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Kontrola, granice, bariery

Trema przed pokazaniem nowego dzieta oraz sprostaniem oczekiwaniom
widzéw premierowych, ktdrzy sa przeciez szczegolna publicznoscia: sktadaja
sie na nia znajomi, goscie z branzy, prasa i sponsorzy, ma paralizujgcy wptyw
na tworcow. Artysci sa do tego przyzwyczajeni, bo przeciez musza, skoro
tworzenie nowych spektakli to ich praca. Jednak gdybysmy zdjeli

odpowiedzialnosé za udang premiere z tworcow i pomysleli o roztozeniu jej



na wszystkich uczestnikéw, to zauwazymy, ze oczekiwania i reakcje
obserwatorow sa tak samo istotne jak wktad artystow. Moze powinniSmy
pomyslec o premierze jako projekcie, ktory bedzie sie przeksztatcat z kazdym
kolejnym przedstawieniem? Jesli przychodzac na premiere nie
oczekiwalibySmy skonczonej pracy, to czy przestrzen na zmiane nie
dawataby twoércom wiecej wolnosci, a co za tym idzie miejsca na
eksperymenty? Czy to, co uznajemy za dobry spektakl, powinno by¢
powtarzalne bez wiekszych przeksztatcen i ukazywaé wirtuozerie tworcow?

Czy naprawde szukamy w sztuce bezbtednosci i powtarzalnosci?

Zaczelam recenzje od uwag dotyczacych widowni, poniewaz Magda Fejdasz i
Weronika Pelczynska od poczatku Na dwdch nogach/back on feet, czyli
anatomia relacyjnosci wchodza w relacje z widownia i daja do zrozumienia,
ze nasza obecnos¢ jest kluczowa dla ich gestow scenicznych. To, co sie
wydarzy z ich ciatem, zalezy w duzej mierze od reakcji odbiorcéw i
odbiorczyn. Komunikuja to otwarcie, przed samym wejsciem na scene
prezentujac przewodnik. Kompozytor Natan Kryszk stanat przed
publicznoscia i odczytal przygotowane przez tworczynie wprowadzenie,
ktdére ttumaczy zasady uczestnictwa w performansie: mozna swobodnie
poruszaé w jego trakcie, a nawet w ogdle nie siada¢ na miejscach
przeznaczonych dla publicznosci. Biata podtoga do tanca jest jedynym
ograniczeniem ruchu dla widzow, poniewaz instrukcje wspominaja o niej
jako miejscu dla tancerek, tak by interakcje nie odbywaty sie bezposrednie
miedzy ciatami - dzieki temu kazdy moze czuc sie bezpiecznie, a

jednoczesnie mie¢ mozliwos¢ wyjscia poza pozycje obserwujacego.

Zaczynamy spektakl od przejscia dookota biatej podtogi, na ktorej znajduja
sie juz artystki oraz kostium stuzacy jako obiekt, z ktorym wejda w relacje.

Artystki wciaz na nowo wykonuja gest zwrdcenia wzroku na widzow, ktéry



ma im uswiadomic, ze wszystko, co dzieje sie na scenie, jest oddziatywaniem
obustronnym miedzy scena a widownia. State szukanie kontaktu wzrokowego
zmienia pozycje widzki ze schowanej, nieobecnej obserwatorki w
uczestniczke, ktora ma wpltyw na przebieg performansu. Te relacje
zobrazowata najlepiej aktywnosc¢ jednego z gosci, dwuletniego dziecka, ktore
- w odréznieniu od dorostych - nie miato zahamowan i podazyto za instrukcja
uczestniczenia w ruchu scenicznym. Chtopiec zaczynat od wchodzenia powoli
w przestrzen sceny, by z kazda runda przechodzi¢ coraz dalej, pozwalac
sobie na wiecej. Odwaznie testowal, jak daleko moze sie posunac, wracajac
za kazdym razem do matki, jakby chciat sie upewni¢, czy jego dzialania sa
akceptowane. W finatowej fazie spektaklu przeistoczylto sie to w zataczanie
coraz szybszych kregéw wokot tancerek. Spontaniczne dziatania dziecka
pokazuja, jak mozna zmienic¢ postrzeganie roli widza w spektaklu - jesli tylko

przyjac zaproszenie wystosowane przez artystki.

Jezeli skupimy sie nie tylko na ciatach artystek, wyeksponowanych przez
reflektory, wykonujacych konkretna choreografie, majacych za soba trening i
meczacych sie w trakcie performansu, a dotaczymy do obserwacji nasze
wlasne cialo, ktore reaguje na akcje - wowczas zmieni sie nasze
doswiadczenie odbioru spektaklu. Jezeli zaczelibysmy uczestniczy¢ w
spektaklu, uruchamiajac nie tylko odbiér emocjonalny czy intelektualny, ale
rowniez fizyczny, skupiajac sie na tym, jak spektakl pobudza nasze ciato, czy
jak to, co sie dzieje na scenie, aktywizuje w nas chec¢ ruchu, czy czujemy
potrzebe zmiany miejsca albo zastanawiamy sie, jak wygladatby gest czy
ruch z innej perspektywy. Jesli pozwolilibySmy sobie przetestowa¢ wszystkie
te odczucia, wchodzac w przestrzen, sprawdzajac, jak teorie czy uczucia na
nas oddziatuja, wtedy tatwiej bytoby nam zrozumiec¢ relacje wytwarzane na
scenie miedzy performerkami. Poprzez ruch i mozliwos¢ zmiany pozycji w

trakcie obserwacji choreografii Fejdasz i Pelczynskiej mozna zauwazy¢, jak



nasze ciato, jego rytm, napiecie, temperatura wptywaja na ciata artystek,
poniewaz rozproszenie ich skupienia, zwykle niezaktdcanego przez czarng

mase siedzacych bez ruchu widzow, zmienia sceniczny ruch.

Dziecko testowato odbior spektaklu z réznych perspektyw, przez oddalanie
sie, przyblizanie, zmienianie katéw patrzenia i tempa chodzenia. Wydaje sie
to banalnym spostrzezeniem, jednak prawie nikt z dorostych uczestnikow -
mimo wystosowanego przez artystki zaproszenia - nie odwazyt sie wstac z
krzesta i cho¢by zmieni¢ miejsca. Dato sie tez ustysze¢ na widowni
oburzenie, ze dziecko dostato taka swobode ruchu, jego reakcje postrzegane
byly jako niestosowne i przeszkadzajace w odbiorze. To zniesmaczenie
widzow przywoluje podstawowe pytanie Eriki Fischer-Lichte (2008): czego
oczekujemy od spektaklu? Czy przychodzimy jako bierni konsumenci
podziwia¢ dzieto sztuki, czy tez ciekawi nas proces, ktory przebiega za
kazdym razem inaczej poprzez dzielenie wspolnej przestrzeni sceny i
widowni? Otwartos¢ dziecka, ktére nie byto pewne, co mozna robi¢ w
teatrze, a czego nie, uswiadomita mi, jak spetane jesteSmy spotecznymi

regutami zachowan, niepisanymi i uwewnetrznionymi zakazami i nakazami.

Wnetrznosci i zewnetrznosci

Choreografia sklada sie z sekwencji ruchow, ktére opieraja sie na zasadzie
laczenia i rozdzielania sie dwoch cial. Pozycja wyjsciowa sa roztaczone ciala,
ktdére zaczynaja wchodzi¢ ze soba w blizsza relacje poprzez gest ztaczenia
dloni jako manifestacji obopdlnej zgody na wejscie w proces wspottworzenia.
Nastepnie po Sciagnieciu wiszacego nad gtowami performerek garnituru
kazda z nich zaktada jedna jego czes$¢ i zaczyna samodzielnie zapoznawac sie
z jego materia. Poprzez drgania i falowanie performerki staraja sie zbadac

zakres ruchu i charakter obiektu, jaki na siebie przyjety. Ich odrebne



poszukiwania zatrzymuja sie w parterze, gdzie performerki na nowo znajduja
ze soba kontakt i szukaja pozycji, w ktérej beda identyczne niczym odbicie
lustrzane. Przymierzanie gestdw, przejmowanie ruchéw partnerki jest
dlugim i powolnym procesem, ktéry zmierza do zblizenia obu ciat. Niczym
magnes dwie czesci garnituru zdaja sie powoli przyciagac i taczy¢. W tym
momencie rozpoczyna sie sklejanie i przeptywanie dwdch organizmdéw, ktére
w wysitku, ale i trosce badaja relacje miedzy soba a kostiumem, dodatkowo
nadajacym im ksztatt. Dlatego ich ruchy funkcjonuja w ramach taczenia
marynarki i spodni w ksztalt pelnego garnituru, ale réwniez wariacji na
temat zmniejszania, powiekszania i wykrzywiania stwarzanej istoty -
Olbrzymki. Uwaznie wspétpracujace ciata bawia sie iluzja kreowania z siebie
innego bytu. Ich synchroniczne ruchy pozwalaja tworzy¢ obrazy perfekcyjnie
dopasowanych konczyn, ktore zdaja sie jednoscia. Jednak przez prace na
nieustajacej zmianie kazdy obraz zostaje rownie szybko zdeformowany i
rozsypany, jak oddala nas od prostych prob utworzenia konkretnej i idealnej
figury. Cho¢ chwilami widzimy perfekcyjny ksztatt, ktéry dowodzi
dokladnosci, sity i wzajemnego zaufania tworczyn, to nie jest on celem
choreografii. Najistotniejszy jest proces negocjacji miedzy ciatami, ktére

partneruja sobie na scenie.

Wiekszos$¢ 0sob, z ktorymi rozmawiatam, zapamietato jedynie pierwsza czes¢
tytutu performansu. ,Na dwéch nogach”, jak stwierdzily autorki, odnosi sie
do zwiazku frazeologicznego ,stana¢ na nogi”, czyli ztapa¢ rownowage,
odzyskac¢ sity, a w przypadku spektaklu takze do stworzenia istoty, ktéra
wstaje na dwie nogi. Jednak mysle, ze poprzestanie na pierwszym cztonie
tytutu moze by¢ zwodnicze i zubazajace odbior. Drugi czton - ,,anatomia
relacyjnosci” - odsyta nie tylko do wypunktowanej juz relacji scena-
widownia, ale rowniez do relacji miedzy artystkami. Weronika Pelczynska i

Magdalena Fejdasz wspotpracuja ze soba od dlugiego czasu (pracujac przy



Kuli, Kulistach, a takze dziatajac w Instytucie Teatralnym przy projekcie
Refrakcja), co jest istotne dla ich projektow, poniewaz dzieki zaufaniu i
pielegnowanej w ich praktykach wzajemnej trosce, choreografia przestaje
by¢ jedynie odtwarzana sekwencja ruchow, a staje sie studium cierpliwosci i
uwaznosci. Oprdcz tego, ze kazda pozycja jest bardzo dobrze przemyslana i
przecwiczona, ma w sobie réwniez delikatnosc¢ i naturalnos¢. Praca nad
powotaniem do zycia Olbrzymki, czyli kreacji zainspirowanej gigantycznym
garniturem z kolekcji modowej, jest przestrzenia do badania interakcji ze
swoimi ciatami we wzajemnej relacji, uwiktanymi w skomplikowany zwiazek
z kostiumem-obiektem, ktory pod wptywem ich dziatan zmienia swoj ksztatt i

znaczenia.

Uzyty w spektaklu garnitur autorstwa Moniki Nyckowskiej powstat w ramach
kolekcji costYOUme/YOUuniform w 2017 roku na Krolewskiej Akademii
Sztuk Pieknych w Antwerpii. Jak pisza twdrczynie: ,zbiér kostiuméw
performatywnych kwestionuje i przewartosciowuje granice pomiedzy
tozsamosciami, tworzac transgresywne sylwetki sktadajace sie na mape
wizualnych tozsamosci”. Powstato pietnascie takich kostiumow. ,Obiekt
bi(g)gender jest polaczeniem cech meskiej i kobiecej fizycznosci, ktére
spotykaja sie w symbolicznej harmonii dwoistosci. Sylwetka oversizowego
garnituru wykorzystuje graficzng reprezentacje tozsamosci postugujac sie
charakterystyczna forma i kolorem. R6zowy lampas umieszczony wzdtuz
catej sylwetki kontrastuje z czerwienig symbolizujaca krew menstruacyjna.
Artystka wybrata forme garniturowa kostiumu , zainspirowana pojeciem
«penis envie», czyli zjawiskiem wchodzenia w meska role przez kobiety
zakladajace garsonki, by moc odzyskac (nie-swdj) gtos, dlatego garnitur
wydaje sie jedynym prawdziwym ubraniem”’. Istotne jest réwniez
powiekszenie garnituru, tak ze marynarka i spodnie moga by¢ uzywane nie

tylko w zestawie, ale rowniez jako osobne kostiumy. Spodnie podciggniete



ponad piersi staja sie kombinezonem, w ktérym jest nawet miejsce na
schowanie rak do srodka, by mozna byto naginac jego forme, dekonstruujac
podstawowy ksztalt. Marynarka staje sie sukienka, ktéra wydtuzonymi

rekawami zakrywa cate rece tagcznie z dtohmi.

Przedtuzone nogawki i rekawy nie tylko zmieniaja sylwetki tancerek, ale i
utrudniaja im swobodny ruch. Nie kazdy gest wykonywany jest bez wysitku i
problemdw, stad pojawia sie poprawianie i ustawianie materiatu, tak by
mozna byto bezpiecznie przejs¢ z jednej pozycji do drugiej. Gesty, ktore
moga by¢ odbierane przez widzki jako prywatne, pochodzace spoza partytury
ruchu, zanieczyszczajace ja i przez to niepozadane, zostaty tutaj wtaczone w
choreografie, przekute w powtarzane dziatanie, ktére ma podkresli¢ prace
ciata: to, ze pomimo plynnie zmieniajacych sie pozycji, cialo nieustajaco
podejmuje wysilek. Gesty te tematyzuja rowniez granice pomiedzy tym, co
uwazamy w tancu za profesjonalne, a co odbieramy jako przypadkowe i
prywatne. Taki sposéb pracy kwestionuje ideologie tanca jako opartego na
wirtuozerii, a skupia sie na prowokowaniu pytan. Na przyktad, gdy artystka
podcigga opadajacy material, musimy zapytac, czy jest to blad, czy gest
zaprogramowany - a moze spontaniczny, wynikajacy z naturalnej potrzeby

ciala, ktérego artystka postanowita nie ukrywac, ale wlaczyé w choreografie?

Wyolbrzymiona marynarka i spodnie sa pretekstem do dyskusji na temat
ukrywania i odkrywania ciata, ktdre przez natozenie na siebie
zdeformowanych klisz kostiumu zaczyna z kazda figura oznaczac cos innego.
Meskos¢, kobiecosé, formalnosé, nagos¢ przestaja by¢ prostymi definicjami,
a zostaja opakowane w material zmieniajacych sie znaczen, do ktorych
przedyskutowania zapraszaja artystki. W przestrzeni Cricoteki poswieconej
twérczosci Tadeusza Kantora feminizacja kostiumu staje sie istotnym gestem

emancypacyjnym. Przejecie garnituru meskiego i gra z jego wizerunkiem jest



jednoczesnie podwazeniem symbolicznej sity patriarchatu, ktéry wyznacza
kobiecym ciatom dopuszczalne granice ekspres;ji, linie i marginesy. Artystki
zaczynajq manipulowac tymi granicami, rozmiekczajac je swoim ruchem. Ich
filigranowe ciata zdaja sie przyttoczone przez materiat garnituru, ale rowniez
caly zbior znaczen, jaki on ze soba niesie, dlatego powolny ruch jasno
naznacza tematy tabu dotyczace cielesnosci kobiet. W ich gestach odbija sie
echo potrzeby otwartych rozmoéw na temat cielesnosci kobiet, bez
wulgaryzacji czy seksualizacji. Temat ten podejmowany jest nie tylko za
posrednictwem garnituru Olbrzymki. Performerki ubrane sa w dwuczesciowa
bielizne, ktérej subtelnosc i cielisty kolor zacieraja granice miedzy ubraniem
a nagoscia ciata, ukazanego jako bezbronne i kruche. Cienkie czarne linie,
wykanczajace skromne spodenki z wysokim stanem i staniki bez ramigczek,
sq jak linie zaznaczajace marginesy na czystej kartce, ktore wyznaczaja

granice swobody.

Jednym z powracajacych motywow w choreografii jest ruch chowania sie
jednej performerki miedzy nogami drugiej. Gest ten nawigzuje do momentu
narodzin i pytania o role ciala matki, ktore jest pierwszym, jakie poznajemy.
Jednoczesnie ruch ten sygnalizuje temat transformacji, ktérej podlegaja ciata
artystek zaprzegniete do kreowania ciata Olbrzymki - a w ten sposdb
rowniez temat ciggtych przemian towarzyszacych ciatu, ktére jest w stanie
dawac nowe zycie. Na kazdym z tych poziomow powraca kluczowy dla
projektu temat ciata, ktére powinno by¢ silne i niezalezne, ale jednoczesnie

opiekuncze i ciepte.

Wspolodczuwanie

Za kazdym razem, kiedy mysle o tym performansie, wracaja do mnie

odczucia towarzyszace mi podczas ogladania. Zastanawiatam sie, dlaczego,



mimo zaproszenia do zmiany miejsca i wprawienia mojego wtasnego ciata w
ruch, tego nie zrobitam. Na poczatku analizowatam, jak wplatana jestem w
konstrukt tradycyjnego postrzegania spektaklu i hierarchii. Zastanawiatam
sie tez, czy moze to po prostu ciasna przestrzen widowni mnie zblokowata.
Wkrotce zrozumiatam, ze cho¢ wszystko to na pewno na mnie wptyneto, to
nie ruszytam sie przede wszystkim z powodu skupienia, z jakim ogladatam
spektakl. Chodzito nie tylko o analize, ale takze doswiadczenie zmystowe:
dominujacym trybem mojego doswiadczenia przedstawienia byto podazanie
za ruchem, oddanie sie jego tempu, bliskosci i ztozonosci. Czutam sie tak,
jakbym wchtlaniata oczami przemieszczajace sie ciata. Moje wlasne ciato
zamarto, bo bato sie straci¢ cho¢ na chwile kontakt z ruchem rak i nég
artystek, ich napinajacych sie miesni, drgajacych ust. Ten odbiér pozwolit mi
w niezwykle sensualny sposob zapamieta¢ to wydarzenie. Uruchomita sie we
mnie sfera wspotodczuwania trudu zwigzanego z wykonywaniem
skomplikowanych pozycji, momentami wstrzymywatam oddech, co
uswiadamiatam sobie dopiero po chwili. Przez spowolnione tempo i
niezwykla precyzje uktadania kazdej czastki ciata widziatam realnos¢

obecnosci dwoch kobiet i laczacej ich wiezi, do ktérej czutam sie zaproszona.
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