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/| CHOREOGRAFIE

Widzenie ruchu

Z Anka Herbut, Oskarem Malinowskim, Hanna Raszewska-Kursa, Katarzyna Stoboda i Maria
Stoktosg rozmawiajg Piotr Morawski i Ida Slezak

Chcielismy, aby rozmowa taczyta gtosy badawcze, artystyczne i pograniczne,
zaprosiliSmy wiec do niej pie¢ oséb: Anke Herbut, Oskara Malinowskiego,
Hanne Raszewska-Kurse, Katarzyne Stobode i Marie Stoktose. Niemozliwe
okazato sie znalezienie terminu, ktéry odpowiadatby wszystkim, dlatego
przeprowadziliSmy dwie niezalezne rozmowy, ktére nastepnie
skompilowalisSmy, dajac wszystkim osobom uczestniczacym mozliwosc¢
pdzniejszego odniesienia do watkéw nieporuszonych w tej rozmowie, w
ktorej braty one udziat oraz zweryfikowania wymowy ich wypowiedzi w
przeksztalconym kontekscie. Oddajemy zatem do lektury zapis sytuacji, ktéra

nigdy nie miata miejsca.



Kartografie

PIOTR MORAWSKI: Impulsem do tej rozmowy byl wywiad kolektywny
Stodko-gorzkie praktyki choreograficzneopublikowany w
»Didaskaliach. Gazecie Teatralnej” (2023). Zainspirowal nas do
refleksji nad sposobami pisania o sztukach performatywnych. Jako
osoby, dla ktorych teatr byl dlugo podstawowym punktem
odniesienia, mamy rosnace poczucie znuzenia ugruntowanymi
formami pisania o teatrze, jak i samym tradycyjnym teatrem
dramatycznym. Czuje potrzebe szukania nowych jezykow. Sadze, ze
inspiracji do poszerzania sposobow pisania warto szuka¢ w obszarze
tanca i choreografii oraz wypracowanych przez te dziedzine sposobow

pisania i myslenia.

IDA SLEZAK: Dominacja teatru w polu sztuk performatywnych w
okreslony sposob je organizuje - estetyka teatralna uchodzi za
opatrzona i rozpoznana norme, a prace ruchowe za hermetyczne,
wymagajace specyficznych kompetencji. Formy krytycznego pisania o
teatrze sa nieadekwatne do pisania o choreografii - jej sposoby
tworzenia sensow nie mieszcza sie w kategoriach wypracowanych
przez medium teatralne. Sadze, ze zmiana sposobu pisania o sztuce
oznacza takze wchodzenie z praktyka artystyczna w inna relacje -
rezygnowanie z dotychczas uzywanych formatow, eksperymentowanie

ze sposobem, w jaki sie pisze.

MARIA STOKLOSA: Wspotczesna polska choreografia jest bardzo
eklektyczna. Rodzime tradycje ruchowe, jak pantomima, teatr tanca, techniki
cielesne rozwijane przez kontynuatorow Grotowskiego, mieszaja sie w niej z

zachodnimi, spod znaku choreografii eksperymentalnej. To wynik globalnych



przeptywow wiedzy i praktyk, ktére bardzo przyspieszyty po wejsciu Polski
do Unii Europejskiej, kiedy wiele choreografek zaczeto studiowac na
zagranicznych uczelniach. Potem te osoby, w tym ja, wrocity do Polski i

probowaty kontynuowac dziatalnosc artystyczna.

Dla mnie doswiadczenie powrotu wigzato sie z poczuciem alienacji i bycia
niezrozumiang - ksztalcac sie, mialam poczucie wolnosci mowienia i pisania
o tancu, a w kraju skonfrontowatam sie z brakiem adekwatnego jezyka.
Powodem jest brak dostepu do ksztatcenia w zakresie teorii tanca. Pisanie o
tancu w Polsce nigdy nie wynikato z historii choreografii, nie uwzgledniato
jej tradycji jako autonomicznej dziedziny sztuki - poniewaz prawie nikt tych
kontekstow po prostu nie zna. Dlatego to, jak pisze sie o choreografii w
Polsce, bardzo zalezy od osoby piszacej, a ta niemal zawsze czesciowo

pomija kontekst dyscypliny.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Osoby uczestniczace we wspomnianym przez
was wywiadzie sg choreografkami, ale pracuja tez w teatrach
dramatycznych. Ja w przeciwienstwie do nich nie dysponuje tego rodzaju
podwojna perspektywa, bo nie zajmuje sie teatrem dramatycznym - prawie
wcale go nie ogladam i o nim nie pisze. Pisanie o tancu i choreografii byto
dla mnie zawsze autonomiczna praktyka, nie odnositam go do pisania o
teatrze, nawet jesli kiedys zdarzato mi sie uzywac okreslenia ,taniec
teatralny” zamiast ,taniec sceniczny”, bo jeszcze tego w pehi nie

przemyslatam.

Z tego powodu moja mapa sztuk performatywnych rézni sie od tej, ktora
naszkicowali Ida i Piotr. Z tego, co méwicie, rozumiem, ze dzielicie sztuki
performatywne na postugujace sie mniej lub bardziej skodyfikowanym
systemem znakdw formy teatralizujace i abstrakcyjne praktyki ruchowe. Moj

podzial jest inny: teatr dramatyczny jako jedna sprawa oraz taniec i



choreografia jako druga (i ewentualnie obszar interdyscyplinarny - trzecia).
W obszarze tanca i choreografii umieszczam rézne tradycje: balet, teatr
tanca, choreografie eksperymentalng, buto i inne. W obszarze tanca i
choreografii beda sie zatem miesci¢ takze formy w pewnym sensie teatralne

czy teatralizujace, jak chocby teatr tanca wtasnie.

KATARZYNA SEOBODA: To od choreografek dowiadywatam sie, po jakie
lektury siega¢, zeby zdoby¢ teoretyczna wiedze o tancu. Wiedza na temat
historii, teorii i metodologii badan nad tancem jest stabo obecna w
Swiadomosci teoretycznej oséb piszacych, ktore najczesciej maja
wyksztatcenie teatrologiczne czy kulturoznawcze. Jakby z catego horyzontu
wiedzy o kulturze w Polsce ktos wymazat taka dziedzine jak taniec. A ma ona

bardzo dtuga i skomplikowana historie, podobnie jak inne dziedziny sztuki.

Zaczelam zajmowac sie tancem jako historyczka sztuki i kuratorka sztuk
wizualnych, wiec do dziedzin sztuk performatywnych, o ktérych wspominata
Hanna, dodatabym jeszcze sztuke performansu. Spotkanie z choreografia
nieustannie odSwieza moje spojrzenie na praktyki performatywne w
kontekscie sztuk wizualnych, szczegolnie w kontekscie pogtebionej pracy z
cialem, uwaznoscia i obecnoscia. Ciato to znak, narzedzie czy proces? Jaka
relacje z widzem wytwarza osoba performerska w galeryjnej czy muzealnej
sali, gdzie stabszy jest podziat na scene i widownie, a widzka czesto nie
siedzi, ale moze sie porusza¢, wchodzac z osobami performujacymi w czesto

nieprzewidywalne relacje?

Patrzenie

MARIA STOKLOSA: Choreografia jest autonomiczna dyscypling sztuki

majaca wlasne narzedzia teoretyczne. Punktem wyjscia jest dla niej



doswiadczenie - zaréwno ciata w ruchu, jak i ten ruch ogladajacego. W
pisaniu o choreografii w Polsce widze duze napiecie miedzy tym, co nalezy
do strefy doswiadczenia, a tym, co dyskursywne. Osoby przyzwyczajone do
pisania o teatrze przy zetknieciu z tancem i choreografia czesto nie widza
ciala, ruchu, przestrzeni - zwracaja uwage tylko na to, co wypowiedziane za
pomoca jezyka. Komunikat jezykowy jest zawsze traktowany powazniej, jako

zrodlo sensu i znaczenia.

Zeby choreografia zaczeta byé dostrzegana w teatrze, trzeba uwzgledniaé w
pisaniu elementy pozatekstowe spektaklu. Ciato na scenie nie jest
przezroczyste - istotne jest to, jak bedzie oddychato, czy bedzie miekkie, czy
twarde, zestresowane czy rozluznione. Zalezy to chociazby od tego, czy
osoby aktorskie sa w procesie préb traktowane instrumentalnie, czy tez
czerpia z niego przyjemnosc¢. Podobnie wazne jest to, co przezywa osoba
odbierajaca, czego doswiadcza, co czuje i widzi, jak czuje sie potraktowana i

jaka sama zajmuje pozycje.

KATARZYNA SE.OBODA: Zaczetam pisanie i kuratorowanie tanca od
improwizacji i te problemy z zauwazaniem ruchu, o ktérych méwisz,
Marysiu, przewijaly sie od poczatku. W spektaklu teatru tanca czesto
wystepuje jakis motyw czy temat, ktorego mozna sie chwycic¢ - zaczac
analize od literackiego czy kulturowego tematu i ewentualnie napomknac o
ruchu. Natomiast z pracami operujgcymi wytacznie ruchem, ktérego nie da
sie odnies¢ do konkretnej tanecznej techniki czy przetozy¢ na dyskursywne
sensy, bo nie opowiadaja historii, nie korzystaja z metafor - nie wiadomo, co
zrobic. Ta niepewnos¢, ale tez otwartosc jest tym, co w pisaniu o tancu i

choreografii najbardziej mnie pocigga.

OSKAR MALINOWSKI: Zdaje sobie sprawe, ze pisanie o tafncu nie jest

proste. Odczucia osoby poruszajacej sie i obserwujacej ten ruch moga bardzo



sie r6zni¢. Sam lubie pracowaé z napieciem miedzy odczuciami tancerza a
odczuciami obserwatora. Daje aktorom albo tancerzom zadanie: jedna osoba
sie rusza, druga ja obserwuje, potem wymieniaja sie odczuciami, ktore im
towarzyszyly i porownuja doswiadczenia. A przeciez nie ma jednego sposobu
patrzenia, gdyz spojrzenie uzaleznione jest od stopnia koncentracji oraz

oddziatywania zmystow.

IDA SLEZAK: Twoja praca jako choreografa podczas prob polega na
zachecaniu aktorek do eksploracji nawykowych sposobow uzywania

ciala i rozszerzania tego repertuaru.

OSKAR MALINOWSKI: Ciato jest naznaczone przez wzorce kulturowe i
tozsamosciowe, przez to, jak chcemy by¢ odbierani, jak sie nas odbiera. To,
jak wyglada moja praca, zalezy takze od tego, kto na ile jest w stanie
pracowac ze swoim cialem w pelnej otwartosci i akceptacji, bo czesto jest
tak, ze ktos nie ma do siebie na tyle dostepu, zeby poprowadzi¢ swoje ciato w
odpowiedniej jakosci czy dziataniu. Kazdy z nas ma jakies blokady, ale mysle,
ze warto p0js¢ dalej, przekroczyé swoje granice. Czasem nawet lekki masaz,

albo po prostu dotyk, przytulenie moze kogos poruszy¢ emocjonalnie.

IDA SLEZAK: Zeby zobaczy¢ prace choreograficzna, trzeba zaczaé
patrzec¢ inaczej. Mdj proces nauki patrzenia na cialo i patrzenia w
ucielesniony sposéb byl dlugi i powolny - wymagal oduczenia sie
patrzenia przez pryzmat binarnego podzialu na umyst i ciato, ktory

wczesniej organizowal moje myslenie.

Kiedy zaczelam ogladac taniec i choreografie, z poczatku nie



rozumialam, na co patrze. Nie mialam odpowiednich narzedzi - a
wrecz narzedzia, ktore mialam, utrudnialy sprawe. Zaczelam patrzec
na ruch cial na scenie, odnoszac go do takiego ruchu, jaki znalam z
wlasnego, bardzo skromnego doswiadczenia poruszania cialem. To
pozwolilo mi jakkolwiek rozumiec, co te ciala robia, czego ich ruch
moze wymagac. Pamietam to jako szukanie soczewek i sposobdéw
patrzenia, ktére pozwolilby mi spojrze¢ na ruch jako na cos

zrozumiatego.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: W szkole uczymy sie zwykle odbioru sztuki
zgodnie z modelem odszyfrowania ukrytego w dziele sensu. Niewiele miejsca
w edukacji poswieca sie namystowi nad odczuciami i emocjami, ich
dostrzeganiu i rozumieniu. Fetysz racjonalizmu kaze nam ignorowac
wszystkie reakcje poza tymi intelektualnymi. To bardzo zubozajace - odcina

nas od roznorodnosci form odbioru Swiata.

ANKA HERBUT: Zgadzam sie, jednoczesnie obserwuje, ze osoby, ktore nie
dysponuja specjalistycznymi narzedziami z obszaru teatru, nie zawsze
probuja stworzy¢ narracje, czesto mowia o odczuciach, napieciach, emocjach
- nawet jesli nie potrafiag tego doswiadczenia ubra¢ w stowa. Moze po prostu
nie musza oduczac sie tylu mechanizméw, co osoby teatralne doswiadczajace
tanca. Sama caty czas sie ich oduczam. Dominujacy paradygmat odbioru
sztuki zostal dosy¢ mocno sformatowany przez teatr i ukierunkowany przez
dekodowanie senséw. Jakby spektakl byt rebusem do rozwigzania. Jakis czas
temu znajomy podzielit sie ze mna doswiadczeniem czytania spektaklu
tanecznego za pomoca narzedzi teatrologicznych. Nie dato sie tego zrobic,
bo w tym modelu odbioru kazdy ruch domagat sie rozczytania i wpisania w
kontinuum narracji. Sa oczywiscie spektakle ruchowe, w ktérych datoby sie

to do pewnego stopnia zrobic - ale sa tez takie, ktore sa dowodem na



nieprzystawalnos¢ tych porzadkéw. Uruchamianie w odbiorze choreografii
matrycy teatralnej czesto nie pozostawia miejsca na bezposrednie, cielesne

wspotbycie ze spektaklem.

Proces

MARIA STOKLOSA: Wiele lat temu zrobiliSmy projekt ,Badanie/Produkcja.
Taniec w procesie artykulacji”. Sadzitam wtedy, ze najlepszym sposobem
odpowiedzi na ten problem jest zaproszenie osob piszacych do procesu
artystycznego - zeby mogty sie dowiedzie¢, jak pracujemy i w jaki sposéb o
tym mowimy. Anka, bytas jedna z 0s6b, ktore uczestniczyty w tym projekcie.

Jak wspominasz tamto doswiadczenie?

ANKA HERBUT: To byto dla mnie bardzo wazne doswiadczenie -
préobowatam wtedy pisac¢ pierwsze teksty o choreografii i czutam, ze nie
starcza mi jezyka - ze tam, gdzie przyzwyczaitam sie siegaé, moge nie
znalez¢ odpowiednich narzedzi. Ta dwutygodniowa obserwacja
uczestniczaca w prébach do twojego, Marysiu, spektaklu Wylinka zmienita
moj mindset. Szokiem kulturowym bylo dla mnie wtedy to, ze zalozenia
projektu powstaja w reakcji na improwizacje i dzianie sie, a nie odwrotnie.
Pamietam, ze praktykowalismy np. free writing, opisywalisSmy ruch w czasie
rzeczywistym i tuz po obserwowaniu osoby w ruchu. Sprawdzalismy, jak
ruch zaposredniczony w stowie moze informowac kolejne improwizacje i jak
proby opisywania ruchu moga poprzez wyobrazenia, obrazy czy obiekty,
ktdre pojawily sie w tekscie, wpltywaé na kolejne sekwencje ruchowe. Te
praktyki wydawaly sie zbliza¢ to, co werbalne do tego, co cielesne i wcigz
wydaja mi sie bardzo interesujgce. Prowadzitam pamietnik tego procesu, a
doswiadczenia mojego uczestnictwa w prébach opisatam w tekscie

Kontrolowana dezorientacja. ,Wylinka” vol. 1 (2014).



Tekstow z procesu wcigz jest mato - pod tym wzgledem sytuacja niewiele sie
zmienita. Mysle, ze powodow moze by¢ wiele, ale jednym z gtownych sa
chyba ograniczenia finansowe - bardzo trudno jest zdoby¢ srodki

umozliwiajace tak angazujaca prace nad jednym tekstem.

PIOTR MORAWSKI: Zarowno w mediach, jak w instytucjach brakuje
infrastruktury, ktéora umozliwialaby uczestniczenie osob piszacych w
procesach artystycznych. Nie ma takze wypracowanych krytycznych

formatow, ktore pozwalalyby opisywac¢ procesualne praktyki.

OSKAR MALINOWSKI: Pomyst na wymiane doswiadczehn miedzy osobami
praktykujacymi i piszacymi wydaje mi sie bardzo obiecujacy. By¢ moze jest
to sposob na pokazanie krytyce, na co patrze¢ w spektaklu, aby dostrzec
wplyw pracy choreografa. Chciatbym, zeby choreografia w spektaklach

teatralnych byla czesciej zauwazana przez osoby recenzujace.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Préby takiej wymiany, o ktérej méwisz, byly
podejmowane juz w latach szesc¢dziesiatych i siedemdziesiatych, walczyli o
nie m.in. Irena Turska czy Jan Berski. Juz wtedy widziano, ze to moze by¢
przydatne, i juz wtedy byty problemy z tym, zeby jednorazowe dziatania
przeku¢ w regularng praktyke, oczywiscie gléwnie z powodow
organizacyjnych. Pieédziesiat lat pozniej jesteSmy prawie w tym samym
miejscu. Powinna istnie¢ infrastruktura i finansowanie, ktore pozwalalyby na
uczestnictwo 0séb piszacych w procesach tworczych - w zaleznosci od celu
jest to albo forma edukacji, albo praca, ktéra przeciez powinna by¢

wynagradzana.

Mnie sama ciekawos¢ procesu zawiodta na roczny kurs Choreografia w



Centrum poswiecony nabywaniu narzedzi choreograficznych. W trakcie
zdatam sobie sprawe, ze poznaje prowadzace - Renate Piotrowska-Auffret,
Magde Ptasznik i ciebie, Marie Stoklose - ktore dotychczas znatam z
ogladania ich spektakli, z zupekie innej perspektywy. Niespodziewanie kurs
stat sie dla mnie sposobem poznania metod prowadzenia przez te artystki
procesow tworczych. Kurs miat kilka aspektow: jednym byta praktyka
ruchowa, kolejnym dziatania choreograficzne - nabywanie umiejetnosci
choreograficznych i eksplorowanie ich, ostatnim prezentacja - pokazywanie
siebie w ruchu. Ten ostatni aspekt byt dla mnie najmniej atrakcyjny. Przede

wszystkim fascynuje mnie praktykowanie, a pokazywanie sie znacznie mnie;j.

IDA SLEZAK: Obecnos$¢ na prébach to jedna forma uczestnictwa w
procesie - ale w mysleniu raczej o procesach niz produktach nie
chodzi tylko o uczestnictwo w prébach do spektakli. O procesach
mozna mysle¢ szerzej, jako o zréznicowanych przestrzeniach
realizowania sie dzialania artystycznego - warsztatach, plenerach
artystycznych, kursach. Tam mozna wejs¢ w interakcje z praktyka i
doswiadczy¢ jej cielesnie. Nie sa one zwykle rozpoznawane jako

przestrzenie eksploracji praktyki artystycznej, tylko raczej edukacji.

Doswiadczenie uczestnictwa w przestrzeniach, w ktorych
procesualnie rozwijana jest praktyka artystyczna, pozwala zmienic
rozumienie tego, czym sa spektakle - nie jako zamknietego produktu,
ale punktowej formy prezentacji praktyki, ktdora jest czesto rozwijana
przez dana osobe przez lata. Dlatego mam poczucie, ze rozumienie
procesualnej perspektywy moze realizowac sie nie tylko dzieki
przychodzeniu na proby do spektaklu, ktory chcemy opisac, ale

uczestniczeniu w procesualnych praktykach.



KATARZYNA SEOBODA: Niewiele jest miejsc, gdzie mozna wymieniac sie
doswiadczeniami miedzy osobami praktykujacymi i piszacymi. Bratam udziat
w kilku wydarzeniach, ktore Joanna Lesnierowska organizowata w ramach
programu Stary Browar Nowy Taniec w Poznaniu, ktéry byt wlasnie takim
miejscem, i wspominam to jako wazne i otwierajace doswiadczenia. Dyskurs
na temat tanca w znacznym stopniu tworzyli artystki i artysci tanca.

Otwierali odwazniejsze sposoby opowiadania o nim.

Pisania o tancu takze uczytam sie od artystek - nic, co przekazano mi w
procesie edukacji na temat pisania o sztuce, nie przystawato do choreografii.
Uczono mnie patrzenia na dzieto sztuki czy wystawe jako gotowa propozycje,
podparta mocnym intelektualnie konceptem, ktéry czesto dos¢ jasno
wyrazony bywa w tekscie towarzyszacym wystawie. Mnie natomiast zawsze
interesowat proces. Uczestniczenie w nim uwazam za kluczowy element
pracy badawczej nad tancem i choreografia. Daje to mozliwos¢ zadawania
artystkom pytan, zobaczenia ich sposobu pracy, zrozumienia, skad biora sie
konkretne relacje czasowo-przestrzenne miedzy ciatami. Niezmiernie
ciekawe sa relacje miedzy tanczeniem a choreografowaniem - podziat na
wykonawczynie i osoby autorskie staje sie bezzasadny, a to, co widzimy na

scenie, powstaje w tworczej wspétpracy wielu osob.

ANKA HERBUT: Uczestniczac w procesach choreograficznych jako
dramaturzka, caly czas ucze sie nazywac to, czego doswiadczam na probach
- celowo nie mowie, ze ucze sie nazywac to, co widze, bo odbieranie tanca
wydarza sie w calym moim ciele, z calym jego uwiktaniem w konteksty
polityczno-kulturowe, zaleznosci miedzyludzkie i cykle hormonalne. Caty
czas ucze sie nowych metodologii, mam szanse poznawac bardzo rézne
mechanizmy podejmowania decyzji choreograficznych, rézne podejscie do

researchu - tego ruchowego, ale i tego kontekstowego. To, o czym mowitam



w kontekscie Wylinki, to tez tylko jedna z mozliwosci. Bycie wewnatrz
réznych procesdéw pracy pozwolito mi tez zobaczy¢, jak nieoczywiste sa
podzialy zadan w obrebie procesu twdrczego, o czym przed chwila méwita
Kasia. Ale podobnie jest w kontekscie obecnosci choreografii w teatrze. Bo
jak dostrzec prace choreograficznag w spektaklu teatralnym, jesli jej efektem
nie jest jasno wydzielone ze struktury wykonanie taneczne? Praca
choreografki czy choreografa w teatrze moze tez polegac¢ na wspotpracy
koncepcyjnej, regularnym mobilizowaniu ciat w procesie prob, wytwarzaniu
grupy poprzez zbiorowe doswiadczenie ruchowe czy na wypracowywaniu
konkretnych jakosci ruchowych. Choreografia moze byé praca kamery w
spektaklu teatralnym, relacje miedzy postaciami, miedzy aktorami, miedzy
cialami na scenie. Wydaje mi sie jednak, ze o ile choreografia przenikneta do
teatru i ksztattuje spektakle z r6znych poziomdw, to rzadko jest zauwazana w

tekstach o teatrze.

OSKAR MALINOWSKI: W teatrze dramatycznym choreografia raczej tli sie
miedzy scenami niz wybucha na pierwszym planie. Jej wktadem jest czesciej
kompozycja ruchu w catym spektaklu niz przygotowanie konkretnej sceny
tanecznej. Oczywiscie staram sie to zmienia¢, ale tak naprawde wszystko
zalezy od rezysera spektaklu. Jednym z elementéw choreografii jest
zapewnienie odpowiednich warunkow do pracy z wlasnym ciatem i ciatami
partnerow w przestrzeni. Podczas prob staram sie rozwijac¢ z aktorami
Swiadomosc¢ ciata. Pracujemy nad tym, zeby wydobywacé takie jakosci, ktore
chcemy osiagna¢ w spektaklu. Praktyka choreograficzna pozwala grupie na
integracje, zbudowanie zaufania i poczucie bezpieczenstwa - bardzo mocno

oddziatuje to na dalszy proces pracy nad spektaklem.

PIOTR MORAWSKI: Mozna chyba powiedziec¢, ze choreografia jest



praca opiekuncza - troszczysz sie o integracje, relacje w grupie; bywa,
ze pelnisz funkcje koordynatora intymnosci. Twoja praca realizuje sie
gléwnie w procesie - zatem trzeba go znac, by zobaczy¢ twaéj wklad.
Widze w choreografii - kiedys podobnie bylo z dramaturgia - sposéb
na rozhermetyzowanie teatru, jego nawykow i hierarchii. Tylko efekt
jest taki, ze choreografia plasuje sie w teatralnych hierarchiach dos¢

nisko.

OSKAR MALINOWSKI: Role w pracy nad spektaklem mieszajg sie - przy
niektorych scenach sam nie wiem, czy wykonatem prace dramaturga,
choreografa czy koordynatora intymnosci. Tych funkcji nie da sie jasno
rozgraniczy¢, ich obszary kompetencji sie przenikaja. Choreografia stwarza
przestrzen wymiany i wspétpracy, ktéra umozliwia intencjonalne
ksztaltowanie tych relacji i powigzan - w tym sensie dotyczy takze

dramaturgii ciat i przestrzeni.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Dodam, ze uczestnictwo w procesie moze
mie¢ rézne formy. Z duza ostroznoscia podchodze do propozycji
uczestnictwa, jesli miatoby ono polega¢ na zaangazowaniu mnie w
powstawanie spektaklu. Relacje krytyczek z artystkami bywajg trudne i moga
by¢ ranigce; w dodatku nie ze wszystkimi osobami, ktérych twérczosc¢ sledze,
chce miec blizsze relacje; z niektérymi lepiej mi w dystansie. Dynamika
procesu twdrczego jest mocno zwigzana z osobowoscia i temperamentem
uczestniczacych w nich 0sob - zycie przenika sie tam ze sztuka i trudno
oddzieli¢ emocje zawodowe od prywatnych. Takie sytuacje bywaja dla mnie
trudne i wyczerpujace. Wiele mi daja natomiast konsultacje stricte
choreologiczne (w tym wezszym znaczeniu stowa choreologia) - patrzenie na
generowany ruch i omawianie go z osoba tworzaca czy feedbackowanie w

funkcji zewnetrznego oka. To sie, mam nadzieje, przydaje artyscie/artystce,



ale i mnie bardzo rozwija w uwaznosci patrzenia i precyzji nazywania.

Pisanie

IDA SLEZAK: W pisaniu mozna realizowa¢ rézne strategie uzywania
jezyka, szuka¢ nowych, sprawdzac je. Bardzo pociagaja mnie
pograniczne formy miedzy pisaniem badawczym a artystycznym -
granica miedzy nimi jest bardzo umowna. Podobnie jest z
rozgraniczeniem na to, co tekstowe i to, co cielesne - réoznica miedzy
nimi wydaje sie fundamentalna i nie do przekroczenia, co wynika z
tego, jak bardzo dualistyczne myslenie organizuje wyobraznie. Jaka
postrzegacie relacje tekstu i ciala w waszych praktykach - jak

oddzialuja na siebie te dwa obszary?

KATARZYNA SLOBODA: Zrédtostéw terminu , choreografia” to pisanie -
pisanie tanczenia. Moment ustanowienia choreografii jako sztuki w XVIII
wieku polegal w sumie na zapisywaniu jej na papierze i pdzniejsze
odtwarzanie przez poruszajace sie ciata. To, co obecnie uwazamy za istote
choreografii, czyli ruch generowany z ciata, to wynalazek modernizmu -
wtedy taniec osadzit sie jako niezalezna dziedzina, ktéra nie musi opowiadac
historii, jak na przyktad balet. Mowie w duzym skrécie o zlozonej kwestii, ale
chce podkresli¢, ze relacje miedzy pisaniem a tanczeniem sa niezwykle

istotne dla historii tanca (zob. Lepecki, 2018).

Dla mnie kluczowa badaczka jest Susan Leigh Foster, ktéra zaproponowata
koncepcje ,pisania tanczenia” czy ,choreografii pisania” (zob. Foster, 2013;
2011). Polega ona w skrocie na korzystaniu z narzedzi choreograficznych tak
w komponowaniu tekstu, jak i komponowaniu mysli i wlasnego odbioru.

Foster jest nie tylko badaczka, ale takze praktyczka, podczas wyktadéw



performatywnych wykorzystuje ruch, tworzyta rowniez prace
choreograficzne. W USA dyskurs akademicki wokot tanca powstat na
uczelniach praktycznych - zjawisko rozpoczynania namystu teoretycznego od
praktyki jest charakterystyczne dla pola choreografii i w polskim pisaniu

takze widac te tendencje.

MARIA STOKLOSA: Z ciatem jest jak z lasem - nie jest przestrzenia
nieprzeniknionej ,natury” i nigdy nie widziatam takiego, ktore bytoby wolne
od wplywdéw kultury. Natura nie jest stala i niezmienna - wytwarza sie w
negocjacji z wieloma procesami - tak samo jest z ludzkim cialem. Bedac
praktyczka, rozumiatam, ze ciato jest procesem, ale tekst postrzegatam jako
cos ostatecznego, nadajacego niepodwazalne znaczenie. Dopiero studiujac
kulturoznawstwo, pozegnatam dualistyczne myslenie zaktadajace, ze ciato
jest niestabilne i niejednoznaczne, a tekst jest stabilny i ostateczny -
zrozumiatam, ze to, co napisane, réwniez podlega negocjacji, jest czescia

dziatania.

Zarzucam osobom piszacym, ze nie zauwazajq ciata, tak jak ja do momentu
pisania pracy magisterskiej nie zauwazatam pisania: jak ogromna i wazna
czescia mojej praktyki artystycznej jest pisanie. Na moje szczescie na
studiach trafitam na antropolozki stowa, Marte Rakoczy i Agnieszke
Karpowicz, ktore zauwazyly moje pisemne ,bycie przy” choreografowaniu i
uznaly je za wartosciowy przedmiot badan. Dzieki nim poznatam narzedzia
autoetnografii i mogtam przyjrze¢ sie roli jezyka w mojej praktyce
choreograficznej - jak towarzysze sobie w procesie twdérczym, porzadkuje
narzedzia, opisuje struktury, a co omijam, pozostawiajac nienazwane. Mam
poiki pelne zeszytow ze wszystkich proceséw i pisanie to dla mnie czes¢

tworzenia choreografii, nie tylko jej recepcji.

OSKAR MALINOWSKI: Pisanie to jeden z elementéw mojej pracy



choreograficznej. Zapisujac, nazywam elementy ruchu, chronologie
choreografii, inspiracje, zadania, rytm czy tempo. Musze to przetrawi¢ w
dalszym procesie tworzenia. To wymaga innego poziomu koncentracji,
czasami odbywa sie to nastepnego dnia albo po obejrzeniu nagrania z proby.
Czesto zdarza sie, ze musze w szale tworczym szybko cos zapisac,
zanotowac. Ciekawe, czy jest cos takiego jak choreografia pisania czy

choreografia liter.

IDA SLEZAK: To, co zostaje napisane i nazwane, zaczyna oddzialywa¢

na twoj ruch?

OSKAR MALINOWSKI: Tak. Podobnie jest z tancem - czasami potrzebuje sie
na chwile zdystansowac¢ od tego, co zobaczytem, zrealizowatem, albo wrocic
do danej sceny, dziatania z tancerzami, z aktorami nastepnego dnia. Pisanie,
mam wrazenie, jest mapa: przy réznych procesach otaczasz sie mapami
mysli - czasami przyklejamy je sobie na sciane, dopisujemy co$ w kolejnych
dniach préb, w dalszym procesie. Sciany w salach préb sa zapisane
skojarzeniami, procesami tworczymi. Taniec czy ruch to doswiadczenie,
ktore jest we wspomnieniu, jest ulotne, a do zapisanego zawsze mozemy

wrocic.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Praktykowanie tafca i innych form ruchu jest
elementem mojej pracy teoretycznej. To, ze sie ruszam, jest wlasciwie jedna
z gtéwnych sktadowych mojego warsztatu teoretycznego. Zajmuje sie
zaréwno historia i teorig tanca, jak i badaniem ruchu jako takiego.
Wykorzystuje doswiadczenia praktykowania ruchu w pisaniu o tancu -
zaréwno tym, ktéry ogladam, jak i tym, o ktorym tylko czytam w archiwach.

W ksiazce Teoria tarica w polskiej praktyce wyodrebniam rézne paradygmaty



badan nad tancem - sama zdecydowanie realizuje paradygmat movement
oriented, kinezjocentryczny, czy tez dance-oriented, choreocentryczny, ale w
zasadzie jest to dla mnie tak przezroczyste, ze na co dzien tego nie
zauwazam. Zaczetam zajmowac sie teorig tanca dlatego, ze wczesniej
praktykowatam dla przyjemnosci. Dos¢ poZno zdatam sobie sprawe, zZe to

takze element mojej metodologii.

Prowadze tez Warszawska Pracownie Kinetograficzng - to grupa
samoksztatceniowa zajmujaca sie kinetografia, czyli jedna z metod notacji
tanca'. Nasze dzialania, oprdcz core, ktére stanowi wspdlna praca
¢wiczeniowa, obejmuja wyktady performatywne i performanse badawcze.
Czy tworzenie koncepcji wystepow i prowadzenie przez nie grupy to
choreografowanie? Sama uwazam to za dziatalnos¢ badawcza. Ale styszatam
opinie, ze to, co robie, jest praktyka artystyczna lub miesci sie w nurcie
practice as research. Nie postrzegam tego w ten sposob, w moim rozumieniu
practice as research odnosi sie do praktyk artystycznych, nie do kazdej
praktyki ruchowej. Otwieramy tu ztozona kwestie: co dzieli praktyke

artystyczna od badawczej.

ANKA HERBUT: Stowa maja moc performatywna. Opisujac ruch, stowo moze
pobudzaé wyobraznie albo ja blokowac¢, moze kierowac ja w okreslonych
kierunkach, moze stac sie obietnica czegos, czego potencjat intuicyjnie sie
wyczuto lub zauwazyto. Ale stowa nie sa tez niewinne - wtasnie dlatego, ze sa
nasycone znaczeniem, ktére w przypadku tanca i choreografii bywa tak
zwodnicze i problematyczne. Stowa maja tez charakter tymczasowy - moga
sie zmienia¢, reagujac na zmiany w materiale ruchowym, moga wspomagac
to, co jest w procesie nieuchwytne. Relacje miedzy stowem i ruchem
postrzegam raczej jako relacje wzajemnie wspierajaca. Wazna kwestia

wydaje mi sie tez ksztaltowanie jezyka w sposéb taki, by mégt stworzyé



wspolng ptaszczyzne komunikacji nie tylko z choreografka/choreografem i
performerkami/performerami, ale i innymi osobami uczestniczacymi w
procesie - ich praca jest tak samo wazna i to, co zostaje napisane i nazwane

w procesie, oddziatuje takze na ich prace i wyobraznie.

IDA SLEZAK: Czy mozecie wskaza¢ konkretne doswiadczenia, w

ktorych praktyki choreograficzne przeksztalcily wasza prace?

KATARZYNA SEOBODA: Dla mnie takim transformacyjnym momentem byto
zetkniecie sie z praktyka Lisy Nelson. Z poczatku skonfrontowatam sie z tym,
ze nie wiem, jak patrze¢ na jej prace, nie wiedziatam, jak ja odbierad.
Zaczetam czytac jej teksty i wzielam z nich wiele dla siebie. Jednak dopiero
uczestniczac w jej warsztatach w Starym Browarze, w peini zrozumiatam te
metode. Lisa Nelson pracuje z relacyjnoscia podmiotowosci - tym, jak
nawigzujac relacje z otoczeniem stajemy sie jego czescia (zob. Stoboda,
2018). Ta relacyjnosc i refleksyjne jej sobie uswiadamianie to dla niej
narzedzie kompozycyjne. Ta metoda zupeknie zmienita moj sposoéb myslenia o
rzeczywistosci i tym, jak sama sie w niej odnajduje sie w ztozonej sieci
relacji. Zalezy mi na tym, zeby za pomoca narzedzi, ktore pogtebiam,

przyczyniac sie do widzialnosci tanca.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Dobrym przyktadem jest zmiana mojego
rozumienia twojego, Marysiu, Intercontinentalu’. Kiedy pisalam recenzje z
tego spektaklu, zalezato mi, zeby przyblizy¢ go publicznosci, ktora znata
gtéwnie teatr tanca i zetknagwszy z tq pracg, miata watpliwosci, jak ja
odbieraé. Probowatam opowiedzie¢ ja jako obraz zycia osoby, ktéra
eksploruje swoja samotnos¢ - przechodzi przez rézne stany emocjonalne,

znajdujac sobie kolejne zajecia. Ten obraz nie jest zgodny ze sposobem pracy



Marysi, bo na ruch naktada postac, metafore, emocjonalnos¢, ktorych ona
sama nie konstruowata. Jednak uwazatam, ze taka opowies¢ bedzie pomocna
dla publicznosci, pomoze stworzy¢ jakas podpore dla rozumienia. Kiedy
potem uczestniczytam w kursie Centrum w Ruchu, stuchatam, jak Marysia
opowiada o swoich narzedziach tworczych. Zwrocitam uwage na to, co
moéwita o swojej relacji z materiatami i obiektami, o tym, jak sledzi reakcje
pojawiajace sie w niej w odpowiedzi na sprawczos¢ materii - performerka
nie inicjuje sytuacji, ale uczestniczy w niej i podaza za nig. Wrocitam wtedy
myslami do Intercontinentalu i przeprowadzitam kolejna interpretacje.
Opieratla sie ona na tym, ze performerka na scenie operuje obiektami i w
relacji z nimi jej ciatlo wytwarza jakosci i stany, ktore przez empatie
estetyczng wywotuja pewne stany we mnie - widzce. Poznanie narzedzi
choreograficznych, rowniez poprzez wlasne ciato i ruch, stworzyto mozliwos¢

innego spotkania sie z tym spektaklem.

ANKA HERBUT: Kazda praktyka choreograficzna, z jaka sie stykam,
przeksztatca moja prace, bo wymaga innej metodologii, domaga sie innego
rodzaju uwaznosci i uczy mnie czegos nowego. Uczestniczenie w procesach
choreograficznych nauczyto mnie tez wiekszego szacunku do pracy tworczej.
Wiem, ile pracy, emocji, zaangazowania i negocjacji kryje sie za kazdym
procesem, a tylko jakas tego czesc jest widoczna poprzez efekty pracy. To
wplyneto na sposéb, w jaki odbieram sztuke w ogole - staram sie by¢ widzka
ciekawg, a nie zdystansowana i tropigca potencjalne potkniecia. Staram sie
byC otwarta na to, do czego kto$ chce mnie zaprosié, co nie znaczy, Ze nie
jestem krytyczna. Jestem - zwtaszcza kiedy to, co komunikuje spektakl, nie
odzwierciedla procesu pracy i budowanych w nim relacji. Gdybym natomiast
miata wskaza¢ konkretny przyktad praktyki choreograficznej, ktéra zmienita
jakos moja prace, to bytby to nonstopping Jeanine Durning - praktyka

nieprzerwanego méwienia, nieprzerwanego wprawiania w ruch mysli i



jezyka i ich emancypowania w taki sposéb, zeby nadwatli¢ wyuczone
mechanizmy i wybory i przyjrze¢ sie tym myslom i spostrzezeniom, ktore

zwykle cenzurujemy, odnoszac sie do uznanych systemow wartosciowania.

IDA SLEZAK: Czym byloby dla was pisanie nie o choreografii, a z

choreografia? Jak choreografia przeksztalca pisanie?

MARIA STOKLOSA: Aleks Borys eksperymentuje z tym w ,,Ruchomych
Tekstach”® - gazecie, ktéra tworzy choreografka dla os6b choreografujacych,
zachecajac je do publikacji tekstow powstajacych podczas pracy, na sali.
Zajmujemy sie choreografia eksperymentalng - w tym obszarze autorefleksja
nad praktyka jest fundamentalna. Dlatego kiedy tancze, to zazwyczaj
rowniez pisze i w kazdym procesie pisze z choreografia: zapisuje plan pracy i
metody z danego dnia, pytania, ktore pojawiaja mi sie podczas ruchu, stany
emocjonalne czy okolicznosci zewnetrzne. Uzywajac jezyka wspomnianej
wyzej Lisy Nelson, ,raportuje” przez pismo doswiadczenie mojego ciata w

ruchu.

Razem z Agnieszka Karpowicz, badaczka awangardy zajmujaca sie
twdrczoscia Mirona Bialoszewskiego, napisalysmy tekst o choreograficznym
czytaniu tego poety. Na jej zaproszenie przeprowadzitam proces artystyczny
i stworzytam performans®, a potem dyskutowaly$my, wymieniajac
doswiadczenia obcowania z twdrczoscia Bialoszewskiego. Bycie moja
promotorka rozbudzito w Agnieszce ciekawos¢ tego, co choreografia moze
zrobi¢ z jego tworczoscia, czego jej narzedzia badawcze by nie zrobity.
Zadawala mi pytania, dodawata konteksty, opisywata proces, w ktérym

sztuka stata sie narzedziem badawczym.



KATARZYNA SEOBODA: Dla mnie to pytanie o translacje - opowiedzenie
jezykowo doswiadczenia odbioru spektaklu tak, zeby osoba czytajaca mogta
zyskac do niego dostep. Robie to poprzez pisanie usytuowane i ucielesnione -
poprzez to, ze jestem obecna ze wszystkimi swoimi zmystami. Nie chce
ucieka¢ w uniwersalizowanie doswiadczenia - unikam wypowiadania sie w
imieniu wspdlnoty widzéw, mowie o tym, co dzieje sie ze mng. To obszar
nieustannej negocjacji - ile w tekscie ma by¢ mnie, na ile moje

doswiadczenia sa reprezentatywne?

ANKA HERBUT: Piszac teksty dla sceny, bardzo duzo korzystam z narzedzi
choreograficznych - pracuje nad materialnoscia tekstu, staram sie da¢ mu
ciato, pracuje nad gestoscia tekstu, nad rytmami - relacjami miedzy jego
poszczegoOlnymi partiami, ale tez potencjalna relacja, jaka moze wywigzac sie
miedzy dang partiag tekstu i czytelniczkami/czytelnikami czy publicznoscia.
Rownie wazne jest dla mnie zakomponowanie tekstu w formie pisanej, bo
rodzaj zapisu tez moze oddzialtywac¢ na osoby czytajace. Wazne jest dla mnie
to, czy tekst jest linearny, czy jakies partie sa zapisane symultanicznie, czy
uzywamy duzych liter, znakéw interpunkcyjnych, czy stosujemy sie do
ogolnie przyjetych zasad itd. To w gruncie rzeczy nie sa nowe strategie -
Marysia wspomniala o Bialoszewskim, ale wiele twdrczyn/tworcéw pracuje z

choreografowaniem jezyka, tylko nie wszyscy nazywaja to choreografia.

PIOTR MORAWSKI: Zastanawiam sie, co w ogole znaczy ta
reprezentatywnosc¢? Wyobrazam sobie tekst, ktory byltby tylko o twoim
odbiorze: jak wygladal twoj dzien, kiedy szlas na spektakl, jakie
emocje przyniostas ze soba i co spektakl z nimi zrobil. Takie pisanie
teoretycznie nalezy do palety mozliwosci, z ktorych moglibysmy

korzystac, ale rzadko to robimy. Elementem pisania jest przeciez



tworzenie doswiadczenia, wywolywanie emocji. To, co piszemy,
oddzialuje performatywnie, jak kazde archiwum. Bliskie jest mi
myslenie o pisaniu jako transmisji - przepuszczaniu danego

doswiadczenia przez siebie.

ANKA HERBUT: Mozna byloby pewnie powiedziec, ze kazde pisanie jest
rodzajem transmisji i odstanianiem sie w procesie przepuszczania Swiata
przez swoje doswiadczenia, wrazliwos¢, ciato i warsztat. Tylko chyba tez
niestety w pisaniu o spektaklach czesto na to, co odstaniajace, naktada sie
ten stary i troche za duzy kostium kompetencji i uniwersalnosci, ktéry na
szczescie coraz bardziej uwiera i osoby piszace, i czytajace. Wydaje mi sie, ze
kazdy spektakl daje okazje do stworzenia bardzo zindywidualizowanej
opowiesci o swoim doswiadczeniu uczestnictwa. To zreszta kwestia, nad
ktora duzo sie ostatnio zastanawiam. Recenzja nie jest stabilnym, raz na
zawsze skodyfikowanym formatem - mam poczucie, Ze ostatnio dosy¢ mocno
sie zmienia. Dlatego zastanawiam sie, jakiego rodzaju posrednikiem miedzy
spektaklem a widzka/widzem lub czytelniczka/czytelnikiem staje sie
recenzja, jesli wyptywa ze ztozonego psychofizycznego doswiadczenia osoby
piszacej? Bo przeciez nie obiecuje, ze osoba czytajaca doswiadczy tego
samego. Moze daje szanse na duzo bardziej intymna relacje miedzy tym, kto

pisze i tym, kto czyta?

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Pisze w duzej mierze dla siebie - mam
potrzebe takiej ekspresji. Uwazam, ze pisanie o tancu i o sztuce w ogdle jest
forma tworczosci. Impulsem do tego, zeby zacza¢ pisaé, byta u mnie
potrzeba dzielenia sie swoimi myslami i odczuciami - miatam oczywiscie
nadzieje, ze okaza sie dla kogos przydatne, ale nie byto mi to potrzebne do

uzasadnienia tej praktyki.



ANKA HERBUT: Dla mnie pisanie o choreografii czy o teatrze zawsze
wynikato z potrzeby blizszego kontaktu z tym, co zobaczytam, oraz z
potrzeby nazwania i zrozumienia wtasnych doswiadczen. Czesto zreszta
pisze na gtos, zeby ustysze¢ zapisywane stowa i jeszcze bardziej ucielesni¢

sam proces pisania.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Jedna z tradycyjnych funkcji krytyki jest
feedback, ale jakis czas temu przestatam wierzy¢ w funkcje krytyki jako
tworzenia komunikatu skierowanego tylko do artystéw i artystek. Przy
obecnych mozliwosciach komunikacyjnych nie ma to wielkiego sensu - jesli
ktos chce otrzymaé informacje zwrotng, moze po prostu zapytac, co mysle o
danym spektaklu. Zawsze odpowiadam na takie wiadomosci. Uwazam, ze
grupa odbiorcza mojego pisania jest przede wszystkim publicznos¢ - obecna
i przyszta, ta, ktora taniec oglada, i ta, ktéra tego nie robi. Piszac i publikujac
teksty o tancu i choreografii, wnosze wktad w tworzenie wiedzy - o sztukach

i sposobach ich odbioru.

PIOTR MORAWSKI: Mysle, ze dla wielu oséb informacja zwrotna
moze mie¢ wieksze znaczenie niz recenzja wydrukowana w

czasopismie.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: To mozliwe - wlasciwie nigdy nie myslatam o
tych prywatnych feedbackach jako istotnej czesci mojej pracy. Chyba
dlatego, ze za wazniejsze od tego, co mdéwie o sztuce, uwazam to, co poprzez

moéwienie o sztuce moge powiedzie¢ o swiecie.

W ksiazce Push: it will come later, ktora jakis czas temu wydato Krakowskie

Centrum Choreograficzne, Israel Aloni deklaruje, ze taniec jest nie tyle tym,



co robi w zyciu, ale tym, za posrednictwem czego dziata i realizuje swoje
wartosci (2020, s. 64). Ta wypowiedZ pomogta mi zrozumie¢, po co sama
zajmuje sie tancem i choreografia. Kiedy badam, pisze, krytykuje, ucze,
popularyzuje, organizuje - moim gtdwnym celem jest czynienie swiata
lepszym i bezpieczniejszym miejscem. Poprzez pisanie i dziatanie w
spotecznosciach tanca i choreografii staram sie to realizowac. Pisanie o
tancu i choreografii postrzegam jako pisanie zawsze takze o rzeczywistosci
spotecznej, w ktorej one funkcjonuja. Brzmi to strasznie egzaltowanie, ale nic

na to nie poradze.

ANKA HERBUT: Powiedzialabym, ze brzmi to aktywistycznie - zresztg tak
wtasnie postrzegam to, co robisz. Uwazam tez, ze dzialanie w mikroskali ma
szanse przynies¢ makrozmiany, a oddolna praca na rzecz rozwoju tanca i
choreografii jest rdwnie wazna, jesli nie wazniejsza niz pisanie przeznaczone
do publikacji. Natomiast jej status jest zupetnie inny, bo tekst mozesz
podpisaé¢ swoim nazwiskiem, a tu mowimy o niewidzialnej pracy, na ktérej

efekty czesto trzeba dtuzej czekad.

IDA SLEZAK: Znowu wraca watek pracy opiekunczej - méwisz o
angazowaniu swojego czasu, energii i uwagi w wazne dla ciebie
aktywnosci, ktore starasz sie w ten sposéb wzmocnic¢. Opieka polega
na utrzymywaniu i wspieraniu - a nie mamy energii na wszystko:
nasze zaangazowanie jest selektywne, tworzenie jednej relacji

oznacza rezygnacje z innych potencjalnych mozliwosci.

ANKA HERBUT: Moze odpowiedziag na to jest kolektywne dziatanie?



Archiwa

ANKA HERBUT: Zastanawiam sie nad koncepcja recenzji jako formy
archiwizacji. Czy tak rozumiane archiwum pozwala zapisa¢ ulotny charakter
spektakli, czy raczej staje sie zapisem czegos, czego nie da sie zapisac przy
uzyciu innego medium, np. nagrywajac spektakl? Na przyktad tego, jak w
danym czasie i kontekscie konkretne ciata odbieraja dany spektakl? Albo

danego momentu spotecznego?

PIOTR MORAWSKI: Za pomoca pisania tworzy sie nie tylko archiwum,
ale tez przestrzen wspolmyslenia z osobami tworzacymi. Oznacza to
kontynuowanie pewnych mysli, intuicji, rozpoznan, ktére pojawiaja
sie w polu choreograficznym. To oczywiscie inne media, wiec
dochodzi takze do procesu translacji. Chcialbym mysle¢ o tym nie
jako o dwoch obozach, z ktérych jeden pisze o drugim. Nie tylko
pisanie o, ale tez pisanie w splotach z choreografia. Jak myslicie o

relacji miedzy choreografia a pisaniem?

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Okreslam to jako wielogtosowy monolog. W
jednej przestrzeni wspotistnieja rozne komunikaty: ktos komunikuje swoja
twdrczosé artystyczng, ktos inny swoje pisanie o tej twérczosci - w ten
sposob wspdlnie monologujemy. Mam watpliwosci wobec okreslenia
,wspolmyslenie”, bo artystka najczesciej nie decyduje, kto o niej napisze, a
tekst powstaje zwykle bez konsultacji z nig. Ale te opowiesci splataja sie,

wspottworza jedna przestrzen.

ANKA HERBUT: Mnie z kolei bliskie jest to, co Piotrek nazywa przestrzenia

wspoétmyslenia. Nieco dalej mi do monologu, bo odbieram te przestrzen jako



aktywny obszar dialogowania i wymiany mysli. Kilka lat temu wiecej pisatam
o spektaklach innych choreografek, w tej chwili czesciej pracuje jako
dramaturzka - wedtug mnie wspomniane przez obszary bardzo mocno na

siebie nawzajem wplywaja.

PIOTR MORAWSKI: Taki wieloglos jest tez rozmowa: poszczegolne
glosy oddzialuja na siebie. To nie jest tak, ze sie wypuszcza tekst i on
istnieje niezmieniony - opinie sa ze soba konfrontowane, dyskusja sie

toczy.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Taniec i choreografia czesto pokazywane sa w
kontekscie festiwalowym, zreszta znacznie czesciej pisze relacje z festiwali
niz recenzje pojedynczych spektakli. Nierzadko mysle, ze gdybym pisata
tekst poswiecony w catosci jednej pracy, skupitabym sie na zupemhie innym
jej aspekcie niz ten, ktory wydobywam w pisaniu festiwalowym, gdzie tekst
ma ograniczong objetos¢. Spektakle tanca i choreografii sg bardzo relacyjne
i sytuacyjny splot kontekstéw moze diametralnie przeksztatci¢ dana prace.
Wielokrotnie tego doswiadczalam. Dlatego rzeczy, ktore decyduje sie
uwypuklié, sa czesto kontekstowe - zwracam uwage na cos, co wybrzmiato
dlatego, ze dany spektakl byt pokazywany dzien po innym czy tuz przed
jeszcze innym - i niespodziewanie zaistnial zupeinie inaczej. Taki wielogtos,
monolog to jedno, a drugie, ze piszac o tancu i choreografii, nie piszemy
tylko o tancu i choreografii. Mysle, ze czesciowo to konkretna strategia
pisania. Swiadomie zwracam uwage na to, co ulega przeksztatceniom i nie
jest ustabilizowane, zamiast to pomijac¢ na rzecz stworzenia iluzji stabilnej,

autonomicznej pracy.



Praktyki instytucjonalne

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Uzywanie narzedzi teatrologicznych do opisu
tanca tworzy nieporozumienia. Osoby piszgce uzywajg ich czesto nie z
lekcewazenia, a z niewiedzy. Gdyby Swiadomos¢ istnienia teorii tafica jako
odrebnej dziedziny byta bardziej powszechna, moze teatrologia nie
wkraczataby tak nonszalancko ze swoimi narzedziami, a przynajmniej
robitaby to z wieksza ciekawoscia i otwartoscia na przeksztatcenie swoich

metod.

Tak jak istniejg wydziaty teatrologiczne, tak powinny istnie¢ wydziaty teorii
tanca. Nie wspominajac juz, ze powinna powsta¢ Akademia Tanca i
Choreografii z wydziatami praktycznymi i teoretycznymi. Istnieja wprawdzie
Podyplomowe Studia Teorii Tanca na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina w Warszawie, sa one jednak skoncentrowane na balecie i teatrze
tanca - choreografia eksperymentalna nie jest wtasciwie obecna w

programie, a w kazdym razie nie byta, kiedy tam studiowatam (2009-2011).

Brak dziennych, standardowych studiow poswieconych teorii tafica tworzy
nie tylko problem z dostepnoscia wiedzy akademickiej czy mozliwoscia
prowadzenia badan, ale oddziatuje tez na publicznos¢ niespecjalistyczna.
Narzedzia analizy tanca i choreografii sa stabo popularyzowane, bo nie ma
osrodka, ktory mdgtby to robi¢ w pelnym wymiarze, nie ma etatowej kadry
ani etatowych specjalistow, ktorzy mogliby sie dtugofalowo i
perspektywicznie skupi¢ na rozpowszechnianiu tej wiedzy. Chciatabym,
zeby$Smy nie musialy ciagle dziata¢ oddolnie, zeby pewne dziatania mogty

toczy¢ sie w odpowiednich instytucjach.

KATARZYNA SEOBODA: Zgadzam sie catkowicie. Sytuacja z ksigzkami i



tekstami na temat tanca i choreografii wyglada lepiej niz dziesie¢ lat temu,
ale ciagle brakuje kluczowych opracowan, ttumaczen kanonicznych tekstow.
A przeciez tych kanonow tez jest kilka: amerykanska, brytyjska, francuska
czy niemiecka tradycja badania tafica znacznie sie od siebie réznia. To sa
cale biblioteki ksigzek, ogrom wiedzy, ktory nie zostat w polskich badaniach
nad sztukami performatywnymi przerobiony. Nie méwiac juz o
dekolonizowaniu i obalaniu tych dominujacych narracji. W Polsce nie ma
czego obalac, bo te szkoty badania tanca nie sa poza waskim kregiem oséb
znane. I stad przeszczepianie jezykow zapozyczonych z teatrologii czy

performatyki.

MARIA STOKLOSA: Pisanie jest zinstytucjonalizowane, podobnie jak teatr.
Choreografia nie jest zinstytucjonalizowana, w zwigzku z tym ledwo zipie, ale
obszar jej suwerennosci jest wiekszy. Bez instytucji choreografia nie
przetrwa, albo przetrwa tylko w formie srodowiskowego przekazu ustnego, a

nie w gtdwnym nurcie sztuki.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Brak instytucji daje przestrzen, ktéra mozna
zagospodarowac po swojemu, ale widze tu ryzyko romantyzowania. Boje sie

romantyzowania elastycznosci, ktéra wynika nie z wyboru, lecz z braku.

ANKA HERBUT: Wszystkim nam zalezy na tym, zeby w Polsce powstata w
koncu infrastruktura dla tanca. To, Ze jej jeszcze nie ma, wpltywa na to, ze w
obszarze tanca i choreografii procedury dziatania wytwarzane sa czesto na
biezgco - w reakcji na potrzeby, ktére pojawiaja sie w danej sytuacji. Dlatego
wydaje mi sie, ze choreografia i taniec sa znacznie bardziej otwarte na rézne
przesuniecia. Mam tez wrazenie, ze teatr uczy sie od choreografii tej
otwartosci, ale jednoczesnie czasem uprawia dosy¢ mocny ekstraktywizm,
przywlaszczajac sobie to, co taniec ma do zaproponowania, zbierajac

dodatkowe punkty za jego obecnos¢ w instytucji czy w produkcji, ale nie



dajac wiele w zamian. Obecnos¢ choreografek/choreograféw w procesie
pracy nad spektaklem teatralnym jest czesto kluczowa, jednak nie zawsze
przektada sie to na uznanie ich pracy czy sposob kredytowania. Dariusz
Kosinski pisat kiedys o ,tancu teatru”, zadajac jednoczesnie pytanie o to, co
sie stanie, jesli taniec i ruch uznamy za jakosci centralne dla myslenia o
spektaklu teatralnym i sprobujemy spojrzec na teatr nie przez pryzmat
znaczen, ale przez pryzmat choreografii (Kosinski, 2012). Jak szukalibySmy
odpowiedzi na pytanie o to, co spektakl do nas tafnczy czy porusza, a nie co
do nas mowi? Autor spekulowat, Ze by¢ moze okazatoby sie, Ze w niektorych
spektaklach aktorki/aktorzy sa zupemhie nieswiadomi swoich ciat, a inne
spektakle dramatyczne okazalyby sie catkowicie zdeterminowane przez

myslenie choreograficzne.

PIOTR MORAWSKI: Teatr jako instytucja formatuje tez pisanie:
oczekiwania teatrow zwiazane sa z widzialnoscia spektakli i osdb je
tworzacych, zwlaszcza zas rezyserow i rezyserek. Przeszczepianie tego
na grunt choreografii prowadzi do kuriozalnych sytuacji, kiedy na

festiwalu choreografka dostaje nagrode za rezyserie.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: W niektorych starszych spektaklach z obszaru
tanca i choreografii, gtownie z nurtu teatru tanca, uzywano stowa ,rezyseria”
w metrykach spektakli. Po czesci wynikato to z prob podkreslania, ze
wlasciwa twdrczynia spektaklu jest wtasnie choreografka. Byta to forma
walki o autonomie - zasygnalizowania w dostepnych i zrozumiatych dla
instytucji kategoriach, ze choreografka stworzylta nie tylko ruch do
spektaklu, ale wymyslita go w catosci, a wiec, mowiac jezykiem teatru, jest

rezyserka.



KATARZYNA SE.OBODA: Taniec i choreografia sa jednak coraz czesciej
zauwazane w teatrach. W materiatach promocyjnych czy w mediach
spotecznosciowych pojawiaja sie choreografki - jak ostatnio Alicja Czyczel
pracujaca przy Trgbce do stuchania (rez. Weronika Szczawinska) we
Wroctawskim Teatrze Wspotczesnym, ktora opowiadata o tym, jak wygladata
jej praca (2023). Wydaje mi sie, ze duzo zalezy od osoby rezyserskiej - czy
osoba zajmujace sie PR-em w teatrze poprosza choreografa czy choreografke
o wypowiedZ komunikujaca spektakl. To rowniez moze mie¢ wptyw na to, czy

choreografia bedzie pojawiata sie w recenzjach.

Czasopisma

ANKA HERBUT: Sa czasopisma zajmujace sie kultura i sztuka, ktore
publikuja teksty o tancu i choreografii od lat, wpisujac je w dziaty teatralne i
dziaty sztuki. Co oznacza, ze redaguja je redaktorki/redaktorzy kompetentni
w tych dziedzinach. Jak to wplywa na rozwoj mysli okotochoreograficznej,
liczbe zamawianych tekstow, widzialnos¢ tanca i choreografii? Co nam mowi
ta kuriozalna sytuacja, ze taniec i choreografia nie maja w Polsce swoich
instytucji, w Warszawie nie ma sceny dla nowego tanca, a teksty o tancu,
takze takie, ktdre staraja sie pokazac potrzebe jego emancypacji jako
osobnej dziedziny, publikowane sa w dziatach teatralnych lub maja

tradycyjny teatralny format redagowania?

HANNA RASZEWSKA-KURSA: Miedzy tym, co krytyczka pisze, a tym, co jest
publikowane, jest zwykle jeszcze osoba redagujaca tekst, ktora moze byc¢
bardzo otwarta na koncepcje autorki, a moze mie¢ wtasng, mocna wizje. To
czasem robi tekstowi znakomicie, a czasem oddala go od wyjsciowej intencji.
Zdarzato mi sie, ze rozpisywatam sie o ciele i ruchu lub o przestrzeni, a

redaktorka prosita o usuniecie tych fragmentow. Teksty powstaja w



negocjacjach i nie zawsze to, ze o czyms sie nie napisato, oznacza, ze sie

tego nie dostrzegto.

KATARZYNA SE.OBODA: Piszac, mam zawsze z tytu glowy obawe, ze tekst
zostanie przez redakcje odrzucony, co sie zdarzato, a powody zwykle nie byty
zupeknie jasne. Probuje wiec domyslac sie tych nieznanych mi zasad
teatrologicznego pisania. Jest to jednak schemat, ktory uwiera wiele osob
piszacych - dotyczy to nie tylko pisania o choreografii, ale rowniez o teatrze,
w ktérym chodzi bardziej o relacje i wymiane. Bywa, zZe osoba piszaca
chciataby napisa¢ wiecej o swoich odczuciach, jak na nig wptyneto
przedstawienie, ale redakcja nie przyjmuje potem takiego tekstu. Wiele
redakcji nie chce tez zamawiac tekstdw o pracach choreograficznych i
tanecznych, bo nie ma ich w stalym repertuarze. Zaktada sie, ze nie ma
sensu pisa¢ o czyms, co moze juz nie wrdci¢. A wtasnie teksty mogtyby

zwiekszyC szanse na ponowne zagranie spektaklu - i powstaje btedne koto.

IDA SLEZAK: Mysle, ze reqguly, o ktérych moéwisz, najbardziej mamy w
glowie i w ciele. Nie musza by¢ wprost wyrazone, zebysmy wiedzialy,
jakie pisanie jest niepowazne, na co nie nalezy zwracac¢ uwagi. Jesli
wydam mocna ocenge, to jest sSwiadectwo mojej przenikliwosci. Pisanie

jest tez troche ustanowieniem wlasnego statusu.

KATARZYNA SE.OBODA: Nie istnieje jeden wtasciwy sposéb pisania ani o
tancu, ani o kazdej innej z dziedzin sztuki. W pewnym momencie zaczetam
dawacé sobie pozwolenie, zeby podaza¢ za swoim zainteresowaniem. Jako
osoba piszaca ani nie musze, ani nie jestem w stanie znac¢ sie na kazdym
nurcie tanca wspotczesnego. Nie chce takze by¢ zmuszona do

performowania swoich kompetencji, pokazujac, ze o wszystkim jestem w



stanie napisaé. A niestety ciagle jako osoby piszace funkcjonujemy w worku
pod tytutem ,taniec”, ktéry dla osdb, ktore w nim nie siedza, wydaje sie dosc

maty, a jest de facto przeogromny.

Trudno jest rozwibrowac tekst wieloznacznoscia tak, zeby pozostat
komunikatywny. Kiedy pisze, odczuwam ograniczenia wynikajace chociazby
z tego, ze w tekscie wywod musi by¢ zorganizowany linearnie. Czasem
frustruje mnie, kiedy redakcja oczekuje, zebym wyjasnita jakies pojecia, cos
rozwineta. Musze dodawac objasnienia, dopisywac¢ miedzy zdaniami, ktore
dla mnie sie doskonale tacza i oddaja dynamike pracy. Rozbijam choreografie
tekstu tym, ze ciagle musze co$ wyjasnia¢. Jako redaktorka rozumiem druga
strone, ale chciatabym, zeby$Smy byli juz w takim miejscu, w ktorym wielu
kwestii nie bedziemy musieli nieustannie wyjasnia¢. Brakuje mi tez czasem

miejsca na eksperyment w pisaniu.

PIOTR MORAWSKI: To formatowanie pisania wynika w duzym stopniu
z hierarchicznosci i pozycjonowania sie w srodowisku. Trzeba miec¢
pewien kapital, zeby naruszac i przekraczac utarte przyzwyczajenia.
Nie przypadkiem zreszta jedyna teoria, jaka sie w polskiej teatrologii
na dobre przyjela, jest semiotyka, ktorej zalozenia opieraja sie na
dekodowaniu sensow. Jezeli tych sensow nie da sie w prosty sposob
zdekodowac, a caly czas obowiazuje zalozenie, ze gdzies musza by¢, to

pojawia sie panika.
Osmielac!

ANKA HERBUT: Bardzo potrzebne jest komunikowanie, ze sztuke mozna

odbierac inaczej niz poprzez dekodowanie ukrytych znaczen. Oddolny



aktywizm 0s6b piszacych mogtby przektadac sie na uzywanie pisania jako
narzedzia wspierania 0séb ogladajacych. Uruchamiajac w pisaniu rézne
drogi wejscia w spektakl, mozna wskazywac, ze istnieje wiele sposobéw
odbioru i Ze osoba piszaca nie tyle ma objasniac¢ czyjas prace, ile wspiera¢ w
samodzielnej jej eksploracji. Jednoczesnie mam poczucie, ze zejscie z
dyskursywnego piedestatu wiedzy i oSmielenie sie na pisanie o wtasnych
odczuciach, afektach, intuicjach moze by¢ gestem wyciagniecia reki w strone
czytelniczek/czytelnikéw i narzedziem poszerzania potencjalnego grona

odbiorczyn/odbiorcow.

MARIA STOKLOSA: Dlaczego oczekuje sie od sztuki jednoznacznosci
senséw? Nie trzeba sie bac, ze sie nie zrozumie artysty. Mozna nie
zrozumieé, mozna probowac roznych sposobow zrozumienia czegos na

wlasne potrzeby.

PIOTR MORAWSKI: Pisanie o takich rzeczach to tez ich
odczarowywanie. Chciatbym, zeby osmielalo to innych, a nie ze
recenzent wyjasni, o co chodzilo - raczej uswiadamianie, ze kazdy
rodzaj odbioru jest OK. By¢ moze w tym lezy funkcja szerokiego
pisania o tancu, o choreografii - odczarowac i osmieli¢. Wychodzac z
przyzwyczajen teatralnych, gdzie osoba piszaca moéwi, jaki jest
wlasciwy sposob interpretacji, trzeba chyba odrzucac te logike jedynej

poprawnej interpretaciji.

HANNA RASZEWSKA-KURSA: JesteSmy edukowane do postuszenstwa i
dziatania zgodnie ze status quo. Moja intencja jest oSmielanie sie do tego,
zeby sie otwierac. Stowo o$mielanie, ktorego uzytes, jest bardzo trafne -

osmielanie do uczestniczenia, przezywania, odbioru na wtasnych zasadach.



Zalezy mi na o$Smielaniu do odbioru réznych nurtow tanca i choreografii.
Os$mielamy do o$mielania sie zyciowo, do tego, Ze mozna pewne rzeczy robic¢

inaczej.

IDA SLEZAK: Rozumiem to jako wykonywanie wspdlnej pracy
oduczania sie nawykowego przekonania, ze rozumienie sztuki
wymaga specjalistycznej wiedzy. To przeswiadczenie odbija sie
Zarowno na nas - utrzymujac nas w leku kompetencyjnym, zmuszajac
do udowadniania swoich kwalifikacji poprzez odtwarzanie
istniejacych konwencji mowienia o sztuce, jak i na widzkach, ktore

nie ufaja swoim zdolnosciom odbiorczym.

Wz6r cytowania:

Widzenie ruchu, z Anka Herbut, Oskarem Malinowskim, Hanna Raszewska-Kursa, Katarzyna
Stoboda i Marig Stoklosg rozmawiaja Piotr Morawski i Ida Slezak, , Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2023 nr 175/176, https://didaskalia.pl/pl/artykul/widzenie-ruchu.
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