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Potrzeba utulenia. Ku wspélnotowej trosce o
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pazdziernika 2023

Jak dac¢ sie utuli¢ w nietatwej, postpandemicznej rzeczywistosci? Jak
celebrowac wspolnotowosc¢? Jak tworzy¢ intymne, osobiste relacje na scenie
wobec widzéw i wraz z nimi? Jak odstania¢ przed ich wnikliwymi
spojrzeniami wlasne, réznorodne, a niekiedy introwertyczne swiaty? Z takimi
wyzwaniami zmierzyli sie artysci tegorocznej edycji festiwalu Ciato/Umyst w
Warszawie. Od poczatku ma on charakter kuratorski - to przede wszystkim
koncepcja Edyty Kozak, dyrektorki artystycznej, spaja kazda edycje tego
wydarzenia. W tym roku Kozak wybrata hasto , Utulenia”, jakby na przekor
wiecznemu napieciu, w ktérym jesteSmy zanurzeni, i nieustannie toczacym
sie konfliktom w skali mikro i makro. Jak zawsze w przypadku tak silnie

zarysowanej ramy kuratorskiej trudno nie mysle¢ o niej w czasie ogladania



spektakli czy uczestniczenia w warsztatach. Mozna jednak z tego
zrezygnowacd, a po ostatnim spektaklu festiwalu i tak do nas wréci. Tak
przynajmniej byto ze mna. Staratam sie odtozy¢ festiwalowe hasto na pétke, a
mimo to w ostatnim dniu uderzyta mnie jego trafnos¢. A zarazem ogromna
roznica z poprzednia edycja (podobnie jak z wieloma wczesniejszymi),
drapiezna w wyrazie, ktéra hasto ,Wolno tanczyc¢” zaprezentowata poprzez
dobdr ekspresyjnych, niekiedy inwazyjnych dla widza, politycznie i
spotecznie zaangazowanych prac. Tym razem, z jednym moze wyjatkiem,
dominowata kameralnosc. I nie chodzi tu tylko - cho¢ rowniez - o format
spektakli i liczbe 0sob na scenie, lecz o pewien rodzaj skupienia i
bezposredniosci, ktore spowodowaty, ze nawet finalowe przedstawienie

ogladato sie tak, jakby brato sie udziat we wspdlnej, nieformalnej imprezie.

Filozoficzna dysputa na dwoch

Festiwal otworzyta premiera spektaklu Rafat Dziemidoka i Martina Clausena
o przewrotnym tytule Bestseller. Na poczatku artysci wychodza z
przeciwnych stron sceny i rzucaja sie sobie w objecia, po czym powracaja do
punktu wyjscia i zanim znow dojdzie do ich fizycznego kontaktu, mijaja sie,
zamieniaja miejscami. Widac, ze ich relacja jest bliska, ze sie znaja i
rozumieja, jednak spotkanie nie zawsze moze byc¢ tatwe i bezkolizyjne. Ten
wstep zarysowuje zaréwno bezposrednia, jak i metaforyczna dynamike tego
dwugtosu - dysputy rozpisanej na dwdch wykonawcow, luzno inspirowanej
pracami filozofa Bohdana Dziemidoka, ojca jednego z tworcéw. Rozwazania
startuja z wysokiego, by nie rzec najwyzszego putapu, gdy Rafat zadaje
Martinowi pytanie o to, czy Bog istnieje'. Wieksza czes$¢ spektaklu wypeltnia
ich dialog, skrzacy sie od egzystencjalnych, nie zawsze przystepnych w
odbiorze dociekan. Nie utatwia sprawy naktadajace sie niekiedy na

wypowiedzi ttumaczenie. Mimo to bliskos¢ performeréw, ich odczuwalne



ciepto powoduja, Ze nie sposdb ulec znuzeniu - tej dwdjki po prostu chce sie
stuchaé. Ich dyskusja wciaga. Poszukiwanie nadrzednej sity organizujace;
rzeczywistos¢ (Porzadek? Plan? A moze raczej pozadanie, jak chciatby
Martin? Lub tez sita, ale przypadku?). Dalej mowa jest o grzechu, btedzie, o
ludzkim losie, odpowiedzialnosci (nie tylko za samego siebie), znacznie
wykraczajacej poza jednostkowa egzystencje, o ,ubdstwianiu” nieznanych sit
przez cztowieka, o Jezusie jako Bogu i cztowieku. Wreszcie, gdy
zastanawiamy sie, dokad to wszystko zmierza, jest i ono, swiatetko dla
widzow! Przypomnienie, ze w pierwszych wspolnotach chrzescijanskich
ludzie dawali sobie wzajemnie nadzieje i ulge, podobnie jak w teatrze. Po
tym momencie zawieszenia i zrozumienia, ktdrego mozemy sie uchwycic,
nastepuje jednak wybijajace z chwilowego komfortu przypomnienie o
krwawej historii religii i o ludziach, ktorzy nie tylko daja wsparcie, ale takze
niszcza i unicestwiaja, jak dyktatorzy XX wieku. Co ciekawe, dyskutujacy z
pasja wykonawcy lubuja sie w uptynnianiu przeciwienstw, wychodzacych
poza ujecie dialektyczne: dla Rafala Bog to synonim dobra i pomocy, ale
zarazem, kiedy ich brak, jest to dla niego rownoznaczne z Jego (jego?)
nieistnieniem. A jednak, cho¢ ateista, wciaz sie modli. Martin z kolei nigdy
tego nie robi, ale uwaza, ze Bog jest fantastyczny. Ponownie trop dla widzéw:
Rafat czesto wyraza wdziecznos¢ za to, ze jest szczesliwy, ze jego dzieci sg
zdrowe, ale juz sam taniec ma dla niego wymiar duchowy. Podczas rozmowy
performerdw ruch sensu stricto niemal sie nie pojawia, jest to jedynie mocna
obecnos¢ sceniczna, wyrazista gestykulacja, zwroty ciatem ku sobie i
widzom. Nieco teatralizacji pojawia sie, gdy do rozmowy wkracza szatan i to
niemal dostownie: przed prowizoryczna kurtynka wciela sie w niego Rafat,
przypominajac sceny kuszenia Jezusa na pustyni. Biate swiatto upiornie
wydobywajace jego twarz i niski, chropowaty tembr gtosu przetamuja

dotychczasowa formalng, skupiong jedynie na wygtaszanych racjach, odstone



tej dysputy. Otwiera sie takze wiecej miejsca dla ciata, ktore zaczyna by¢
bardziej aktywne poprzez aktorskie ucielesnienie. Gdy diabet odchodzi jak

niepyszny, kazdy z performerow staje sie na powrot soba.

W kolejnych scenach spektaklu mamy do czynienia z subtelnym budowaniem
wzajemnej relacji i dalszym dialogiem. Teraz jednak, z wyjatkiem
zakonczenia, wylacznie na ptaszczyznie niewerbalnej. Klaskanie przechodzi
w ruch zainicjowany przez Rafata i pojedyncza, a potem wspolna, spokojna i
harmonijna wokalize. Choé z poczatku dominuje, podobnie jak w czesci
,tekstowej”, w domysle starszy performer (Rafat), stopniowo ta nieco
niesymetryczna relacja ulega rozmyciu i obaj wykonawcy spotykaja sie w
harmonii réznic. Wreszcie mtodszy zostaje rzucony na gteboka wode, gdy
wokalizuje i biega po scenie juz tylko sam, jak gdyby w dZwieku szukat
zrddla ruchu i inspiracji. Wtedy pojawia sie muzyka Bacha, majaca
jednoznacznie sakralne konotacje i tak niezwykle oddana wczesniej gtosami
performeréw. Kolejne sceny maja juz stricte ruchowy charakter, gdy
performerzy wykonuja ten sam uktad - zaczyna Martin, do ktérego
stopniowo dotgcza Rafat. To formalna, spokojna choreografia w pozycjach
wertykalnych i horyzontalnych, jednak gesty (np. wycigganie rak do gory,
wyginanie lezacego ciata w tuk, obejmowanie czegos/kogos niewidocznego
itd.) wykonawcow moga kojarzy¢ sie z poszukiwaniem czegos (kogos?), z
potrzeba bliskosci, z egzystencjalnymi zmaganiami, ktérymi nasyciliSmy sie
poprzez stowa w pierwszej czesci spektaklu. Dwie réwnolegte linie dziatan
performeréw powoli zblizaja sie do siebie, mimo przesuniecia czasowego
wida¢ zawigzujaca sie ponownie relacje. Wreszcie dochodzi do spotkania, a

abstrakcyjne gesty i ruchy nabieraja konkretnosci.

Pod koniec spektaklu wraz z kolejnymi anegdotami powraca stowo.

Dowiadujemy sie tez, ze poczatek zostat zaczerpniety ze wspodlnego



przedstawienia Rafata i Martina dla dzieci, a Bohdan Dziemidok, cho¢ sam
nie byl zabawny, napisat opasta ksiazke o humorze (O komizmie. Od
Arystotelesa do dzisiaj). Uwazat tez, ze Smiech przynosi wolnos¢ w dziataniu.
Poznajemy réwniez - poprzez stowa ojca Rafata - przepis jednego z pisarzy
na bestseller. Nie chcialabym go jednak zdradzac, jest bowiem réwnie
przewrotny jak tytut spektaklu. Cho¢ spektakl wyrdst z inspiracji filozoficzna
twérczoscig Bohdana Dziemidoka, a tekstu pojawia sie naprawde sporo, w
zadziwiajacy sposob nie przytlacza. Pytanie o osobista genealogie przepisuje
na kameralna relacje miedzy dwoma performerami - oparta na zaufaniu,
shuchaniu sie nawzajem, bliskosci i powolnym wykuwaniu harmonijnego
porozumienia w stowie, gtosie i ruchu. Bije od Bestsellera trudne do opisania
ciepto i otwarcie na widzéw, przypomnienie o wspolnotowym wymiarze
teatru i tanca. Co ciekawe, nie przeszkadzal mi rowniez jego homogeniczny
wymiar, mesko-meskiej dyskusji wokot Boga, postaci kluczowej dla
patriarchalnego porzadku, z odniesieniami do ojca jednego z bohateréw.
Stato sie to dzieki budowanej od poczatku bliskosci z widownia, a takze
dzieki scenom tanecznym, tworzacym oparta na zaufaniu i szczerosci relacje
miedzy samymi performerami. Cho¢ skromne inscenizacyjnie i obsadowo,

byto to ujmujace otwarcie festiwalu.

Sila kobiecego ucielesnienia

Podobnie skupione formalnie, co duet Dziemidoka i Clausena, cho¢ o
zupemhie innym charakterze, byly dwie prace solowe pokazane na festiwalu:
Misspiece Dominiki Wiak i Tens Marty Wotowiec. Obie artystki zwigzane sg z
Krakowskim Centrum Choreograficznym dziatajacym w strukturach
Nowohuckiego Centrum Kultury, co pokazuje, ze miejsce to zapewnia

warunki do indywidualnych poszukiwan tworczych.



W atmosfere spektaklu Wiak wprowadza nas z jednej strony niski, gteboki
meski gtos z offu, ktéry autoironicznie komentuje, ze mdgtby naleze¢ (czy tez
najlepiej by byto, gdyby nalezat) do Franka Sinatry lub Barry’ego White’a, i
prowadzi rodzaj przewrotnej audiodeskrypcji. Z drugiej - owiniety czarna
folia obiekt umieszczony z lewej strony sceny i przywodzacy na mysl kobieca
sylwetke, ktora tajemniczy gtos opisuje. Ukrytq, niewidoczna, a jednak
wskutek werbalnej, meskiej projekcji zamieniajacej sie w rzezbe Wenus z
Milo, mimo okaleczenia wcigz wspodttworzaca zachodni kanon piekna. Obok
niej wywotane zostaja inne znane z kultury i popkultury kobiece postaci,
uruchamiajace kolejne herstorie. Tymczasem z tylu, po prawej stronie sceny,
dostrzegamy tancerke w obszernym pikowanym ptaszczu, stojaca tytem do
nas. Jej sylwetka takze jest niepeina, poniewaz nie widzimy gtowy, a ubranie
tworzy dodatkowa bariere miedzy nig a nami. Bohaterka spektaklu - i
artystka w jej imieniu - przez cala pierwsza czes¢ swiadomie zrywa z
uprzywilejowana ekspozycja sceniczng, pozostajac odwrdcona tytem. Jej ruch
narasta bardzo powoli, od minimalistycznego i skupionego raczej w
peryferyjnych czesciach ciata, jak dionie i stopy, az do mocniejszego wejscia
w korpus i cale ciato. Tak budowana dramaturgia tgczy ze soba sola Wiak i
Wotowiec, z tym ze w drugim przypadku wektor jest odwrotny - cielesne
drzenie bierze poczatek w okolicach splotu stonecznego i klatki piersiowej, a
ruch jest zdecydowanie organiczny. W Misspiece ma on natomiast z poczatku
charakter bardziej mechaniczny, a kreowana posta¢ przypomina manekina,
dopiero powoli budzacego sie do zycia, wraz z dZzwiekiem i oddechem
wylaniajacymi sie z ciata i wzmacnianymi przez mikrofon. Dziatanie postaci
skupione jest na precyzyjnych krokach w bok (tzw. footworku) i delikatnym
kotysaniu ciatem, z wolna ogarniajgcym coraz wieksze jego partie, biodra i
korpus. Z poczatku proste, z czasem staje sie wyrafinowane rytmicznie,

kojarzyc¢ sie moze z ksiezycowym krokiem Michaela Jacksona. W koncu



kobieca posta¢ decyduje sie odsunac¢ kokierz i odstoni¢ gtowe, a swoim
ruchem zagarnia coraz wieksza czes¢ sceny, tworzac rozmaite wariacje
krokow i wprowadzajac ciato w tzw. shaking. Zakres jej ruchu stopniowo sie
powieksza, by na chwile sie wyciszy¢ i da¢ impuls do niespodziewanego
obrotu w strone widowni. Cho¢ z poczatku nie przynosi to znaczacej zmiany
w choreografii, transformacja jednak nastepuje dzieki tworzacej sugestywne
tto dZwiekowe muzyce oraz tekstowi z offu - manifestowi tego, co ukryte i
wezwaniu do czynienia widocznym na wtasnych zasadach: ,Yes to blackness”
jako zaskakujaca kontynuacja No Manifesto Yvonne Rainer. Zamiast ,nie”
styszymy tu skrotowe ,tak” dla tego, co zaprzecza estetycznym ujeciom
kobiecosci na scenie i w tancu. Posta¢ wykuwa wlasng autonomie dzieki sile
ciata kobiety, mocnego i osadzonego w ziemi, wymykajacego sie meskiemu
spojrzeniu i gtosowi, trudnego do jednoznacznego przyszpilenia. Jej ruch
moze byc¢ lekki lub ciezki, skupiony na sobie, lecz przede wszystkim
wchodzacy w niezwykty dialog z muzyka. Momentami tancerka wyglada tak,
jakby towita dZzwieki swoim ciatem, wprowadzajac je w rozedrganie i tworzac
skomplikowang partyture rytmiczna, bliska raczej tancowi nowoczesnemu
(freestyle, house, urban dance) niz wspotczesnemu. Pod koniec opada z sit,
gdy przesuwa mikrofonem po biatej podtodze baletowej i ciezko oddycha. W
finatowym, w duzej mierze improwizowanym monologu, przypominajagcym
niezwyktly, poetycki strumien swiadomosci, posta¢-Wiak na powrot osadza
sie w ciele, odmalowujac jego turpistyczno-fizjologiczna podstawe,
pozbawiong duchowej sublimacji i nadziei na katharsis: , Ciato, stownik

zgnitych pojec...”. Niedoskonale doskonate misspiece.

Solo Marty Wotowiec Tens rozpoczyna sie w ciszy. Spojrzenie tancerki jest
pewne i jasne, pozornie skierowane w strone publicznosci, lecz w istocie

skupione na jej ciele, podobnie jak ruch, ktérego z poczatku widzowie nie sa



nawet w stanie dostrzec. Dzieki btekitnej, sptywajacej wzdtuz ciata koszuli i
oswietleniu wydobywajacemu potysk jej materiatu, stopniowo staje sie on
coraz lepiej widoczny. Skoncentrowany wewnatrz ciata ruch niespiesznie
wydostaje sie na zewnatrz, od srodka ciata ku jego zewnetrzu. Z wolna jest
ono wprowadzane w delikatne drzenie, a pewnos¢ siebie tancerki i jej
postaci powoduja, ze obserwujemy ten proces w zadziwiajacym napieciu,
czekajac na rozwoj choreografii bez niecierpliwosci, raczej z
zaciekawieniem. Odwrotnie niz w Misspiece, w Tens to frontalna, otwarta
pozycja ciata performerki i jego centrum daja poczatek ruchowi, zawiaduja
jego dystrybucja do gtowy i konczyn. Jak w réznych formach medytacji,
dtonie wedruja na klatke piersiowa i brzuch, to z nich i z gteboko
ucielesnionego oddechu czynigc Zrodio dziatania. Pojawiaja sie muzyka i
Swiatlo, wspierajace proces amplifikacji cielesnych impulsow, tytutowego
pradu coraz mocniej wychodzacego z ciata do zewnetrznego swiata.
Ruchowa autonomie zyskuja nawet wtosy postaci, gdy stopniowo zaczyna
ona poruszac sie po calej scenie, otwierajac klatke piersiowa, uginajac nogi i
wyciagajac rece daleko od ciata. Niewidoczna sita zdaje sie ja prowadzi¢ w
rézne strony, pojawiaja sie transowe obroty i ruch po wyobrazonym okregu.
Niezwykta jest choreograficzna ptynnosc¢ Tens, dajaca wrazenie ciagtego
przelewania sie ruchu w ciele i przestrzeni, szukajacego ujscia i rozmaitych
form ucielesnienia. Manifestujacego sie w naprzemiennym zwolnieniu i
przyspieszeniu, w dialogu z hipnotyczna muzyka. Motywem przewodnim tego
procesu staje sie drzenie, ktére na dobre ustaje dopiero w finale spektaklu.
Tancerka zdaje sie tu zbiera¢, zagarnia¢ ku sobie wszystko, co wtasnie
zobaczylismy, caly ruch unoszacy sie gdzies w przestrzennych powidokach.
Gdy , przyciaga” go na powroét do ciata, ono samo moze wreszcie poszukac

zatrzymania i wytchnienia.

Podczas rozmowy z widzami po spektaklu tworcy ttumaczyli, ze punktem



wyjscia do tej pracy byta modularna synteza dzwieku, najpierw we
wspolpracy z Marcinem Janusem, nastepnie z Wojciechem Kiwerem, ktory na
zywo towarzyszy tancerce. Czesciowo ttumaczy to warstwowosc ruchu i
muzyki, ich nieustanne nabudowywanie sie i pozorna nieskonczonos¢. A
jednak to nade wszystko ciato, wspierane przez dzwiek i swiatto, tworzy w
Tens wlasna narracje, staje sie autonomicznym bytem. Istnieje ,tu i teraz”,
lecz jednoczesnie otwiera kolejne niewidoczne przestrzenie, wcigz od nowa
tworzy sie i zmienia. Przed nami, Swiadkami tego ptynnego i nigdy raz na

zawsze niezakonczonego procesu.

Wspolnotowe celebracje roznorodnych ciat

Przyjeta przeze mnie dotad strategia jak najbardziej precyzyjnego
przyblizenia ruchowo-scenicznej dramaturgii spektakli w przypadku
zespotowych propozycji festiwalu nie ma juz racji bytu, co wiecej - chybia
celu. O ile finatowa celebracja wtoskiej choreografki Silvii Gribaudi w
Graces, wraz z trojka zaproszonych przez z nig tancerzy, jest jeszcze
czesciowo mozliwa do uchwycenia (choé psué¢ moze ekscytacje potencjalnych
widzow, dziatajac jak spoiler), o tyle w przypadku Bisonte portugalskiego
artysty Marca da Silvy Ferreiry wlasciwie skazana jest na porazke. W
kuluarowych rozmowach podziw mieszat sie z zadziwieniem: ,Jak on to
zrobit?”, ,Jak powstaje ta choreografia, co sie w niej wlasciwie wydarza?”. Bo
cho¢ tak skomplikowana i niemal niemozliwa do opisania, jest zarazem
perfekcyjnie wrecz precyzyjna. A jednak tak inna od tego, do czego
przyzwyczajeni jesteSmy na scenie, obezwtadniajgca i wciggajaca nas w wizje
wspolnotowego, squeerowanego Swiata, w ktorym jest miejsce na kazde ciato

i jego ruchowa manifestacje.



Jednym z tropdw, przez pryzmat ktérych mozna odbieraé spektakl, jest z
pewnoscia kultura dragu i jej wspotczesne przetworzenia, ktore mogliSmy
podczas wczesniejszych edycji festiwalu oglada¢ w przedstawieniach
wspoéttworzonych chocby przez amerykanskiego artyste Trajala Harrella.
Bisonte zastuguje jednak na wlasne rozpoznanie. Ma w sobie dragowa
dezynwolture balu (ballroom dances), podczas ktorego normatywne
uwarunkowania spoteczne w odniesieniu do ptci, cielesnosci i seksualnosci
ulegajg obnazeniu i przemieszaniu. Jest natomiast zdecydowanie bardziej
obfity w skojarzenia i miksowanie Zrdodet, z ktérych czerpie. Czego tu nie ma!
Brazylijski karnawat, potudniowoamerykanskie style tanca towarzyskiego i
narodowego, uliczne i miejskie techniki tanca (to watek wspdlny z Misspiece,
jednak ukazany zupeie inaczej), wspotczesne rave'’y, ktérych geneza, co
warto przypomnieé, takze jest hybrydyczna. f.aczy wplywy zachodnie, z
zalozenia juz jednak nacechowane transkulturowo, siegajace
afroamerykanskich subkultur i muzyki house, z karaibskimi, w nieustannych
kulturowych przeptywach i zapozyczeniach. Ta migotliwos¢ inspiracji i ich
ciagte przenikanie sie zostaja zasygnalizowane juz w pierwszej scenie
spektaklu, w ktdrej to sam choreograf, rowniez wystepujacy na scenie,
czystym, lecz metalicznie przetworzonym gtosem Spiewa niezwykle
emocjonalny, Sciskajacy za gardio utwor, stopniowo przechodzacy w krzyk.
Nie rozpoznajemy go od razu. A gdy to sie dzieje, jesteSmy zadziwieni, efekt
obcosci jest bowiem niezwykle silny. To stynna Lambada, piosenka powstata
pod koniec lat osiemdziesigtych XX wieku i znana réwniez w Polsce,
zainspirowana tancem pochodzenia brazylijsko-boliwijskiego o tej samej
nazwie. Towarzyszyta mi i zapewne wielu z nas - bez jakiejkolwiek
znajomosci kontekstu kulturowego - podczas podstawéwkowych czy
licealnych imprez, swego czasu mozna bylo ja byto ustyszeé dostownie

wszedzie. Nie jest jednak niewinna i gdy oglada sie spektakl portugalskiego



artysty, staje sie konceptualng ramg, organizujgca wszystko, co ustyszymy i

zobaczymy pozniej.

Portugalia jako dawne imperium kolonialne, poza Ameryka Srodkowa i
Potudniowa obejmujace swoimi wplywami takze olbrzymia czes¢ Dalekiego
Wschodu, Afryki i Azji oraz atlantyckie wyspy (Azory, Madera), wcigz nie
rozliczyla sie z wlasnej historii i towarzyszacej jej przemocy. Wybrzmiewaja
one takze w wydanym po polsku reportazu Izy Klementowskiej Samotnos¢
Portugalczyka czy w opowiesciach Brazylijczykdw, ktorzy do dzis czesto
czuja sie w Portugalii obywatelami drugiej kategorii. Z wyjatkiem poczatku i
zakonczenia w Bisonte nie pojawia sie tekst. Artysci nie snuja tu werbalnej
narracji. A jednak poprzez choreografie, w ktérej przenikaja sie i przeplataja
tak odmienne wplywy, poprzez transowosc¢ ruchu i jego animalistyczne
powidoki, udaje sie im oddaé charakterystyczna dla Portugalii mieszanke
saudade (tesknoty) za tym, co utracone, melancholii i jednoczesnej euforii,
radosci zycia, cieszenia sie chwila. Postkolonialne sprzecznosci zyskuja tym
samym ukonkretnienie w scenicznej rzeczywistosci i realnosci ciat

pozostajacych w ciggltym poruszeniu.

Bisonte taczy z Misspiece i Tens narastajaca powoli i stopniowo dramaturgia
ruchu. Zanim wszyscy tancerze potacza sie na dtuzej we wspdlnym rytmie,
oglada¢ mozemy bardziej kameralne konstelacje, duety i tria, ktére raz po
raz beda powracaé¢ pomiedzy zespotowymi sekwencjami. Jednoczesnie
skapana w potmroku scena rozjasniona zostaje zimng, swietléwkowa
poswiata, ktora towarzyszyé bedzie performerom juz do konca, co tylko
wzmacnia atmosfere imprezowania. Pierwsze bity stopniowo obejmuja we
wladanie ciata wszystkich tancerzy po kolei, az do wspdlnego tanca,
przybierajacego charakter swoistej autoprezentacji, podczas ktérej

jednoczesnie, jak to podczas rave’éw, wybrzmiewa zaréwno dziatanie solo,



jak i w grupie. Ciata prezentuja sie jako mocne, obecne, pozbawione leku czy
wstydu. Ich kobiecos¢ i meskos¢ nie maja tu najmniejszego znaczenia. To
kategorie, ktére by¢ moze kraza w przestrzeni, przylepiajac sie na chwile do
ciat ogladanych przez nas, by za sekunde odpasc¢ i rozpuscié sie we
frenetycznym drzeniu i rytmicznych impulsach bioracych we wtadanie tak

poszczegolnych tancerzy, jak i cala scene.

Co ciekawe, choreograf - ktérego zawodowy background bierze poczatek w
sporcie, zwlaszcza w ptywaniu, nie w tancu, interesujacym go jednak od
matego - wyznat w rozmowie w Wojciechem Ziemilskim, ze nie tylko
konstelacja tancerzy bioracych udziat w spektaklu jest zmienna, ale takze ich
genderowa tozsamosc¢. Zdarza sie, ze ulega przemianie w trakcie grania
Bisonte na przestrzeni kilku miesiecy. To wyjasniatoby niezwykte przeptywy
w ciatach, ptynnos¢ obrazéw i ruchu, wspierajace sie nawzajem. I to,
dlaczego odstaniane w spektaklu kobiece biusty zyskuja zadziwiajaca
autonomie, gdy patrzy sie na nie juz nie tyle jako na czesc kobiecej
morfologii i ptciowy atrybut, lecz na element rzezby ciata stajacego sie przed
nami nieustannie tu i teraz. Kazdego ciata. Ludzkiego, nie ludzkiego - gdy na
ulotna chwile tancerze tworza lub wspéttworza animalistyczno-mityczne
hybrydy o wielu gtowach czy konczynach - amorficznego wreszcie.
Spojrzenie krytyczki i krytyka, natadowane teoriag krytyczna, przeksztatcane
poprzez spotkania ze znajomymi osobami trans i niebinarnymi (moje
przywotywato podczas Bisonte takze dwie prace Mariny Otero, choreografki
pochodzacej z Argentyny), zmagajace sie z nieuchwytnoscia ich
doswiadczenia ciala i seksualnosci, staje sie syte. Przestaje analizowac,
zadawac pytania, kategoryzowac to, co widzi. Zanurza sie w scenicznej
rzeczywistosci i daje sie jej pochtona¢ tym mocniej, ze rozbrzmiewajaca
gtosno muzyka wchodzi w ciato, nie daje odetchnac, nie pozostawia wyboru.

Az do koncowego ,tak!” wyrazonego poprzez wspdlne Spiewanie przez



tancerzy utworu O Superman Laurie Anderson. Przejmujacej wokalizie (i
tekstowi) towarzyszy powolny, skupiony na pojedynczych gestach ruch,
momentami schodzacy sie z tekstem piosenki. Amerykanski zotnierz z utworu
Anderson - powracajacy do domu i styszacy w stuchawce nagrany gtos
wtasnej matki - wyrazajacy tesknote i ciezar wltasnego doswiadczenia, w

Bisonte staje sie kazdym z nas. Szukajacym bliskosci i utulenia:

‘Cause when love is gone, there’s always justice.
And when justice is gone, there’s always force.

And when force is gone, there’s always Mom.

I znajdujacym je takze w innych, w sobie nawzajem. Jak tancerze na scenie.
Jak my na widowni. Jak wszyscy wspdlnie. Tacy, jacy jesteSmy. Ponad, poza i

pomimo. Cial(ami), ptci(a), wieku/iem, sprawnosci/a... kultura (?).

Innego rodzaju wspolnotowa celebracje zaproponowata Silvia Gribaudi w
spektaklu Graces, zaprezentowanym na finat festiwalu. Podobnie jak
Dominika Wiak w Misspiece, takze wtoska artystka dialoguje tu z zachodnim
kanonem piekna, juz w tytule przywotujac rzezbe Antonia Canovy Trzy
Gracje. Jednak na scenie pojawiaja sie cztery postaci - trzech tancerzy i
choreografka w roli tancerki. Juz zestawienie wyjsciowej inspiracji z liczba
performerdéw stawia przewrotne pytanie o btad, zaburzenie
(nie)dopasowanie, podwazajace kanoniczne wizerunki. Ujawnia takze obrana
przez artystke strategie, ktérej podporzadkowuje ona caly spektakl;
kreowana od samego poczatku, gdy doskonale zbudowani tancerze jeden po
drugim wchodza na scene, a na koncu pojawia sie na niej Gribaudi,
korpulentna i zaokraglona, lecz czujaca sie dobrze we wtasnym ciele,

nieukrywajaca go w obszernym stroju (wszyscy wykonawcy sa w bieliZnie,



mezczyzni najpierw w kolarkach, potem w slipach, kobieta w
jednoczesciowym, nastepnie dwuczesciowym kostiumie kapielowym).
Wykonawcy nawiazuja od razu kontakt z publicznoscia, patrzac jej prosto w
oczy, mierzac sie z oceniajacymi spojrzeniami widzow i ich oczekiwaniami.
Lecz tym razem to takze publicznos¢ wystawiona jest na wzrok performerow,
gdy na poczatku nie moze schowaé sie w mroku, lecz pozostaje skapana w
jasnym $wietle. Nie ma iluzji. JesteSmy my i oni, wspdlnie, tu i teraz, ze

wszystkimi tego konsekwencjami.

Tancerze proponuja ruch w kanonie (czyli kolejno po sobie), z budzacymi
rozbawienie plié. Choreografka w réwnej mierze dyryguje tym, co dzieje sie
na scenie, jak i publicznoscia, ktéra klaskaniem nadaje rytm scenicznej akcji.
Rozproszone po catej scenie dziatania raz kojarza sie ze skupionymi na
ruchu, formalnymi lub/i bazujacymi na przypadkowosci poszukiwaniami
twdércéw postmodern dance (w tym Merce’a Cunninghama), by za chwile
czerpac z baletowej wirtuozerii, Swiadomie przetamywanej w
niewykonczonych, niedoskonatych ruchach i gestach lub eksponowanej (jak
w scenie popisowych trzydziestu dwoch fouettés, wykonywanych przez
jednego z tancerzy zgodnie z prawidtami, bez zatrzymania). Do tanca
klasycznego, ale i wspotczesnego nawiazuja ptynne i widowiskowe lub
sSwiadomie nieporadne partnerowania, w ktérych funkcje primabaleriny petni
sama Gribaudi. Te sceny przywodza tez na mysl wprawiong w ruch rzezbe,
cielesne perpetuum mobile, ktére sledzi sie z ekscytacja i przyjemnoscia.
Przyjemnos¢ to stowo klucz w przypadku Graces. Szczegotowa analiza calej
choreografii, scena po scenie, mija sie tu z celem, poniewaz
podporzadkowana zostaje ona jednemu nadrzednemu celowi - wspdlnej
zabawie, radosci, i temu, aby dzielili je ze soba po rowno wykonawcy i

widzowie. I to sie udaje.



Struktura Graces jest z zatozenia fragmentaryczna, sktada sie z
poszczegolnych scen-numerow, jak w rewii, kabarecie, cyrku czy balecie
wreszcie. Taniec odstania tu witasng materie, co nie czyni go wcale mniej
widowiskowym i wciggajacym. W budowaniu tak rozumianej dramaturgii
pomagaja niekiedy rekwizyty, jak sztuczne kwiaty wpinane w bielizne
(czasem w tzw. strategicznych miejscach), czy rozlana na scenie woda, w
finale dajaca poslizg i przynoszaca nowe mozliwosci ruchu w parterze i
wielokrotnych, rownie popisowych obrotéw. W mysl (oSwieceniowej, ale i
uniwersalnej) zasady ,uczy¢ - bawigc” (w tym przypadku raczej ,bawiac -
uczyc¢”), dostajemy w Graces przewrotny traktat

z zakresu estetyki, unaoczniajacy, ze piekno moze przybiera¢ réznorodne
formy i ucielesnienia. Dopiero ich zestawienie czy przeplatanie sie ze soba
przyblizy¢ nas moze do prawdy ludzkiego doswiadczenia. Znajduje to wyraz
w jednej ze scen spektaklu, w ktorej Gribaudi wprost pyta widzéw (takich
werbalnych interakcji jest jednak w spektaklu znacznie wiecej), czym jest
piekno. Zanim padng pierwsze odpowiedzi, artysci wcigz dziataja na scenie,
niejako, podobnie jak w calym przedstawieniu, udzielajac odpowiedzi
wlasnym ruchem i wtasnymi ciatami. Padajace w konficu stowa przechodza
jedno w drugie, skrza sie znaczeniami i skojarzeniami, co znajduje kumulacje
w znakomitej parodii rozmowy pospektaklowej, po ktérej przedstawienie
toczy sie dalej. Dopiero widowiskowe slizgi po podtodze domkna je jako
calos¢, wczesniej wciaz wymykajaca sie i rozwijajaca, scena po scenie, jak

gdyby bez konca.

Gribaudi we wspoétpracy z tancerzami udata sie rzecz niezwykle trudna do
osiggniecia w teatrze i tancu - zrealizowanie spektaklu w catosci opartego na
komizmie sytuacyjnym i ruchowym, ktory, cho¢ wykonawcy momentami
szarzujg, nie wydaje sie przesadzony, nie nuzy takze powtarzalnoscia

strategii, wrecz przeciwnie, wciaz zaskakuje i zachwyca. Nie bez znaczenia



jest tu sceniczna charyzma wykonawcow i konsekwentnie budowana juz od
samego poczatku relacja z publicznoscia. Dzieki temu nie ulega ona
zerwaniu az do samego konca, obejmujac swoimi mocnymi, lecz czutymi
,ramionami”, przynoszac ulge i wytchnienie poprzez wspdlna radosc i
$Smiech. Na przekdr temu, co budzace lek, niekiedy straszne i przerazajace.
W tym roku dyrektorka i zespot festiwalu uznali, Ze widownia potrzebuje
wentyla, spotkania we wspodlnocie i celebracji ruchu i ciata, utulenia
wreszcie. Decyzja ryzykowna, ale w ostatecznym rozrachunku znakomita.

Trafiajaca w potrzeby obolatych ciat i umystow.
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