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/ badania artystyczne

Przestrzenie bez adresow. Praktykowanie
badan artystycznych w polu choreografii

Z Alicja Czyczel, Bartoszem Ostrowskim i Magdalena
Ptasznik rozmawiaja Maciej Guzy, Anna Majewska (wywiad
przygotowata Pracownia Kuratorska w sktadzie: Zuzanna
Berendt, Maciej Guzy, Anna Majewska, Ada Ruszkiewicz,
Weronika Wawryk)

Maciej Guzy: Spotykamy sie, zeby porozmawiac o zjawisku badan
artystycznych w polu choreografii, czy szerzej - sztuk performatywnych.
Pomyst na rozmowe pojawit sie, kiedy projekt Biopolis Pracowni Kuratorskiej
zaczal otwierac sie na zagadnienie transdyscyplinarnosci. Brakowato nam
narzedzi do tego, zeby mowié o poruszaniu sie w poprzek réznych dziedzin.
Po zakonczeniu cyklu rezydencji zaczeliSmy szuka¢ praktyk pokrewnych
naszym i trafiliSmy na Tercet ¢Czy badania artystyczne?, ktérego cztonkinie
(Paulina Brelinska-Garsztka, Zofia Matkowicz-Daszkowska, Zofia Reznik)

zorganizowaty konferencje pod tym samym tytutem dotyczaca artistic



research. W polu sztuk wizualnych, ktore jest gtownym obszarem
poszukiwan cztonkin tercetu, badania artystyczne zostaty juz wdrozone jako
sposob dziatania, a takze urefleksyjnione na gruncie teorii. W sztukach
performatywnych sytuacja wyglada inaczej. Istnieje wprawdzie sporo dziatan
laczacych strategie artystyczne i badawcze, funkcjonuja one jednak w niszy
(zarowno z punktu widzenia praktyki akademickiej, jak i praktyki
artystycznej) i nie sa definiowane jako odrebny nurt. Chcemy zaprosi¢ was
do wspolnego poszukiwania jezyka, ktorym mozna by sie postugiwac, méwiac
o praktykach badawczo-artystycznych w polu sztuk performatywych. Mamy
jednak nadzieje rozmawiac nie o spdjnym, jasno zdefiniowanym zjawisku, a
raczej o réznorodnych dziataniach taczacych pozornie nieprzystajace do

siebie metodologie.

Anna Majewska: Przygotowujac sie do rozmowy, czesto wracatysmy do
pytania: czy kazdy proces tworczy jest procesem badawczym? Skoro
postrzegamy choreografie i jako ucielesniona praktyke poznawcza, i proces
wytwarzania wiedzy, moglybysmy uznaé, ze kazda praca choreograficzna ma
badawczy charakter. Istnieja jednak dziatania choreograficzne, w ramach
ktorych strategie badawcze zajmuja szczegolne miejsce. ZastanawiatySmy
sie, czy warto wyodrebniac z tego szerokiego spektrum praktyk dziedzine
badan artystycznych - a jesli to zrobimy, to jakie praktyki nie zmieszcza sie
w tym zawezeniu. Jak rozumiecie pojecie badan artystycznych? Czy odnosicie

je do wlasnych praktyk?

Alicja Czyczel: Zastanawiam sie, dlaczego myslimy o zawezaniu, a nie

poszerzaniu badan artystycznych - ograniczaniu jego zasiegu, a nie



otwieraniu na wielos¢. Moim zdaniem wynika to z tego, ze badania
artystyczne konceptualizowane sg przede wszystkim na polu akademii, ktora
wytwarza takie sposoby rozumienia tego, czym jest wiedza, w ramach
ktorych ciala sq zaposredniczane przez dyskurs, unieruchamiane i
dyscyplinowane. Badaniom poddaje sie napiecia na przyktad miedzy
konceptami i szkotami filozoficznymi, a rzadziej doswiadczeniami, relacjami,
afektami - tym, co jest jednoczesnie zmystowe i polityczne. Dla jezyka
akademickiego precyzja jest wartoscia. Waskie terminy sa uzyteczne, bo
pozwalaja unieruchomi¢ na moment procesy, ktére podczas badan
artystycznych ciggle sie przeksztalcaja. Moze warto zastanowic sie nad tym,
jak mozna tworzy¢ pojecia naukowe tak, zeby byly adekwatne do
dynamicznie zmieniajacych sie zjawisk. Takie obszary mojej praktyki, ktore
mogtabym okresli¢ jako badawczo-artystyczne, maja w sobie cos
wibrujacego, co rozszczelnia granice miedzy dyscyplinami. Mam wrazenie,
ze ta sama rzecz moze by¢ czyms artystycznym w polu nauki i badawczym w
polu sztuki. Nie da sie jednak tego uchwycic. To kwestia niekonczacego sie

ruchu.

Anna Majewska: Podzielam twoja ostroznos¢ wobec stabilizujacych i
zawezajgcych pewne zjawiska termindéw z pola humanistyki. Jednak na
gruncie nowej humanistyki staramy sie tworzy¢ takie konceptualizacje,
dzieki ktérym pojecia moga towarzyszy¢ wspomnianym przez ciebie
,wibrowaniom” badanych procesow, zamiast je unieruchamiaé. Tak wedtug
mnie dziataja pojecia na polu mysli posthumanistycznej i badawczej praktyki
spekulatywnej - m.in. w pracach Isabelle Stengers, Karen Barad czy Donny
Haraway, ktore poruszaja sie w poprzek podziatéw miedzy dyscyplinami.

Moje pytanie wynika z przekonania, ze mozemy tworzy¢ takie pojecia czy



narzedzia, ktére beda stymulowaty i wspieraty procesy artystyczno-

badawcze; pozwalaty wspotmyslec z ich twérczyniami.

Magdalena Ptasznik: Zainteresowato mnie, Alicjo, ze przypisatas termin
,badania artystyczne” akademii. Poznatam go, uczac sie w podyplomowym
programie a.pass', w ktdrym uczestnicza osoby wywodzace sie zaréwno z
uczelni artystycznych, jak i uniwersytetéw. W ramach tego programu
stanowczo odmawia sie oddawania pojecia badan artystycznych akademii i
wigze sie je w pierwszej kolejnosci z procesami artystycznymi, ktére
obejmuja stawianie pytan o badawcza nature i wytwarzanie wiedzy.
Wypracowywane w ich ramach metody badawcze nie podlegaja jednak
standaryzacji. Proces badawczo-artystyczny niejako sam siebie wytwarza i
ksztattuje swoje granice. Dlatego opisujace go definicje musza podlegaé

ciagtym przeksztatceniom.

Nie wiem, czy mogtabym powiedziec, ze jestem badaczka. Wole myslec o
swojej dziatalnosci jako o praktyce artystycznej z pewnymi aspektami
badawczymi. Nie tworze punktowych wydarzen (badania artystyczne
pozwalaja mi dziata¢ poza nakazem stworzenia produktu-dzieta) - zamiast
tego przez dhuzszy czas podazam za jakims problemem i zadaje sobie pytania
o to, jaka wiedze wytwarzam, podejmujac dziatania artystyczne. Wiedza ta
nie musi by¢ jednak zestawem mozliwych do usystematyzowania twierdzen i
danych. Moga to by¢é metody pracy czy strategie wytwarzania

doswiadczenia.

Bartosz Ostrowski: Rozumiem badania artystyczne jako procesualng



praktyke twodrcza, ktora nie zawsze prowadzi do powstania artystycznego
,produktu” (spektaklu, wystawy itd.), cho¢ tego nie wyklucza. W jej wyniku
powstaja przede wszystkim metody przekraczajacej dyscyplinarne podziaty
pracy, ktore wylaniaja sie podczas procesu dzielenia sie wiedzga i praktykami
przez naukowcow i artystéw - osoby dziatajace na roéznych polach i

postugujace sie réznymi jezykami.

Maciej Guzy: Z waszych wypowiedzi wynika, ze o tym, czym moga by¢
badania artystyczne, najlepiej jest mysle¢ w scistym zwiazku z konkretnymi
praktykami i doswiadczeniami - to one wyznaczaja pole, ktére mozna by
okresli¢ tym mianem. Symptomatyczne dla tego obszaru bytyby
funkcjonowanie poza podziatami dyscyplinarnymi i utrzymywanie dystansu
wobec akademickich sposobow wytwarzania i prezentowania wiedzy. W
zwiagzku z tym chciatbym zapytaé, czy realizujac projekty artystyczno-
badawcze, korzystacie z metod innych niz te, ktére sa wtasciwe procesom
stricte choreograficznym? Jakie to metody? Skad je czerpiecie i jak sie nimi

dzielicie?

Bartosz Ostrowski: Punktem wyjscia do moich badan artystycznych byty
przygotowania do wyktadu performatywnego Babel. The resonance of
language. Zastanawialem sie w jego ramach, jak ciato uczestniczy w procesie
nauki jezyka i jakie sa wspdtzaleznosci pomiedzy ciatem i jezykiem.
Zadawalem sobie wiele pytan: o to, czy moje opracowania materiatéw sa
wylacznie subiektywne; czy moje wnioski mozna uznac za teorie
»artystyczno-naukowa”; w jaki sposdb mégtbym zbiera¢ materialy bardziej

zroznicowane niz te umocowane we wtasnych somatycznych odczuciach. Nie



umiatem jednak sam znaleZ¢ na nie odpowiedzi. Chcac kontynuowac te
poszukiwania po zakonczeniu pracy nad spektaklem, intuicyjnie czutem, ze
powinienem otworzy¢ swoj proces tworczy na myslenie kolektywne i
stworzy¢ pole, ktére bytoby przyjazne dla ludzi z ré6znych dziedzin. Waznym
momentem bylto spotkanie z Florentem Golfierem, artysta pochodzacym z
Francji, a mieszkajacym w Czechach, ktorego interesuja podobne
zagadnienia. RozpoczeliSmy wspotprace od omowienia swoich
wczesniejszych projektéw i wymiany praktyk. Pdzniej Florent zaprosit mnie
do wspétzorganizowania laboratoriow choreograficzno-lingwistycznych w
Pradze. To doswiadczenie dato mi impuls do otwarcia sie na wspdtprace z
innymi. W konsekwencji pojawit sie pomyst na zatozenie laboratorium
choreograficzno-lingwistycznego, ktére zainicjowaliSmy razem z Anig
Majewska i Zuza Berendt, a w ktérym uczestnicza lingwistki, choreografowie
i dokumentatorki. Sktada sie ono z cyklu transdyscyplinarnych seminariéw
online oraz tygodniowej sesji warsztatowej dla choreograféw i lingwistow. W
lutym rozpoczeliSmy prace. Obecnie dzielimy sie pytaniami, ktore wywodza
sie z praktyki kazdego z uczestnikéw procesu, i mapujemy je. Wciaz
przybywa pytan, a relacje miedzy nimi staja sie coraz bardziej
skomplikowane. Ta praktyka nie jest nastawiona na dawanie odpowiedzi, ale

pozwala nam wskazac kierunki dalszych poszukiwan.

W pracy artystyczno-badawczej czesto siegam do Everybody’s toolbox - to
skarbnica narzedzi metodologicznych - score’ow dziatan i cwiczen. Ponadto
sporo praktyk, ktére utozsamiam z nurtem artistic research, rozwinietych
jest w krajach anglosaskich i w Skandynawii. Ostatnio trafitem na
konferencje Participatory Art Based Research, w trakcie ktorej, na podstawie
bardzo szerokiego spektrum réznych projektow (o ktérych wiecej mozna
przeczytac¢ tutaj) wyrézniono dziewie¢ modeli organizacji wspotpracy w

ramach dziatalnosci badawczej, ktére wydaja mi sie nieoczywiste i - jak



sadze - moga prowadzi¢ do nieoczekiwanych, niestandardowych rezultatow.

Magdalena Ptasznik: Mimo ze coraz mniej tancze, trzymam sie narzedzi
choreograficznych. Jedna z moich metod badawczych jest praca w studiu.
Polega ona przede wszystkim na badaniu procesu realizacji jakiegos zadania,
ktore wielokrotnie powtarzam nie tylko po to, zeby osiggnac¢ perfekcje w jego
wykonaniu, ale tez po to, by zrozumie¢, co moze powsta¢ w jego wyniku; jak
jakies dziatanie wptywa na mnie i na innych. Praktyki studyjne stanowia tez

dla mnie pewien rodzaj praktyk spotecznych.

W ostatnich latach pracowatam z jezykiem i tekstem, a moje dziatania
zaczety wchodzi¢ w obszar literatury. Zawsze chciatam zajac sie jezykiem,
ktory wytwarza choreografie, i tym, ktory ona stwarza. W ramach projektu
Przysztos¢ materii, ktéry poswiecony byt badaniu potencjatu choreografii w
kontekscie spekulowania na temat kryzysu ekologicznego, pracowatam nad
partyturami majacymi aktywowac kolektywne doswiadczenia, wspdlnie
konstruowane wyobrazenia rzeczywistosci. Od poczatku interesowata mnie
warstwa tekstowa tych partytur, ale z czasem to ona (jako to, co stwarza
performans w akcie czytania) stata sie centrum moich zainteresowan.
Podjetam wspétprace z Myriam Van Imschoot - artystka i dramaturzka, ktéra
ma doswiadczenie w pracy z tekstem i dziataniem na polu sztuk
performatywnych. Sprawdzatam, co dana partytura - tekst - aktywuje w
dziataniu. Wyprobowywatam je z innymi uczestnikami programu a.pass.
Przeprowadzitam tez w Warszawie warsztaty, ktore miaty charakter
badawczy - dzieki temu mogtam podzieli¢ sie nimi i przetestowac rozwijane
partytury. Potem przyszta pandemia i zostalam zamknieta w domu. Nie
mogtam pracowac ani z ludZzmi, ani z obiektami w studiu. Wobec tego

skupitam sie na mikrodoswiadczeniu cielesnym, ktérego eksplorowanie jest



mozliwe w izolacji. Pracowatam wokot pytania o to, w jaki sposéb nasze ciato
w przestrzeni domu - codziennej i prywatnej - uczestniczy w kolektywnych
formach wspotbycia z innymi ludzi, ale takze innymi materialnosciami, oraz
jak moge aktywowac te doswiadczenia kolektywnosci poprzez to, co
dostepne w sytuacji lockdownu. Staratam sie pobudza¢ swoja uwaznos¢,
angazowac zmysty (wzrok, dotyk, stuch), przywotywatam obrazy w stowach i
w ten sposéb konstruowatam i stymulowatam wyobrazenia - doswiadczenia,
ktore takze angazuja ciato czytelnika. Caty czas oscylowatam na granicy
myslenia ruchem i myslenia tekstem. Na poczatku pracowatam w oparciu o
przygotowane wczesniej partytury, ale z czasem teksty staty sie niezalezne
wobec dziatan choreograficznych. Przestatam o nich mysleé¢ jako o
instrukcjach dziatania, a zaczetam postrzegac je jako o samodzielne formy
literackie, ktore moga pemié¢ role partytur dla wyobrazni. Takie

transformacje nazywam mutacjami score'ow.

Alicja Czyczel: Myslenie o choreografii jako praktyce badawczej
towarzyszyto mi od poczatku studiow. Ukonczylam program magisterski
Master exerce, dzieki ktoremu utwierdzitam sie w przekonaniu, ze kazda
artystka moze wytwarzac¢ metodologie wlasciwe specyfice jej pracy
artystyczno-badawczej. Dzielgc sie nimi, sprawiamy, ze metody te ulegajg
przeksztatceniom i powstaja kolejne, hybrydyczne formy. Dlatego wazne jest
dla mnie wspéttworzenie narzedzi. Przykladami sg dla mnie praktyki
rysowania ,diagramu somatycznego”, bedacego sladem pracy somatycznej w
improwizacji tanca, ktére rozwijatam z choreografka Zehra Proch;
procesualna dokumentacja wizualno-tekstowa realizowana we wspoétpracy z
choreografka Dana Chmielewska czy partytury z uwaznosci w rysunku jako
ruchu, jakie tworzytam w dialogu z rysowniczka Marine Bikard. Zrobitam

wprawdzie projekty solowe i lubie pracowac¢ sama w studiu, ale moja



ciekawos¢ kieruje sie teraz w strone kolektywnosci. Niestety, ze wzgledow
ekonomicznych organizowanie proceséw badawczych (chocby

kilkutygodniowych), obejmujacych wspétprace wielu osob, jest utrudnione.

Staram sie dziata¢ tak, zeby zachowac ciagtos¢ pracy badawczej, mimo ze
jestem zmuszona do pracy w trybie projektowym. Przyktadem takiego
dtugodystansowego podejscia jest zgtebiane przeze mnie od 2019 roku
zagadnienie usytuowanej oralnosci jako medium uwrazliwiajacego na
transmaterialne Swiatotworzenia i autobiografie/narracje. To praktyki
méwienia, inspirowane metoda ,inging” choreografki Jeanine Durning, i
rozmowy czerpiace z wywiadu autobiograficznego i komunikacji
bezprzemocowej, a takze ,mowione mapy” - praktyka opisywania krajobrazu
i tanca w czasie rzeczywistym. Pole sztuki, w ktérym funkcjonujemy,
wymusza na nas tworzenie wciaz czegos nowego. Tymczasem badania
choreograficzne, wymagajace pracy z ciatem, spotykania sie ciat w
przestrzeni, powinny by¢ realizowane z mysla o dtugiej perspektywie
czasowej. Dla mnie procesy badawcze sa zyzna gleba, ktorg uprawiam, i
ktéra wydaje rozne plony. Takim plonem moze by¢ podcast, performans,
tekst naukowy albo nowa metoda badawcza. Wymaga to jednak cierpliwosci,
bo nie jestem w stanie przewidzieé, w jakiej formie i kiedy sie one pojawia.
Wazne jest dla mnie myslenie o tym, zeby procesy, w ktérych uczestniczymy,
byly zrownowazone dla naszych cial, umystéw i Srodowisk, w ktorych

funkcjonujemy.

Anna Majewska: Poszerze pytanie Macka, odwotujac sie do moich ostatnich
doswiadczen. Praca z Agata Siniarska podczas zorganizowanej przez nas
rezydencji artystyczno-badawczej pokazata mi, jak narzedzia choreograficzne

moga wzbogacac i przeksztatca¢ metodologie badawcze, z ktérymi pracuje, a



w efekcie wskazywac nowe strategie organizacji wiedzy czy sposoby jej
wytwarzania w relacjach. Jak w waszych doswiadczeniach realizuja sie

,przeptywy” metod i narzedzi pomiedzy réznymi dziedzinami?

Magdalena Ptasznik: Trudno mi przyszpili¢ konkretne sposoby i momenty
wymiany wiedzy. Czesciowo wynika to z tego, ze w choreografii, a by¢ moze
takze w innych dziedzinach sztuki, ta wymiana nie dokonuje sie w ramach
zinstytucjonalizowanych praktyk, takich jak konferencje, publikacje, granty
badawcze, cytowania, tworzenie bibliografii, ale w czasie spotkan, poprzez
bycie razem w studio, prace w czasie warsztatéw i kontekst spoteczny (np.
towarzyskie spedzanie czasu z innymi tworcami czy uczestniczenie w
prezentacjach prac w charakterze widzki). Prowadzac badania artystyczne,
zapraszam do wspolpracy rozne osoby (kolezanki choreografki, artystow czy
artystki, ktorych prace sa dla mnie wazne, zaciekawionych odbiorcow i
odbiorczynie, praktykéw innych dziedzin, np. zajmujacych sie praca z
tekstem). Ich komentarze i spostrzezenia sa dla mnie cenne, pozwalaja
zobaczy¢, jakie kolejne kroki powinnam wykonac. Nie polega to jednak na
czerpaniu z metodologii 0séb, ktore spotykam. Nikt nie podsuwa mi
narzedzi, z ktorych potem korzystam. Ta wymiana ma charakter nieformalny:
wplywa na to, co robie, przeksztalca to, ale czasem trudno wskazac

bezposrednie zrodla powstania wiedzy czy metod.

Alicja Czyczel: Interdyscyplinarny aspekt badan artystycznych nie jest
latwy do zmapowania. Nie jest tak, ze zapraszam kogos i prosze o
podzielenie sie konkretnymi obszarami wiedzy, ¢wiczeniem czy metoda.

Raczej nasigkam tym, czym zajmuje sie druga osoba - na tym miedzy innymi



polega bycie razem w studiu. Z jednej strony wigze sie ono z proponowaniem
innym obserwowania mojej praktyki tanecznej lub praktykowania wspolnie
danego jej wycinka przy uzyciu réznych narzedzi - pisania, rysowania,
mowienia (poezji dzwiekowej), poszukiwan ruchowych z gtosem i ciatem. Z
drugiej - z podgladaniem, jak ci inni opisuja swoje doswiadczenie, uczeniem
sie jezyka wywodzacego sie z ich praktyki, przystuchiwaniem sie temu, jak
mowia o tym, czym sama sie zajmuje. Kazda perspektywa, ze wzgledu na
wiedze i doswiadczenie danej osoby, moze przeniesé choreografie w nowe
konteksty. Rozmowa z kims, kto wiasnie przyjechat z Libii do Frangji i
wykonuje ze mna ¢wiczenie choreograficzne, a potem opisuje to, co sie
wydarzyto w jego badz jej ciele, jest tak samo inspirujaca, i tak samo moze
wplynac na kierunek moich badan, jak rozmowa z kuratorka, ktora mi
towarzyszy, rozumie mdj proces i bierze udziat w warsztatach. Nazywam to
»choreografig poszerzonga”, funkcjonujaca w roznych kontekstach

spotecznych i artystycznych.

Anna Majewska: Porozmawiajmy o tym, jak mechanizmy systemowe -
ekonomiczne, instytucjonalne - warunkuja prace artystyczno-badawcza. W
Polsce jest niewiele instytucji, ktore umozliwiaja tego rodzaju praktyki.
Tworcy dysponuja niewielkimi zasobami, dzialaja najczesciej poza instytucja,
finansujac swoje projekty ze stypendidéw. Jak radzicie sobie z ta sytuacja i
jakie widzicie mozliwosci przeksztatcania warunkéw waszej pracy w

przysztosci?

Alicja Czyczel: W Polsce jest bardzo mato mozliwosci realizowania

stypendiéw badawczych w obszarze choreografii. W zasadzie na kilkaset



choreografow i choreografek pracujacych w Polsce jest tylko jedno,
stypendium Art Stations Foundation Grazyny Kulczyk. Rezydencje badawcze
mozna policzy¢ na palcach obu dtoni - wszystkie, w ktérych uczestniczytam,
odbywaty sie za granica (mam tu na mysli rezydencje w La Maison CDCN
Uzes i Théatre de Nimes, w Metropolis w Kopenhadze, w Aomori
Contemporary Art Center w Japonii). Bedac na pierwszym roku studiow w
ICI-CCN Montpellier Occitanie, zostatam zaproszona do odbycia
kilkutygodniowej rezydencji badawczej w dwoch przedszkolach. Bardzo mnie
zdziwito, ze praca w takim miejscu jest uznawana za badawcza. Rezydencja
nie miata bowiem zadnego zawezenia tematycznego. Dotyczyta mojej
praktyki choreograficznej, ktéra musiata zosta¢ zaadaptowana dla dzieci w
wieku od czterech do szesciu lat (a dotyczyta materialnosci, fantastycznej
anatomii i sensualnosci). Miatam wolnos¢ twércza i mogtam proponowac
roznego rodzaju formaty oraz czestotliwosc i dtugosc¢ spotkan, ale
konsultowatam swdj plan dziatania z nauczycielkami. Spedzitam kilka
tygodni, odwiedzajac w réznych porach dnia obie placéwki usytuowane w
odmiennych klasowo dzielnicach Montpellier, obserwujac zmiany w
uwaznosci dzieci. Staratam sie wytworzy¢ proces-przestrzen do oduczania
sie, czym jest szkota, oraz obserwowania erupcji tego, co choreograficzne i
wspolnotowe. Podczas rezydencji merytoryczne wsparcie otrzymatam od
Louise Vantalon, ktéra byta odpowiedzialna za program edukacyjny szkoty
ICI-CCN. Ona przypominata mi co tydzien, ze nie chodze do tych przedszkoli,
zeby uczy¢ tanca i choreografii albo prowadzi¢ warsztaty dla dzieci, tylko ze
to jest rezydencja badawcza. Musialam sama zrozumiec, co to dla mnie
znaczy. Kontynuacja tej pracy byty dziatania, ktore podjetam po powrocie do
Warszawy. Napisatam projekt na konkurs Rotacyjnego Domu Kultury na
Jazdowie i sama zorganizowatam tam warsztaty. Potem powtdérzytam to w

Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.



Takie samodzielne inicjowanie projektéw wynika z mojego stosunku do
instytucji, ktory opiera sie na zatozeniu, ze jesli chce tworzy¢ w Polsce, to
musze sie raczej wpraszac, niz czekac, az ktos sie mng zainteresuje. Prébuje
rozszczelnia¢ granice choreografii i wpisywac sie w roznorodne konteksty
instytucjonalne. Wymaga to duzych naktadéw pracy organizacyjnej, ktorej
czesto nie widac. Kontaktuje sie z wieloma osobami, wytwarzajac sieci,
ktacza, ktére beda tak dtugo sie rozrastac i drazy¢ ziemie, az wreszcie
dostana sie do Srodka. Rdwnoczesnie staram sie proponowaé projekty, na
ktorych realizacji takie instytucje beda mogty skorzystaé¢, a dzieki ktorym

bede mogta rozwija¢ swoje badania.

Anna Majewska: Z naszego doswiadczenia wynika, ze w instytucjach,
szczegodlnie duzych, o ugruntowanych i uswieconych tradycja praktykach,
dziatania transdyscyplinarne wywotuja duze zaskoczenie. Jak ksztattowaty
sie twoje relacje z instytucjami, jak wplywaty na twoja prace i jak ty

wptywatas na ich srodowisko?

Alicja Czyczel: Gdy pojawiam sie w miejscach niezwigzanych z polem
choreografii, mam swiadomos¢, ze jezyk, ktérym operuje, jest tam czyms
obcym i wymaga wprowadzenia, kontekstualizacji, uruchomienia nowych
strategii wobec publicznosci. Najczesciej na takie eksperymenty otwarte sa
dziaty edukacji. Dlatego w muzeach czesto realizuje warsztaty. To dziatania
punktowe, skierowane do waskiego grona osob. Z jednej strony mnie to
cieszy, z drugiej - wiaze z ograniczona widocznoscig. W takiej sytuacji
bardzo trudno jest zbadac, jak publicznos¢ zareagowala na to, co

zaproponowatam. Ogromnym zaufaniem obdarzyto mnie Muzeum Sztuki



Nowoczesnej w Warszawie. Prowadzitam tam warsztaty dla dzieci, ktore
polegaty na budowaniu taktylnego doswiadczenia poprzez kolektywne
zabawy z obiektem, dZwiekiem i rysunkiem przy udziale opiekunow i
opiekunek. Najpierw odbywaly sie w malutkiej sali warsztatowej, a nastepnie
- po rozgrzewce i ruchowych eksploracjach - w sali wystawowej z
zachowaniem koniecznych srodkéw ostroznosci. Praca z dzie¢mi jest dla
mnie szczegolnie cenna, bo w jej ramach czesto powstaja tymczasowe
anarchie - dzieki nim muzeum staje sie gtosniejsze, wiecej sie w nim dzieje,
widac¢ ciata, ktore zachowuja sie w inny sposéb niz zazwyczaj. To
interwencje, ktdore redefiniuja to, co wolno robi¢ w tych przestrzeniach. Po
zakonczeniu dziatan w MSN dostalam informacje, ze praktyki cielesne, ktére
w przypadku sztuk wizualnych nie sa czyms oczywistym, staty sie bardziej

dostepne dla publicznosci muzeum.

Magdalena Ptasznik: To, co mowila Alicja, jest dla mnie bardzo cenne i
niesie duzo nadziei, jednak moje doswiadczenie jest troche inne. W swojej
dotychczasowej dziatalnosci pracowatam gtéwnie w strukturze procesu
produkcji, charakterystycznej dla wiekszosci instytucji zajmujacych sie
choreografig. Wsparcie, ktére otrzymywatam, a wiec srodki finansowe oraz
czas na rezydencje, byty przeznaczone albo na prace nad spektaklem, albo
przygotowanie publicznej prezentacji. Wprawdzie wiele instytucji podejmuje
proby rozluznienia relacji pracy i nastepujacego po niej pokazu jako
gtéwnego jej celu (jednym z pierwszych takich dziatan byta np. rezydencja w
ramach wystawy Uktady odniesienia w Muzeum Sztuki w t.odzi, ktorej
kuratorami byli Katarzyna Stoboda i Mateusz Szymandwka). Mam jednak
poczucie, ze cho¢ kuratorzy i kuratorki probuja wyjs¢ poza ten schemat, to

wytwarza sie napiecie pomiedzy ta intencja a oczekiwaniami, ze nastapi



moment spotkania z publicznoscia rozumiany jako prezentacja efektu,
produktu, na ktéry sie pracowato. To podejscie jest powszechnie przyjete
(przez instytucje, widzéw, osoby zajmujace sie PR wydarzen i artystow).
Proponowanie innych sposobdw otwierania proceséw artystycznych, czy w
ogole innego sposobu myslenia o funkcji sztuki wymaga ciagtej uwaznosci,

aby nie ulec checi wpisania sie w znajomy porzadek.

W umacnianiu obecnosci badawczego aspektu pracy wazna jest dla mnie sita
wspdlnot artystycznych, czyli inicjatyw oddolnych. Mimo Ze rzadko sa one w
stanie zapewni¢ wsparcie ekonomiczne, tworzg przestrzen do wymiany
praktyk czy prowadzenia badan. Pozwalajg tez wejs¢ do instytucji na troche
innych prawach niz te, ktére dotycza indywidualnego twércy. Pokazuje to
doswiadczenie wspottworzenia Centrum w Ruchu. Jako grupa
uczestniczyliSmy w dwdch wystawach performatywnych w Zachecie.
ZostaliSmy obdarzeni duzym zaufaniem, a kuratorka Magda Komornicka nie
oczekiwata standardowej prezentacji spektaklu i podjeta ryzyko otwarcia sie
na eksperymentalne formy spotkan z publicznoscia. Podczas Lepszej Ja
realizowalismy projekt #SPA Summer Performing Arts. Do sal Zachety
przeniesliSmy dziatania z naszego studio na Wawrze. Publicznosé zaproszona
byta do miejsca, gdzie odbywaly sie proby, praktyki, warsztaty, a takze
bardziej konwencjonalne pokazy. Mozna bylo usig$¢ na materacu, obejrzec
nagrania wideo naszych prac i porozmawia¢ z nami. Mysle, ze sila tej
propozycji polegata na zestawianiu w jednej przestrzeni réznych formatow
pracy, co uwypuklito, ze nie s one od siebie oderwane, a dopetniaja sie
nawzajem. W kolejnym roku, podczas wystawy Plac Matachowskiego 3, obok
indywidualnych propozycji zorganizowaliSmy kilkugodzinne wydarzenie
Celebracja, ktore wymykato sie jednoznacznej kategoryzacji. Miato ono
elementy warsztatu, przedstawienia, imprezy o charakterze towarzyskim.

Bylo, przede wszystkim, zaproszeniem do doswiadczania wspolnego bycia w



roznych formach, dawato miejsce i uwage ciatu w przestrzeni publicznej.
Bycie wspdlnota chroni i pozwala eksperymentowaé z tym, co to znaczy
widocznosé - czy chcemy, aby bardziej widoczny byt efekt naszej pracy, czy
procesy i metody, ktére za nim stoja? Wcale nie jest oczywiste, co jest

cenniejsze dla widzéw i widzek.

Charakterystyczne dla nieformalnych wspodlnot artystycznych sa takze
sytuacje taczenia funkcji artystycznych z producencko-kuratorskimi. To
rowniez stwarza warunki do prowadzenia badan artystycznych i dzielenia sie
nimi. Przyktadowo kilka lat temu, kiedy w Nowym Teatrze z Marig Stoktosa i
Eleonora Zdebiak realizowatysmy jako kuratorki program Aktywizm tanca,
zorganizowaliSmy dwukrotnie wydarzenie MAPA. Byto to miejsce
przeznaczone do dzielenia sie badawczym aspektem naszej pracy: przestrzen
speed datingu z profesjonalistami i profesjonalistkami z dziedziny
choreografii (twdérczyniami, kuratorami, badaczkami). Kazdy i kazda z nich
przygotowali temat do dyskusji, a widzowie i widzki odwiedzali stoliki,
odbywajac z nimi krotkie rozmowy. W ten sposob wspélnie mapowatySmy i
mapowaliSmy obszary zainteresowania wspotczesnej spotecznosci

choreograficzne;j.

Bartosz Ostrowski: Kiedy zaczynatem prace na projektem Babel, dziatatem
jedynie ze wsparciem z Instytutu Adama Mickiewicza na pojedyncza
rezydencje artystyczna. Otrzymatem je dzieki bezposredniemu kontaktowi z
Joanna Klass. Dopiero przeprowadzitem sie do Francji i robilem wstepne
rozpoznania dotyczace tego, z kim mozna pracowac. Poniewaz czesto
zmienialem miejsca pobytu, musiatlem dziata¢ sam, mimo ze miatem duza
potrzebe wspétpracy z innymi. W pewnym momencie trafitem na Performing
Arts Forum, ktore trudno mi jednoznacznie uznac za instytucje. Miesci sie

ona w starym konwencie na pétnocy Francji; mozna tam przyjecha¢ na



zorganizowang samodzielnie rezydencje, zeby korzystac z dostepnych sal
studyjnych. Czasem jest tak, ze przestrzen na eksperyment otwiera sie w
nieoczywistych miejscach. Nieoczywistych, czyli niezwigzanych z tematem
badan, ale zainteresowanych nowymi formami dzielenia sie wiedza. Mam
wrazenie, ze mozliwos¢ takiej wspotpracy to zawsze kwestia spotkania ludzi
z roznych dziedzin, ktérzy sa otwarci na eksperyment oraz mozolng
organizacyjna prace. Wiaze sie to z wytwarzaniem jezyka wspotpracy
nowego dla wszystkich uczestniczek i uczestnikow takiego eksperymentu.
Nie ma gotowych rozwiazan, powstaja one w wyniku negocjacji
indywidualnych potrzeb, zainteresowan oraz mozliwosci kalendarzowych, jak
rowniez tego, co w danym momencie uczestniczka badz uczestnik chce

badac¢, czym sie dzieli¢, a co odkrywac.

Ze wzgledu na to, ze w Babel uczestnicza osoby z wielu krajow, majace
réznorodne afiliacje instytucjonalne, mozemy tez szuka¢ roznorodnych
partnerow i sojusznikéw. Kazdy uczestnik projektu wnosi wlasne kontakty i
przyjaznie, w wyniku czego tworzy sie szeroka sie¢ wsparcia. Mobilizacja
zasobdw réznorodnych instytucji - akademickich i artystycznych - utatwia

badanie zjawisk, ktore nas interesuja.

Maciej Guzy: Chciatbym powrdci¢ do problemu produktu, ktéry juz
kilkukrotnie pojawiat sie w waszych wypowiedziach. Mam wrazenie, ze kiedy
mowimy o tej kwestii, pojawia sie pewna sprzecznosc: z jednej strony
chcielibySmy mysle¢ o procesie artystyczno-badawczym jako kontinuum,
ktore przekracza ramy projektu, ale jednak staracie sie, aby cos po nim
pozostato. Nie chce pytac¢ o utowarowienie praktyki choreograficznej (czy
szerzej artystycznej), bo to temat dos¢ dobrze rozpoznany. W kontekscie

naszej rozmowy interesuje mnie raczej dokumentacja waszych projektow. Jak



ja tworzycie i czy traktujecie ja jako nosnik wiedzy, za pomoca ktorego

mozecie sie nig dzieli¢?

Magdalena Ptasznik: Podczas pracy nad Przysztoscig materii na biezaco
umieszczalam na stronie internetowej jego sktadowe - informacje o rzeczach,
ktore wplywaja na jego ksztalt i osobach, ktére spotykam podczas jego
realizacji. Prowadze tez zawsze dokumentacje na wtasny uzytek - zwykle w
formie notatek, zdje¢, wideo. Publikacje discover a fossil on your tibia
traktuje jednak raczej jako efekt pracy niz forme dokumentacji. Nie jest ona
zbiorem zdjec czy zapisOw z roznych etapow pracy, a utworem, ktory -
owszem - dzieli sie zdobyczami badania, ale w formie, nad ktéra pracowatam
z mysla o jej potencjale performatywnym. Jest to takze osobny utwor. Dla
mnie ta ksigzka jest tym, czym performans w innych procesach (co pokazuje
takze, jak mysle o performansach). Blizej mi do myslenia w kategoriach
punktowego publikowania researchu w réznych momentach pracy niz
dokumentacji ciagtej. Sadze, ze réwniez o warsztatach mozna mysle¢ jako o
dokumentacji wiedzy, ktdra zostaje przekazana uczestnikom i w nich sie
zachowuje. Lubie te forme, bo moge dzieki niej podzieli¢ sie tym, co
odkrytam i czym sie aktualnie zajmuje. Moja praktyka zyje i rozwija sie

poprzez upublicznianie, dzielenie sie, niz stricte dokumentacje.

Anna Majewska: W kontekscie przeformutowania tradycyjnego pojecia
dokumentacji jako uporzadkowanego zapisu wiedzy, ktory jest stuzebny
wobec procesu pracy artystycznej, ciekawe wydaje mi sie to, co méwisz o
statusie publikacji discover a fossil on your tibia - ze nie jest zapisem

procesu pracy, lecz rozwija go, wytwarzajac jednoczesnie cos nowego,



autonomicznego. Mam wrazenie, ze kiedy myslimy o procesie badan
artystycznych, dokumentacja moze by¢ czyms wiecej niz jedynie proba
zachowania przebiegu badan i uporzadkowania wytworzonej w jego ramach
wiedzy. Myslatam o twojej ksiazce jako o dokumentacji, ale takiej, ktora
sprawia, Ze proces wytwarzania wiedzy pozostaje w ruchu. Szczegdlnie
dzieki temu, jak ta ksigzka afektywnie wptywa na czytelniczke, ktéra w ten
sposéb zapraszasz do uczestnictwa w twoich badaniach i ich kontynuacji na

wlasna reke.

Magdalena Ptasznik: To ciekawe, co mowisz, bo wydaje mi sie, ze bliskie
sq mi takie formy publikacji, ktore wprowadzaja w ruch i nie sg utrwaleniem,
ale czyms, co pomoze aktywowac proces i prowadzi¢ go dalej. Mowie o
publikacji, a nie dokumentacji, poniewaz wartosciowe i interesujace jest dla
mnie polozenie nacisku na performatywny potencjat materiatow.
Przygladanie sie temu, co dzieje sie, kiedy odbiorca oglada, czyta,
uczestniczy w prezentacji dokumentacji - sprawdza, co ona moze

aktywowac.

Waham sie jednak, bo mysle, ze tradycyjne formy dokumentacji sa wazne i

cenne dla tworzenia historii. Pytanie tylko, jakiej historii.

Bartosz Ostrowski: Projekt Babel ma sie zakonczy¢ zatozeniem strony
internetowej, ktéra bedzie baza narzedzi i metod. Bedzie z nami nad nig
pracowata Laura Brechman, ktéra w Wiedniu zajmuje sie badaniem

dokumentowania sztuk performatywnych.



Anna Majewska: Kiedy zaczeliSmy spotkania w ramach tego projektu,
dzieliliSmy sie naszymi praktykami, zeby lepiej sie poznaé i wypracowac
wspdlne metody pracy. Zamiast zapisu spektaklu wystates nam wtedy score,
ktory przyjal forme ¢wiczenia grupowego. Ten score postrzegatam
jednoczesnie jako dokumentacje spektaklu i performatywna operacje na
jezyku, ktora pozwolita kontynuowaé badanie gtéwnych probleméw
postawionych przez ciebie w wyktadzie performatywnym. Byt wiec
jednoczesnie jego zapisem i aktywowat je w nowym kontekscie, wiaczajac
uczestnikow ¢wiczenia do twojej praktyki - co pozwala ja kontynuowac,

rozwijac i przeksztatcac.

Bartosz Ostrowski: Interesowato mnie potaczenie zamknietej koncepcji
spektaklu z forma éwiczenia choreograficzno-lingwistycznego - stworzenie
hybrydowej formy dokumentacji procesu poprzez potaczenie mojego
doswiadczenia pracy nad spektaklem z doswiadczeniem oséb bioracych
udziat w éwiczeniu. Mysle, ze takie formy jak prezentacja, zapis metody,

score i grupowe ¢wiczenie moga sie ze soba przenikac.

Alicja Czyczel: Mdj sposob myslenia o dokumentacji jest uwarunkowany
przez dwutorowe doswiadczenie edukacyjne. Na kulturoznawstwie
przygotowywatam prace magisterska poswiecona dokumentacji twdrczosci
Akademii Ruchu z lat 1972-1983 i badatam zwigzane z nim zbiory materiatow
audiowizualnych znajdujace sie w Instytucie Teatralnym. Myslatam wtedy o
statusie archiwum w kulturze europejskiej: o tym, czym jest dokument, a
czym mogiby by¢. Mam wrazenie, ze doswiadczenie zebrane w tym okresie,

towarzyszy mojej praktyce artystycznej na wtasnych zasadach. Jestem



wrazliwa na to, ze spektakle, happeningi, performanse trwaja na wiasnych
zasadach w dokumentach audiowizualnych i zapiskach z procesu twérczego,
odstaniajac czesto nowe mozliwosci odczytania lub ponownego ozywienia
tego, co robie. Performatywnos¢ mojej praktyki dokumentacyjnej zawiera sie
takze w nomenklaturze oraz poetyckosci jezyka, ktore stosuje do opisu
poszczegdlnych proceséw badawczych i produkcyjnych. O sladach mysle
raczej jako o szczepkach lub ziarnach, ktére moga na powrot uruchomic
doswiadczenie, stan lub atmosfere dzieta. Ze wzgledu na temat mojej pracy
magisterskiej (zwiazany z dokumentacja publicznosci) wazne miejsce w
mojej refleksji o kontrarchiwum zajmuje takze kwestia relacyjnosci, emocje i
spojrzenie publicznosci, ktore wspéttworza moje propozycje artystyczne.
Dokumentujac, mysle o sobie w przysztosci. Z jednej strony wiem, ze wroce
do swoich notatnikdw, bo znajduja sie tam materiaty, ktére moga mnie
zaskoczy¢ i wzbogaci¢ myslenie o tym, skad przychodze i jakim
transformacjom ulega moja praktyka. Z drugiej - wyobrazam sobie, ze by¢
moze ktos bedzie chcial kiedys napisa¢ o moich dziataniach - dostanie wtedy
kartonowe pudetko petne resztek i sladéw, co umozliwi mu/jej rozpiete w

czasie towarzyszenie mojej praktyce i jej wspottworzenie.

Jednoczesnie interesuje mnie to, ze rézne procesy wotaja o rézne rodzaje
dokumentacji. Wazna forma zapisu, a wlasciwie ,zakwasu”, ktory zostaje po
pracy w studiu, sa dla mnie rysunki i notatki tworzone w poetyckiej formie.
Staram sie pisa¢ partytury swoich choreografii, ale na poziomie wrazliwosci i
materialnosci ruchu najbardziej inspiruja mnie poetyckie formy literackie.
Dokumentuje takze dzwiekiem. Pamietam na przyktad, ze kiedy
przygotowywatam duet choreograficzny Touch behind la langue,
nagrywatam sie, tworzac méwione archiwum. Pracowatam wtedy
intensywnie jako choreografka i tancerka w projektach innych artystek. Z

powodu kurczenia sie mojego czasu wolnego i czestego przebywania w



zamknietych przestrzeniach, uczynilam spacerowanie i mowienie na gtos po
polsku (pod przykrywka rozmow telefonicznych) narzedziem zapisywania-
parowania-uwalniania tego, co zostawato po artystycznej pracy fizycznej.
Mam intuicje, ze istotne bylo takze to, ze w tej choreografii rozwijatam
zainteresowanie ,,somaparole” (somatyczna mowa) i anatomig
wyobrazeniowq, ktdra powstawata poprzez méwione ¢wiczenia somatyczne
wytworzone wspolnie z Zehra Proch (choreografka i nauczycielka jogi).
Natomiast ostatnio - z racji moich zainteresowan pejzazami dZzwiekowymi -
nagratam spacer performatywny we wsi Cornil w regionie Correze podczas
festiwalu tanca Danse en Mai organizowanego przez Teatralna Scene
Narodowa Brive-Tulle, ktéry stat sie trzecim odcinkiem projektu
Choreofonie, dotyczacego choreografii dzwiekowej. Z kolei mdj przyszty
projekt artystyczny (ekosomatyczna praktyka taczaca taniec i poezje
mowiong, bedaca czescia projektu badawczo-artystycznego Kolektywy troski
realizowanego w ramach stypendium artystycznego m.st. Warszawy 2021)
wynika z zaskoczenia tym, co przyniosto mi obcowanie z resztkami i

pozostatosciami, ktore powstaly na marginesach Choreofonii.

Dokumentacja przeobraza sie, zawsze moze stac sie czyms innym - to
zapewnia ciggtos¢ mysli i kontynuacje badan w ramach kolejnych projektéw.
Przetwarzanie prywatnych archiwalidw mozna uznac za praktyke zero waste
w polu artystycznym - skoro produkujemy tyle materiatéw, a tak mato
instytucji chce je przygarnac i zaprezentowac, to robmy z tego kompost, z

ktorego moze wykietkowaé wiele nowych mysli i dziatan.

Maciej Guzy: To interesujace, ze dokumentacja tworzona dla waszych
potrzeb moze ptynnie zmienia¢ swoja formute, stawac¢ sie czescia kolejnego

projektu albo forma upublicznienia wynikow badan. To chyba dobry moment,



zeby zapytac o odbiorczynie i odbiorcéw procesu, ktéry moglibySmy nazwac
artystyczno-badawczym. Jak postrzegacie ich pozycje w ramach tego
procesu? Jaka jest relacja pomiedzy odbiorcami i wspéttworcami projektu? W

jaki sposéb towarzysza oni procesowi?

Alicja Czyczel: W ramach projektu badawczo-artystycznego Kolektywy
troski spotykam sie z réznymi osobami’ i przeprowadzam z nimi rozmowy.
Poczatkowo traktowatam je jako wywiady, ale szybko zorientowatam, sie ze
jest inaczej. To, co wydarza sie podczas tych rozméw, wplywa na maj proces
artystyczny tak radykalnie, ze zaczetam uwazac te osoby za wspottworczynie
projektu, moje wspdtpracowniczki, a takze jego pierwsze odbiorczynie. Nie

wiem, czy one tak o sobie myslg, ale dla mnie tak wtasnie jest.

Bardzo wazne w mysleniu o odbiorcach i odbiorczyniach jest dla mnie takze
postrzeganie ich jako miedzygatunkowej wspdlnoty. Mam tu na mysli moje
projekty site-specific. Jesli dziatam swoim cialem, glosem i energia w
otoczeniu przyrodniczym, to odbiorcéw i odbiorczyn jest bardzo wiele.
Staram sie uwrazliwia¢ siebie na to, kogo wlaczam do mojego procesu.
Rezydencja w Japonii byla planowana jako tego rodzaju projekt, ale ze
wzgledu na pandemie nie mogtam wyjechac. Zaczetam wiec korespondowac
z czterema osobami, ktore tam mieszkaja, Zeby poznac otoczenie
przyrodnicze ich oczami. Czesto je prositam, zeby poszty w jakies miejsce i o
czyms$ mi opowiedziaty lub wystaty fotografie i wideo - na przyktad nagranie
nabrzeza niedaleko miasta, gdzie znajduje sie Aomori Contemporary Art
Center, z ktorym wspotpracowatam, albo zdjecia ptakéw, ktore wykonywat
pan Masayoshi Kudo, obserwujacy je na co dzien. Trudno opisaé relacje,
jakie w ten sposéb powstawaly. Dialog sprawiatl, Ze osoby te staly sie

wspottwdrcami procesu, ale jednoczesnie moimi towarzysz(k)ami, a takze



delegat(k)ami, ambasador(k)ami, mojego projektu.

Magdalena Ptasznik: Interesuje mnie proces zacierania granicy miedzy
rola odbiorcy i uczestnika w procesach badawczych. Taka ztozona pozycja
wytwarza rodzaj konfrontujacej intymnosci, stawia pytanie o uczestnictwo,
jego waznos¢, gotowosé do niego, oraz o to, co to znaczy by¢ czegos czescia.
Dlatego mysle o dzieleniu sie moimi badaniami i praktykami gldwnie w
malym gronie, niezaleznie od tego, czy to ma to by¢ sytuacja performatywna
czy warsztatowa. To uczestnictwo, bycie czescig kolektywéw determinuje dla
mnie formy prac, ale tez jest ich tematem. Kiedy mysle o uczestnictwie, mam
na mysli nie tylko wspdlnoty ludzkie, ale takze materialnosci wspéttworzace
srodowisko, ktorego jestesmy czescia. Przygladam sie i pracuje z tym, jak
one ksztaltuja zmiany, ktére nas dotykaja lub ktorym podlegamy, jak staja sie
czescia tego, co ,ludzkie”, jakie zwigzki maja z doSwiadczeniem naszej

cielesnosci.

Bartosz Ostrowski: Gdy wspdlnie z Anig i Zuza planowaliSmy Babel,
przyszedt czas na okreslenie jego grupy docelowej. Pojawily sie gtosy, aby
ograniczy¢ ja do 0sob, z ktorymi i tak mieliSmy wspdtpracowaé - a wiec
bylyby one wspottworcami i odbiorcami. Poczatkowo mysl o skierowaniu
projektu tylko do waskiej, wyspecjalizowanej grupy budzita moj opor.
Chciatem, aby dotart do mozliwie szerokiego grona ludzi. Jednak pdznie;
zmienitem zdanie. Zauwazytem, ze moje podejscie uwarunkowane jest przez
wnioski o granty, zgodnie z ktérymi wszystko musi mie¢ jak najwiekszy
zasieg. A przeciez nie zawsze jest tak, ze im wiecej odbiorcéw, tym lepiej.

Czasem warto poswieci¢ uwage waskiej, wyspecjalizowanej grupie.



Doceniam tez odbiorcéw niespodziewanych, a takze odbiorcow posrednich -
osoby, ktére niekoniecznie zaciekawit temat badan, ale cenia sobie praktyke
ich prowadzenia, wytwarzania wiedzy czy dzialania opartego na wspotpracy.
Ja sam zaliczam sie do tej drugiej grupy. Nawet ta rozmowa jest dla mnie
ciekawa z tej perspektywy. Przystuchuje sie temu, jak rozumiecie wtasne
praktyki badawczo-artystyczne i staram sie reagowac na to, czego chcecie
sie dowiedzie¢. To wiele mi daje. Cho¢ zostatem zaproszony jako rozméweca,
ktory dzieli sie wlasnym doswiadczeniem, widze sie rowniez jako odbiorce

tego wywiadu.

Wzor cytowania:

Przestrzenie bez adresow. Praktykowanie badan artystycznych w polu
choreografii, z Alicja Czyczel, Bartoszem Ostrowskim i Magdalena Ptasznik
rozmawiaja Maciej Guzy, Anna Majewska, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna"
2021 nr 165,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/przestrzenie-bez-adresow-praktykowanie-bada

n-artystycznych-w-polu-choreografii.

Autor/ka

Przypisy

1. a.pass (advanced performance and scenography studies) to pomagisterski roczny
program z obszaru badan artystycznych, prowadzony przez samodzielng instytucje,
zarejestrowana jako instytucja wyzszej edukacji i nie powigzang z zadnym innym
podmiotem. A.pass nie ma jednak uprawnien do nadawania tytuléw naukowych, choc¢ oferuje
dwa roczne programy podyplomowe: post-master oraz bardziej zaawansowany research
center. Wiecej o programie mozna przeczyta¢ w tym miejscu.



2. Aleksandra Jach (Kultura dla Klimatu), Zofia Reznik (tercet ¢Czy badania artystyczne?,
Kolektyw Kariatyda), Katarzyna Peplinska-Pietrzak (choreografia dla gtuchych), Greta
Drozdziel-Papuga (warszawska Spotdzielnia Kultury), Katarzyna Gorczyca i Pawtem Gralg
(f6dzki KIPISZ), Patrykiem Durskim, Anna Kaminska, Katarzyna Kanig, Piotrem Stankiem,
Katarzyna Ustowska (projekt ,Imaginary Archive”), Agnieszka Rayzacher, Magda Ujma i
Anka Lesniak (Seminarium Feministyczne), Magda Fejdasz, Weronika Pelczynska, Monika
Szpunar (Praktyki Siostrzenstwa), Magdalena Ptasznik, Renata Piotrowska-Auffret i Maria
Stoktosa (Kurs Choreografii Eksperymentalnej), Lilianna Krych i Aleksandra Demowska-
Madejska (Hashtag Ensemble).

Zrodio:
https://didaskalia.pl/pl/artykul/przestrzenie-bez-adresow-praktykowanie-badan-artystycznyc
h-w-polu-choreografii



