje kuriozalne akrobacje
pomiedzy jego nogami i na nich, przechyla sie raz w jedna, raz w druga
strone, przemieszcza sie na czworakach, rownoczesnie przesuwajac mebel.
Potem jeszcze wkracza na widownie, przeciska sie miedzy rzedami i
kontynuuje cyrkowe choreografie, tym razem stopniowo zsuwajac sie wzdhuz

poreczy i niekiedy na niej - w nieustajacej, gtosnej rozpaczy - zawisajac.



Kazdy kolejny krok artystki zaskakuje i to rozszlochanie wydaje sie tu
warunkiem niesamowitosci. Groteskowa, a zarazem zdumiewajaca
choreografia by¢ moze jest tez krytycznym komentarzem do tego, jak
spotecznie postrzegane jest ciato zalamane - do przypisywanej mu
$Smiesznosci czy zenady. Lauren zdaje sie tez ogrywac niezrecznos¢
wszechogarniajacego smutku jako stanu, w ktérym nie wiadomo, co ze soba
zrobic, wiec sie pajacuje. Dla mnie jednak the wizard is not real to przede
wszystkim afirmacja wywrotowosci aktu upublicznienia kruchosci i

afektywnego wzburzenia, w tym przypadku przede wszystkim kobiecego.

Klimat umiarkowany - Tanz im August

W komentarzu do programu tegorocznej edycji Tanz im August Carmona
zrecznie gra meteorologicznymi metaforami’ i, podobnie jak Kirenczuk,
wykorzystuje pojemnosc stowa ,pressure”. Mowa jest wiec o prawicowych i
faszystowskich pradach, o politycznych napieciach, ktére podstepnie
pecznieja i w koncu wybuchaja z impetem letnich burz, a takze o tym, ze
sztuka nie istnieje w rzeczywistosci alternatywnej wobec globalnych i
lokalnych konfliktéw*. Wazne wydaje sie tez to, ze pogoda nie funkcjonuje tu
wylacznie jako metafora: dyrektor festiwalu pisze o splataniach oraz
wzajemnych uwiktaniach natury i polityki, o ludzkich i nie-ludzkich
sprawczosciach i ich transformacyjnych potencjalnosciach. W kontekscie tak
zarysowanej perspektywy, ktora wyraznie zahacza o horyzont etyki
nowomaterialistycznej, dziwi obecnos¢ w programie choreografii na wielu
poziomach anachronicznych i utozsamiajacych posthumanistyczna
wrazliwos¢ z zajmowaniem miejsca nie-ludzkich Innych bez refleksiji o
antropocentrycznych implikacjach tych gestow i ryzyku antropomorfizacji.

Takim spektaklem jest Les Oiseaux Lenio Kaklei, zapowiadany jako proba



przekroczenia baletowej tradycji, w ktorej ptaki sa przede wszystkim
metaforami i obiektami obserwacji. Siedem ciat (Nefeli Asteriou, Liza
Baliasnaja, Amanda Barrio Charmelo, Luisa Heilbron, Dimitri Mytilinaios,
Raoul Riva, Jaeger Wilkinson) reprezentuje ludzko-ptasie hybrydy w
karnawatowych kostiumach (Olivier Mulin) z elementami piér. W ich tancu
wyraznie wida¢ ucielesnienia nie-ludzkich habituséw ruchowych, przy czym
choreografia, ktorej elementem sa powietrzne akrobacje na linach, zaciera
roznice miedzy roznymi gatunkami ptakéw, powotujac do istnienia twory
fantastyczne. Mimo ze w opisie spektaklu choreografka deklaruje
rozszczelnienie ram antropocentrycznej reprezentacji, jest on przede
wszystkim wariacja na temat nie-ludzi, w ktorej centrum pozostaja niezwykta
plastycznos¢, niesamowitos¢ oraz wirtuozeria ciat tancerek i tancerzy,
zdolnych do nasladowania innych gatunkéw i oszatamiajacych, cyrkowych
,10tow”. Obrazy, ktore kreuje Kaklea, odchodza od sielankowych schematow
opowiadania natury. Ptaki sa przedstawiane jako drapiezniki, a ich Swiat
bywa okrutny. Basniowa oprawa neutralizuje jednak te przesuniecia,
kierujac choreografie w strone alegorii ludzkiego spoteczenstwa, petnego i
konfliktow, i sojuszy, a takze lekéw, ktorymi podszyte sa jego
technokratyczne fantazje. W finale na scenie pojawia sie dron, ktory nie tyle
reprezentuje kolejny poziom ludzko-nie-ludzkich splatan, ile wydaje sie
odpowiednikiem jednej z trab péZnoponowoczesnej apokalipsy, wyobrazanej
jako przysztos¢ spod znaku technologii wytracajacej cztowiekowi panowanie

z rak.

Na podobnej zasadzie zbudowany jest spektakl Kareth Schaffer i Jonasa
Hauera Bat Dances, w ktérym Leah Katz wciela sie w gacka szarego.
Tancerka ma na sobie kostium wielkiego nietoperza (Anna Mirkin) i

prowadzi monolog z jego perspektywy, przy czym tekst réwnie dobrze



mogtby wypowiadac¢ David Attenborough w Planecie Ziemi. Performans
nawiazuje do zasad estetyki dostepnosci, zgodnie z ktérymi technologie takie
jak audiodeskrypcja sa elementami przedstawienia, a nie czyms wobec niego
zewnetrznym. Bat Dances powstaly jako spektakl z zatozenia w rownym
stopniu angazujacy osoby widzace, stabowidzgce i niewidzace, dlatego
pewna nadmiarowos¢ elementdéw deskryptywnych jest oczywiscie
uzasadniona. W tym kontekscie dziwi jednak to, ze Katz, opisujac swoj
wyglad, mowi tak, jakby po scenie rzeczywiscie fruwato malutkie zwierzatko.
W choreografii Schaffer, jak w przypadku Les Oiseaux, pojawiaja sie
elementy akrobatyczne (tu na wysokim stupie, przykrytym dtugimi
zastonami, z ktorych performerka tworzy prowizoryczne dziuple i wzdtuz
ktorych zsuwa sie na ziemie). Dominuja zas widowiskowe, dynamiczne ruchy

ramion i piruety, animujace roztozyste skrzydia.

Duzo ciekawsza, zarowno w kontekscie angazowania réznych trybéw
zmystowej percepcji, jak i wychodzenia poza antropocentryczna
perspektywe, okazuje sie warstwa dzwiekowa. Kompozycja Hauera,
niewidomego pianisty, zajmujacego sie tez m.in. audiodeskrypcja filmow, jest
proba artystycznego wyjasnienia mechanizmow echolokacji, dlatego
wystepuja w niej pogtosy, zmienne czestotliwosci, wysokie rejestry. Katz
natomiast nie tylko méwi, ale wydaje rowniez gtosne mlasniecia. Istotne sa
tez odgtosy trzepoczacych skrzydet czy ciezkich workow spadajacych z sufitu
i symbolizujacych zmiany klimatu, zaktdcajace dziatanie hibernacyjnych i
echolokacyjnych mechanizméw, kluczowych dla przetrwania gatunku. Ta
scena jest utrzymana w konwencji kina katastroficznego. Pakunki, ktore
sypia sie z sufitu, sa jak kamienna lawina, a ich trajektorie sprawiaja
wrazenie nieprzewidywalnych. Tancerka-nietoperz, ktora rozpaczliwie
przeskakuje z miejsca na miejsce, jakby ratowata sie przed uderzeniami

skalnych mas, wydaje sie uwieziona w potrzasku. Atmosfere grozy podbijaja



Swiatla (Yair Vardi). Caly spektakl rozgrywa sie w rejestrach mroku i
potmroku, a w niektorych scenach szarosci zabarwiaja sie zielenig. W finale
wykorzystano zas ostre reflektory, ktére nie tylko raza oczy, ale tez emituja
fale goraca, przez co niebezpieczenstwo staje sie fizycznie odczuwalne i
dotkliwe dla catej publicznosci. Mozna poczuc sie jak na betonowym

miejskim placu w srodku upalnego lata.

Katastroficzne dekoracje pojawiaja sie réwniez w Apres moi, le déluge,
spektaklu kolektywu choreograficznego LA(HORDE)® w wykonaniu zespotu
Ballet National de Marseille. Punkt wyjscia wydaje sie ciekawy: na ekranie
wyswietla sie pustoszejgca widownia, a osoby performujace ktaniaja sie,
stojac tytem do rzeczywistej publicznosci. Opowies¢ zaczyna sie wiec z jednej
strony od tytu, a z drugiej - od kondycji wyczerpania jako stanu odnoszacego
sie tylez do tanczacych ciat, teraz wypadajacych juz ze swoich form, co do
Swiata sprzed tytutowego potopu, trwajacego w klimatycznym kryzysie. W
kolejnej sekwencji tancerki i tancerze rozmontowuja scene i schodza do
umiejscowionej pod drewnianym parkietem gtebokiej czarnej dziury, z ktérej
obrazy sa transmitowane za pomoca kamer live. Widzimy serie
instagramowych zblizen na twarze oséb perfomujacych, na ktérych rysuja sie
dziwne, wariackie, groteskowe usmiechy, sugerujace, ze jestesSmy w
nawiedzonym bunkrze albo piekielnym przedsionku. W drugim akcie
dziurawa podtoga podnosi sie, a scenografia ujawnia kolejna warstwe:
antyczna taznie na czerwonym, inferalnym tle, tongca w chmurach pary i
teatralnego dymu. Bohaterki i bohaterowie to teraz postaci quasimityczne,
magiczne i odrealnione. Performerzy w maskach starcow, siedzacy w wodzie,
przypominaja tancerzy buto. Kobiety w perukach z dtugich, rudych wloséw
sg jak nimfy i rusatki. W tle zmystowej, rytualnej choreografii za sprawa

wizualizacji i efektow specjalnych wydaja sie wybucha¢ wulkany, a magiczna



otoczka staje sie rama dla opowiesci o trwajgcej od zarania dziejéw meskiej

przemocy wobec kobiet i natury.

Problem polega na tym, ze (LA)HORDE te przemoc ekstremalnie estetyzuje,
a co za tym idzie - fetyszyzuje. Starcy lubieznie patrza piekne ciata umartych
dziewczyn albo je z rozkosza pozeraja. Meskie spojrzenie nie zostaje tu
zdestabilizowane ani poddane krytycznemu namystowi, przeciwnie - osoby
twércze kreuja efektowne obrazy, w ktérych starcy moze i sa jak zombiczne,
lubiezne monstra, ale co z tego, skoro choreografia namietnie powiela znane
z historii sztuki schematy seksualizowania ciat zywych i martwych kobiet. W
finale na scenie pojawiaja sie natomiast ludzko-nie-ludzkie hybrydy (ktos
zamiast jednej nogi ma wielka lape stonia, komus nad pupa wyrost puchaty
ogon lemura). Te fragmenty mozna by pewnie czytac jako spekulacje o
alternatywnych koncach swiata, a wiec takich, w ktérych apokalipsa oznacza
nie tyle anihilacje zycia na Ziemi, ile moment transformacji i ustanowienia
nowego - postantropocentrycznego - porzadku. Niemniej zwazywszy na fakt,
ze osoby twdrcze katastrofe klimatyczna traktuja przede wszystkim jako
widowiskowa dekoracje i pretekst do pornografizacji przemocy, trudno w
nich zobaczy¢ cos wiecej niz kolejne efekciarskie wyczyny i $wiadectwa

zachlysniecia sie mrocznym czarem apokaliptycznej wyobrazni.

W inna putapke reprezentacji zdaje sie wpadac spektakl Bruits Marrons w
choreografii Calixto Neto. Brazylijski choreograf wychodzi od historii Juliusa
Eastmana, czarnego queerowego awangardowego muzyka, performera i
aktywisty, ktéry taczyt radykalny minimalizm z politycznym zaangazowaniem
i krytyka systemowego rasizmu USA. Mimo ze Eastman zyskat uznanie w
kregach nowojorskiego undergroundu lat siedemdziesiatych i
osiemdziesigtych XX wieku, zmart w nedzy i zapomnieniu. Tytut performansu

Neto nawigzuje zas do historii Maronéw (zbiegtych niewolnikow) i



zaktadanych przez nich autonomicznych osad. Spektakl poczatkowo wyglada
tak, jakby choreografowi towarzyszyto zatozenie, ze na scenie wystarczy
zgromadzié rozne nie-biate, odmiencze ciala, by mozna juz byto mowic¢ o
wspolnocie oporu wobec swiata, ktérego struktury skazone sa rasizmem,
neokolonializmem, transfobiag i homofobia. Pytanie o warunki mozliwosci
ustanawiania tego rodzaju kolektywdw i ich potencjalne sprawczosci nie
zostaja zadane, a roznice w usytuowaniach i interesow osob performujacyh
(Shereya, Andrege Bidiamambu, Stanley Ollivier, Isabela Fernandes Santana
i Ndoho Ange), ktore gromadza sie wokdt majestatycznego fortepianu i

opowiadaja fragmenty swoich biografii, staja sie przezroczyste.

Co jednak istotne, w strukture spektaklu wpisane zostaja manifestacje
odmowy podporzadkowania sie logice widowiska. Podtoga jest podzielona
biata taSma na kilka pasow, ktére przypominaja wyscigowe tory,
symbolizujace zapewne drogi ucieczki z opresji. Choreografia, w ktorej
pojawiaja sie pojedyncze momenty zywiotowych, wspolnotowych poruszen, w
wielu miejscach wydaje sie wsobna, tkana przede wszystkim z gestéw
codziennej bliskosci. Czasem widzimy tylko sttoczone sylwetki
performujacych cial, ktore kotysza sie niczym w transie do rytmu surowych
fortepianowych kompozycji Eastmana albo, odwrécone plecami do widowni,
ucztuja i figluja, jakby byty na prywatce, ktéra mozemy tylko podgladac
przez dziurke od klucza. Niemniej wlasnie ta radykalna wsobnos¢ pozwala
osobom tworczym ztozyé piekny hotd Eastmanowi i jego muzyce -
bezkompromisowe partytury nie stuza frajdzie biatej publicznosci, lecz
splataja czarne queerowe ciata w tymczasowych strefach dziatajacych w

poprzek prawa legitymizujacego ich systemowa dyskryminacje.

Doswiadczenie transu jest kluczowe rowniez w performansie Mélissy Guex

DOWN (full album), przy czym tutaj choreografka i towarzyszacy jej na



scenie perkusista Clément Grin aktywnie angazuja publicznosc. Tancerka,
podobnie jak w zrealizowanym we wspotpracy z Katering Andreou Shout
Twice, taczy teatr z realnoscia klubowego undegroundu i jego wywrotowych,
ale momentami tez mrocznych energii. Tym, co szczegodlnie interesuje Guex
w DOWN, jest wlasnie mrok, rozumiany tu jako druga strona ekstazy, pustka
przychodzaca po euforii, rowniez tej kolektywnej i towarzyszacej
wspoélnotowym uniesieniom, po ktorych pozostaje gorzki posmak znow
niedokonanych rewolucji. Gdy to, co ekscytujace, np. noc w klubie, ale tez
protest, dobiega konca, zwykle rozchodzimy sie do domow, nierzadko z
poczuciem dotkliwej tymczasowosci swiatow alternatywnych. Ale nie w
DOWN.

Choreografia Guex, jak w Shout Twice, jest wybuchowa, hardkorowa,
prowadzona na najwyzszych rejestrach intensywnosci, a tancerka wykonuje
ja blisko publicznosci w przestrzeni bez wyraznie wyodrebnionej sceny. Guex
ma mocno pomalowane usta, a na wysokosci oczu jej twarz przecina barwny
pas, ktéry kojarzy sie z makijazem bojowym, ale tez z maska szamanki.
Performerka przeplata te dwa porzadki: czasem wydaje z siebie zadziorne
okrzyki, kiedy indziej bezgtosnie porusza ustami i tanczy z wystawionym
jezykiem, jakby zaklinata rzeczywistos¢. Raz po raz wyciaga rece i ztozonymi
dlonmi sygnalizuje, Ze ma zamiar stratowac thum, przez co publicznosé
rowniez ciggle pozostaje w ruchu. Stany tytutowego zjazdu pojawiaja sie zas
nie tylko w dos$¢ dtugiej scenie zatrzymania, w ktorej choreografka popija
wode, siedzac na schodach ze spuszczona gtowa albo opierajac wyczerpane
ciato o porecze, ale tez w trakcie nieokielznanego, radosnego tanca. Guex
rzadko wchodzi bowiem na podwyzszenia albo centruje przestrzen, czesciej
zajmuje sfery peryferyjne, a jej drobne ciato raz po raz znika za ktoras z grup
0sOb widzowskich, dajac impulsy do zniecierpliwienia i frustracji tym, ktérzy

akurat jej nie widza. Artystka choreografuje pozostawanie razem w apatii i



dezorientacji, ale w ten sposob nie tyle zacheca do wspotbycia rowniez w
beznadziei, ile przede wszystkim upomina sie o sprawiedliwos¢ dla
utopijnych przebtyskow, ktore moze i jak banki rozpryskuja sie w powietrzu,
ale ktorych resztki wsigkaja w skore i znéw moga rozbudzi¢ radykalna

wyobraznie.

Inny rodzaj hardkorowego tanca na scene wprowadza Diana Niepce w
spektaklu Hornfuckers. Scenografia od razu zdradza swoje apokaliptyczne
uwiktania: z mroku wytania sie pusta platforma, nad ktéra zwisajg metalowe
tancuchy. Na scene wczotguja sie osoby performujace (Ana de Oliveira e
Silva, Baxi Ostrowski, Daniel Seabra, Inés Coias, Izabel Nejur, Margarida
Monteny, Marta Cardoso), ktore sie na nich podwieszaja, implikujac
niepokojace skojarzenia z aktem zbiorowego samobdjstwa w obliczu
nieuniknionej katastrofy. Ciata mniej lub bardziej rozpaczliwie szamoca sie
ze sobaq, z grawitacja, z linami, ale bardziej niz umieraé zdaja sie jednak
chcieé latac¢. Pojawiaja sie gwattowne szarpniecia, powietrzne fikoiki i inne,
czasem jakby przypadkowe i pokraczne, a kiedy indziej wirtuozerskie
akrobacje. Rodzi sie chaos, ktory mozna poréwnac do plataniny
groteskowych, upiornych postaci z Sgdu ostatecznego Memlinga, ale w tym
przypadku ogarnietych dionizyjskim szatem, obscenicznych,
roznamietnionych. W koficu osoby performujace zaczynaja wirowac jak

mroczni derwisze z jakiegos piekielnego cyrku.

Obsada Hornfuckers jest inkluzywna, a w powietrznych tancach w pewnym
sensie zacieraja sie rdoznice miedzy ciatami i ich sprawnosciami. Niepce nie
choreografuje jednak apokalipsy jako mistycznego momentu zréwnania
wszystkich pozycji, pokazuje raczej, ze jednym ciatom tatwiej bedzie
przetrwac koniec $wiata niz innym. Okazuje sie, ze platforma jest ruchoma -

technicy podciagaja jedna jej czesé, tworzy sie ukos. W kolejnych scenach



cata konstrukcja jest coraz wyraZzniej podnoszona, az w koncu przypomina
niemal pionowgq, stroma Sciane. Dla osob performujacych staje sie ona rufa
tonacego statku, na ktora wpelzaja najpierw pojedynczo, potem masowo, tak
ze czyjas stopa znajduje oparcie, niekiedy fatszywe, w gtowie kogos innego.
Im wyzej technicy podciagaja Sciane, tym wieksze jest wpisane w
choreografie Niepce ryzyko. Osoby performujace nie sa juz przypiete do
lancuchow, nic, poza pozostatymi ciatami, ich wiec nie asekuruje. W tym
kontekscie istotne wydaje sie to, ze cho¢ choreografka ciagle ekstremizuje
sytuacje, to kazda osoba performujaca nawiguje w zmieniajacych sie
warunkach na wlasnych zasadach. Fizyczne przekroczenia nie sa narzucone
wedtug jednej miary. Napiecie rosnie rdéwniez w muzyce (Gongalo Alegria) -
coraz bardziej kakofonicznej, a w finale taczacej rytmiczne dudnienia
perkusji z apokaliptycznymi gongami, trzaskami i wrzaskami oraz

metalicznym toskotem maszyn.

W tych sekwencjach oczywiscie réznice miedzy ciatami staja sie widoczne, a
choreografia splata odmienne tempa, strategie radzenia sobie ze Sliska
rownig pochyla. Wszystkie osoby performujace doswiadczaja w tych
wspinaczkach i porazek, i momentow chybotliwej chwaty. Tancerki i tancerze
czasem upadaja samotnie, czasem kolektywnie. Raz sie Scigajg, kiedy indziej
tworza sojusze, jak armia, ktora przekracza wrogi mur, albo jak tymczasowa
wspolnota zawigzana w obliczu objawienia wtasciwej wszystkim kruchosci.
Ciata zdaja sie przy tym tylez zdeterminowane, ile zagubione, jakby nie
wiedziaty, po co wlasciwie sie ratuja i czy na pewno tego chca. A moze
chodzi o niepewnosc¢ nie tyle wobec wlasnego przetrwania, ile wobec

przetrwania w swiecie, ktory doprowadzit do katastrofy?



ImPulsTanz - miedzy eksperymentem a

klasyka

Tym, co wyrdznia ImPulsTanz na tle innych europejskich festiwali
choreograficznych, jest zywy dialog z przesztoscia tafica. Nie mam tu na
mysli samych prezentacji prac tych oséb artystycznych, ktore podejrzliwie
przygladaja sie archiwom albo je rozpychaja, by zrobi¢ tam miejsce dla ciat
wczesniej przeoczonych, lecz sekcje Classics. W tej czesci programu
pojawiaja sie spektakle, ktére maja juz swoje lata, ale wcigz stanowia istotny
punkt odniesienia - ze wzgledu na niestabnaca aktualnos$¢ czy rewolucyjnosc,
w ktorej moga przegladac sie najnowsze choreografie usytuowane w

przestrzeniach ryzyka i eksperymentu, czy po prostu status legend.

W tym roku obejrzatam jednego klasyka: Judson Church is Ringing in Harlem
(Made-to-Measure)/Twenty Looks or Paris is Burning at The Judson Church
(M2M) w choreografii Trajala Harrella. Performans, ktdrego premiera odbyta
sie w 2012 roku, jest czescia cyklu choreograficznych spekulacji o mozliwych
spotkaniach pionierek i pionierow postmodern dance z kultura ballroomow.
W tej wariacji to Judson Dance Theater udaje sie do Harlemu (w pozostatych
byto odwrotnie), by zobaczy¢, co wyniknie z tar¢ miedzy skrajnym
minimalizmem wtasnych praktyk a ostentacyjng teatralnoscia i obfitoscia
voguingu. Harrell konfrontuje dwie tradycje, ktére rozwijaty sie w Nowym
Jorku w latach szesédziesiatych XX wieku, ale w swiatach rownolegtych:
biatej awangardy oraz czarnego i latynoskiego queerowego undergroundu. W
ten sposéb nie tylko generuje nieoczywisty materiat choreograficzny, ale
przede wszystkim prowokuje spojrzenie z ukosa na historie tanca
wspotczesnego, ktéra w centrum opowiesci o estetyczno-politycznych

przewrotach utrzymuje biate ciata. Nie mamy tu do czynienia z historyczna



fikcja, a raczej z ucielesniong refleksja o konstruowaniu historii i
queerowaniem kanonu. Szczegolnie istotne w tym kontekscie wydaje sie
zauwazenie nie tylko réznic, ale i punktow wspélnych, a wiec m.in.

kontrkulturowego usytuowania obu przestrzeni.

Najpierw Thribult Lac wychodzi do publicznosci i przedstawia zatozenia
performansu; jest nienachalnie zabawny, swojski, mowi jakby potprywatnie,
na co wskazuja tez jego zwyczajne ciuchy. Potem znika, stycha¢ remiks
jednej z piosenek Adele, na scenie stoja trzy krzesta, ale przez dluzsza chwile
nikt nie wypetnia pustki. Kiedy performerzy (Ondrej Vidlar, Lac i Harrell) w
koncu wychodza zza kulis, maja na sobie dtugie, zwiewne czarne tuniki
(complexgeometries), ktore potem beda zwijaé, podwija¢, wigza¢ na rézne
sposoby, tworzac z nich raz zmystowe, a kiedy indziej nonszalanckie suknie i
szlafroki, ale na razie wygladaja na zasmuconych queerowych mnichéw.
Harrell i Lac siedza na krzestach. Ten pierwszy jest najsmutniejszy - mocno,
cho¢ bezgtosnie ptacze, a zgarbione ciato mu drzy. Drugi trzyma dostojna
forme, ale po jakims czasie mozna zauwazy¢, ze i jego oczy szkla sie od tez, a
policzki moknag. Vidlar krazy miedzy nimi, w zapetleniu powtarzajac, zeby nie
przestawac tanczy¢. W calej pierwszej czesci duzo jest zwyczajnego
chodzenia. Gdzie$s pomiedzy kolejnymi niespektakularnymi, smetnymi
przejsciami performerzy ogtaszaja Smierc tanca konceptualnego, a ich chéd
zmienia sie w catwalk, poczatkowo elegancki, potem juz szalony, przegiety,
rodem z ballroomu. Harrell, Lac i Vidlar tancza bez wytchnienia, pieknie,
zmystowo, obtgkanczo. Istotne wydaje sie to, ze choreograf, jedyna czarna
osoba w tym trio, nie jest jednoznacznie przypisany do voguingu i Harlemu.
Wszyscy trzej ptynnie przeistaczaja jeden jezyk ruchu w drugi, a
nieoczywiste formalne podobienstwo miedzy nimi, uwidocznione w roli, jaka
w obu praktykach ma chodzenie, staje sie punktem wyjscia do dekonstrukcji

rasowej logiki stojacej za uznaniem postmodern dance za jedna z



najwiekszych rewolucji w dziejach tanca, ale tez do skomplikowania

opowiesci o inkluzywnosci i niehierarchicznosci srodowiska Judson.

Harrell w swoich choreografiach czesto splata ze soba skrajnosci: formalny
minimalizm z bezwstydna, rozbuchang, w pewnym sensie oldschoolowa
emocjonalnoscig, nie obawiajgc sie wchodzenia w rejestry zenady zwiazanej
z zatracaniem sie w raz wzburzonym, a kiedy indziej melancholijnym
przezywaniu popowych piosenek i odnajdywaniem w nich przebtyskéw
wzniostosci. Tak dzieje sie w performansie o' Music Music. An evening with
Trajal Harrell & Lula Pena, ktorego premiera odbyta sie podczas tegorocznej
edycji ImPulsTanz (ten spektakl pokazano tez na Tanz im August’). Najpierw
artysta prosi publicznos¢ o wyjecie telefondw i obejrzenie teledysku Cold
Heart Eltona Johna i Duy Lipy, a potem tanczy na scenie do swoich
ulubionych piosenek i utworéw, przeplatajac muzyke powazna z popem i
portugalskim fado (w jednej scenie towarzyszy mu wspaniata piesniarka i
gitarzystka Lula Pena). Performans jest czescia projektu Histoire(s) du
Thédtre Milo Raua, a Harrell przewrotnie tgczy historie tanca, ktérej od
ponad dwudziestu lat jest czescia, z tym, co intymne. Porusza sie w
przestrzeni sennej pamieci i jakby od niechcenia kotysze sie do ukochanych
rytmow, w tym tych pochodzacych z jego starszych choreografii. W tle widac
wielki obraz, troche kiczowaty (szczegdlnie gdy pada na niego fioletowe
Swiatlo), przedstawiajacy chyba najstynniejszy teatralny kamieniotom, czyli
awinionski Carriere de Boulbon. O tym, ze trafiamy do plataniny wspomnien
choreografa, swiadczy tez jego wyjsciowy wyglad: peruka, okulary, kilka
warstw ubran. Potem kostiumy - meskie i kobiece, modowe i etniczne -
wielokrotnie zmienia, niekiedy tylko przyktadajac je do siebie, jakby na probe
sprawdzat, czy te minione, a jednak wciaz bliskie i namacalne ,ja” jeszcze do

niego pasuja. Jego falujacy, ptynny ruch dtugo wydaje sie wsobny, ale ta



struktura wielokrotnie peka, wypluwajac z siebie miedzy innymi formy
dragowe i voguingowe. Ciato Harrella, raz natchnione i ekstatyczne, raz
kruche i skurczone, wydaje sie choreografowane przez niezdecydowane
duchy. Upubliczniajac przyjemnosé¢ z tanczenia do muzyki, ktéra kocha,
choreograf jednak nie tylko ozywia prywatne archiwum, ale tez pokazuje
taniec jako przestrzen queerowej emancypacji z genderowych opozycji i jako
ucielesniony opor. Politycznos¢ tych poruszen widaé¢ takze w piosenkach,
ktore artysta wybiera. Styszymy m.in. Behind the Wall Tracy Chapman,
surowy protest song przeciwko systemowej legitymizacji przemocy domowej

wobec kobiet. Performer ma wowczas na sobie biala koszule i spodnice.

Podczas ImPulsTanz niegdysiejsze stroje przymierzat réwniez Jose Manuel
Alvarez, ktéry w Captura y fuga, jak Harrell w Music, Music i jak Soria w
Machito, porusza sie w poprzek ptciowego binaryzmu i dekonstruuje
naznaczong nim tradycje. Punktem wyjscia do tego spektaklu byly zdjecia
René Roberta, ktory fotografowat tancerki i tancerzy flamenco. Obrazy
wyswietlaja sie na ekranach, a czasem na ciele performera, ktorego
tradycyjny (ale, inaczej niz zazwyczaj, utrzymany w bieli) meski strdj zmienia
sie wéwczas np. w czerwong-czarng sukienke. Choreograf przejmuje
zatrzymane na fotografiach gesty i pozy, by z nich wyprowadzié taniec: sa to
wariacje na temat tego, co mogto je poprzedzac i co mogto nadejs¢ po nich.
W kolazowej, fragmentarycznej strukturze performansu, ktory ze wzgledu na
wielo$¢ projekcji, wyswietlanych réwniez na pétprzezroczystych zastonach,
ma charakter fantomowy, wracaja préby rekonstrukcji dramaturgii procesu
fotografowania i relacji miedzy aparatem a zyciem: cos ruchliwego zostaje
zatrzymane, ale w tej samej chwili ucieka poza obraz. Alvarez, ktérego biaty
kostium jest jak wypelniajaca sie ksztattami klisza, na utamki sekund scala

sie z kadrami Roberta i zaraz czmycha poza nie. Jego taniec jest przy tym



miesisty i majestatyczny. Niezaleznie od tego, czy performer wystukuje
obcasami rytm za bailaore czy za bailaora, jego posagowe cialo emanuje

rozwibrowang zmystowoscia.

Tance, ktére uchodza za typowo kobiece, wypekiaja zas spektakl marii
mercedes shining rose. Trzy tancerki (Camilla Schielin, Julia Mullner i Yoh
Morishita) performuja na scenie cykl zycia tytutowego kwiatu - paczkuja,
kwitna i rozktadaja sie, jednoczesnie materializujac sprzecznosci wpisane w
jego symbolike oscylujaca miedzy tagodnoscia i drapieznoscia oraz
etymologie stowa ,r6za”, ktore w tacinie wystepowato np. w wyrazeniu sub
rosa (,w tajemnicy”, ale tez ,nieoficjalnie”), a ktore choreografka taczy z
porzadkiem plotki. W spektaklu powracaja gesty nawiazujace do szeptania
komus czegos na ucho, méwienia z ustami ostentacyjnie przystonietymi
dionig. Figura rozy-plotkary jest tu jednak co najmniej dwuznaczna. Z jednej
strony pojawiaja sie bowiem niecne sojusze, zawigzywane kosztem
wykluczenia niewtajemniczonych, z drugiej - chodzi o oddolny, w tym
przypadku kobiecy, obieg informacji i strategie hakowania patriarchalnego
systemu wtadzy/wiedzy. Roza, piekna, ale niebezpieczna, bo opancerzona
kolcami, a co za tym idzie - zarazem delikatna i nieobliczalna, staje sie tu
poniekad odpowiednikiem femme fatale - wyprodukowanej przez
fallogocentryczny dyskurs figuracji kobiecej potwornosci, ktéra
feministyczna sztuka skutecznie przechwytuje do obnazania meskich lekéw i

fiksacji.

Performerki najpierw przemykaja miedzy publicznoscia zgromadzona we
foyer jak duchy trzech mistyczek albo zakonnic pozbawionych twarzy, a
potem widzimy je na scenie jako jeden organizm, ktérego czesci, zatrzymane
w rzezbiarskich pozach, zaczynaja proces indywiduacji. Na razie wygladaja

na poczwarki, bo ich ciata sa szczelnie owiniete cielistymi tkaninami jak



kokonami, ktére musza zrzucic. Stoja posréd ciemnosci na ostro oswietlonej
skrzyni. Spod obcistych kokonow wytaniajq sie pozornie zwyczajne kostiumy
(Alessandro Santi) i stopniowo odstaniaja swa niecodziennos¢: kieszenie
welurowych, miekkich bluz wybrzuszaja sie w ksztalty, ktore przypominaja i
niezupelnie otwarte roze, i waginy; podobne aplikacje wszyto tez w nogawki
dzwonowatych dzinsow. Istotne wydaje sie to, ze zadna z performerek nie
wykluwa sie sama - zawsze to pozostate dwie asystuja przy zsuwaniu

kondomopodobnej warstwy tiulu, sa akuszerkami rodzacej sie kobiecosci.

W kolejnej czesci quasimistyczna solidarnos¢ znika. Performerki wracaja na
scene w zjawiskowych, awangardowych kreacjach. Schielin nosi fioletowa
sukienke, ktéra dzieki specyficznej budowie (kilka usztywnianych modutéw
przypominajacych wielkie ptatki kwiatéw) wyglada, jakby ciagle byta w
ruchu, a jej ksztatt odsyta do fotografii serpentynowego tanca Loie Fuller.
Miillner ma na sobie biaty dwuczesciowy kostium - satynowe dzwony i
bufiastg koszule, ktérej puchowe, zmiennoksztaltne rekawy spektakularnie
sie rozktadaja. Morishita wystepuje w intensywnie czerwonej, balowej
sukience, ktorej klasyczny kroj zaktécaja zadziorne podwiniecie i opuszczone
rekawki. Trzy réze reprezentuja trzy mity kobiecosci. Fioletowa to zmystowa
tajemnica, biala - niewinnos$é, czerwona - ptomienna mitos¢. Tancerki
najpierw poruszaja w zgodzie z przypisang im symbolika, ale szybko
realizacje meskich fantazji przeksztatcaja w ich rozhulane karykatury i
zmieniaja sie w rozhisteryzowane, wsciekte, nieokrzesane zazdrosnice,
mroczne czarownice, szalone diwy, tracace zmysty dziewice, tupigce
niezadowolone dziewczynki, podstepne spiskowczynie i wredne plotkary.
Choreografia jest zarazem bardzo Smieszna i - za sprawa kostiuméw, ale tez
wirtuozerii tancerek, ktére, cho¢ btaznujg, nie traca ruchowej finezji -

widowiskowa.



W ostatniej czesci, sekwencji wiedniecia i umierania, absurd trwa. Tancerki
wchodza na wysoka dwustronna drabine, ktora caly czas stala w rogu sali i
zdawala sie naleze¢ do porzadku przypadkowo odstonietych kulis. Zwisaja
glowami w dot, tonac w falbanach, a ich wlosy trzepocza w podmuchach
sztucznego wiatru. Spektakl mercedes to przyktad choreografii niesamowitej
formy, ktora nie jest zupelnie pusta. Tworczynie, mimo operowania dobrze
znanymi tropami, dzieki bezpretensjonalnosci i wizualnemu rozmachowi

tworza spektakl, ktory ostentacyjnie droczy sie z patriarchalng wyobraznig.

Prawdziwe rosliny i ich sadzonki pojawiaja sie w immersyjnym performansie
Lisy Hinterreithner many in a bed, w ktérym scena zamienia sie w ogrdd-
laboratorium. Tym, co badaja osoby performujace (Magdalena Forster, Theo
Emil Krausz, Carla Rihl), jest jednak przede wszystkim miedzygatunkowa i
wiecej niz ludzka erotyka. W pierwszej czesci spektaklu obserwujemy
dzialania, ktore polegaja na powotywaniu do istnienia form plastikowo-
organicznych: w ziemie wsadzone zostaja sztuczne kwiaty, gatazki trafiaja do
kolorowych tub. W strone publicznosci, ktéra musi sie wielokrotnie
relokowac, podazajac za osobami artystycznymi, zajmujacymi miejsca na
materacach i dmuchanych pufach roztozonych w réznych miejscach, tocza
sie kulki ziemi. Wraz z rozwojem spektaklu mikrorosliny niemal zupetnie
znikaja pod wielkimi warzywo-, owoco- i kwiatpodobnymi formami, ktére
okrywaja réwniez performujace ciata. Struktura choreograficzna, w ktorej
pojawiaja sie elementy akrobatyczne wykonywane na obiekcie
przypominajacym podworkowy trzepak, ale tez gesty i drzenia nawigzujace z
jednej strony do praktyk przyjemnosci, a z drugiej do swiadomego
oddychania, ma wymiar przede wszystkim kontemplacyjny. Niemniej
wpisane sa w nig tez obrazy niepokojace i surrealne: ciata przygniatane

gigantycznymi plastikowymi lis¢mi. Hinterreithner tworzy jednak nie tyle



duszny obraz klimatycznej katastrofy, ile zmystowa choreografie splatanych
organicznych i sztucznych czastek, wspotuczestniczacych w kazdym z

ludzkich doswiadczen.

Ludzko-nie-ludzki duet wystepuje w spektaklu Ehsana Hemata Everything
brings us back to the body. Choreograf wspotdzieli w nim przestrzen z
osiemnastokilogramowa blacha mosiezng, ktéra w zadnym momencie nie jest
przez niego antropomorfizowana. Wydaje sie zainteresowany samymi
wlasciwosciami partnerki - przede wszystkim zadziwiajaca, jesli wziaé pod
uwage jej ciezar, sprezystoscia, ale tez generowanymi przez nia dzwiekami
(czasem przypominajacymi odgtosy dudnigcego wiatru, a kiedy indziej
uktadajacymi sie w draznigca symfonie ostrych trzaskow, wysokich piskow i
chropowatych szmeréw) i ztotym potyskiem, zrecznie zreszta
wykorzystywanym przez rezysera Swiatta Kurta Lefevre. Pltyta moze sie
rolowac i wyginac¢, jest podatna na deformacje, ale Hemat nie zawsze w pehni
ja kontroluje. Czasem tylko daje blasze impuls do ruchu i obserwuje, co
dzieje sie z nig pod wptywem dotyku i grawitacji, albo reaguje na jej
poruszenia, ich kierunki i tempo wtasnym ciatem. W niektérych scenach
obiekt przypomina skrzydta tancerza, a w innych zbyt ciezki i toporny
ptaszcz albo glaz. Scierajace sie ze soba obrazy latania i upadania odsytaja
do mitologicznych imaginariow i historii Ikara czy Syzyfa, ale choreograf
przekierowuje je w strone krytyki posthumanistycznej i Srodowiskowej,
zwracajac uwage zaréwno na nie-ludzkie intencjonalnosci, jak i na problemy,

ktore na sSwiat Sciaga ludzka sprawczosc.

Do produkcji mosigdzu wykorzystuje sie miedz i cynk, ktorych procesy
wydobywcze sg, jak wiadomo, toksyczne. W tym kontekscie lustrzana
powierzchnia blachy, w ktdrej odbija sie publicznosc¢ i performer, najczesciej

w formie znieksztatconej lub niepokojgco rozmytej i zwielokrotnionej, staje



sie reprezentacja miedzygatunkowego asamblazu wzajemnych
wspotzaleznosci. Fakt, ze Hemat tanczy nago (tylko w pierwszej scenie, w
ktorej ostroznie Sciaga z plyty ostonke, ma na sobie roboczy kombinezon),
jest szczegolnie znaczacy, poniewaz obnaza kruchosc ciata, ktére w kazdej
chwili moze zosta¢ zranione przez ostre krawedzie poteznego obiektu.
Widowiskowos$¢ Everything brings us back to the body, ktora kumulacje
osigga w finale, gdy zawieszona na przytwierdzonej do sufitu lince blacha
wykonuje wirujace solo, wydaje sie efektem ubocznym choreografii skupione;j
na badaniu relacji miedzy ciatem a metalem, ujawniajacym z jednej strony
swoje rozne od tych czysto protetycznych potencjalnosci, z drugiej - wlasne
uwiktanie w kapitalistyczne mechanizmy nieréwnej dystrybucji prawa do

zycia.

Spektakularna, a zarazem napeczniata politycznoscia forma pojawia sie
rowniez w Hold & Resist Spin-Off Version Chrisa Haringa. Osoby
performujace (Coralie Bénard, Jackson Carroll, Frangois-Eloi Lavignac,
Katharina Meves, Hannah Timbrell) przedstawiaja serie zywych rzezb.
Przyjmuja rézne, czesto nienaturalne, niewygodne i trudne do utrzymania
pozycje, ktore przypominaja niekiedy figury charakterystyczne dla jogi czy
pilatesu, ale ich dlugie trwanie sprawia, ze te konotacje sie zacieraja. Ciata
zdaja sie raz po raz zatrzymywane (i przetrzymywane) w stop-klatkach, a
dramaturgie spektaklu buduja mikroruchy, do ktérych naleza tez mimowolne
skurcze i drzenia miesni. Choreografia prowadzona jest w ciszy, naruszanej
tylko przez odgtosy wydawane przez ciata trwajace w nieztomnym,
momentami wrecz potwornym naprezeniu. Osoby performujace niektore
figury wykonuja w pojedynke, inne w parach lub w grupach. Jesli akurat nie
Sq zaangazowane w scene, usuwaja sie na peryferia, ale ich obecnos¢ nie

staje sie wowczas przezroczysta. Wspieraja kolezanki i kolegéw usmiechami,



skinieniami gtéw i mrugnieciami oczu, intensywnie wpatrzonych w ciata,
ktore stawiaja opor i wlasnej anatomii, i grawitacji, bedacej w Hold &
Resist symbolem zewnetrznego nacisku. Osoby twércze poprzez te forme
opowiadaja o dramaturgii i morfologii protestow: ich cielesnosci i
uporczywosci, ale tez o tym, jak nietatwo wytrzymacé w sprzeciwie w

systemie, ktory gratyfikuje ulegtosc.

Watek wywrotowosci zgromadzen, podczas ktorych rézne ciata
stowarzyszaja sie na rzecz wspolnej sprawy, pojawia sie tez w Underflow w
choreografii Amali Dianor, jednym z najbardziej rozchwytywanych spektakli
tegorocznej edycji ImPulsTanz. Choreografka rekonstruuje na scenie
porzadek kultury klubowej. Imitacja na poczatku jest bardzo dosadna. Gdy
publicznos$¢ zajmuje miejsca na widowni, samotny D] (Awir Leon) juz plasa
przy konsoli, a stopniowo gromadzacy sie wokot niego ttum'” stoi tylem do
publicznosci, performujac chaos zabawy. W kolejnych fragmentach to
ustawienie wprawdzie ustepuje miejsca quasiteledyskowym choreografiom
eksponujacym niezwykte mozliwosci tanczacych ciat, ale logika danceflooru
nie zostaje zniesiona. Co szczegdlnie ciekawe, w Underflow nie obserwujemy
jednak procesu tymczasowego zacierania réznic miedzy tancerkami i

tancerzami pod wplywem wspdtdzielonych rytmow.

W tym spektaklu klubowa utopia zaktada wspotobecnos$¢ rozmaitych estetyk i
jezykéw ruchu (przede wszystkim z porzadku hip-hopu i tafica ulicznego).
Czasem, przede wszystkim w sekwencjach nawigzujacych do dramaturgii
tanecznych bitew, dochodzi miedzy nimi do tar¢. Kiedy indziej jeden styl na
kilka chwil dominuje przestrzen, ale zaraz ustepuje miejsca innemu.
Réwnos¢ dotyczy tez widocznosci tanczacych ciat: podziat na centrum i
peryferie jest ruchomy. Poszczegolne osoby raz stanowia tto dla innych, raz

zajmuja pozycje solistek albo przewodniczek zarazajacych albo raczej



uwodzacych pozostatych wtasna technika czy wrazliwoscia.

Underflow ucielesnia i afirmuje idee swiata jako pluriwersum. Ciata
performujace sa uwazne, otwarte, gotowe na transformacje, ale fuzje miedzy
nimi nie sa nigdy ani catkowite, ani nieodwracalne. Rozkosz bycia razem

idzie w parze z przyjemnoscia czerpana z osobnosci.
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Alicja Muller - doktorka nauk humanistycznych, badaczka tanca i choreografii, krytyczka
sztuk performatywnych. Adiunkta w Katedrze Antropologii Literatury i Badan Kulturowych
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Przypisy

1. Spektakl wczesniej pokazywano takze na Spring Forward Festival i Baltic Dance
Platform.

2. Dyrektorem festiwalu jest Karl Regensburger, ale program poszczegolnych sekgcji jest
efektem wspétpracy wielu osob (zob. https://www.impulstanz.com/en/team/ [dostep:
17.10.2026]).

3. Zob. https://www.tanzimaugust.de/en/greetings/ [dostep: 18.10.2026].

4. Warto w tym miejscu podkresli¢, ze podczas wszystkich trzech omawianych w tym
artykule festiwali prezentowano prace osob artystycznych z Palestyny. Niestety ich pokazy
odbywaly sie w innych dniach niz moje pobyty.

5. W sktadzie: Marine Brutti, Jonathan Debrouwer i Arthur Harel.

6. W Berlinie miat on tytut Music, Music, a Harrell wystepowat na zywo sam - bez artystki
fado Luli Peny.

7. W spektaklu wystepuje jedenascie osob: Slate Hemedi Dindangila, Romain Franco, Jordan
John Hope, Enock Kalubi Kadima, Mwendwa Marchand, Kgotsofalang Joseph Mavundla,



Sangram Mukhopadhyay, Tatiana Gueria Nade, Yanis Ramet, Germain Zambi i Asia Zonta.

Zrodlo: https://didaskalia.pl/artykul/choreografie-lata



