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[/ TEATR PEKNIETE] EUROPY

Wstep

Wiktoria Tabak

Nie ma jednego doswiadczenia przymusowej migracji czy jednej metody
radzenia sobie z wojna badZ skrajna przemoca. Wychodzac od takiego
rozpoznania, zaprositam do rozméw osoby z doswiadczeniem uchodzczym,
migracyjnym - artystow i artystki pracujace w ostatnich latach w polskim
teatrze, ktorych dokonania sledze, by opowiedzieli mi o swoich projektach i

perspektywach.

W pierwszej odstonie tego cyklu spotkatam sie z Liuba Ilnytska - ukrainska
dramaturzka i kuratorka, wspétautorka m.in. Powiem Ci jutro, oraz z Mikitg
Itinczykiem - biatoruskim dramatopisarzem i rezyserem, wspottwdrca
spektakli Pigmalion, Un-packing czy Fucking in Brussels. Ich praktyka
artystyczna pokazuje, jaka role moze petnic teatr w obliczu wojny oraz za
pomoca jakich strategii moze on opowiadac¢ o europejskiej polityce
migracyjnej. Zalezy mi na tym, by w ramach prowadzonych przeze mnie
badan - dotyczacych reakcji polskiego teatru na tak zwane kryzysy
migracyjne - nie przyczyniac sie do tworzenia i umacniania

fantazmatycznych, jednolitych reprezentacji, tylko uwzglednia¢ wielos¢
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podejs¢, form i narracji.

Prezentowane w tym bloku wywiady zrealizowatam dzieki srodkom z grantu
Preludium Narodowego Centrum Nauki Perspektywy dekolonialnosci. Polski
teatr wobec kryzyséw migracyjnych po 2015 roku nr 2024/53/N/HS2/02680.
Przy czym dzis zawarty w tytule mojego projektu ,kryzys migracyjny”
umiescitabym raczej w cudzystowie, by nie reprodukowac - zbyt czesto
naturalizowanego w sferze publicznej - domyslnego potaczenia miedzy
osobami z doswiadczeniem uchodZczym a sytuacja naruszajaca

dotychczasowy porzadek, jaka jest kryzys.

Wz6r cytowania:

Tabak, Wiktoria, Wstep, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/wstep.

Autor/ka

Wiktoria Tabak - teatrolozka, krytyczka, doktorantka w Szkole Doktorskiej Nauk
Humanistycznych U]J. Laureatka Konkursu im. Andrzeja Zurowskiego na recenzje teatralne
(2022). Publikowata teksty i artykuty naukowe na tamach ,Didaskaliéw. Gazety Teatralnej”,
,Dialogu”, ,Czasu Kultury”, ,Widoku” i ,Pamietnika Teatralnego”.

Zrodlo: https://didaskalia.pl/artykul/wstep

Didaskalia 190 — Wstep



didaskalia
Garets feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 190
Data wydania: grudzien 2025
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/palaca-potrzeba-nowego-jezyka

[/ TEATR PEKNIETE] EUROPY

Palgca potrzeba nowego jezyka

Z Liuba Ilnytska rozmawia Wiktoria Tabak

Zrealizowalas w Polsce w 2023 roku - we wspotpracy z Nina Khyzhna -
spektakl Powiem Ci jutro w ramach rezydencji artystycznej Scena
Nowe Sytuacje w Teatrze Wspoélczesnym w Szczecinie. Jak wygladata

praca nad tym projektem?

MialySmy dwa punkty wyjscia. Przede wszystkim nie chcialySmy tworzy¢
kolejnego spektaklu, ktéry miatby opowiadaé o doswiadczeniu zycia
Ukrainek i Ukraincéw w Polsce. Duzo bardziej interesowata nas préba
zbadania, jak czuja sie ludzie w Polsce, w momencie w ktérym tak bardzo
zmienia sie krajobraz polityczny - narasta niebezpieczenstwo i poczucie
zagrozenia. Kolejnym obszarem naszego namystu byl jezyk. To, w jaki sposéb
traci on site, staje sie nieadekwatny wobec tego, co sie dzieje. ZaczetySmy z
tymi tematami pracowaé wspélnie z aktorami. Zalezato nam na tym, by
uwzgledni¢ w spektaklu ich prywatna, osobista perspektywe. To, co dla nich

jest dzis wazne w tym obszarze.
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I stad pomysl, by na scenie urzadzi¢ pogrzeb pokoju?

Duzo pracowalySmy z ciatem i cielesnoscia - to jest obszar, w ktérym
specjalizuje sie Nina. Z tego zrodzit sie pomyst, by przeprowadzi¢ sledztwo w
sprawie nagtej Smierci pokoju, a pdzniej urzadzi¢ jego pogrzeb. Pokoj
przybrat u nas forme fizycznego, umierajacego obiektu. Sporo czasu
poswiecilySmy tez na myslenie o mitach - zasadach, wyobrazeniach, ktére
tworza okreslone wartosci w spoteczenstwie. I tak od stowa do stowa
zaczeltySmy sie zastanawiac nad tym, co lezy u podstaw Unii Europejskiej - i
wyszto nam, ze pokdj. Co zatem, gdy ten pokoj przemija? A razem z nim
pewna wizja swiata, okreslony rodzaj myslenia czy nawet adekwatna forma
jezykowa. Co bedzie dalej? Jak sie wymysli¢ od nowa w takiej sytuacji? W
drugiej czesci spektaklu sa takie momenty, w ktorych wyraznie zmienia sie
sposéb mowienia bohateréw. Gubia stowa, placza sensy - tak jakby
dotychczasowy jezyk sie zuzyt, nie byt juz wystarczajacy wobec wyzwan

wspotczesnosci.

Porozmawiajmy jeszcze o formie Powiem Ci jutro. Nie opowiadalyscie
tam wprost o konkretnych politykach, cho¢ pewne skojarzenia -
chocby bohaterki granej przez Krystyne Maksymowicz z Angela
Merkel - nasuwaly sie same. Wasza opowiesc¢ jest poruszajaca,
dosadna, a jednoczesnie postuguje sie innymi sposobami komunikacji

z publicznoscia niz te, ktére znamy z medidéw.

Obie z Ning mamy duza potrzebe poszukiwania artystycznej formy. Kazda z

nas pracuje z materialami dokumentalnymi, ale staramy sie znalez¢ dla nich
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konkretny ksztaltt sceniczny. Jest duzo technik, ktore zajmuja sie
przekazywaniem informacji wprost i sg w tym bardzo skuteczne, a teatr
moze z tym historiami cos zrobic¢; moze je jakos przetworzy¢, bo to jest po
prostu inne medium niz chociazby prasa. Na forme duzy wptyw ma tez to, z
kim pracujemy - zwlaszcza aktorzy i aktorki. Na przyktad: Ewa Sobczak
ktéregos dnia przyniosta na probe zebrane przez siebie w bardzo mtodym
wieku karteczki z cytatami, aforyzmami znanych osob; na tej podstawie

zbudowalam pdzniej dla niej monolog.

No i forma moze tez stanowi¢ pewien wentyl bezpieczenstwa.

To jest w ogodle trudna kwestia, szczegolnie w przypadku pracy z tematami
wojny. Z jednej strony - chcesz mie¢ artystyczna swobode, zeby tworzy¢; a z
drugiej - sa jakies etyczne zasady, ktorych wolatabys nie narusza¢. Mam
poczucie, ze to zaminowane pole, gdzie czesto wystepuja tez mechanizmy
autocenzury. W przypadku Powiem Ci jutro eksperymentowalismy z forma

Sledztwa - podejmowaliSmy w gre z konwencja tego gatunku.

Widzialam to przedstawienie w 2023 roku, ale do dzi§ mam poczucie,
Ze jest to jeden z najmocniejszych gltosow krytycznych wobec
zachodnioeuropejskiej hipokryzji, jaki sie pojawil w polskim teatrze.
Czy twoja perspektywa w tej materii jakos sie zmienila - po dwoch

latach od premiery i ponad trzech od wybuchu pelnoskalowej wojny?

Na pewno pokoj jest nadal bardzo wazna wartoscia - podstawowa dla nas
wszystkich. Ale, niestety, musimy o pokdj walczy¢ w bardzo fizyczny sposob -

mieC wojsko, site, wyszarpywac¢ go walka. To jest trudne i skomplikowane, bo
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walka i przemoc sa przeciwienstwem pokoju. Tyle ze tak wielkiej przemocy,
jak rosyjska, nie da sie juz zwalczy¢ dyplomatycznie. Choébym bardzo tego
chciata. Marze o tym, zeby mozna bylto usigsé przy stole i to skonczyc.
Niestety, to tak nie dziata. Droga do pokoju prowadzi dzis przez walke.
Czesto spotykam sie z opinia, ze wspieranie wojska ukrainskiego to
wspieranie wojny. Rozumiem, skad sie to bierze i jak trudno jest przetaczyc
swoje myslenie, gdy dorastato sie w przekonaniu, ze pokdj jest norma, jak
powietrze. Ale wojna w Europie nie tylko jest mozliwa, ona juz tu jest - w

kazdej chwili moze sie rozprzestrzenic¢ na inne kraje, na Polske.

Jak wobec tego wyglada w tej chwili status teatru w Ukrainie? Czy

ludzie chodza na spektakle?

To zalezy, na jakie. Jest teraz takie zjawisko w ukrainskim teatrze, ktore
okreslitabym mianem teatru gwiazdorskiego. Sa tacy twdrcy, jak na przyktad
Ivan Uryvskyi, ktérego status jest poréwnywalny do statusu celebrytéw czy
piosenkarzy. Ludzie widza fragmenty z jego spektakli, ktore staja sie
wiralami w mediach spotecznosciowych i chca to zobaczy¢ na wtasne oczy,
wiec sa w stanie duzo zaptacic za bilety. Status tego rodzaju teatru jest scisle
okreslony klasowo. To oczywiscie spowodowato rozkwit specyficznej estetyki
teatralnej - widowiskowej, rozbuchanej, raczej konwencjonalnej, z silng

pozycja rezysera.

Z kolei w teatrach niezaleznych, ktére poszukuja nowych estetyk, tworza
sztuke krytyczna, performatywna, trudniejsza w odbiorze - jest z
publicznoscia wiekszy problem. To tez jest zrozumiate. Czasy sa trudne,
ludzie chca prostych odpowiedzi. Chca przyjs¢, zobaczy¢ spektakl, zrozumiec

go, popodziwia¢ imponujace obrazy. Poza tym, duzo osdb, ktore tworzyty
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bardziej alternatywny obieg teatralny - Antonina Romanova, Anatoliy
Sachivko, Dima Levytskyi, Olena Apchel czy Dima Tretiak - poszto walczy¢

na front. To olbrzymia strata dla naszej kultury.

A w centrum artystycznym Jam Factory Art Center we Lwowie - z

ktorym jestes na stale zwiazana - czym sie zajmujecie?

F.aczymy rozne rodzaje sztuk: teatr, performans, film, koncerty, sztuki
wizualne. Mamy w repertuarze swoje spektakle, ale czasem tez zapraszamy
goscinne. Bardzo wazna czesScia naszej dziatalnosci sa projekty edukacyjne.
Pracujemy z mtodziezg, mamy tez program The Black Box kierowany do 0sob
zawodowo dziatajacych w obszarze teatru i sztuk performatywnych, z ktorym
podrézujemy w bardziej zagrozone regiony Ukrainy. Szukamy sposobow, w
jakie mozemy wspieraé srodowiska artystyczne dziatajace blizej linii frontu.
Sporo 0s6b opuscito swoje miejsca zamieszkania i przeprowadzito sie za
granice albo w kierunku zachodnich regionow kraju - Iwowska scena
wzbogacita sie zatem artystycznie, ale wiele innych miast na tym ucierpiato.

Podejmujemy takze miedzynarodowe wspotprace.

Poza instytucjonalnym obiegiem teatralnym prowadzisz tez - wspdlnie
z Iryna Garets - od potowy tego roku warsztaty dramaturgiczne z
zolnierzami w centrum rehabilitacyjnym Unbroken w Ukrainie. Jak

zrodzila sie ta inicjatywa?

To nieformalna inicjatywa. Iryna zostata tam zaproszona i gdy mi o tym
opowiedziata, to zaproponowatam swoja pomoc. Spotykamy sie z

weteranami, rozmawiamy z nimi o tym, czym jest dramaturgia, robimy
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proste ¢wiczenia dramaturgiczne, improwizujemy. Trzeba mieé¢ swiadomosc,
Ze pracujemy z rannymi mezczyznami, z ludZzmi, ktorzy kazdego dnia
odczuwaja bdl. To nie jest zmotywowana grupa osob, ktora nagle
zdecydowata, ze dzisiaj zajmie sie teatrem, bo ja to interesuje. Na tych
zajeciach chodzi tez o to, by stworzy¢ wspdlna przestrzen, gdzie ludzie moga
ze soba porozmawiac, zobaczy¢ sie, spedzi¢ razem czas. A jesli przy okazji

ktos lubi i chce pisac - to z nim nad tym pracujemy.

Czy te warsztaty maja okreslony cel - powstanie tekstu, spektaklu, czy

sa bardziej nastawione na proces?

W tym momencie weterani wspdlnie pisza komedie o zyciu w centrum
rehabilitacyjnym. Unbroken to mikrokosmos, gdzie zolnierze spedzaja ze
sobg mnostwo czasu. Czes¢ rehabilitacyjna jest polaczona ze szpitalem, sa
tam kawiarnie, pokdj warsztatowy czy fryzjer. Weterani to ludzie, ktérych
lacza podobne przezycia, ktorzy probuja je jakos roztadowywac, opowiadajac
zarty. Poza tym, trzy osoby napisaty tez osobne teksty i zorganizowalisSmy ich
czytanie we Lwowskim Teatrze Dramatycznym im. tesi Ukrainki, a jeden z
tych dramatéw miat niedawno premiere w Teatrze im. Lesia Kurbasa z
dwoma sktadami aktorskimi - jeden byt ztozony z zawodowych aktorow,
drugi z weteranow z Unbroken. W grudniu Ira organizuje we Lwowie
Festiwal Pierwszych Dramatéw i tam tez zostang zaprezentowane nowe

teksty naszych kolegow.

No wiec, jak widzisz, z jednej strony wazny jest dla nas proces i nie
chcialy$Smy sie z gory nastawia¢ na konkretne efekty, a z drugiej -
zobaczytam, jak wazne jest dla tych osob widzie¢ rezultat swojej pracy na

scenie. Proces moze by¢ wzbogacajacy, ale spotkanie z publicznoscia, bycie
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zobaczonym i ustyszanym, to réwniez wazna czes¢ tej pracy.

WKkroétce zaczynasz takze proby do spektaklu w warszawskim Teatrze
Ochoty. Roboczy tytul spektaklu brzmi Masz cos w zebach. Opowiesz

o zalozeniach tego projektu?

Nie chce na razie za duzo zdradzac. Ale to bedzie spektakl poswiecony
tematowi wspotbycia polskiej i ukrainskiej mtodziezy w wieku od trzynastu
do pietnastu lat w jednym kraju, w tych samych szkotach i miejscach

publicznych.

Zastanawiam sie - w kontekscie tego, co mowisz - jaka jeszcze moze
by¢ rola teatru w opowiadaniu o doswiadczeniach i konsekwencjach

wojny?

Mam na to dwa poglady. Caty czas mysle, jak w tym nawigowac¢. Bardzo
wierze w nieformalne inicjatywy, nie chciatabym zmienia¢ tego, jak
pracujemy w Unbroken. To sg formaty, w ktérych weterani maja mozliwosc
praktykowania tworczego pisania, opowiadania swoich doswiadczen poprzez
sztuke. Ale mam problem z pojawiajacym sie wowczas czesto paternalizmem
- mniejsze znaczenie ma wtedy to, jaki to jest tekst, co to za utwdr, a

wieksze, ze napisat go zothierz. Taka sytuacja ogranicza krytyczna refleksje.

Czy mialas poczucie, ze jako tworczyni z Ukrainy musisz za granica

opowiada¢ gléwnie o wojnie? Ze tego sie od ciebie oczekuje?
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Na pewno czesto sa takie oczekiwania czy zatozenia, ze to jedyny temat, o
ktorym chce méwic. Ale to nie jest moje jedyne doswiadczenie. Bratam tez
udziat w projektach z bardziej otwarta rama tematyczna, w ktérych warunki

sprzyjaty wytanianiu sie czegos nowego.

Niejako w nastepstwie wojny w Ukrainie ze zdwojona moca powrdcil
do sfery publicznej termin imperializmu rosyjskiego. Jak mogtyby
wygladac¢ albo jak wygladaja kulturowe praktyki oporu wobec tego
typu polityki? Czy takie procesy - nazwijmy je ogdlnie:

dekolonizacyjne - zachodza dzis w ukrainskim teatrze?

Zaraz po wybuchu petlnoskalowej wojny usunieto z repertuaréw teatréw
teksty rosyjskich dramatopisarzy oraz spektakle w jezyku rosyjskim. Bardzo
zmienit sie poglad na kulture rosyjska. Niedawno w Jam Factory Art Center
Daria Lytvynenko, ktéra pochodzi z Krymu, zrobita spektakl o tym, w jaki
sposéb Krym byt skutecznie i konsekwentnie rusyfikowany. Jak te imperialne
mechanizmy krok po kroku dziataty, by wypiera¢ i uniewaznia¢ kulture
Tataréw krymskich czy Ukraincow i zastepowac ja kultura rosyjska. Daria
laczy historie Pétwyspu z prywatnymi wspomnieniami o zyciu na Krymie ze
swoimi snami czy poetyckimi obrazami filmowymi. Moze to jest wtasnie taka
dekolonialna praktyka oporu - pokazywanie, jak trudna historia, taka przez

duze H, odbija sie w codziennosci pojedynczych oséb.

Didaskalia 190 — Palgca potrzeba nowego jezyka 15



Rozmowa zostal przeprowadzona w ramach projektu Perspektywy dekolonialnosci. Polski
teatr wobec kryzysow migracyjnych po 2015 roku 2024/53/N/HS2/02680 finansowanego ze
srodkéw Narodowego Centrum Nauki.

Wz6r cytowania:

Palgca potrzeba nowego jezyka, z Liuba Ilnytska rozmawia Wiktoria Tabak, ,Didaskalia.
Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/palaca-potrzeba-nowego-jezyka.

Autor/ka

Liuba Ilnytska - dramaturzka, kuratorka teatralna. W swojej praktyce artystycznej
opracowuje rozne strategie problematyzacji fikcji scenicznej poprzez metodologie teatru
dokumentalnego i fizycznego. Koncentruje sie na tematach pamieci zbiorowej, polityki
tozsamosci, zaangazowanego spotecznie ciata, nowych ekologii. Kuratorka programu
teatralnego Jam Factory Art Center we Lwowie. Wspdtpracowata z niezaleznym teatrem
Nafta w Charkowie jako dramaturzka oraz w projektach edukacyjnych. Od maja 2025 roku,
wspdlnie z dramaturzka Iring Harets, prowadzi zajecia dramaturgiczne z zolnierzami w
centrum rehabilitacyjnym Unbroken - jest to nieformalna inicjatywa wolontariacka
dziatajaca pod nazwa Teatr Nieztomnych.

Zrodlo: https://didaskalia.pl/artykul/palaca-potrzeba-nowego-jezyka
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Kryzys marzen

Z Mikita Itinczykiem rozmawia Wiktoria Tabak

Jak sie czujesz?

Z jednej strony - dobrze, a z drugiej - jak chyba wszyscy w naszym

srodowisku - jestem po prostu zmeczony.

Pytam cie o samopoczucie takze dlatego, ze podczas ostatniej
kampanii prezydenckiej prawicowa prasa obrala sobie ciebie za cel.
2049: Witaj, Abdo, spektakl na podstawie twojego dramatu w rezyserii
Piotra Paczesniaka, ktory mial premiere w warszawskim Teatrze
Studio w maju tego roku, nie spodobat sie Rafalowi Ziemkiewiczowi,
wiec rozkrecil on nagonke skierowana przeciwko Rafatowi
Trzaskowskiemu, zarzucajac mu, ze - jako prezydent Warszawy -

finansuje z budzetu takie wlasnie , antypolskie” przedstawienia.

To trudne pytanie i trudny dla mnie temat. Czuje, ze musimy o tym
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rozmawiac, ale nie wiem, w jaki sposob to robic¢ publicznie. Nie chce by¢

traktowany jak ofiara.

Rozumiem, wiec moze porozmawiajmy o twoich dramatach. Pojawiaja
sie tam - zwlaszcza w tych najnowszych - glownie kwestie zwiazane z
przymusowa migracja, ksenofobia, rasizmem. Zastanawiam sie, czy te
tematy zawsze wychodza od ciebie, czy juz troche stales sie w polskim
teatrze ,, 0soba od tych zagadnien” - i tego sie od ciebie, mniej lub

bardziej wprost, oczekuje.

Na pewno boje sie zaszufladkowania. Dlugo zajmowatem sie queerem, ale
poczutem, ze przylgneta do mnie taka etykietka i porzucitem ten obszar na
pewien czas. Natomiast, co do watkow migracyjnych - to jest na pewno
temat, o ktérym ciggle mysle. Taki, ktory bezposrednio dotyczy i dotyka mnie
oraz moich bliskich. Chce o tym opowiadaé, bo taka mam prace i z takich
narzedzi korzystam - pokazuje publicznosci rozne perspektywy i konfrontuje
ja z nimi. Poza tym jestem w srodku tego procesu, mam do tego dostep. Cho¢
- znowu - nie chciatbym by¢ traktowany jako , gtos migrantow”, bo kazdy z

nas jest rézny i ma rozne doswiadczenia.

Czyli Lalka Boleslawa Prusa - ktorej adaptacje przygotowujesz w tym
sezonie w Teatrze Dramatycznym w Warszawie - to préoba unikniecia

zaszufladkowania?

Lalka otwiera nowy rozdziat w mojej tworczosci. Troche sie teraz przygladam
polskiej literaturze, temu, co i w jaki sposob ksztattowato te polska

inteligencje i tozsamosc. Sam jestem z Nowogrodka, tam sie urodzitem, wiec
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moze nastepny spektakl zrobie na podstawie Mickiewicza? Zobaczymy, co z

tego wyjdzie.

Dlaczego akurat Lalka?

Wydaje mi sie, ze zupelnie inaczej niz wy odbieram te ksigzke. To nie byta
moja lektura szkolna, przez swoje dosSwiadczenie zwracam uwage na inne
rzeczy. Zaskoczyta mnie na pewno biernosc¢ polskich elit. Wokulski wraca z
Syberii - gdzie zostal zestany za udziat w powstaniu styczniowym - i co
zastaje w Polsce? Poza tym wrdcit do kraju z rublami, ktére zdobyt podczas

wojny rosyjsko-tureckiej. Jak to wszystko dzisiaj odczytywac?

Jak w ogole trafiles do polskiego teatru?

Zaczeto sie od nagrody dramaturgicznej Aurora. Dostatem sie do finatu
pierwszej edycji w 2021 roku, razem z Michatem Buszewiczem, Lena
Laguszonkowa, Tijana Grumi¢ i Lasha Bugadze. Nagrode otrzymatem w
pazdzierniku i wtedy tez Julia Holewinska i Wojtek Faruga [6wczes$ni
dyrektorzy Teatru Polskiego w Bydgoszczy - W.T.] zaprosili mnie do udziatu
w rezydencji rezysersko-dramaturgicznej. UmoéwiliSmy sie réwniez, ze
przyjade do Polski i zrobie pelnowymiarowy spektakl. W miedzyczasie
wybuchta wojna w Ukrainie, w Biatorusi dziato sie coraz gorzej, wiec

Bydgoszcz stata sie troche moim drugim domem - artystycznym i nie tylko.

Czesto pracujesz w oparciu o materialy dokumentalne. Piszac Say Hi
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to Abdo - sztuke, ktora przyniosta ci drugie zwyciestwo w Aurorze w

2024 roku - jezdziles na granice polsko-bialoruska. Skad taki pomyst?

Jakub Skrzywanek zaprosit mnie do kuratorowanego przez siebie w Estonii
programu performatywnego. Mialem napisaé tekst i wyrezyserowac
spektakl. SiedzieliSmy razem w Narwie - miescie na granicy Estonii i Rosji -
podczas festiwalu i rozmawialiSmy o tym, co mogtbym zrobi¢. Temat granicy
wyplynat dos¢ naturalnie z uwagi na okolicznosci. I potem przypadkiem, w
czasie wycieczki na Podlasie, znalaztem opuszczona stodote, w ktdrej byty
porozrzucane rzeczy migrantow. Podejrzewam, ze oni tam spali, ukrywali
sie. Troche to wygladato tak, jakby nagle do tej stodoty wpadta Straz
Graniczna i migranci pakowali sie w biegu. Wszedzie byly porozrzucane
plecaki, pampersy, zniszczone dokumenty. Zrobitem zdjecia i to byt moj
punkt wyjscia. Zaczatem rekonstruowac fakty, uktadac tekst, wlaczac do
niego informacje, ktére sie wtedy pojawialy o zaangazowaniu strony
biatoruskiej w przemyt uchodzcow. Stad ten watek o kobiecie prowadzacej

biatoruskie biuro podrozy, ktéry znalazl sie w dramacie.

Wrociles pozniej do tej stodoty?

Tak.

I dalej te rzeczy tam byly czy ktos je zabral?

Dalej byly - to miejsce wygladato jak Smietnik. Nikt sie tym nie interesowat.

Ostatni raz bytlem tam w 2023 roku, nie wiem, jak to dzisiaj wyglada.
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Say Hi to Abdo to niejedyny tekst, w ktérym laczysz fakty z polityczna
fikcja. Podobnie sie dzieje w Un-packing.

Zastanawiatem sie ostatnio nad tym, czemu tatwiej mi operowaé na granicy -
jak méwisz - politycznej fikcji. Moze to wynika z doswiadczenia?
Wychowywatem sie na tych samych zachodnich bajkach, co ty, mieliSmy
wspolne kody kulturowe. Pewnie tez styszatas w dziecinstwie opowiesci
dziadkow o wojnie, ktore wydawaly sie bardzo odlegte - bo przeciez jestesmy
juz w innym miejscu i czasie. Ale to nieprawda. Czytam Lalke i tam ciagle
jest o tych pogromach. Czujesz to napiecie - cos sie zaraz wydarzy. Dzisiaj
jest tak samo. Zachod wchodzit do nas wszystkimi kanatami, karmit nas wizja
bezpiecznego swiata, a jednoczesnie - w kazdym momencie jego
przedstawiciele sa gotowi sie oddzielié¢ i wyraznie wyznaczy¢ granice.
Wskazaé, gdzie sie konczy Zachod, a gdzie zaczyna tak zwany Wschod.
Kiedys bym powiedzial, Ze jestem z Europy, a dzisiaj - sam juz nie wiem. I
chyba wtasnie stad ta fikcja polityczna w moich dramatach. Staram sie
ironizowac, wykoslawia¢ rzeczywistos$¢ i w ten sposob ja jakos
przepracowywac, oswajac. Juz i tak realizuje plan B czy C, a caly czas mam
poczucie, ze moze powinienem obmyslac tez plan D, E, F - i tak do konca
alfabetu.

Ale ta fikcja w twoich dramatach jest zaskakujaco bliska
rzeczywistosci. Jak czytam w Un-packing, ze tak zwana liberalna
polityczka udaje, ze obchodzi ja los uchodzcéow, tylko po to, zeby
zrobic¢ sobie z nimi zdjecie na Instagram, a potem zbija¢ na swojej
falszywej wrazliwosci kapital, to nie mam poczucia, ze opowiadasz o
czyms fikcyjnym. Nawet jesli akcja dramatu rozgrywa sie w 2029

roku.
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Bo co dzisiaj nazwalabys dystopia? Zycie jest dystopijne. Bialorusini nie
mogq w ambasadzie wymienia¢ paszportow, zeby to zrobi¢, musza wrocic¢ na
Biatorus. Ale pojechaé tam przeciez nie moga, bo by ich zatrzymali. Mozesz
mie¢ pozwolenie na pobyt, ale w kazdej chwili ktos moze cie deportowac.
Zyjesz w ciagtym leku. Nie wiesz, co sie wydarzy. Dtugo wierzylismy, ze te
europejskie wartosci w koncu do nas przyjda, ze Biatorus sie zmieni. To sie
jednak nie udato. Dostrzegasz, ze europejskie wartosci czesto nie maja
pokrycia w rzeczywistosci, a mimo to nie chcesz z nich rezygnowaé. Bo co

wtedy? Co dalej? Troche wszyscy jestesSmy w Kryzysie.

Wracajac do teatru - projektujesz publicznos¢, dla ktorej piszesz? Czy
bardziej ci zalezy na dotarciu do polskich widzow, czy do oso6b z

doswiadczeniami uchodzczymi?

Zalezy mi na taczeniu tych publicznosci, spotykaniu ich ze soba. To sie chyba
udaje w przypadku Pigmaliona. Do tej pory wszystkie pokazy byty

wyprzedane, przychodza tez grupy Biatorusinow.

Sa wtedy bialoruskie napisy? Z tym bywa roznie w polskim teatrze.

Tak, mamy napisy w jezyku angielskim i biatoruskim. Chciatbym, zeby wiecej

Biatorusinéw przychodzito do teatru.

Zapytalam o napisy, bo wydaje mi sie, ze czesto problemem polskiego
teatru jest to, ze bywa on - tautologicznie rzecz ujmujac - zbyt polski.

Chodzi mi przede wszystkim o to, ze jest za bardzo hermetyczny i
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zajety samym soba.

Przede wszystkim mysle, ze Polska nie byla przygotowana na to, ze jednego
roku bedzie rewolucja w Biatorusi, a dwa lata pd6zniej wybuchnie wojna w
Ukrainie. Urzedy nie daja rady, a co dopiero teatry. To na pewno jest proces.
Ale w Polsce duzo osob rozumie, Ze teatr nie jest tylko rozrywka. Macie
dhuga tradycje sztuki politycznie zaangazowanej, dzieki czemu tatwiej o
pewnych rzeczach opowiada¢ wprost. W biatoruskim teatrze byto troche
inaczej. Dlatego staram sie wciggac biatoruskiego widza do polskiego teatru
i pokazywac¢ mu, ze teatr moze byc¢ tez czyms wiecej, niz tylko mitym

spedzaniem czasu.

Dostajesz feedback od bialoruskiej publicznosci?

Oczywiscie, to jest bardzo potrzebne dziatanie. Ciekawe sa tez dla mnie ich
reakcje. Te absurdalne polityczne fikcje czesto wzbudzaja w polskiej
publicznosci $miech, bo polska publicznosc¢ jest bardzo autoironiczna, umie
sie z siebie $miac albo Swietnie udaje, ze tego typu krytyka jej nie dotyka.
Biatoruska publiczno$¢ mniej. Tutaj traumy sa jeszcze Swieze, wiec nie ma
takiej przestrzeni na ironie, groteske. A jesli nawet jest, to na pewno

mniejsza.

Zatrudniacie przy tych spektaklach réwniez osoby ze spolecznosci

uchodzczej?

Staram sie to proponowac teatrom.
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I jak na to reaguja dyrektorzy?

Nie spotkalem sie jeszcze z odmowa. Oczywiscie mowimy o zatrudnieniu do
konkretnego projektu - na przyktad w roli producentki - nie na umowe o
prace. To jest dla mnie bardzo wazne, bo wtedy taka osoba moze zrobic¢

napisy, cos skonsultowaé czy dotrze¢ do spotecznosci.

To powiedz mi jeszcze na koniec - jaki spektakl chcialtbys

zrealizowac?

Trudno powiedzie¢. Jestem w kryzysie marzen.

Rozmowa zostata przeprowadzona w ramach projektu Perspektywy dekolonialnosci. Polski
teatr wobec kryzysow migracyjnych po 2015 roku 2024/53/N/HS2/02680 finansowanego ze
srodkéw Narodowego Centrum Nauki.

Wz6r cytowania:

Kryzys marzen, z Mikita Itinczykiem rozmawia Wiktoria Tabak, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2025, nr 190, https://didaskalia.pl/pl/artykul/kryzys-marzen.

Autor/ka

Mikita Itynczyk - rezyser i dramaturg teatralny urodzony w Nowogrédku w 1995 roku.
Studiowat w Panstwowym Instytucie Sztuki Teatralnej (GITIS) na kierunku Wiedza o Teatrze
(2012-2015), oraz na wydziale rezyserii (2015-2020). W latach 2018-2020 wspodtpracowat z
minskim teatrem OK-16, ktory zostal zamkniety przez biatoruskie wtadze po protestach w
Biatorusi w 2020 roku. Jako rezyser zadebiutowat w 2021 roku spektaklem £askawe na
podstawie powiesci Jonathana Littella. Pracowat w Belgii, Biatorusi, Estonii, Polsce, Austrii,
Niemczech. Od 2022 roku byt rezydentem Teatru Polskiego w Bydgoszczy, gdzie wystawit
spektakl F*cking in Brussels. Dwukrotny laureat Nagrody Dramaturgicznej Miasta
Bydgoszczy Aurora (Dark Room 2021 i Say Hi To Abdo 2024). Byt uczestnikiem konkurséw
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dramaturgii Write-Box, Lubimovka, Sammelpunkt. W 2023 roku jego teksty zostaty wltaczone
do pierwszej queerowej antologii literatury biatoruskiej Boys Get Out of Control,
wydawnictwa Skaryna Press, Londyn. Stypendysta programu MKiDN Gaude Polonia 2024, w
ramach ktorego wspotpracuje obecnie z Teatrem Polskim w Poznaniu. Wspdtpracuje takze z
teatrem Vaba Lava (Estonia), Gorki Theatre (Niemcy), Teatrem Dramatyczny w Warszawie,
Wroctawskim Teatrem Wspoétczesnym. Rezydent dramaturgiczny Narodowego Starego
Teatru w Krakowie i Mozarteum University Salzburg

Zrédto: https://didaskalia.pl/artykul/kryzys-marzen
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Dotacje dla tanca

Analiza programéw grantowych Ministerstwa Kultury i
Dziedzictwa Narodowego realizowanych w latach 2010-2025

Marta Seredynska | Uniwersytet Warszawski

Grants for Dance. An Analysis of Ministry of Culture and National Heritage Grant
Programs Implemented in 2010-2025

The article examines the grant system for dance in Poland from 2010 to 2025, focusing on
the activities of the Ministry of Culture and National Heritage. The starting point is 2010,
when the Institute of Music and Dance was established and the ‘Theatre and Dance’ priority
was launched. The analysis covers data on the number and value of grants, the types of
supported projects, and the geographical distribution of beneficiaries. It also looks at how
the system has changed over time—from the dominance of large festivals and public
institutions in the ‘Theatre and Dance’ program to the more diverse support introduced with
the separate ‘Dance’ program in 2021. The findings show that the grant system has
significantly contributed to the development of dance in Poland, but it still struggles with
short-term funding, low grant amounts, and the concentration of resources. The article
identifies both barriers and opportunities for further progress, placing dance within the
broader context of culture as a driver of social and regional development.

Keywords: dance funding; cultural policy; grant programs; dance
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Wprowadzenie

Rok 2010 zapisat sie w historii polskiego tanca jako przetomowy. To wtedy
zainaugurowat dziatalnos¢ Instytut Muzyki i Tanca - pierwsza w Polsce
instytucja publiczna, ktorej jednym z gtdwnych zadan stato sie systemowe
wspieranie rozwoju tanca. Rownolegle Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego uruchomito program ,Teatr i taniec”, w ramach ktérego
zaczeto przeznaczac¢ srodki publiczne na produkcje spektakli, festiwale,
dziatania edukacyjne i projekty badawcze zwigzane z ta dziedzing sztuki. W
efekcie po raz pierwszy w dziejach III Rzeczypospolitej powstat system
grantowy przeznaczony dla tanca, ktéry przez wiele dekad pozostawat na
marginesie polityki kulturalnej (Gtowacki, Hausner, Jakobik i in., 2008;
Gierat-Bieron, 2015; Gierat-Bieron, 2016).

Wprowadzenie mechanizméw dotacyjnych zmienito krajobraz instytucjonalny
i artystyczny tanca w Polsce. Dzieki nim udato sie zapewni¢ warunki do
rozwoju indywidualnych karier choreograféw i tancerzy, zainicjowac
dzialalnos¢ nowych festiwali, a takze poszerzy¢ mozliwosci edukacyjne i
popularyzatorskie. Wraz z rosngcym zainteresowaniem poszczegélnymi
programami pojawily sie jednak takze problemy systemowe, takie jak
krétkoterminowos¢ finansowania, brak dtugofalowych strategii wspierania
tanca czy skupienie sSrodkdw w najwiekszych centrach kultury. Analiza lat
2010-2025 pozwala uchwyci¢ zaréwno dynamike rozwoju, jak i ograniczenia
tego modelu wsparcia. W tym czasie obserwowaliSmy zmiany priorytetéw -
od poczatkowego nacisku na rozwdj sceny artystycznej, przez wspieranie

dokumentacji i badan, po projekty miedzynarodowe i edukacyjne.

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie rozwoju systemu grantowego

wspierajacego taniec w Polsce w latach 2010-2025, ze szczegolnym
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uwzglednieniem ewolucji programow realizowanych przez Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Analiza koncentruje sie na
ogolnopolskim, centralnym wymiarze polityki kulturalnej i nie obejmuje
dziatan samorzadowych ani lokalnych strategii wsparcia. W artykule
postawiono trzy pytania badawcze: jakie programy grantowe byly dostepne
dla taiica' w Polsce w latach 2010-2025 i jak zmienialy sie ich zalozenia;
jakie tendencje ujawniaja dane o przyznawanych dotacjach; jakie wyzwania i
ograniczenia rysuja sie w obecnym systemie wsparcia tej dziedziny.
Podstawa opracowania jest analiza dostepnych publicznych danych
dotyczacych programoéw grantowych MKiDN w latach 2010-2025 (wyniki
konkurséow, dokumenty programowe, raporty instytucjonalne). Materiat
zestawiono i opisano w ujeciu ilosciowym (liczba wnioskow, wysokosé
dotacji, powtarzalnosé¢ beneficjentow) oraz jakosciowym - poprzez
interpretacje ujawniajacych sie tendencji w systemie wsparcia tanca. Analiza
nie ma charakteru ewaluacji skutecznosci programéw wedtug z gory
ustalonych miernikow, lecz jest proba opisu i interpretacji dostepnych
danych w celu uchwycenia najwazniejszych zjawisk i zmian w polityce
wspierania tafnca. Przedstawione wyniki maja charakter opisowo-analityczny;
nie oparto ich na formalnych wskaznikach efektywnosci, lecz na interpretacji

trendéw widocznych w danych publicznych.

Ramy instytucjonalne systemu grantowego

Publiczne finansowanie tanca w Polsce ma charakter wielowarstwowy i nie
ogranicza sie do mechanizméw grantowych. Znaczng czes¢ srodkow
panstwowych i samorzadowych stanowia subwencje podmiotowe dla
instytucji kultury prowadzacych dziatalnos¢ w obszarze tanca, np. Polskiego
Teatru Tanca czy Kieleckiego Teatru Tanca (Ministerstwo Kultury i

Dziedzictwa Narodowego, 2021). Odrebna kategorie stanowia stypendia
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artystyczne przyznawane przez ministra kultury osobom indywidualnym oraz
programy rezydencyjne wspierajace rozwoj artystow i choreografow
(Narodowy Instytut Muzyki i Tanca, 2025a). Waznym uzupetnieniem systemu
sq rowniez lokalne i regionalne programy dotacyjne, prowadzone przez
samorzady wojewodzkie i miejskie, ktore umozliwiaja finansowanie inicjatyw
osadzonych w kontekscie lokalnym (Hausner, 2019). Artysci tanca siegaja
ponadto po srodki zagraniczne, m.in. z programow Unii Europejskiej - takich
jak Creative Europe - czy grantéw miedzynarodowych fundagji i sieci

tanecznych wspierajacych mobilnosc¢ (Creative Europe Desk Polska, 2023).

Niniejszy artykut koncentruje sie na programach grantowych realizowanych
na poziomie centralnym przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego. Wybrano je, poniewaz sa to instrumenty najbardziej
systematyczne, z pelng dokumentacja naboréw i wynikow, co umozliwia
analize wieloletnich tendencji i ujawnia kluczowe mechanizmy ksztattujace
$rodowisko tanca w Polsce’. Swiadomos$¢ tej szerszej perspektywy jest
jednak istotna, poniewaz dotacje ministerialne sa tylko jedna z form
publicznego wsparcia dla tanca - obok statego finansowania instytucji,

stypendiow, rezydencji czy sSrodkow samorzadowych oraz zagranicznych.

Warto zaznaczy¢, ze system wspierania tanica w Polsce po 2010 roku zostat
uksztattowany w oparciu o instrumenty grantowe, ktore sa jednym z
podstawowych narzedzi polityki kulturalnej panstwa (Baranski, 2016).
Granty sa forma redystrybucji Srodkow publicznych, oparta na
mechanizmach konkursowych i ocenie merytorycznej sktadanych projektéw
(Fatyga, 2013-2014). Ich celem jest nie tylko zapewnienie finansowania
biezacych przedsiewzie¢ artystycznych, lecz takze stymulowanie rozwoju
nowych inicjatyw, wzmacnianie kompetencji srodowiska i tworzenie

warunkéw do budowania infrastruktury kultury. W przypadku tanca, ktory
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przez dtugi czas znajdowat sie na peryferiach systemu instytucjonalnego,
wprowadzenie odrebnych programéw grantowych miato szczegolne
znaczenie - oznaczato bowiem uznanie tej dziedziny jako obszaru sztuki
odmiennego od teatru czy muzyki, wymagajacego specyficznych narzedzi
wsparcia. Analiza ram instytucjonalnych pozwala zrozumie¢ zaréwno
strukture tego systemu, jak i logike jego dzialania, a takze wskazac jego

mocne strony oraz ograniczenia.

System finansowania tafica w Polsce od 2010 roku opiera sie na dwdch
kluczowych instytucjach: Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego
oraz Instytucie Muzyki i Tanca (od 2021 roku Narodowym Instytucie Muzyki
i Tanca - zob. Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, 2010,
Ministerstwo Kultury, Dziedzictwa Narodowego i Sportu, 2021). Obie
jednostki, mimo réznic w zakresie kompetencji i trybach dziatania,
opracowaly spojny, cho¢ niepozbawiony ograniczen, mechanizm wspierania

srodowiska tanecznego.

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, jako gtdwny organ
administracji publicznej odpowiedzialny za polityke kulturalng, odpowiadato
za dystrybucje sSrodkow w ramach programow dotacyjnych. Szczegdlne
znaczenie miat program , Teatr i taniec”, funkcjonujacy od 2010 roku, ktory
umozliwit po raz pierwszy systemowe dofinansowanie dziatan artystycznych
w obszarze tanca (w 2021 roku zostat rozdzielony na dwa odrebne programy:
,Teatr” i ,Taniec”). Do 2010 roku nie istnial bowiem w Polsce mechanizm
konkursowy o takim charakterze. W kolejnych latach program ten
ewoluowat, dostosowujac priorytety do zmieniajacych sie potrzeb
srodowiska. Zmiany te obejmowaty m.in. uwzglednienie w wiekszym stopniu
projektéw badawczych, dokumentacyjnych czy dziatan adresowanych do

dzieci i mtodziezy. Nalezy podkresli¢, ze zasady przyznawania dotacji w
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programach ministerialnych miaty charakter otwarty, a o Srodki mogty
ubiegac sie zaréwno instytucje kultury, jak i organizacje pozarzadowe. Warto
zaznaczy¢, ze potrzeba wyodrebnienia osobnego programu dla tanca byta
formutowana juz wczesniej przez srodowisko taneczne. Postulat rozdzielenia
priorytetu ,Teatr i taniec” pojawit sie po raz pierwszy podczas I Kongresu
Tanca w 2011 roku, a nastepnie zostat ponownie i z wieksza sita
wyartykutowany podczas II Kongresu Tanca, stanowiac jeden z kluczowych
wnioskow srodowiskowych (Relacja z II Kongresu Tanca, 2020). Decyzja o
wprowadzeniu samodzielnego programu , Taniec” w 2021 roku byta wiec
realizacja oddolnych postulatéw twércéw i organizatoréw tanca, a nie
wylacznie administracyjnym uznaniem jego autonomii. Instytut Muzyki i
Tanca, powotany w 2010 roku, zostat zaprojektowany jako wyspecjalizowana
instytucja wspierajaca rozwdj muzyki i tanca w Polsce. W odroznieniu od
MKIiDN, ktérego rola sprowadzata sie przede wszystkim do dystrybucji
srodkéw w formule grantowej, IMiT/NIMiT miat koncentrowac sie rowniez
na dzialaniach o charakterze eksperckim i strategicznym. Jego dziatalnos¢
koncentruje sie na trzech podstawowych obszarach: badawczo-
dokumentacyjnym, informacyjnym i programowym. NIMiT funkcjonuje jako
lacznik pomiedzy twércami, instytucjami kultury a administracja publiczng,
peliac réwnoczesnie role mecenasa, animatora i eksperta w zakresie

polityki kulturalne;j.

System grantowy w obszarze tanca nalezy do instrumentéw polityki
kulturalnej, ktére opieraja sie na konkursowym trybie dystrybucji Srodkow
publicznych. Jego istotg jest rownoczesne laczenie elementdéw otwartego
naboru, dostepnego dla réznorodnych podmiotéw, z mechanizmami selekcji
projektow dokonywanej przez ekspertow. Taka konstrukcja sprzyja
pluralizmowi oferty i umozliwia pojawianie sie nowych inicjatyw, ale zarazem

prowadzi do wysokiej konkurencyjnosci i projektowosci dziatan (Hausner,
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Karwinska, Purchla, 2013). Charakterystyczna cecha systemu jest takze jego
rozproszenie instytucjonalne: z jednej strony centralna dystrybucja Srodkéw
przez MKiDN, z drugiej - wyspecjalizowane programy NIMiT. Tego typu
model zapewnia réznorodnosc¢ form wsparcia, lecz rodzi rowniez ryzyko
braku spdjnej strategii i powielania niektorych rozwigzan. Analiza ram
instytucjonalnych wskazuje m.in., ze mamy do czynienia z mechanizmem o
duzym potencjale rozwojowym, ktérego skutecznos¢ zalezy od rownowagi
miedzy elastycznoscia a stabilnoscia oraz od umiejetnego koordynowania

dziatan obu instytucji.

Rozwoj systemu grantowego - program , Teatr

i taniec”

Program , Teatr i taniec” zostat uruchomiony w 2010 roku przez
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego jako jeden z priorytetow w
ramach programow dotacyjnych ministra. Jego wprowadzenie byto
przetomem dla srodowiska tanecznego, ktore po raz pierwszy uzyskato
dostep do mechanizmu finansowania przeznaczonego dla tej dziedziny.
Program adresowany byt do szerokiego grona podmiotéw prowadzacych
dziatalnos¢ w obszarze tanca i teatru. W praktyce srodki przeznaczane w
ramach programu trafiaty przede wszystkim na realizacje premier spektakli
oraz na organizacje najwazniejszych festiwali tanecznych i teatralnych w
kraju. Z perspektywy rozwoju systemu grantowego program , Teatr i taniec”
wprowadzit do praktyki ministerialnej wazne rozrdznienie: taniec uzyskat
miejsce wsrod dziedzin sztuki wspieranych przez panstwo w sposob
instytucjonalny. Chociaz zakres wsparcia ograniczat sie w zasadzie do
produkcji premierowych i duzych wydarzen festiwalowych, to samo jego

istnienie stworzyto ramy do budowania dalszych mechanizméw.
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Analiza danych dotyczacych programu , Teatr i taniec” pokazuje wyrazna
dysproporcje pomiedzy teatrem a tancem w liczbie sktadanych wnioskdéw.
Corocznie rejestrowano od 250 do 300 aplikacji, jednak udziat projektéw
tanecznych dlugo pozostawal marginalny. W pierwszych latach
funkcjonowania programu liczba wnioskow z zakresu tanca ograniczata sie
do kilku rocznie, a dopiero w kolejnych latach zaczeta stopniowo rosnacé,

osiggajac poziom kilkunastu aplikacji rocznie.

Dane dotyczace programu , Teatr i taniec” w latach 2011-2020 potwierdzaja
marginalng, cho¢ stopniowo rosnaca obecnos¢ projektéw tanecznych w
ramach tego priorytetu. W kazdym roku do programu sktadano od ponad 200
do niemal 340 wnioskow, z czego zdecydowana wiekszos¢ stanowity
aplikacje teatralne. Co roku dotacje otrzymywato okoto 90-110 podmiotéw.
W obszarze tanca dofinansowanie uzyskiwato natomiast od 9 do 19
projektdw rocznie. Najnizsze wartosci odnotowano na poczatku
funkcjonowania programu (2011 - 10 projektow), a takze w potowie dekady
(2015-2016 - po 10 projektéw). Najwyzsze wsparcie przypadto na rok 2014,
kiedy srodki otrzymato 19 przedsiewzieé tanecznych. W zestawieniu z ogdlna
liczba aplikacji do programu, udziat tanca byt stosunkowo niewielki -
oscylowal wokét kilku procent wszystkich wnioskdéw. Tego rodzaju
dysproporcja ujawniata koniecznos¢ wyodrebnienia instrumentu wsparcia,
ktéry pozwolitby na adekwatne dostosowanie kryteriow i priorytetéw do
specyfiki tanca. Powstanie w 2021 roku samodzielnego programu , Taniec”
byto wiec odpowiedzia na wieloletnie doswiadczenia, wskazujace, ze przy
laczeniu dwdch dziedzin taniec pozostaje w cieniu teatru, a jego potencjat

nie moze w pelni sie rozwija¢ w ramach wspodlnego konkursu.

Analiza wysokosci przyznawanych srodkow potwierdza, ze przez cala dekade

finansowanie tanca utrzymywato sie na relatywnie niskim poziomie w
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porownaniu z innymi dziedzinami. W pierwszych latach funkcjonowania
programu , Teatr i taniec” budzet przeznaczany na projekty taneczne wynosit
niewiele ponad milion ztotych rocznie (co bylo zwigzane z liczba sktadanych
aplikacji oraz przyznawanych dotacji), a wiec byt wystarczajacy jedynie na
wsparcie kilku premier i kilku duzych festiwali. Dopiero od potowy dekady
nastgpit wyrazny wzrost, w wyniku ktorego kwoty przekraczaty juz péttora
miliona ztotych, a w najlepszych latach zblizaly sie nawet do dwdch
milionéw. Wida¢ wiec, ze choc¢ taniec zyskiwat stopniowo coraz wieksza
wage w polityce grantowej ministerstwa, to jego udziat w catkowitym
budzecie pozostawat ograniczony. Stabilizacja na poziomie nieco ponizej
dwdch milionéw ztotych rocznie swiadczyta o uznaniu tanca za wazny obszar
sztuki, ale jednoczesnie podkreslata jego podrzedna pozycje wobec teatru,
ktory absorbowat wiekszos¢ dostepnych srodkéw. Z tego wzgledu powotanie
osobnego programu , Taniec” w 2021 roku stanowito krok konieczny, by
uniezalezni¢ te dziedzine od konkurencji z teatrem i stworzy¢ bardziej

przejrzyste i sprawiedliwe zasady dystrybucji sSrodkow.

Analiza danych przedstawionych w tabeli 1 wskazuje na wyrazna ciagtosé
wsparcia dla kilku kluczowych instytuciji i festiwali tanecznych w Polsce.
Najczesciej dofinansowanie w ramach programu , Teatr i taniec”
otrzymywaty duze i rozpoznawalne wydarzenia o ugruntowanej pozycji w
srodowisku. W ich przypadku dotacje byly przyznawane niemal corocznie w
catym analizowanym okresie 2011-2020, co potwierdza ich pozycje w
krajowym pejzazu tanecznym. Druga grupe stanowily podmioty, ktére
regularnie, cho¢ z pewnymi przerwami, pojawialy sie w gronie
beneficjentow. Projekty te, choé niekoniecznie obecne w kazdym roku, byty
waznym punktem odniesienia dla r6znych nurtéw tanca - od
eksperymentalnych poszukiwan po klasyczny balet. Przyktady beneficjentéw

przywotane w niniejszej analizie dobrano ze wzgledu na ich powtarzalna
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obecnos¢ w wynikach konkursow oraz znaczenie dla ksztaltowania
krajowego krajobrazu tanecznego. Uwzgledniono zaréwno projekty o
najwiekszych budzetach i dtugotrwatej obecnosci w systemie grantowym, jak

i inicjatywy reprezentujace rézne regiony Polski.

Tabela 1. Wybrane podmioty otrzymujace dotacje w ramach programu ,, Teatr i taniec” w latach 2011-2020

Podmiot/przedsiewziecie | 2011 | 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Fundacja X X X X X X X X X X
Cialo/Umyst/Festiwal

Ciato/Umyst

Centrum Kultury w X X X X X X X X X X

Lublinie/Migdzynarodowe

Spotkania Teatréw Tanca

Balet Dworski Cracovia X X X X X X X
Danza/Festiwal Tancow
Dworskich Cracovia

Danza

F undacj a Sztuka X X X X X
1 Wspoéiczesno$é/festiwal

Rozdroze

Klub Zak/Gdanski X X X X X X X X X X

Festiwal Tanca

Podlaskie Stowarzyszenie X X X X X X X X
Tanca/Festiwal

Kalejdoskop

Teatr Wielki w X X X X X

YLodzi/L.odzkie Spotkania

Baletowe

Zrédlo: opracowanie wlasne

Analiza danych z lat 2011-2020 wskazuje, ze wsparcie dla tanca w ramach
programu , Teatr i taniec” miato charakter selektywny i skoncentrowany

wokot kilku najwazniejszych festiwali oraz instytucji. W calym badanym
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okresie utrzymywata sie wzgledna stabilnos¢ - kazdego roku finansowanie
otrzymywato od kilku do kilkunastu przedsiewzie¢ tanecznych, przy czym
wyraznie widoczna byla przewaga projektéw cyklicznych o ugruntowanej
pozycji. Do grupy tej nalezaly przede wszystkim najwieksze i najbardziej

rozpoznawalne wydarzenia (jak te wskazane w powyzszej tabeli).

Wyraznym trendem dekady byta stabilizacja grona beneficjentéw - raz
wlaczone do obiegu grantowego projekty zyskiwaty przewage nad nowymi
inicjatywami, co wzmacniato pozycje kilku festiwali petnigcych role filarow
polskiego zycia tanecznego. Dzieki temu udato sie skonstruowac kalendarz
wydarzen, ktére powracaty co roku lub co dwa lata, zapewniajac Srodowisku
i publicznosci poczucie ciggtosci. Taki model ograniczat rowniez szanse na
wsparcie mniejszych przedsiewzieé - zaréwno lokalnych, jak i o charakterze
eksperymentalnym - ktére czesto wymagaty znacznie nizszych naktadéw
finansowych niz duze festiwale miedzynarodowe. Konstrukcja programéw w
praktyce sprzyjata projektom o wyzszych budzetach i bardziej rozbudowanej
strukturze organizacyjnej, natomiast inicjatywy o niewielkiej skali miaty
trudnosci z uzyskaniem finansowania. W rezultacie wiele wartosciowych,
lecz mniejszych projektéw nie mogto przebic sie w konkurencji z duzymi,
ugruntowanymi podmiotami. Takie rozwigzanie prowadzito do koncentracji
srodkéw wokdt uznanych marek i ograniczato dywersyfikacje oferty,
utrudniajgc rozwdj bardziej rozproszonych i oddolnych praktyk tanecznych.
Warto jednak zauwazy¢, ze wiele z tych mechanizmdw - takich jak
utrwalanie pozycji statych beneficjentow, preferencja dla duzych festiwali
czy ograniczone mozliwosci matych inicjatyw - nie jest przypisanych do
tanca. Podobne tendencje obserwuje sie w innych priorytetach MKiDN,
zwlaszcza w programie , Teatr”, gdzie réwniez dominuje wsparcie dla
rozbudowanych przedsiewzie¢ festiwalowych i powtarzalnych projektéw.

Specyfika tanca polega jednak na tym, ze jako dziedzina stabiej zakorzeniona
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instytucjonalnie, mocniej odczuwa skutki takiej polityki dystrybucji sSrodkow.

Kolejnym zjawiskiem charakterystycznym dla analizowanego okresu byta
dominacja festiwali. To wlasnie duze imprezy, czesto o zasiegu
miedzynarodowym, byty gtownymi beneficjentami, co odzwierciedlato
priorytet ministerialny ukierunkowany na budowanie widocznosci tanca i
prezentacje najbardziej prestizowych przedsiewziec¢. Produkcje premierowe
byty finansowane na mniejsza skale niz festiwale. Preferencja dla festiwali
wynikata nie tylko z ich znaczenia artystycznego, lecz takze z promocyjnej
atrakcyjnosci i stosunkowo niskiego ryzyka inwestycyjnego. Duze
wydarzenia, przyciagajace uznanych artystow i szeroka publicznos¢, byly dla
grantodawcow ,bezpieczng inwestycja”, gwarantujaca widocznosc¢ i prestiz
finansowanych dziatan. Tego typu strategia koncentrowata sie przede
wszystkim na krotkoterminowej prezentacji spektakli i przycigganiu
publicznosci przez gtosne wydarzenia, rzadziej natomiast na dtugofalowych
dziataniach edukacyjnych i animacyjnych, ktére mogtyby systematycznie

budowaé¢ grono odbiorcéw tanca i rozwijac lokalne srodowiska.

Trendy te pokazuja zaréwno mocne, jak i stabe strony systemu. Z jednej
strony program , Teatr i taniec” pozwolit na utrwalenie pozycji kilku
kluczowych instytucji i festiwali, ktore do dzi$ stanowia trzon polskiego
pejzazu tanecznego. Z drugiej jednak strony koncentracja srodkéw wokot
stalych beneficjentdw ujawnita strukturalne ograniczenia: brak przestrzeni
dla nowych inicjatyw, trudnosci w zdobywaniu finansowania przez mniejsze
podmioty i ograniczony wptyw na rozwdj bardziej rozproszonego ekosystemu

tanca.
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Typologie wspieranych projektow - analiza

programu ,, Taniec”

Wyodrebnienie programu , Taniec” w 2021 roku stanowito naturalna
konsekwencje wczesniejszych doswiadczen zwigzanych z funkcjonowaniem
priorytetu ,Teatr i taniec”. Nowy program ministerialny zostat
zaprojektowany jako narzedzie wzmacniajace rozwdj sSrodowiska tanecznego,
umozliwiajgce dofinansowanie premier, wydarzen festiwalowych oraz innych
przedsiewzie¢ artystycznych i edukacyjnych (Portal Samorzadowy, 2020).
Wprowadzenie ,Tanca” do katalogu samodzielnych priorytetow
programowych MKiDN mozna odczytywac jako potwierdzenie rosngcego

znaczenia tej dziedziny w krajowej polityce kulturalne;.

Analiza danych finansowych dotyczacych programu , Taniec” pokazuje jego
stabilng obecnos¢ w systemie wsparcia grantowego od momentu
wyodrebnienia go w 2021 roku. Jak wskazano na ponizszym wykresie, w
pierwszym roku funkcjonowania catkowita kwota przyznanych dotacji
wyniosta 2 179 100 zi, co juz na starcie uplasowato program w gronie
istotnych instrumentéw finansowania kultury. W kolejnych latach wysokos¢
srodkow utrzymywala sie na podobnym poziomie - w 2022 roku
rozdysponowano 1 979 750 zi, a w 2023 roku nieco wiecej, bo 2 084 479 zi.
W 2024 roku nastapit spadek do 1 872 732 zt, by w 2025 roku ponownie
odnotowac¢ wzrost do 2 259 423 z}. Nalezy jednak uwzglednié, ze
utrzymywanie nominalnego budzetu programu na wzglednie statym poziomie
przy jednoczesnym wzroscie inflacji oznacza de facto spadek realnej wartosci
przyznawanych srodkéw. W praktyce przeklada sie to na malejace
mozliwosci finansowania przedsiewzie¢ - przy tych samych kwotach dotacji

koszty produkcji i organizacji wydarzen staja sie wyzsze, co ogranicza skale
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dziatan mozliwych do realizacji w ramach programu.

Tego rodzaju dynamika Swiadczy o wzglednej stabilnosci budzetu programu,
ktéry w piecioletniej perspektywie utrzymuje sie w przedziale od 1,8 do 2,2
mln zt rocznie. Nie sa to kwoty wysokie, zwlaszcza w poréwnaniu z
naktadami na inne dziedziny sztuki, jednak pozwalaja na realizacje
kilkudziesieciu projektow o znaczeniu ogolnopolskim rocznie. Nalezy
zauwazy¢, ze finansowanie to obejmuje w wiekszym stopniu produkcje
premierowe oraz festiwale. Jednakze koncentracja srodkow na
przedsiewzieciach o najwiekszym zasiegu przyczynia sie do budowania

widocznosci tanca w polskim zyciu kulturalnym.

Wykres 1. Srodki przyznane na sfinansowanie przedsigwzigé
w ramach programu ,,Taniec” w latach 2021-2025
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Zrodlo: opracowanie wtasne

W ujeciu dtugofalowym program ,Taniec” dowodzi, ze sSrodki publiczne
przeznaczane na te dziedzine sztuki wykazuja wzgledna odpornosc na
wahania polityczne czy ekonomiczne - poza niewielkimi korektami rocznymi

poziom dofinansowania utrzymuje sie na zblizonym poziomie. Trudno jednak
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mowié o pelnej stabilnosci: nawet podmioty regularnie otrzymujace wsparcie
funkcjonuja w warunkach niepewnosci i krétkich cykli budzetowych, co nie
sprzyja planowaniu dtugofalowych dziatan. Mechanizm ten zapewnia wiec
raczej powtarzalnos¢ niz trwatos¢, a jego ,systemowy” charakter opiera sie
bardziej na regularnosci procedur niz na gwarancjach finansowych.
Stabilnos¢ ma tutaj charakter wzgledny: roczny budzet programu miesci sie
w przedziale 1,8-2,2 mln zl, co oznacza, ze program zapewnia mozliwos¢é
realizacji ograniczonej liczby przedsiewzie¢. W perspektywie rozwoju
systemu finansowania kultury utrzymywanie stabilnych, ale stosunkowo
niskich naktadéw rodzi pytanie o rOwnowage miedzy dostepnoscia srodkow a
ich koncentracja na prestizowych projektach. Z jednej strony daje to
srodowisku tanecznemu (w szczegolnosci podmiotom organizujacym duze
wydarzenia, angazujace miedzynarodowe zespoty o Swiatowej renomie)

przewidywalnos¢ i pewien margines bezpieczenstwa, z drugiej - ogranicza

potencjal dywersyfikacji dziatan i wspierania innowacyjnych form tworczosci.

W tym sensie program , Taniec” jest istotnym, lecz wciaz niepelnym

elementem systemowego wsparcia kultury.
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Wykres 2. Liczba ztozonych wnioskéw oraz przyznanych dofinansowan
w ramach programu ,,Taniec” w latach 2021-2025
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Analiza liczby sktadanych wnioskéw i przyznanych dofinansowan pozwala
lepiej uchwyci¢ dynamike funkcjonowania programu , Taniec” w latach
2021-2025. Najbardziej wyrdznia sie rok 2021, kiedy to ztozono az 288
aplikacji - niemal trzykrotnie wiecej niz w kolejnych latach. Wnioskowac
mozna, ze wysokie zainteresowanie wynikato z faktu, ze byl to pierwszy
nabor po wyodrebnieniu programu jako samodzielnego priorytetu, a
srodowisko taneczne, dotychczas korzystajace ze wspolnego programu
,leatritaniec”, dostrzegto w nim szanse na nowe mozliwosci wsparcia.
Pomimo duzej liczby wnioskéw, dofinansowanie otrzymaty jedynie 33

projekty, co oznaczato wskaznik sukcesu na poziomie ok. 11%.

Jak wskazuje powyzszy wykres, w nastepnych latach liczba aplikacji sie
ustabilizowata - w latach 2022-2025 sktadano miedzy 87 a 112 wnioskow

rocznie. Przy relatywnie statej liczbie projektéw dofinansowanych (26-35
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rocznie), wskaznik sukcesu wzrost, osiagajac poziom ok. 25-30%. Oznacza to,
ze cho¢ budzet programu nie zwiekszyt sie znaczaco, to szanse
poszczegdlnych wnioskodawcow na otrzymanie wsparcia staty sie wyzsze. Z
jednej strony poprawito to poczucie stabilnosci i przewidywalnosci systemu,
z drugiej jednak pokazuje, ze program utrzymuje charakter mocno
selekcyjny - finansowanie uzyskuje jedynie ograniczona liczba projektéw, a

duza czesc¢ inicjatyw wciaz pozostaje poza obiegiem grantowym.
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Tabela 2. Wybrane podmioty otrzymujace dotacje w ramach programu ,, Taniec” w latach 2021-2025

Podmiot / przedsi¢gwzigcie 2021 2022 2023 2024 2025

Balet Dworski Cracovia X X X X
Danza/Festiwal Tahcé6w Dworskich

Cracovia Danza

Centrum Kultury w X X X X X
Lublinie/Migdzynarodowe Spotkania

Teatrow Tanca

Fundacja Ciato/Umys!/Festiwal X X X X X
Ciato/Umyst

Klub Zak/Gdanski Festiwal Tanca X X X X X
Podlaskie Stowarzyszenie X X X X X

Tanca/Festiwal Kalejdoskop

Centrum Sztuki X X X X X
Moscice/Migdzynarodowy Festiwal

Teatrow Tanca Scena Otwarta

Fundacja B'cause/spektakle X X X
premierowe

Fundacja Performa/ festiwal ,,Pami¢é X X X

miasta”

Kielecki Teatr Tanca/spektakle X X X
premierowe

Nowohuckie Centrum X X X X X

Kultury/Krakowski Festiwal Tanca

Opera na Zamku w X X X

Szczecinie/spektakle premierowe

Opera Slaska/spektakle premierowe X X X

Polski Teatr Tanca/spektakle X X X X X

premierowe i festiwal ,,Granice natury

— granice kultury”

Stowarzyszenie Kultura u X X X X X
Zrédet/Migdzynarodowy Festiwal
Tanca im. Olgi Sawickiej w Ladku
Zdroju

Teatr im. Jana Kochanowskiego w X X X X

Opolu/Opolska Scena Tanca
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Zrédlo: opracowanie wlasne

Dane z lat 2021-2025, zaprezentowane w tabeli 2, pokazuja, ze
wyodrebnienie programu , Taniec” umozliwito rozszerzenie katalogu
wspieranych projektow. W zestawieniu ujeto podmioty, ktére w latach
2021-2025 uzyskaly finansowanie w ramach programu , Taniec” co najmniej
trzykrotnie i tym samym wykazuja trwata obecnos¢ w systemie grantowym.
Dobér ten pozwala wyodrebni¢ zarowno instytucje o najwiekszym znaczeniu
budzetowym, jak i organizacje, ktére regularnie korzystaja ze wsparcia i
ksztattuja krajowy krajobraz taneczny. Starano sie uwzglednic¢ réznorodnos¢
modeli dziatania - od duzych instytucji publicznych po organizacje
pozarzadowe - oraz reprezentacje réznych regiondw Polski. Zestawienie
wskazuje na dominacje przedsiewzieé¢ festiwalowych o ugruntowanej pozycji,
jednak réwnolegle coraz wiekszy udziat w systemie uzyskuja instytucje
repertuarowe i zawodowe zespoty, realizujace premiery i cykle spektaklowe.
O ile w poprzedniej dekadzie gtdéwnymi beneficjentami byty niemal wytacznie
festiwale, o tyle w nowym programie wyraznie wida¢ przesuniecie w strone
laczenia funkcji prezentacyjnej i produkcyjnej, co sprzyja zar6wno promocji

tanca, jak i tworzeniu nowego repertuaru.

W poréwnaniu z latami 2011-2020 widoczna jest takze decentralizacja: w
gronie beneficjentdw regularnie pojawiaja sie osrodki spoza najwiekszych
metropolii, takie jak Tarndw (Scena Otwarta), Opole (Opolska Scena Tanca),
Ladek-Zdroéj (Miedzynarodowy Festiwal Tanca im. Olgi Sawickiej) czy
Krakéw/Nowa Huta (Krakowski Festiwal Tanca). Takie rozproszenie
wskazuje, ze program peini funkcje narzedzia nie tylko artystycznego, lecz
rowniez regionalnego, umozliwiajac rozwdj lokalnych ekosystemow i
wspierajac proces decentralizacji zycia kulturalnego w Polsce. Wsparcie dla

instytucji spoza gtéwnych osrodkow potwierdza, ze w programie znalazto sie
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miejsce dla dziatan odpowiadajacych na potrzeby lokalnych spotecznosci,

przy jednoczesnym zachowaniu wysokiego poziomu artystycznego.

Tabela ukazuje rowniez, ze raz wtaczone do obiegu nowe inicjatywy - jak
Krakowski Festiwal Tanca czy Opolska Scena Tanca - moga liczyé na
kontynuacje wsparcia w kolejnych edycjach programu. Jest to zmiana
jakosciowa w stosunku do poprzedniej dekady, kiedy mechanizm , Teatr i
taniec” premiowat przede wszystkim podmioty o dtugoletniej tradycji i silnej
pozycji w polu artystycznym. Nowy program umozliwia wiec bardziej
elastyczne reagowanie na zmiany w srodowisku, a takze tworzy mozliwosc
instytucjonalizacji inicjatyw, ktore powstaty stosunkowo niedawno, ale
wypracowaly juz rozpoznawalny profil. Ogélny obraz wskazuje na
dwutorowosc¢ systemu: z jednej strony trwate wspieranie najbardziej
prestizowych festiwali, stanowigcych filary polskiego zycia tanecznego, z
drugiej - konsekwentne dofinansowywanie premier i projektéw
instytucjonalnych, ktore poszerzaja repertuar i wspierajg rozwdj
zawodowych zespotow. Tak skonstruowany mechanizm taczy funkcje
stabilizacji z mozliwoscia otwierania sie na nowe inicjatywy oraz wspierania
regionalnej réoznorodnosci. Nalezy jednak zauwazy¢, ze skutecznosc¢ tego
dwutorowego modelu jest ograniczona przez szczuptos¢ dostepnych
srodkéw. Budzet programu ,Taniec” pozwala na dofinansowanie zaledwie
kilkudziesieciu projektéw rocznie, co - w zestawieniu z liczba sktadanych
wnioskow - stanowi niewielki odsetek potrzeb srodowiska. W rezultacie
dwutorowosc¢ systemu, cho¢ koncepcyjnie trafna, nie moze w petni
realizowac swojej funkcji: zbyt mata liczba wspieranych przedsiewziec¢
utrwala niedobdér zasobow zaréwno w segmencie duzych festiwali, jak i w
obszarze produkcji repertuarowych, ograniczajac mozliwosci dtugofalowego

rozwoju tanecznej infrastruktury artystyczne;.
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Problemy i szanse wsparcia grantowego

Przeglad programow grantowych realizowanych w latach 2010-2025
wskazuje, ze system wsparcia tanca w Polsce - cho¢ niewatpliwie rozwinat
sie w poréwnaniu z wczesniejszymi dekadami - pozostaje obszarem
obarczonym szeregiem napieé¢ i wyzwan. Najczesciej podnoszonym
problemem jest krotkoterminowosé finansowania, charakterystyczna
zwlaszcza dla programu , Teatr i taniec”. Nalezy jednak podkreslié, ze
problemem o charakterze bardziej strukturalnym pozostaje niedostateczna
wysoko$¢ srodkéw przeznaczanych na programy taneczne’. Pomimo
pozytywnych zmian instytucjonalnych, budzety programow - zarowno
,Teatru itanca”, jak i pdzniejszego ,Tanca” - pozostaja relatywnie niskie w
poréwnaniu z innymi dziedzinami sztuki (np. na program ,Muzyka” w 2024
roku przeznaczono 18 333 731 zt, na program , Teatr” 9 453 970 zi,
natomiast na program ,Taniec” 1 794 500 zt). W praktyce oznacza to, ze
nawet dobrze zaprojektowane inicjatywy otrzymuja wsparcie
niewystarczajace do peitnej realizacji ich potencjatu artystycznego i
organizacyjnego. W konsekwencji system grantowy nie tyle uzupetnia
mechanizmy finansowania instytucjonalnego, ile w duzej mierze je zastepuje.
Ta sytuacja prowadzi rowniez do nadmiernego obciazenia 0sob realizujacych
projekty, zmuszonych do funkcjonowania w logice efektywnosci
ekonomicznej - osiagania jak najwiekszych rezultatéw przy minimalnych
nakladach. Zamiast sprzyjac stabilnemu rozwojowi sSrodowiska, granty czesto
wymuszajg intensyfikacje pracy i rywalizacje o zasoby, co w dtuzszej
perspektywie moze prowadzi¢ do wypalenia zawodowego i ograniczaé
zdolnos¢é srodowiska do innowacji i wspdtpracy. W tym kontekscie pozadane
bytoby stopniowe przesuwanie akcentu z ekonomii efektywnosci na

ekonomie ergonomicznosci, uwzgledniajaca ludzkie i organizacyjne
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mozliwosci sektora kultury.

Kolejnym zjawiskiem jest koncentracja sSrodkow na kilku statych
beneficjentach, gtdwnie duzych instytucjach publicznych i festiwalach o
miedzynarodowej renomie. Dane z poszczegdlnych programow pokazuja, ze
takie podmioty - jak Centrum Kultury w Lublinie, Kielecki Teatr Tanca,
Fundacja Ciato/Umyst czy Klub Zak - otrzymywaty dofinansowania bardzo
czesto. Z jednej strony pozwalato to na zapewnienie ciagtosci
funkcjonowania najwazniejszych w skali kraju wydarzen, co miato istotne
znaczenie dla budowania rozpoznawalnosci polskiego tanca w przestrzeni
publicznej i miedzynarodowej. Z drugiej jednak prowadzito do ograniczenia
dostepu do srodkéw dla nowych inicjatyw i mniejszych organizacji
pozarzadowych, ktore mialy trudnosci z przebiciem sie przez konkurencje
silnych, rozpoznawalnych marek. Taki mechanizm mdgt utrwalac istniejace
hierarchie w polu tanca, jednoczesnie zmniejszajac szanse na wsparcie dla

dziatan eksperymentalnych, niszowych czy oddolnych.

Whnioski formutowane podczas III Kongresu Tanca w 2023 roku potwierdzaja,
ze srodowisko tafnca wciaz domaga sie wiekszej stabilnosci systemu
finansowania (III Kongres Tanca 19-21 marca 2023 roku. Raport, 2023).
Wsrod najczesciej podnoszonych postulatow znalazty sie: potrzeba grantéw
wieloletnich i dltugoterminowego planowania, zwiekszenie bezpieczenstwa
socjalnego oséb pracujacych w kulturze oraz rozwijanie hybrydowych modeli
finansowania, taczacych srodki publiczne z filantropia i partnerstwami
prywatnymi. Zwracano tez uwage na znaczenie statych miejsc dla tanca i
infrastruktury sprzyjajacej pracy ciagtej, co pokazuje, ze wyzwania
systemowe wykraczaja poza logike grantowa i dotycza rowniez materialnych
warunkow funkcjonowania sektora. W kontekscie szerszej debaty o kulturze i

rozwoju, programy grantowe dla tanca moga pemic¢ funkcje nie tylko
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narzedzia wspierajacego artystow, lecz takze czynnika stymulujacego rozwoj
spoteczny i regionalny, przyczyniajac sie do wzmocnienia lokalnych
wspolnot, budowania kapitatu spotecznego i zwiekszania dostepnosci
kultury. To wtasnie w umiejetnym wykorzystaniu tej podwdjnej funkcji -
artystycznej i spotecznej - tkwi najwiekszy potencjat dalszej ewolucji

systemu.

Podsumowanie

Przeprowadzona analiza pokazuje, ze system grantowego wsparcia tanca w
Polsce w latach 2010-2025 przeszedt istotng ewolucje - od marginalizacji
tego obszaru w ramach szerokiego programu ,Teatr i taniec” po
wyodrebnienie autonomicznego priorytetu , Taniec”. Nowy program
umozliwit stopniowe zwiekszanie udziatu inicjatyw tanecznych, w tym przede
wszystkim premier i produkcji realizowanych w instytucjach
repertuarowych, a takze wlaczanie do systemu mniejszych osrodkéw
regionalnych. Tym samym wsparcie zaczeto petnic nie tylko funkcje

interwencyjna, ale réwniez rozwojowa.

Z perspektywy koncepcji kultury jako czynnika rozwoju mechanizmy
grantowe w obszarze tanca okazuja sie petnié podwdjna funkcje. Z jednej
strony umozliwiaja one podtrzymywanie istniejacych instytucji i wydarzen o
kluczowym znaczeniu dla tozsamosci sSrodowiska - takich jak festiwale o
dtugiej tradycji czy repertuarowe teatry tanca - a wiec dziataja stabilizujaco,
gwarantujac ciggtosé funkcjonowania i zachowanie wypracowanych
standardow. Z drugiej strony, poprzez wyodrebnienie programu ,Taniec”,
otwieraja sie mozliwosci dla nowych inicjatyw, ktore wnosza innowacyjne
formy artystyczne, poszerzaja krag odbiorcow i wtaczajg w dziatania

edukacyjne oraz animacyjne rézne grupy spoteczne.
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W szerszej perspektywie analizowany system pozostaje jednak
niedofinansowany w stosunku do skali powierzonych mu zadan. Programy
grantowe, mimo swojej skutecznosci w stymulowaniu aktywnosci
artystycznej, czesto przejmuja funkcje, ktore powinny by¢ realizowane w
ramach statego, instytucjonalnego finansowania. W rezultacie mechanizm
grantowy dziata nie jako uzupetnienie, lecz jako substytut systemowej opieki
nad tancem, co prowadzi do przecigzenia organizacyjnego i nadmiernej
eksploatacji sSrodowiska. Dalszy rozwoj polityki kulturalnej wymaga wiec nie
tylko utrzymania, ale rowniez zwiekszenia naktadéw publicznych na taniec
oraz stopniowego przesuniecia akcentow z logiki efektywnosci ekonomicznej

w strone ergonomii pracy artystycznej i dtugofalowej stabilizacji.

Kluczowe pozostaje wiec pytanie o trwatos$¢ i spdjnosé tego modelu. Wciaz
istnieje ryzyko, ze krotkoterminowe mechanizmy finansowe beda utrwalaty
projektowos¢ dziatan, a koncentracja sSrodkéw na najwiekszych podmiotach
pogtebi nieréwnosci w dostepie do wsparcia. Brak dtugofalowych gwarancji
dla tworcéw niezaleznych moze skutkowac ich marginalizacja, a takze
ogranicza¢ roznorodnos¢ artystyczna, ktéra jest jednym z fundamentow
dynamicznego rozwoju pola tanca. Z tego wzgledu dalszy kierunek polityki
powinien zmierza¢ do wypracowania takich rozwigzan instytucjonalnych,
ktére zrownowaza potrzebe stabilnosci z koniecznoscia otwarcia na nowe

podmioty, formy i praktyki.
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Przypisy
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zawartym o ogtoszeniach konkursowych MKiDN, nie koncentruje sie na jednym zjawisku lub
nurcie.

2. Sformutowanie ,$rodowisko tanca” w tym i kolejnych akapitach ma charakter ogdlny.
Autorka w artykule nie skupia sie na szczegétowym rozréznieniu poszczegolnych grup
interesow w tym srodowisku, traktujac je jako grupe, bedaca potencjalnym beneficjentem
srodkow grantowych.

3. W Ogtoszeniu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego sprawie naboru do Programéw
rzadowych z zakresu kultury i ochrony dziedzictwa narodowego na rok 2025, realizowanego
w terminie do 16 grudnia 2024 r. znalez¢ mozna dane dotyczace kwot przeznaczonych na
poszczegdlne programy - réznice miedzy kwota przeznaczona na program , Taniec” a
programami takimi jak ,Muzyka” czy ,Teatr” sq znaczace.
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Statut Narodowego Instytutu Muzyki i Tafca, Zatacznik do Zarzadzenia Ministra Kultury,
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Abstract

Carte Blanche is Norway’s national company of contemporary dance. This paper
investigates what this position means when the notions of ‘national’ and ‘contemporary’ are
open to negotiation rather than being navigational coordinates. Using an infrastructural
lens that directs our attention to the relation between artworks and frameworks, it explores
choreography as a site that implicates local, national and global contexts in an embodied
and material encounter. The concept of contact zones and the notion of friction in global
connections supplement an analysis of collaborations with three choreographers whose
work is rooted in different cultural and geographical situations.

Keywords: infrastructure; national institutions; contact zones; choreography; contemporary
dance
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Introduction

Carte Blanche is Norway’s national company of contemporary dance. Since
its inception in 1984" as an independent dance company and later as a
regional (1989) and then national company (2003), Carte Blanche has
existed alongside myriad artist-run companies, self-organized collectives and
individual artists who share a terrain with porous borders. Once it became
formalized as a regional company, it left its roots in jazz dance and
gravitated towards modern and then contemporary dance aesthetics
(Kvalbein, 2016, pp. 201-6), which in its European and North American

genre classification has been predominant in Norway (Fiksdal, 2022, p. 7).

The aim of this article is to investigate what the position of ‘national
company of contemporary dance’ means when ‘national’ and ‘contemporary’
are open to negotiation rather than being navigational coordinates.
Expansion and diversification in the field of dance sheds new light on how
these terms are used to frame institutions and traditions. The question of
framing becomes increasingly compelling when we consider that dance as a
form of cultural expression has been marginal to the historical development
of a national cultural policy in Norway, with its early emphasis on nation
building and the public sphere, but gained favour in recent decades as the

focus shifted to globalization and diversity (Rgyseng, 2016, p. 135-9).

While the institutionalization of Carte Blanche has solidified its position in
the dance infrastructure as one of only two national institutions with in-
house companies,’ the terrain that surrounds it has expanded and become
increasingly divergent. Processes of expansion and diversification have been
underpinned by manifold views on choreography, movement, body and place

that problematize preconceived aesthetic hierarchies and notions of
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‘contemporary’, as well as geographical and cultural delineations (e.g.
Fiksdal, 2022; Jarvinen, 2021). Efforts to create a heterogeneous and
decolonized dance field have made significant strides. Nevertheless, it takes
sustained effort to come to terms with blind spots and biases with respect to
indigenous Sami and minoritized communities against the backdrop of
colonial history, migration processes and growing diversity. This affects all
aspects of society, including the arts (e.g. Ogundipe et al., 2020; Sannhets-
og forsoningskommisjonen, 2023; Utsi and Danbolt, 2024).

The article combines an infrastructural lens (Daugaard et al., 2024a;
Schmidt et al., 2024; Wilbur, 2020) with the concept of the ‘contact zone’
(Conway, 2011; Pratt, 1991, 2008; Santos, 2005) and the tactile language of
‘friction’, ‘grip’ and ‘sticky materiality’ that Anna Lowenhaupt Tsing (2005)
has employed in her discussion of global connections. An infrastructural lens
directs our attention to the productive material and immaterial conditions
that shape and frame the production and presentation of dance and
choreography. ‘Contact zone’ and Tsing’s vocabulary evoke the tensions,
negotiations and traces that occur in embodied and material interactions

that implicate local, national and global contexts.

I develop the analysis by elucidating the situation of Carte Blanche within
the national cultural policy framework and against the backdrop of recent
critical perspectives on the term ‘contemporary’ in relation to dance in the
Nordic region. To demonstrate how local, national and global contexts are at
work in the institutional practices of Carte Blanche, I draw on three
collaborations that took place between 2017 and 2023 with choreographers
Bouchra Ouizguen, Lia Rodrigues and Elle Sofe Sara. These collaborations
foregrounded the idea and act of encounter as Carte Blanche took the

unusual step of working with the choreographers at their respective bases in
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Marrakech, Morocco, Rio de Janeiro, Brazil, and Guovdageaidnu, Sdpmi,* in
addition to the dance company’s own premises in the city of Bergen. This
decision had implications for the dance productions and how the

collaborations were framed and mediated to the audience.

How Carte Blanche perceives and articulates its position as the national
company of contemporary dance is a question that is not often asked.’ There
is little scholarly research available on the company despite its privileged
situation in the national context. Some analyses of dance in the Nordic
region include Carte Blanche (Juslin, 2014), as do historical and journalistic
accounts of dance history in Norway (e.g. Regrholt et al., 2014; Svendal,
2016; 2024). This article is a contribution towards filling the gap.

Theoretical framework and methodology

To underline the infrastructural dimension of my inquiry, I deliberately refer
to the collaboration between the choreographers and the dance company as
my research object. More precisely, the focus is on interaction between the
contextual situations involved in the collaborations and what this has
produced. Although theoretical perspectives on infrastructure emphasize a
shift in focus from the artwork itself to the conditions and structures that
enable it, the dance productions in this case cannot be left out of the analysis
but must be seen as implicated in ‘the flows between production,

presentation, and reception’ (Schmidt et al., 2024, p. 21). Furthermore:

This shift does not necessarily diminish the importance of the works
presented on the stage, but it presents them as part of larger and
smaller processes of life; the infrastructural substructure seeps, so

to speak, into the work and out of it, making the lives of both
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artists, curators, audiences, producers, dramaturges, critics, and
production managers oscillate, assembled around the embodied
and affective questions posed by artistic pursuits (Schmidt et al.,
2024, p. 21).

My concern is with this ‘seepage’ or the interrelation between process and
production and how this is framed and mediated. Instead of thinking of
performance or the production process as discrete entities to be studied
separately, they are both afforded by and intertwined with the productive
conditions of the infrastructure. This means that my research materials
include the dance productions but also audiovisual, visual and text-based

documentation that details, contextualizes and frames the collaborations.

Theoretical perspectives on infrastructure expose how it is often treated as
‘hidden or taken-for-granted entities that sustain forms of life’ (Wilbur, 2020,
p. 362). This masks how infrastructures do more than provide support for
various functions. Solveig Daugaard, Cecilie Ullerup Schmidt and Frederik
Tygstrup at the research centre Art as Forum contend that this near
invisibility allows us to underestimate and overlook the underlying patterns
and protocols that regulate what the infrastructure affords (2024b, pp.
2-13). It also obscures the ‘embodied doings’ of the bodies and commitments
that make infrastructure work (Wilbur, 2020, p. 362).

In decolonial theories of science, ‘infrastructures of knowing’ have been
critically assessed along similar lines (Medina and Harding, 2025).
Infrastructural resources and arrangements are seen as shaping ‘knowing
practices’, while ‘knowing practices also help to reproduce the
infrastructures that are embedded in them. [...] We need, then, to think of

knowledge and practices and their infrastructural resources in the same
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breath. All of these are done together’ (dstmo et al., 2025, p. 132). This
‘doing together’ underlines the shift from an organizational to a relational
understanding of how practices and infrastructural resources continuously

shape each other.

While an infrastructural lens provides an overarching perspective on Carte
Blanche as an institution, the analysis also draws on the concept of the
‘contact zone’ and the tactile vocabulary of Tsing. As sociologist Janet
Conway has explained, ‘contact zone’ has two divergent connotations, one
that emphasizes cosmopolitanism and ‘dialogue across difference’ that she
associates with sociologist Boaventura de Sousa Santos (2005) and one that
emphasizes the legacies of imperialism and colonialism and foregrounds the
struggle between asymmetrical relations (Conway, 2011, pp. 219-21).
Conway associates the latter with literary scholar Mary Louise Pratt (1991,
2008). The cosmopolitan perspective of Santos might seem more relevant to
the mutual agreement to collaborate on an artistic production than Pratt’s
conflictual perspective. Nevertheless, in the collaborations I am analysing,
geographical and cultural differences, socioeconomic asymmetries and
implicit power-laden structures, both historical and current, are at work to
varying degrees. Without overemphasising the imperial and colonial contexts

that Pratt is referring to, her description of ‘contact’ is instructive:

A ‘contact’ perspective emphasizes how subjects get constituted in
and by their relations to each other. It treats the relations among
colonizers and colonized, or travelers and ‘travelees’, not in terms
of separateness, but in terms of co-presence, interaction,
interlocking understandings and practices, and often within

radically asymmetrical relations of power’ (2008, p. 8).
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The three collaborations I have selected for this analysis have in common
that they position embodied experience and the act of encounter as central
to the choreography. Instead of attempting to minimize or neutralize
difference and possible tensions, they become part of the ‘sticky materiality’
of the collaboration, providing ‘grip’ and ‘friction’ to the endeavour to create
together. Chronologically, the first of these collaborations was with the
Moroccan choreographer Bouchra Ouizguen, which resulted in Jerada, which
premiered in 2017. In 2020, Carte Blanche presented Nororoca, a re-
working of the dance production Pororoca that the Brazilian choreographer
Lia Rodrigues created together with her company Companhia de Dangas in
2009. The most recent of the collaborations was in 2023 with indigenous
Sami choreographer Elle Sofe Sara together with Sdmi architect and visual
artist Joar Nango. Their collaboration with Carte Blanche resulted in
BIRGET; Ways to deal, ways to heal (hereafter BIRGET). Except for
Nororoca, of which I have only seen a video-recorded performance in
addition to video excerpts of Pororoca that are available online, I saw a live
performance of all the productions the year they premiered. I have also had

access to video recordings of Jerada, Nororoca and BIRGET.’

Cultural policy and notions of ‘national’ and

‘contemporary’

National cultural policies became part of the foundation of Nordic welfare
states in the years following World War II. The ‘Nordic Cultural Model’ was
built on democratic ideals and differentiated between arts and culture on
one hand and the marketplace on the other (Dueland, 2008). Within the
individual states there was also a focus on cultivating a national identity and

culture, but as dance scholars Karen Vedel and Petri Hoppu have pointed
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out, ‘the increasingly diverse configuration of ethnicities and cultures in the
Nordic countries has challenged such notions since the latter decades of the
twentieth century’ (2014, p. 4). While ideals of artistic freedom and
accessibility have continued to underpin the Nordic model, they have also
been challenged and supplemented by other logics such as instrumentalizing
culture for social and economic objectives and private patronage (Dueland,
2008).

Historically, nation building and establishing a public sphere gave the
implementation of a national cultural policy legitimacy in Norway (Rgyseng,
2016, pp. 135-6). While visual art, literature and theatre were seen as useful
to these objectives, the position of dance was marginal. Reflecting on why,
cultural sociologist Sigrid Rgyseng has named the role of the body, the
predominance of women, and the perceived lack of an intellectual culture
around dance as possible reasons (2016, p. 138; cf. Berg, 2016). According
to Regyseng, as policy focus turned from nation building to a globalized
perspective, the conditions for dance improved. This was also due in large
part to coordinated efforts to tie dance’s potential to a lack of infrastructure
and use this as an argument to convince politicians and policymakers to
support dance (Rgyseng, 2016, pp. 138-9). Major initiatives aimed at dance
largely occurred after 2000 and included dedicated funding schemes in the
Norwegian Cultural Fund, a national stage for Norwegian and international

productions, and decentralized regional centres for dance.

Vedel and Hoppu have argued that mobility across national borders and an
international outlook have been long-standing factors in the development of
dance expressions in the Nordic region, which challenge ideas of territorial
nationalism and stability (2014, p. 5, 10). Like other artists and companies in

Norway, Carte Blanche has been a part of transnational dance contexts,
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especially, although not exclusively, in the Nordic region and Europe. Dance
scholar Inka Juslin has suggested that Carte Blanche has cultivated ‘a
multinational and multicultural discourse’ when performing abroad rather
than promoting Norwegian choreographers or a Nordic identity in its
aesthetic and choice of subject matter (Juslin, 2014, pp. 160, 170-2).
Although what is meant by ‘multicultural’ is unclear, the transnational
composition of the company and its repertoire distinguished Carte Blanche
from Nordic colleagues in the context Juslin examined. To varying degrees,
this has been characteristic of Carte Blanche since its earliest days as an

independent company.

The configuration of the company shifts slightly from production to
production as dancers depart for various reasons. Since Jerada, Nororoca
and BIRGET were created within a span of approximately six years, such
changes are to be expected. Most of the dancers who were part of the
original casts of these productions have a background from Norway or other
European countries. Only a few of the dancers have a background that

includes connections outside of Europe.’

By highlighting the background of the dancers, my intention is not to reduce
their personal and professional histories and artistic contributions to a single
national identity, but to underline that the notion of the national does not
reside with them nor with the repertoire. Although Carte Blanche has
entertained ideas about cultivating a ‘Norwegian identity within
contemporary dance’ (Carte Blanche AS, 2004)° and apparently even briefly
called itself ‘Nordic Dance Theater’ (Rgrholt et al., 2014, p. 14), ‘national’ is
first and foremost a symbolic, representational status that is conferred

through cultural policy.

‘Contemporary’ is the other identity marker in the company name.
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Choreographer and artistic researcher Ingri Midgard Fiksdal has argued
that the increasing diversity of approaches to dance in Norway and the
Nordic region has put pressure on implicit aesthetic hierarchies and the
definitions of contemporary dance that support them. When these definitions
remain unspoken, we might overlook how they underestimate and exclude
dance practices with codifications that differ from European and North
American traditions of dance art (Fiksdal, 2022; Jarvinen, 2021). Instead,
Fiksdal has suggested that we should foreground the temporal notion of a
shared timeframe in which a variety of practices and expressions unfold. The
implication of this critique is that ‘contemporary’ has become a term that is
laden with tacit and entangled histories of dance art, colonialism and biases.
It emphasizes how practices and understandings become habitual and
embedded in structures and ways of doing, e.g. education, modes of
production and presentation, and notions of quality and professionalism
(Daugaard et al., 2024b, pp. 2-3; Fiksdal, 2022). These are infrastructural

concerns.

Making the encounter matter

The critical discussion of implicit hierarchies and definitions of
‘contemporary’, together with the symbolic status of ‘national’, offer a
backdrop to the collaborations between Carte Blanche and Ouizguen,
Rodrigues, and Sara and Nango. Although the choreographers have strong
connections to their respective geographical and cultural situations, they do
not work in isolation from the transnational dance circuits in which Carte
Blanche also participates. They too have relied on the infrastructures that
these circuits provide when producing and performing their own works, as
many dance artists do. But they also shape, and are shaped by, other

infrastructures that exist concurrently. Consequently, the encounters
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between these choreographers and Carte Blanche were not limited to the
production of a dance piece to be promoted and performed on stages within
these circuits. The encounters were the matter of the collaborations. They
extended beyond the studio space and the stage and confronted the dance
company with conditions and topographies that have informed the situated

practices of the choreographers.

Ouizguen, Rodrigues and Sara are deeply involved in creating opportunities
in their communities by shaping local infrastructures.’ Ouizguen has been
engaged in developing the dance scene in Marrakech in addition to creating
works with Compagnie O, where she primarily works with local dancers and
musicians. Rodrigues and her company Companhia de Dangas work in the
socioeconomically disadvantaged favela Maré, where they have been
involved in developing centres for education, art and culture since 2004 in
partnership with the non-governmental organization Redes de
Desenvolvimento da Maré. Rodrigues also founded the dance festival
Panorama in Rio de Janeiro. Together with visual artist and writer Maret
Anne Sara, Elle Sofe Sara founded the arts organization Daiddadallu in
Guovdageaidnu, which is based on Sami principles of solidarity,
sustainability and a holistic worldview. Their aim is to strengthen the

conditions for art in their local community and throughout Sapmi.

The engagement of these artists in their local infrastructures is in my view
inseparable from their artistic practices even when collaborating with Carte
Blanche. This is underscored by the fact that the dance company departed
from its usual production protocol in which the choreographer travels to
Bergen to work with the company. Instead, the company travelled to the
choreographers first before continuing the production process in Bergen.

Although time was not split equally between the two sites, this was still a
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significant departure from routine. It altered the relational dynamic and
implicit power structure of the collaborations by asking the dancers to
immerse themselves in unfamiliar surroundings rather than working solely
with a familiar protocol in a familiar space and community. In these
collaborations, Carte Blanche traded comfort zones for contact zones and
explored alternative formats for dance production by incorporating

geographical and cultural contexts that differ from its own.

Places, bodies and choreographies

The extension of the production process across two geographical locations
left traces on the performative expressions and how the dance pieces were
framed in relation to the public. The significance of place looms large in the
mediation as does embodied experience, although in different ways. In
Jerada, visual imagery was the dominant form of mediation, which I see as
an attempt to capture and share some of the sights, sounds, smells and
interactions the dancers experienced in Marrakech. No captions were
included to guide our interpretation of the images. Instead, they were shared
with the audience together with a collection of texts that dealt broadly with
themes of diaspora, regional disparities, freedom, identity and mobility that
were peripherally relevant to the dance piece but did not engage directly
with it.'* Many of these images, which are photographs taken by some of the
dancers and Hooman Sharifi, who at the time was artistic director, have a
warm and sensual quality. Others captured social moments that depicted the
dancers engaging with local inhabitants or chatting while lounging on
cushions at low tables. There were street scenes with colourful buildings and
passersby that communicate a sense of immediacy alongside staged images
of dancers moving in outdoor locations. The images that stand out to me are

ones of local musicians and dancers playing and dancing together with the
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dancers of Carte Blanche. Some of these images appear to be of
performative situations with people sitting along the perimeter of a space
observing the performers, while other images give the impression of being

taken during a process of creation and rehearsal.

The decision to frame the production visually is intriguing but also
ambiguous. On the one hand, the visual images created a frame of reference,
a site, for an uncompromisingly abstract choreography and musical
expression in an unadorned theatre space. The dance production did not
attempt to play down the unfamiliarity to ‘Western’ ears and eyes of the
rhythms, sounds and movements. The choreography was built on rotations
and circular paths and patterns that dancers entered, maintained,
transformed and departed from individually, sometimes remaining solo on
stage, while at other times forming, merging and splitting into groups of
varying size. A slow, methodical rhythmic pattern was established through
the sound of voices chanting and the controlled, muted beat of percussive
instruments. The subdued quality of the music evoked the sensation that it
was emanating from a distance and filtering into the space. The
simultaneous evocation of immediacy, continuity and distance established
time as cyclical rather than linear. Sensations and impressions of orientation
and disorientation overlapped throughout the overwhelmingly kinaesthetic

and aural expression of Jerada.

On the other hand, the imagery of the photographs might be seen as,
unintentionally, tapping into colonial traditions of exploration and discovery
- the power imbalance between the travellers and ‘travelees’ as Pratt (2008)
has put it. This interpretation underlines the historical and current
geopolitical and socioeconomic asymmetries between Northern Europe and

North Africa that the collaboration had to navigate at some level. Still, I see
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the border-crossing process of meeting and working with local dancers and
musicians in Marrakech, which is the focal point of Ouizguen’s work with
her own company, as an answer to the question she posed at the outset of

the collaboration, ‘how do we survive in a group?”:"'

I wanted the dancers to come, see and find inspiration. Experience
the light and the sounds of Marrakech and meet the other dancers.
Coming to a culture that is not our own became part of the
production [...]. We have a Moroccan expression: Through travel we
get to know each other (Sandvik, 2017)."

By claiming ownership to the invitation to Marrakech and anchoring it in the
production process and Moroccan culture, Ouizguen underlined reciprocity

and embodied experience as key to the collaboration.

In contrast to the visual impressions used to frame Jerada, Carte Blanche
framed Nororoca through textual accounts that recounted the
choreographer’s and dancers’ experience of working together, including in
Maré. Although the dancers’ text was written by Caroline Eckly, one of the
company members, she wrote for the most part from the perspective of the
dancers collectively rather than emphasizing her personal experience.
Privilege in relation to racial identity, socioeconomic disparities and social
instability are central issues throughout the text, which foregrounded the
glaring inequality between material conditions in Maré and Bergen that

surround, support and shape bodies and dance.

The tone of the text is straightforward rather than emotional. Eckly
recounted the experience of staying in a more affluent neighbourhood than

the favela and travelling to and from the arts centre where Rodrigues and
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Companhia de Dancas are based. That a group of dancers from a
contemporary dance company in Norway came to Rio de Janeiro to work in

Maré, surprised many locals according to Eckly:

Indeed, during our stay, we would talk to people from the richer
part of the city, in a restaurant for instance, or to the taxi driver,
and witness their reactions: they all clearly thought it was strange
to work in a favela for a group of foreign white people and all of

them added that they never go there themselves (2021, p. 7).

The exchange between Rodrigues, Companhia de Dancas and Carte Blanche
extended beyond the rehearsal situation to infrastructural concerns. Some of
the dancers from Carte Blanche gave classes at the arts centre in Maré, but
again the most interesting link in this exchange is place, more specifically
the converted warehouse where Rodrigues and Companhia de Dancas work.
This space, its location in Maré, and the process of renovating it, was the
basis for the dance piece Pororoca in 2009, which in turn became the basis

for the collaboration with Carte Blanche:

In Maré, there was no theatre, no way to go to the cinema because
it’s difficult to go to the rich part of the city when you live there. Lia
and her dancers moved to Maré in 2004 and work now in a huge
warehouse that was a factory for 20 years which they had to
rebuild. [...] During the reconstruction of the space, they created
Pororoca, the piece that is the starting point for the project with
Carte Blanche, and that is extremely connected to this space and

this particular moment of rebuilding it (Eckly, 2021, p. 6).
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Nororoca continued the original’s exploration of the possibility to gather on
common ground and co-exist across difference, as Rodrigues has
emphasized: ‘How to build a community on stage? [...] How does everyone
find their place - always provisional - with their similarities and differences?’
(2021, p. 4). The opening scene of both Pororoca and Nororoca depicts such
a scenario. A large group of dancers wearing casual shorts, trousers,
leggings and tops in an array of colours gathered at the side of the stage,
each holding objects that we might associate with cleaning, mending and
unpacking while moving into a new space and exploring a new community.
They stood still for a long moment before exploding into motion, tossing and
pushing the objects around the space with energy. The objects were allowed
to litter the stage floor before the dancers transformed the scene into bodies
in flux, supporting, propelling, lifting and manoeuvring other bodies. They
crawled, slid, rolled, hopped, collided and clashed, joined and left smaller
and larger groups. The temperature of the movement fluctuated between
chaos and delicacy, concentrated intensity and tactile sensuality, violence
and tenderness, interspersed with shared social moments of rest and

practical actions.

The converted warehouse is a physical manifestation of the precarious
conditions of living, working and dancing in Maré but equally a
manifestation of collective effort and community that has resulted in the arts
centre and opportunities for residents in the favela. For Carte Blanche,
experiencing the dance space and Maré for themselves was instrumental in
transforming Pororoca into Nororoca. ‘Pororoca’ is derived from poro’rog in
the indigenous Tupi language, which refers to a powerful tidal phenomenon
that occurs when saltwater and freshwater flow together at the mouth of the
Amazon River." In one presentation of Pororoca, the tidal phenomenon is

described as generating ‘waves, invasions, mixtures’ that dramatically

Didaskalia 190 — Choreography as Sites of Encounter at the Norwegian National Company of Contemporary Dance

68



impact the composition of the riverbed while maintaining a delicate
ecological balance.'* The choreographic and conceptual foundation of the
piece in daily life in Maré and the ecological balancing act at the mouth of
the Amazon were transformed into an encounter between bodies that live
and work in the south and in the north, bodies who have been shaped by and

must navigate different realities.

There is however an underlying tension in this transformation that has to do
with troubled histories of colonization and the extraction of resources that
was not explicitly addressed in the collaboration. Further reading has
indicated that the Tupi language was mainly spoken along the Atlantic coast.
It was adopted by European colonizers to communicate with indigenous
populations and has influenced the Portuguese language that is spoken in

Brazil today (Castro e Silva and Hunemeier, 2025).

Ways of knowing

While socioeconomic asymmetries and racialized disparities were tangible in
Maré and shaped to a certain extent how the collaboration between Carte
Blanche and Rodrigues was framed, they remained largely invisible in the
dance production. Perhaps this is because the dancers in effect were taking
on a pre-existing choreography that had travelled, even if it was conditioned
by first-hand bodily experience of the place and situation that inspired it. In
the collaboration with Sara and Nango in 2023, however, the continuation of
troubled histories into the present made its sticky presence felt throughout.
Histories of daily life and settler colonialism in Sapmi, along with political
measures taken by Norwegian authorities to redress injustices, were placed
on stage as tangible objects, installations and archival documentation. For
Carte Blanche, the collaboration that resulted in BIRGET, ostensibly took
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place closer to home than the collaborations with Ouizguen in Marrakech
and Rodrigues in Rio de Janeiro. But closer to home does not necessarily
mean familiar terrain. This contradiction becomes even more pronounced if
we consider that most of the original cast of dancers were not originally

from Norway themselves.

Sara trained as a choreographer at the Oslo National Academy of the Arts,
but her artistic practice is deeply entwined with Sdmi culture which is
indigenous to Norway, Sweden, Finland and parts of Russia. This cultural
territory, collectively known as Sapmi, does not adhere to the borders of
nation-states. BIRGET is a Sami word that means something along the lines
of to ‘cope’ or ‘survive’. It can be read in the context of assimilation and
displacement policies that Sdmi people and other national minorities were
subjected to by the Norwegian state, but also in terms of leaving a light
footprint and getting by with little."” The collaboration between the Sdmi
artists and Carte Blanche took place just prior to the publication of the
report by the Truth and Reconciliation Commission (2023) that investigated
policies of ‘Norwegianization’ and the injustices they have caused

historically but also across generations and into the present day.

As with Jerada and Nororoca, the process of BIRGET started with the
company travelling to the choreographer. This time the destination was
Guovdageaidnu in Northern Norway, where Sara is based. Visual footage of
the dancers walking through the snowy landscape was central to framing
this collaboration for the public, as were filmed and written interviews with
Sara and Nango. In one of the interviews, Sara explained the significance of

walking to experience landscape and culture with the body:
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You walk with humbleness, especially when you start or come to a
new place. And I do that a lot, also when I create. [...] Where we’re
going to walk, there is no road. We make our own track. Sami
culture is very important in this work. So it was important for us
that the dancers who are going to carry the work, who will embody

the work, acquire a bodily understanding of it."°

The embodied practice of knowing through movement was not limited to the
sensory exploration of natural or built surroundings but was also a way of
entering lived realities. This was transposed to a choreographic strategy that
would allow the dancers to carry the stories of Sami people who have had to
cope with losing culture, language and livelihood. In the performance,
despite these harsh realities, choreographic elements of walking and

running often led to manifestations of community.

BIRGET was also a principle used in sourcing materials to construct the
installations that formed the dancers’ unruly environment on stage.
Indigenous forms of knowledge inform Nango’s work along with nomadic,
shared and social practices in Sami culture. In line with his approach to
mixing modern and traditional materials and techniques, natural and human-
made objects related to mundane practices of daily life in Sdpmi were
gathered during the working period in Guovdageaidnu and used to create
the set. The staging of the work incorporated temporalities of pasts and
presents into a temporary archival assemblage. The stories that the dancers
carried rubbed up against video feeds from Sapmi and archival documents
that included official speeches, debates, and formal apologies from the
Norwegian state to the Sami people. Questions of Sami rights including the
right to culture, language and land, and issues of self-governance were

transmitted through sound recordings as well as text excerpts that were
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projected and installed in the performance space.

The nomadic, material and collective dimensions of BIRGET brought an
infrastructural premise to bear on the collaboration. Choreography, dance
and the assemblage of visual, material and archival elements on stage
centred indigenous Sami knowledge, experiences and stories against an
explicitly political backdrop. The tension between Sami perspectives and
official Norwegian policy that the collaboration produced through artistic
means was echoed in the institutional framework. The bodies who cared for
and carried these histories were a company of dancers with different
nationalities working together as the Norwegian national company of
contemporary dance. Whether this re-distributes or consolidates power
relations lingers as an open question. By asking other bodies to carry these
histories, BIRGET brings us, as a public, a little closer to a sense of shared

responsibility for dealing and healing as the title of the production indicates.

Conclusion

The question of whether power relations have been re-distributed or
consolidated could be asked of all three collaborations. Have they had a
transformative impact on Carte Blanche or are they isolated instances of
doing things differently? This is difficult to gauge within a relatively short
span of time, but I am inclined to see them as isolated instances that
nevertheless demonstrate how choreography can perform interventions into

practices that are embedded in infrastructure.

The encounters between Carte Blanche and Bouchra Ouizguen, Lia
Rodrigues, and Elle Sofe Sara and Joar Nango challenged institutionalized

habits. All three collaborations were based on choreographic processes that
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explicitly required the dancers to immerse themselves in different cultural
environments and histories. The collaboration between artists to create and
perform a dance production is a temporal event, but it is also a corporeal
encounter between bodies, practices and places in the tangible world of
social, political and cultural realities. In Tsing’s vocabulary, these realities
give grip to the encounters. By conceptualizing choreography as sites of
encounter, the collaborations underscore that institutions as infrastructures
do not simply support the production and distribution of new dance pieces.
They determine the productive conditions and embodied doings that shape
production processes and artworks and how they are framed in relation to
the public. Employing an infrastructural lens makes these conditions visible,
which makes it possible to scrutinize the underlying structures that produce
and sustain them. Instead of taking them for granted, we are asked to reflect

on what they do.

The encounters between Carte Blanche and the practices of Ouizguen,
Rodrigues, Sara and Nango have also challenged the assumption or illusion
of institutional neutrality. Even though ‘national’ points to the dance
company’s status within cultural policy, and notions of the ‘contemporary’
are renegotiated through processes of pluralization, the collaborations have
acted as contact zones where geographical and cultural contexts matter. We
are reminded that Carte Blanche is also situated, despite the transnational

composition of the company and its repertoire.
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Footnotes

1. Sources cite different dates, either 1983 or 1984. I am following Svendal (2024), even
though Carte Blanche has cited 1983 (Rerholt et al., 2014).

2. There is no clear date for this change, but it likely occurred around 2003 (cf. Carte
Blanche AS, 2004).

3. The other is the Norwegian National Ballet, founded in 1958. There is however a
distinction. While the Norwegian National Ballet receives the entirety of its public funding
from the Ministry of Culture, Carte Blanche receives only 70 percent. The remaining 30
percent is provided by regional and local cultural authorities. Technically, this puts Carte
Blanche on a par with regional institutions despite the titular use of ‘national’.

4. Guovdageaidnu is the Sdmi name for the town and municipality called Kautokeino in
Norwegian. It is in Norway but also part of Sapmi, the region traditionally inhabited by the
Sami people that extends across Norway, Sweden, Finland and Russia.

5. Outside of my PhD research, professor of choreography Per Roar Thorsnes at Oslo
National Academy of the Arts and I have an ongoing collaboration in which we investigate
evolving concepts of choreography at Carte Blanche. Our starting point is former artistic
director Hooman Sharifi’s statement ‘art equals politics’. This statement comes from
Sharifi’'s own practice with Impure Company, which he founded in 2000.

6. Carte Blanche provided access to password-protected performance documentation on the
video platform Vimeo.

7. Details regarding the dancers’ background are not readily available from one source,
since the composition of the company has changed across the productions. For an overview
of the original cast of each production, annual reports for 2017, 2020 and 2023 are a good
place to start and can be accessed here:
https://forvaltningsdatabasen.sikt.no/data/enhet/53059/aarsmelding [accessed: 15.11.2025].
8. My translation from Norwegian.

9. These brief presentations are based on information available at the artists’ websites:
https://www.bouchraouizguen.com/copie-de-ottof, https://liarodrigues.com,
https://ellesofe.com and https://www.daiddadallu.com/en/about-us [accessed 07.09.2025].
10. I was an external member of the editorial team who commissioned the text
contributions, but I was not involved in the collaboration between Ouizguen and the dance
company.

11. The quote is from Carte Blanche’s presentation of Jerada:
https://carteblanche.no/forestillinger-og-arrangement/jerada/ [accessed 15.11.2025].

12. My translation from Norwegian.
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13. Written presentations of Nororoca and Pororoca are available online:
https://carteblanche.no/forestillinger-og-arrangement/nororoca/; https://numeridanse.com/en
/publication/pororoca/ [accessed 21.08.2025].

14. https://numeridanse.com/en/publication/pororoca/ [accessed 21.08.2025].

15. Interviews with Sara and Nango are available in the programme notes:
https://carteblanche.no/forestillinger-og-arrangement/birget-ways-to-deal-ways-to-heal/; and
the brief documentary film: https://vimeo.com/795506718 [accessed 21.08.2025].

16. https://vimeo.com/795506718, timestamp 00:27-01:27 [accessed 26.08.2025].
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/ CHOREOGRAFIA A INSTYTUCJE

Centrum w Ruchu - kompozycja

Maria Stokltosa

Artykut powstat jako odpowiedz na call for papers Choreografia a instytucje. Problemy,
diagnozy, studia przypadkow pod redakcja Zuzanny Berendt, Alicji Miller i Izabeli
Zawadzkiej. Cykl publikowany jest od 189 numeru , Didaskaliéw. Gazety Teatralnej”.

Centrum w Ruchu konczy dziatalnos¢. Zamyka sie przestrzen w warszawskim
Wawrze i rozwigzuje kolektyw. To finat trzynastu lat prawdziwej préby
aktywizmu na polu sztuki, proby rozwigzania problemu braku infrastruktury
dla tanca w Warszawie, proby zmiany zatozen dotyczacych tego, co mozna
robi¢ za pomoca choreografii. Inicjatywa sfeminizowanej spotecznosci
tanecznej - kobiet i 0séb queerowych; srodowiska, ktérego eksperymenty
choreograficzne wyprzedzaly trendy polskich scen. Dziatanie kolektywne,
dazace do wspierania rozwoju szerszego pola niz tylko kariery osobistej. W
pazdzierniku 2025 otrzymuje ostateczng odmowe z urzedu dzielnicy i
postanawiam, ze moj tekst w cyklu Choreografia a instytucje bedzie dotyczyt
Centrum w Ruchu - zlozonego zjawiska, jakim byt ten projekt, a takze mojej

indywidualnej perspektywy wspéttworzenia go od poczatku do zakonczenia,
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ktore wlasnie nastepuje.

Zastanawiam sie, w jaki sposob zabrac sie do tego przedsiewziecia, aby nie
korzysta¢ jedynie ze swojej pamieci, a piszac, czegos sie dowiedzie¢, zamiast
powtarzac trenowanag od lat narracje: ,Centrum w Ruchu - budowane od
potrzeby, od $rodka, od centrum, aby mozna byto pozwoli¢ sobie na wiecej”’.
Postanawiam siegna¢ do réznych zrédet. Mam do dyspozycji wnioski o
dotacje pisane przez nas do Biura Kultury w Warszawie, zaréwno te, ktore
byly pézniej realizowane (te interesuja mnie mniej), jak i te, ktére nie
doczekaly sie realizacji (te wydaja mi sie ciekawsze, bo nie pamietam
doktadnie, z czego sie sktadaty. Czy to znaczy, ze ciekawi mnie to, czym
Centrum w Ruchu sie nie stato, ale o czym marzytysmy, zeby byto?). Jest
takze kilka krétkich materiatow filmowych, w ktérych czlonkinie i cztonkowie
opowiadaja o tym, czym dla nich jest Centrum w Ruchu. Jest film z szostych
urodzin, w ktérym obecne na widowni osoby z branzy mowia, czym dla nich
jest to zjawisko. Z czego jeszcze skitada sie nasze archiwum poza zdjeciami
ze wspélnych wydarzen artystycznych i wspotprowadzonych projektéw

edukacyjnych?’

Plyniemy nago z nurtem rzeczki, Iza Szostak, Iza Chlewinska, Ola Osowicz i
ja. Wtasciwie lezymy na wodzie, a nurt rzeki przemieszcza nasze ciata.
Polewamy skére woda. Wypelzamy jak wodne gady z rzeki na piaszczysty

brzeg, do akompaniamentu zab’.

Uktadamy sie w kompozycje 0s6b ubranych na czarno w matym biatym
pokoju, widzowie ttocza sie na ulicy, zeby zobaczy¢ nas przez witryne.
Weronika Pelczynska i Korina Kordova kucaja, Renata Piotrowska-Auffret i

Agnieszka Kryst stoja, Karol Tyminski prawie siedzi, oparty o $ciane”.
Dziesieé¢ 0sob w réznokolorowych sukniach wieczorowych turla sie powoli w
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dot schodéw Zachety’.

Improwizujemy w obdrapanej sali gimnastycznej do akompaniamentu trzech
muzykow, jest nas duzo, mamy w sobie pewnosé, ktora przywiezliSmy z
roznych scen, nie martwimy sie niezrozumieniem czy nieoczywistoscia
naszego wystepu, na widowni dwczesny burmistrz Wawra i thumy

przypadkowych widzéw, niepewnych, czego wlasnie sa swiadkami’.

Po rozpoczeciu pisania uswiadamiam sobie, ze chciatabym opowiedzie¢ o
Centrum w Ruchu zaréwno z perspektywy tego, czym byto, jak i z
perspektywy marzen i wizji tworzacych je osob, tego, co sie udato i co
zupemhie nie. Wydaje mi sie, ze odstania to aspiracje i wyobrazenia pewnej
generacji, grupy choreografek i ich zderzenia z fragmentem rzeczywistosci
tanecznej oraz polityka kulturalng w Warszawie pomiedzy 2013 a 2026

rokiem.

Moja wypowiedZ z materiatu na ,culture.pl” z 2014": ,Co to jest Centrum w
Ruchu? To jest to miejsce i ci ludzie. Miejsce, bo nie musze nikomu
thumaczy¢, co robie, zeby mdc pracowac. I taka podstawowa potrzeba artysty
zajmujacego sie ciatem, ze moze iS¢ do studia. Nie musi iS¢ na proby, ale
chce sobie cos porobic: popraktykowaé, poszukac. I to jest pierwszy raz, jak
mamy taka mozliwos¢. Dla mnie jest takze strasznie wazna ta grupa ludzi, ta

spotecznos¢, bo wydaje mi sie, ze byliSmy strasznie rozsypani”.

Magda Ptasznik: ,Wszyscy cztonkowie CwR sa przede wszystkim
niezaleznymi twércami, choreografami czy tancerzami. Kazdy z nas pracuje
nad swoimi projektami czy wspétpracuje z innymi artystami spoza Centrum,

a oprocz tego coraz czesciej zdarza sie, ze pracujemy razem”.

Izabela Chlewinska: ,To, ze robimy to razem, oprocz tego, ze kazde z nas
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robi to oddzielnie, stanowi wartos¢ dodang i tak jakby pomnaza wysitek
pojedynczej osoby. Jak mysle o CwR, to przychodza mi do gtowy trzy pojecia:
Wolnos¢ Niezaleznos¢ Eksperyment. JesteSmy grupa nie tylko artystow, ale
twércow, ktorzy maja odwage i site podazaé dosyé trudna droga wykuwania

swojego artystycznego jezyka”.

Weronika Pelczynska: ,Trudno moéwi sie o CwR, bo dla kazdego jest to cos
zupekie innego. To, co bardzo podoba mi sie w CwR, to to, ze jesteSmy sobie
partnerami w rozmowie i mysle, ze to jest to, co wnosi nowe pokolenie, nie
tylko tyle, ze mamy wspolna przestrzen, w ktorej pracujemy, ale takze

spotykamy sie i omawiamy wzajemny rozwdj”.

Iza Szostak: , To jest miejsce, gdzie mamy szanse na rzeczywiscie
intensywny, drobiazgowy research. Mozemy korzystac z tej sali, ile chcemy.
Mozemy zagtebi¢ sie w proces poszukiwania ruchu, proces poszukiwania

motywacji”.

WypowiedZ Ramony Nagabczynskiej z tekstu Projektowanie przysztosci?® z
2016 roku: ,Wydaje mi sie, ze przez pierwsze dwa lata nie wiedziano za

bardzo, co z nami zrobi¢ i wtasciwie postrzegano nas jako zespot taneczny”.

Centrum w Ruchu powstato w 2013 roku z mojej inicjatywy, na wzdér
filadelfijskiej Mascher Space Cooperative. Do wspdttworzenia tego miejsca
zaprositam znane mi osoby z profesjonalnego srodowiska tanca
wspotczesnego w Warszawie’. Nasza siedziba stal sie korytarz gimnazjum
przy ulicy Zeganskiej, oddzielony postawiong przez nas $ciang dzialowa, i
cztery sale lekcyjne. Osoba prawng reprezentujaca nas byta Fundacja
Burdag, ktérej jestem prezeska. Przez pierwsze siedem lat dziataliSmy dzieki
sktadkom cztonkin, dotacjom oraz wspotpracy z warszawskimi i

zagranicznymi instytucjami. Osig, wokot ktorej organizowato sie zycie tego
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miejsca, byly indywidualne projekty artystyczne oséb cztonkowskich,
tworzone we wspdtpracy z réoznymi instytucjami z Polski, Europy czy Stanéw
Zjednoczonych, wspierane koprodukcyjnie przez Fundacje Burdag. Na
Zeganskiej odbywaty sie préby do spektakli i pokazy prac w procesie,
gtéwnie w ramach cyklu Centrum w Procesie, wspotfinansowanego przez
warszawskie Biuro Kultury. Nasza przestrzen goscita coraz szersze grono
kuratorek sztuk wizualnych, teoretyczek i twérczyn tanca, a takze stata
grupe widzow, w tym seniorow korzystajacych z zaje¢ prowadzonych pro
bono przez niektore cztonkinie. W 2015 roku zdecydowalysmy sie
skoncentrowac nasze sporadyczne dotad dziatania edukacyjne w roczny kurs

choreografii eksperymentalnej o nazwie Choreografia w Centrum.

Zagladam do generatora wnioskdw i otwieram propozycje na trzyletnie
dziatanie o tytule Choreografie uczestniczqce, ztozona i odrzucona w 2019.
Pamietam serie wnioskow, ktore pisatySmy wraz z osobami z kolektywu, a
takze z Alicja Czyczel, prébujac rozwija¢ Centrum w Ruchu jako miejsce
badan artystycznych i wymiany miedzy artystkami. Inspiracja byty dla nas
modele, z ktorymi miatysmy doswiadczenie, programy takie jak a.pass w
Brukseli, a takze studia choreograficzne SNDO / Das Choreography w
Amsterdamie czy exerce ICI-CCN w Montpellier. Nasze dziatania miaty sie
odbywa¢ w ramach Forum Wymiany Praktyk realizowanego pod postacia
seminariéw, rezydencji rozwojowych, jamoéw performatywnych oraz
programu dla najmtodszych. Kontekstualizujac projekt, piszemy: , Spektakle
twércéw Centrum w Ruchu wchodza do repertuarow instytucji takich jak
Nowy Teatr, Teatr Studio, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Centrum Sztuki
Wspdtczesnej. Ich praca zostata zauwazona, zyskuje uznanie krytyki i
widzow. Nie byloby tego bez przestrzeni, w ktérej moga sie spotykac i stale
probowac, tworzac nowe propozycje. Dlatego tak waznym miejscem jest

dziatanie osrodka, w ktorym choreografowie moga prowadzi¢ swoje
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niezalezne badania, udostepnia¢ ich wyniki i budowa¢ odrebna tozsamosc
swojej dziedziny”. W tym trzyletnim projekcie planujemy taneczna instytucje
przysztosci, gdzie praktyki ruchowe tacza sie z badaniami artystycznymi,
takze na pograniczu sztuki i nauki, warsztatami miedzygatunkowymi, filmem

tanca, a takze z improwizacjg muzyczna i komediowa.

W niezrealizowanych wnioskach znajduje takze projekt Ceremonie, w ktorym
piszemy o ,idei choreografii spotecznej, dla ktérej tworzenie wiezi i
formowanie relacji (na poziomie indywidualnym i spotecznym) jest wynikiem
samopoznania”. Proponujac tworzenie spektakli z roznymi grupami,
prowadzenie otwartych lekcji nowych form tanca czy plenerowe ceremonie,
laczace somatyke z ekologig, wskazujemy ,na ciato jako podstawowe
miejsce, w ktédrym tworzy sie wspolnota i jej rozumienie”. Choreografia ma
tutaj potencjat zmiany spotecznej i przeciwdziatania takim kryzysom jak
samotnos¢ oraz marginalizacja ze wzgledu na wiek, pte¢, orientacje
seksualng i pochodzenie geograficzne. Miedzy 2019 a 2022 nie dostajemy
takze dotacji na pelnobudzetowe produkcje tanca. Ostatnim wnioskiem,
ktéry przegladam, jest Pole choreografii - pomyst przeksztalcenia
oplacanego przez uczestnikow kursu choreografii eksperymentalnej
Choreografia w Centrum w dwuletni, dotowany cykl edukacyjny
przewidujacy mentoring i produkcje indywidualnych prac oséb
uczestniczacych. Jak piszemy: ,jest to czescia dalszej wizji stworzenia

Wydziatu Choreografii i Sztuk Performatywnych w Warszawie”.

Zauwazam, Ze niektére dziatania spoteczne i edukacyjne znalazty forme
realizacji w projekcie Ciato mdj dom - edukacja kulturalna poprzez praktyke
ruchowq. Tym, co jednak zupenie sie nie udato po 2019 roku, byto
znalezienie srodkow na rozwoj artystyczny i dziatania badawcze. Nie udato

nam sie zbudowac struktur przypominajacych dom tanca czy centrum
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choreograficzne, w ktorych tworzenie spektakli tanecznych i rozwoj
poszczegolnych osob choreografujacych bylyby priorytetem, a praktyka

artystyczna wyznaczataby kierunek dziatan spotecznych.

Podczas lockdownu i poczatku pandemii kolektyw spotykat sie regularnie
online, bardziej w celu wspierania sie wzajemnie niz dziatania. Byto to
zblizajacym doswiadczeniem i w jego nastepstwie zdecydowalySmy sie na
stworzenie spektaklu z udziatem cztonkin kolektywu w choreografii Marii
Ribot (takze znanej jako La Ribot). Przegladam dwa dokumenty z archiwéw
CwR i przypominam sobie, ze projekt mial nosié tytut Jutro. Dokument jest
pisany juz po tym, jak nie otrzymatySmy finansowania z MKiDN, ale mimo to
i w sprzeciwie do polityki kulturalnej kontynuowatysmy spotkania online z
artystka i planowanie pracy. Czytam, ze trzy sposrdod nas byly wtedy w cigzy
i ze waznym kontekstem naszych spotkan byly protesty (Strajku) kobiet z
tego okresu. La Ribot kilkakrotnie wyrazata podziw dla naszej wytrwatosci,
patrzac na dziatalnos¢ CwR z perspektywy doswiadczen madryckich
kolektywow, ktére wspéttworzyla i ktére nie wytrzymywaty wiecej niz kilka
lat. Niewiele pamietam z tego procesu, zlewa mi sie z wieloma prébami
wspolnego dziatania. Przegladam szereg maili, w ktérych prébujemy umowié
sie na wspdélna prace, co graniczy z cudem przy zajetosci kazdej z osobna. La
Ribot nie pojawia sie na ostatnim spotkaniu i kolektyw przejmuje stery.
Chodzi o pokazanie sie w ramach obchodow urodzin festiwalu Ciato/Umyst. Z
braku finanséw nie ma tu juz mowy o spektaklu, a jedynie matym dziataniu

lub opowiedzeniu o projekcie.

Aga Kryst: ,Niestety nie moge by¢ dzi$ na krétkim spotkaniu, bo mam

premiere. Dostosuje sie do waszych decyzji”.

Ola Osowicz: ,Wyjezdzam jutro i musze wiedzie¢ czy wracac na nasz

projekt”.
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Aleks Borys: ,Niestety zrezygnuje z udzialu w pokazie [...] chciatabym
unikng¢ dodatkowych dni na kwarantannie. Niezmiennie chce bra¢ udziat w
spotkaniach online z La Ribot bez wynagrodzenia i by¢ zaangazowana w

dtuzszy proces”.

Ramona waha sie, czy da rade; Weronika pisze, ze styszy bardzo duzo checi
rezygnacji i sama szuka sity, zeby kontynuowac dziatanie, ktore jej zdaniem
ma sens tylko wtedy, jesli zrobimy to razem. Czuje sie w tych mailach
zmeczenie wspolpraca i dzialaniem w wolnym czasie na rzecz kolektywu.
Kazda czlonkini jest gdzie indziej: dzien przed premierg, w probach, w
samolocie, w szpitalu etc. Jest jesien 2021. Z maili przypominam sobie, ze
jest to czas takze mojego wycofania spowodowany znuzeniem i kilkoma
latami porazek naszych staran o dofinansowanie. Odpisuje krétko:
,perspektywa nawet drobnej wspotpracy z Wami jest rzadka i dobrze by nam
to zrobito”, ,, wierze w nasz potencjat performatywny”, ,moge wpasé na
spotkanie na 30 min, OK?”, ,dzieki, dziewczyny!”. Wydarzenie ostatecznie
przybiera forme dwdch dziatan. Tworzymy kolektywnie intuicyjna talie kart z
naszych wizualnych inspiracji do pracy i zdje¢ ze spektakli. Wrézymy z tych
kart widzom na roztozonych w réznych miejscach w Komunie Warszawa
stotach. Na koniec zbieramy publicznos¢ na scenie i zabieramy ja w
wyobrazong podréz w przysztosc. Tekst tej wizualizacji opieramy na pracy
audio Choreografia fantazji o przysztosci Aleks Borys. Wiecej spotkan z La
Ribot sie nie odbywa.

Leze w 16zku, jest sobota rano, pierwszy wolny weekend od péttora miesigca.
Zastanawiam sie nad tym, jak podsumowac miejsce, w ktérym przez ponad
dziesiec lat, siedem dni w tygodniu odbywata sie jakas$ forma tanca. Przez
glowe przeptywaja mi kolejne obrazy. Prywatne sesje Izy Szostak, ktora

mozna byto spotka¢ pracujaca z jedna osoba; sukienki na metalowych
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stelazach wiszace na wieszaku w pokoju, ktory potocznie nazywatysSmy
socjalem (uzywane w Silenzio! Ramony Nagabczynskiej); roczne stypendium
edukacyjne Weroniki Pelczynskiej i jej ttumnie oblegane zajecia we
wtorkowe wieczory pod hastem Otwartej Formy; stypendium artystyczne
Karoliny Kraczkowskiej i jej poruszajacy pokaz solowej pracy w srodku
letniego dnia, po ktorej prawie cata widownia poszta na lody; zawinieta w
koc osoba siedzi w fotelu i powoli pije herbate przed zajeciami o

samoregulacji z cyklu Moving Into Soft Skills".

Budynek i okolica, w ktorym miescila sie nasza przestrzen, przechodzity
powolny proces gentryfikacji. Poczatkowo catos¢ nalezata do Wawerskiego
Centrum Kultury - to od niego dostawatysmy fakture za czynsz. Drugie
pietro budynku miato status ,no man’s land”, byto w kiepskim stanie i zyto
swoim zdecentralizowanym zyciem, podzielone miedzy przerézne
organizacje pozarzadowe i mate dziatalnosci. Inicjatywy dla rodzin, filmowe,
muzyczne, uniwersytet trzeciego wieku, taniec turniejowy dla dzieci i w
koncu nasz bezposredni sasiad - pan od karate. Zeby wejs¢ do sali, trzeba
byto na parterze pobrac klucz wedtug listy uzytkownikéw, ktérej na poczatku
nikt nie aktualizowat. Nasi liczni goscie korzystajacy z sali prob, aby dostaé
klucz, regularnie podawali sie za tych cztonkdw kolektywu, ktorzy rzadziej
sie tam pojawiali i nie byli rozpoznawani przez portierow. Mezczyzni byli
zazwyczaj Karolem Tyminskim, bo nie byto za duzego wyboru, a kobiety
ktoras z nas. Przez krétki moment jedno z pomieszczen wewnatrz Centrum w
Ruchu nalezato do fundacji, ktorej pracownicy i podopieczni przechodzili
przez nasza sale, przygladajac sie ze zdziwieniem tancerkom lezacym na
podtodze. Po pierwszym okresie pandemii budynek zaczat petni¢ rézne
funkcje w odpowiedzi na aktualne kryzysy, i stopniowo zaczat przechodzié¢ w

rece urzedu dzielnicy. Organizowano tu szczepienia na covid, tymczasowe
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miejsca noclegowe dla ukrainskich uchodzcow, a sala gimnastyczna (pdZniej
widowiskowa) zamienita sie w magazyn pomocy humanitarnej. Po tych
wydarzeniach budynek zaczeto stopniowo remontowad, a liste osob
uprawnionych do pobierania kluczy musiatam aktualizowac co roku i pisac
pisma do dziatu nieruchomosci urzedu dzielnicy z kazda kolejna zmiang.
Nastaly czasy remontdw, pojawiania sie czystych toalet, a nawet prysznica
na naszym pietrze i innych zmian, ktore w koncu przerodzity budynek w

kolejny biurowiec urzedu.

Dwa miesigce do zamkniecia. Prowadze praktyke ruchowa podczas kursu
Choreografia w Centrum. Nasz score to siedem réznych zadan realizowanych
przez dwanascie minut kazde. Poruszam sie po sali z grupa dwunastu osob w
milczeniu i ciszy, tanczymy razem, potem z zamknietymi oczami czytamy,
piszemy. Zapisuje: ,Jak zrozumie¢ czy rozpoznaé logike kompozycji grupy,
jak jej nie uproscié¢ do znakéw czy teatralnych gestow, ale pozostaé w ciaglej
zmianie, w ruchu, w akceptacji tego, ze nie mamy pojecia, gdzie sie
znajdujemy, ale wptywamy na cata kompozycje... Tancze swoj taniec,
realizuje swoja historie, dotykam czyjejs stopy z zamknietymi oczami, za
chwile ta stopa znika. Czuje, ze jednak moje ciato nie jest wyptukane z
obrazow, tak jak mi sie przed chwila wydawato, Ze juz ich we mnie nie ma
tylu, co dawniej, dotyk znikajacej stopy sprawia, ze czuje zal z przemijania,
strach przed utrata osoby, miejsca. Rozne ciata doswiadczyty tutaj roznych
historii, ucielesnity i odegraty gesty, ruchy, synchrony, podazaty za soba,
dotykaty sie, chowaty za kotarg, siedziaty na parapecie, siegaty dtonia do
klamki, wskazywaly na znaczek na suficie, co gdyby dato sie je zobaczy¢
wszystkie na raz, w kolorze i z dZwiekiem, ale to by byta kakofonia i chaos,
jak strona papieru zadrukowana kilkanascie razy, same dziwne metafory,
bezradnos¢ wobec pamieci i ulotnosci tego wszystkiego, 12 minut pisania, 12

minut tanczenia, ile oddechéw zaczerpnietych, ile CO2 wydalonego”.
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Przypominam sobie Zrddto, ktore na razie ominetam: grupa na Facebooku.
Zagtebiam sie w niekonczacy sie tekst, cykliczne i powtarzajace sie
zaproszenia na préby generalne i premiery, ogtoszenia o spotkaniach,
coroczne organizowanie ,Sledzika”, przypomnienia o sktadkach na czynsz,
ogtoszenia o dotacjach z komentarzem ,piszemy cos?”, pozegnania
odchodzacych cztonkin. Dochodze wstecz do 2022 roku. Ramona wraz z
Karoling prowadzi kalendarz, Weronika jest skarbniczka i pilnuje sktadek. W
2023 roku umieszczam Centrum w Ruchu na Google Maps. Gratuluje mi
nowy cztonek grupy, Dominik Wiecek. W lutym 2023 wygrywamy, jako jedna
z pietnastu organizacji na cala Warszawe, trzyletni konkurs na
dofinansowanie dla projektow w zakresie edukacji kulturalnej. Natalia Onisk

pierwsza widzi ogtoszenie i gratuluje nam sukcesu;

(19.12.22) tez Natalia: ,,Drogie, wyglada na to, ze niespodziewanie czeka
mnie przeprowadzka i troche nomadyczny tryb zycia w najblizszych
miesigcach. Chcialabym znalez¢ jakis dom tymczasowy moim roslinom, czy
bytoby dla Was ok, zeby kilka z nich zamieszkato w naszej przestrzeni

socjalnej?”.

(18.11.22) Pisze: ,Hej, zauwazytam, ze w kolektywie pojawit sie niepokdj
odnosnie tego, kto to jest Miron i czemu zajmuje tyle sali. Otéz Miron to
Miron Biatoszewski, ktérego prébuje czytac¢ poprzez ruch, 11 grudnia mam
performans na finisaz wystawy o poecie w Muzeum Woli. Zapraszam,

pozdrawiam, Miron c¢’est moi!”.

(12.02.2022) Weronika umieszcza film, na ktérym wida¢ dwie ogromne nowe
kanapy, ktore dostaliSmy w spadku od jej tescidéw. Na wideo widzimy czysta
przestrzen naszego ,socjalu”, stot i krzesta, zlew, kredens, nowe kanapy i

Jagne Nawrocka, ktdéra kreci piruety miedzy meblami.
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Po kilku sesjach porzucam czytanie postéw z naszej prywatnej grupy na fb.
To projekt na osobna prace badawcza. Zbior spraw, ktérymi zyje ta grupa
warszawskich artystek i artystow zajmujacych sie nowa choreografia,
szukajacych srodkéw i sposobdw kontynuowania swoich praktyk, dzielacych
codzienne problemy utrzymania sali, kontaktow z innymi organizacjami i
instytucjami, komentowania biezacych wydarzen, pojawiania sie na Swiecie
kolejnych dzieci. Znamienny jest pojawiajacy sie regularnie od 2023 roku
proces konsultacji spotecznych dotyczacych powstania przysziego Pawilonu
Tanca i Innych Sztuk Performatywnych w Warszawie i dialog z osobami

startujacymi w konkursie na zespot kuratorski.

(18.08.2023) Weronika: , Dostatam telefon z WOK-u” (Warszawskiego
Obserwatorium Kultury), a potem jeszcze kolejno w pazdzierniku i
listopadzie 2023; Natalia: ,zaproszenie do udziatu w procesie badawczym

dotyczacym sceny tanecznej”.

(5.04.2024) Iza Szostak o planowanym udziale kolektywu w pdzniej
zwycieskim programie na Pawilon: , Co odpisujemy Renacie? W jakie;

formie? Co mozemy zaproponowac?”.

Stoimy na czarnej scenie, Weronika, Iza, Ramona, Karolina i ja, w
wieczorowych ubraniach. Za nami ekrany powielajace napis , Taniec”, oraz
czarno-biate oko. Stoje z kartka przed przezroczystym szesScianem i czytam
przemowienie. Na kolejnym zdjeciu stoimy w rzedzie, a pierwsza z prawej
stoi ministra kultury Hanna Wroéblewska, ktora przed chwilg wreczyta nam

nagrode.

Nie umiem z lotu ptaka popatrze¢ na Centrum w Ruchu, nazwac, co
zamykamy i jaka to miato uniwersalng wartos¢. Gubie sie w nadmiarze

sladow codziennego zycia tego miejsca, mycia podtogi baletowej i
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pamietaniu, zeby nie ptuka¢ mopa w zlewie, bo sie zatyka, tylko w wiadrze.
Zawieszam sie na cyklach zycia tego miejsca, na sezonach pisania pism do
urzedu z prosba o zachowanie preferencyjnej stawki za czynsz i przedtuzenie
umowy najmu, dobierania grona pedagogicznego, przeprowadzania naborow
i pokazach koncowych kolejnych rocznikow kursu Choreografia w Centrum,
wpisywania prob w kalendarz Google, bycia prezeska fundacji i wozna.
Trudno mi podniesé wzrok ponad prywatne doswiadczenie wspotdzielenia
miejsca do tanczenia i pracy. Mysle o utopii niezaleznosci i decydowania o
swojej sciezce artystycznej bez koniecznosci poddawania sie presji rynku
sztuki, luksusie skupienia na procesie czy praktyce improwizacji, mozliwosci
podejmowania ryzyka niepowodzenia, tworzenia sztuki chropowatej i bliskiej
ciata, olewajac to, czy miesci sie w aktualnych trendach i pasuje do

programow festiwali.

Czteroletni impas organizacyjny i finansowy pokonatysmy dzieki
siostrzenskiej postawie Weroniki Pelczynskiej, ktéra pod koniec 2022 roku
zebrata zespdt realizatorski i zmotywowata mnie do podjecia kolejnej proby
stworzenia trzyletniego projektu edukacyjnego we wspotpracy z Biurem
Kultury. Dzieki Porankom w ruchu, Rodzinom w ruchu, Treningom
umiejetnosci miekkich poprzez ruch, Od czubka nosa po piety czy
Popartneruj mi siostro nasza przestrzen wypetnita nowa publicznos¢ -
uczestnicy porannych lekcji, warsztatéw i projektéw spotecznych. Pracownia
artystyczna otworzyta sie dla warszawskiej spotecznosci, ktora ttumnie
wypekiata wszystkie wydarzenia ruchowe, rozwojowe, artystyczne. Gdyby
Centrum w Ruchu bylo instytucja miejska, miatoby za soba juz caty proces
budowania widowni dla swoich wydarzen. Od tych uczacych sie chodzi¢ po
ekspertki w dziedzinie. Mam nadzieje, ze nie jest to stracone i ze osoby,
ktére zasmakowaty w choreografii i praktykach ruchowych, znajda nas,

gdziekolwiek zawedrujemy. Cztonkinie i cztonkowie Centrum w Ruchu sa
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znane i podazaja dalej wyznaczonymi przez siebie Sciezkami artystycznymi,
badawczymi i aktywistycznymi. Fundacja Burdag dziata dalej, zmieniajac
nazwe na Fundacja Centrum w Ruchu i planujac kolejne lata programow

edukacyjnych i artystycznych.

Wzor cytowania:

Stoktosa, Maria, Centrum w Ruchu - kompozycja serdecznosci, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/centrum-w-ruchu-kompozycja-serdecznosci.

Autor/ka

Maria Stoklosa - choreografka zainteresowana przekraczaniem granic miedzy
dzialalnoscia artystyczna i edukacyjna. Angazuje innych w procesy tworcze, ignorujac
roznice miedzy sztuka a nauka i dydaktyka. Tworzy spektakle w nurcie choreografii
eksperymentalnej prezentowane w Polsce, Niemczech, Austrii, Holandii, Finlandii, Francji i
USA. Dziata na rzecz rozwoju tanca jako prezeska Fundacji Burdag i cztonkini Centrum w
Ruchu. Byta przewodniczaca Rady Programowej Instytutu Muzyki i Tanca. Ukonczyta
choreografie w SNDO w Amsterdamie, wydzial tanca wspotczesnego w LCDS w Londynie
oraz kulturoznawstwo w IKP na Uniwersytecie Warszawskim. W 2021 byta laureatka
Stypendium Badawczego Grazyny Kulczyk.

Przypisy

1. https://www.centrumwruchu.pl/kolektyw/ [dostep:12.11.2025].

2. W latach 2023-2025 w Centrum w Ruchu odbywat sie projekt Ciato méj dom - edukacja
kulturalna poprzez praktyke ruchowq kuratorowany przez Justyne Czarnote, Weronike
Pelczynska i Marie Stokltose, wspoétfinansowany przez Miasto st. Warszawe. W latach
2015-2025 odbywat sie tam réwniez roczny kurs choreografii eksperymentalnej
Choreografia w Centrum prowadzony przez Marie Stoklose wraz z Magda Ptasznik, Renata
Piotrowska-Auffret, a nastepnie takze z Aniag Nowak, Martg Zidtek, Przemkiem Kaminskim,
Weronika Pelczynska, Pawtem Sakowiczem, Aleks Borys i Katarzyna Kania.

3. Opisuje scene z pracy wideo Ciata z wody. Film zostat przygotowany dla Departamentu
Obecnosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej przez kolektyw Centrum w Ruchu, ktéry powstat we
wspolpracy wymienionych w tekscie performerek z Aleksandra Borys odpowiedzialng za
montaz i muzyke oraz Laura Ociepg, autorka zdjec.
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4. Opisuje tu zdjecie z archiwum z performansu Centrum w Ruchu z okazji otwarcia
przestrzeni XS, ktora przez kilka lat prowadzitam wraz z Wojtkiem Ziemilskim przy ulicy
Narbutta 27a w Warszawie.

5. W ramach wystawy Plac Matachowskiego 3 Centrum w Ruchu w dniach 3-8 lipca 2018
rezydowato w Zachecie Narodowej Galerii Sztuki. Na projekt sktadaly sie performanse,
warsztaty i wspolne dziatania, w tym Celebracja, z ktorej pochodzi opisywane przez mnie
zdjecie.

6. Odnosze sie do jednego z wielu zdje¢ z otwarcia Centrum w Ruchu, podczas ktorego
zorganizowaliSmy spektakl improwizacji muzyki i tanca z udziatlem cztonkin i cztonkow
kolektywu, a takze zaproszonych performerow - Macieja Kuzminskiego, Anny Nowickiej,
Aleksandry Zdunek oraz muzykdéw: Kuby Dykierta, Kuby Stomkowskiego i Tomka Bergmana.
7. https://culture.pl/pl/artykul/centrum-w-ruchu-wideo [dostep:12.11.2025].

8. Rozmowa ze mna i Ramona Nagabczynska zostata przeprowadzona przez Mateusza
Szymandéwke w 2016 roku w ramach projektu Think Tank Choreograficzny, realizowanego w
ramach stypendium badawczego Grazyny Kulczyk. Jej przedruk ukazat sie w ksigzce
Choreografia: autonomie (2019).

9. Centrum w Ruchu powstato z udziatem: Aleks Borys, Izabeli Chlewinskiej, Koriny
Kordovy, Agnieszki Kryst, Ramony Nagabczynskiej, Weroniki Pelczynskiej, Magdaleny
Ptasznik, Izabeli Szostak, Karola Tyminskiego i Wojtka Ziemilskiego. Cztonkiniami byty
rowniez nastepujace osoby: Aleksandra Osowicz, Karolina Kraczkowska, Natalia Onisk,
Renata Piotrowska-Auffret, Hana Umeda, Daniela Komendera, Dominik Wiecek, Angelika
Mizinska i Michat Przybyta.

10. Byt to projekt badajacy trening umiejetnosci miekkich poprzez ruch, zakonczony
opracowaniem podrecznika i bazy ¢wiczen, realizowany przez Fundacje Burdag w latach
2019-2021 w ramach programu Erasmus+, a zajecia z tego cyklu prowadzitysmy takze
podczas Ciato moj dom - edukacja kulturalna poprzez praktyke ruchowq. Wiecej informac;ji:
https://movingintosoftskills.com/about [dostep: 12.11.2025].

Bibliografia

Projektowanie przysztosci? Maria Stoktosa i Ramona Nagabczynska o Centrum w Ruchu,
[w:] Choreografia: autonomie, red. M. Keil. Art Stations Foundation by Grazyna Kulczyk,
Instytut Muzyki i Tanca, Instytut Teatralny, Warszawa-Poznan-Lublin 2019, s. 148-162.

Zrédto: https://didaskalia.pl/artykul/centrum-w-ruchu-kompozycja

Didaskalia 190 — Centrum w Ruchu — kompozycja

92



didaskalia
Garebn feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 190
Data wydania: grudzien 2025
Zrédlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/mozliwe-choreografie

/ CHOREOGRAFIA A INSTYTUCJE

Mozliwe Choreografie

Ula Zerek

Artykut powstat jako odpowiedz na call for papers Choreografia a instytucje. Problemy,
diagnozy, studia przypadkow pod redakcja Zuzanny Berendt, Alicji Miiller i Izabeli
Zawadzkiej. Cykl publikowany jest od 189 numeru , Didaskaliéw. Gazety Teatralne;j”.

Utknelismy w Slepej uliczce. My - rozproszone srodowisko niezaleznych
artystek i artystow tanca i choreografii, producentek i producentow
miotajacych sie pomiedzy NGO-sami i publicznymi instytucjami. Zapetlamy
sie w projektowej gonitwie - aplikowania, realizowania, przygotowywania
sprawozdawczych dokumentdw i materiatow. Kierunki rozwoju sztuki
wyznaczaja regulaminy grantowych projektéw, od ktérych wiekszosc¢
,niezaleznych” tworcow zalezy. Czesto i gesto wyrazana krytyka
projektowego systemu w Srodowisku nie przektada sie na radykalna odwage,
jaka byloby wyjscie poza te strefe niby-komfortu. Jezyk, ktorym opisujemy
twdrczosc, bezwiednie zlewa sie w powtarzalng zbitke stéw kluczy z
najwazniejszych trendow programowych. Pedzimy w wyscigu

innowacyjnosci, z nowym dotadowaniem wspomagacza w postaci sztucznej
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inteligencji. Siegamy coraz ptycej w gtab. Widzimy coraz mniej dookota. Za
kazdym razem, to znaczy po wykonaniu powtarzalnych projektowych
czynnosci, zaczynamy kolejna prace od poczatku. Czy w systemie takiego

zamknietego cyklu progres i autentyczna twdrczosc¢ sa mozliwe?

Réwnolegle do projektowego kotowrotka w obszarze kultury toczy sie
rzeczywistos¢ wspétczesnego swiata. Choc¢ zdaje sie, ze bardziej sie rozpada.
W koszmarze wojen, spolaryzowanych spoteczenstw, politycznych
manipulacji w walce o wptywy i wladze. Z kryzysem klimatycznym na
oktadce. Kompilacja kilku katastroficznych scenariuszy filmowych. Tyle
tylko, ze to nie Netflix, jak powiedziat prezydent Ukrainy Wotodymyr

Zetenski.
Bardzo bym chciata méc zmieni¢ kanat.

Zastanawiam sie, czy to dobry pomyst, zeby zaczyna¢ tekst o choreografii tak
ponurym i fatalistycznym tonem. Czy zestawianie ze soba problemoéw
artystycznego Swiatka z tragediami wspotczesnego swiata jest zasadne?
Prawdopodobnie nie. By¢ moze wlasnie z tego powodu jako artystka i
cztowiek widze siebie w stanie obezwtladnienia, stojgca przed sciana. Szukam

wiec mozliwego wyjscia, a moze przejscia.

Nie generalizuje, nie stawiam diagnozy dotyczacej wszystkich tworcow i
calego sSrodowiska artystycznego. Jest to indywidualny odbidr rzeczywistosci,
ktory prowadzi mnie do refleksji, potrzeby wypracowania strategii
funkcjonowania, tworzenia Mozliwych Choreografii w obecnym i przysziym

Swiecie.

Taniec uczy obserwacji. Od poczatku zycia przechodzimy naturalne

przemiany, w ktorych biologia ksztattuje nas naprzemiennie i tacznie z
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czynnikami zewnetrznymi. Jest to wlasciwos¢ catego Swiata przyrody i stawia
ludzi w grupie wielogatunkowych uktadow. Proces zmian sie nie zatrzymuje.

To ciggty ruch.

Od kilku lat funkcjonuje w zawodowym rozkroku. Jestem artystka i
producentka. Na dodatek obie tozsamosci wydaja mi sie coraz bardziej
ztozone i trudne do jednoznacznego sklasyfikowania, czesciej taczac sie, niz
rozdzielajac. Mam tez trzeci ,etat” z trojka wspaniale aktywnych dzieci w
domu. Momentami ta zZyciowa wielozadaniowos¢ to trudny trening. Kierunki
moich twérczych poszukiwan poszerzaja sie, wychodza poza tradycyjne
granice sztuki i dyscyplin. Tym, co rozpoznaje w sobie jako niezmienne, jest
poczucie, ze we wszystkim kieruje sie ruchem. Choreografia jest dla mnie

przede wszystkim narzedziem i jezykiem komunikacji ze Swiatem.

Taniec przyjmuje w moim zyciu rézne formy. Coraz rzadziej (niestety) jest
czysta materia ruchu eksplorowanego w studiu. Pojawia sie za to w
relacjach, ktore staram sie budowac¢ w projektach (trudno, czasem musze
uzy¢ tego stowa). Taniec daje mi wrazliwosé i umiejetnosc stuchania,
odczytywania, tworzenia odniesien. Dzieki niemu tworza sie w mojej gtowie
konteksty i scenariusze spotkan ludzi, ale tez miejsc, w ktorych widze
potencjat dziatania. Tanca nie da sie oszukaé. Intencja, jakosc,
zaangazowanie, autentycznos¢ - te cechy odczytuje w zyciu i w tancu w ten

sam Sposob.

Z choreografii do pracy jako producentka kreatywna zapozyczam tez
niektore idee score’6w'. Jestem wdzieczna za lata couchingéw
choreograficznych w Starym Browarze w Poznaniu’. Praca z takimi twércami
i twérczyniami jak Mala Kline, Rossalind Crisp, Andrew Morrish czy Guy
Cools w tamtym okresie pozwolita mi rozwingé artystyczna tozsamos¢. W

trakcie licznych improwizacji choreograficznych pojawiaty sie pewne hasta-
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idee wplecione w ruchowe zadania, ktére towarzysza mi jako

kierunkowskazy i podpowiedzi w zawodowych wyzwaniach.

What you are looking for is already there.
What does the space need?

Where is it going...?

Te stwierdzenia i pytania otwierajg bogata przestrzen ruchowej eksploracji,
jednoczesnie prowadza do refleksji o charakterze egzystencjalnym.
Pomagaja odczytaé poplatane sensy i znaczenia, uzasadniajg potrzebe relacji
z otaczajacym swiatem, pobudzaja do refleksji nad dynamicznie zmieniajaca

sie rzeczywistoscia.

Pracujgc nad ReShape LAB’, spotkaniem laczacym sztuke, nauke i biznes we
wspdlnej refleksji nad mozliwosciami dziatania w kierunku dojrzatego i
madrego rozwoju, miatam wrazenie, jakbym przygotowywata spektakl.
Potaczenie tak roznych srodowisk dla wielu os6b wydawato sie
niezrozumiate. Wielokrotnie musialam wiec (re)definiowac znaczenie i idee
zakodowana pod terminem zréwnowazonego rozwoju, jednoczesnie
upewniajac sie, czy sama nie zatracam sie w powielaniu wyswiechtanych
haset. Caty proces zaczat sie od wielkiej niewiadomej, a wiec tak samo, jak
poczatek kazdej pracy tworczej. Wewnetrzny imperatyw, wizja, ktéra
kietkowata w mojej gtowie, gtebokie przeswiadczenie, ze What you are
looking for is already there. Staratam sie konsekwentnie budowac
konstrukcje i wypetniac ja kolejnymi elementami, wcigz sprawdzajac What
does the space need? Kiedy program trzydniowego wydarzenia byl juz
domkniety, a tematy poszczegoélnych paneli wielokrotnie przedyskutowane z
zaproszonymi osobami, staneto przede mna wielkie Where is it going...? -
ekscytujace i niepokojace jednoczesnie, ale postanowilam mu ufac i podazac

dalej. Kiedy goscie i uczestnicy zaczeli gromadzic¢ sie w gdanskim Instytucie
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Kultury Miejskiej, wcigz czutam sie, jakby odbywat sie spektakl, jakby
wlasnie sie zaczynal. Na ,scenie” pojawiali sie , performerzy”, cho¢ jeszcze
nie w pelej akcji, to juz zaznaczajac swoje ,,obecnosci sceniczne” i
wypelniajac przestrzen tworcza energia. Od tego momentu ReShape LAB nie
byt juz projektem. Stat sie fuzja mysli, wiedzy, doswiadczen i perspektyw.
Wymiang impulsow przebiegajacych w atmosferze czujnej obserwacji.

Dynamicznym ruchem.

Ten ,spektakl” wydarzyt sie dzieki szczeremu zaangazowaniu wielu osob -
producentek sztuki, naukowcédw, specjalistow i specjalistek od komunikacji i
rozwoju w biznesie oraz artystek. Wszystkich potaczyta potrzeba rozwijania
relacji ze swiatem i Swiadomos¢ nieuniknionego oddziatywania, potaczen,
zaleznosci. Kluczem , projektowego castingu” byta uwaznos¢ i wrazliwos¢
jako motywatory dziatan, a takze chec i umiejetnosé patrzenia poza i poprzez
granice przypisanych dyscyplin i baniek Srodowiskowych. ReShape LAB nie
pojawit sie tez znikad. To jedno z dziatan, ktére zrealizowaliSmy wspdlnie z
zespotem Nature of Us, bedacym prawdziwym, a nie wydmuszkowo-
projektowym partnerstwem czterech organizacji: Bazaar Live Performance z
Pragi, PLaST z Bratystawy, Workshop Foundation z Budapesztu i Fundacji
polka dot, ktéra prowadze w Gdansku. Od pieciu lat w tym
srodkowoeuropejskim czworokacie staramy sie wytycza¢ nowe szlaki na
mapie praktyk artystycznych, odkrywajac obszary, w ktorych sztuka moze
nabiera¢ nowych znaczen i mocy oddziatywania. Szukajac nowych formatéw
dziatan, skupiamy uwage przede wszystkim na rezydencjach badawczych, w
ktorych artysci i artystki prowadza dialog z naukowcami i naukowczyniami.
WeszliSmy w dtugofalowa wspotprace z zespotem Pracowni Badan i Edukac;ji
o Klimacie i Oceanie Instytutu Oceanologii PAN w Sopocie oraz stowacka

organizacjg BROZ zajmujaca sie ochrong i przywracaniem rzadkich siedlisk.
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Waznym elementem w budowaniu wspdlnego jezyka komunikacji jest
podejscie zakladajace, ze artysci i naukowcy moga wspdlnie wytwarzac
wiedze i rozwija¢ metodologie. To partnerskie zalozenie pozwala wyznaczac

zupekie nowe kierunki i poszerzac konteksty dziatan.

Duza czes$¢ czasu i energii pracy nad ReShape LAB zajeto mi obalanie
stereotypowych podejs¢, z jednej strony do wspétpracy sztuki z biznesem,
ktdra czesto widziana jest przez pryzmat udziatu biznesu w finansowaniu
kultury, z drugiej do wizji sztuki jako romantycznego medium wyrazajacego i
ilustrujacego prace naukowcow. Ideg ReShape LAB jest zbudowanie przede
wszystkim przestrzeni porozumienia opartej na wspolnych wartosciach, do
ktdrej wszyscy wnosza zdobyta wiedze, doswiadczenia i mozliwosci
(projektowe zasoby), i w ktorej moga jednoczesnie odnalez¢ to, czego
potrzebuja, co moze rozwija¢ wspétprace, nadajac dzialaniom nowy bieg.
Sztuka i nauka sa metodologiami poznawania Swiata. Zaréwno jedna, jak i
druga dazy do zrozumienia i nazwania zjawisk za pomoca wtasciwych sobie
jezykéw i narzedzi. Biznes, r6wnowazac ideowe podtoze sztuki i nauki, ma
charakter pragmatyczny. Ale to wlasnie sprawczos¢ sektora prywatnego,
pozwalajaca wyznaczac trendy, przyzwyczajenia, a wrecz majaca realny
wplyw na spoteczenstwo, jest niezbednym elementem do tego, aby nowy
organizm zyskat mechanizm napedowy. Dotaczenie gtosu biznesu do
otwartego w Nature of Us dialogu sztuki z nauka w zaskakujacy sposob
pomogto dostrzec, jak bliskie sa sobie te Swiaty. W obu dziedzinach wyraZzna
jest potrzeba procesu, ktory jest wartoscia bez wzgledu na to, jaki bedzie
koncowy efekt pracy. Zaréwno w artystycznej, jak i w naukowej metodzie
odczytywania rzeczywistosci bardzo istotny jest element obserwacji i
uwaznosci na zmiany. Zbiezne perspektywy pozwalaja na wspélne
wyznaczenie celu, opartego na idei i wartosciach. Natomiast biznes

wprowadza do dyskusji bardzo konkretne narzedzia, ktére z kolei pomagaja

Didaskalia 190 — MoZliwe Choreografie

98



nawigowacC w bezwzglednym swiecie wyznaczajacym ramy funkcjonowania
spoteczenstw. Polaczenie podejs¢, dbajacych o wymiar relacji i wartosci z
jednej strony i dajacych mozliwosci skutecznych dziatan z drugiej, daje mi
poczucie sensu i nadziei na to, Ze nie musimy bezwiednie zmierza¢ ku

katastrofie wywotanej przez cywilizacje konsumpcyjna.

Ciato ReShape LAB rozwija sie na ksztalt grzybni lub innych sieci potaczen,
na ktérych opiera sie Swiat naturalny. Chce wierzy¢, ze za modnymi w
artystycznym dyskursie hastami (zapozyczonymi z jezyka nauki) o potrzebie
zrownowazonego ekosystemu w Swiecie kultury znajduje sie gteboki sens,
ktory przy konstruktywnej interpretacji i zastosowaniu pozwoli na
regeneracje podioza (gleby) dla rozwoju struktur (tkanek) kultury, w ktérej
sztuka moze odgrywac kluczowa funkcje, karmiac inne elementy (organizmy)

i zyskujac wsparcie.

Nie okreslam jednego wymiaru istnienia Mozliwych Choreografii.
Poprzeplatane sieci potagczen nowego podtoza moga prowadzi¢ w réznych
potencjalnych kierunkach. Where is it going...? powraca. Wyobrazam sobie
artystow i artystki w nowych formach obecnosci, w réznych obszarach zycia,
gdzie ich twdrczos¢ nabiera pelnego znaczenia, karmi spoteczenstwa i ma

wplyw na rzeczywistosc.

Mysle o Mozliwych Choreografiach, ktére zapoczatkowuje idea ReShape LAB
nie w kategoriach kompromisu i niespetnienia ,prawdziwej” sztuki, lecz jako
o préobie odpowiedzi na to, z czym konfrontuje nas rzeczywistos¢, jakie
wyzwania i pytania nam stawia. Wejscie w stan aktywnej obserwacji Swiata
otwiera nas na nowe definicje tego, czym moze by¢ sztuka. Twérczosc¢ jako
proces oparty na relacjach wymaga uwaznosci i pracy. Pielegnujac twdrczy

pierwiastek, staram sie podazac za tym, co jest, ustyszec, czego potrzeba, nie
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obawiajac sie tego, dokad zmierzamy, w nadziei na zatoczenie innego

naturalnego cyklu i powrotu istoty tworczosci.

Wzor cytowania:

Zerek, Ula, Mozliwe Choreogrdfie, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/mozliwe-choreografie.

Autor/ka

Ula Zerek - artystka i producentka kreatywna, tworzy projekty, w ktorych taniec i
choreografia wybiegaja poza ramy dziatan stricte artystycznych. Prowadzi Fundacje Polka
dot, ktora zajmuje sie rozwijaniem jezyka tanca i budowaniem nowego wymiaru
interdyscyplinarnego dialogu. W partnerstwie czterech organizacji - Bazaar Live
Performance, PLaST, Workshop Foundation, Polka dot - prowadzi dtugofalowy projekt
Nature of Us, ktorego gtdwna ideg jest dialog sztuki z nauka. Od 2023 roku wspoétpracuje z
Instytutem Kultury Miejskiej w Gdansku przy programie Przestrzeni Sztuki Taniec NIMiT-u.
Jest cztonkinig Rady Kultury Gdanskiej (2025-2027) Wspotpracowata z Teatrem Dada von
Bzdiilow. Mieszka i pracuje w Gdansku.

Przypisy

1. Score - partytura; rodzaj zapisu choreografii.

2. Chodzi o program Stary Browar Nowy Taniec kuratorowany przez Joanne Lesnierowska w
latach 2004-2020 przy wsparciu Arts Station Foundation by Grazyna Kulczyk.

3. ReShape LAB odbyt! sie w dniach 2-4 pazdziernika 2025 w Gdansku, w trzech
lokalizacjach - Instytucie Kultury Miejskiej, Centrum Hevelianum Dom Zdrojowy w Brzeznie
oraz na Wyspie Sobieszewskiej. W spotkaniach, prezentacjach, panelach i warsztatach
wzieto udziat czterdziesci pie¢ osob zaproszonych do udziatu w ramach projektu Nature of
Us (www.natureofus.art) oraz Akademii Zréwnowazonej Produkcji w ramach programu
Przestrzenie Sztuki - Taniec w Gdansku (https://www.instagram.com/reshapelab2025/
[dostep: 11.10.2025].

Zrédto: https://didaskalia.pl/artykul/mozliwe-choreografie
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/ CHOREOGRAFIA A INSTYTUCJE

Negocjowanie przestrzeni

Z Aneta Jankowska, Ramona Nagabczynska, Weronika
Pelczynska i Pawtem Sakowiczem rozmawia Zuzanna Berendt

Artykut powstat jako odpowiedzZ na call for papers Choreografia a instytucje. Problemy,
diagnozy, studia przypadkow pod redakcja Zuzanny Berendt, Alicji Miiller i Izabeli
Zawadzkiej. Cykl publikowany jest od 189 numeru , Didaskaliéw. Gazety Teatralne;j”.

W 2022 roku w ,, Didaskaliach” ukazatl sie tekst Stodko-gorzkie
praktyki choreograficzne w teatrze - zredagowany przez Michaline
Spychale zapis kolektywnego wywiadu zainicjowanego przez autorki
spektaklu Refrakcja. Choreografia spojrzen - Weronike Pelczynska,
Magde Fejdasz i Patrycje Kowanska. W tej rozmowie pojawilo sie
wiele problemow, ktore sa wciaz aktualne w kontekscie pytania o to,
jakim srodowiskiem instytucjonalnym dla choreografii jest teatr
repertuarowy. Jednoczesnie przez ostatnie trzy lata troche sie
zmienilo. Zakonczyl sie program , Poszerzanie pola” realizowany
przez Joanne Lesnierowska we wspolpracy Nowego Teatru i Art

Stations Foundation, a choreografowie i choreografki - wsréd nich

Didaskalia 190 — Negocjowanie przestrzeni 101



Ramona i Pawel - zaczeli by¢ zapraszani do tworzenia autorskich prac
w teatrach dramatycznych. Czekamy na otwarcie Pawilonu Tanca -
pierwszej tego typu instytucji w Polsce, ktorej dzialalnos¢ ma sie
koncentrowac na prezentowaniu, produkowaniu i popularyzaciji tanca
wspolczesnego. Wojciech Grudzinski jako pierwszy choreograf
otrzymat Paszport , Polityki” w kategorii ,Scena”. W jakim momencie
jestescie teraz wy jako choreografki i choreograf, ktorych kariery

tworcze lacza sie z teatrem?

ANETA JANKOWSKA: Prawie dwa lata temu zdecydowatam, ze przestaje
pracowac w teatrze. Przez ten czas, kiedy tylko mogtam, przekazywatam
innym osobom propozycje pracy, ktére do mnie trafialy. Tak sie sktada, ze w
tym miesiacu na chwile wrocitam - bytam konsultantka choreograficzna w
procesie powstawania spektaklu Michata Zadary Prawdziwa historia.
Wahatlam sie, czy sie tego podjac, czy chce juz wracac¢ do teatru i czy w ogole
chce wracac, a jesli tak, to na jakich zasadach. Mysle, ze to, na jakich
zasadach sie wraca, jest bardzo wazne. Potrzebowatam przerwy od teatru,
ale nie wiedzialam, jak dtugiej. Przez osiemnascie lat wspdtpracowatam w
teatrach dramatycznych miedzy innymi z Marcinem Wierzchowskim,
Katarzyna Minkowska, Piotrem Ratajczakiem. Wytworzytam sobie r6zne
schematy tworzenia, budowania, bycia w tych procesach. Niektdre z nich
dobrze funkcjonowaty, a inne spowodowaty, Zze musiatam zrobi¢ te przerwe i
przeanalizowac¢ sytuacje. Chciatam znalezé taka droge, na ktorej czutabym

sie naprawde dobrze.

PAWEL SAKOWICZ: M¢j taniec w bardzo duzej mierze jest robiony w
teatrze, od dawna. Regularnie wspotpracuje z Anng Smolar i z Lukaszem
Twarkowskim jako choreograf. I pewnie miedzy innymi dlatego

zaproponowano mi przygotowanie dwéch premier z aktorami: Boa w Starym
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Teatrze w Krakowie (2023) i Laguny w TR Warszawa (2025). Moja praca w
teatrze bedzie miata kolejne odstony, to dobry balans dla tej czesci mojej
twdrczosci, ktora jest dla mnie jeszcze wazniejsza, czyli tworzenia
choreografii dla tancerzy i dla siebie. Obecnie bardzo duzo czasu spedzam w

teatrze, nawet teraz w nim jestem, to duza czes¢ mojego zycia.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Bardzo rzadko pracowalam jako choreografka
spektakli teatralnych rezyserowanych przez inne osoby. Natomiast w
ostatnich latach zaczetam dostawac propozycje, zeby robi¢ spektakle w
teatrach dramatycznych z aktorami i z mieszanymi zespotami. Mieszane
zespoly sa dla mnie idealne. Niestety niewiele osob kierujacych teatrami
pozwala na cos takiego. W Teatrze Studio podczas pracy nad Anonimowymi
performerami (2024) Natalia Korczakowska zapytata mnie, czy chciatabym
pracowacé z kims z zespotu. W Studio sytuacja z mojej perspektywy jest
luksusowa, bo na etacie jest Rob Wasiewicz - osoba z wyksztatceniem
aktorskim i tanecznym, ktora otwiera te instytucje na wprowadzanie do
proceséw pracy nad spektaklami narzedzi lezacych poza klasycznie
rozumianymi tancem i aktorstwem. Mysle tez, ze wspoipraca z aktorami z
teatrow warszawskich jest specyficzna, bo w Warszawie czesciej niz w
innych miastach mozna ogladaé taniec i prace performatywne. Niedawno
zaczetam prace w innym miescie z samymi aktorami i bytam zmuszona
zrezygnowacé z przygotowania premiery. Z mojego doswiadczenia wynika, ze
kiedy pracuje ze soba mieszany zespot, ryzyko artystyczne staje sie czyms
oczywistym. Nikt nie jest na swoim terenie i z tego wylania sie twdrcza
synergia. Jednak gdy jestem sama wsrod aktorow, z ktorymi mam zrobic
spektakl, czuje presje ,robienia teatru”, ktédrego nie umiem robi¢, bo pracuje
w obszarze choreografii i korzystam z narzedzi choreograficznych.
Zorientowalam sie, ze zbudowanie zaufania i wspdlnego jezyka zajoby mi o

wiele wiecej czasu niz zatozyliSmy. Wydaje mi sie, ze jesli teatry dramatyczne
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chca zapraszac choreograféw i choreografki do tworzenia spektakli, to
musza przygotowac te sytuacje - zaréwno pod katem budowania otwartosci

zespohu na inne sposoby pracy, jak i budowania widowni dla tego typu prac.

WERONIKA PELCZYNSKA: Moja przygoda z teatrem w roli choreografki
zaczela sie od pracy z Agnieszka Glinska na Akademii Teatralnej - czyli w
przestrzeni badawczej, otwartej na roznorodne jezyki. Od tamtej pory
szczesliwie nadal z nig wspotpracuje, miatam tez okazje pracowac z innymi
inspirujacymi rezyserkami i rezyserami - Anna Seniuk, Agnieszka Lipiec-
Wrdéblewska, Magda Szpecht, Robertem Jaroszem, Pawlem Passinim. Na
koncie mam ponad szescdziesiat tytutow teatralnych, operowych i
muzycznych. W 2022 roku zadebiutowatam jako wspotliderka premiery
teatralnej - wraz z Patrycja Kowanska wygratysmy konkurs na realizacje
Kulistow na scenie eksperymentalnej Teatru im. Jana Kochanowskiego w
Opolu. Obecnie nie planuje pracy w teatrach instytucjonalnych. Od kilku lat
koncentruje sie na tworzeniu wtasnych projektdw oraz dziatan w ramach
inicjatywy choreograficznej praktyk siostrzenstwa, wspottworzac prace takie
jak Still Standing, RzeZbiary czy SOMA.

Zatem sa wsrod was osoby, ktore swiadomie ograniczyly kontakt z

teatrem repertuarowym. Mozecie opowiedzie¢ o swoich motywacjach?

ANETA JANKOWSKA: Kiedy Pawet powiedziatl, ze wlasnie teraz siedzi w
teatrze, to pomyslatam, ze dla mnie to byt jeden z powoddw, dla ktérych
zdecydowalam sie na przerwe w tej pracy. Zdarzato sie, ze robitam piec albo
siedem premier rocznie i siedziatam w teatrze non stop. W pewnym
momencie nawet zrezygnowatam z mieszkania, bo praktycznie w nim nie
bywatam, przenositam sie z teatru do teatru. Czutam, ze potrzebuje
przestrzeni na inny rodzaj wypowiedzi. W ogdle uwazam, ze dla praktyk

tworczych zmiany sa wazne i pozyteczne. Wielu rezyserom i rezyserkom, z
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ktérymi wspétpracowatam, méwitam w pewnym momencie, ze dobrze im
zrobi, jak popracuja z kims innym. Dobrze jest filtrowaé powietrze,
przekierowywac myslenie, taczy¢ ze soba rézne swiaty. Podobnie jak Ramona
uwazam, ze zespoty mieszane bardzo dobrze sie sprawdzajg, miatam
pozytywne doswiadczenie tgczenia aktorow z tancerzami, kiedy pracowatam
w Teatrze Miniatura w Gdansku z dziewczynami z Kolekttacz. Te struktury

instytucjonalne, w ktorych funkcjonujemy, tez potrzebuja Swiezosci.

WERONIKA PELCZYNSKA: Zgadzam sie, ze ,miksowanie” realizatoréw i
zespoldw to interesujaca praktyka, ktéra instytucje moga, a nawet powinny
wspierac. Jednoczesnie jest to duze wyzwanie, ktédrego czesto osoby na
stanowiskach kierowniczych nie sa sSwiadome. Sama mam doswiadczenie
podobne do tego, o ktdrym wspomniata Ramona. Zrezygnowatam ze
wspétpracy z Teatrem Pantomimy we Wroctawiu, poniewaz czutam, ze
forsowanie taczenia moich metod z praktykami tego zespotu doprowadzi
przede wszystkim do frustracji. Dopiero przy rozwiazywaniu umowy
dowiedziatam sie, ze zaproszono mnie do wspétpracy bez znajomosci moich

wczesniejszych prac - ich jezyka i specyfiki performatywne;j.

Mam wrazenie, Ze teatry czy muzea z ogromna ciekawoscia spogladaja w
strone choreografii, a instytucje chetnie zapraszaja tworcow z naszego pola,
jednak czesto nie rozumieja, ze przyjecie tych praktyk wymaga rowniez
adaptacji metod pracy w obszarze produkcji, komunikacji z widzem czy
promocji. W efekcie obserwujemy waskie postrzeganie tanca, sprowadzanie
go do zestawu figur i krokéw albo formy rozrywki. W pracy choreografki w
teatrze dramatycznym czesto spotykatam sie z prezentowaniem referencji ze
Swiata tanca, ale odbywato sie to w ten sposéb, ze oczekiwano osiggniecia
konkretnego efektu bez uwzglednienia, ze proces préb wymagatby na

przykltad regularnej praktyki ruchowej. Twdércy teatralni rzadko dostrzegaja
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potencjat choreografii w budowaniu postaci, scen, dramaturgii czy - patrzac
na to z poziomu polityki instytucji - statej publicznosci. To bywa potwornie
frustrujace i rodzi poczucie bezsilnosci, ustawia choreografke w roli petentki
- osoby, ktora ma udowodni¢ swoja przydatnos¢. Nie wspominajac juz o
sytuacji, w ktorej realizatorzy sa zatrudniani przez teatr, ale w istocie
pracuja dla rezysera lub rezyserki. Znam historie sprzed kilku lat, kiedy
choreografka wspotpracujaca z rozpoznawalna rezyserka nie otrzymata
czesci wynagrodzenia, poniewaz dyrektor odbierajacy spektakl nie potrafit
dostrzec jej pracy, przypisujac jej efekty rezyserce i/lub aktorom. Mam
wrazenie, ze to wciaz palacy problem w dialogu miedzy choreografia a

teatrem.

Czyli waszym zdaniem istnieje niezgodnos¢ jezykow choreografii i
teatru, przejawiajaca sie w tym, jak sa zorganizowane instytucje

teatralne, do ktorych trafiacie?

RAMONA NAGABCZYNSKA: Mnie sie wydaje, ze to nie jest tylko kwestia
tego, ze choreografia i teatr dramatyczny to rozne jezyki artystyczne. Jezyki
teatralne tez sa rozne - nie kazdy artysta teatru bazuje w pracy na tekscie,
nie kazdy operuje linearna narracja i tworzy sytuacje oparte na postaciach,
ktore dzialaja na podstawie motywacji psychologicznych. Skale
przedsiewziec teatralnych tez sa bardzo rézne - pod katem wielkosci zespotu
aktorskiego, inscenizacji, scenografii i tak dalej. Sa przeciez rezyserzy
teatralni - i za granica, i w Polsce - ktérzy spotykaja sie z podobnymi
trudnosciami jak my jako choreografki. Trudnosci wynikaja z odmiennosci
sposobOw pracy i sposobow myslenia o sztuce, a nie na przyktad z tego, ze
choreografki wymagaja, zeby aktorzy umieli tanczyé. Sa osoby rezyserujace,
ktore inaczej mysla o praktyce aktorskiej, performatywnosci, szukaja w

nieznanym. Uwazam, ze teatr instytucjonalny w Polsce cierpi na kryzys
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wynikajacy z niedostosowania edukacji teatralnej do wspotczesnych praktyk
scenicznych. To jest Zrodtem probleméw zarowno dla choreograféw, jak dla
rezyserow. Wszystkie szkoty teatralne ksztatca aktorow w dos¢ podobny
sposob, nie ma alternatywnej edukacji. Wydaje mi sie, ze freelancerski model
pracy, jakkolwiek prekarny, sprzyja ciagtej edukacji artystycznej. Dlatego
norma jest dla tancerzy i choreograféw, ze stale uczestnicza w warsztatach i
labach. Natomiast odnosze wrazenie, ze edukacja teatralna w Polsce jest
nastawiona na to, zeby odpowiedzie¢ na bardzo duze potrzeby produkcyjne
polskiego rynku teatralnego. Zatem osoby, ktore koncza szkoty teatralne w
Polsce, czy to aktorzy czy rezyserzy, sa gotowymi ,produktami”. Poza tym
proces pracy nad spektaklem w teatrze instytucjonalnym nie jest najlepszym
miejscem do tego, zeby podejmowac skrajne ryzyko, poniewaz nikt nie chce i
nie moze sobie pozwoli¢ na klape za publiczne pienigdze. Wydaje mi sie, ze
dopdki sie to sie nie zmieni - dopoki nie zacznie sie mysle¢ inaczej zarowno o
edukacji teatralnej, jak i sposobach produkcji spektakli - teatr nie bedzie
korzystal z pelnego potencjatu wiasnych, etatowych zespotow ani z

mozliwosci 0séb, ktore sa zapraszane do tworzenia.

WERONIKA PELCZYNSKA: W latach 2017-2019 odpowiadalam za program
,Ruch w Instytucie” zainicjowany przez Centrum w Ruchu i realizowany we
wspolpracy z Instytutem Teatralnym. Ta propozycja wynikla z naszych
rozmow o doswiadczeniu pracy w teatrze oraz z czesto pojawiajacej sie
diagnozy dotyczacej braku przestrzeni do swobodnej, pogtebionej refleks;ji
nad praktyka cielesng w teatrze. W ramach programu dyrektorzy teatrow
mogli zapewnia¢ aktorom pracujacym u nich na etacie warunki do rozwoju w
ramach praktyki ruchowej i choreograficznej. Robert Jarosz, éwczesny
dyrektor Teatru Guliwer, i Maciej Englert, éwczesny dyrektor Teatru
Wspdtczesnego, wykupili pakiety dla swoich aktoréw. Reszta oséb petnigcych

funkcje dyrektorskie nie zareagowata na te propozycje. Wiekszos¢
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uczestnikow stanowili aktorzy, ktérzy zdecydowali sie wzig¢ udziat w
programie z wlasnej inicjatywy, a z czasem przyciagat on coraz wiecej osob

spoza tych instytucji, z mysla o ktérych zostat stworzony.

ANETA JANKOWSKA: Wydaje mi sie, ze to zainteresowanie
rozbudowywaniem narzedzi performatywnych wsréd aktoréw i aktorek
rosnie, ale ten proces opiera sie na ich indywidualnych poszukiwaniach
nowych metod. Na poziomie systemowym takie rozwigzania nie sg
wprowadzane. Zreszta wielu aktoréw, z ktérymi na ten temat rozmawiatam,

mowilo, ze im tego brakuje.

RAMONA NAGABCZYNSKA: No wtasnie, odpowiedzialno$é za to spada na
jednostki. Inna sprawa jest taka, ze aktorzy poza obowigzkami etatowymi w
teatrach sa zajeci tez w serialach czy filmie, a urlop powinien by¢ czasem
odpoczynku. Poza tym w teatrach dramatycznych nie zatrudnia sie tancerzy,
chyba ze absolwentow Wydziatu Tanca w Bytomiu, bo oni maja dyplomy

aktorskie.

PAWEL SAKOWICZ: Moze ro6znica miedzy nami, choreografkami i
tancerzami, a osobami, ktore poswiecaja sie teatrowi czy filmowi, polega na
tym, ze my edukujac sie, od samego poczatku jestesmy jednoczesnie
tworzywem i tworcami, zajmujemy sie kazdym aspektem robienia tanca - nie
tylko tymi zwigzanymi z jego aspektem artystycznym, ale tez produkcyjnym

Czy promocyjnym.

W instytucjach, w ktérych pracujecie, znaczna czes¢ repertuaru
opiera sie na inscenizacji tekstu. Publicznosc¢ jest do tego
przyzwyczajona, wiec gdy napotyka na taka prace jak na przyklad Boa,
styka sie z zupelnie innymi srodkami, innym mysleniem o

dramaturgii, innym doswiadczeniem. Wobec tego interesuje mnie tez
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to, jak komunikowane sa wasze prace, jakich ustepstw wymagaja od

was te procesy w kontekscie tego, jak zazwyczaj pracujecie.

PAWEL SAKOWICZ: Jasne jest dla mnie, ze repertuar Narodowego Starego
Teatru w znacznym stopniu opiera sie na literaturze, bo taki jest model
funkcjonowania tego miejsca i jego tradycja. To, ze choreografowie powoli
sie tam pojawiaja, wynika z checi odpowiedzi na zainteresowanie widowni,
ale tez na trendy, ktore przychodza z zagranicy, gdzie w wielu teatrach - jak
w Volksbihne czy Onassis Stegi - realizowane prace choreograficzne.
Realizacja Boa wymagata ode mnie uczenia instytucji, czym taki spektakl
moze byC. Z zaproszeniem otrzymatem dos¢ duza wolnos¢, ale zetkniecie sie
z teatralng machina produkcji, ktéra za bardzo nie przystaje do robienia
tanca, byto wymagajace. Chodzito o bardzo prozaiczne kwestie, jak
przystosowanie sali préb w odpowiedni sposob, ale tez prace z dzialem
edukacji nad przygotowaniem widowni na to, Ze taniec na scenie moze miec
rozne oblicza. Zgadzam sie z Ramona, ze edukacja dotyczaca choreografii w
teatrach kuleje. Boa reklamowano hastem, ze to pierwszy spektakl
choreograficzny w tym teatrze, ale to jednak troche za mato. Kolejng kwestia
byla praca z aktorami i aktorkami. W pracy z ruchem potrzeba wiele
cierpliwosci, ktora osoby zwigzane z taficem znaja od poczatku swojej
edukacji. Tej cierpliwosci czesto brakuje aktorom. Dla mnie jako lidera
projektu wazna jest jak najczestsza obecnosé catego zespotu na probach, a to
byto z kolei wyzwaniem przy pracy nad Lagung. W teatrach repertuarowych
aktorzy graja spektakle, poza tym wystepuja w serialach i filmach i czasem
sie okazuje, ze moga by¢ tylko na potowie prob. Pojawia sie pytanie, w jaki

sposéb w takich warunkach mozemy wypracowac cos, co jest jakosciowe.

WERONIKA PELCZYNSKA: Podpisuje sie pod tym, co méwil Pawel. Proces

powstawania pracy choreograficznej w teatrze byt dla mnie duzym
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wyzwaniem. Przy realizacji Kulistow dlugo zastanawiatam sie, do jakiego
stopnia moge fizycznie angazowac¢ aktorow przy tancerkach na scenie i

odwrotnie - aktorsko angazowac tancerki.

Powiedzcie prosze wiecej o tym, jak wyglada praca z aktorami. To, co
proponujecie - wasze metody, pomysly - spotyka sie z osobami, ktore
przeszly klasyczna edukacje teatralna i graja w teatrach
dramatycznych. Czy najwiekszym wyzwaniem dla aktorow w kontakcie
z choreografia jest forma fizyczna i zdolnos¢ zapamietywania i
wykonywania struktur ruchowych? Sthuchajac was, odnosze wrazenie,

ze zupelnie nie o to chodzi.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Zawsze mamy do czynienia z jednostkami, wiec
nie chce méwic o calym srodowisku aktorskim, ale z mojego doswiadczenia
wynika, ze najwieksze trudnosci nie wigza sie z forma fizyczna. Przy
Anonimowych performerach miatam luksusowa sytuacje, bo pracowatam z
osobami, ktore byly swietnie przygotowane fizycznie, czasami lepiej niz
tancerze. Wydaje mi sie wiec, ze nie chodzi o forme fizyczng, tylko o
gotowos¢ do porzucenia znanych sposobOw pracy. Z mojej obserwacji
wynika, ze aktorzy z teatrow instytucjonalnych sa bardzo mocno
eksploatowani - koncza jeden proces tworczy i za kilka dni wchodza w
kolejny, graja tez w filmach czy serialach. Musza dbac o to, zeby sie nie
wypalié. Natomiast tancerze czy performerzy nie maja tyle mozliwosci pracy
w zawodzie, wiec gdy ta praca sie pojawia, to wrecz obsesyjnie sie do niej
przyktadaja, czesto kosztem swojego komfortu. Za wszelka cene beda szukali
doktadnie tego, czego spektakl wymaga. Pewnie ma to zwiazek z prekarnymi
warunkami tanca, z poczuciem, ze kazdy proces tworczy jest castingiem do

nastepnych.
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WERONIKA PELCZYNSKA: Wszystkie moje wsp6tprace z aktorami
wspominam jako bardzo dobre. Uwazam, ze kluczowa dla budowania relacji
z aktorami w procesie prob jest podmiotowosc. Jezeli aktorzy wiedzieli, po co
robig dana scene, zawsze czulam, ze sa chetni do wspétpracy. Wydaje mi sie,
ze tak samo wygladaja relacje miedzy aktorami i rezyserami. Jesli aktor jest
traktowany podmiotowo i kierunek wspodlnego dziatania jest klarownie
okreslony, to praca idzie lekko i przyjemnie, nawet jesli temat jest trudny.
Wydaje mi sie, ze wazne jest wtasciwe zobaczenie siebie w procesie -
pracujemy z tymi konkretnymi aktorami przy tym konkretnym tytule, nie
mozna dziala¢ na przekér ludziom. Wycofatam sie z pracy w Teatrze
Pantomimy, bo czulam, ze prébuje zrealizowaé prace, ktora nie moze by¢
wykonana w tym zespole. Natomiast inng propozycje pracy ze strony teatru
odrzucitam - miatam okreslony cel, ktory jednak z punktu widzenia instytucji

nieuchwytny.

Co masz na mysli mowiac, ze praca nie moze zosta¢ wykonana w

danym zespole?

WERONIKA PELCZYNSKA: Wydaje mi sie, ze choreografia czesto odstania
nasze ciata i nas jako jednostki. Teatr daje duzo narzedzi do tego, zeby sie
schowac, czasem sg to narzedzia zwigzane z budowaniem roli, a czasem
tekst. Choreografia pozwala wydobywac z ciat pewnego rodzaju tresci, ktére
nie zawsze aktorzy chca pokazac, ktérym nie chca dac ciata i gtosu. Mam w
pamieci ostatnig sekwencje w Kulistach, ktora dobrze to ilustruje - pie¢
ludzkich cial probuje toczyé sie po scenie, tworzac z siebie obiekt idealnie
kulisty. Im dtuzej ten fragment trwa, tym intensywniej oddziatuje na
percepcje i wyobraznie widza, a jednoczesnie wytwarza fizyczny dyskomfort
w zespole. Toczenie sie przez ponad pie¢ minut jest duzym wyzwaniem. Na

probach koncem spektaklu byto indywidualne wstawanie, kiedy zesp6t
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przestawat sie toczy¢. Wstawanie po rolowaniu obnazato sprawnos¢ i
elementy, ktorych nie mozna w peti kontrolowaé. Z uwagi na dyskomfort
zespotu decydowalysmy sie zakonczyé spektakl w momencie, gdy uczestnicy
WwcCigZ sa na ziemi i sie tocza. Zespdt wstaje do braw w ciemnosci, bez

poczucia bycia obserwowanym.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Weronika méwita o podmiotowosci i o tym, ze
aktorzy musza wiedzie¢, do czego jakie$ narzedzie jest wykorzystywane i jaki
jest cel dziatania - wedlug ciebie to oznacza traktowanie ich podmiotowo.
Dla mnie przyjecie takiego zatozenia bytoby trudne, bo w pracy lubie nie
wiedzie¢, caly czas praktykuje niewiedze, w ktdrej jestem z caltym zespotem.
Z tej niewiedzy wylania sie spektakl i materiat, w ktorym pézniej mozemy
czu¢ sie pewnie. I to trwanie w niewiedzy jest bardzo niekomfortowa,
obnazajaca sytuacja dla aktorow. To sytuacja niezgodna z modelem pracy
przy spektaklu dramatycznym, gdzie od poczatku jest do dyspozycji bardzo

duzo danych - na przyktad dotyczacych postaci, ram dziatania.

WERONIKA PELCZYNSKA: To nie jest tak, ze w aktorstwie nie ma

obnazenia.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Tak, jest na przyklad obnazenie emocjonalne,
ale to dla mnie w procesie pracy wazne jest takie artystyczne obnazenie sie -
wychodze na scene albo wchodze do studia i licze sie z tym, ze moze nie

znajde ,tego”, a i tak tam ide. Dla mnie takie jest ryzyko w choreografii.

Rozumiem, ze chodzi ci tez o stworzenie dla performerow takiej
sytuacji, w ktdrej nie sa w stanie obsluzy¢ jakiegos zadania tym, co

juz znaja i umieja?

RAMONA NAGABCZYNSKA: Tak. Jestem znudzona tymi narzedziami, ktére
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znam. Nie chce wraca¢ do tego samego. Po co? Jako choreografka wymagam
wypuszczenia sie w nieznane i zdaje sobie sprawe z tego, ze dla wielu osdb
to moze by¢ obnazajace, niekomfortowe i wiele osob moze powiedzie¢ temu

,nie”. Trudno. Czasami w takiej sytuacji nie dochodzi do premiery.

PAWEL SAKOWICZ: Dla mnie podstawowa roznicg w pracy z aktorkami i
tancerkami jest zasob cierpliwosci. Widze, ze to, co dla oséb zajmujacych sie
tancem jest naturalne i ich nie nudzi - Ze rzeczy sq wypracowywane réwniez
przez niewiedze i ciggte poszukiwanie, kwestionowanie, probowanie w inny
sposob - w przypadku aktoréw nie dziata. Pracujac z zespotami aktorskimi,
duzo energii poswiecam na motywowanie ich do inwestowania w czas na
probowanie réznych rzeczy. Inna sprawa jest taka, ze jezyk pracy z ruchem
W znacznej mierze opiera sie na abstrakcji i ten rodzaj abstrakcji nie zawsze
sprawdza sie na probie w teatrze - musze komunikowac¢ moje pomysty i
potrzeby inaczej. Praca z aktorami nauczyta mnie tego, ze musze by¢ otwarty
na odpowiadanie na wiele pytan i niezakrywanie sie teoriami z obszaru
choreografii czy filozofii. W pewnym sensie ta sytuacja wymaga ode mnie
obnazenia sie, przemyslenia wtasnych strategii i zbudowania jezyka, ktory
sprawdzi sie w tej relacji. Jako choreograf, podobnie jak Ramona uwazam, ze
szukanie w nieznanym jest wazne. Jednoczesnie wiem, ze w teatrze nie moge
sobie pozwoli¢ na to, zeby przyjsé na probe i powiedzie¢: ,nie wiem”. Musze
przyjs¢ z wiedza na temat obszaru, w ktorym chce szuka¢, i wiedzieé, czego
szukam. Tylko w takiej sytuacji czuje, ze w zespole buduje sie zaufanie i
jestem w stanie stworzy¢ cos$ razem z nim. Pracujac z tancerkami i
tancerzami, ktérych ciata sa fizycznie przygotowane, moge realizowac
bardzo wiele pomystéw, ktére pojawiaja sie w mojej gtowie. Praca z aktorami
nauczyla mnie tego, ze choreograficznie musze przede wszystkim czerpac
ruch z tych ciat, ktore sa obecne i ktére maja konkretny zakres mozliwosci.

Pracuje z tancem, ktdry jest bardzo wymagajacy fizycznie, wiec czasem to
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dostosowanie mozliwosci do oczekiwan jest dla mnie wyzwaniem.

ANETA JANKOWSKA: Podpisuje sie pod tym, co powiedziat Pawet. Widze
roznice miedzy praca z tancerzami i aktorami, ale dla mnie kluczowa jest
elastycznosé¢, indywidualne podejscie do materiatu, projektu, aktora -
znalezienie wspolnego jezyka, poprowadzenia danej osoby w odpowiedni
sposob. I wiem, ze z niektorymi osobami mozna zrobi¢ wiecej, ale wlasciwie
to ,wiecej” polega na tym, ze proba danego materiatu moze trwac osiem
godzin, a nie cztery dni. Chodzi o odpowiedzialne wazenie czasu w procesie
na wypracowanie okreslonych rzeczy. Pracujac przy spektaklach
dramatycznych jako choreografka, musze uwzglednia¢ mozliwosci aktorow,
ale tez wizje i podejscie osoby rezyserujacej. I to jest chyba dla mnie
najciekawsze. Wychodze tez z zalozenia, ze w mojej relacji z osobami
performujacymi kluczowe jest to, ze potem to oni wychodza na scene, wiec

moim zadaniem jest wypracowac z nimi to, co oni beda chcieli robic.

Z waszych wypowiedzi wynika, ze czes¢ wyzwan, z ktorymi spotykacie
sie w teatrach, pozwala wam poszerzy¢ wasz wlasny jezyk i sposoby

pracy. Moglibyscie powiedziec¢ cos wiecej na ten temat?

RAMONA NAGABCZYNSKA: Podczas pracy w Teatrze Studio od poczatku
naciskano na mnie, zeby spektakl byt komunikatywny, bardzo o to dbano.
Moim zdaniem takie podejscie ma duza wartos¢ dla nas, choreograféow.
Oczywiscie nie nalezy sptaszczaé swojego jezyka, ale dbanie o
komunikatywnos$c¢ nie jest réwnoznaczne ze splaszczaniem. Dla mnie to
wigzalo sie z duza praca, czasem frustrujaca, bo batam sie, ze
komunikatywnos$c¢ przetozy sie na zasugerowane widzowi gotowe sensy.
Instytucja jednak dbata o widza, co wydaje mi sie bardzo wartosciowe. W

tancu przyzwyczailiSmy sie do tego, ze to jest hermetyczna dziedzina sztuki

Didaskalia 190 — Negocjowanie przestrzeni 114



ogladana przez matg, czesto wyspecjalizowana grupe i przez to moim
zdaniem nie ma az takiej dbatosci o komunikacje, o widza. Podczas pracy w
Teatrze Studio nauczytam sie nie traktowaé perspektywy swojej i 0séb z
mojego kregu jako domyslnie obowiazujacej, tylko uwzgledniac o wiele

szerszy wachlarz sposobéw odbioru.

Ciekawe, ze wskazujesz na to jako pozytywna strone pracy w teatrze.
Zastanawiam sig, czy to jednak nie jest pdjscie na kompromis, bo
dostarczanie widzom tego, co znaja i co umieja sprawnie czytac,
powoduje, ze publicznosc¢ sie nie rozwija. Im mniejsza jest
roznorodnos¢ propozycji, tym mniejsza szansa, ze ta réznorodnos¢

wzrosnie w przyszlosci.

ANETA JANKOWSKA: Chyba troche inaczej niz ty zrozumiatam wypowiedz
Ramony. W kontekscie komunikatywnosci dla mnie wazna jest dramaturgia
jako kategoria obecna w mysleniu i teatralnym, i choreograficznym. Wydaje
mi sie, ze teatr oferuje rodzaj nauki dramaturgii, ktora nie polega tylko na
opowiadaniu historii czy postaciowaniu, bo o dramaturgii mozna méwic na
roznych poziomach - catosci spektaklu, poszczegdlnych scen, ale tez
dramaturgii przestrzeni, dramaturgii wizualnej i tak dalej. Nie zawsze trzeba
opowiadaé¢ w klasyczny sposdb z poczatkiem, srodkiem i zakonczeniem.
Czesto w spektaklach tanecznych brakuje mi myslenia dramaturgia, ktora

tworzy pewna jakos¢ naddana wobec tego, co estetyczne.

PAWEL SAKOWICZ: Temat dostepnosci czy jasnosci przekazu pracy
choreograficznej w teatrze jest bardzo ciekawy i stymulujacy, ale dla mnie
komunikatywnos$¢ pracy choreograficznej nie jest w ogdle wazna. Uwazam,
ze ktos zamawia u mnie prace réwniez po to, zeby repertuar byt bogatszy i
zeby doswiadczenie widowni zostato jakos rozszerzone. To jest ryzykowne i

czasem wiaze sie z odrzuceniem, ale tez z rozwojem, na przyktad aktordw i
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aktorek. Od zespotu TR Warszawa ustyszatem, ze Laguna wprowadzita
pewna zmiane do jego praktyki aktorskiej. Przy wznowieniach swiadomie;
wracaja do jakosci ruchowych, ktére sa wazne dla tej pracy, ciesza sie z
feedbacku, ktéry méwi o ich sprawnosci, wytrzymatosci i nieoczywistej dla

danej sceny obecnosci scenicznej.

ANETA JANKOWSKA: Mam wrazenie, ze wrazliwos¢ na ruch w teatrze od
kilku lat rosnie. Bardzo lubie proponowaé ruch, ktory jest mato widoczny, ale
stanowi wypehienie sytuacji czy sceny. Czesto pracuje detalem, chociaz
wiem, zZe jest to stabo dostrzegalne dla kogos, kto sie tym nie zajmuje.
Pietnascie lat temu nikt nie zwracat uwagi na ten rodzaj propozycji, a teraz
przychodza do mnie ludzie i méwia: ,,widzialem twoja prace”, co jest bardzo
mite i zaskakujgce. Swiadczy moim zdaniem o tym, ze ludzie majg wrazliwos¢
na ciato, ktére sie porusza, i rozumiejq, ze to, co widza na scenie, nie jest

wylacznie efektem pracy rezysera.

WERONIKA PELCZYNSKA: Przed naszym spotkaniem obejrzalam rézne
strony teatrow. I widze, ze wiele rezyserek i rezyseréw mtodego pokolenia
zaprasza do wspotpracy choreograféw i choreografki. Praca nad Refrakcjg w
Instytucje Teatralnym pokazata mi, jak dtuga jest ta tradycja wspotpracy,
cho¢ praktycznie nie ma w historii teatru tego rodzaju narracji - o tym, jak
choreografowie wspottworzyli jezyki spektakli. Wydaje mi sie, Ze to, co méwi
Pawel, wiaze sie tez z nomadyczna kondycja oséb pracujacych w naszej
branzy. Po swoich doswiadczeniach mam przede wszystkim podziw dla oséb,
ktore chca dziata¢ choreograficznie w teatrze, zmagac sie z ograniczeniami
instytucji, ale tez wypracowywac te modele wspdtpracy i tworzy¢ sztuke.
Chciatabym jeszcze wréci¢ do tego, co wspomniatas na poczatku naszej
rozmowy - zmian, ktore przyniosty ostatnie lata. Wspaniale, ze Wojtek

Grudzinski dostat Paszport ,Polityki” i chciatabym, zeby taka gratyfikacja
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pracy artystycznej stata sie norma dla swiata choreografii. Marzy mi sie
sytuacja, w ktérej widocznosé choreografii jest ciagle wzmacniana, a nie
jednorazowa. Mam wrazenie, ze choreografia dla teatru od wielu lat jest po
prostu moda, postrzega sie ja jako cos innowacyjnego - warto ja miec, ale
niekoniecznie warto dla niej co$ zmienia¢ w zwyczajowych sposobach
funkcjonowania instytucji. Kiedy w 2010 roku zaczynatam prace w teatrze i
Leszek Bzdyl radzit mi, jakie przyjac stawki, o jaka pozycje dla siebie
walczy¢, powiedziat mi, Ze to, z czym sie zmagam - negocjowanie swojego
miejsca, walka o siebie - nie jest nowe. Bardzo bym chciata, zebySmy
przestali by¢ postrzegani jako nowi, a zaczeli by¢ postrzegani jako stali. Bo
to, co ma charakter staty i czego niezbednos¢ jest uznana, moze otrzymywac

inny rodzaj wsparcia.

PAWEL SAKOWICZ: Zgadzam sie, ale uwazam, ze teatr nie pomoze nam
wzmocnic¢ naszej pozycji, powinny to robi¢ instytucje taneczne, czyli na
przyktad NIMiT.

WERONIKA PELCZYNSKA: A moze i ZAiKS. Takie instytucje mogtyby
wspierac nas na przyktad w kontekscie wypracowania standardéw
ptacowych, prawnych czy organizacyjnych dla naszej branzy. Ale wsparcie
mogtoby tez pochodzi¢ od miast i samorzadow, ktore moga decydowac o tym,
jaki charakter bedzie miata dana scena, czy na przyktad pozostanie teatrem
dramatycznym, czy bedzie poszerzona - jak sugerowata Joanna LeSnierowska

swoim programem - o pole dla choreografii.

RAMONA NAGABCZYNSKA: To, ze Wojtek dostat Paszport , Polityki”, jest
wyrazem docenienia jego wspaniatej praktyki twdrczej, ale jednak jest to
rowniez efekt otwierania sie instytucji teatralnych na choreografie i tego, ze

osoby nimi kierujace zaczely inaczej mysle¢ o ich tozsamosci.
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Embodied Utopia. Utopian impulses in the choreographic practices of Diana Niepce
and Agata Siniarska

This work is an attempt to search for and interpret ‘utopian impulses’ in Diana Niepce’s The
Other Side of Dance and Agata Siniarska’s null&void, referring to Fredric Jameson’s
“method of utopia’ and Jill Dolan’s concept of ‘utopian performatives’. The author examines
how bodies present on stage - whether with disabilities or attempting to embody the
experiences of non-human beings - can become a space for the temporary realization of an
alternative, utopian reality. The analysis of the functioning of individual performers’ bodies
is grounded in Erika Fischer-Lichte’s theory of embodiment and Judith Butler’s concept of
vulnerability. The theme of interspecies entanglements, within which choreographies are
created and utopian impulses are born, is developed based on the posthumanist ideas of
Karen Barad and Rosi Braidotti. Finally, based on Randy Martin’s thesis, the political action
of experienced performances is reflected upon. The final considerations refer back to the
concepts of Jameson and Dolan, emphasizing the possibility of the continuation as well as
active influence of utopian impulses and performatives generated on stage and shared
within the communal experience of ‘communitas’.
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Wstep

Utopia to marzenie o lepszym swiecie, siegajace poza granice realnosci.
Poczatkowo stowo ,utopia” - etymologicznie taczace greckie okreslenie
dobrego miejsca (eutopia) i nie-miejsca (outopia) - opisywato gatunek
literacki. Dzieta utopistow krytykowaly obowigzujacy system oraz
projektowaty ,ideat spoteczenstwa szczesliwego” (SJP PWN). Inne
wykorzystanie tego terminu zaproponowat na poczatku XX wieku Ernst
Bloch w pracy The Spirit of Utopia. Punktem wyjscia w hermeneutyce Blocha
jest refleksja nad ,,ciemnoscia chwili, w jakiej zyjemy” (za: Czajka, 1991, s.
56). Potencjal tkwigcy w terazniejszosci pozwala wyobrazi¢ sobie jeszcze
nieistniejaca rzeczywistosé, a pokonanie aktualnego kryzysu jest mozliwe
dzieki zwrdceniu sie ku przysztosci i podjeciu proby zrozumienia sensu
istnienia (zob. Czajka, 1991).

Z takim podejsciem polemizuje Fredric Jameson. W pracy Utopia as Method,
or the Uses of the Future (2011) traktuje utopie jako strukturalnie
odwrdcona genealogie, ktdra nie ma na celu przyblizenia nas do poznania
sensu egzystencji. Wedtug badacza utopijne fragmenty rzeczywistosci nie
naleza do przysztosci, lecz stanowia trudne do zrealizowania przebtyski
alternatywnego doswiadczenia, ktore moga pojawic sie w terazniejszosci.

Proponowana metoda pracy z owymi przebtyskami polega na:

eksperymentalnym deklarowaniu jako pozytywnych rzeczy, ktore w
naszym swiecie sa ewidentnie negatywne, na stwierdzaniu, ze
dystopia w rzeczywistosci jest utopia, jesli spojrzymy na nia blize;j.

Polega takze na izolowaniu pewnych cech naszego empirycznego
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,teraz” i odczytywaniu ich jako elementow innego systemu
(Jameson, 2011, s. 42).

System ten nie nalezy ani do przysztosci, ani do teraZzniejszosci - jest raczej
zbiorem wskazdwek i sladow, ktére nie musza by¢ zrealizowane i nie tworza
spdjnej catosci. Wskazdwki moga przyjac postaé ,utopijnych impulsow”,
ktorych hermeneutyczna analiza zastepuje konkretny opis i probe
zrozumienia zamknietej wizji alternatywnej rzeczywistosci (tamze, s. 25).
Skupienie sie na ,utopijnych impulsach” pozwala unikngé gwalttownego
przejscia z jednego systemu do drugiego. Myslenie o utopii jako metodzie
rozmywa granice miedzy tym, co utopijne i nieutopijne. W ten sposéb
rozprawia sie réwniez z gtdwnymi zarzutami stawianymi utopii, uznawanej
za nierealny, abstrakcyjny projekt rzeczywistosci, ktérego esencjalna cecha

jest zamknieta, wyraZnie okreslona struktura (tamze).

Poszukiwanie wskazowek wymaga zwrdcenia uwagi na fragmenty
rzeczywistosci, wyrazajace utopijne pragnienia. Owe pragnienia, wynikajace
z poczucia braku, moga sie przejawia¢ w zdeformowanej formie w najmniej
spodziewanych sytuacjach (tamze. s. 25-26). Wybrane zjawiska - fragmenty
przezywanej terazniejszosci - nalezy poddac ,,hermeneutycznej pracy
detektywistycznej, polegajacej na rozszyfrowaniu i odczytaniu utopijnych
wskazéwek i sSladow w krajobrazie rzeczywistosci” (tamze, s. 26), ktore
zyskawszy wieksza uwage, moga stac sie ,komponentami nowego systemu”
(tamze, s. 42). Poszukiwanie drobnych impulséw ,jest procesem majacym na
celu destabilizacje naszych stereotypdw na temat przysztosci takiej samej jak
nasza terazniejszosé, interwencjami zaktdcajacymi reprodukcje obecnego

systemu” (tamze, s. 25).

Jameson ilustruje swoja metode, analizujac fenomen sieci Wal-Mart w

Didaskalia 190 — Utopia ucielesniona 121



Stanach Zjednoczonych. Zamiast podkresla¢ negatywne skutki dominacji
jednej firmy (takie jak wplyw na klimat czy monopolizacja gospodarki),
Jameson akcentuje pozytywne skutki rozwoju sieci sklepéw, takie jak
tworzenie nowych miejsc pracy i zapewnienie osobom z prowincji mozliwosci
robienia zakupéw. Jameson proponuje roéwniez namyst nad przeksztatceniem

korporacji, by funkcjonowata w bardziej etyczny sposob (tamze, s. 29-34).

Jill Dolan w ksiazce Utopia in Performance. Finding Hope at the Theater
(2005) podobnie jak Fredric Jameson poszukuje wspotczesnych sladow
utopii. Chwilowe przebtyski olsnienia nazywa , utopijnymi performatywami”
(Dolan, 2005, s. VII). Pojawiaja sie one w trakcie doswiadczania sztuki, ktora
- podobnie jak dla Blocha - jest dla Dolan polem najpemiejszej realizacji
utopii. Sztuka pozwala bowiem pokaza¢ alternatywny swiat poprzez
doswiadczenie, a nie jedynie abstrakcyjny opis. Utopie traktuje ona jako
,podejscie”, ruch w strone tego, co jeszcze jest niedookreslone (tamze, s. 7).
Analizujac wybrane spektakle, badaczka poszukuje w nich wskazowek w

postaci utopijnych performatywow, ktére opisuje jako:

drobne, ale gtebokie momenty, w ktérych performans przyciaga
uwage publicznosci w sposéb, ktory unosi wszystkich nieco ponad
terazniejszos¢, ku pelnemu nadziei poczuciu, jak mogtby wygladac
swiat - gdyby kazda chwila zycia byta rownie emocjonalnie
intensywna, szlachetna, estetycznie poruszajaca i intersubiektywnie

gteboka (tamze).

Intersubiektywnosc¢ - ktérej wage autorka wielokrotnie podkresla - wynika z
tymczasowego doswiadczenia communitas. Termin ten, zaczerpniety od

Victora Turnera
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opisuje momenty w wydarzeniu teatralnym lub rytuale, w ktorych
widzowie lub uczestnicy czuja sie czescia catosci w sposob
organiczny, niemal duchowy; indywidualnos¢ widzow zostaje
precyzyjnie dostrojona do obecnych wokot nich oséb, a spdjne, choc
ulotne poczucie przynaleznosci do grupy ogarnia catg publicznos¢

(tamze, s. 11).

Uchwycone w trakcie wspolnego doswiadczania przez grupe odbiorcza
performansu uczucia moga prowadzi¢ do zmiany funkcjonowania widzéw po
zakonczeniu spektaklu. Z tego wynika afektywna forma utopijnych
performatywow, ktore maja moc czynnego ,dziatania (doing)” (tamze, s. 6).
Dzialanie polega na rozbudzaniu nadziei i pragnienia odtworzenia tego
doswiadczenia w innych sferach zycia. Nie chodzi tu o polityczna rewolucje,
lecz o przemiane uczestnikdw performansu (tamze, s. 19). Uznanie
utopijnych performatywédw za afekty nadaje im realny charakter, poniewaz
,towarzyszace wspolnemu doswiadczeniu odczucia i pragnienia s realne”

(tamze, s. 7).

Zdecydowatam sie potaczyé Jamesonowska koncepcje utopii z podejsciem
Dolan. Badaczy tych tgczy zwrocenie sie ku mozliwosciom i nadziei, jakie
moze dac utopijna interpretacja impulsu (u Jamesona) i dziatanie
performatywu (u Dolan). Impuls utopijny wynika wtasnie z pragnienia
zmiany, nadziei na lepsza przysztosé, ktéra moze zaistnie¢ w obrebie
zastanego, nawet negatywnego systemu. Performatyw to efemeryczny
przebtysk, iluminacja, ktora daje nadzieje, ze uczucie, ktore sie pojawito w
trakcie doswiadczania performansu, mozna przenies¢ na inne sfery zycia.
Zarowno impuls, jak i performatyw nie prowadza do konkretnego celu, a
utopia nie moze zyskac nigdy ostatecznej formy, poniewaz immanentna jej

cecha jest procesualnos¢ i fragmentarycznosé. Utopia zgodnie z takim
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rozumieniem , moze objawiac sie w obiektywnie negatywnych zjawiskach”
(Jameson, 2011, s. 32) i ,najbardziej dystopijnych wizjach teatralnych”
(Dolan, 2005, s. 8). Co wiecej, we wszystkich zjawiskach i procesach slady
utopii przeplataja sie z dystopijnymi fragmentami. Ta ambiwalencja i
niedookreslony charakter utopii/dystopii oraz niemoznos¢ obiektywnego
doswiadczenia performansu wptynie na ton mojej pracy. Bede unikac
jednoznacznych osaddéw i analiz, a raczej zastanowie sie nad mozliwosciami i

potencjalem zmiany, jaki niesie doswiadczenie dwéch wybranych spektakli.

Postaram sie wyznaczy¢ obszary pojawiania sie utopijnych impulséw w
choreografiach The Other Side of Dance Diany Niepce' i null & void Agaty
Siniarskiej’. Interpretujac konkretne strategie i zabiegi choreograficzne,
zwroce szczegdlna uwage na ich subwersywny charakter i pokaze, w jaki
Sposob rzeczywistos¢ sceniczna moze stanowi¢ odpowiednie pole do
wygenerowania i rozwoju utopijnego impulsu, ktéry poprzez performatywne
dziatanie osob odbiorczych ma potencjat dalszego przeksztatcania

rzeczywistosci i kreowania przysztosci.

2.

Diana Niepce dziala na rzecz emancypacji osob z niepelnosprawnosciami. W
swoich praktykach artystycznych podwaza ableistyczne przekonania i
schematy zwigzane z traktowaniem niepelnosprawnosci jako rodzaju pietna i
zrodla cierpienia domagajacego sie litosci. Agata Siniarska, poruszajac temat
gnebionych zwierzat, stara sie nie przedstawiac innych niz ludzkie istot
wylacznie jako podlegtych cztowiekowi i zaleznych od niego bytow, choé jak
sama moéwi, nie jest to do konca mozliwe (zob. Siniarska, 2022).
Zdecydowatam sie zestawi¢ ze soba te dwie prace, gdyz zdaja sie

prezentowaé rozne sposoby ucielesniania tymczasowych utopii pokazujacych
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inng perspektywe postrzegania rzeczywistosci. Obie artystki taczy che¢
przedstawienia nowego typu relacji mogacych wytwarzac sie miedzy
réznorakimi materiami, a zaprezentowane splatania istot ludzkich i wiecej
niz ludzkich podwazaja normy i hierarchie marginalizujace zwierzeta i osoby

z niepelnosprawnosciami.

The Other Side of Dance miat premiere w 2022 roku, osiem lat po upadku
Niepce z trapezu, ktory spowodowat paraliz czterokonczynowy. Po wypadku
tancerka zostata zmuszona do redefinicji swojej tozsamosci. W pracach
powstatych po 2014 roku, miedzy innymi w This is not my body (2017),
Duecie (2020), T4 (2020), Anda, Diana (2021), artystka eksponuje ciato z
niepelnosprawnoscia, uzywajac jednoczesnie strategii demaskujacych
ableistyczna postawe wiekszosci spoteczenstwa. Niepce podejmuje tematy
relacji miedzyludzkich, obecnosci nienormatywnego ciata w przestrzeni
publicznej oraz kwestionuje narzucone tancowi konwencje. Po namysle nad
relacjami i obecnoscia nienormatywnego ciata w sferze publicznej,
performerka podjeta sie rewizji archiwum tanca. The Other Side of Dance
moze by¢ odbierany jako manifestacja indywidualnego jezyka tanecznego
wypracowanego przez Niepce po wypadku. W Polsce pokaz The Other Side
of Dance odbyt sie w grudniu 2023 roku w ramach miedzynarodowego

programu Centrum Sztuki Wlaczajacej w Warszawie pod hastem , Pokaz

jezyk”.

Agata Siniarska po raz pierwszy zaprezentowata null & void w sierpniu 2023
roku w ramach berlinskiego festiwalu Tanz im August. Kolejne pokazy odbyly
sie miedzy innymi na scenie Zodiak (Helsinki, styczen 2024), na festiwalu w
Santarcangelo di Romagna (lipiec 2024) oraz na Boskiej Komedii (Krakéw,
grudzien 2024). null & void to kolejny ze spektakli wspottworzonych przez

Siniarska w ramach projektu Muzeum Antropocenu prowadzonego od 2022
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roku. Muzeum Antropocenu - jak ttumaczy artystka w wywiadzie Oli
Kuzemko - ,nie jest konkretna czasoprzestrzenig, lecz narzedziem
umozliwiajgcym poszerzenie myslenia o sobie w swiecie” (2022). Artystka
przyznaje, ze poczuta sie znudzona podazaniem za ludzkim ciatem i skupita
sie na badaniu ludzkich i pozaludzkich alianséw. null & void bezposrednio
odnosi sie do wydarzen wojennych w Ukrainie. Agata Siniarska w rozmowie
z Marceling Obarska, opisujac inspiracje do projektu, méwi, ze chciata oddac
gtos tym, ,ktérym nie daje sie gtosu w sytuacjach antropogenicznych” (2025)
oraz sprawdzi¢, czy moze ,, wyobrazic¢ sobie, jak istoty nie-ludzkie mogtyby

opowiedzie¢ wojne czy jakakolwiek interwencje militarna” (2025).

Cialo w ruchu

Na poczatku chciatabym sie przyjrzec¢ temu, w jaki sposéb strategie
eksponowania cielesnosci artystek przyczyniaja sie do wyksztatcenia
impulsow o utopijnym charakterze. Bede postugiwac sie okresleniami , ciato
w ruchu” oraz ,tanczace ciato”, ktére nie stuza jedynie do zobrazowania
poruszajacej sie na scenie sylwetki. Pojecia te traktuje jako odpowiednik
francuskiego sformutowania corps dansant, ktéorym Joanna Szymajda okresla
kategorie bedaca ,zbiorem wszystkich mozliwych «ciat»” (2012, s. 27). Tak
rozumiane ciato jest zarowno przedmiotem, jak i podmiotem ekspresji
(tamze, s. 69). Przyjmuje postac tréjdzielnej jednosci, w ktorej sktad
wchodza: ,organizm, obraz (image) i signifiant” (tamze, s. 65). Rozpatrujac
dziatania Agaty Siniarskiej i Diany Niepce, nie sposéb oddzieli¢ od siebie
poszczegdlnych aspektow tanczacego ciata. Zespolenie i przenikanie sie
roznych funkcji umozliwia rownoczesne ucielesnienie wielu idei. Jeden

organizm moze stac sie zrodtem rozmaitych impulsow utopijnych,
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odwotujacych sie w tym samym czasie do indywidualnych historii artystek,
podejmowanej tematyki i ogdlnie pojmowanej kondycji spoteczenstwa. Diana
Niepce przebywa na scenie jako konkretna osoba, ksztattujaca wobec
widzéw swoja tozsamos¢ w kontekscie historii tanca, ale tez szerzej okresla
swoje miejsce w Swiecie, wychodzac poza ramy narzucone przez ableistyczne
normy. Tanczace ciato w null & void staje sie narzedziem ontologicznym,
poprzez ktore Agata Siniarska - obok oddania gtosu umierajacym na waojnie
zwierzetom - usituje zrozumie¢ swoje bycie w swiecie wobec $mierci innych

gatunkow.

Erika Fischer-Lichte w Estetyce performatywnosci pisze o nierozerwalnosci
fenomenalnego ciata aktora - umozliwiajacego mu bycie w swiecie - od
semiotycznego, niosacego znaczenia wpisane w fikcyjna warstwe
przedstawiania (2008, s. 123). Niepce i Siniarska wykorzystuja potencjat
plynacy z zespolenia tych dwoch funkcji, co wptywa na intensywnosc¢
generowanych afektéw i wielopoziomowe oddziatywanie utopijnych
impulséw. Tancerki w The Other Side of Dance i null & void wykorzystuja
opisane przez Fischer-Lichte sposoby ucielesnienia (tamze, s. 131-132), nie
dazac przy tym do wykreowania ostatecznych tozsamosci. Zamiast tego
wykorzystuja ucielesnienie do pokazania procesu zmian i transgresji, w
ramach ktorego negacja obecnego stanu rzeczy przeplata sie z afirmacja
potencjalnej przysztosci. Zmiana perspektywy z substancjonalnej na
procesualng otwiera potencjat narodzin utopii, ktéra nie bedzie nigdy
skonczonym projektem, lecz otwarta na przeksztatcenia alternatywa (zob.
Jameson, 2011, s. 37).

2.

Diana Niepce wykorzystuje strategie polegajaca na ,eksponowaniu
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indywidualnego wykonawcy i jego ciata oraz pokazaniu wykonawcy i jego
ciata jako narazonego na zranienie, kruchego i zawodnego” (Fischer-Lichte,
2008, s. 138-139). Artystka od pierwszej sekwencji - wciggniecia jej na scene
przez towarzyszaca jej w poczatkowych sekundach spektaklu performerke -
zwraca uwage na swoja cielesnos¢ i kondycje. Po odejsciu towarzyszacej
performerki nastepuje sekwencja powolnych, przerywanych ruchéw, w
wyniku ktorych artystka obraca sie na brzuch. Dalej, na rézne sposoby
odpychajac sie rekami, podnosi gorna czes¢ ciata. Towarzysza temu
przerywane ruchy gtowy - ku gorze, w dot i na boki - jakby tancerka
probowata zaprezentowa¢ mechanike wlasnego ciata. Nastepujace po sobie
sekwencje pokazuja rozne sposoby przeplatania sie ramion z nogami i
kierowania ramionami reszta ciata. Po osiggnieciu kolejnych pozycji, Niepce
zatrzymuje sie w nich przez kilka sekund, a nastepnie opada na podtoge,
czemu czesto towarzyszy drzenie catej sylwetki. Chwytajac rekami nogi i
przestawiajac je oraz wprawiajac ciato w poslizg, ktéry skutkuje reaktywnym
przesuwaniem sie nog, prowadzi swoista gre ze spotecznym definiowaniem
niepelnosprawnosci. Widac, ze konczyny Niepce nie wykonuja ruchow osob
uznawanych za normatywne. Mimo to spoteczna identyfikacja
niepelnosprawnosci na podstawie obserwacji nieruchomych konczyn
przestaje miec sens, gdyz wlasnie te koniczyny poruszaja sie i zyskuja
sprawczos¢, tworzac choreografie. Impuls utopijny objawia sie w chwilowym
zaburzeniu obowiazujacych norm, bo pozycja tancerki nie taczy sie ze
stereotypowym wyobrazeniem sposobu funkcjonowania i poruszania sie
osoby z niepetlnosprawnoscia. Sekwencje zawieraja charakterystyczne dla
floorworku pozycje, w tym przewrot przez plecy. Spojrzenie wienczace te
czesc sugeruje, ze odpowiednie ciato znalazto sie w odpowiednim miejscu.
Artystka zamiera w pozycji kobry i przenikliwie wpatruje sie w widownie,

prowokujac ja do zastanowienia sie nad tym, czego przed chwilg byta
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sSwiadkiem. Cialo, ktore podczas wciggania na scene wydawato sie kruche i
bezwladne, stopniowo transformuje swoja wrodzong wulnerabilnosc,

wpisanag réwniez w codzienna egzystencje artystki.

Wulnerabilno$é traktuje za Monika Swierkosz jako polski odpowiednik
vulnerability (Swierkosz, 2018, s. 69-70). Judith Butler wulnerabilno$¢ i
kruchos¢ uznaje za cechy z definicji przynalezne istotom zywym,
konstruujace ich istnienie oraz okreslajace zaleznos¢ od tego, co zewnetrzne
(Butler, 2011, s. 58-78). Uzywana przeze mnie spolszczona forma
wulnerabilno$é pozwoli mi zatrzymaé¢ ambiwalentny charakter angielskiego
sformutowania. Zgodnie z mysleniem Butler, zranienie to tylko jedna z
rzeczy, ktore moga sie sta¢ (2011, s. 84). Podazajac za tq definicja, rana
(vulnus) moze stac sie zrédtem, szczeling, z ktorej wyptywa utopijny impuls.
Z tych momentdéw, przeblyskow innej niz dominujaca perspektywy, ,moze
by¢ wytworzona nowa, afirmatywna polityka i etyka odpowiedzialnosci”
(Swierkosz, 2018, s. 69). Podczas floorworkowych sekwencji wyjatkowa
kruchos¢ dolnej czesci ciata umozliwia ptynne przejscia. Nogi staja sie
centrum, wokot ktérego organizowany jest ruch pozostatych partii ciata.
Cho¢ wiemy, ze same sie nie poruszaja, ich funkcja zostaje subwersywnie
przeformutowana. Impuls utopijny objawia sie w wykorzystaniu ich
elastycznosci i ciezaru, umozliwiajacych ptynne przejscia wynikajace z

naprzemiennego przyciagania ich do klatki piersiowej i odpychania od nie;j.

Kontynuacja tego procesu jest zdjecie koszulki w potowie spektaklu. Ten gest
poprzedza sekwencja, ktorej towarzyszy zapetlony motyw muzyczny,
przywodzacy na mysl jarmarczny dzingiel. W rytm muzyki tancerka rekami
gwaltownie odpycha sie od podtoza. Tutéw i gtlowa podryguja w takt
dynamicznych impulséw muzycznych. Artystka przemieszcza sie do przodu

przy uzyciu wylacznie ragk. Na jej twarzy pojawia sie usmiech, ktéry jednak
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trudno skojarzyc¢ ze szczerym uczuciem - raczej wydaje sie on odpowiedzia
na oczekiwania otoczenia. Zestawienie tej mimiki oraz jarmarcznej muzyki
umieszcza jej cialo w estetyce freak show, w ktorym eksponuje sie sylwetki
postrzegane w perspektywie ableistycznej jako inne, obce. Faktura
dzwiekowa gestnieje, motyw muzyczny skraca sie do kilku dZzwiekdw, coraz
bardziej przypominajac industrialny hatas. Niepce zatrzymuje sie i
rozpoczyna proces zdejmowania koszulki. Akt rozbierania sie przebiega
nienaturalnie dtugo. Zaczyna sie w momencie, gdy na scene ponownie
wchodzi asystentka i podnosi lezaca na boku, drzaca artystke do pozycji
siedzacej. Ten gest przykuwa uwage, poniewaz po obejrzeniu wczesniejszej
czesci performansu wiadomo, ze asystentka nie byta konieczna - Niepce
wielokrotnie wczesniej samodzielnie przechodzita do siadu. Zabieg ten
wzmacnia wywotane poprzednimi sekwencjami wrazenie ogladania istoty
kruchej, niesamodzielnej, wystawionej na ciekawski wzrok. Tancerka, nadal
drgajac w rytm metalicznych dzwiekow, chwyta koszulke i probuje sie z niej
uwolni¢. Pocigga za jej dolna czes¢, po czym upada tutowiem na podtoge.
Obraca sie bokiem do widowni i bardzo powoli przesuwa materiat w strone
szyi. W konficu przerywanymi ruchami zdejmuje koszulke. Caty czas
towarzysza temu natretne odgtosy i rytmiczne drzenie ciata. Niepce
intensywnie wpatruje sie w zdejmowane ubranie. Podnosi je lewa reka w
triumfalnym gescie. Po chwili pojawia sie asystentka, ktéra odbiera je z
wyciagnietej reki. Tancerka pozostaje w tej pozycji jeszcze chwile, jakby
ponownie pozostawiajac czas sobie i widzom na refleksje nad tym, co przed
chwila sie wydarzyto. Obserwujemy nagie do potowy ciato artystki. W tej
sekwencji subwersywna prezentacja kobiecego ciata polega na celowym
odejsciu od dominujacych reprezentacji. Nie ma préby nasladowania
obecnych w kulturze tropéw i schematow przedstawienia ludzkiej sylwetki. Z

uniesiong w gescie sily reka Niepce afirmuje swoja obecnos¢ w
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rzeczywistosci. Nastepnie wykonuje obrét, odwraca sie tytem do widowni i
ponownie unosi reke, ukazujac plecy z widocznymi opatrunkami. Powtarza
gest wzniesienia dloni, tym razem zwrocona przodem do publicznosci,
eksponujac biust, caty czas sledzac wzrokiem unoszaca sie dton. Po chwili
powoli opuszcza reke, a za nig cate ciato opada na podioge. Gwattowne
opuszczenie tutowia kontrastuje z wczesniejszymi spowolnionymi, ptynnymi
ruchami. Potwierdza efemerycznosc¢ utopijnego impulsu, ktéry zaistniat
chwile wczesniej w postaci poczucia, Ze niespetniajace spoteczne normy ciato
w wytworzonych na scenie okolicznosciach jest odpowiednie w naturalnej
postaci. Niepce nie odwzajemnia juz spojrzen widzéw, nie prowokuje ich
wzrokiem. Skupia sie wytacznie na sobie, swojej odstonietej, autentyczne;j
cielesnosci, wraz z cala ambiwalentna wulnerabilnoscia, jaka sie z nia wigze

- eksponuje silne, umiesnione ramiona, ale tez opatrunki na plecach.

3.

Podczas proby przyjecia na siebie wulnerabilnosci zwierzat, silna i sprawcza
wedtug spotecznych norm Agata Siniarska sama naraza sie na zranienie.
Réwnoczesnie uciele$nienie cierpienia zwierzat przez jej uznane za sprawne
ciato sprawia, ze przywolywane przez niq istoty nie-ludzkie przejmuja czesc
sity i sprawczosci performerki. Mamy do czynienia z utopijnym krajobrazem,
w ktorym zmienia sie hierarchia widzialnosci: uwaga skierowana jest na
umierajace na wojnie zwierzeta, nieobecne w okotowojennych dyskusjach.
Siniarska, majac Swiadomos¢, ze ,nigdy nie bedzie catkowicie mogta
zrozumie¢ pozycji innego” (2022), usituje przynajmniej zblizy¢ sie do
zrozumienia charakteru swojej egzystencji w kontekscie wojny. Préba
przywotania na scenie gtosu umierajacych zwierzat odpowiada
charakterystyce podatnosci na zranienie Butler. Wrodzona kruchos¢ i

wulnerabilnosé oprdcz skonczonosci wskazuje na ,spoteczny charakter zycia,

Didaskalia 190 — Utopia ucielesniona 131



tj. fakt, iz zycie jednych zawsze w jakims stopniu pozostaje w rekach
drugich” (Butler, 2011, s. 57).

Na poczatku null & void mozna jedynie domniemywac, ze pod czarnym
platem materiatu ukryta jest Siniarska. Swiatta sa przygaszone, widaé
jedynie niewyrazny kontur plandeki. Zaréwno zrédto natarczywych dzwiekow
przywodzacych na mysl cierpienie, jak i to, co powoduje drgajace ruchy
materiatu, pozostaja niewidoczne. Cho¢ mozna przypuszczaé, ze czarna masa
okrywa sylwetke Siniarskiej, ktora wydaje przerazliwe dzwieki, brak
widocznej obecnosci ciata ludzkiego poteguje atmosfere osobliwosci. Tym
samym artystka manipuluje percepcja widzow, testujac ich granice odbioru.
Nieobecnos¢ ciata, w potaczeniu z niekomfortowo dtugim czasem
wyciemnienia, staje sie wyzwaniem, ktére jednoczy publicznos¢ we
wspolnym doswiadczeniu niepewnosci. Poczucie dezorientacji poteguja
kolejne sekwencje, w ktorych do dzwiekéw wydobywajacych sie spod
plandeki dotacza natarczywa muzyka oraz intensywne migotanie swiatet.
Ruchy materiatu staja sie coraz bardziej dynamiczne, co przywodzi na mysl
patetyczne sceny sSmierci smokéw w filmach fantasy. Nastepuje seria
agresywnych scen, w ktérych do odgtoséw dobiegajacych spod materiatu
dotacza przyttaczajaca, gtosna muzyka. Nagle wszystko zamiera. Muzyka
cichnie, a plandeka przestaje sie poruszaé. W tej ciszy spod ptachty powoli
wytania sie ludzki tokieé¢. Reka unosi sie prostopadle do podioza, eksponujac
dziwng narosl na ramieniu. Ten wydtuzony moment ciszy, w ktorym po raz
pierwszy ujawniony zostaje fragment ciata, burzy wczesniejsze uczucie
niepewnosci. Impuls utopijny w postaci chwilowego urzeczywistnienia

spektaklu bez cztowieka ulatuje.

W dalszych sekwencjach Siniarska, poruszajac sie w spowolnionym tempie,

wytania sie w catosci. Porusza sie na czworakach, jakby badata otaczajaca ja

Didaskalia 190 — Utopia ucielesniona 132



przestrzen. Jej konczyny sa usztywnione i nienaturalnie wygiete, glowa
opuszczona, ukryta miedzy barkami - twarz przez wiekszos¢ spektaklu
pozostaje niewidoczna. Cho¢ mamy do czynienia z jedna postacia,
hybrydycznos¢ sylwetki w podobny sposéb narusza przyzwyczajenia
percepcyjne widzow, co opisana przez Fischer-Lichte strategia cross-casting
(2008, s. 139-140). Cyborgiczna sylwetka utrudnia jednoznaczng ocene, z
jakiego rodzaju postacia mamy do czynienia. Kostium, ktéry wydaje sie
kolazem szczatkow roznych gatunkow zwierzat i nagich fragmentow
ludzkiego ciata, uniemozliwia wytworzenie sie jasnych asocjacji. Agata
Siniarska poprzez przerywane, gwattowne ruchy zdaje sie eksplorowac
hybrydyczna figure, ktora sie staje, oraz mozliwosci ucielesnienia

doswiadczen innych istot.

Dezorientacja tej zdeformowanej figury udziela sie widzom. Ruchy staja sie
coraz bardziej szarpane. Przypominaja wstrzasy wywotane impulsami z
obszarow ciata zwykle nieaktywowanych podczas ruchu, takich jak boczne
partie plecow. Drgania i wstrzasy sylwetki przyciagaja i jednoczesnie
odpychaja. Z jednej strony wyobrazenie towarzyszacych im odczué budzi
dyskomfort, z drugiej - trudno oderwac wzrok od tej dziwacznej choreografii
oraz twarzy, ktora pojawia sie na chwile, gdy tancerka gwattownie podrzuca
w gore gtowe z szeroko rozdziawionymi ustami. Siniarska podczas proby
odzwierciedlenia kruchosci umierajacych istot eksponuje swoja cztowiecza
wulnerabilnosé. Oswietlona silnym chtodnym Swiattem, w bladocielistym
kostiumie wydaje sie delikatng, podatng na zranienie istota. W tym sposobie
odkrywania i eksponowania kruchosci ciata tkwi sita null & void.
Wulnerabilnos¢ sylwetki Siniarskiej pozwala na nagte zmiany charakteru
ogladanego widowiska. Wstrzasy, w jakie sama wprowadza swoj organizm,
zdaja sie przejmowac nad nig kontrole, imitujac zewnetrzne obrazenia. W ten

sposéb udaje sie osiagnac¢ chwilowe przebtyski polegajace na odczuciu
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mozliwie zblizonym do skurczéw w ciatach zwierzat. Polaczenie cielistego
kostiumu, ktory pozwala dostrzec mikroimpulsy w ciele tancerki, z
poruszaniem sie na czterech konczynach umozliwia osobom odbiorczym
wspotodczuwanie poprzez prace wyobrazni i samodzielng probe przyblizenia
sie do sposobu bycia w swiecie innych istot. Podobnie, jak w przypadku
doswiadczania performansu Diany Niepce, w null & void Agata Siniarska
wykorzystuje do wzmocnienia afektu zabieg polegajacy ,pokazaniu
wykonawcy i jego ciata jako narazonego na zranienie” (Fischer-Lichte, 2008,
s. 131). Sposob poruszania sie tancerki wzbudza intensywne automatyczne
reakcje organizmu, takie jak przyspieszony oddech, upadki i widoczne
drzenie sylwetki w wyniku zmeczenia nienaturalng choreografia. Ogladajac
reakcje organizmu Siniarskiej, osoby z publicznosci zostaja wtaczone do

wspotodczuwania ptynacych ze sceny afektow.

Koncowe sekwencje null & void to powtarzajace sie serie chodzenia na
czworakach i osuwania w rézne pozycje lezace. Ciato wydaje sie rozluznione
podczas ruchu, ale kiedy sie zatrzymuje - zaczyna drzec. Z kazda kolejna
powtdrka drzenie sie nasila, po czym cialo opada na podtoze. Artystka
poczatkowo ktadzie sie na plecach z uniesionymi rekami, potem przechodzi
do lezenia na brzuch, az wreszcie do lezenia na boku z wyciggnietymi przed
siebie dlonmi. Kazdy z tych upadkéw wydaje sie ostateczny, dopiero jednak
za 0smym razem tancerka zamiera na dtuzej, lezac na boku. W pewnym
momencie jej brzuch zaczyna gwaltownie pulsowacd. Siniarska podnosi glowe
ponad plaszczyzne sceny i, dynamicznie spinajac przepone, wywotuje
drgawki przypominajace skurcze poprzedzajace torsje. Z ust wyptywa
brunatna ciecz imitujaca krew, ktérej towarzysza przerazliwe odgtosy
charczenia. Blyszczace czerwone oczy pozostaja utkwione w widownie.
Pierwszy raz wida¢ doktadnie twarz tancerki. W koncu ciecz przestaje

wyplywac, oczy sie zamykaja, skurcze stabng, ciato pozostaje w bezruchu, a
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Swiatla przygasaja. W pétmroku, oswietlona jedynie rozproszonym
ultrafioletem, Siniarska powoli podnosi sie na czworaki. Obraca sie, kleka.
Jej ruchy staja sie delikatniejsze, atmosfera - spokojniejsza. Podnosi grzbiet,
nie w skurczu, lecz jakby moszczac sobie legowisko, odnajdujac sie w
rzeczywistosci na nowo. Caty czas spoglada czerwonymi oczami na widownie
- az gasna Swiatta . W opisanych scenach mamy do czynienia z subwersja
znanych konwencji i symboli cierpienia. W performansie Siniarskiej
cierpienie staje sie zrédtem sily i nadziei na przemiane. Powtarzane upadki
moga by¢ odczytane jako gesty poddania, szczegdlnie pierwsze, gdy rece
uniesione sa w gescie ulegtosci. Jednak ich zwielokrotnienie oraz drobne
réznice w uktadzie ciala mozna interpretowac jako afirmacje trwatosci
cielesnosci i jej zdolnos¢ do transgresiji, ktora dokonuje sie symbolicznie po

wyciemnieniu.

4.

Wulnerabilnos¢ jako cecha o ambiwalentnym charakterze otwiera droge dla
utopijnego impulsu, ktéry ma zdolnos¢ uchwycenia dobrych cech
negatywnego zjawiska. Sposob istnienia wulnerabilnego ciata Judith Butler
okresla jako ,Scieranie sie” (2011, s. 84), bedace taczaca rozne afekty
reakcja na swiat. Wulnerabilnos¢ jest narzedziem mobilizacji i oporu wobec
obowiazujgcego systemu, w ktorym osoby z niepetlnosprawnosciami i nie-
ludzkie istoty sa spychane na margines. W tym wypadku afirmacja kruchosci
i wulnerabilnosci staje sie ucielesnieniem oporu i pokazaniem alternatywnej
utopii, w ktorej w centrum uwagi znajduja sie te na co dzien mniej sprawcze
istoty. Uksztattowanie sie nowych tozsamosci tancerek jest mozliwe poprzez
ruch. Nazywos¢, bezposredniosc, okreslona czasowos$¢ i uwolnienie sie od
semiotycznego balastu charakteryzujgce taniec sprawiaja, ze postaci i

sytuacje ucielesniane w The Other Side of Dance i null & void zyskuja
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subwersywny charakter i moga stac sie zrodlem emergencji czasowej utopii
na scenie. Subwersywnosc tanczacego ciata to wedtug Bojany Kunst
,mozliwos¢ odwrocenia jego znaczen” (2019, s. 248). Pozwala ona na
nawigzywanie relacji z przesztoscia, bedaca nie tyle zakonczona historig, ile
sposobem potaczenia sie z terazniejszoscia - byciem w swiecie tu i teraz
(tamze, s. 248-250).

Mam wrazenie, ze wlasnie z tego impulsu, checi odkrycia siebie w swiecie
wynikaja null & void i The Other Side of Dance. Te wewnetrzna potrzebe, z
ktérej wyptywa impuls do tworzenia choreografii, pozwala urzeczywistnic
autonomiczne ciato tancerek. Autonomia ciata jest ,cielesna utopia
stwarzajaca jego subwersywny potencjat” (Kunst, 2019, s. 256).
Wykorzystanie subwersywnosci autonomicznych ciat tancerek ,okazuje sie
nie tylko konkretna strategia estetyczna, ale tez czyms$ znacznie wiecej -

filozoficzna, estetyczna, spoteczna i ideowa utopia” (Kunst, 2019, s. 254).

Sposob pokazania autonomicznych ciat Diany Niepce w The Other Side of
Dance oraz Agaty Siniarskiej w null & void przypominaja przywotany przez
Fredrica Jamesona proces przejscia od poczucia niepokoju (anxiety) do
afirmacji (affirmation) (2011, s. 37). Nie polega on na zmianie charakteru
przezywanego zjawiska, lecz na dostrzezeniu jego ambiwalencji,
umozliwiajacej zmiane percepcji z negatywnej na pozytywna. Zarowno
negatywnosc, jak i pozytywnosé nie sa cechami esencjonalnie zwigzanymi z
okreslanymi przez nie fenomenami, lecz pojawiaja sie w wyniku nadania

konkretnym fragmentom rzeczywistosci wiekszego znaczenia (tamze, s. 32).

Ciala w splataniach
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Opisujac splatania w The Other Side of Dance, postanowitam skupic¢ sie na
dwdch momentach - pierwszych i ostatnich minutach performansu. To w
nich dziatanie w relacjach z innymi najbardziej wptywa na dramaturgie
spektaklu i prowadzi do chwilowego poczucia alternatywnej rzeczywistosci,
w ktorej osoby z niepelnosprawnosciami nie sg mniej sprawcze od reszty

spoteczenstwa.

Sceniczna rzeczywistos¢ wykreowana przez Diane Niepce to
scharakteryzowane przez Karen Barad ,intra-aktywne pole”, z ktérego
wylaniaja sie roznego rodzaju ,fenomeny". Pojecie ,intra-akcji” uznaje, ze
odrebne instancje sprawcze nie poprzedzaja zachodzacej miedzy nimi intra-
akcji, ale sie z niej wylaniaja (Barad, 2023, s. 54). Intra-akcja jest
przeciwienstwem zakladajacej pierwotne istnienie dwdch oddzielnych bytow
interakcji (tamze). Podazajac za tq definicja, mozna stwierdzi¢, ze
sprawczos¢ materii nie rodzi sie w indywidualnych jednostkach, lecz wytania
w ramach konkretnego fenomenu, czyli splatania, ktérego sktadowe
charakteryzuja sie ontologiczna nierozdzielnoscia (tamze). Sprawczosc
pojedynczych instancji w tak rozumianej relacji ogranicza sie do
reaktywnosci. W efekcie starcia sit potaczonych materii w The Other Side of
Dance wspolgraja ze soba istoty ludzkie (Niepce i towarzyszace jej osoby

performerskie) i nie-ludzkie ciata (dZwig oraz materia sceny).

Chciatabym tutaj rozwingé analize samego poczatku spektaklu rozpoczeta w
poprzedniej czesci. Z perspektywy relacyjnej niezwykle interesujacy jest
moment zmiany elementdéw towarzyszacych tancerce na scenie. Po
wycofaniu sie asystentki tancerka przez jakis czas lezy na podtodze, a jej

ubior (czarno-biate legginsy i bordowy top) sprawia, ze w przygaszonym
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Swietle jest niemal niewidoczna. Jedynymi dZzwiekami sa odgtosy opuszczania
réznych czesci ciata na podtoge i ich podnoszenia, co zwraca uwage na
materie sceny. Rodzi sie poczucie, ze teraz to deski sceny sg partnerem
znajdujacego sie na nich ciata. Poczucie dziatania rodzacego sie w ramach
intra-akcji z podtozem jest szczegdlnie wyrazne w trakcie powtarzanych
kilkukrotnie przewrotéw. Dynamiczne sekwencje rozpoczynaja sie od
impulsu wychodzacego z gornej czesci ciata Niepce, ktora rzuca sie na
podioge. Nastepnie sie rozluznia, poddajac sie poslizgowi, w ktéry wpada w
wyniku zetkniecia sie podkoszulka z gltadka powierzchnig sceny. Relacja
ciata z deskami sceny nie polega jedynie na interaktywnosci, lecz w formie
chwilowych przebtyskow pokazuje, w jaki sposob wlasciwosci podtoza w
splataniu z innymi istotami aktywuja swoja sprawczos¢. Pokazuje to
konsekwencje uwaznosci na inne sity i buduje chwilowe utopijne poczucie
traktowania materii inaczej. Otwarcie sie na obserwacje relacji Niepce z inna
materia i zmiana postrzegania podtogi - zauwazenie jej sprawczosci - moze
sie réwniez przenies¢ na chwilowag zmiane w postrzeganiu kondycji tancerki.
Jej niepetnosprawnosé staje sie nieistotna w tej relacji. Zamiast skupiania sie
na probie diagnozy i oceny ciata performerki, jesteSmy zachecani do
spojrzenia na ciato jako reaktywna materie, odpowiadajaca na dziatanie

innych materii.

Istotnym momentem o silnym utopijnym potencjale sa sekwencje z dZzwigiem
pod koniec spektaklu. W kulminacyjnym momencie, juz po zdjeciu
podkoszulka, lezaca nieruchomo tancerka podnosi sie do pozycji siedzace;j.
Na ten znak ponownie podchodzi do niej asystentka. Zaktada na jej biodra
uprzaz i odchodzi, pozwalajac Niepce samej przysunac¢ sie blizej gérujacego
nad nig dzwigu. Po chwili na scene wchodzi dwojka performeréw, ktorzy
kierujac dZzwigiem, obnizaja jego ramiona, na ktérych podciaga sie tancerka.

Nastepnie podnosza mechanizm w gore i zatrzymujag w momencie, gdy
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Niepce znajduje sie w pozycji pionowej ze stopami opartymi o ziemie. Drzace
ciato stoi w centralnym punkcie sceny, skupiajac na sobie cata uwage.
Istotnos¢ tego momentu poteguje praca swiatta, ktore z rozproszonego,
cieptego zmienia sie w biaty strumien skierowany prosto na stojaca sylwetke.
W zespoleniu z innymi istotami i materiami Niepce osiaga pozycje, w ktorej
nie znalaztaby sie samodzielnie. W ten sposob prezentuje inng droge do
osiagniecia pozycji wertykalnej, uznawanej w ableistycznym swiecie za

docelowa.

Stojaca Niepce zaczyna gestykulowac. Prostuje rece, potem je podnosi, jakby
sprawdzala, co sie stanie z jej ciatem, gdy przestanie trzymacé sie dzwigu.
Nastepnie obraca sie w tyt i upada na boki, zatrzymujac sie na
podiokietnikach. Wplywa tez na przesuwanie sie ramion dzwigu, ktore z
drugiej strony trzyma asystent. Po chwili relacja zaleznosci zaczyna sie
zmieniac¢: to asystent kieruje dzwigiem, a cialo Niepce poddaje sie tym
bodZcom. Gdy maszyna jest wzniesiona tak, ze stopy tancerki odrywaja sie
od podloza, Niepce prostuje rece, rozstawia je na boki. Zdaje sie poddawac
temu, co z jej ciatem zrobi konstrukcja, do ktérej jest wpieta. Napina gérna
czes¢ ciata i kieruje szeroko rozpostarte ramiona ku gérze, przyjmujac
pozycje przypominajaca ksztattem gorna czes¢ dzwigu. Odwzorowanie
ksztattu maszyny moze by¢ odebrane jako wizualny symbol potaczenia z
druga istota. Oprécz tego figura moze budzi¢ skojarzenia z triumfem,
przekroczeniem grawitacji, wzniesieniem sie ponad rzeczywistosc.
Uwieziona w rozpostartych ramionach dzwigu posta¢ moze réwniez
przywotywaé na mysl Chrystusa na krzyzu. Zwrocenie sie ku analogii do
obrazdéw religijnych sprawia, ze odczuwany impuls raczej sugeruje
niezasadnos¢ proby dostosowania osob z niepelnosprawnosciami do
sztucznie stworzonej normy czlowieka poruszajacego sie na dwdch nogach.

Impuls utopijny polega na chwilowym podwazeniu obecnych przekonan i
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mobilizacji do poczucia sie w inny sposéb oraz do zakwestionowania

automatycznej kategoryzacji ogladanego obrazu.

Pod koniec spektaklu na scene raz jeszcze wchodzi dwojka asystentéw. Tym
razem przypinaja Niepce do dZwigu na wysokosci bioder, a ramie dZzwigu
podnosi ja najwyzej, jak to mozliwe. Niepce odchyla sie w tyt w taki sposéb,
ze jej cialo przypomina tuk. Po chwili zaczyna zmienia¢ pozy. Podobnie jak w
pierwszych minutach spektaklu, réwniez w ruchach w powietrzu mozemy
zobaczyé probe zagarniecia i zbadania przestrzeni poprzez rozpostarcie rak
na boki i rozciagniecie barkow, tak by obja¢ ramionami jak najwieksza
powierzchnie. Po chwili tancerka za pomoca rak krzyzuje i przyciaga do
siebie nogi. Wykorzystuje mozliwosci, jakie daje jej ztaczenie z dZzwigiem.
Maszyna zdaje sie wspoétdziata¢ z ruchami Niepce, pozwalajac jej na jeszcze
ciasniejsze niz na poczatku utozenie ciata w pozycji embrionalnej. Dzwig jest
punktem oparcia oraz odpowiada na ruchy ciata, utrzymujac je na wysokosci
i pozwalajac na obroty wokot réznych osi, dzieki asekurujacemu ciato
stelazowi. Poczucie kruchosci towarzyszace pierwszym sekwencjom na
dZzwigu zanika. Teraz obroty na wysokosci wydaja sie dowodem triumfu i

prezentacjg sprawczosci, ktora wynika z zespolenia sit réznych materii.

Diana Niepce, dZzwig i powoli sterujacy maszyna performer tworza
nierozerwalna hybryde, w ktorej wspotdziataja splecione ze soba instancje.
Forma maszyny determinuje ruchy wpietego w dZzwig organicznego ciata.
Niepce, balansujac ciatem, wptywa na dzwig, ktory staje sie przekaznikiem
impulsu przesytanego do performera na ziemi i odwrotnie, od niego do
tancerki. Sama maszyna wlasnym ciezarem ingeruje w koncowy ruch,

stawiajac opor, ale tez reagujac na dwustronne bodzce.

Poprzez to chwilowe przeksztatcenie rzeczywistosci i umozliwienie innego

odbioru ciata z niepelnosprawnoscia Niepce pokazuje osobom na widowni
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kierunek, w ktérym moga dazy¢ po wyjsciu z teatru. Stanowigce wyzwanie
dla percepcji sekwencje mobilizuja uczestnikow performansu do wiekszej
uwaznosci na otaczajace ich materie oraz do kwestionowania

automatycznych kategoryzacji.

2.

Agata Siniarska w null & void eksploruje ludzko-zwierzece splatania, ktére
manifestuja sie poprzez dziatanie pod plandeka oraz doczepienie do
ludzkiego ciata fragmentéw szkieletu. Od poczatku spektaklu Siniarska wraz
z okrywajacym ja materialem dziata w ramach intraaktywnego fenomenu.
Trudne do uchwycenia jest zrédto poszczegolnych ruchéw i dzwiekéw. Nie
sposéb oddzieli¢ dziatan tancerki od materiatu, ktorym jest okryta, oraz od
wzmacniajgcego odgtosy mikrofonu znajdujacego sie pod nim. W pierwszych
sekwencjach chwilowe przeblyski swiatta pozwalajg dostrzec trzy rézne
materie. Czes$¢ znajdujaca sie na scenie przypomina czarng folie ogrodowa.
Do niej doszyta jest elastyczna powloka, ktéra okrywa tancerke i w reakcji na
jej ruchy uktada sie w abstrakcyjne ksztatty. Ten materiat zakonczony jest
forma przypominajaca zarys kwiatowego kielicha lub tuby gramofonu.
Kielich przez wiekszos¢ czasu jest zwrdcony tytem do widowni, tak ze nie
sposéb dojrzec jego frontalnej czesci, co powoduje uczucie pewnego
dyskomfortu, niepokoju. Takie potaczenie stwarza potencjat do
rozprzestrzenienia sie utopijnego impulsu w postaci poczucia rzeczywistego
zespolenia réznych materii. Zaréwno ruchy, jak i odgtosy dobiegajace ze
sceny nie sg jedynie efektem dziatania Siniarskiej, lecz catego
hybrydycznego splatania. Falujgce poruszanie sie tego amalgamatu wynika
w duzej mierze z reaktywnego oddziatywania kolejnych fragmentow
materiatu na siebie i ukryta pod nim tancerke. Podobnie jest z dZwiekami. Po

pierwszych sekwencjach, gdy Siniarska kuli sie pod ptachtg, mozna
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zauwazy¢ wylaniajacy sie spod niej mikrofon, ktéry rozwiewa watpliwosci co
do Zrddta poczatkowych odgtosow. Okrzyki i szumy, ktére styszeliSmy, byty
tak wyrazne dzieki technologicznemu wsparciu, i wraz z odgtosami
wydawanymi przez tancerke i szelestem materialu tworza krajobraz
dzwiekowy. Zaréwno ptachta, jak i mikrofon maja ogromne znaczenie dla
koncowego efektu. Réwniez w warstwie wizualnej - przez opakowanie
ptachta tancerki i mikrofonu - spektakl zdaje sie symbolizowaé pierwotnos¢
fenomenu (ktory tutaj ma forme hybrydycznej figury sktadajacej sie z artystki

oraz materii), w ramach ktérego mozliwe jest dziatanie.

W dalszych czesciach spektaklu splatania z innymi istotami objawiaja sie na
bardziej wyobrazeniowym poziomie. Ucielesniajac ludzko-zwierzeca hybryde,
Siniarska podejmuje probe empatycznego zblizenia sie do cierpiacych
zwierzat i poprzez odkrycie siebie wobec nich dazy do samopoznania.
Wyobrazone relacje ucielesniaja idee kondycji postludzkiej, ktéra proponuje
Rosi Braidotti. Badaczka w Po cztowieku uznaje podmiot za ,splot sit - byt z
definicji relacyjny, niebedacy niczym innym, jak efektem zwigzkow, w ktére
wchodzi ze swymi ludzkimi i nie-ludzkimi innymi” (2014, s. 25). Zgodnie z
tym mysleniem préba poznania i zrozumienia siebie wynika z procesu

stawania sie wobec innych i z dazenia do ucielesnienia kondycji postludzkiej.

Kondycja postludzka stanowi jakoSciowa zmiane w naszym mysleniu
o podstawowej jednostce odniesienia wspolnej dla gatunku, do
ktorego nalezymy, o politycznosci oraz o naszym stosunku do

innych mieszkancow planety (Braidotti, 2014, s. 45-46).

Kondycja postludzka skupia sie na taczacej rozne gatunki sile witalnej zoe

(2014, s. 272) i otwiera pole do namystu nad istnieniem w ramach wiekszej
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calosci. Nieustanny przeplyw energii i wpisana w egzystencje zmiennos¢
umozliwiaja poszukiwanie afirmatywnych zoe-egalitarnych alternatyw. W
zoe-egalitaryzmie nie chodzi o podniesienie rangi zwierzat czy ich
antropomorfizowanie, lecz o uznanie cech tgczacych rézne byty, dzieki
czemu mozliwe jest przyblizenie sie do zrozumienia i wyréwnania pozycji
(tamze, s. 169). Wyréwnanie pozycji polega na zmianie wartosciowania cech
odrdzniajacych istoty ludzkie od nie-ludzkich i podniesieniu rangi cech
wspolnych. Chodzi o uswiadomienie sobie witalnej wspétzaleznosci. , Ta
witalna wspotzaleznos¢ oznacza jakosciowa zmiane, przejscie od zwigzkow
opartych na szowinizmie gatunkowym ku etycznemu uznaniu tego, do czego
zdolne sa (ludzkie, zwierzece, inne) ciala” (tamze, s. 168). Tak rozumiana
kondycje postludzka oparta na wspdtzaleznosci prezentuje na scenie Agata
Siniarska, rozmyslnie zrzekajac sie czesci sprawczosci, wynikajacej z jej
uprzywilejowanej pozycji, poprzez zmiane charakteru ruchow i zrobienie
symbolicznego miejsca innym istotom. Oczywiscie przemiana tej hierarchii i
ostabienie pozycji artystki nastepuja jedynie na poziomie wyobrazni, jednak
wlasnie w tym wyobrazonym poczuciu tkwi potencjat utopijnych impulséw,
bedacych chwilami zblizenia sie do wspétodczuwania z cierpigcymi podczas
wojny zwierzetami. Skupienie sie na procesie stawania wobec innych
pozwala przynajmniej zblizy¢ sie do symbiozy z otoczeniem oraz wytworzyc

utopijne szczeliny, w ktorych zatamuja sie podzialy na ludzi i inne gatunki.

Ucielesnienie potencjalnych kierunkow

przyszlosci

Poprzez opisang przez Erike Fischer-Lichte petle feedbacku (2008, s. 61-79),
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impulsy generowane na scenie moga przenikna¢ do osob odbiorczych i maja
potencjat dalszego rozwoju poprzez ich rozpowszechnianie w innych sferach
zycia. W tym rozdziale interesowa¢ mnie beda momenty ze spektakli Agaty
Siniarskiej i Diany Niepce, w ktorych - w ramach wspoélnoty (communitas)
uczestniczacych i performujacych - wytwarzaja sie utopijne performatywy.
Beda to chwile, w ktérych - jak pisze Jill Dolan - ,utopijne performatywy
pojawiaja sie na wiele sposobow w obrebie, w poprzek i wsrod stale
zmieniajgcych sie spotecznosci widzéw, publicznosci, ktore odtwarzajq sie na
nowo dla kazdego wystepu” (2005, s. 17). Opisane ponizej zabiegi wciagaja
w posredni i bezposredni sposob publicznos¢ do ucielesnianych na scenie
watkow, w wyniku czego powstaje doswiadczenie wspolnego przezywania
rzeczywistosci, w ktorej obowigzujace hierarchie i stereotypy zostaja

zaburzone.

2.

W The Other Side of Dance interakcja Diany Niepce z publicznosciag opiera
sie na swoistej grze spojrzen. Artystka subwersywnie wykorzystuje

mechanizmy gapienia sie opisane przez Rosemarie Garland-Thomson.

Gapienie sie polega na dokltadnym rejestrowaniu wizualnego
doswiadczenia obcosci i nadawaniu mu znaczenia. Stanowi
sSwiadectwo natretnego zainteresowania ze strony gapia, ktéry
kieruje krepujaca uwage w strone obserwowanego obiektu. Jest

czynnoscig transgresyjng, a zarazem intymna (2017, s. 62).

Garland-Thomson wskazuje réwniez, ze gapienie sie to ,,gtéwny sposdb
postrzegania niepelnosprawnosci w naszej kulturze” (tamze, s. 63) oraz

nawyk, ,ktory ksztattuje tozsamos¢ oséb z niepelnosprawnosciami w
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relacjach spotecznych” (tamze). Wzrok, ktéorego doswiadczajq, zawiera w
sobie ciekawos¢, che¢ zdefiniowania i zdiagnozowania odmiennosci
postrzeganej przez osoby bez niepetnosprawnosci. Taki proces czesto
prowadzi do alienacji i zaktopotania po obu stronach interakcji, a takze moze
wywolywac u obserwatora poczucie winy. W konsekwencji spojrzenia te staja
sie ukradkowe, a osoby doswiadczajace tego typu spojrzen przyjmuja pozycje

defensywna w reakcji na sytuacje, w jakiej sie znalazly (tamze).

Niepce w swojej choreografii wykorzystuje znaczenia i konotacje zwigzane ze
spotecznym postrzeganiem niepetlnosprawnosci, przeksztatcajac akt gapienia
sie w gest subwersywny. Po pierwsze, samo umieszczenie swojego ciata z
niepelnosprawnoscia na scenie jest swiadomym wystawieniem sie na
spojrzenia o charakterze definiujacym, oceniajacym i opisujacym. Poniewaz
performans obywa sie bez stow, a muzyka jest jedynie ttem, odbior The
Other Side of Dance polega gtownie na percepcji wizualnej. Publicznos¢
obserwuje ruchy sceniczne i na ich podstawie dokonuje interpretacji - wzrok
staje sie gtownym medium odbioru, a zarazem jest jednym z istotnych
elementow choreografii. W trakcie spektaklu czesto pojawiaja sie momenty
intensywnego kontaktu wzrokowego, kiedy Niepce wpatruje sie w
publicznos¢, konfrontujac swdj wzrok z jej spojrzeniem. Dochodzi do
wymiany spojrzen, ktora w trakcie utopijnych performatywéw ewoluuje. W
tych chwilach interakcja wzrokowa przybiera inny charakter, a ciezar
spoteczny zwigzany z gapieniem sie na oznaki niepetlnosprawnosci chwilowo
zanika. Niepce przejmuje kontrole nad sytuacja, decydujac, na co ogladajacy
patrza, a jednoczesnie zmusza ich do konfrontacji poprzez intensywne,
bezposrednie spojrzenie. Tym samym uwidacznia wzajemnos$¢ spojrzenia i
pokazuje, z czym ma do czynienia na co dzien. Teraz to ona jest kuratorka
sytuacji. Znajduje sie na scenie, czym celowo naraza sie na wzrok

ogladajacych i wigzaca sie z nim konfrontacje. Spogladajac na kolejne osoby,
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Niepce zdaje sie analizowac je za pomoca wzroku, tak jak osoby bez
niepetlnosprawnosci w zyciu codziennym identyfikuja zauwazalne oznaki
niepelnosprawnosci. Poniewaz swiatta sceniczne uniemozliwiaja Niepce
widzenie twarzy publicznosci, gest ten nabiera symbolicznego znaczenia.
Moze on sugerowac nieadekwatnos¢ i bezsensownosé swiata, w ktorym
osoby z niepetlnosprawnosciami sa odbierane gtéwnie za pomoca wzroku -
narzedzia spotecznej diagnozy. Poprzez intensywne spojrzenia Diana Niepce
prowokuje osoby ogladajace do konfrontacji z wltasnymi przekonaniami i
zakorzenionymi w podswiadomosci stereotypami, ktore zostaja chwilowo
podane w watpliwos¢ w ramach performatywu wspotdzielonego w

communitas.

3.

Wciggniecie odbiorcéw do performansu null & void wykorzystuje dwie
strategie. Z jednej strony mamy do czynienia z dziataniem o charakterze
abstrakcyjnym, odwotujgcym sie do wyobrazni widzow i sktaniajgcym do
proby wspétodczuwania ze znajdujaca sie na scenie Agata Siniarska. Proces
ten nie ma charakteru zamknietego, a opiera sie na drobnych impulsach,
chwilach poczucia sie w relacji z innymi. W niedookreslonosci tkwi potencjat
wyobrazni, ktéra Jill Dolan w Utopia in Performance opisuje jako narzedzie
umozliwiajace dostep do alternatywnego rozumienia rzeczywistosci oraz
skupienia sie na tym, co wspolne (2005, s. 163-165). Dolan opisuje spektakle,
w ktorych osoby performujace przywotuja historie oséb z marginalizowanych
grup w celu wtaczenia ich do spoteczenstwa (tamze). Takie zabiegi pozwalaja
publicznosci skupic¢ sie na wspdlnych doswiadczeniach, ktdre istnieja nie
pomimo, lecz dzieki réznicom konstytuujacym ludzka kondycje i pokazuja

absurdalnos¢ podziatéw na nas i innych (tamze).
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W przypadku Agaty Siniarskiej - w miejsce taczacego istoty ludzkie
czlowieczenstwa - czyms wspolnym moze by¢ witalna sita zoe, o ktorej pisze
Rosi Braidotti (2014, s. 169). W skupieniu sie na tgczacej rézne gatunki
ludzkie i nieludzkie sile witalnej chodzi o zbudowanie porozumienia na bazie
nieodtacznych roznic, a nie zamykanie na nie oczu. Zdecydowane
przekierowanie swiatta ze sceny na widownie w potowie choreografii
przypomina o nieréwnej hierarchii, ktérej nie sposob zwalczy¢, oraz o fakcie,
ze umieranie zwierzat na wojnie jest wynikiem ludzkich decyzji i dziatan.
Widzowie zostaja zaatakowani intensywnym strumieniem swiatta i w ten
sposob ,zainfekowani” afektami ze sceny. Ten kilkusekundowy moment
sprawia, Ze nie sposéb dystansowac sie od tematyki poruszanej w
choreografii ani zapomniec¢ o nieréwnosci strukturalnej w relacjach
miedzygatunkowych. Skierowanie reflektoréw na osoby ogladajace zmusza je
do refleksji nad swoja pozycja wobec ucielesnianego na scenie
doswiadczenia stawania sie zwierzeciem. W tym momencie przezywanego
wspolnie utopijnego performatywu mozemy na chwile zblizy¢ sie do poczucia
sie wobec innych istot. Oczywiscie nie wymazemy nierownosci, lecz utopijny
performatyw daje mozliwos¢ chwilowej reorientacji, wyobrazeniowego
przyblizenia sie do egzystencji zwierzat i refleksji nad wtasnym miejscem

wobec nich.

Zakonczenie

The Other Side of Dance Diany Niepce i null & void Agaty Siniarskiej
generuja utopijne impulsy, ktére cho¢ efemeryczne, maja moc
transformacyjna. Obie artystki operuja strategiami, ktére, zgodnie z
Jamesonowska hermeneutyka utopii i Dolanowska koncepcja utopijnego
performatywu, destabilizuja obowigzujace normy percepcji oraz

automatycznej, instynktownej identyfikacji i prezentuja poczucie
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towarzyszace alternatywnej perspektywie postrzegania rzeczywistosci.
Tancerki wykorzystuja mozliwosci, jakie daje autonomia tanczacego ciata, do

wytworzenia potencjalnych wspolnot ludzkiej i nie-ludzkiej materii.

Niepce i Siniarska pokazuja polityczny potencjat tanca, o ktérym pisze Randy
Martin. W Miedzy interwencjq a utopiq traktuje on taniec jako narzedzie do
myslenia (2018, s. 221), pozwalajace na natychmiastowe urzeczywistnienia

alternatywnej, lepszej wizji rzeczywistosci.

Taniec wytwarza réwniez swojq wlasng polityke, wypracowujac
wtasne Sciezki i ramy dziatania, prowadzac nas tym samym w strone
tego co mozliwe i pozadane. [...] Gromadzi tez publicznos¢, tylko po
to, by za chwile catkowicie ja rozproszy¢; pozostaje dostrzegalny
$lad tego, co przed chwilg miato miejsce, za czym sie juz teskni i co

kaze tworzy¢ dalej (tamze).

Praktyki artystyczne Niepce i Siniarskiej wplywaja na sposob, w jaki ludzkie
cialo, inne istoty oraz relacje miedzygatunkowe moga by¢ odbierane. Ich
choreografie sa polityczne poprzez chwilowa zmiane charakteru zmystowego
odczuwania swiata. Poprzez tak rozumiany akt polityczny to, co jest na co
dzien marginalizowane, czyli osoby z niepetnosprawnosciami i historie
zwierzat w czasie wojny, chwilowo znajduje sie w centrum uwagi. A jak
pokazuja zaréwno Jameson, jak i Dolan, to wlasnie z takich efemerycznych

przetoméw moze wylonic sie inna przysztosé.

Analizowane w tej pracy spektakle, cho¢ formalnie odmienne, tgczy
afektywna intensywnosc¢ i subwersywny potencjat. Staratam sie pokazac
momenty, w ktérych szczegdlnie jaskrawe jest zachwianie porzadku, w jakim

przyzwyczajeni jesteSmy postrzegaé ciato i jego sprawczosc. Te efemeryczne
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momenty transformacji nie maja charakteru systemowej rewolucji, lecz -
zgodnie z mysleniem Fredrica Jamesona - stanowig , wyobrazenie mozliwej
przysztosci” (2011, s. 42). Chwilowa ,utopijna transfiguracja” (tamze, s. 39)
daje nadzieje na dalsze przeksztatcenia, ktére umozliwia fakt wspdlnego
przezycia estetyczno-afektywnego. Wspolnota widzéw moze stac sie
modelem dla dalszego rozwoju spoteczenstwa, ktory Jameson okresla jako
proces ,«dojrzewania wewnatrz» obecnego” (tamze, s. 28). Umozliwia to
opisane przez Dolan wspolne ,ucielesnienie i choéby przez fantazje,
odegranie afektywnych mozliwosci «dziatania», kierujacych nas ku lepszemu
Swiatu” (2005, s. 6). Dzieje sie to poprzez zwracanie uwagi na slady lepszej
przysztosci w terazniejszosci i pokazanie innej perspektywy doswiadczania
rzeczywistosci, w ktorej wszyscy sie znajdujemy. Spektakle Niepce i
Siniarskiej nie tylko ujawniaja nowe mozliwosci cielesnosci i relacyjnosci, ale
takze uczestnicza w redefinicji wspdlnoty estetycznej i politycznej. Utopijne
impulsy, ktére rozbtyskuja na scenie, moga, poprzez oddziatywanie na
percepcje widzéw, rozprzestrzenic sie na inne sfery zycia spotecznego.
Doswiadczenie The Other Side of Dance i null & void przekazuje, ze znany

nam swiat nie jest jedynym mozliwym.

Artykut bazuje na pracy licencjackiej napisanej na wiedzy o teatrze U]J;

promotorem pracy byt prof. Grzegorz Niziotek.
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Abstract

In this article, the author uses the figure of the choreographer as a starting point to identify
centres of power in a system in which power is enacted and produced through movement.
The author relates Foucault’s theories of state power to contemporary discussions of
choreography in dance and performance studies while also drawing on historical
understandings of choreography. In the analysis, Gerko Egert’s concept of choreopower
(Choreomacht) is extended to focus on cores of choreographic power. Drawing on concepts
of Judith Butler, the choreographed body is identified as taking an active part in the
actualization of power.
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Recent academic discourse on choreography has shifted the meaning of the
term ‘choreography’ to describe phenomena not necessarily akin to dance.
More specifically, the word has been used to describe the political
dimensions of the broader field of movement (e.g. Klein, 2013; Foellmer,
2016; Egert, 2022; Mir, 2022). Dance scholar Gabriele Klein framed the
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choreographic organization of bodies as a central tool for political protest in
the public sphere. Furthermore, she established that choreography
(understood as a practice directly connected to dance) is always situated
within a network of social norms and structures. Klein proposed the concept
of social choreography, meaning ‘creating a connection between the social
and the aesthetic by attributing to the aesthetic a fundamental role in the
description of the political and the social’ (2013, p. 198). Similarly, Foellmer
looked at choreography as a medium of protest (2016), examining closely at
which point a movement becomes political. A few years later, Egert
identified every movement as political and, at the same time, influenced by
politics. While the term ‘choreography’ has been applied to theoretical
contexts unrelated to artistic dance, the discourse lacks a comparable
reapplication of the term ‘choreographer’. In artistic dance practice, if there
is a person filling the designated role of choreographer, they always have
some form of authority over the choreography and thus over the body of the
dancer (Harrington, 2023). The choreography, in this case, originates in the
choreographer. With the political dimensions of movement being widely
discussed and theorized as choreography, it seems counterintuitive to me to
omit the role of the choreographer figure as the source of choreography.
This article examines the discourse on political choreography and power
through the lens of movement and focuses on the origins of both movement
and power. The figure of the choreographer serves merely as a starting point

and may later prove to be inadequate.

An introduction to choreographic power

The king, the president and the chancellor - to name just three figures
involved in political decision-making - have in common with the

choreographer that they enact power over individuals or, more specifically,
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individuals’ bodies. As Foucault (1991) has shown, controlling the bodies of
individuals has long been a key tool for subjecting them to state power. In
the late eighteenth century, as the age of public executions was being left
behind and the age of discipline was dawning, state power was no longer
upheld by eliminating unruly bodies. Punishment, unlike in previous
centuries, was no longer a spectacle intended to intimidate the population.
Rather, the consequences criminals faced in prisons were designed to
address their bodies and reform them as desired. Disciplinary measures
concerning the body extended to institutions such as ‘the school, the
barracks, the hospital or the workshop’ (p. 140). In his Introduction to

Discipline and Punish, Foucault writes,

The body now serves as an instrument or intermediary: if one
intervenes upon it to imprison it, or to make it work, it is in order to
deprive the individual of a liberty that is regarded both as a right
and as a property. The body, according to this penality, is caught up
in a system of constraints and privations, obligations and

prohibitions (p. 11).

The body has become the site of a power struggle between the individual
and those who rule over them. Judith Butler notes that to ‘say it is a “site” is
to offer a spatial metaphor for a temporal process’ (2002, p. 15) which is
interesting insofar as movement - and by extension choreography - is an
operation that is both temporal and spatial. While the focus of this paper is
the relation between the individual and the state, it needs to be noted that
economic actors also enact control over the bodies of individuals. Training a
body to obey, respond and be skilful in specific ways, but also to consume, is

imperative to capitalist success. Foucault emphasizes that both the state and
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capital owners manipulate bodies not only to repress and prevent but also to
encourage certain behaviours ‘in order to obtain an efficient machine’ (p.
164). Media and performance scholar Gerko Egert (2022) proposes the

concept of choreopower (Choreomacht)

to address the question of power [Macht] from the perspective of
movement. Understood as a technique of power, choreography is a
method for examining the very constellations of power
[Machtkonstellationen] which work with and via movement.
Choreography is thereby separated from artistic dance practice in a
narrower sense and described as the productive relation of power
[Krdfteverhaltnis] which brings forth movement and thus affects all
movement (Egert, 2022, pp. 117-8, my own translation; for the full

German quote see footnote 1).'

Through the concept of choreopower choreography is removed from the
practice of artistic dance and applied to all movement. This broader
understanding of choreography makes it possible to address power from the
perspective of movement and, consequently, address the balance of power
inherent to any movement. In a choreographic regime, Egert proposes,
power is exercised by controlling the movement of (human, animal and
plant) bodies, matter, money and data. The techniques through which
choreopower controls movement are themselves informed by movement. As
a result of this supposition, Egert avoids pointing towards any instance,
policy or system of power that predetermines movement. While I generally
agree with Egert’s propositions concerning the concept of choreopower, 1
slightly diverge from them at this specific point and I argue that there is no

choreography without a choreographer. Even if the dancer and the
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choreographer turn out to be the same person, there is always one who
choreographs and one who moves. The concept of choreopower states that
every movement is the result of another movement. It cannot be denied that
movement encourages further movement, almost like a chain reaction.
Equally, I do not minimize the fact that, as Egert suggests, a movement is
typically subject to multiple forces which consequently produce a moment of
choreographic power. However, I believe that there are centres of power to
be identified. It is in those centres of power that I suspect the presence of a

figure that, for the moment, I still refer to as ‘choreographer’.

The body as the choreographer’s material

Dance in Europe was captured by choreography at the end of the sixteenth
century (Lepecki, 2007). By the seventeenth century the dancing bodies at
the court of Louis XIV were completely controlled. Theatre scholar Stefan
Apostolou-Holscher points out that ‘the determination of bodies and their
unifying subordination to be one body of the monarch was the original
function of ballet’ (2014, p. 159). Choreography meant a system of notation;
a representation of movement which was to be precisely replicated by
dancers. In the writings of Raoul-Auger Feuillet, who acted as
choreographer and notator in late 17th-century France, ‘we are confronted
with the idea of a sovereign form inscribing itself into a passive material. [...]
Resulting from this, in Feuillet there is no space for unruly bodies, their
potentials or immanent forms of life’ (p. 159). Being a choreographer meant
being in control of every movement performed by dancers. These movements
almost exclusively originated in some form of textual notation. The
choreographer, however, did not generally think of themselves as an
interpreter of these notations. The act of choreographing, from the

beginning, was understood as a creative act, as fixating an original idea,
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creating a score to be interpreted by one or more dancers. The
choreographer, not unlike a visual artist or a poet, worked with his material,
the human body (Woitas, 2000). Choreographed dance was a case of what
‘Michel Foucault called the classical episteme, in which the representation
of reality corresponds point for point with reality itself’ (Franko, 2011, p.
324). The movement performed by dancing bodies was a direct
representation of the choreographer’s ideas, which would later be noted on
paper. The notation, although descriptive of choreographic ideas, also serves
a prescriptive purpose. While the choreographer usually went on to train the
dancers’ bodies, written choreography ensures that it may be learned and
performed even in the physical absence of its author. While the dancer’s
body, the object being controlled, is necessary for the choreography to
function, the choreographer’s body, is not. In the centuries that followed,
less authoritarian ideas of choreography became established. Apostolou-
Holscher (2014) points to the works of French dancer and choreographer
Noverre, written in the eighteenth century, as some of the earliest examples
of choreography that was less rigid than a set of rules governing each

movement.

Dancer and scholar Heather Harrington interviewed contemporary
choreographers, who described their didactic-democratic and/or
collaborative methods of creating choreography. Those quoted view dancers
less as a passive material waiting to be imprinted on and more as fellow
contributors to an artistic process. However, as Harrington points out, “The
dancer gains agency in the fact that they are creating movement, but the
choreographer holds the power of accepting or rejecting the movement’
(2023, p. 3). Harrington models a dancer-choreographer relationship in

which the two contributing parties are part of an ongoing conversation,
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constantly influencing each other. She stresses the interpretative nature of
dance, highlighting the inevitable deviation of every movement from what
was intended. Despite all of this, she still concludes that ‘Dance is a medium
where a person can easily fall into being an object - they can lose ownership
of their body - how it appears and how it moves, and become alienated from
movement that they have created because they are not credited or they lose
control of it’ (p. 15). Since Louis XIV, the control of dancing bodies has
repeatedly been of interest to those in power. In Christian-influenced states,
dancing for hedonistic pleasure is still prohibited on certain holidays. No
longer ago than the mid-1990s, the British government prohibited late-night
techno raves. Dictatorial regimes issue dance bans or have their citizens
rehearse a strict choreography to celebrate their ruler (Klein, 2022). The
individuals who dance, however, are not the only bodies addressed by

power.

Power and bodies

Michel Foucault notes that ‘power is exercised rather than possessed; it is
not the “privilege”, acquired or preserved, of the dominant class, but the
overall effect of its strategic positions - an effect that is manifested and
sometimes extended by the position of those who are dominated’ (1991, p.
27). Power is not just inherent to any body. It is acquired and upheld
through continuous processes. As trivial as it may seem, there are privileged
positions in every system, every society, from which it is easier to set in
motion and control such power-producing processes. Choreopower (Egert,
2022) is produced through continuous monitoring and control of movement.
Uncontrolled movement acts as a threat to state sovereignty, which is why
as much movement as possible is regulated. Incidentally, this does not

exclusively apply to states ruled by authoritarian leaders or dictators but
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also to democratically elected governments, which do not refrain from

choreographing their citizens.

Drawing on Foucault, Judith Butler notes that ‘to the extent that power
forms a body, the body is in some ways, or to some extent, made by power’
(2002, p. 13). The subject and its body are constituted through being
continuously affected by power. Butler also points out that Foucault uses the
term ‘body’ to refer to both people and institutions. In this open conception
of the body, institutional choreography affecting individuals becomes a
negotiation of power between (at least) two bodies. The choreography,
originating in the (institutional) body of what I have been calling the
‘choreographer’ is confronted with the subject’s body. In this process, the
choreographed body becomes a ‘nexus’ (p. 15) - a site where
(choreographic) power may be challenged, redirected, transvalued or not
affected at all. Power, Butler stresses, does not only happen to the body. The
body also happens to the power. In other words, the power of the
‘choreographer’ is actualized only in the body of the choreographed.
Choreographic power produces the ‘choreographer’ in the first place and is
itself produced by the movement it creates. Similarly, the choreographed
subjects are produced by choreographic power, which is in turn only realized
through the subjects’ moving bodies. This co-dependence of the bodies,
choreographing and choreographed, in producing and upholding
choreographic power means that the positions of choreographer and
choreographed are by no means static. One could of course use the labels
‘choreographer’ and ‘choreographed’ to describe any relation between at
least two parties with an imbalance of power - between student and teacher,
employee and employer, or between partners in a romantic and/or sexual
relationship. In labelling state institutions and their heads specifically as

choreographers, I emphasize that their choreography is usually the most

Didaskalia 190 — Is the State a Choreographer_ — Identifying the Origins of Choreographic Power 160



prevalent and therefore performed by broad masses of individuals. As I will
show, however, state power rarely originates in a singular body. The term
‘choreographer’, while helpful to label one variable in the relation between
someone who choreographs and someone who is choreographed, might turn

out to be misleading as it refers to a singular person.

It is at this point that I will address how exactly state institutions affect

subjects’ bodies choreographically.

Mechanisms of state choreography

‘Choreography’ etymologically combines the activities of dancing (choro)
and writing (graphie) (Franko, 2011). Consequently, with regard to
choreographic power, it does not come as a surprise that even though ‘the
fact of power precedes the right that establishes, justifies, limits or
intensifies it [and] exists before it is regulated, delegated, or legally
established’ (Foucault, 2008, p. 304), all instructions of movement issued by
a state are written down as laws. The text, similar to the notations created
by choreographers in Baroque France, precedes the movement (even if a
number of legal texts have come into existence in reaction to movements
preceding them). Apostolou-Holscher even connects the term ‘law’ to the
choreographic practice of Feuillet, claiming that at the court of Louis XIV
‘dancers shall merge entirely with the law that is given to them by
choreography’s ecriture’ (2014, p. 159). From the moment a law takes effect,
every action performed by individuals, even if it contravenes the law,
happens in relation to it. Deleuze noted that societies of control had been
slowly replacing the disciplinary societies described by Foucault. Instead of
training the body to move in a certain way, they are monitoring its

movements. According to Deleuze, “‘We no longer find ourselves dealing with
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the mass/individual pair. Individuals have become “dividuals”, and masses,
samples, data, markets or “banks”’ (1992, p. 5). Bodies are fragmented into
data on the goods they consume, the money flowing in and out of their
accounts, the medical treatments they undergo, the routes they regularly
take. Most of this data is available to the state and unavailable data is
acquired through forms. The forms themselves choreograph those who fill
them out. They do not present an open invitation to disclose facts but, with
specific instructions and pre-formatted columns, dictate what information is

to be given and in which way.

I focus on the state’s choreography of bodies, but what’s crucial here is the
state’s control over the movement of matter, data and money, as bodies are
moved by material realities. Any decision on the implementation, extension
or limitation of welfare services makes bodies of the poor either move or
stiffen. Any approval or ban of medical procedures affects how (and if)
bodies can continue to exist. Fences, walls or ditches on one hand and
tunnels, bridges and ramps on the other hand physically limit or support
movement. An investment in public transportation or a decision to extend a
road network determines who can move where and, importantly, how. The
state may decide where housing is built and where recreational areas are
developed (or at least not demolished) and it mandates which spaces must
be accessible to disabled people. These are just a few examples of how

movement is controlled through movement (Egert, 2022).

There is, of course, an economic interest in controlling bodies. As Foucault
(2008) points out, mobility is an essential element of ‘human capital’ (p.
230). While migrating from one place to another, people do not work (i.e.
produce). A population’s ability to make decisions about their movement may

also be brought back into economic analysis as the ability to make
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investment choices. Egert (2022) notes that a constant flow of movement is
imperative to any capitalist system. Means of production, human workforce
and the goods produced need to stay in constant yet controlled motion to
prevent the system from collapsing. Through choreography ‘human activity
is captured as labour (which can in turn produce surplus labour)’ (Mir, 2022,
p. 22). A state’s choreography, if it works properly (i.e. in the interest of the
capital), enables workers movement but guides it enough to result in
maximum productivity. Traffic regulations, for instance, decide how fast
vehicles (and their passengers) are allowed to move - enabling them to move
to their workplaces fast but preventing them from causing traffic accidents.
With all commons enclosed, ownership rights regulate which objects
individuals may acquire. With ‘the smooth space of nomadism [turned] into a
striated space’ (p. 22), stepping on private property uninvited is (in many
states) considered a crime. So is stealing and taking somebody else’s life.
Criminal codes especially include specific instructions on what to move, how

to move and who may move where.

According to Foucault (2008), ‘The crime is that which is punished by the
law, and that’s all there is to it’ (p. 251). To use the terminology I propose, a
crime is the refusal to follow choreographic instructions. Opposing crime is
law enforcement, which Foucault describes as ‘the set of instruments
employed to give social and political reality to the act of prohibition in which
the formulation of the law consists’ (p. 254). It is one of the mechanisms
through which choreography (i.e. the law) is transformed from a notation to
actuality. In any state, the police, or in some cases the military, appear as a
key element of law enforcement. Moving towards a mass of people, grabbing
them, removing them from a space, even hurting them - police bodies
physically influence how and where non-police bodies move. The police,

‘through its physical presence and skills, determines the space of circulation
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for protesters, and ensures that “everyone is in a permissible place”
(Deleuze 1995 [...])’ (Lepecki, 2013, p. 16). Though in many contexts police
are assisted by machine bodies, such as water cannons or guns, the
movement their bodies perform is fundamental for their work. As Marc
Villanueva Mir (2022) points out, the bodily performance of police is not a
mere result of their duties but rather a dedicated technique. Using their
bodies, they organize and direct movement while being subjected to
choreographies as well. They use choreographic techniques of intimidation,
constraint, dispersion and capture, which they constantly train their bodies
to perform. Additionally, they too follow the state’s choreography which
assigns to them the role of enforcing it. They ‘make move, both as a
choreographer and as a dancer’ (p. 26). Their pattern of choreographed
movement aims at demobilization, at breaking down movement so that it can

be controlled.

According to Egert (2022), choreopower does not only address movement
but also the potential of movement. Preacceleration is described as a
movement before the actual movement, an impulse that is later actualized
when the body changes its position. Choreopower may ignite
preacceleration, the mere potential of movement, but also direct it. Foucault
proclaimed that by the end of the eighteenth century, ‘the gloomy festival of
punishment was dying out’ (1991, p. 8). While public punishment - at least in
the European sphere, with which Foucault concerned himself - is not the
norm anymore, the rise of modern audiovisual media has resulted in a sort of
secondary punishment of public disobedience. Actions of political protesters
physically punished by police forces are often filmed, either by nearby allies
or media outlets. These recordings then circulate through news media and
online networks and, though igniting an enraged outcry, demonstrate what

may happen to individuals who do not conform to choreography.
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As shown before, the police play an important role in directing movement.
The physical presence of the police directly affects individuals’ bodies. But
even in their absence the police make bodies move or rather inhibit
movement. André Lepecki proposes the concept of choreopolice, which not
so much concerns the immediate effect of choreographed movement of
police bodies on others as it addresses the subject even without police
officers being physically present. The possibility of a confrontation with
police forces is sufficient to control the behaviour of the public, Lepecki
writes. As long as every body moves along predetermined pathways, in
conformity with the state’s choreographic instructions, the police do not
intervene. As a result, ‘even without a cop in sight, a daily choreography of
conformity emerges, even within so-called free or open societies’ (Lepecki,
2013, p. 20). Choreopolice, while of course related to police, predominantly
involves self-policing. The inscribed self-policing has a dual effect: it directs
preacceleration and, in effect, results in a movement, and it prevents
movement, eliminating preacceleration. Mir explains that for Jacques
Ranciere ‘the police logic is not defined by the negativity of a reaction but by
the positivity of a production: [...] For Ranciere, the essence of police lies in
the production of conformity and normality’ (2022, p. 20). To exemplify the
self-policing he seeks to describe, Lepecki (2013) cites Tania Bruguera’s
Whisper #5, an artwork performed at Tate Modern London in 2008. Drawing
on the historically recurring image of mounted police, the artist had two men
dressed as police officers ride on horseback around and through the crowd
of visitors, making them move through the exhibition space. None of the
visitors disobeyed, even in the safe environment of the museum where they
certainly were not going to be punished for their potential disobedience. The
work, Lepecki deduces, shows not so much the control of police over the

public at the exact moment of confrontation but how the behaviour of the
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public is already controlled before they encounter the police. Discipline,
contrary to Deleuze’s claim, remains a factor in enacting power. Through the
repetition of the same patterns of movement in accord with the law, the body
is subconsciously trained not to break out of them. Mir (2022) describes the

movement resulting from choreopolice as ‘a pacified circulation’ (p. 22).

As enforcement of laws is costly, neo-liberal democracies especially rely on
the relative imperceptibility of their choreography (Foucault, 2008). The
more citizens realize they are self-policing and notice the mechanisms that
direct choreographic power towards them, the more likely they are to
oppose them. During the height of the COVID-19 pandemic, when the so-
called ‘Western’ states imposed curfews, restricted assembly and closed
their borders, their citizens were appalled. As the measures were
communicated so openly before entering into force, many people became
aware of how the state’s power affected their own bodies.” This example is
striking for another reason. As with all instances of choreographic power,
citizens were required to comply with regulations. In the case of measures
against the coronavirus, the necessity for compliance was amply
communicated to the public. States were only able to address the virus with
choreographic power if human bodies performed the choreography they

were asked to.

At this point I would like to emphasize that a state’s choreography is not
limited to its citizens. States, especially in the global north, have a huge
interest in controlling which bodies enter their territory and which do not.
Additionally, states with significant economic capital have power over the
flow of goods, money and data, which affects people all over the world
through trade, political agreements or military action. In the case of military

action, bodies, just like police bodies, are choreographed in order to move
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other bodies. Although I focus on states here, I need to stress again that
choreography is also influenced by economic actors, even on a global scale.
As migration - the movement of bodies - is a significant economic driver
(Foucault, 2008), businesses growing into earth-spanning megacorporations
create and control movement as much, if not (in some circumstances) more,

than states do.

Refusing choreography - moving freely

André Lepecki (2007) considers the dancing body to be limited by
choreography. Once dance is submitted to the rule of choreography, he
notes, it loses all its power. When dance was placed in the chambers of
European courts, it was removed from the public sphere, which transformed
a formerly social activity into a project of discipline and subordination.
Lepecki appeals to dancers (and academics) to avoid falling into the prison
of habit and reinvent their own body on a daily basis instead of repeating the
given information (i.e. choreography). What Lepecki calls for here is to cease
being a passive target and transform the incoming power into an action, to
deny choreography and create something original. Lepecki’s appeal takes on
a different meaning if we read it as concerning individuals choreographically
addressed by state power. Heather Harrington writes, ‘Dancers are integral
to how choreography is performed; they are the choreography’ (2023, p. 4).
The same is true for choreographies produced by regimes. As established
earlier, power exists through both the power-wielding body and the affected
body. As Butler (2002) points out, the French word assujettissement, used by
Foucault in his analysis of power, translates to both subordination
(subjection) and becoming a subject. Being subjected, it seems, also
activates the body. The actualization of choreographic power only happens if

the choreographed comply. This opens up the possibility of actively
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sabotaging the ongoing processes that sustain choreographic power. With
their body as the nexus of power, the site where the reality of movement is

negotiated, the choreographed may originate new forms of movement.

Dance scholar Susanne Foellmer (2016) examines strategies of counter-
choreography in political protests. Protests in public spaces, which literally
make bodies move, interrupt pre-choreographed patterns of circulation.
Blocking city squares, streets or train rails, protesters use their own bodies
to choreograph others, forcing them to find alternative routes, slow down or
stop moving altogether. Further, they cancel out the demobilization achieved
by the police, providing a counter-strategy to the choreography
performed/imposed by police officers. The mobilization of protesters’ bodies,
organizing them in space and time in a way that takes up space, is itself a
choreographic practice that produces choreographic power. Gabriele Klein
(2013) stresses that in talking about political movements the word
‘movement’ should be taken literally as it is a corporeal activity through
which political movements operate in the public sphere. In recent years,
climate activists from groups such as Extinction Rebellion or Die Letzte
Generation (the Last Generation) have impressively demonstrated how
choreography may be used as a method of protest. Individuals who glued
themselves to arterial roads or chained themselves to trees brought
hundreds of motorized vehicles (and their passengers) to a standstill.
Infringing multiple laws and regulations, the mere presence of activists near
lignite strip-mining sites set in motion the bodies of security staff, police and

press representatives.

As demonstrated, the flow of state power heavily relies on compliance. In
certain cases, however, compliance has the opposite effect to the one

intended. Malicious compliance, otherwise theorized as uncivil obedience
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(Bulman-Pozen and Pozen, 2015), is a passive-aggressive form of protest that
relies on meticulous compliance with a law or regulation. Uncivil
disobedience is defined as an act or a series of acts that communicate
criticism of a law or regulation with the purpose of disrupting or changing
said policy while maintaining legal conformity. Bulman-Pozen and Pozen cite
a protest initiated in 1993 by Californian motorists, who challenged the
national 55-mile-per-hour speed limit, not by exceeding it, but by
meticulously adhering to it. In doing so they sparked general dissatisfaction
and, consequently, widespread opposition to the speed limit among fellow
drivers. As a further example I refer to Susanne Foellmer’s analysis (2016) of
Erdem Gunduz’s performance Duran Adam (Standing Man). In 2013,
political gatherings were temporarily prohibited in Istanbul due to frequent
protests over the planned demolition of Gezi Park, where a shopping
complex was to be constructed. Specifically, the ban concerned any
movement as part of a political protest. In response to it, Erdem Gunduz
stood still for hours on Taksim Square, facing the Ataturk Cultural Centre.
He neither moved nor spoke. In doing so he perfectly complied with the
police instructions not to move politically. The police searched him but could
not arrest him as standing still was neither a crime nor a violation of the
temporary regulations. People joined him, each standing next to him for
short periods of time, but no political gathering was initiated, so there was
no political gathering to be dissolved. Gunduz, even in complying, not only
broke the pattern of no protest choreographed by the Istanbul police but
made their bodies complicit in his protest as they stood around him, having

realized they could not do anything against the Standing Man.

There are probably endless possibilities of transforming incoming

choreographic power, the simplest of which might be to ignore
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choreography altogether. Ignoring a prohibition sign, climbing over a fence,
stealing some groceries - resistant practices like these are performed every
day. Refugees are moved across green (or blue) borders, abortions are
performed in secret, documents are forged. Houses are being occupied,
medicine is smuggled, graffiti is sprayed. Every migrant entering a country
‘illegally’, every gender-affirming hormone used but not prescribed and
every industrial farm broken into denies the choreography intended to
prevent these movements. Incidentally, so does every arson attack on
refugee homes, every million dollars lost to tax evasion and every swastika
staining a public restroom. Refusing choreographic power is not specific to
any political conviction. The refusal interrupts a state’s power and redirects

it, but the direction depends entirely on the interrupter.

As mentioned before, the roles of the choreographing and the
choreographed are neither static nor mutually exclusive. The German
Minister of the Interior appears to control a large number of bodies. Yet, he
himself is subject to choreographies originating in bodies even more
powerful than his. When Alexander Dobrindt instructed the federal police to
close German borders for asylum seekers in 2025, critics argued that in
doing so he violated European law (Nostlinger, 2025). While Dobrindt and
his ministry have choreographic power over citizens, police and migrant
bodies, the choreography in the laws of the European Union is supposed to
override the choreography of federal lawmakers. As any other individual
addressed by choreographic power, Dobrindt may decide not to abide by
choreography and to negate the power supposed to actualize itself in the
bodies of both him and the institutions he represents. The minister’s power
comes into existence not only through his choreography that addresses
others but also through the choreography he does not perform himself.> Any

subject resisting choreography momentarily becomes a choreographer
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themselves and is, briefly, powerful. A single moment of movement against
choreography naturally does not overthrow a state but many counter-
choreographic movements, eventually becoming a larger scale movement,

might do so.

Cores of choreographic power

I have now extensively described the relations between the individual (i.e.
the subject) and the state constituted by movement. Addressing these
relations through the analytical frame of choreographic power reveals their
fluidity. As choreography keeps bodies in motion, the balance of power in the
relationship between the choreographer and the choreographed moves as
well. Choreographic power does not produce a static condition but rather ‘a
continuous process of negotiation. The world that is being created is the
direct result of how bodies move in it and what subjectivities are produced
by that movement’ (Mir, 2022, p. 24). Amongst this web of power-producing
processes, I sought to identify a choreographer figure responsible for all this
movement. As mentioned above, practically any power relation could be
examined through this analytical frame. A sign to keep people from stepping
on a meadow is, at its core, as much a choreographic operation as is a
deployment of armed forces at European borders. While it might seem not
too difficult to identify the choreographer in a relation between two
individuals, the question of origin and responsibility is more complex when
applied to a larger-scale movement. The singular form ‘choreographer’
seems an inadequate description for the origin of the choreographic

operations of a state controlling a huge mass of bodies.

[ have shown in great detail how the state is able to produce and/or control

movement, which in turn affects other movement and creates more
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movement. The position a state occupies in a web of choreographies is what
I would call a core of choreographic power. Such cores are characterized by
a high concentration of choreographic power. They are produced and
sustained because at their (epi-)centre there is one or more (institutional)
bodies that affect an extensive amount of movement. And indeed, what we
find when we try to identify ‘choreographers’ is that it is not a single person
that controls all movement. Rather, we discover an accumulation of
movement(s) traceable back to either one specific body or a collection of
closely related bodies. And, as has been demonstrated, a state is certainly
such a collection of bodies. Made up of multiple choreographing institutions,
states have long had a monopoly on controlling movement on a global scale.
Not all states possess the same amount of power as the number of bodies
they address differs. Depending on the scale, different cores of
choreographic power can be defined. On a communal level, each city council

and local police station acts as a power core.

While I do not believe that all choreography needs to be evaded (in some
cases it may be beneficial to the choreographed), I thought it important to
demonstrate the role of power-affected bodies in sustaining power.
Understanding the processuality of states’ control over movement and the
role choreographed bodies play in the formation of cores of choreographic
power is imperative to gaining an understanding of all political movement

and the assessment of a need to counter-choreograph.
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Footnotes

1. ‘um die Frage der Macht aus der Perspektive der Bewegung zu adressieren. Verstanden
als Technik der Macht dient die Choreographie als Methode, um jene Machtkonstellationen
zu untersuchen, die in und durch Bewegung wirken. Choreographie wird dabei vom engen
Bereich der kunstlerischen Tanzpraxis gelost und als jenes produktive Krafteverhaltnis
beschrieben, das Bewegungen hervorbringt und somit in allen Bewegungen wirksam ist’
(Egert, 2022, pp. 117-8).

2. I wish to note here that I firmly believe that these measures, though strongly limiting
individuals’ movement, were implemented in good faith and with good reason.

3. Dobrindt’s actions may have legal consequences in the future. At the time of writing this
article, however, he is still defying choreography.

4. The sign and the border forces of course operate on completely different levels of control,
surveillance and violence. They are invoked here as symbols of the vast array of possible
choreographic practices.

Bibliography

Apostolou-Holscher, Stefan, ‘Dance Today: Between Biopower and Biopolitics’, Maska 2014,
no. 165-168.

Bulman-Pozen, Jessica; Pozen, David E., “‘Uncivil Obedience’, Columbia Law Review 2015,
no. 4.

Butler, Judith, ‘Bodies and Power, Revisited’, Radical Philosophy 2002, no. 114.
Deleuze, Gilles, ‘Postscript on the Societies of Control’, October 1992.

Egert, Gerko, ‘Macht bewegt sich, Macht bewegt [Power moves. Power makes move]’,
Choreographie als Kulturtechnik, ed. S. Huschka, G. Siegmund, Neofelis, Berlin 2022.

Foellmer, Susanne, ‘Choreography as a Medium of Protest’, Dance Research Journal 2016,
no. 3.

Didaskalia 190 — Is the State a Choreographer_ — Identifying the Origins of Choreographic Power 173



Foucault, Michel, ‘Discipline and Punish’, Penguin Books, London 1991.
Foucault, Michel, ‘The Birth of Biopolitics’, Palgrave Macmillan, New York 2008.

Franko, Mark, ‘Writing for the Body: Notation, Reconstruction, and Reinvention in Dance’,
Common Knowledge 2011, no. 2.

Harrington, Heather, ‘Dancer as Collaborator, Co-author, Co-owner, Co-creator: Power
Relations between Dancer and Choreographer’, Research in Dance Education 2023.

Klein, Gabriele, “The (Micro-)Politics of Social Choreography’, Dance, Politics & Co-
Immunity, ed. G. Siegmund, S. Holscher, Diaphanes, Zurich-Berlin 2013.

Klein, Gabriele, ‘Tanz’, Handbuch Korpersoziologie 2, ed. R. Gugutzer, G. Klein, M. Meuser,
Springer Fachmedien Wiesbaden, Wiesbaden 2022.

Lepecki, André, ‘Choreography as Apparatus of Capture’, TDR: The Drama Review 2007, no.
2.

Lepecki, André, ‘Choreopolice and Choreopolitics: or, the Task of the Dancer’, TDR: The
Drama Review 2013, no. 4.

Mir, Marc Villanueva, ‘Police: Choreographing Demobilisation’, Performance Research
2022, no. 1.

Nostlinger, Nette, ‘Germany Tightens Border Policy in ‘Signal’ to World, Interior Minister
Says’,
https://www.politico.eu/article/germany-new-border-policy-interior-minister-alexander-dobri
ndt/ [accessed: 23.07.2025].

Woitas, Monika, ‘Regie und Choreographie’, Bewegung im Blick, ed. C. Jeschke, H.-P.
Bayerdorfer, Vorwerk 8, Berlin 2000.

Source URL:
https://didaskalia.pl/article/state-choreographer-identifying-origins-choreographic-power

Didaskalia 190 — Is the State a Choreographer_ — Identifying the Origins of Choreographic Power 174



didaskalia
Garele feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 190

Data wydania: grudzien 2025

DOI: 10.34762/f0cj-5r84

Zrédlo:
https://didaskalia.pl/pl/artykul/dromena-theatron-albo-cos-somatycznego-zmyslowego-i-fizjol
ogicznego
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Dromena, theatron albo ,,co$ somatycznego,
zmystowego i fizjologicznego”

Teatr jako przedmiot refleksji i badan w rosyjskiej/radzieckiej
nauce w latach dwudziestych XX wieku

Katarzyna Osinska | Instytut Slawistyki PAN, Warszawa

Dromena, Theatron, or ‘something somatic, sensual, and physiological’. Theatre as
a subject of reflection and research in Russian/Soviet scholarship in the 1920s.

The early 1920s witnessed the establishment of theatre studies as an independent academic
discipline. A novel approach to theatre history was developed under the influence of German
research, primarily that of Max Herrmann. Meanwhile, theatre theory has benefited
significantly from the research conducted by Russian Formalists. The article evokes the role
of Alexei Gvozdev as an intermediary between German and Russian scholarship, as well as
his role in the establishment of a school of theatre researchers (termed the ‘Gvozdev
school’) operating in Petrograd/Leningrad. A more diverse approach to theatre research,
incorporating psychology, was represented by researchers associated with the Moscow
State Academy of Artistic Sciences (GAKhN). Between the Leningrad and Moscow circles is
positioned the figure of Vsevolod Vsevolodsky-Gerngross, author of the pioneering textbook
History of the Russian Theatre (1929). Vsevolodsky defined theatre as the art of action,
thereby broadening the boundaries of a concept reserved for stage art only. He included
examples of carnival performances, religious rituals, and Masonic ceremonies in his
textbook. He drew on ethnographic materials relating not only to the past, but also to
contemporary rural rituals (from the 1920s). Vsevolodsky-Gerngross's forgotten textbook
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anticipates the performative turn in theatre studies at the turn of the 20th and 21st
centuries.

Keywords: theater studies; theatre history; performance studies; Vsevolod Vsevolodsky-
Gerngross; Alexei Gvozdev

W 1923 roku w petersburskim wydawnictwie Academia wyszta ksigzka
Aleksieja Gwozdiewa Z historii teatru i dramatu (Iz istorii tieatra i dramy).
Ten znawca teatru zachodnioeuropejskiego pierwszy rozdziat publikacji
poswiecit niemieckiej nauce o teatrze (Giermanskaja nauka o tieatrie).
Podtytut rozdziatu obiecywat zapoznanie czytelnika z teoretycznymi
podstawami ustanawianej wtasnie na nowych podstawach historii teatru. W
rok pozniej w artykule Wyniki i zadania naukowej historii teatru (Itogi i
zadaczi naucznoj istorii tieatra) pisat: ,Tylko wola metody [podkreslenie
autora] nadaje charakter naukowy tej czy innej gatezi wiedzy i tylko dobrze
uswiadomiona metoda wyprowadza badania ze stanu przednaukowego i
przenosi w sfere prawdziwej wiedzy”' (Gwozdiew, 1988, s. 121). W cytacie
tym zastanawia uzycie sformutowania ,wola metody”. Gwozdiew mdgt
wybraé inne stowo, by podkresli¢ znaczenie metodologii w nauce o teatrze.
Wybor ,woli” nie musi oczywiscie wskazywac na intencjonalne nawigzanie
do filozoficznych koncepcji Schopenhauera czy Nietzschego; trudno bytoby
tez dowies¢ bezposredniej korelacji ,woli metody” z Jewreinowowska ,wola
teatru”. Jewreinow za posrednictwem tego okreslenia nadawat moc sprawcza
teatrowi w odniesieniu do zycia, traktujac teatralnosc jako site napedowa
kultury, a w jego koncepcie mozna dostrzec przede wszystkim nawigzanie do
Swiata jako woli i przedstawienia. W przypadku Gwozdiewa nalezy jednak
pamieta¢ o rewolucyjnym woluntaryzmie gtoszonym miedzy innymi przez
Aleksandra Bogdanowa, gldéwnego ideologa Proletkultu, ktérego poglady na

poczatku lat dwudziestych bliskie byly samemu Gwozdiewowi i badaczom z
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jego kregu. Wyprowadzenie historii teatru ze stanu , przednaukowego” miato
zatem dokonac sie dzieki mobilizacji badaczy, ktorzy powinni nadazac za
rewolucyjnymi zmianami dokonujacymi sie w zyciu politycznym i
spotecznym, a takze kulturalnym - na radykalnym skrzydle teatru
reprezentowanym przez Wsiewotoda Meyerholda oraz jego uczniow i
wspotpracownikdéw. To wlasnie Meyerhold, tworca biomechaniki, szukajacy
metody opartej na naukowych teoriach z takich dziedzin, jak fizjologia,
neurologia, pragmatyzm Williama Jamesa czy naukowa organizacja pracy
(tayloryzm) inspirowat badaczy do wysitku przewartosciowania utrwalonych
wyobrazen na temat aktorstwa, rezyserii, inscenizacji teatralnej oraz teatru

jako takiego.

Bezposrednim impulsem do zrewidowania podejscia do historii teatru staty
sie dla Gwozdiewa - jeszcze przed rewolucje 1917 roku - badania
niemieckiego germanisty i historyka teatru Maxa Herrmanna®. Postulujac
studiowanie historii teatru jako historii spektakli teatralnych, Gwozdiew
czerpat z prac niemieckiego uczonego, przede wszystkim z jego metodologii
rekonstrukcji dawnych form teatralnych zawartych w ksigzce Forschungen
zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Renaissance
(Berlin, 1914). Warto w tym miejscu podkreslié, ze niemiecka nauka
wywierata znaczacy wptyw na rosyjskich myslicieli i badaczy réznych
dziedzin co najmniej od XIX wieku. W Rosji dobrze orientowano sie w
niemieckiej filozofii i socjologii, a po rewolucji socjologicznemu podejsciu do
zjawisk w dziedzinie literatury czy wtasnie teatru patronowaty nie tylko
ustalenia Karola Marksa, ale i Maxa Webera, wydawanego w Rosji

bolszewickiej juz w latach dwudziestych XX wieku.

Urodzony w Petersburgu Aleksiej Aleksandrowicz Gwozdiew (1887-1942) byt

szczegodlnie predestynowany do roli posrednika miedzy kultura oraz nauka
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niemiecka i rosyjska. Absolwent stynnego petersburskiego gimnazjum sw.
Piotra - Peterschule, w ktorym jezykiem wyktadowym byt niemiecki, nauki
pobierat na uniwersytetach w Lipsku i Monachium, nastepnie, w 1908 roku,
rozpoczat studia na Wydziale Historyczno-Filozoficznym Uniwersytetu w
Petersburgu. Po ukonczeniu studiéw zajat sie twérczoscia dramaturgiczna
Gozziego, Cervantesa, Szekspira i dopiero okoto roku 1920 zaczat
publikowac artykuly poswiecone problematyce teatrologicznej (pierwszy
artykut z 1920 roku nosit tytut Nauka o teatrze). Teatrem jednak interesowat
sie juz wczesniej, poczatkowo jako krytyk, i cho¢ z czasem stat sie
sojusznikiem Meyerholda, to pierwszy jego artykut krytyczny z 1914 roku
skierowany byt przeciwko Meyerholdowi, a konkretnie przeciwko wolnej
adaptacji bajki Carla Gozziego Mitos¢ do trzech pomaranczy dokonanej przez
Wsiewotoda Meyerholda, Witadimira Sotowjowa i Konstantina Wogaka w
Studiu na Borodinskiej. Gwozdiew, wystepujac z pozycji filologa-
literaturoznawcy, negatywnie odnidst sie przerobki utworu Gozziego
opublikowanej na tamach wydawanego przez Studio pisma pod
zaczerpnietym z Gozziego tytutem ,Mitos¢ do Trzech Pomaranczy”, na co
autorzy adaptacji odpowiedzieli krytykowi, ze zamiast trzymac sie zasady
wiernosci tekstowi literackiemu, powinien zwrdci¢ uwage na sceniczne
aspekty przerobki (zob. Stankiewiczius, b.d.). Pod wptywem swych
oponentéw Gwozdiew podjal badania nad historia teatralnych form i
konwencji, z ktdrych wytonita sie twérczos¢ Gozziego - i przeszedt na ich
strone. Majac reputacje wybitnego literaturoznawcy, specjalisty od
dramaturgii zachodnioeuropejskiej, w 1920 roku zainicjowat utworzenie
Sekcji Historii Teatru w ramach Rosyjskiego Instytutu Historii Sztuk w
Piotrogrodzie®’. W sklad zespotu badawczego weszli miedzy innymi:
poczatkujacy wowczas rezyser Siergiej Radtow, wybitny uczony, znawca

zachodnioeuropejskiej literatury, przede wszystkim francuskiej i hiszpanskiej
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dramaturgii - Dmitrij Pietrow, znawca komedii dell’arte Wtadimir
Nikotajewicz Sotowjow. Wszyscy trzej byli bliskim wspdtpracownikami
Meyerholda. Nie dziwi to, jesli weZmiemy pod uwage, ze Meyerholda od
okoto 1910 roku interesowaly dawne konwencje i style teatralne, co znalazto
wyraz w jego dzialalnosci w Starym Teatrze (Starinnyj tieatr), w ktérym
eksperymentowat w poszukiwaniu metod rekonstrukcji dawnych form
teatralnych oraz inspirowat sie nimi powotujac do zycia program
,teatralnego stylizatorstwa”. Ponadto sam publikowat artykulty poswiecone
zaréwno teatrowi wspdtczesnemu, jak i jego formom historycznym (chocby w
Budzie jarmarcznej z 1912 roku), a znajomos¢ dawnych konwencji nalezata
do podstaw ksztalcenia adeptéw aktorstwa w Studiu na Borodinskiej. Stad
zabiegi Meyerholda o pozyskanie do wspétpracy z pismem i Studiem - obok
poetéw, dramaturgow, kompozytoréw, krytykow - naukowcéw, w tym

historykéw i filologéw, jak wlasnie Gwozdiew".

Nauka o teatrze nie rodzita sie w prézni i wiele zawdzieczata zagranicznym,
gtéwnie niemieckim wptywom (nie tylko Herrmann, ale tez Georg Fuchs z
jego idea teatralizacji teatru inspirowat Gwozdiewa do formutowania
wlasnych pogladdw®), a takze rodzimym teoriom jezykoznawczym i
literaturoznawczym. W rosyjskiej humanistyce od lat dziesigtych XX wieku
dokonuje sie gteboki przetom, a nowa mysl teoretyczna powstajaca w ramach
»Szkoty formalnej” inspiruje Gwozdiewa i krag jego sojusznikow (ktérym z
czasem nadano nieoficjalny status ,szkoly Gwozdiewa”) do poszukiwania
metod i narzedzi, jakich mozna by uzy¢ juz nie tylko w odniesieniu do badan
historycznych, ale tez do pisania o teatrze wspotczesnym. To wtasnie
Gwozdiew na poczatku lat dwudziestych zaczyna zadawac¢ fundamentalne
pytania: co stanowi przedmiot nauki o teatrze? W jaki sposob mozna poddac
analizie spektakl, skoro przestaje on istnie¢ jako dzieto? (zob. Iz istorii

sowietskoj nauki o tieatrie. 20-je gody, 1988, s. 261-262). Ta ostatnia kwestia
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nie niepokoita badaczy z kregu formalistow, zajmujacych sie jezykiem i
literatura, i chocby juz z tego powodu nie nalezy stawia¢ znaku réwnosci
miedzy rosyjska szkota formalna a badaczami z kregu piotrogrodzkiej, a
potem leningradzkiej szkoty teatrologicznej (o szkole tej pisat Nikotaj
Piesoczinskij, 2004). Jednak odchodzenie od metodologii genetyczno-
historycznej w badaniu historii teatru oraz od pozytywistycznego podejscia
do dzieta na rzecz analizy jego stylu i formy to niewatpliwie odkrycia
dokonane pod wptywem formalistow. Juz samo pytanie zawarte w stynnym
artykule Borisa Eichenbauma Jak jest zrobiony , Plaszcz” Gogola? z 1919
roku inspirowato zmiane perspektywy teoretycznej w badaniu dzieta
teatralnego. , U zZrodet szkolty Gwozdiewa odnajdujemy analityczne
wtasciwosci rosyjskiej awangardy: manifesty artystyczne i ksigzki

teoretyczne wydawane przez rezyserow” (Piesoczinskij, 2004).

Do najwazniejszych kwestii, z jakimi mierzyli sie badacze u poczatkéw nowej
nauki o teatrze, nalezato pytanie o zwiazki miedzy teatrem a
dramatopisarstwem. Na przykladzie Gwozdiewa mozna przesledzi¢
odchodzenie od literaturocentrycznej historii teatru. Doszed! on do
przekonania, ze dramat powinien interesowac badacza nie jako twor czysto
literacki, lecz jako materiat, z ktorego mozna wyprowadzi¢ wnioski
odnoszace sie do historii teatru, bowiem dramaturg pisat swoje dzieto z
uwzglednieniem warunkéw scenicznych, jakie w danej epoce panowaty. To
po pierwsze, a po drugie - badacz powinien rozpatrywaé¢ dramat jako czes¢
repertuaru, a zatem napisana w pospiechu wspétczesna sztuka,
niekoniecznie odznaczajaca sie walorami literackimi, moze okazac sie dla
badacza wazniejsza, niz wielkie dzieto swiatowej dramaturgii (Gwozdiew,
1923, s. 9). Jednym z gtéwnych celow nowo powstajacej dziedziny jest zatem
wyprowadzenie teatrologii poza pole literaturoznawcze, co stanowi rezultat

przekonania, ze teatr rzadzi sie wtasnymi prawami. Nowe tendencje sa
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pochodna fundamentalnej zmiany, jaka nastgpita w teatrze (nie tylko
rosyjskim) na poczatku XX wieku: wzrostu znaczenia rezysera. Umacnia sie
swiadomos¢ autonomii dzieta scenicznego - przestaje by¢ ono traktowane
jako ilustracja dramatu. W teatralnej praktyce stanowiska w odniesieniu do
relacji rezyser-dramaturg roznicuja sie, wystarczy przypomnie¢ dwéch
koryfeuszy owczesnej sceny: Stanistawskiego i Meyerholda. Wsrod
teoretykdéw krystalizuje sie poglad o dwukierunkowych zaleznosciach miedzy
dramatem a teatrem, a nawet - w niektorych przypadkach - o
podporzadkowaniu dramatu teatrowi. W okresie tym zarysowuja sie kontury
teatralnej teorii dramatu, ktéra od konca lat czterdziestych bedzie rozwijaé
na polskim gruncie Stefania Skwarczynska (zob. Problemy teorii dramatu i
teatru, 2003, t. 1, s. 229-248; 287-294; 310-318).

Juz w pierwszej czesci niewielkiej ksigzeczki zapomnianego dzis historyka
teatru Wiadimira Filippowa® pojawia sie tytul rozdziatu: Dramat jako czesé
literatury i jako czesc¢ teatru. I nie bytoby powodu, by przypominac o tej
jednej z wielu prac, w jakich podjeta zostata proba okreslenia przedmiotu i
granic nowej nauki, gdyby nie uwagi o dramacie. Otdz Filippow zauwaza, ze
zaliczanie dramatu do literatury jest nieuzasadnione (daleko nie wierno).
,Dramat jako utwor literacki moze nie mie¢ zadnego znaczenia dla teatru,
poki nie zostanie odtworzony na scenie” (Filippow, 1924, s. 15). Nie pomija
kategorii dramatow do czytania, zwracajac jednoczesnie uwage na fakt, ze
istniejg utwory dramatyczne niemajace z literackiego punktu widzenia
wiekszej wartosci, a jednak wystawiane, a do tego niekiedy wywierajace
wplyw na zycie teatru. Nie gtosi catkowitej niezaleznosci dramatu od
literatury, podkresla jednak jego Scisty zwigzek z teatrem, bowiem, z jednej
strony, w wiekszosci przypadkéw utwory dramatyczne uzyskuja petnie
wyrazu na scenie (,dramat stanowi materiat przeznaczony do scenicznej

realizacji”; tamze, s. 16), a z drugiej - na ich powstanie wpltyw ma teatr danej
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epoki wraz z jej konwencjg, a nawet mozliwosciami technicznymi - wszystko

to rzutuje na ksztatt literacki dramatu i jego styl.

Ksigzeczka Filippowa w znacznej mierze nawigzywata do ustalen Gwozdiewa,
ale - jak pisal jej autor - przeznaczona byta dla czytelnikow
zainteresowanych teatrem, niekoniecznie zas dla badaczy zaangazowanych
w spory teoretyczne. Zatem w potowie lat dwudziestych nowe wyobrazenie o
miejscu dramaturgii w procesie teatralnym przenika do swiadomosci
szerszego kregu odbiorcdw. Autor nie nalezal do przedstawicieli nowej mysli
teoretycznej, wywodzacych sie z Piotrogrodu-Leningradu. Po rewolucji
zwigzal sie z nowo powstata (w 1921 roku) moskiewska instytucja naukowa:
Panstwowa Akademia Nauk Artystycznych (Gosudarstwiennaja akademija
chudozestwiennych nauk - w skrocie GAChN), w ktérej od roku 1923 pelnit
funkcje przewodniczacego Sekcji Teatralnej. Dziatalnoscig Akademii,
zapomniang po likwidacji tej placéwki w 1931 roku, zajeta sie w ostatnich
latach Wioletta Gudkowa. Rosyjska badaczka przypomniata, ze inicjatorami
powotania Akademii byli miedzy innymi tacy wybitni przedstawiciele Swiata
sztuki i nauki, jak Wasilij Kandinski i Gustaw Szpet (filozof), a takze na
podstawie badan archiwalnych zrekonstruowata pola zainteresowan
badawczych poszczegolnych sekcji oraz ich wspdétpracownikéw. Interesowata

ja ,historia idei i ludzi" zwigzanych z Akademia (Gudkowa, 2019).

W latach 1925-1928 w sekcji teatralnej Akademii odbyt sie szereg spotkan,
ktorych uczestnicy dyskutowali o pojeciach fundamentalnych dla
ksztalttujacej sie nauki o teatrze, nazywanej juz wowczas - w dostownym
przektadzie - teatroznawstwem (tieatrowiedienije). Polemiki toczyly sie
przede wszystkim wokodt tez wysunietych przez Wasilija Sachnowskiego’ i
Pawla Jakobsona®. Jedna z najgorecej dyskutowanych kwestii dotyczyta

samego pojmowania teatru. Czym jest teatr? Jak okresli¢ jego istote? W
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przebiegu dyskusji mozna zaobserwowac ewolucje: od watpliwosci, czy da
sie na to pytanie odpowiedzie¢ sensownie: ,Nikt dotad nie okreslit istoty
sztuki teatru z uwzglednieniem catej jej giebi. Teatr sam z siebie jest czyms
zagadkowym” - twierdzit Sachnowski (tamze, s. 439), poprzez sprzeciw
Lubow’ Guriewicz wobec pomijania prob zdefiniowania teatru: ,,nie wolno
odrzucac pojecia «teatr». Trzeba zbudowac takie pojmowanie teatru, ktére
pozwoli ujawni¢ jego nature”’ (tamze, s. 444), po stwierdzenie, ze:
,Przedmiot teatru jest bardziej ztozony niz ma to miejsce w innych sztukach,
ale w swojej istocie niczym zasadniczym sie od nich nie r6zni” (tamze, s. 440)
- to opinia Pawta Jakobsona, odrzucajacego definiowanie teatru jako sztuki

syntezy.

W referacie Teatr jako przedmiot teatroznawstwa (wygtoszonym 5 listopada
1925 roku) Wasilij Sachnowski podjat jednak prébe zmierzenia sie z zagadka,
wskazujac na konfliktowa nature teatru. Teatr to przestrzen konfrontacji,
walki czterech sit: aktora, tekstu, rezysera i scenicznej przestrzeni: ,jesli na
scenie nie ma walki, to nie ma rowniez tych sit” (tamze, s. 443). A co z piata
sitg, czyli widzem? Widz w takim ujeciu pozostaje co prawda na zewnatrz
spektaklu jako nieobojetny obserwator, zarazem jego obecnos¢, jego reakcje
pozwalaja dopeié definicje. A zatem teatr - wedlug Sachnowskiego - to
,COS somatycznego, zmystowego i fizjologicznego” (tamze). Dazac do
uchwycenia istoty teatru jako sztuki naznaczonej wewnetrznymi napieciami i
walka, a zarazem wskazujac na cielesny aspekt jego tworzenia (w
odniesieniu do aktorstwa) i odbioru, Sachnowski uwzniosla teatr: , w
ostatecznym rachunku teatr porusza temat mitosci i Smierci”, a zatem: ,w
teatrze zawsze uczestniczymy w ostatecznym boju i przychodzimy don
patrze¢ na Smierc i mozemy o nim méwié, ze «zdarza sie tu sztuka»
wowczas, gdy na scenie dostrzegamy straszliwe zdarzenia” (tamze, s. 443).

Takie postrzeganie istoty teatru bliskie jest przedrewolucyjnym dazeniom do
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nadania sztuce najwyzszej rangi - tak rozumowali tworcy i twdrczynie
reprezentujacy tzw. Srebrny Wiek rosyjskiej kultury, poeci teatru, jak
Aleksander Blok, ale tez rezyserzy, jak Meyerhold czy Aleksandr Tairow z ich
spektaklami sprzed 1917 roku. Jednak patos stwierdzen o teatrze jako polu
bitwy i miejscu doswiadczania spraw ostatecznych taczyt sie w latach
dwudziestych z dazeniem do badania sztuki teatru pod wzgledem formalnym
i nie zwalniat krytyka i teoretyka z analizy ,linii i form” oraz stylu, ktory
przejawia sie w kostiumach, architekturze sceny, dekoracjach. Badanie
powinno objaé ,scenometrie” (jak Sachnowski nazywa wizualne sktadniki
spektaklu tacznie z jego architektura), ale takze dZzwiek, kolor, ruch (gesty i
mimike aktorow oraz ich zwiazek z intonacja). W podejsciu
reprezentowanym przez Sachnowskiego dawna, zakorzeniona w
modernizmie wizja teatru jako zywiotu, jako miejsca, w ktérym widz zderza
sie z tajemnicza sita wywotujaca u niego/u niej cielesne reakcje, spotyka sie z
potrzeba systematyzowania, rozbierania spektaklu na czynniki pierwsze. Do
tego dochodzi podejscie socjologiczne; Sachnowski podkresla koniecznosc
uwzgledniania okolicznosci, w jakich powstaje spektakl i odkrywania
»filozoficznego sensu spektaklu w powigzaniu z duchem czasu” (tamze, s.
444), Na marginesie warto zaznaczyc¢, ze 0w ,duch” nie niesie juz
metafizycznych skojarzen, lecz sprowadzany jest do konkretnych
spotecznych uwarunkowan. , To bardzo wazne, by wiedzie¢, co «uduchowia»
czas. Przyktadowo, w 1919 roku duch czasu obejmowat przydziat jednej
czwartej funta chleba, a w tym samym okresie w teatrze pokazywano
Brambille®. [...] Spektakl zawsze jest w konsonansie albo w dysonansie
wobec ducha czasu. A jesli tego brak, to spektakl nie ma sensu” - pisze

Sachnowski (tamze, s. 444).

W potowie lat dwudziestych w teatrologii rosyjskiej podejmowane sa proby

wielostronnego spojrzenia na to, czym jest w istocie spektakl teatralny, co
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sie nan sktada, jakie relacje tacza go z innymi sztukami, wreszcie - jakie jest
jego miejsce w zyciu spotecznym. W analizie poszczegolnych komponentéw
spektaklu, jak stowo, gest, intonacja, scenografia, kostium, dZwiek mozna
dostrzec wptyw szkoty formalnej. Zmienia sie takze postrzeganie roli widza: z
pasywnej na aktywna. Wasilij Sachnowski w koncu 1928 roku w tezach
przedstawionych podczas zebrania Sekcji Teorii Teatru Akademii Nauk
Artystycznych wskazywat - z jednej strony - na , pozaestetyczna” strone
teatru: ,sztuka ta zrosta sie scisle z tworczoscia, u Zrodet ktorej napotykamy
na sfere podswiadomosci, na religijne, wtgczajac w to przesady, nastawienia
czlowieka” (tamze, s. 453), a z drugiej twierdzit, ze widz, ktory ,nauczyt sie
rozpoznawac forme spektaklu, czyli elementy, z ktérych powstaje catosc [...],
odkryje znaczenie artystycznego obrazu spektaklu i bedzie w stanie
rozpoznac dla siebie jego sens” (tamze, s. 453). Trzeba tu jednak dodagd, ze
wysuniete przez Sachnowskiego sugestie na temat roli widza w tworzeniu
sensOw przedstawienia napotkaty na watpliwosci czy wrecz sprzeciw innych
dyskutantéw. Lingwista i psycholog Nikotaj Zynkin'' twierdzil, ze widz nie
uczestniczy w powstawaniu spektaklu, a jedynie stanowi wskazowke dla jego
twércow (tamze, s. 455). Pawiel Jakobson oceniat, Ze rola widza jest istotna
jedynie w aspekcie oddzialywania jego emocji na aktorow. Warto zwrocic
uwage na fakt, ze w sSrodowisku moskiewskim, gdzie nadal wazne miejsce
zajmowal teatr Stanistawskiego, gtos zabierali miedzy innymi (nie zwiazani
bezposrednio z MChAT-em) psychologowie (jak wspomniani Zynkin czy
Jakobson - specjalista od psychologii emocji), inaczej niz w srodowisku
skupionym wokét Gwozdiewa, inspirowanym teatralna i literacka awangarda,
ktdra z kolei przyczynita sie do wypracowania nowych teorii, stanowigcych

podstawe szkoty formalnej.

Dyskusjom towarzyszyly proby wypracowania metodologii stuzacej badaniom

historii teatru, cho¢ jednoczesnie wiekszos¢ badaczy (zaréwno z kregu
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moskiewskiego, jak i piotrogrodzkiego) juz wéwczas bardziej byta
zainteresowana teatrem wspotczesnym niz jego historia. W tym miejscu
warto przypomnie¢ posta¢ Pawta Nowickiego'?, ktéry dokonat wstepnej
rekapitulacji , systemow teatralnych”, znajdujacych odzwierciedlenie w
praktyce teatralnej od poczatku XX wieku do poczatku trzydziestych. Otoz
wyroznit on i scharakteryzowal: ,system teatru subiektywno-
psychologicznego”, ,system teatru estetyzujacego”, ,system teatru
konstruktywistycznego” oraz ,system teatru proletariackiego” (Nowickij,
1933, s. 22-103). To, co tgczyto wszystkich uczestnikéw dyskusji o teatrze, to
mocno juz utrwalone przekonanie o jego autonomii. I nie chodzito wytacznie
o wydobycie teatru spod wtadzy literatury, ale o poszerzenie granic tego, co

teatralne.

W 1929 roku ukazata sie dwutomowa Historia rosyjskiego teatru autorstwa
Wsiewotoda Wsiewotodskiego (Gerngrossa). Poczatkowo przyjeta
przychylnie, nastepnie, w latach 1931-1932 poddana surowej krytyce przez
wiekszosé srodowiska teatrologicznego, ksigzka Wsiewotodskiego nigdy nie
stata sie lektura obowigzkowa dla badaczy teatru, a wrecz zostata
zapomniana, mimo - a moze raczej dlatego - ze oparta byta na zupehie
nowym podejsciu do tego, co ma stanowic¢ przedmiot badan teatrologicznych.
Jej autor doszed! do wniosku, ze kategorig, ktora objasnia istote pojec¢ ,teatr”
i ,teatralnosc”, jest ,dziatanie” i wlaczyt do Historii rozdzialy o obrzedach,
zaréwno religijnych, jak i zlaicyzowanych, rozmaitych swietach, procesjach,
demonstracjach, karnawatach itp. Zrédta takiego podejscia nietrudno
odnalezé w koncepcjach Nikotaja Jewreinowa czy Wiaczestawa Iwanowa;
Wsiewotodski jednak wyprowadzit z idei rozwijanych na poczatku XX wieku
praktyczne wnioski i zastosowat je do catosciowego, syntetycznego ujecia
historii teatru w Rosji, przy czym teatr potraktowat jako samodzielny rodzaj

praktyki scenicznej, a nie jako dodatek do historii dramatu. Jednoczesnie
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dowodzil, ze teatr w jego estetycznym wymiarze oraz rozmaite (choc¢ nie
wszystkie) spektakle (dzis powiedzielibysmy: performanse) spoteczne,
religijne, polityczne maja wspolne podstawy i powinny by¢ badane w jednym
porzadku. A do tego - co tez byto nowoscig - w rozdziatach poswieconych
stricte sztuce scenicznej uwzglednit wszystkie jej rodzaje: dramatyczny,

operowy, baletowy, a takze teatr amatorski.

Kim byt autor Historii?'* W okresie, gdy ja pisal, miat juz mocna pozycje
historyka teatru, krytyka, ale tez praktyka: aktora i rezysera. Urodzit sie w
1882 roku w Kamienicu Podolskim jako Wsiewotod Gerngross'* w rosyjskiej
rodzinie szlacheckiej (co mu wypomniano w latach trzydziestych),
wywodzacej sie z Niderlandéw. Studiowat w Petersburskim Instytucie
Gorniczym i rownolegle na Wyzszych Kursach Dramatycznych. Po ich
ukonczeniu w 1908 roku zostat przyjety do zespotu Teatru
Aleksandryjskiego, gdzie wystepowat pod pseudonimem , Wsiewotodski”;
pseudonim ten stat sie z czasem czescia jego nazwiska. Po odejsciu z Teatru
Aleksandryjskiego wystepowat na scenie Teatru Korsza (w Moskwie) oraz w

antrepryzie Niezlobina.

Doswiadczenia sceniczne taczyt z zainteresowaniami historyka. W 1910 roku
opublikowat pierwsze artykuty poswiecone historii budynkéw teatralnych w
Rosji XVII i XVIII wieku. Zajmowat sie dawnym teatrem w Rosji i przed
rewolucja wydat dwie ksiazki: o teatrze epoki francuskiej inwazji na Rosje
1812 roku (Tieatr w Rossii w epochu Otieczestwiennoj wojny, 1912) oraz
historie teatralnej edukacji w Rosji (Istorija tieatralnogo obrazowania w
Rossii, 1913) - juz wowczas, w 1913 roku, zastanawiat sie nad zwigzkami
miedzy obrzedem a teatrem. W 1918 roku zatozyt w Piotrogrodzie Instytut
Zywego Stowa'® (kierowal nim do 1924 roku), w ktérym rozwijat swoje dawne

zainteresowania mowa sceniczng, a w szczegolnosci intonacja, bedaca -
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wedlug niego - rownie waznym co stowo srodkiem komunikacji miedzy
ludZmi. Instytut, w ktérym wyktadato wielu specjalistow z réznych dziedzin,
ksztalcil nie tylko aktorow, ale tez lektoréow i przedstawicieli innych
zawodow, a Wsiewotodski poswiecit zagadnieniom zywego stowa dwie prace:
Teoria intonacji rosyjskiej mowy (Tieorija russkoj rieczewoj intonacyi, 1922)
oraz Sztuka deklamacji (Iskusstwo diektamacyi, 1925)'°. W 1923 roku
powotatl do zycia Panstwowy Teatr Eksperymentalny (w skrdcie - GET),
dziatajacy do roku 1928. Deklaracje programowe teatru nie zapowiadaty
eksperymentéw w duchu porewolucyjnej awangardy, lecz raczej
nawigzywaty do przedrewolucyjnych idei teatru zbiorowych dziatan i
,wiecznych problemow kosmicznych” (Wsiewotodskij, 1924).
Uniwersalistyczny patos programu oraz poszukiwania nowej tragedii i
wielkiego stylu szly w parze z dawnymi marzeniami Wsiewotodskiego,
sformutowanymi jeszcze w 1908 roku, o ,teatrze wychowania
spoteczenstwa”, teatrze, w ktérym dojdzie do potaczenia nauki i sztuki, w
ktorym aktorzy stana sie prorokami i nauczycielami, a ,widz nie tylko
otrzyma estetyczne wrazenia, ale i satysfakcje intelektualng, a teatr swoj
nazwie alma mater” (Iz istorii sowietskoj nauki o tieatrie, s. 320). W
programie pierwszego sezonu teatru odnotowac trzeba premiere Nie-Boskiej
komedii Zygmunta Krasinskiego (15 listopada 1923), dramatu (podobnie jak
inne z romantycznego polskiego repertuaru), w Rosji nieznanego i dotad nie
wystawianego - o spektaklu tym pisata u nas po wojnie Stefania
Skwarczynska (1966)". Nie-Boska cieszyta sie sporym powodzenie, jednak
najwieksze zainteresowanie wzbudzit spektakl Obrzed rosyjskiego ludowego
wesela (Obriad russkoj narodnoj swad’by, 1924) - Wsiewotodski opracowat
scenariusz i przygotowat inscenizacje w oparciu o materiat etnograficzny
pochodzacy z péinocnych rejondéw Rosji (Iz istorii sowietskoj nauki o tieatrie,

s. 320). Spektakl byt préba rekonstrukcji obrzedu: ,Elementy etnograficzne i
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historyczne wyraznie dominowaty nad teatralnymi” (Markow, 1976, s. 181).
Zainteresowaniom folklorem rezyser dat wyraz organizujac przy Muzeum
Rosyjskim w Leningradzie Teatr Etnograficzny - placowke efemeryczng,
dziatajaca zaledwie dwa lata (1930-1932). Zaréwno przywiazanie do
gtoszonych przez symboliste Wiaczestawa Iwanowa idei teatru zbiorowych
dziatan, jak zainteresowanie zbiorowymi deklamacjami oraz ludowymi
obrzedami ztozyly sie na wypracowanie przez Wsiewotodskiego nowego
podejscia do badania historii teatru w Rosji. Podjeciu tego zadania sprzyjaty
jego akademickie zajecia; od 1920 roku pracowat w leningradzkim
Panstwowym Instytucie Historii Sztuki, z czasem obejmujac stanowisko
profesora w dziale teatrologicznym kierowanym przez Aleksieja Gwozdiewa i

Adriana Piotrowskiego.

Znamienne, ze cho¢ wiele z postulatéw Wsiewotodskiego: zwrdcenie sie ku
ludowym korzeniom teatru, ku formom obrzedowym, ku widowiskom, w
ktorych zacierata sie granica miedzy wykonawca a widzem, zblizato go do
teatru rewolucyjnego, do idei rozwijanych przez Adriana Piotrowskiego',
Aleksieja Gwozdiewa, a nawet Proletkult (z uwagi na dowartosciowywanie
teatru nieprofesjonalnego), to krytyka, jaka nan spadta po wydaniu Historii
teatru rosyjskiego, pochodzita ze strony tych wtasnie srodowisk. Dwutomowa
Historia zostata wydana w roku 1929, a poczatek lat trzydziestych to czas,
gdy dotychczasowi radykatowie wycofuja sie ze swoich pozycji i zaczynaja
atakowacé przesztosc, ktora sami wspéttworzyli. Zmiana ta dokonuje sie nie
tylko na polu sztuki, ale tez nauki, w tym nauki o teatrze. W okresie
powojennym Wsiewotodski-Gerngross mieszkat i pracowat w Moskwie - w
Instytucie Historii Sztuki oraz w GITIS-ie, Panstwowym Instytucie Sztuki
Teatralnej. Nie omineta go kampania przeciwko kosmopolityzmowi,
rozpetana przez stalinowskie wtadze przeciwko srodowisku badaczy teatru.

Jak pisat wspotczesny komentator: ,Na ironie losu zakrawa fakt, ze o
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ptaszczenie sie przed Zachodem obwiniony zostat uczony, ktéry wiele sit
poswiecita na udowodnienie, ze rosyjski teatr jest zjawiskiem oryginalnym”

(Iz istorii sowietskoj nauki o tieatrie, 1988, s. 322).

Po dtugim okresie zapomnienia zostat na nowo odkryty przez rosyjska
teatrologie w latach osiemdziesiatych XX wieku. Zdaniem historyka nauki
Siergieja Stachorskiego Historia teatru rosyjskiego nalezy do
najwazniejszych osiggnie¢ radzieckiej nauki o teatrze w latach dwudziestych
XX wieku (tamze, s. 250). Doda¢ wypada, zZe jest ona prekursorska wobec
tendencji w badaniach teatrologicznych z przetomu wiekéw XX i XXI.
Wsiewotodski zdefiniowat teatr jako sztuke dziatania (iskusstwo
diejstwowanija) i dzieki temu poszerzyt granice pojecia dotad - przynajmnie;j
w oficjalnej wyktadni - zarezerwowanego dla sztuki scenicznej w réznych jej
odmianach. W rozwazaniach na temat Zrddet teatru wskazywat na
etymologie greckiego theatron, konstatujac, ze stowo to pochodzi od
czasownika theaomai, oznaczajacego patrzenie (Wsiewotodski, 1929, t. 1, s.
52)". Twierdzit, ze cho¢ rdzen stowa theatron odsyta do czynnosci patrzenia,
to jego formant tron wskazuje na lecznicze dziatanie sztuki teatru, bowiem
hiatros (tak u Wsiewotodskiego; w transkrypcji wspoétczesnej: iatros) - to
lekarz”’. Zwracajac sie ku antycznej Grecji, doszed! do wniosku, ze w swej
istocie teatr byt zjawiskiem, ktore oddziatywalo na patrzacych widzéw
poprzez swoja widowiskowos¢, ze teatr to ,dzialajace widowisko”
(diejstwowatielnoje zrieliszcze). A zatem kluczowym, definiujacym teatr
czynnikiem jest dziatanie - dromena. I wtasnie dziatanie nie ograniczone do
sceny, lecz obejmujace rowniez widownie stato sie kategorig, ktéra pozwolita
mu polaczyé w jednym porzadku wydajace sie wéwczas odlegte wzgledem
siebie zjawiska, jak balet wystawiany na carskiej scenie i wiejskie obrzedy

weselne lub pogrzebowe.
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Zastanawiajac sie nad ewolucja rosyjskiej terminologii, Wsiewotodski
przeciwstawiat zapozyczony z Zachodu ,teatr” rodzimym grom i zabawom.
Przypominatl o docierajacych do Rosji - za posrednictwem rosyjskich postow
- na poczatku XVII wieku wiesciom o komediowych widowiskach
prezentowanych na polskim dworze krélewskim. W Rosji teatralizowane
widowiska nazywano zabawami albo ,uciechami” (potiechi). Natomiast
termin ,teatrum”, oznaczajacy scene, pojawit sie dopiero na samym poczatku
wieku XVIII i zarezerwowany zostat dla teatru dworskiego. W swoich
rozwazaniach Wsiewotodski akcentowat zwigzek komediowych widowisk,
yuciech” z gra, jaka zajmowali sie ,igriecy”, czyli - w p6Zniejszym
rozumieniu - aktorzy. ,Igriec” - to ktos, kto gra, rozsmieszajac ludzi, ktos
pokrewny ,spielmannowi” oraz bliski krewny skomorocha. Dla rozwazan
badacza wokot kwestii: czym jest teatr, kluczowe okazuje sie stowo ,,grac¢”
(igrat’) oraz wyrazy pochodne. Na Rusi mowilo sie o ,graniu” piesni
(,izgranie” piesni), ,gra¢” mozna byto takze ludowe obrzedy weselne.
Wsiewotodski budowat przemysine tancuchy semantyczne, by dowies¢ swojej
tezy, ze istnieje zwigzek miedzy dawnag zabawa ludowa (po rosyjsku:
igriszcze) a graniem spektaklu, i ze stowem tagczacym te dwie sytuacje jest
czasownik grac (igrat’), a zatem ktos, kto gra - dziata, a stad juz blisko do
charakterystyki teatru jako dziatania (diejstwowanija). Przy czym
akcentowanie czynnosci patrzenia w rozpowszechniajacych sie od XVIII
wieku terminach ,,widowisko” (zrieliszcze) oraz ,teatr”, nie uniewazniato

dziatania:

u podstaw zjawiska pozostaje jakie$ dziatanie lub to, co u Grekéw
nazywato sie dromena. [...] te wlasnie dromena otoczone
zaciekawionymi widzami przeksztatcaty sie w theamata, czyli w

widowiska. Podstawowa cecha widowiska teatralnego jest dziatanie.
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Poza dzialaniem nie ma teatru.

Spieszymy zauwazy¢, ze pod dzialaniem (procesem) rozumiemy - w
odréznieniu od powszednich, przypadkowych dziatan cztowieka -
zorganizowany kompleks dziatan, formalnie przejawiajacych sie pod
postacig dzwiekowaq i ruchowa, albo cho¢by w jednej z tych postaci
(Wsiewotodski, 1929, t. 1, s. 56-57).

Dazenie do definiowania pojec¢ i terminow, nawet tych, ktére z powodu
powszechnego uzycia wydaja sie oczywiste, a nastepnie ich
systematyzowania, stanowi istote rodzacej sie jako odrebna dyscyplina nauki
o teatrze. Niemala czesc¢ jej przedstawicieli miata background w postaci
teatralnej praktyki. Wsiewotodski nie byt wyjatkiem. Przy czym jego
zainteresowanie obrzedami nie wyczerpato sie w studiowaniu ich historii, a
nastepnie rekonstruowania ich w Teatrze Etnograficznym, bowiem wykonat
nastepny krok: doszedt do wniosku, ze nie istnieje wyrazna granica miedzy
obrzedem a teatrem, badz - jakbysmy dzis powiedzieli - miedzy dramatem
spotecznym a dramatem estetycznym. W swoim podreczniku, w czesci
zatytutowanej Teatr wspdlnoty rodzinno-plemiennej, omawiat dawne formy
obrzedowe: od obrzedéw powiazanych z uprawa ziemi czy sposobami
zdobywania pozywienia i innych débr (mysliwskich lub tkackich) po
odnoszace sie do cyklu zycia (narodzin, zaslubin, Smierci) oraz do praktyk
religijnych. Opierajac sie na materiatach etnograficznych, rekonstruowat -
dla przyktadu - przebieg obrzedow weselnych, podkreslajac ich archaiczne
pochodzenie, ale tez ich zywotnos¢ w czasach jemu wspétczesnych oraz
roznice w ich przebiegu w zaleznosci od regionu. Co znamienne,
przytaczajac obszerna literature etnograficzng i ilustrujac swoje wywody
starymi rycinami, wlaczat do materiatu ilustracyjnego réwniez fotografie,

przedstawiajace wspdtczesne wiejskie ceremonie z lat dwudziestych XX
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wieku, jak cho¢by zdjecie epizodu z wesela we wsi Kojnasy w guberni
archangielskiej z roku 1927 (tamze, s. 56). Wskazujac na ewolucje dawnych
tradycji, na zjawiska rodzace sie na styku kultury wiejskiej i miejskiej, na
przenikanie folkloru do dramaturgii w XVIII i XIX wieku, wreszcie
wykorzenianie form ,starego bytu” przez komunistyczne wiadze, nie odnosit
sie krytycznie do tych procesow. Bo to, co interesowato Wsiewotodskiego
przede wszystkim, to wskazanie na ,teatralnos¢” zdarzen o charakterze
obrzedowym: ,nawet z tradycyjnego punktu widzenia nasze rodzinno-
plemienne wiejskie dziatania obrzedowe i zabawy okazuja sie niczym innym,

jak teatrem” (tamze, s. 191).

W latach osiemdziesigtych XX wieku ,performatywnos¢” zaczeta zastepowac
,teatralnosc¢”. Dzis okreslenie ,teatralny” moze nies¢ negatywne konotacje
jako synonim czegos sztucznego, oderwanego od zZycia, zarezerwowanego
dla sceny z jej tradycyjnym oddzieleniem od widowni. W Rosji na poczatku
XX wieku Jewreinow poszerzyt znaczenia ,teatralnosci”, dostrzegajac w niej
funkcje kulturotworcza. Przy czym Jewreinow z jego koncepcja teatralizacji
zycia traktowat teatr jako antidotum na zycie realne, podczas gdy
Wsiewotodskiego pod koniec lat dwudziestych nie interesowat ,teatr dla
siebie” - dazenie do kreowania rzeczywistosci. Podobnie jak Jewreinow
zwracat uwage na obecnosc¢ pierwiastka gry w kulturach pierwotnych czy
zabawach dzieciecych, jednak teatr w jego rozumieniu to narzedzie
oddzialywania na spoteczenstwo. A historie teatru (do ktérego zaliczat, na
rowni ze sztukami scenicznymi, inne rodzaje ludzkiej aktywnosci) wpisywat
w zycie spoteczne i polityczne, czyli - w stosunku do Jewreinowa - zmieniat
wektory i w pewnym sensie obnizat symboliczny prestiz teatru: to nie teatr
ma moc zmieniania zycia, lecz sytuacja spoteczna, ekonomiczna, polityczna

wywieraja wplyw na teatr, na zmiany w nim zachodzace.
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Takie podejscie wynikato z przyjetej - jako ramowa - koncepcji
przedstawienia historii rosyjskiego teatru w powigzaniu z procesami
ekonomicznymi. Teatr jest produktem zycia spotecznego - twierdzit, cytujac
Nikotaja Bucharina - ktére z kolei rzadzi sie prawami ekonomicznymi.
Odwolujac sie do Plechanowa, réznicowat powigzania miedzy ekonomia a
sztuka w zaleznosci od stopnia rozwoju spoteczenstwa: od bezposredniego
wplywu dziatalnosci wytworczej cztowieka na sztuke przezen tworzong w
spoteczenstwach pierwotnych po sytuacje spoteczenstw rozwinietych, w
ktérych zwigzek ten ma charakter posredni (tamze, s. 38). W ogdlnym ujeciu
ewolucja teatralnych rodzajow i stylow stanowi pochodna zmieniajgcych sie
warunkow spoteczno-ekonomicznych. W takim widzeniu procesu
historycznego dwdr i arystokracja odnajdywaty siebie w klasycznym teatrze i
balecie, wielka szlachta (dworianstwo) w tragedii, Srednia szlachta i
burzuazja w romantycznym dramacie i melodramacie, wielka burzuazja
ciazyta ku formom arystokratycznym, drobna ku realistycznej komedii
obyczajowej, proletariat zas ,prawdopodobnie dazy do teatru syntetycznego”
(tamze, s. 48). Mamy zatem w ksigzce Wsiewotodskiego do czynienia z
uproszczeniami, wynikajacymi z mechanicznego przetozenia ekonomicznej
teorii marksistowskiej na procesy dokonujace sie w sferze spoteczno-
kulturowej*. Jest to zauwazalne w jezyku, jakiego autor uzywa w swym
pomyslanym jako podrecznik dziele. Spektakl to ,produkt” , aktor -

,wytwoérca”, widz - ,konsument” (potriebitiel) itp.

Wsiewotodski opracowat podstawy metodologiczne, ktore pozwolityby mu
catosciowo przedstawic¢ dzieje widowisk i teatru w Rosji od pierwotnych
obrzeddw po teatr proletariacki. We wstepie do pierwszego tomu Historii
wymienit trzy zadania, jakimi kierowat sie, rozpoczynajac prace nad
podrecznikiem. Po pierwsze, pisal, trzeba zdecydowacé sie na przyjecie

okreslonej metodologii historiograficznej. Po drugie, , okresli¢ zasieg pojecia
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«teatr»” i po trzecie, wyjasnic, jaki teatr nazywamy rosyjskim” (tamze, s. 15).
Tej ostatniej kwestii (do dzis nietatwej do rozstrzygniecia, cho¢ z innych
powodéw niz sto lat temu**) poswiecil wiele uwagi, poczynajac od
wspomnianych wyzej rozwazan etymologicznych po poszukiwanie narodowej
odrebnosci mimo swiadomosci, ze zadna kultura nie rozwija sie w izolacji.
»W rosyjskim teatrze mamy do czynienia z szeregiem obcych wptywdw, ktore
systematycznie odktadaty sie w nim na podobienstwo itu na dnie zbiornika
wody; osady te odktadaty sie w naszym samobytnym teatrze, tworzac w
efekcie organizm skomplikowany pod wzgledem chemicznym i fizycznym”
(tamze, s. 79). Dalej zauwazat, ze osadzajac sie na dowolnym gruncie: , obca
forma asymiluje sie i nabiera lokalnego charakteru” (tamze). Wsiewotodski
miat Swiadomos¢ migrujacych kultur, osobne rozdziaty poswiecat wplywom
na rosyjska kulture teatralna tradycji bizantyjskiej, polskiego teatru
»,Szkolnego”, teatru niemieckiego, wtoskiego, francuskiego. Jednoczesnie
szukat tego, co mozna by nazwac pierwiastkiem ,rosyjskim”, a jego
wczesniejsze etnograficzne zainteresowania doprowadzity go do konstatacji,

ze pierwiastek ten odnalez¢ mozna w kulturze poganskiej.

Wsiewotodskiemu daleko byto do badan kulturowych czy antropologicznych,
ale jednak znamienne, Ze na poszerzenie definicji teatru i teatralnosci wptyw
miaty- obok Jewreinowa czy Iwanowa - jego zainteresowania etnograficzne.

Podsumowujac jego dorobek, Siergiej Stachorski pisat:

Pozycja Wsiewotodskiego jako krytyka tgczy rdozne kierunki mysli
estetycznej. Dystansujac sie od obozu akademickiego, nie
identyfikujac sie z zadnym z lewicowych, walczacych miedzy soba,
kierunkow, Wsiewotodski-Gerngross tgczyt swoj ideat estetyczny z
rekonstrukcja najstarszych , Zzrédtowo narodowych form rytualnego

i obrzedowego ,teatru” (Iz istorii sowietskoj nauki o tieatrie. 20-je
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gody, s. 320)

Rzecz jednak w tym, ze interesowaty go nie tylko rekonstrukcje, ale takze
wspotczesne mu zjawiska, zarowno ze sfery kultury ludowej, jak i miejskich
rewolucyjnych ,$wietowisk” , ktorych bywat swiadkiem i uczestnikiem.
Dlatego mozna zaryzykowac teze, ze droga od etnografii do teatru
definiowanego przez stowo dromena poprzedzita przetom, jaki dokonat sie w
teatrologii w latach osiemdziesigtych XX wieku dzieki antropologicznym
odkryciom m.in. Victora Turnera i ich konsekwencji dla badan
teatrologicznych. Przy czym stowo ,poprzedzac” nie oddaje precyzyjnie
istoty rzeczy, bowiem nie mamy tu do czynienia z kontynuacja. Historia
rosyjskiego teatru Wsiewotodskiego nie tylko zostata zapomniana w Zwigzku
Radzieckim, ale przede wszystkim nie stata sie znana poza jego granicami. Z
rosyjskiej mysli przetrwaty przede wszystkim badania spod znaku ,szkoty
formalnej”. Aczkolwiek prowadzone byly one przede wszystkim w
odniesieniu do jezyka i literatury, to jednak przyczynity sie do rozwoju badan
semiotycznych, takze w teatrologii. Natomiast antropologia widowisk, zwrot
performatywny, czy inne wspdtczesne kierunki rozwijaty sie bez wyraznego
zwiazku z ich zapomnianym historycznym zapleczem. Nie nalezy wyciagac
zbyt daleko idacych wnioskow z faktu, ze Wsiewotodskiego, podobnie jak
dzisiejszych badaczy, interesowato to, w jaki sposéb widowiska oddziatuja na
zycie spoteczne i polityczne, bowiem jego socjologiczne, z ducha
marksistowskiego, ujecia catkowicie wykluczajace istnienie i role w pisaniu
historii podmiotu poznajacego, czynia z niej relikt przesztosci. Mimo to idee i
pomysty badaczy sprzed stu lat, w tym Wsiewotodskiego, mogtyby
zainteresowac wspdtczesnych teatrologow i performatykdéw, gdyby nie
przerwana ciagtos¢. Zarowno w latach trzydziestych, jak i powojennych

znaczna czes¢ dorobku radzieckich teatrologéw zostata wymazana z historii.
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W przypadku Wsiewotodskiego opdr napotykato pominiecie przezen
dramaturgii w jego ujeciu dziejow teatru w Rosji, co z czasem przerodzito sie
w zarzut braku ideowosci. Wysunieta przez badacza koncepcja teatru jako
dziatania napotykata na krytyke ze strony niedawnych sojusznikow. W
wartosciowym z uwagi na bogactwo faktograficzne pierwszym tomie Historii
teatru radzieckiego (Istoria sowietskogo tieatra), wydanym w 1933 roku i
obejmujacym historie teatrow w Piotrogrodzie w latach 1917-1921 (kolejne
tomy tej publikacji juz sie nie ukazaly) autorzy rozdziatu Piotrogrodzkie
teatry i widowiska w epoce komunizmu wojennego (Pietrogradskije tieatry i
prazdniestwa w epochu wojennogo kommunizma) Adrian Piotrowski i
Aleksiej Gwozdiew przypuscili bezpardonowy atak na Wsiewotodskiego,
zarzucajac mu nawigzywanie do ,reakcyjnych” idei z poczatku XX wieku oraz
przecenianie dawnych ,prymitywnych” form, jak wystepy skomorochow czy
obrzedy na poganskiej Rusi, co ich zdaniem doprowadzito do , walki z
teatrem nasyconym ideami”, a nawet zaczeto grozi¢ likwidacja teatru jako
nosiciela ideologii (Istoria sowietskogo tieatra, 1933, s. 136). Co ciekawe,
nawet Adrian Piotrowski, po 1917 roku wielki zwolennik widowisk masowych
oraz teatru amatorskiego (zapewniajacego uczestnikom bezposredni udziat w
tworzeniu widowiska), w 1933 wraz z Gwozdiewem inkryminuje
Wsiewotodskiemu bezkrytyczne kopiowanie idei Wiaczestawa Iwanowa i

Nikotaja Jewreinowa:

Juz na poczatku 1919 roku W.N. Wsiewotodski, wystepujac z
referatem na miejskim posiedzeniu przedstawicieli teatru
robotniczo-chtopskiego, dowodzit, ze ,trzeba stworzy¢ taki teatr, w
jakim lud nie pozostawatby wylacznie pasywnym obserwatorem,
lecz uczestniczytby w tworczym procesie”. [...] ,Co nalezy

zaproponowac ludowi, zeby traktowat teatr jako ojczysty [nie
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podlegajacy obcym wplywom - K.0.]? Zadnych Rewizoréw; nie
pomoga w tym zadni Ostrowscy. Lud powinien tworzyc¢ teatr,
siegajac do obchodzonych przezen niegdys rytualnych obrzedéw. U
podstaw przysztego teatru dla ludu powinno znalez¢ sie dzialanie
choralne. Bowiem teatr dzis istniejacy dokonat swego zywota, lud

go nie potrzebuje, nie jest nim zainteresowany” (tamze, s. 140).

Dalej autorzy konstatowali (wbrew - nalezy to podkresli¢ - wlasnym

niedawnym przekonaniom):

Doprowadzona tu zostata do skrajnosci reakcyjna tendencja do
uchylenia specyfiki sztuki oraz zastapienia rzeczywistosci
spotecznej ,ponadartystyczng realnoscia” - z jednej strony, a z
drugiej - propaganda skrajnego prymitywizmu, przedstawianego

jako ,teatr ludowy” (tamze).

Krytyczna ocena koncepcji Wsiewotodskiego, w ktorej nie brakowato
absurdalnych zarzutéw o ,burzuazyjny idealizm” czy negowanie dziedzictwa
kulturowego, byta pochodna toczacej sie walki politycznej przeciwko sitom
kojarzonym z rewolucja, a w sztuce przeciwko awangardowym
eksperymentom, a takze przeciwko wszelkim odmianom teatru
aktywizujacego widzéw. Po okresie poszukiwan nastawat czas kostnienia
form, czas teatru, w ktérym rola widza zostala ograniczona do pasywnego
odbioru ideologicznych tresci. Ksigzka Wsiewotodskiego nie miata szans na
wzbudzenie zainteresowania w epoce stalinowskiej nie tylko z uwagi na jej
oryginalnosé, wynikajaca z przyjetego przez autora zalozenia, ze teatr to nie
tylko scena i skonwencjonalizowane widowisko. W drugim tomie Historii jej

autor przedstawit dzieje scenicznych realizacji, obejmujacych rézne gatunki,
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poruszyt takie kwestie, jak sztuka aktora, edukacja teatralna, muzyka w
teatrze, scenografia itd. Nie pominat rzecz jasna repertuarow, jednak nie
skupiat sie na przestaniu danego dzieta; interesowato go nie tyle, o czym jest
spektakl, ile - jak jest zrobiony. A takie podejscie stanowito podstawe do
oskarzenia o formalizm. Ofiarami tych oskarzen padli zaré6wno Wsiewotodski,
jak ijego krytycy. Skutki publicznego potepienia byly rozmaite; najbardziej
ucierpieli rewolucyjni aktywisci (do ktorych Wsiewotodski nie nalezal), jak
Adrian Piotrowski rozstrzelany w 1937 roku. , Szkota Gwozdiewa” przestata
istnie¢, a jej tworca zmart przedwczesnie w 1939 roku. Z powodu
agresywnych atakéw na Wsiewotodskiego - w prasie nazywano go apologeta
feudalnej, popowskiej Rosji (Iz istorii sowietskoj nauki o tieatrie. 20-je gody,
s. 321) - zaprzestal on badan, niemal przestat publikowaé¢. Od 1944 roku
mieszkat i pracowat w Moskwie, ale i tu dosiegty go, podobnie jak innych
teatrologéw, ataki prowadzone pod hastem kampanii przeciwko

kosmopolityzmowi.

Rosyjska teatrologia poniosta w okresie stalinowskim niepowetowane straty.
Podczas gdy badania nad teatrem w pierwszych trzech dziesiecioleciach XX
wieku prowadzono w oparciu o nowe teorie i metodologie, a badacze teatru
nie ustepowali badaczom literatury ze szkoty formalnej, to po stalinizmie
teatrologia odrodzita sie niemal wylacznie jako dyscyplina historyczna,
osiggajac w niektorych przypadkach znakomite rezultaty jako tradycyjnie
rozumiana opisowa historia teatru, czerpigca z pieczotowicie wydawanych

zrodet.

Niniejszy artykut nie pretenduje do kompletnej prezentacji wszystkich badan
i pogladéw badaczy teatru sprzed niemal stu lat, a stanowi jedynie probe
zwrocenia uwagi na niektore aspekty rodzacej sie wéwczas nauki o teatrze

oraz na jej nowatorstwo.
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Wzor cytowania:

Osinska, Katarzyna, Dromena, theatron albo , cos somatycznego, zmystowego i
fizjologicznego” Teatr jako przedmiot refleksji i badan w rosyjskiej/radzieckiej nauce w
latach dwudziestych XX wieku, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190, DOI:
10.34762/f0cj-5r84.

Autor/ka

Katarzyna Osinska (katarzyna.osinska@ispan.edu.pl) - prof. Instytutu Slawistyki PAN.
Zajmuje sie teatrem rosyjskim XX i XXI wieku, relacjami miedzy awangarda historyczna i
neoawangarda w teatrze i sztukach plastycznych; tworczoscia Tadeusza Kantora;
problematyka transferu kulturowego w odniesieniu do zwigzkéw rosyjsko-hiszpanskich.
Autorka m.in. monografii: Klasztory i laboratoria. Rosyjskie studia teatralne: Stanistawski,
Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow(2003); Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji.
Kontynuacje, zerwania, transformacje (2009; przektad na angielski: Twentieth Century
Russian Theatre and Tradition. Continuities, Ruptures, Transformations,
https://ispan.waw.pl/ireteslaw/handle/20.500.12528/84). ORCID: 0000-0003-4142-040X.

Przypisy

1. Jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie cytaty w przektadzie autorki artykutu.

2. Role, jaka odegrat Max Herrmann w uksztattowaniu podstaw teatrologii jako odrebnej
nauki przypomnieli Mateusz Borowski i Matgorzata Sugiera we Wstepie do polskiego
wydania ksiazki Eriki Fischer-Lichte (zob. Fischer-Lichte, 2012, s. 7-15).

3. Warto tu doda¢, ze Gwozdiew byt takze autorem ksiazki poswieconej teatrowi
niemieckiemu po I wojnie Swiatowej, w ktérej duzo miejsca poswiecit twdrczosci Erwina
Piscatora, Friedricha Wolfa i Bertolta Brechta oraz rozmaitym przyktadom teatru masowego
i proletariackiego; Gwozdiew, 1932.

4. W dokumentach z 1913-1914 roku, dotyczacych powstajacego przy Studiu na Borodinskiej
pisma ,Milo$¢ do Trzech Pomaranczy” znajduje sie spis 0sob, ktérych obecnos¢ Meyerhold
uznat za ,pozadana w czasopismie dra Dapertutto [6wczesny pseudonim Meyerholda -
K.O.]”. W spisie zwracaja uwage nazwiska niekojarzone z kregiem Meyerholda, jak Umberto
Boccioni (nic nie wskazuje na to, ze do takiej wspolpracy doszto), czy stynny profesor
medycyny, lekarz terapeuta, specjalista w dziedzinie anatomii patologicznej Siergiej Botkin
(zob. Meyerhold i drugije, 2000, s. 362).

5. Przektad na rosyjski ksigzki Fuchsa Rewolucja teatru, wydanej w Niemczech w 1909 roku,
ukazat sie w Rosji w 1911.

6. Wiadimir Aleksandrowicz Filippow (1889-1965) - historyk teatru, krytyk, rezyser, aktor,
pedagog. W 1912 roku ukonczyt Wydziat Historyczno-Filozoficzny Uniwersytetu
Moskiewskiego. Laczyt zainteresowania badawcze z praktyka teatralng oraz pedagogika. Jak
badacz zajmowatl sie gtéwnie dramaturgia, historig teatru rosyjskiego, a takze problematyka
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mowy scenicznej. Wspomniana tu ksiazka Biesiedy o tieatrie (1924) zostala pomyslana jako
»,proba wprowadzenia do teatroznawstwa”, jak gtosi jej podtytut.

7. Wasilij Grigorjewicz Sachnowski (1886-1945) - rezyser, pedagog, krytyk i teatrolog.
Studiowat w Niemczech (Uniwersytet we Fryburgu) oraz w Moskwie. Zwiazany z wieloma
teatrami Piotrogrodu i Moskwy; od 1926 z MChAT-em. Wyktadat m.in. w moskiewskim
Panstwowym Instytucie Sztuki Teatralnej (GITIS).

8. Pawiet Maksimowicz Jakobson (1902-1979) - psycholog specjalizujacy sie w dziedzinach
twoérczosci artystycznej (w tym psychologii uczué¢ aktora), motywacji cztowieka oraz uczudé i
emocji. W 1960 roku obronil prace habilitacyjna Psychologia uczué¢, w ktorej przedstawit
wyniki badan emocjonalno-uczuciowej sfery u dzieci. W interesujacym nas okresie wyktadat
psychologie m.in. w moskiewskich instytucjach naukowych o profilu artystycznym: w
Panstwowej Akademii Nauk Artystycznych (GAChN) oraz w Panstwowym Instytucie Sztuki
Teatralnej (GITIS).

9. Lubow’ Jakowlewna Guriewicz (1866-1940) - pisarka, krytyczka literacka i teatralna,
ttumaczka z jezyka francuskiego. Na poczatku XX wieku aktywna uczestniczka ruchu
feministycznego; byta m.in. delegatka na Pierwszy Wszechrosyjski Zjazd Kobiet. Po 1917
roku wspdlpracowata z instytucjami teatralnymi w Piotrogrodzie i - od 1920 - w Moskwie, w
tym z Panstwowa Akademia Nauk Artystycznych (GAChN). PrzyjaZnita sie z Konstantinem
Stanistawskim, pomagata redagowac pierwsze rosyjskie wydania jego ksiazek, byta autorka
szkicu K.S. Stanistawskij (wydanego w formie broszurowej w 1929 roku).

10. Ksiezniczka Brambilla - spektakl z 1920 roku na motywach twdérczosci E.T.A. Hoffmanna
w rezyserii Aleksandra Tairowa w Teatrze Kameralnym. Ikonografia spektaklu
wystawionego w scenografii Gieorgija Jakutowa wskazuje nie tylko na inspiracje komedia
dell’arte, ale przede wszystkim na bogactwo srodkéw uzytych w dekoracjach i kostiumach.
Spektakl ten wyrdzniat sie wizualnym przepychem, stad Sachnowski sugeruje dysonansowa
zalezno$¢ miedzy nim a 6wczesna sytuacja materialng spoteczenstwa.

11. Nikotaj Iwanowicz Zynkin (1893-1979) - lingwista, psycholog, pedagog, jeden z twércow
radzieckiej psycholingwistyki, interesowat sie problemami intonacji, autor prac na temat
mechanizméw mowy. W latach dwudziestych zwigzany z Panstwowa Akademia Nauk
Artystycznych (GAChN), w ktorej w latach 1927-1929 kierowat pracami dziatu
filozoficznego. W pozniejszych latach stat sie znany jako teoretyk kina.

12. Pawiel Iwanowicz Nowicki (1888-1971) - teatrolog, literaturoznawca, specjalista od
architektury, krytyk, pedagog. Cztowiek o burzliwej biografii i wielu zainteresowaniach.
Przed rewolucja relegowany z Uniwersytetu Petersburskiego za dziatalnosc polityczng; w
pierwszym okresie po 1917 roku zwiazany z Krymem jako dziatacz polityczny (lider
krymskich mienszewikow); szef Wydziatu Edukacji przy Ludowym Komisariacie Oswiaty
Krymskiej Autonomicznej Republiki Socjalistycznej. Od 1922 roku mieszkat w Moskwie; byt
inicjatorem i organizatorem instytucji artystycznych i naukowych. Zwolennik
konstruktywizmu; wspdtorganizowat Stowarzyszenie Wspétczesnych Architektow
(Objedinienije sowriemiennych architiektorow - w skrdocie OSA). W latach 1926-1930 rektor
Wchutiemasu (nastepnie Wchutieinu). W potowie lat trzydziestych wykluczony z partii. Po
1945 byt kierownikiem literackim w Teatrze im. Wachtangowa w Moskwie. Wyktadat w
moskiewskich szkotach wyzszych, w tym w GITIS-ie.

13. W Polsce nazwisko Wsiewotodskiego jest prawie nieznane; w ostatnich latach przywotata
je parokrotnie autorka ksiazki o teatrze misteryjnym, wskazujac na jego zainteresowaniem
wplywami bizantyjskimi w kulturze dawnej Rusi oraz dramatem liturgicznym (zob.
Lechowska, 2015). Z prac samego Wsiewotodskiego po polsku ukazaly sie jego rozwazania
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na temat staroruskich widowisk (zob. Wsiewotodskij-Gerngross, 1960).

14. Wiekszosé danych biograficznych Wsiewotodskiego-Gerngrossa podaje za Siergiejem
Stachorskim (zob. Iz istorii sowietskoj nauki o tieatrie. 20-je gody, 1988, s. 318-322). Jego
podwdjne nazwisko bywalo zapisywane w rozmaity sposob: z tacznikiem: Wsiewotodskij-
Gerngross, bez tacznika, oraz z drugim czlonem nazwiska ujetym w nawias: Wsiewotodskij
(Gerngross). W niniejszym artykule postuguje sie pierwszym cztonem nazwiska badacza,
drugi dodaje wowczas, gdy odwotuje sie do konkretnych zrédet.

15. Instytut Zywego Stowa dziatal w Piotrogrodzie w latach 1918-1924. Wsiewolodski oraz
inni badacze i wyktadowcy, w tym lingwista, cztonek OPOJAZ-u Siergiej Bernsztejn,
zajmowali sie w Instytucie badaniem ludzkiej mowy z punktu widzenia filologii, deklamacji,
lingwistyki, muzyki, fizjologii, socjologii, psychologii. Wptyw na zainteresowanie zywym
stowem, w tym praktykami deklamacji, miata zapewne poezja, ktorej rozkwit przypada w
Rosji na poczatek XX wieku, a sprzyjato badaniom pojawienie sie mozliwosci rejestrowania
dzwieku, a takze wzrost znaczenia ,wyrazistego czytania” w praktyce pedagogicznej (zob.
szerzej: Vassena, 2007; Dworik, 2015).

16. Warto tu dodac, ze historia Instytutu, a takze problematyka ,zywego stowa” przyciaga w
ostatnich latach uwage badaczy (zob. Vassena, 2007; Zywoje stowo. Logos - gotos -
dwizenije - zest, 2015; Raboty kabinieta izuczenija chudozestwiennoj rieczi, 2018;
Zototuchin, 2024).

17. Skwarczynska korzystata z wielu omowien i recenzji, jakie ukazaly sie w prasie rosyjskiej
i polskiej, dzieki czemu szczegdétowo opisata spektakl, zwracajac uwage na oszczednosc¢
dekoracji, na scene-arene, zespotowa gre, zintegrowana z tekstem oprawe muzyczna,
choralng deklamacje, co - jej zdaniem - zblizato spektakl do estetyki teatru Tairowa.
Jednoczesnie cytowata krytykéw, podkreslajacych ,Swietng gre” Wsiewotodskiego jako
Pankracego oraz - co istotne - nadanie spektaklowi rewolucyjnego sensu poprzez zmiane
zakonczenia - odrzucenie sceny finatowej i zwyciestwo Pankracego. Ta kwestia oburzyta
niektérych polskich recenzentéow spektaklu (Skwarczynska, 1959, s. 316-318; Skwarczynska,
1966).

18. Adrian Iwanowicz Piotrowski (1898-1937) - ttumacz, dramaturg, krytyk teatralny i
filmowy. Syn Tadeusza Zielinskiego, przysposobiony i wychowany przez rodzine matki,
ukonczyt petersburskie gimnazjum Peterschule, studiowat filologie klasyczna na
Uniwersytecie w Petersburgu. Po 1917 roku angazowat sie w organizacje widowisk
masowych; stworzyt teoretyczne podwaliny pod idee masowego teatru amatorskiego. Byt
autorem uznanych za wybitne przektadéw Arystofanesa i Ajschylosa. Thumaczyt rowniez
wspolczesng dramaturgie niemiecka; ku stylistyce ekspresjonistycznej cigzyta jego wtasna
twérczos¢ dramaturgiczna. Zwiazany jako kierownik literacki z teatrami
Piotrogrodu/Leningradu. Wyktadat w Rosyjskim Instytucie Historii Sztuki. Interesowat sie
kinem, pisat scenariusze; w latach 1928-1937 sprawowat artystyczne kierownictwo wytworni
Sowkino (przemianowanej na Lenfilm). W 1937 roku aresztowany i rozstrzelany (na temat
jego idei teatru masowego i amatorskiego, zob. Osinska, 1997).

19. Byt to prawdopodobnie rozpowszechniony poglad. Wspominany wyzej Wtadimir Filippow
rowniez wywodzit ,teatr” od greckiego theatron rozumianego jako miejsce do ogladania
(Filippow, 1924, s. 10).

20. Wsiewotod Wsiewotodskij (Gerngross), Istorija, t. 1, 52.

21. Choc¢ trzeba tu podkresli¢, ze Wsiewotodski nie naduzywat pojecia , walka klas”, bardziej
skupial sie na zaleznosciach ekonomicznych. Nietrudno wskazac¢ w literaturze tamtego
okresu pozycje z zakresu historii teatru pisane przez autordéw, dla ktérych walka klasowa
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stanowita klucz do rozpoznania proceséw historycznych zachodzacych w teatrze Rosji i
innych krajow i kultur, przede wszystkim zachodnich. Zwulgaryzowana socjologia odcisneta
pietno na pracach takich wszechstronnie wyksztatconych erudytow, jak Pawiet
Siemionowicz Kogan (1872-1932), autor m.in. historii teatru zachodnioeuropejskiego
(Kogan, 1934).

22. Dla Wsiewotodskiego, podobnie jak dla innych badaczy tamtego okresu,
wielonarodowos¢ imperium rosyjskiego, a nastepnie Rosji Radzieckiej i Zwigzku
Radzieckiego nie stanowita problemu badawczego, co nie znaczy, ze nie istnialy obszary w
teatrze identyfikowane z innymi niz Rosjanie narodami. Po 1917 roku powstawaty na terenie
Rosji Radzieckiej studia i teatry, majace w nazwie: zydowski, ormianski, cyganski (nie
uzywano wéwczas przymiotnika ,romski”, nazywano Roméw Cyganami, co miato neutralna
konotacje). Jednak kwestie narodowej odrebnosci, tozsamosci i miejsca w wielonarodowym
panstwie nie byty poddawane refleksji naukowe;j.
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Kowalnia 2

Joanna Targon

Stary Teatr w Krakowie
Piramida zwierzqt

rezyseria: Michat Borczuch, tekst, dramaturgia: Mateusz Gorniak, scenografia, kostiumy:
Dorota Nawrot, muzyka: Bartosz Dziadosz, rezyseria Swiatet, wideo: Robert Mleczko,
choreografia: Pawet Sakowicz

premiera: 15 listopada 2025

Na scenie jest owszem piramida, ale nie Piramida zwierzqt Katarzyny
Kozyry. Piramida zwykla, stroma, niezbyt wysoka, z nasadzonym na czubek
nieco zdezelowanym niebiesko-zéltym wagonem kolejowym. Jest rok 1992. W
wagonie Katarzyna Kozyra (Matgorzata Zawadzka) i kamerzysta, dzieki
ktédremu widzimy jg w zblizeniu na ekranie przestaniajagcym piramide w
potowie. Kozyra jedzie do Sopotu zawiez¢ swoje zdjecie do galerii, gdzie ma
mie¢ wystawe. Bez zdjecia nie bedzie promocji, a moze i nie bedzie wystawy.
Kozyra mogta wystac¢ zdjecie pocztq, ale przez tydzien nie mogta sie do tego

zebraé, wiec teraz jedzie, za oknem przesuwaja sie przytorowe krajobrazy, a
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w gltowie Kozyry mysli. Zmeczenie, zadyszka, bulwa wyrosta na szyi,
niemoznos¢ wstania z 16zka, niemoznosc lezenia w t0zku, zazywanie tabletek
garsciami, powracajace ,zrobie sobie kuku”. Trzeba dla galerii napisac kilka
stéw o sobie, ale nie oczekujmy, ze Kozyra wyskoczy dziarsko z tresciwa
autopromocja. Mysli zbieraja sie nieporadnie i rozbiegaja: ,Nazywam sie
Katarzyna i zajmuje sie rzezba, dzisiaj nie zadzwonitam do mamy”. ,Jestem
Kasia i zajmuje sie sztuka. Sztuka jest po nic, ale nie moge sie jej oprzec.
Sztuka sie nie optaca, ale postanowilam oddac jej sie w catosci. W zasadzie
to jesteSmy po nic, ale moze uda nam sie zepsu¢ wasze samopoczucie”.
,Jestem mentalna terrorystka”. W tych krecacych sie natretnie stowach i
myslach, zniecheceniach i odptynieciach pojawia sie konkret: pociag hamuje,
bo zabit krowe. A moze to nie byta krowa, tylko kon, moze inne zwierzeta
tez? W glowie Kozyry pojawia sie obraz ciggu zwierzat zjadajacych inne
zwierzeta, poddawanych procesom uzdatniania, przerobionych na maczke,
na mieso, na skdre. Tworza sie pierwociny Piramidy zwierzqgt. Ale zebySmy
nie mieli poczucia, ze oto weszliSmy do gtowy artystki i teraz juz bedzie na
powaznie, Kozyra chichocze ironicznie, méwiac , przezytam moment

natchnienia!”.

Monolog jest dhugi, niespieszny, hipnotyzujacy. Matgorzata Zawadzka
doskonale balansuje miedzy powaga a zgrywa, a moze raczej autoironia. To
balansowanie dotyczy tez wszystkich aktorow i catego spektaklu. Jego
tematem jest sztuka i proces jej powstawania, a bohaterami grupa studentéow
z pracowni Grzegorza Kowalskiego w warszawskiej ASP, zwanej Kowalnia.
Katarzyna Kozyra, Katarzyna Gorna (Aleksandra Nowosadko), Pawet
Althamer (Mikotaj Kubacki), Artur Zmijewski (Krzysztof Zawadzki), Zbigniew
Libera (Bogdan Brzyski), Jacek Markiewicz (Kamil Pudlik). Obecnie to
klasycy tzw. sztuki krytycznej, ale w spektaklu sg mtodymi ludzmi, ktérym

dopiero niejasno - jak Kozyrze w otwierajacym spektakl monologu - rysuja
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sie pomysty na przyszte dzieta, ktérymi ,zrobia sobie kuku” i zepsuja
odbiorcom samopoczucie. Obok studentéw z Kowalni jest ich mentor
Grzegorz Kowalski (Roman Gancarczyk), a takze absolwentka krakowskiej
ASP Joanna Rajkowska (Iwona Budner), weteranka sztuki pani Monika
(Urszula Kiebzak) i Doktorek (Michat Badenski), czyli lekarz Kozyry i jej
kochanek. Cho¢ w scenariuszu wykorzystano wiele materiatdéw archiwalnych
(m.in. wywiady Artura Zmijewskiego w Drzqcych ciatach czy ksiazke Karola
Sienkiewicza Zatanczq ci, co drzeli), postaci nie sg tozsame z pierwowzorami
- to zreszta bytoby niemozliwe. To rodzaj fantazji o kregu Kowalni, tak jak
zbiorowa fantazja o Factory Andy’ego Warhola byta Factory 2 Krystiana Lupy
na tej samej Scenie Kameralnej, na ktorej ogladamy Piramide zwierzqt.
Nawet scenografia przypomina te w Factory 2 - niewysoka Sciana z
centralnym wejsciem, nad nim podtuzny ekran, na scenie pare krzeset, stot,

na zapleczu kanapa. Ale piramida i wagon sa wlasne.

Michat Borczuch w przedpremierowym wywiadzie mowit, ze dzis , sztuka
stala sie czyms, co ma rozjasni¢ nam zycie, jakos je upiekszy¢. Ttumaczy
zjawiska, ktore zachodza w skomplikowanym swiecie, formatuje produkty.
Przestala by¢ alternatywa do rzeczywistosci, czyms, co moze zanurzy¢ nas w
cos zupelnie innego, zderzy¢ z niepoznanym, zobaczy¢ cos, czego nie
zauwazamy. Sztuka przestata inspirowac” (Michat Borczuch rezyseruje
Katarzyne Kozyre..., 2025). Dlatego wrocit do lat dziewiecdziesiatych, kiedy
sztuka - a przynajmniej niektérzy artysci - niewatpliwie zderzala nas z
niepoznanym. Sami artysci réwniez zderzali sie z nowa rzeczywistoscia,
chaotyczna i kuszaca nowymi mozliwosciami. Katarzyna Gérna i Katarzyna
Kozyra rozmawiaja o tym, Ze moze by tak wyttaczac oliwe w Hiszpanii, a
moze (co konkretniejsze) zajac sie dla zarobku robieniem zdje¢, takich do
albumow. Jacek Markiewicz (ktory niedtugo bedzie w pracy dyplomowej

nago adorowat krucyfiks) wybucha ekstatycznym monologiem, w ktorym
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wolny rynek, gietda, kolorowe etykietki i wozki sklepowe kojarza mu sie z
seksem. ,0Odkad mamy w Polsce wolnos¢, moge i chce wyruchac¢ wszystko i

niech nowoczesna konstytucja mi to zagwarantuje!” - krzyczy na koniec.

W pewnym momencie wszyscy chodza z nowiutkimi, btyszczacymi
reklamowkami Lego - a Libera wpada co rusz na scene z wielkim klockiem i
zastanawia sie, czy z Lego zrobi¢ wiezienie, czy moze gutag. Wiemy, ze
stanie na obozie koncentracyjnym, ale dopiero za jakis czas Libera wprawi w
konsternacje wszystkich, tgcznie z producentem klockow, ktory sie chwali, ze
mozna z nich zbudowaé wszystko. Z dunska firma sie udato, ale ze szwedzka
nie - Zmijewski z Althamerem i Kowalskim usituja ztozy¢ stolik z Ikei, w
ramach wolnosci tworczej bez instrukcji; stolik niestety sie nie poddaje i
rozpada na czesci sktadowe. Borczuch, tworzac te komiczno-powazne sceny,
zdejmuje ciezar z procesu rodzenia sie sztuki - inspiracja moze przyjsc z
rejonow najmniej oczekiwanych, niepowaznych, wstydliwych. Moze dac

Swietne rezultaty, ale nie musi.

Tworzenie jest tez rodzajem przymusu - Kozyra, gdy juz weszta na droge do
Piramidy zwierzqt, nie moze sie zatrzymac. Jej determinacja, przekonanie, ze
musi wzig€ na siebie Smierc konia, ze musi sama znalez¢ zwierzeta do
spreparowania, budzi przerazenie kolegéw i Kowalskiego. W spektaklu
pokazywany jest krotki fragment bedacego czescia instalacji filmu
przedstawiajacego zabicie konia - nadal jest przerazajacy, uruchamiajacy
silne i sprzeczne afekty. Kozyra ,zrobita sobie kuku” - nie tylko dlatego, ze
zostata zaatakowana z wielu stron (wybor atakow jest zaprezentowany na
scenie), ale tez dlatego, ze nie mogta sie pogodzi¢ sama ze soba. Zgodnie z
faktami, proces tworzenia Piramidy jest scisle powiazany z procesem
leczenia Kozyry. Bulwa na szyi okazata sie rakiem, miedzy wlewkami i

naswietlaniami pod okiem Doktorka Kozyra wybiera konia, zatatwia jego
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uspienie, szuka psa, kota i koguta. Tworzenie instalacji to tez praca fizyczna,
borykanie sie z przepisami i takimi problemami, jak co zrobi¢ z miesem
zabitego konia, skoro potrzebna jest tylko jego skéra. Pokazane jest to bez
sentymentéw, bez prob usprawiedliwiania artystki choroba. Zrobita, co

zrobita - bo we wlasnym przekonaniu musiata.

Kozyra zyskala stawe, jej koledzy réwniez, ale w spektaklu jest jeszcze pani
Monika, o ktdrej nic nie wiemy, poza tym, ze jest malarka, zna wszystkich i
cho¢ ma siedemdziesiat lat, nadal staje do open calléw i codziennie jest w
pracowni. Moze jest dobra artystka, moze nie, ale sztuka ja napedza i daje
wolnos¢. Brzmiatoby to patetycznie, gdyby Urszula Kiebzak nie zagrala
swojej nieznanej malarki z dystansem i poczuciem pogodzenia sie z losem.
Pani Monika tez robi to, co musi, ale czy cos z tego wynika poza wolnoscig

artystki? Sztuka bywa zawodna.

Glownym watkiem jest powstawanie Piramidy zwierzqgt, ale nie znaczy to, ze
akcja toczy sie sktadnie i stuzy zilustrowaniu rozdziatu z podrecznika historii
sztuki najnowszej. Zreszta nie zobaczymy stawnych prac artystow z Kowalni,
one dopiero powstana. Tworcéw spektaklu interesuja raczej meandry
funkcjonowania grupy artystéw, bytujacych na razie w ,,stworzonym dla nich
bablu w rzeczywistosci”, jak mowi Kowalski, ale juz sie z niego powoli
wydobywajacych. Rozmowy nie musza dotyczy¢ sztuki, jak w scenie, w ktdrej
przycupnieci pod sciang artysci rozmawiaja i monologuja o spaniu i lezeniu -
leze¢ mozna tez na krzesle, spaé jak kamien albo nie spa¢ z przepracowania,
spac na stojaco, mysleé cos albo nie mysleé. I tak dalej - scena jest
nieekonomiczna, niedramatyczna, za dtuga, nic sie z niej pozytecznego nie
dowiadujemy (bo co nam przyjdzie na przyktad ze spostrzezenia Althamera,
ze miedzy siedzeniem a lezeniem jest wiele posrednich stanéw), ale to

wlasnie jest wspaniate. Teatr, tak jak sztuka, bywa ,po nic”, jak méwita
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Kozyra w pierwszym monologu. ,Ale nie moge sie jej oprzec”.

Sztuce jednak ktos sie opiera - Doktorek zafascynowany Kozyra, jej
determinacjg, umiejetnoscia wydobywania zwierzen; to on opowiedziat jej
swoje zycie, a nie ona jemu, cho¢ zwykle to lekarz wystuchuje pacjentow. Ale
dla niego sztuka Kozyry i jej kolegéw to odkrywanie tego, co juz odkryte, co
on jako lekarz onkolog widzi na co dzien. Doktorek pod koniec spektaklu
(przeskoczyliSmy do przodu w czasie) spiera sie z Joanna Rajkowska o jej
palme w Alejach Jerozolimskich. Dla niego to nikomu niepotrzebna fanaberia
artystki, ktéra silg ,wciska sie na agore” i marnuje publiczne pieniadze. Dla
niej z kolei to praca, ktora ma wartosé¢ spoteczng, co wiecej - praca, ktora
oderwata sie od swej tworczyni i Zyje wlasnym zyciem. Argumenty Doktorka
sg zdroworozsadkowe i znane do znudzenia, ale przeciez widok palmy w
srodku Warszawy po prostu cieszy oko, zaskakuje, wybija z codziennego

rytmu, nawet jesli sie nie znamy stojacej za nia historii.

Spektakl konficzy sie nie mocnym przestaniem czy puenta, ale tancem -
wszyscy aktorzy ruszaja do tanca do muzyki z lat dziewiecdziesigtych. Taniec
trwa i trwa do kolejnych piosenek, co zaskakuje widzéw i wybija ich z
przyzwyczajen, moze dziesie¢ minut, moze dtuzej. Teatr nie tyle wygasa, ile

sie energicznie wypala.

Wz6r cytowania:

Targon, Joanna, Kowalnia 2, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/kowalnia-2.
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Teatr, ktory (sie) oszukuje

Maciej Guzy

Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu
Oszusci

rezyseria i tekst: Michal Buszewicz, dramaturgia i tekst: Daria Sobik, muzyka: Baasch,
scenografia i wideo: Piotr Michalski, rezyseria swiatta: Wojciech Gieron, Oksana Pawetko,
choreografia: Katarzyna Sikora, kostiumy: Lila Dziedzic

premiera: 25 pazdziernika 2025

,Drzwi wejsciowe sa, wyjsciowych nie ma” - ktos zauwaza z przejeciem.
Piagtka bohaterow spektaklu Oszusci Michata Buszewicza i Darii Sobik
(rezyser i dramaturzka, a wspodlnie - autorzy tekstu) wlasnie znalazla sie w
potrzasku, a w kazdym razie w pomieszczeniu przypominajacym poczekalnie
w przychodni lub korytarz ZUS-u. Dlaczego wtasnie oni i dlaczego wtasnie
tu? Wlasciwie sami nie wiedza. Wchodza kolejno - niby przez pomytke lub
przypadkiem - ale jakby pchnieci jakas sitg, ktéra kaze im sie poznaé. Zdaje
sie, ze to syndrom oszusta, ktory towarzyszy kazdemu z nich, dziala jak

magnes. Swoj ciggnie do swego.
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To kanwa przedstawienia, w ktorym Buszewicz i Sobik postanowili
opowiedziec¢ o tzw. impostor syndromé& - chronicznym przekonaniu o wtasnej
niedoskonatosci i niewystarczalnosci, ktérego nie tagodzi zaden osiggany
sukces. Wrecz przeciwnie - moze go nawet zaostrza, bo w przekonaniu
oszusta poteguje odczucie kompetencyjnego ktamstwa, jakiego ten sie
dopuszcza wobec samego siebie i wszystkich wokot. Nie nadaje sie, nie
zashuzytem, miatem fart, udato sie - litania usprawiedliwien i wytlumaczen
nie ma konca. Termin ten robi ostatnio furore, wiec nie przesadzam z
definicja. W internecie znajdziemy ich mase, w tym w jego bezdennych pop-
psychologicznych i mindfulnessowych gtebinach. Ide zreszta tropem osob
stojacych za opolskim spektaklem. Buszewicz i Sobik szczesliwie nie
wybieraja drogi wyktadu, w ktorym modne pojecie impostoryzmu btyszczy
wlasna uniwersalnoscia, celnoscia i aktualnoscig. W zasadzie w ogole ono nie
pada. Twdércy proponuja raczej dramaturgiczna rozsypanke - szereg rozmow,
spekulacji i inscenizacji inicjowanych przez bohateréw przedstawienia -
ktdra sami musimy pouktadac, aby przyjrzec¢ sie syndromowi oszusta w jego
wielu odcieniach. Stusznie - wbrew usredniajacym definicjom syndrom nie
wydaje sie miec jednej twarzy. Zreszta jak na przypadtos¢ oszustow

przystato.

Zatrzymajmy sie na chwile przy scenografii, ktéra zaprojektowat Piotr
Michalski. Lepiej niz hastowe opisy syntetyzuje ona uczucie fatszu, jakie
towarzyszy osobom deprecjonujacym witasne osiggniecia. Niby wszystko jest
na swoim miejscu - ot, standardowa poczekalnia - rzecz w tym, ze jednak nie
do konca. Szpitalny seledynowy pas farby na Scianie namalowano ukosnie,
przez co nie petni swojej dekoracyjno-ochronnej funkcji. Ku jednej stronie
chyla sie takze krzesta z przycietymi nogami. Zupekie tak, jakby
wykrzywieniem zachecatly siedzacego do rozptyniecia sie pod ciezarem

zazenowania wtasna niedoskonatoscia. No i dlaczego w pokoju miesci sie
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takze sztuczny trawnik z dotkiem do minigolfa? Swoja funkcje rzetelnie zdaje
sie pemic tylko spory zegar zawieszony na Scianie. Spektakl zaczyna sie o
dziewietnastej i zegar wskazuje dziewietnasta. Potem rusza jednak w wyscig
z czasem rzeczywistym, jak gdyby czut sie niewystarczajacy w swojej
dwunastogodzinnosci i chciat przegoni¢ dyskretnie sprawdzane na widowni

czasomierze.

Trudno wiec przypuszczac, aby osoby, ktére zjawiaja sie w tym eknientym
(by skorzystaé z tego jakze pasujacego do okolicznosci Slaskiego stowa, ktore
oznacza, ze cos jest w blizej nieokreslony sposéb ,nie tak”) pomieszczeniu
nie mialy podobnego poczucia wlasnego niepouktadania. Poza tym réznia sie
miedzy soba. Prosta koncepcyjnie sytuacja sceniczna - wielokrotnie
eksplorowany, zwlaszcza filmowo, motyw zamkniecia kilku oséb w jednej
przestrzeni, co sprzyja psychologicznej konfrontacji z innymi i sobg samym -
kipi tu od tozsamosciowych niuanséw. Zaproponowane zestawienie
bohateréw odczytuje kluczem pokoleniowym. Ekspresyjna architektka u
szczytu kariery (Judyta Paradzinska) twierdzi, Zze nie umie projektowac
stropéw. Prywatnie zamkniety w sobie starszy prezenter telewizyjny (Andrzej
Jakubczyk) rzekomo potozy kolejny program. Ich objawy impostoryzmu
sprawiaja wrazenie idiomatycznych dla zjawiska: sukces i wina to dwie
strony tego samego medalu, a demaskujaca tragedia nadejdzie raczej
predzej niz pdzniej. Mniej oczywiste wydaja sie przypadki towarzyszacych im
mtodszych ofiar enigmatycznej scenicznej putapki - by¢ moze sukcesu tu
nieco mniej, ale skutkow syndromu bynajmniej. Monika Stanek wciela sie w
dziewczyne, ktora zmienia zawody jak rekawiczki. Jej radosne usposobienie
nie sugeruje, ze przyczyna moze byé brak pewnosci siebie. Gorzej, ze
zmianom branzy towarzyszy tez zmiana imion - kwestionowanie wtasnych
umiejetnosci staje sie tak gtebokie, ze cierpi na tym chwiejna osobowos¢, co

znaczaco utrudnia nawigzywanie relacji. Pozostatle dwie postaci sprawiaja
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wrazenie zestawionych antagonistycznie. Karolina Kuklinska to w spektaklu
chlodna i agresywna pancia, otwarta wrogoscia wobec pozostatych oséb
przystaniajaca braki w rzetelnej samoocenie. Konrad Wosik gra jej
przeciwienstwo - naiwny i dobroduszny chtopaczek zrobi dla innych
wszystko, cho¢ w istocie mato w tej otwartosci jego samego, wiecej leku

przed brakiem akceptacji.

Silnie stypizowanie postaci ujawnia komediowy fundament Oszustow.
Rzeczywiscie Buszewicz i Sobik nie stronig w tekscie od zartu niemal
kloacznego, ale i jezykowo inteligentnego (nie ukrywam, ,pasywne mycie
stop” wzieto z zaskoczenia i wywotalo prychniecie), a zarazem nadajg
scenariuszowi spektaklu dynamiczna strukture, ktora nie pozwala
patetycznie napuchna¢ scenom bardziej serio. Atak paniki showmana od razu
dramaturgicznie zderzaja z ujawnieniem kolejnego wcielenia miode;j
dziewczyny - tym razem wykwalifikowanej coacherki, ktora starego raczej
denerwuje, niz mu pomaga (a moze pomaga, denerwujac). Tworcy dorzucaja
do tego konwencje farsy i parodii przyprawione groza horroru jawnie B-
klasowego. We wspomnianym pomieszczeniu przebywa jeszcze jeden
bohater, futrzasty potwor (Beata Wnek-Malec), ktéry pojawia sie i znika,
odliczajac zgromadzonym czas do zagadkowego konca. Czy to bebok,
upostaciowienie impostor syndrom, przypomina o rychtej demaskacji? Tu
spektakl nie daje jasnej odpowiedzi - i chyba nadto szczedzi tez podstaw
interpretacyjnych, bardzo ograniczajac role stwora, az w koncu odstaniajac
za jego maska panig Beate, nauczycielke rytmiki, ktéra nieco moralitetowo
poucza, ze przeciez strop architektki swietny, a wielozadaniowos¢ mtodej

dziewczyny ma oparcie w jej zréznicowanych umiejetnosciach.

Zawiodibym sie, gdyby odpowiedzia Oszustow na zjawisko impostoryzmu

byto wlasnie ten naprostowujacy przekaz, ze wszystko jest w porzadku,
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dobrze robia... Buszewicz i Sobik oferuja jednak kilka interesujacych
refleksji. Przede wszystkim, gdy wyjscie z pomieszczenia w koncu sie
odnajduje (wskazuje go pani Beata, ktéra najwyrazniej w straszeniu nie czuta
sie dostatecznie dobra), tytutowa grupa wcale nie pali sie do ucieczki.
Calkiem wygodnie trwa¢ w syndromie, ktéry paralizuje, ale i za sprawa
nieustannej autokrytyki uprzedza krytyke zewnetrzng (moze nawet niekiedy
zastuzong). To jakby zapewnia¢ sobie droge ucieczki przez zawsze uchylong
furtke z napisem ,no przeciez méwitem, ze jestem nic niewart”. Wydaje mi
sie, ze rozpoznanie falszywosci tego zabezpieczenia - przezywanie zarzutow
wcale nie bedzie dzieki niemu bardziej komfortowe - jest duzo istotniejsze,
niz préba uwewnetrznienia lakonicznego ,uwierz w siebie”. Céz z tego, ze
mtoda, obiecujaca artystka - bohaterka krotkiej scenki w galerii sztuki
zainscenizowanej przez zgromadzonych na potrzeby programu telewizyjnego
showmana - wypomina sobie brak talentu, skoro nawet jedno zdanie
ustyszane na wernisazu (komunat - ,sztuka jest dzisiaj w bardzo smutnym

miejscu”) doprowadza ja do rozpaczy.

Znaczaco wypada tez proba wyraznego, ale i niedominujacego upodobnienia
do siebie oszustow. Wszyscy nosza czerwone buty: szpilki, sandaty czy
lakierki (kostiumy Lila Dziedzic). Ow szczegdt odbieram nie tylko jako
wskazdéwke dla publicznosci, aby w zbiorze osobowosciowo réznych
jednostek zobaczy¢ grupe, ale i sygnat dla nich samych. ,,Rozpoznajmy sie
wzajemnie” - dyskretnie, ale natarczywie przypomina krwisto jaskrawy kolor
obuwia. Dlaczego? Powraca tu stusznos¢ wyboru komizmu jako konwencji
opowiedzenia o impostor syndrom. Osoby wiecznie podwazajace wiasne
sukcesy czesto wypadaja po prostu zabawnie. Trudno zobaczyé Smiesznosé
objawow wilasnego syndromu, ale dostrzezenie humorystycznego aspektu
cudzego oszustwa moze dziata¢ uwalniajaco. Czerwone buty sg tu niczym

czerwone Swiatto: zwolnij w szalenczym pedzie samobiczowania, bo
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przestaniesz bawic, a zaczniesz irytowac. A Ze czasem nie SposOb znalez¢

hamulcéw - zupeie jakby ktos zlosliwie je wymontowat - to inna sprawa.

Przyznam, ze gdy ogladatem Oszustéw, przyszto mi do gtowy, ze mato tu
systemowych diagnoz. Popularnos¢ terminu impostoryzmu nie bierze sie
przeciez znikad, nawet jesli sam problem zostat juz skapitalizowany -
przezuty i wypluty przez kulture terapeutyczng, sprowadzony do klikalnego
hasta ze stowniczka SEO. Korporacyjne z ducha eksploatowanie nie tylko sit
fizycznych, ale i emocjonalnych pracownikéw odgrywa tu pewnie jakas role.
Buszewicz i Sobik ograniczaja sie w tym zakresie do podszycia
przedstawienia sugestiami, a nie tezami: kazda z bohaterek zna takiego
Krzysztofa, kolege z branzy, co to Swietnie odnajduje sie na rynku pracy i
kariera idzie mu doskonale, a wyrzuty sumienia nie cigza (czy aby na pewno?
- mam ochote dopytac¢). W gruncie rzeczy owa wstrzemiezliwos$¢ poczytuje
jednak za zalete. Przy istotnej podazy ekspertéw od sfery mentalnej
doceniam, Ze teatr nie chce udawac psychologa czy socjologa, ale bawi sie
kulturowymi kliszami i wykrzywia rzeczywistosé, aby troche pokopac ja po
kostkach. Moze w przypadku polskiego teatru - zwtaszcza tego, ktory jest
przekonany o wtasnej wyjatkowosci - szczypta syndromu oszusta by nie

zaszkodzita?

Wz6r cytowania:

Guzy, Maciej, Teatr, ktory (sie) oszukuje, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/teatr-ktory-sie-oszukuje.
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Humanistycznych U]J, gdzie przygotowuje rozprawe poswiecona dzwiekowym aspektom
wspotczesnej scenografii teatralnej. Laureat nagrody specjalnej im. Stawomira Swiontka dla
najlepszej pracy z zakresu teorii teatru (2022). Zaktadat Pracownie Kuratorska, w ktore;
zajmowat sie dziatalnoscia kuratorsko-producencka w obszarze sztuk performatywnych.
Swoje zainteresowania badawcze koncentruje na materii teatru, jego dZzwiekowosci, a takze
probie powigzania wspotczesnych teatrologicznych metodologii badawczych z dyskursami
nowego materializmu i sound studies. Publikowat miedzy innymi w , Przegladzie
Kulturoznawczym”, ,Pamietniku Teatralnym”, ,Didaskaliach. Gazecie Teatralnej”, a takze w
~Dwutygodniku”, ,Glissandzie” i ,Dialogu”.
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Strach zzera dusze

tekst i dramaturgia: Hubert Sulima, rezyseria: Jedrzej Piaskowski, scenografia: Anna Maria
Karczmarska, Mikotaj Matek, kostiumy: Rafat Domagata, swiatto: Klaudyna Schubert,
muzyka: Jacek Sotomski

premiera: 19 wrzesnia 2025

W Teatrze Slaskim Hubert Sulima i Jedrzej Piaskowski przepisuja film Strach
zzera¢ dusze Rainera Wernera Fassbindera na realia wspotczesnej Polski.
Nie oni pierwsi - osiem lat temu Agnieszka Jakimiak i Mateusz Atman
zrealizowali adaptacje tego scenariusza w warszawskim Teatrze

Powszechnym. Tym razem jednak przesuniecia maja inny charakter.

Fassbinder nie od dzi$ prowokuje do scenicznych adaptacji. Rezyser, ktéry

sam wyrost z teatru, o ktorego filmach - przez ich statyczne kadry, wyraziste
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gesty, kompozycje scen - mawia sie, ze sg z ducha teatralne, inspirowat m.in.
Thomasa Ostermeiera, Susanne Kennedy, Falka Richtera, L.ukasza
Twarkowskiego. W portretach zwyktych, przecietnych ludzi, stabych, czesto
samotnych, na pozor zatosnych, potrafit zawrzeé egzystencjalne dramaty,
osadzone na wyrazistym spoteczno-politycznym tle. W nagrodzonym w
Cannes Strach zzerac dusze z 1974 roku opowiada przekraczajaca spoteczne
tabu love story - oto Emmi, szes¢dziesiecioletnia niemiecka sprzataczka,
zakochuje sie w Alim, marokanskim migrancie. Emmi mogta juz wczesniej
doswiadczyé, czym jest odmiennosc¢ - wprawdzie sama jest Niemka, a jej
ojciec, jak ojcowie wielu jej kolezanek, popierat Hitlera, ale zmarty maz byt
Polakiem, ktory trafit do jej ojczyzny podczas wojny jako robotnik
przymusowy. Jej pierwsze matzenstwo nie spodobato sie rodzicom, drugie
bedzie skandalem o znacznie wiekszej sile razenia. Romans z Alim bowiem
od samego poczatku jest pod ostrzatem wrogich spojrzen - barmanki i gosci
baru, w ktérym Emmi i Ali widza sie po raz pierwszy, sasiadek, ktore pilnie
Sledza ich kroki, kolezanek Emmi z pracy, sklepikarza, u ktérego kobieta od
dekad robi zakupy, wreszcie jej bliskich. To szczegdlny moment w historii
Niemiec, kiedy homogeniczna spoteczna tkanka musi skonfrontowac sie z
gwaltownym naplywem migrantow z krajow potnocnej Afryki i Turcji - w tym
zderzeniu ozywaja stereotypy i uprzedzenia wobec obcych, tym intensywniej,
ze od zakonczonego wraz z II wojna Swiatowa okresu faszyzmu, ktory je

pielegnowat, nie uptyneto wiele czasu.

Spoteczne tto tego mezaliansu jest niemal jednolite - rzadkimi wyjatkami sg
tu osoby, ktére nie zajmujg otwarcie wrogiego stanowiska wobec pary, jak
wlasciciel kamienicy, w ktérej mieszka Emmi, i policjanci wezwani przez jej
sasiadki na interwencje. Fassbinder podkresla emblematycznosc tej
dominujacej postawy w nieruchomych kadrach pokazujacych grupy

niemieckich , strasznych mieszczan” ostupiatych na widok otwarcie
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lamigcych zasady kochankow. Jakimiak i Atman bohaterami swojego
spektaklu uczynili wlasnie ich - niechetnych obserwatoréw tego

oburzajacego mezaliansu.

Warszawskie przedstawienie taczy ze spektaklem Piaskowskiego i Sulimy
jezyk pastiszu, uzyty w portretowaniu spotecznego tta, w tym drugim
przypadku dociagniety do granic przerysowania - dzieci Emi czy
ekspedientka z Zabki to juz nie postaci wyjete z mieszczanskiej farsy, ale z
jednego z tych bardziej strasznych niz Smiesznych telewizyjnych kabaretéw.
Narysowane tak gruba krecha, ze wydaja sie raczej ponuro obciachowe niz
zabawne - $miech wieZznie nam w gardle, zanim zdazymy parsknaé. Jednak
najwazniejsza roznica dotyczy watku mitosnego, ktory w spektaklu Teatru
Slaskiego zmienia i kontekst, i charakter - tu inspiracja jest nie tylko filmowy
Strach, ale tez inny film Fassbindera, Gorzkie tzy Petry von Kant. Katowicki
Strach rozgrywajacy sie w Polsce Anno Domini 2025 zderza bowiem cztery
spoteczne przekroczenia - Ali jest kobietg, jest dwukrotnie mtodsza od Emi,
jest tez Ukrainka, przedstawicielka najwiekszej migracyjnej grupy, jaka w
ostatnich latach pojawita sie w Polsce, wreszcie - dzieli ja od partnerki klasa
spoteczna; wspdtczesnej businesswoman do sprzataczki jest w
demokratycznym kraju zazwyczaj rdwnie daleko, co arystokratce sprzed

wieku do pokojowki.

U Piaskowskiego i Sulimy Emi, czyli Emilia Kurowska (Violetta Smolinska),
to, jak w oryginale, wdowa w wieku dojrzatym. Do Katowic przyjechata z
Opola, wiec niby jest Slazaczka, ale nie calkiem ,swojg” (cho¢ jak wielu jej
sgsiadow miata dziadka w Wehrmachcie), w dodatku osiedlita sie tu z
pochodzacym z Kielc mezem, ktdéry ,nigdy nie lubit obcych”. Ma dwdjke
dorostych juz dzieci - Kriste (Dorota Chaniecka) i Bruna (Alina Chechelska).

Z kolei Ali, czyli Alona (Nina Batovska), jest imigrantka z ogarnietej wojna
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Ukrainy, jednak o swoich doswiadczeniach sprzed przyjazdu do Polski nie
chce zbyt wiele méwic. Mozna powiedzieé¢, ze w Katowicach odniosta sukces
- prowadzi salon z drogimi, nieco kiczowatymi szezlongami, po ktorym
przechadza sie w wydekoltowanej srebrnej sukni, a do Sniadania popija
prosecco. Ale towarzyszacy jej blichtr to tylko fasada, za ktora kryja sie
samotnosc i niespetienie, takze to dotyczace zyciowego komfortu i poczucia
bezpieczenstwa. Bo choé Ali sta¢ na codzienng porcje babelkéw, to na
wynajem mieszkania juz nie - sypia w salonie z luksusowymi meblami za
kilkanascie tysiecy ztotych (ruchome obiekty zaprojektowane przez Anne
Marie Karczmarska i Mikotaja Matka pozwalaja tatwo ,przemeblowac”
scenografie, teleportujac bohaterki w nowe przestrzenie), razem z kilkoma
innymi migrantkami, a swoje leki gleboko skrywa. Emi zyje ze sprzatania, i
cho¢ zycie prowadzi skromne, to ma jednak wlasne mieszkanie. Ich zwigzku
(bo o Slubie, o ktorym obie marza, we wspoétczesnej Polsce nie ma mowy)
otoczenie nie potrafi zaakceptowac. Dzieci nie moga przezy¢, ze matka
zapisata sie do ,elgiebetow”, sgsiadom przeszkadza mowigca z wschodnim
akcentem sublokatorka, przyjazne dotad kolezanki z pracy oburza niejasny
status ich relacji - widza nagle w Emi obca, ktérej nalezy sie najnizsze
miejsce w zawodowej hierarchii, juz nie konserwatorki powierzchni ptaskich,
ale specjalistki od szorowania toalet. Ale - uwaga, spojler! - mitos¢ to
wszystko przetrwa, bo spektakl Piaskowskiego i Sulimy jest jedna z tych
opowiesci, ktore pokazujac nam w krzywym zwierciadle najobrzydliwsze
spoteczne wrzody, wymagajace natychmiastowej chirurgicznej interwencji,
zarazem pocieszaja widza poczciwg, prosta prawda - ze wszystko

przetrzymamy, o ile bedziemy dla siebie dobrzy.

Przy czym Ow plaster nie zastoni catkowicie ran i nie sprawi, ze zabliznia sie
bez Sladu, bo jest to zwyczajnie niemozliwe, dopdki w naszym narodowym

pejzazu beda petac sie demony owtadniete zgubnymi tesknotami za dawnym
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porzadkiem. Takim widmem jest w teatralnym Strach zZera dusze Grafin
Marie von Hitlerfehlt, grana przez Andrzeja Dopierate - postaé z innego
porzadku, takze tego filmowego, bo o wiele bardziej z Almodovara niz z
Fassbindera. Hrabina w sukni z trenem przychodzi do salonu Alony, w
ktorym szuka dziatajacej od 1905 roku pod tym adresem kawiarni Otto, gdzie
umoéwita sie z tajemniczym kochankiem. Przez ekspedienta (Pawet
Kruszelnicki) jej niegrozne na pozor wystepy sa traktowane jako objaw
starczej demencji, do czasu, kiedy okazuje sie, ze tym wyczekiwanym
mezczyzna jest sam Fihrer, a Swiatem, do ktorego teskni - porzadek, ktory
zaadaptowat ksenofobie i rasizm, przesuwajac je z kategorii grzechow do
pozadanych wartosci, chronionych przepisami prawa skutecznie
utrwalajacymi te cechy. Wampira wywabia z kryjéwki zapowiedZ swiezej
krwi unoszaca sie w powietrzu, bo oto potrzeba konstytuowania sie
zbiorowosci wobec innego znalazta nowy cel, nowych obcych. To celna
diagnoza - odkad opadt pyt po pospolitym ruszeniu, w ktérym rzuciliSmy sie
w wir pomocy ofiarom rosyjskiej inwazji, empatie i wspotczucie zdazyty w
wielu przestrzeniach wyprzeé podsycone rosyjska propaganda postawy
niechetne migrantom, ktorzy maja - zgodnie z tym przekazem - blokowac
kolejki do lekarzy, a takze zabiera¢ nam miejsca w przedszkolach, etaty i
zasitki (cho¢ tak naprawde generuja przychody do budzetu panstwa ponad
osmiokrotnie wyzsze od pieniedzy, jakie Polska wydata na wsparcie ich w

osiedleniu sie tutaj).

Ukrainski watek nie po raz pierwszy pojawia sie u Piaskowskiego i Sulimy -
relacja Emi i Alony mogtaby by¢ rozwinieciem tej, ktéra nieoczekiwanie
potaczyta bohaterki legnickich Chtopek: matke prezeski konfiturowej
korporacji, w ktorej sSwiadomosci obraz Ukraincow sprowadza sie do
sprawcow wotynskiej zbrodni, i jej mtoda, pochodzaca z owladnietego wojna

kraju opiekunke. Na pozér wydaje sie, Ze nie ma tu mozliwosci porozumienia,
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a jednak bariera zaskakujaco szybko znika i pojawia sie blisko$¢ - w tamtym
przypadku raczej z kategorii matczyno-corczynej niz partnerskiej. W Strach
zzera dusze nie ma wprawdzie historycznych resentymentéw, ale obie
postaci w jaskrawy sposéb reprezentuja odmienne, nijak nieprzystajace do
siebie swiaty - starszej Polki, ktorej we wlasnym kraju niespecjalnie sie
powiodto, i migrantki, ktora odniosta sukces ktujacy w oczy sasiadow. A

jednak, na przekor wszystkiemu, cos miedzy nimi klika.

Piaskowski i Sulima stosuja tu zabieg, ktdry stat sie ich znakiem firmowym,
znany chociazby z sosnowieckiej Persony. Ciata Bozeny, polegajacy na
zderzeniu kontrastujacych konwencji - ostrej spotecznej satyry postugujacej
sie wyrazista karykatura z psychologicznym dramatem. A cho¢ ta pierwsza
daje sporej czesci obsady okazje do szalonych aktorskich szarz, to ta druga
warstwa, z zawarta w niej opowiescia o emancypacji katowickiej sprzataczki,

ma tu wieksza site razenia.

Hubert Sulima w swoim tekscie zasadniczo podaza za struktura scenariusza
Fassbindera - zmieniaja sie kontekst i scenografia opowiesci (wspotczesna
Polska w miejsce lat siedemdziesiatych i Niemiec, Ukrainka zamiast
Marokanczyka, sklep meblowy, ktéry zastepuje bar), ale jej jadro pozostaje
niezmienne - jest nim mitos¢, ktora musi przetrwac spoteczny opdér. Inny jest
jednak czas, gdzie indziej trafia wiec ostrze scenicznej prowokacji - od
pierwszej sceny, w ktorej Ali wraz ze swoja przyjacidtka (Kateryna
Vasiukova) dostownie tarzaja sie w luksusie, a do kolezanek w Ukrainie
wysylaja paczki z fatataszkami, ktore moga przydac sie na modowym
wybiegu, ale nie na froncie, az po jedna z ostatnich, z wmontowanym wideo
Maksyma Tatarchuka, artysty z Charkowa, ktory ukrywa sie przed wojng, nie
wychodzac od miesiecy ze swojego mieszkania. Roznica polega takze na

przeprowadzeniu watku romansowego - na scenie rozgrywa sie on duzo
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subtelniej niz w filmie, w ktorym cala opowies¢ zostala podana w tej samej
surowej tonacji. Filmowy Ali pozostawat przez to dla widza przejmujaca
enigma, osoba, ktérej bariery jezykowa i kulturowa, wyniesione z rodzinnego
kraju doswiadczenia, ale takze wrogos¢ otoczenia, kaza skrywac¢ emocje za
nieruchoma twarza. W Teatrze Slaskim dzieki sile kreacji Niny Batovskiej
maska Alony, ktéra poznajemy jako osobe pewna siebie, ostentacyjng,
wyzywajaca, peka stosunkowo szybko, odstaniajac kruchos¢ bohaterki.
Roéwnie intrygujacy jest emancypacyjny proces Emi, osoby z gruntu dobrej,
ktéra najpierw wydaje sie nieustannie przepraszac, ze zZyje, ale stopniowo
staje sie samoswiadoma, odwazna, zbuntowana wobec obowiazujacych
konwencji i gotowa na wszystko. Smolinska i Batovska tworza na scenie
Slaskiego mistrzowski duet, pokazujac przeciwstawne wektory zmian
zachodzacych w ich bohaterkach - jedna rosnie w site, zbroi sie, zeby druga

mogta wreszcie okaza¢ stabos¢, odstoni¢ wrazliwe miejsca.

Sulima twierdzit przed premiera, ze Strach to najbardziej publicystyczny ze
spektakli zrealizowanych w duecie z Piaskowskim - nie jestem o tym
przekonana. Owszem, dostajemy tu wyciag z antyukrainskich postaw,
podany w satyrycznym wykrzywieniu, doprawiony porcja prowokacji, ale
zarazem najmocniej, najbardziej przejmujaco i najprawdziwiej dziata tu
obraz relacji dwoch gtéwnych bohaterek. Nie publicystyka, ale melodramat,
taki najbardziej rasowy, o filmowym sznycie ,dwie przeciwko swiatu”
wysuwa sie tu scena po scenie na pierwszy plan. I dziata tak skutecznie, ze
nawet zatwardziali cynicy sa w stanie uwierzy¢, ze bezwarunkowa mitos¢ i

dobro zwycieza, Ze sa w stanie nas uratowac.
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Na przekor (albo o watpliwosciach)

Kamil Bujny

Teatr Polski we Wroctawiu
Olga Tokarczuk
Prawdziwa historia

rezyseria, adaptacja: Michat Zadara, choreografia: Aneta Jankowska, rezyseria Swiatta:
Artur Sienicki

premiera: 7 listopada 2025

Decyzje politykow i samorzadowcdw, ktorych rezultatem byta dwuletnia
kadencja Cezarego Morawskiego (2016-2018), obsadzonego na stanowisko
dyrektora Teatru Polskiego we Wroctawiu pomimo protestow zespotu,
publicznosci i Srodowiska, doprowadzity do degradacji jednej z
najwazniejszych scen w kraju. Przedstawienia, pokazywane od tego czasu w
najwiekszym teatrze Dolnego Slaska, pomimo obietnic zmian i staran
Kazimierza Budzanowskiego (p.o. 2018-2020) i Jacka Gawronskiego
(2020-2025), prezentowaly rézny poziom - najczesciej byty to farsy lub

nieprzekonujace inscenizacje klasyki. Nieliczne artystyczne sukcesy (Pani Ka
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patrzy na morze z fantastyczna rola Krzesistawy Dubieléwny w rezyserii
Pawta Miskiewicza i Szewcy Stanistawa Ignacego Witkiewicza w rezyserii
Stanistawa Melskiego) zdominowane byty przez spektakularne porazki,
wsrdd ktérych prym wiodtly Jest tak, jak wam sie wydaje! w rezyserii Gianluki
Iumiento, Sen nocy letniej Szekspira w rezyserii Magdaleny Piekorz i Czas
na mnie na podstawie tworczosci Tadeusza Rézewicza w rezyserii Jana
Szurmieja. Nic wiec dziwnego, ze wybranie na dyrektora Michata Zadary -
rezysera, ktory przed laty wystawil we Wroctawiu cate Dziady Adama
Mickiewicza - wzbudzito duze nadzieje. Oczekuje sie, ze w repertuarze

pojawi sie wiele ambitnych i interesujacych propozycji.

Dobrym pomystem wydawato sie wiec, aby kolejny rozdziat w historii teatru
otworzyt spektakl wyrezyserowany przez nowego dyrektora, zwlaszcza ze
zapowiedzial on adaptacje opowiadan Olgi Tokarczuk. Teksty zwigzanej z
miastem pisarki nie byly w nim czesto wystawiane. W 2013 roku we
Wroctawskim Teatrze Wspotczesnym Agnieszka Olsten przygotowata Kotline
na podstawie powiesci Prowadz swdj ptug przez kosci umartych, a w 2023
roku Instytut Grotowskiego byt jednym z trzech koproducentow Empuzjonu
w rezyserii Roberta Talarczyka. Zadara, ktéry inscenizowat juz dzieta
noblistki (Biegunéw w Teatrze Powszechnym w Warszawie i Ksiegi Jakubowe
w Teatrze Narodowym), postawil tym razem na dwa krétkie (liczace kolejno
dziewietnascie i pieé stron stron) utwory - Prawdziwgq historie i Pasazera - z
wydanego w 2018 roku zbioru Opowiadania bizarne. Nazwiska aktorow i
aktorki (Moniki Bolly, Mariana Czerskiego, Jakuba Gieli, Mariusza Kiljana i
Edwina Petrykata) oraz pojawiajacy sie w materiatach promocyjnych dopisek

,bez skrotéw” przywoltywatly pamiec pietnastogodzinnych Dziaddw.

Jesli jednak ktos zaktadat, ze rezyser zdecyduje sie na podobny rozmach,

szybko zostat z tego btedu wyprowadzony. Na odmienna strategie
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wskazywala juz pusta przestrzen Sceny na Swiebodzkim. Sposéb jej
aranzacji zmienit sie wraz z poczatkiem spektaklu, gdy z kulis wyszedl zespot
technikow, ktdry szybko roztozyt biata podtoge, w pieciu rzedach ustawit
kilkanascie drewnianych krzeset, statyw do mikrofonu i pie¢ pulpitow.
Pozniej pojawity sie jeszcze materac i bieznia, po ktorej gtowny bohater
Prawdziwej historii, kreowany m.in. przez Mariana Czerskiego, bedzie bez

powodzenia uciekat przed grozacym mu niebezpieczenstwem

Gdy scenografia byta juz gotowa, aktorzy zasiedli przy ustawionych
frontalnie wzgledem publicznosci pulpitach i zaczeli opowiadac historie
profesora, ktory przybyt do innego panstwa, by wzig¢ udzial w konferenc;ji
naukowej i zaprezentowaé swoje wystapienie dotyczace , wptywu konsumpcji
biatka na postrzeganie koloréw”. Uczony, skonczywszy owocne obrady,
zamiast celebrowa¢ wyklad ,przyjety bardzo ciepto, by nie powiedzieé -
entuzjastycznie”, wybrat sie na samotny spacer po obcym miescie.
Przechadzka nie skonczyta sie dla niego dobrze. Pomagajac kobiecie, ktorej
upadku byt swiadkiem, ubrudzit sie krwig, co sprawito, ze policjanci uznali
go za sprawce przestepstwa. Bohater - niewinny, ale przerazony wizja
potencjalnych problemoéw - postanowit uciec z miejsca wypadku. Wpadt
jednak pod rozpedzony samochdd, potargat jeszcze bardziej i tak zniszczone
ubranie, zgubit buty. Gdy wrocit do hotelu, nie zostal wpuszczony, bo portier
wziat go za bezdomnego. Probowat dostac sie jeszcze na rézne sposoby do
pokoju, ale ochroniarze brutalnie go pobili. W ten sposdéb z szanowanego

naukowca w kilka godzin zamienit sie w podejrzanego wtdczege.

Adaptacja Prawdziwej historii w wykonaniu Zadary okazata sie wiecej niz
zaskakujqca - przypominata czytanie performatywne badz probe stolikowa.
Aktorzy, przez dtuzszy czas siedzacy przed pulpitami, przytaczali ,bez

skrotow” tekst opowiadania Tokarczuk, sprawiajac wrazenie, jakby czytali,
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dopiero szukajac klucza interpretacyjnego lub testujac rézne formy
ekspres;ji. Dzielili sie miedzy soba kwestiami i bawili intonacja, barwa gtosu i
jego natezeniem, ale nie prébowali budowac iluzji scenicznej realnosci czy
wiarygodnych postaci. Przeciwnie: akcentowali, ze przytaczajg, a nie
odtwarzajq spisang przez kogos historie - niejako w kontrze do zawartej w
tytule ,prawdziwosci”. Gdy po jakims czasie odeszli od pulpitéw i zaczeli
przemieszczac sie po scenie, wciagz naprzemiennie opowiadajac losy
profesora, ich sposob bycia - nienaturalny, przesadzony i
skonwencjonalizowany - podkreslal teatralnos¢ sytuacji. Giela, przywotujac
kolejne fragmenty utworu, brzmiat jak narrator programow przyrodniczych
lub komentator sportowy - w zaleznosci od tego, czy opisywat wyglad miasta,
w ktérym przebywat profesor, czy jego ucieczke. Z kolei Bolly, Czerski i
Kiljan, relacjonujac dramatyczne zdarzenia spod hotelu, gdzie pobito Bogu
ducha winnego bohatera, zawodzili w tak teatralny sposob, ze przywodzito to
na mysl zachowania uczestnikow ceremonii pogrzebowych koreanskich

dyktatorow.

W podobny sposéb, cho¢ bez zamaszystych gestow i tak gtebokiej egzaltacji,
wystawiono Pasazera - bardzo krotka i niejednoznaczng historie mezczyzny
(granego przez Petrykata), ktéremu po wielu latach udato sie wyjasnié¢
tajemnice z dziecinstwa. Akcja tej czesci spektaklu rozgrywata sie w
przestrzeni symbolicznie zaaranzowanej - poprzez odpowiednie ustawienie
krzesel - na wnetrze samolotu. Kontekst podrézy, poza tytulem, wskazywala
juz poprzedzajaca akcje zapowiedZ, bedaca - co ciekawe - zaproszeniem nie
na przedstawienie czy jego kontynuacje, lecz ,opowiadanie Olgi Tokarczuk”.
Glos mezczyzny z nagrania, przypominajacego komunikat dworcowego
megafonisty, zyczyt jeszcze na koniec widzom i widzkom ,mitego stuchania”
- zupehie tak, jakby za chwile miato rozpoczac sie czytanie lub stuchowisko,

a nie spektakl. Zwracam uwage na te z pozoru niewiele znaczace stowa,
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poniewaz mam wrazenie, ze dobrze oddaja one sposéb, w jaki rezyser
dokonat adaptacji: kosztem inscenizacji dowartosciowat tekst, jego brzmienie
i literackos¢. Petrykat jako gtowny bohater i Bolly jako narratorka przytoczyli
niespiesznie cale opowiadanie, a pozostate role - podroznych (Giel, Kiljan) i

stewarda (Czerski) - byly nieme.

Dlaczego Zadara wybrat akurat te dwa utwory Tokarczuk? Co ich
zestawienie miato przyniesc? Jakie sensy wyzwoli¢? Trudno powiedziec.
Prawdziwa historia i Pasazer nie projektuja ani jednej spdjnej wizji Swiata,
ani dwdch zupetnie osobnych - nie sposob odgadnaé, dlaczego je potaczono.
Mozna by uznaé, ze rezysera interesuje pewien rodzaj absurdu i reakcji
cztowieka na niespodziewane zdarzenia, ale taka interpretacja bytaby bardzo
ogdlna i naciggana. Tym, co tgczy wszystkie opowiadania w ksigzce
Tokarczuk, jest podnoszona i projektowana przez autorke kategoria
bizarnosci - dziwnosci czy tez niesamowitosci Swiata, nieoczywistosci tego,
co powszechne, przewrotnosci losu. Rezyser wraz z zespotem podaza za ta
ostatnia intuicja, pozostajac bardzo blisko obserwacji Tokarczuk - pokazuje,
ze tozsamosé jednostki nie jest stala, a jej bycie w swiecie zalezy od relacji z
drugim cztowiekiem i jego woli (co dobitnie podkresla bohater Pasazeraq,
puentujac swojq historie stowami: ,Czlowiek, ktérego widzisz, nie dlatego
istnieje, ze go widzisz, ale dlatego, Ze to on na ciebie patrzy”). Twércy i
twérczynie przedstawienia nie wychodza poza podobne ogdlniki i
uniwersalne diagnozy - sa wierni literze opowiadan, z rzadka nieznacznie
przesuwajac akcenty. Prawdziwa historia w interpretacji Zadary wydaje sie
bardziej irracjonalna i kafkowska niz w oryginale, a Pasazer zostat
poszerzony o nieobecny w tekscie komizm sytuacyjny (Giel jako pasazer
samolotu stopniowo wyprowadza z rownowagi stewarda, stuchajac za gtosno

piosenki The Passenger Iggy’ego Popa). To wszystkie znaczgce zmiany.
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Ale by¢ moze stawka spektaklu nie jest wcale aktualizowanie czy
przechwytywanie sensow utworéw, lecz rodzaj prowokacji ze strony Zadary -
polegajacej na pogrywaniu z oczekiwaniami widzow wzgledem niego
samego, nowego-starego Teatru Polskiego czy sztuki? Pojawiajaca sie na
plakatach zapowiedz ,braku skrotow” oraz udzial aktorow wystepujacych
niegdys w Dziadach mogty przed premiera rozbudza¢ wyobraznie odbiorcy -
sugerowac jakosciowy powroét do przesztosci i podobny co przed laty
inscenizacyjny rozmach. Tymczasem Zadara stawia na prostote, minimalizm i
formalna redukcje. Nie uzywa wielkich kwantyfikatoréw, nie odwotuje sie do
ogolnych pojec¢, niczego nie prébuje przedefiniowywac czy ustalaé.
Proponuje w zamian cos, co przypomina czytanie performatywne, wystawia
dwa krétkie opowiadania - jakby wbhrew oczekiwaniom, ktére wigzano z jego
nazwiskiem i nowym repertuarowym rozdaniem. Przewrotne sa takze
pozasceniczne dzialania tworcéw: po pierwszej czesci gtos z offu prosi
publiczno$¢ o brawa, a ci, ktérzy opuszczaja pdzniej Scene na Swiebodzkim,
otrzymuja przy wyjsciu naklejke z napisem ,Dzielny Widz”. Dzielny? Czemu
akurat dzielny? Bo wysiedzial? Zostal? Nie wyszedt? Wrdécit do Polskiego po

latach nieobecnosci? Nie wiemy.

W licznym wywiadach poprzedzajacych premiere nowy dyrektor
konsekwentnie podkreslat, ze Prawdziwa historia powstaje przy
wykorzystaniu systemu scrum: metody kojarzonej raczej z branza IT i
wielkimi korporacjami, polegajacej na pracy zespotu w krotkich cyklach, z
regularnymi podsumowaniami i wyznaczaniem kolejnych zadan. W opisie
przedstawienia, przy nazwiskach choreografki (Aneta Jankowska) czy
rezysera swiatet (Artur Sienicki), wymieniono tez sktad ,zespotu
scrumowego”, tworzonego przez product ownera (Zadara), scrum mastera
(Milena Paszkowska) i Liliane Kiekis-Kozice, Zofie Kowalska, Juliusza Lichwe

i Karoline Strazynska. Wprawdzie Zadara wyprébowat juz ten system,
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pracujac nad Oresteig Ajschylosa (premiera: 8 lutego 2023), spektaklem
dyplomowym studentek i studentéw czwartego roku Wydziatu Aktorskiego
Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, jednak to wcigz nowa i zaskakujgca
metoda pracy, stojaca w kontrze do powszechnych wyobrazen na temat
uprawiania sztuki. Te napiecia - miedzy korporacyjnymi okresleniami typu
,product owner” a literacka materiq opowiadan Tokarczuk oraz kontekstem
stynnych Dziadow - wyznaczyly ramy promocji i postrzegania nowego

spektaklu Zadary. Nie jestem jednak pewien, czy cokolwiek przyniosty.

Cho¢ ogladajac przedstawienie, zwlaszcza jego pierwsza czesc,
obserwowatem aktoréw i aktorke z duzym zainteresowaniem oraz uznaniem
dla dezynwoltury rezysera, to wraz z uptywem czasu nabieratem coraz
wiekszych watpliwosci. Dotycza one nie tyle formy spektaklu czy
artystycznych decyzji, ile komunikatu, ktory za nimi stoi. W jakich
kategoriach nalezatoby rozpatrywac przedstawienie Zadary? Prowokacji?
Eksperymentu? Zapowiedzi repertuaru opartego na literaturze? Hotdu dla
Olgi Tokarczuk? Nostalgii za przesztoscig? Oporu wobec pietrzacych sie
oczekiwan? Proby wypracowania nowego jezyka? Badania granic
reprezentacji? Zabawy? Metakomentarza? Wiecej pytan niz odpowiedzi.
Gdybym obejrzat Prawdziwg historie poza repertuarowym i historycznym
kontekstem Teatru Polskiego we Wroctawiu, pomyslatbym, ze to ciekawy,
cho¢ niezobowigzujacy, eksperyment - testujacy nowa, bardziej
demokratyczng, metode pracy, sceniczny potencjat Opowiadan bizarnych czy
cierpliwosé widzéw. Wiedzac jednak, w jakim momencie znajduje sie ten
teatr i jak wiele pracy trzeba wykona¢, by przywréci¢ mu renome i dawny
poziom, jestem bardziej krytyczny - mysle o kolejnej niewykorzystanej
szansie, bezpowrotnie zaprzepaszczonym czasie, pustych gestach. A moze to
czarnowidztwo? Reakcja na niespetnione oczekiwania? Zadara przeciez

dopiero rozpoczat kadencje, niedawno zawitat na state do Wroctawia.
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Uznajmy wiec, ze jego Prawdziwa historia to ostrozne badanie gruntu,
rozpoznawanie terenu, poznawanie zespotu, a nie wyrazny gest programowy.

I tego poki co sie trzymam.
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Zlocenia ruin

Stanistaw Godlewski

Teatr Narodowy w Warszawie
Tadeusz Micinski
Termopile polskie

rezyseria, adaptacja i opracowanie muzyczne: Jan Klata, dramaturgia: Mitosz Markiewicz,
scenografia i rezyseria Swiatta: Justyna Lagowska, kostiumy: Mirek Kaczmarek,
choreografia: Macko Prusak, projekcje wideo: Natan Berkowicz, muzyka na zywo: Gruzja

premiera: 22 listopada 2025

Ach, co to byla za premiera! - zbiegto sie cate teatralne zoo. Dyrektorzy
teatréow z catej Polski usadzeni w jednym rzedzie, krytycy teatralni
czotowych pism w innym rzedzie, rozproszeni po widowni rezyserzy, aktorzy,
dziennikarze, muzycy. Ministrowie byli obecni, takze usadzeni blisko siebie.
Atmosfera, jak to na tego typu imprezach srodowiskowych, byta dosy¢
nieznosna. Pierwszy spektakl w rezyserii Jana Klaty za jego dyrekcji w
Narodowym. Cato$¢ miata oprawe i range ,inauguracji” (ztosliwi w

kuluarach méwili: , koronacji”). Jest to przedstawienie stworzone dla historii,
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wiec warto dla przyszlych pokolen oddac gesta atmosfere towarzyszaca temu

wydarzeniu.

Premiera Klaty przygotowana zostata na uczczenie rocznicy
dwustuszesédziesieciolecia Teatru Narodowego. Oczekiwania wobec
spektaklu wzmacniata zmiana na stanowiskach dyrektorskich w stotecznych
teatrach - objecie przez Klate dyrekcji w Narodowym, przez Maje
Kleczewska dyrekcji w Powszechnym. Niektdrzy wyrazali nadzieje (inni zas
obawy), ze dominujaca estetyka w polskim teatrze znow stang sie
monumentalne inscenizacje, uzywajace mocnych znakéw scenicznych,
krytycznie i zapalczywie bijace sie z rzeczywistoscia oraz prébujace budzié
sumienia choéby artystyczna manipulacja lub hiperbola. Powrét mocnych
osobowosci i silnych estetyk, w ktérych, inaczej niz w teatrze ostatnich kilku
lat, wazniejszy jest produkt teatralny, a nie jakosS¢ procesu jego produkcji.
Politycznie takze moment premiery nie byt (i nie jest) tatwy - prowokacje
rosyjskie i szerzenie dezinformacji w sieci internetowej przybieraja na sile,
wojna w Ukrainie trwa kolejny rok. Karol Nawrocki niedawno zostat wybrany
prezydentem kraju. Niewesoto. Klata postanowit wystawi¢ Termopile polskie
Tadeusza Micinskiego. Po raz drugi, bo pierwszy raz zrealizowatl je w Teatrze
Polskim we Wroctawiu w 2014 roku, w reakcji na aneksje Krymu przez Rosje
i na Majdan w Ukrainie. Opinie na temat spektaklu byty podzielone (ja sam
pamietam tylko wrazenie dojmujacej nudy). Oczekiwania wobec premiery w

Narodowym byty duze.

Wszystko wydawato sie mie¢ gtebszy sens. Wieczor byt listopadowy. W
materiatach reklamowych teatr podkreslat, ze premiera Klaty nawiazuje do
pierwszej premiery Jerzego Grzegorzewskiego, gdy objat stery Narodowego -
Nocy listopadowej Stanistawa Wyspianskiego. Tymczasem dramat

Micinskiego mozna traktowac jako cos w rodzaju polemiki z Nocg
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listopadowq lub jej przetworzenia - tak przynajmniej w Radiu RDC (w ktérym
Jan Boncza Szabtowski przygotowat kilka audycji zapowiadajacych premiere
Klaty') opowiadat profesor Karol Samsel. Sam Klata w wywiadzie
przeprowadzonym przez Jacka Cieslaka méwit: ,Zapraszam do Teatru
Narodowego, uplasowanego pomiedzy Grobem Nieznanego Zoierza a
miejscem $Smierci Krzysztofa Kamila Baczynskiego. Pomiedzy pomnikiem
ksiecia J6zefa Poniatowskiego a pomnikiem Wojciecha Bogustawskiego, ze
Sladami po pociskach” (Cieslak, 2025). Dramat Micinskiego rozgrywa sie w
glowie umierajacego ksiecia Jozefa Poniatowskiego: kolejne sceny to
momenty z trudnej historii Polski XVIII wieku. Krol Stas, caryca Katarzyna,
Konstytucja 3 maja, kniaZ Potiomkin. Targowica, rzeZ Pragi, Kosciuszko. Do
tego jeszcze mistyczno-gnostycka symbolika, cos o wedrowce duszy, o
polskim losie. Zto i czyn. Fatalizm, tragedia, honor. Btedne koto. Mrok i
gwiazdy. Btoto i mgtly. Efektownej inscenizacji Klaty towarzyszyta
interwencja artystyczna w murach Teatru Narodowego autorstwa
Barttomieja Kietbowicza - na marmurach i ztoceniach wypisane zostaty
antywojenne hasta (dotyczace wojny w Ukrainie i ludobdjstwa w Gazie),
wchodzac do budynku, wycieramy buty w umieszczone na posadzce portrety
Putina i Netanjahu (podpisani sg jako mordercy i zbrodniarze). Kietbowicz
jest takze autorem plakatu przedstawienia, ktory stanowi przetworzong
wersje pracy Yoko Ono i Johna Lennona: War is over przemalowano na War
is on. Duzo, duzo wszystkiego. I wszystko ciekawe, ale tatwo sie w tym

pogubié¢. A w tym symbolicznym bigosie jest jeszcze samo przedstawienie.

Spektakl jest dynamiczny, choé dtugi (ponad trzy godziny). Efektownie
wykorzystuje maszynerie teatru. Wrazenie robia zapadnie jezdzace to w
gore, to w dot; zabudowany tyt sceny z oknami na réznych wysokosciach.
Scenografia Justyny Lagowskiej sktada sie przede wszystkim z ciagnacych

sie na cala dtugos¢ sceny okopow. Natan Berkowicz realizujac wideo
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wykorzystat i kamery, z ktérych obraz byt na biezaco przetwarzany cyfrowo, i
dron, ktéry latat nad sceng i rejestrowat twarz umierajacego ksiecia Jézefa
(Karol Pochec). Aktorzy graja Swietnie, odnajduja sie w poetyce Klaty,
wymagajacej od nich operowania skrétem. Graja wyraziscie, podkreslajac
charaktery i wypowiedzi swoich postaci (cate szczescie, bo poezja
Micinskiego do najtatwiejszych nie nalezy). Muzyke na zywo wykonuje black
metalowy zespot Gruzja - i dobrze buduje atmosfere nurzania sie w polskim
piekle. W programie przedrukowano tekst jednej z piosenek autorstwa
Dominika Gaca, ktéra zespét wykonuje na zywo: ,verdun waterloo /
auschwitz i brugge / hogwart mielno rzym / norymberga charkéw / katynski
spleen” (Gac, 2025). Podobnie jak w spektaklu mieszaja sie symbole, tak w
tej piosence artysci mieszaja ze soba porzadki narodowych swietosci i
potocznosci, w kryptocytatach tacza ze soba wysokie i niskie. Co wynika z tej

mieszanki? Sens, podobnie jak sens spektaklu, nie jest dla mnie zbyt jasny.

Z ogromnego i niedokonczonego dramatu Micinskiego Klata i jego
dramaturg Mitosz Markiewicz wybieraja przede wszystkim watki polityczne,
skupiajgce sie na kolejnych etapach upadku kraju lub dajace mozliwosé
stworzenia efektownej karykatury. To zreszta zawsze byl najwiekszy talent
Klaty jako rezysera. Potrafi za pomoca czasem jednego prostego znaku ujac
cala esencje problemu, budowac wiele senséw za pomoca scenicznego
skrétu. Przyklad: Jan Frycz jako Stanistaw August Poniatowski wkracza na
scene w krolewskich gronostajach, blyszczacy majestatem i godny. Sunie
powoli ku granicy sceny. Nagle zza pazuchy wyciaga maty sktadany taboret
wedkarski, na ktorym siada, ledwo sie na nim mieszczac. Efekt jest
komiczny, ale i dramatyczny, znaczenia rodza sie same. Krol zaraz straci
stotek. Panstwo jest w ruinie, a elity sie bogaca. Dla Stasia wazniejsze byty
zawsze piekne stroje i dobre obyczaje niz stabilnosé i bezpieczenstwo

narodu. Takich scen w spektaklu jest wiecej i daja duza przyjemnosc¢, bo
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Klata i jego wspétpracownicy maja wiele inscenizatorskich pomystéw, bawig
sie aluzjami i nawigzaniami. Spod szerokiej na kilka metréw krynoliny carycy
Katarzyny wypadaja jeden za drugim jej kochankowie (co jest aluzja do jej
temperamentu erotycznego). Ksiaze Jozef w jednej z pierwszych scen dzwiga
szkielet konia - tym samym Klata daje sygnat tego, o czym pisatem
wczesniej, ze Pepi juz nie zyje (kto nie czytat dramatu, ten tego sygnatu nie
zrozumie). Szkielet znaczy nie tylko konkretnego konia ksiecia, Szumke,
ktory zginagt razem z nim w Elsterze, ale mozna w tym tez widzie¢ nawiazanie
do sceny z Niech sczeznq artysci Kantora, gdzie na szkielecie Kasztanki
wjezdzal Marszatek. Oczywiscie, czasem spektakl topi sie w diugich
dialogach, zwlaszcza w drugiej czesci, ktora jest bardziej skupiona na tekscie
(na premierze niektdrzy wtedy drzemali). Ale i tak, jak na ogrom
przedsiewziecia, rytm spektaklu przycigga uwage - sceny gtosne,
wybuchowe, zbiorowe mieszaja sie z tymi cichymi, intymnymi. Klata potrafi
takze grac z oczekiwaniami widzéw. Na przyktad: dtugo zapowiada sie w tym
spektaklu nadejscie carycy Katarzyny. Sceny sa grane ostro, dynamicznie,
energetycznie. Oczekiwania widowni rosng, wiemy przeciez, ze w tej roli
wystapi Danuta Stenka. Gdy napiecie jest juz odpowiednio duze, nagle
podnosi sie zapadnia. Powoli, w gore, wjezdza aktorka ubrana w ogromna
krynoline. I odbywa sie to w zupelnej ciszy - zadnej muzyki, zadnych efektow

dzwiekowych. Wtasnie nieoczekiwana cisza buduje majestat i site tej sceny.

A o czym to przedstawienie jest? No wlasnie trudno powiedzieé. Dobrochna
Ratajczakowa, analizujac dramat Micinskiego, zauwazyla, ze wystawiajac
Termopile, teatr zawsze sam sie skazuje na kleske - dramat jest tak bogaty i
tak dtugi, ze sita rzeczy zawsze straci sie cos z jego znaczen. Nie da sie
zawrzeé na scenie wszystkiego, co jest w tekscie, niemozliwe jest tez
wymaganie od widzéw, by wszystko zrozumieli (zob. Ratajczakowa, 2006). I

Klata ma chyba tego swiadomos¢, rozpedza teatralng machine nie po to, by
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przeprowadzi¢ jakas teze, raczej by bodZzcowac publicznosé¢ roznymi

obrazami, ktére by¢ moze zrymuja sie jej ze wspotczesnoscia.

Stalym tematem tworczosci Klaty jest samotnos¢ bohatera wobec historii czy
polityki. Jego spektakle zaludnialy rézne préby przepracowania tego motywu.
Buntownicy, Prometeusze, nonkonformisci, fanatycy, ogarnieci idea lub
probujacy dokonaé czynu. Hamleci, Orestesowie, Robespierre’owie,
Stockmannowie, Matki Joanny. Cho¢ prezentowali rézne poglady, rézne byly
ich racje i motywacje, tym, co bylo niezmienne, byl ich konflikt z otoczeniem,
samotnos¢, niezrozumienie. Tutaj taka postacia byltby ksigze Jézef
Poniatowski, stracenczy i romantyczny obronca narodu, jednak jego jest w
spektaklu stosunkowo mato. Duzo wieksza wage, jak stusznie zauwaza w
swojej recenzji Tomasz Plata, rezyser przywiazuje do postaci ostatniego
krola Polski (Plata, 2025). Stabego i utomnego, w jakims sensie
opuszczonego przez wszystkich. Klata drwi sobie z kréla, a jednoczesnie -
by¢ moze takze dzieki interpretacji aktorskiej Frycza - ukazuje momentami
jego wielkos¢ lub czar. Nawet jezeli intencja Klaty byloby zobaczenie w krélu
Donalda Tuska (jak sugeruje Plata), to wydaje mi sie, ze niewiele z tej
interpretacji ostatecznie wynika. Mimo talentu karykaturzysty Klata nie jest
w swoich spektaklach ideowo wyrazisty, znaki, ktére tworzy na scenie,
mozna interpretowac réznie (dlatego tez przez dtugie lata i do dzi$ wtasciwie
nie do konca wiadomo, jakie rezyser ma poglady i z tatwoscia daje sie go
przypisac¢ do réznych politycznych opcji). Dlatego trudno rozgryzc¢, o co
wtasciwie Klacie chodzito w tym spektaklu. Przedstawienia jest w swej
wymowie niejasne, wiec mozliwe, ze spodoba sie wszystkim - co bytoby
paradoksalne, biorac pod uwage, ze Klata ma opinie rezysera politycznego i
zaangazowanego. Nadmiar znakow i metnosé sensu potgczona z rozmachem
inscenizacyjnym sktania do refleksji, ze lepszym patronem dyrekcji Klaty niz

Grzegorzewski bylby inny poprzednik - Adam Hanuszkiewicz, ktéry zastynat
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wystrzatlowymi inscenizacjami klasyki, przez éwczesnych krytykdw
uwazanymi za atrakcyjne, ale w wymowie konformistyczne (por. Krakowska,
2016).

Mimo jakos$ci wykonania, ogromu pomystéw inscenizacyjnych,
monumentalizmu co sie zowie, Termopile niespecjalnie mnie poruszyty.
Podobnie zreszta Sublokatorka Kleczewskiej w Powszechnym, ktorej wage
intelektualng, ambicje i rozmach doceniam. A przeciez tworczos¢ obojga
rezyserdéw lubie (serio), nawet jesli zdarzaly im sie porazki lub kiksy.
Ogladatem oba spektakle, jakbym siedziat za szyba. Z czego to wynika? Czy
moze ten jezyk teatralny sie juz wyczerpal? Nie tylko jezyk, ale i temat - do
opowiadania o wspdtczesnosci oba spektakle uzywaja przesztosci. Klata
rozpetuje na scenie imaginarium niczym z obrazéw Malczewskiego, mamy tu
Polske XVIII wieku, okopy wojenne i figure matego powstanca (ktory pojawia
sie na poczatku spektaklu w wykonaniu niskorostego aktora Arkadiusza
Pycia). Kleczewska siega po narracje o II wojnie Swiatowej, by opowiedzie¢ o
zydowskim ukrywaniu sie, antysemityzmie, rasizmie; o ztu, ktére tak tatwo
uruchamia sie w kazdym z nas. Moze uzywanie przyktaddéw i historii z
przesztosci jest w dzisiejszej sytuacji nieadekwatne? Moze formy
okrucienstwa wygladaja dzisiaj inaczej, a wojna, o ktorej trudno powiedzieé,
czy zaraz bedzie, czy juz trwa, nie bedzie przypominata ani tej drugiej, ani tej
pierwszej? My, widzowie, boimy sie nieznanego, nie wiemy, jak o tym

opowiada¢, a nieznane juz tu jest.

A moze zachodzi tu jakis mechanizm wyparcia - moze wtasnie dlatego, ze
Klata i Kleczewska o tym opowiadaja, ja nie chce tego przezywac.
Obojetnos¢, emocjonalny chtdd, wyobcowanie staje sie odbiorczym
mechanizmem obronnym, zaréwno przed nadmiarem znakdéw teatralnych i

efektow scenicznych, jak i tego, jakie tresci te znaki ze soba niosa. Bo co
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bym miat zrobi¢, gdyby tresci tych spektakli do mnie naprawde dotarty? A
dotycza one tego, Ze zaraz moze zdarzyc¢ sie koszmar wojny, ze wszystkimi
jego konsekwencjami. Co mam zrobié¢ po obejrzeniu tych przedstawien? Zy¢
w cigglym strachu przed wojna, szkoli¢ sie w strzelaniu z karabinu,
gromadzi¢ zapasy, protestowac na ulicach, cho¢ wiem, ze niewiele to by

dalo?

W Stawie i infamii, wywiadzie rzece, ktory Matgorzata Szejnert
przeprowadzita z Bohdanem Korzeniewskim, rezyser i cztonek Tajnej Rady
Teatralnej wspomina, jak przed II wojna swiatowa w Teatrze Narodowym
grano Wesele Fonsia - potem z ruin teatru przezieraty strzepy kolorowych
dekoracji. ,Dlaczego nie graliSmy wtedy Dziadow?” - grzmi Korzeniewski.
No i dzisiaj mozna by zupetnie serio zapytac: ale co by to dato? Dzisiaj graja
Termopile polskie. Historia by¢ moze oceni te decyzje repertuarowa jako

godna i stuszng, ale przed ruing to nas nie uchroni.
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W rytm kapitalistycznej dystopii

Alex Morgan Krzyszton

Akademia Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie
Czyz nie dobija sie koni?

na motywach powiesci Horace’a McCoya CzyZ nie dobija sie koni? w ttumaczeniu Zofii
Zinserling

rezyseria: Wojtek Rodak, scenariusz: Jacek Niemiec, Zuzanna Pytel, Wojtek Rodak,
dramaturgia: Jacek Niemiec, Zuzanna Pytel, scenografia i kostiumy: Marta Szypulska,
choreografia: Wojciech Rybicki, muzyka: Ernest Borowski, rezyseria Swiatta: Katarzyna
Pawelec, wideo: Zuzanna Pytel, Wojtek Rodak

premiera: 22 pazdziernika 2025

Gtosna muzyka, migajace czerwono-niebieskie Swiatta i wiszacy na Scianie
licznik, rejestrujacy kazda uptywajaca minute - takim widokiem wita
publicznos¢ spektakl dyplomowy studentow i studentek IV roku Wydziatu
Aktorskiego w rezyserii Wojtka Rodaka. Widownia jest ustawiona z trzech
stron, otaczajac scene. Jarzacy sie pod sufitem napis ,Rave to the Grave” to
tytut teleturnieju, w ktorym osoby uczestniczace musza niemal

nieprzerwanie tanczyc. Glos Rocky’ego (Blazej Szymanski), prowadzacego,
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rozbrzmiewa po sali, informujac, ze turniej zaczynata setka osob, a teraz
zostata tylko 6semka. Walcza o sto tysiecy dolaréw, tafnczac juz od trzystu
szescdziesieciu pieciu godzin. Nie ukrywaja zmeczenia, jednak stawka jest
zdecydowanie wysoka. Czyz nie dobija sie koni? to spektakl przypominajacy
brytyjski serial Black Mirror, gdyz w bardzo podobny sposéb identyfikuje
problemy, przed ktorymi stoi wspétczesne spoteczenstwo - funkcjonowanie w
kapitalistycznym systemie zostaje zrownane z teleturniejem, majacym
zapewni¢ rozrywke ogladajacym, a od osob uczestniczacych wymagajacym
ogromnych naktadéw energii. Uzycie takiej formy pozwala naswietli¢ aspekty
(w tym wypadku) kapitalizmu, do ktorych sie przyzwyczailiSmy i staty sie dla
nas niewidoczne. Powies¢ Horace’a McCoya, na ktorej oparto spektakl,
rowniez dotyczy maratonu tanecznego, stanowigcego tto procesu sadowego.
W czasach Wielkiego Kryzysu w Stanach Zjednoczonych gtéwny bohater,
Robert, przyznaje sie do morderstwa. W kolejnych rozdziatach autor
przemieszcza sie pomiedzy relacjonowaniem procesu oraz tego, co
doprowadzito do owej zbrodni. Rodak rezygnuje z tych watkdow, a na
pierwszy plan wydobywa postaci, ktore w powiesci funkcjonuja na uboczu.
Dzieki temu zabiegowi oraz strukturze charakterystycznej dla spektakli
dyplomowych, gdzie kazda z oséb aktorskich ma indywidualny czas na
scenie, widownia poznaje perspektywy wielu oséb zmagajacych sie na rézne

sposoby z tymi samymi problemami.

Cho¢ w turnieju wszyscy tancza samotnie, wiekszosS¢ przyszta do programu z
kims$ mniej lub bardziej bliskim. Robert (Piotr Tuleja) to mtody aspirujacy
rezyser, marzacy o karierze w Hollywood. Probuje dosta¢ sie na staz do
studia filmowego i podczas kolejnej nieudanej proby poznaje Glorie (Oliwia
Durczak), aktorke o trudnej przesztosci, mierzaca sie z poczuciem bezsensu
zycia. W maratonie bierze udziat takze mtode matzenstwo - Ruby (Karolina

Baster) i James (Julian Boduszek) - ktore walczy o lepszy byt dla siebie i
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swojego jeszcze nie narodzonego dziecka. Alice (Oliwia Helena Zajdler) to
influencerka, dla ktérej maraton moze sta¢ sie poczatkiem kariery
muzycznej. Towarzyszy jej Joel (Samuel Drobisz), zmagajacy sie z
uzaleznieniem od substancji psychoaktywnych. Lilian (Wiktoria Bylinka),
pochodzaca z bogatej i wptywowej rodziny dziewczyna, ktéra chce zy¢ po
swojemu, oraz Mario (Marcin Mrdz), kierowca Ubera, probujacy zarobié
pieniadze na leczenie matki, to jedyna para, ktora poznata sie dopiero po
rozpoczeciu programu. Kostiumy (autorstwa Marty Szypulskiej)
charakteryzuja postaci na poziomie mentalnym i spotecznym. Na przyktad
Alice ma na sobie top z dwoma gwiazdami zakrywajacymi piersi, Lilian nosi
cos na ksztatt mundurka szkolnego, a w garnitur Rocky’ego wszyte sg

blyszczace wstawki.

Dramaturgie spektaklu buduja ptynne przejscia pomiedzy bardzo
intensywnymi scenami choreograficznymi (autorstwa Wojciecha Rybickiego)
i bardziej statycznymi. W trakcie maratonu postacie tancza gtéwnie solo,
przemieszczajac sie po scenie i wchodzac ze soba w interakcje. Ich gtownym
zadaniem jest nie przestawac sie ruszaé, wiec pomimo zmeczenia podryguja
w miejscu. Rocky czuwa nad harmonogramem i kilka razy krzyczy ,yowza”,
zmuszajac osoby uczestniczgce do szybszego tempa. Jest takze tacznikiem z
widownia. Wielokrotnie zwraca sie do ogladajacych, identyfikujac ich jako
widzow przed telewizorami, fandw Rave to the Grave. Wszystko to wpisuje
sie w mainstreamowe wyobrazenia na temat rave’u - ma by¢ gtosno,

chaotycznie, imprezowo.

Maraton przerywajq pietnastominutowe przerwy, podczas ktorych
publicznos$¢ ma szanse zajrzeé za kulisy. Pojawiaja sie projekcje z garderoby,
a takze sceny pomiedzy wybranymi postaciami. James i Ruby rozmawiaja o

wspdélnym zyciu i dziecku, a Alice i Robert uprawiaja seks. W garderobie
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Gloria opowiada Lilian o swoim nietatwym dziecinstwie. Lilian z kolei mowi,
ze pomimo bardzo dobrej sytuacji finansowej rowniez czuje sie zagubiona i

nie wie, jak wykorzysta¢ swoja pozycje.

Przerwy nie sa bynajmniej idylla. Nawet jezeli bohaterowie maja ten czas dla
siebie, jest on przedtuzeniem teleturnieju na mniej oczywistych zasadach.
Wciaz obowigzuje ta sama hierarchia i rywalizacja. Rocky wykorzystuje
swoja pozycje, aby zmusic¢ Glorie do seksu - obiecuje jej spotkanie ze znanym
producentem. W trakcie innej przerwy okazuje sie, ze Mario, poza pracag w
Uberze, sprzedaje takze narkotyki. Dostarcza je Joelowi, ktory zdradza
widowni sens tytutu spektaklu, przywotujac historie z dziecinstwa.
Weterynarz w jego wsi byt odpowiedzialny za zabijanie koni, ktére nie mogty
juz pracowac. Robit to, strzelajac im w gltowe. Joel wspomina, Ze syn
weterynarza, ktéry przejat biznes, zaczat uzywac lekow umozliwiajgcym
koniom kontynuowanie pracy pomimo bolu, az umieraty z wycienczenia.
Podsumowuje swdj wywdd stowami: , dzisiaj sie juz nie dobija koni”.
Podobnie jak zwierzeta w historii Joela, uczestnicy maratonu - zaréwno
tanecznego, jak i kapitalistycznego - pracuja az do konca. Taki los spotyka
Joela, ktory po zazyciu narkotykow i intensywnej rundzie tanecznej umiera

na parkiecie.

Chociaz imiona postaci sa wziete z oryginatu, pojawiaja sie sugestie, ze akcja
toczy sie we wspdtczesnej Polsce (na przyktad, kiedy jest mowa o marketach,
obok amerykanskiego Walmartu pojawia sie Frog Shop, czyli Zabka). Ze
spektaklu wynika jasna diagnoza - pézny kapitalizm zawodzi. Maraton
taneczny to metafora zycia w systemie przedktadajacym zysk i wydajnosé
ponad wszystko. Kazda z postaci ma wtasna historie, ktéra w dobie rozrywki
na zadanie musi by¢ opowiedziana. W pewnym momencie Rocky zacheca

Roberta do podzielenia sie na wizji obawami dotyczacymi przysztosci - nie
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wystarczy po prostu tanczyc, trzeba sie sprzedac, zdoby¢ wspétczucie

widowni, ktdre z kolei przektada sie na sponsoring.

W spektaklu poruszane sa tematy pracy, rodzicielstwa, przemocy,
uzaleznien, wlasnego miejsca w Swiecie w pdznokapitalistycznej
rzeczywistosci. Na poczatku James zdradza, ze jest chory i chociaz lekarz
zalecit mu zostanie w 16zku, to on wrécit do studia, aby dalej tanczyc¢.
Problem koniecznosci pracy mimo wszystko wraca w zwierzeniach kolejnych
postaci. James stracit prace, wiec odpowiedzialno$¢ za utrzymanie rodziny
spadta na Ruby. Ona, mimo ze jest w cigzy, decyduje sie na udziat w
programie i musi podporzadkowaé sie tym samym regutom, co reszta. W
trakcie maratonu ma indywidualny wystep, podczas ktérego rozmawia ze
swoim nienarodzonym dzieckiem, zdradzajac mu szereg obaw dotyczacych
nie tylko macierzynstwa, ale catego swojego zycia. W programie zostaje
zredukowana jedynie do tej pierwszej roli - nawet jej wystep nosi tytut Step-
mother (macocha), co teoretycznie odnosi sie do stylu tanca, ktory wykonuje,
ale rowniez umacnia jej wizerunek jako matki. Ten jednowymiarowy obraz
nieco zakléca Gloria, nieustannie namawiajaca Ruby do aborcji. Umacnia to

wizerunek przysziej matki, jednoczesnie pokazujac mozliwos¢ wyboru.

Spektakl konczy sie slubem na wizji, zabiegiem majacym pomoc w
pozyskaniu sponsorow. Poczatkowo to Robert i Gloria otrzymuja te oferte.
Dowiaduja sie wtedy takze, ze program od poczatku miata wygrac Alice, aby
rozwinaC swoja kariere. Para decyduje sie na odejscie z teleturnieju. Na
projekcji widzimy, jak siedza w parku, rozkoszujac sie stoncem. Dla Glorii
jest juz jednak za pozno. Bltaga Roberta, aby ja zabil, gdyz nie ma odwagi
popemhi¢ samobdjstwa. Rodak wraca tutaj do powiesci, gdzie dochodzi do
morderstwa, jednak w jego spektaklu rozwiazanie nie jest takie oczywiste.

Robert celuje do Glorii dionia ztozong w ksztalt pistoletu i projekcja sie
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konczy. Lilian bierze slub z Mariem, oferujac mu majatek swoich rodzicow.
Stojac na platformie w welonie Slubnym, Spiewa The Winner Takes It All, a

Mario, Ruby i Alice kotysza sie niczym w transie.

Jezeli miatbym opisaé ten spektakl jednym stowem, bytoby to ,zmeczenie”.
Po czesci bodZcami, ale przede wszystkim emocjami postaci. Osoby aktorskie
Swietnie sprostalty wymagajacej choreografii oraz problematyce
przedstawienia. Chociaz tezy w spektaklu nie sa odkrywcze, nie sadze, zeby
byta to jego wada. Kapitalizm meczy i to meczy wszystkich. Jezeli jedynag
motywacja jest cheé przetrwania w systemie, ktory ceni sobie tylko
produktywnosé, ludzie siegaja po najrézniejsze sposoby na przezycie, czesto
autodestrukcyjne. Czyz nie dobija sie koni? nie oferuje jednak zadnego
rozwigzania, zadnej Sciezki, ktéra zainspirowana - czy raczej uswiadomiona -
widownia miataby ruszyé. Chociaz uwazam to za stuszna decyzje,
wychodzitem z teatru nieco zawiedziony. Chcialem sprawdzi¢, czy moze
akurat tym razem dostane recepte na problemy. Kolorowa i muzyczna forma
jedynie wyjaskrawita bolaczki mtodych dorostych. Pozostaje jedynie liczy¢ na

to, ze samoswiadomos¢ przyniesie nam cos$ wiecej niz przygnebienie.
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Dotyk konca

Katarzyna Kmiecik

Komuna Warszawa
Sublime

choreografia i wykonanie: Karolina Kraczkowska, dramaturgia: Ramona Nagabczynska,
rezyseria swiatel: Pawet Bownik, scenografia i kostiumy: Wiktoria Walendzik

premiera: 3 paZzdziernika 2025

The End

koncepcja, choreografia, performans: Magda Jedra, Kasia Kania, muzyka, teksty piosenek,
performans: Nagrobki (Maciej Salamon, Adam Witkowski), dramaturgia i tekst piosenki
Rozczarowanie: Anka Herbut, kostiumy i scenografia: Marta Szypulska, rezyseria swiatet:
Jedrzej Jecikowski

premiera: 29 pazdziernika 2025

Nowy sezon w Komunie Warszawa otworzyly dwie choreograficzne premiery:
Sublime Karoliny Kraczkowskiej - intymne solo o wzniostosci, czyli emocji,

ktora zachwyca i boli jednoczesnie, oraz The End Magdy Jedry i Kasi Kani,
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performans o utracie i oswajaniu tego, co nieuchronne. Oba spektakle, cho¢
rézne w estetyce, formie i rytmie, splataja sie w pytaniu o to, co pozostaje w

ciele po koncu - wzruszenia, wysitku, przemiany.

Wznioslosc w ciele

Karolina Kraczkowska siedzi na krzesle, z gtlowa pochylona w dét. Jej wlosy
opadaja swobodnie, zastaniajac twarz. Swiatlo delikatnie omiata sylwetke,
jakby wahato sie, czy ujawni¢ obecnos¢ performerki. W ciszy i bezruchu czuc
napiecie, jakby ciato zaraz miato zosta¢ porazone impulsem. To moment
zawieszenia, w ktdrym jeszcze nic sie nie wydarzyto, ale wszystko juz drga
pod powierzchnia. Potem cialo zaczyna sie poruszac¢ niepewnie,
szarpnieciami, jakby reagowato na niewidzialne bodzce. W spektaklu
Kraczkowska podejmuje dialog z kategorig wzniostosci, rozumiana jako
doswiadczenie wywotujace jednoczesnie poczucie znajomosci i
nieznajomosci, momenty napiecia, ktore destabilizuja nasze zwykle
odczytywanie rzeczywistosci i kontrastuja piekno z wysublimowaniem. Ciato
staje sie w tej wzniostosci, a jednoczesnie jg uziemia. Ruchy performerki
oscyluja przez caly czas miedzy powolnym, niemal medytacyjnym gestem a
gwaltownym staccato - powtarzanym, jakby probujacym wyrwac sie z ciata.
Wydaje sie, ze caly performans opiera sie na napieciu pomiedzy podmiotem a
przedmiotem, miedzy tym, co kontrolowane, a tym, co wymyka sie
strukturze. Glos choreografki powracajacy w formie monologu dziata jak ni¢

spajajaca spektakl, a jednoczesnie utrzymuje catos¢ w nieustannym ruchu.

Opowiesé Kraczkowskiej jest fragmentaryczna i refleksyjna. To pulsujacy
strumien afektdw, ktére uruchamiaja sie w reakcji na wtasne ciato i jego
doswiadczanie, spleciony z myslami dotyczacymi leku, zachwytu i chwil

bezradnosci. Afekty pojawiaja sie tu jako impulsy, ktére inicjuja refleksje, a

Didaskalia 190 — Dotyk konca 252



mysli - jako proba ich uporzadkowania. Monolog zawiera pytania,
skojarzenia i zdania wyrwane z codziennosci, tworzac wielowarstwowy zapis
wewnetrznego procesu. Wszystko to ma wciagna¢ widza w bezposrednie
wspotodczuwanie stanu performerki. Kraczkowska na scenie jest
jednoczesnie soba i ikong. Bada granice wlasnego ciata i jego mozliwosci,
eksplorujac zaréwno fizyczng wytrzymatosé, jak i subtelnosé ruchu. Jednym z
gtéwnych tematéw spektaklu jest doswiadczenie kobiecosci, ktore w Sublime
bezposrednio wiaze sie z kategorig wzniostosci. Wzniostos¢ nie jest tu
monumentalnym gestem, lecz napieciem pomiedzy tym, co kulturowo
przypisane kobietom: delikatnoscia, estetyzacja emocji, ,pieknym
przezywaniem bolu” a tym, co realne, cielesne i nieuporzadkowane. Spektakl
konfrontuje widza z pytaniem, czy nie nauczyliSmy sie zbyt tatwo
przyjmowac ,,akceptowalnych” sposobdw przezywania silnych emocii,
szczegOlnie w przypadku kobiet. Kraczkowska rozbraja te kulturowe klisze:
zamiast dekoracyjnej melancholii pokazuje afekt, ktéry wymyka sie kontroli.
Wzniostos¢ wytania sie wlasnie w tym peknieciu. W momencie, gdy
estetyzowana kobiecos¢ zostaje odstonieta jako konstrukcja, a emocja

ujawnia sie w swojej pelnej, nieupiekszonej intensywnosci.

Kraczkowska ucielesnia napiecie miedzy ulegtoscia a dominacjg. Przemierza
scene, upada i podnosi sie w zapetlajacych sie cyklach ruchéw. Jej ciato
powtarza gesty opisane wczesniej - od powolnych, medytacyjnych unoszen
po gwaltowne szarpniecia. Spektakl angazuje sie rowniez w refleksje nad
uniwersalnym doswiadczeniem bycia w Swiecie, ktory oczekuje od nas nie
tylko nieustannej kontroli, ale i ekspresyjnosci. Artystka pokazuje, jak ciato
staje sie zarowno narzedziem ekspresji, jak i miejscem napie¢ wynikajacych z
koniecznosci godzenia tego, co wewnetrzne i somatyczne, z tym, co narzuca
otoczenie. To napiecia miedzy spontanicznym afektem a kulturowo

oczekiwanym sposobem jego wyrazania, miedzy prywatnym doswiadczeniem
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a spotecznym wizerunkiem, a takze miedzy tym, co cialo komunikuje, a tym,

co chciatoby sie ukry¢ lub podporzadkowaé¢ normom.

Scenografia sktada sie z fotela Poodle projektu Mateusza Sipiory,
przypominajacego przystrzyzonego pudla, oraz stotu, ktorego blat ksztattem
przywodzi na mysl serce. Najbardziej znaczacym elementem jest wyrastajace
ze stolu pnacze - todyga unoszaca sie ku gdrze, zawracajaca, opadajaca i
ponownie wznoszgca sie w parabolicznym ruchu. Jej cyklicznosé i
wewnetrzne napiecie mozna odczytac jako metafore samej bohaterki, ktorej
ciato rowniez nieustannie podejmuje wysitek: wzrasta, zatamuje sie i
powraca do ruchu. To nie tyle odrodzenie, ile powtarzajacy sie impuls do

ponownego podjecia dziatania.

Wzniostos¢ spektaklu Kraczkowskiej nie polega na osiagnieciu gotowego
spetnienia - nie chodzi o efektowny finatl, punkt kulminacyjny ani estetyczne
,Zadowolenie” widza - lecz na trwaniu w nieustannej probie, w akcie
ciggtego mierzenia sie z wltasnym ciezarem i pragnieniem ruchu, obecnosci,
ekspresji. Nie jest tu wazne sceniczne piekno; wzniostos¢ wytania sie z ciala,
ktore walczy z grawitacja i ograniczeniami materii, ktore testuje granice
wlasnych mozliwosci. Kraczkowska pokazuje wzniostos¢ jako doswiadczenie
intensywnej obecnosci - graniczne napiecie miedzy petna kontrola a
nieuchronnym chaosem ruchu. Jej ciato, niczym porazone pradem, wchodzi w
relacje z przestrzenia, scenografia i widzem, nieustannie balansujac miedzy
tym, co zamierzone, a tym, co wymyka sie spod kontroli. Moment krzyku jest
punktem granicznym, w ktorym bohaterka traci kontakt ze soba i wtasnymi
emocjami. Po tym wybuchu charakter monologu zmienia sie - ton staje sie
bardziej napiety, gtos mocniejszy, wyraznie modulowany, a stowa, czesto
powtarzane lub wykrzykiwane, zyskuja dramatyczna wage, uwydatniajac

intensywnos¢ przezywanych emocji. Jednoczesnie ruch performerki
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przyspiesza. Kraczkowska zrzuca krzesto, przesuwa stét, jakby fizycznie
ksztattujac przestrzen wokot siebie i podkreslajac echo naplywajacych

afektow.

Jej ciato, dotad wolniejsze i rytualne, teraz porusza sie gwattownie,
powtarzajac wczesniej wykonywane gesty - wycigganie rak ku gorze,
uderzenia dtonia w poditoge, gwattowne skrety tutowia - ale w
przyspieszonym tempie. Cien bohaterki, rzucany na sciane, zdaje sie

podwajaé, tworzac nowgq, niejednoznaczna postac.

Swiatto w Sublime, opracowane przez Pawla Bownika, nie jest jedynie
elementem technicznym - to osobny, zywy byt. Artysta, znany z pracy z
fotografia, wprowadzit na scene wtasny obiekt: lampe-rzezbe, ktéra ozywia
jego fotograficzny jezyk w przestrzeni teatralnej. Konstrukcja lamp o réoznym
charakterze i kierunku swiatta nie tylko modeluje ciato Kraczkowskiej, lecz
takze tworzy z nim wizualny dialog. Swiatto raz wydobywa ciato z ciemnosci,
raz pochtania, budujac napiecie miedzy jego materialnoscia a ulotnoscia
obrazu. Obiekt staje sie posrednikiem - przypomina o zZrddle swiatta, o akcie
patrzenia i o samej naturze percepcji. To nie scenografia w tradycyjnym
sensie, lecz swietlny byt, ktory uczestniczy w ruchu performerki, wptywajac

na postrzeganie ciata i ksztattujac dramaturgie przestrzeni.

Kostium performerki - jasnoniebieska sukienka o prostej, funkcjonalnej
formie - stanowi wizualne dopeknienie jej emocjonalnej i cielesnej podrézy.
Gdy Kraczkowska zwija sie jak z bdlu, materiat stroju zdaje sie kurczy¢, jakby
reagujac na intensywnos¢ przezywanego afektu. Jego prostota i faktura
przywodza na mysl cienka, przezroczysta reklamowke, ktora zmniejsza sie
pod wplywem ciepta. Ten obraz materialnego napiecia staje sie metafora
wewnetrznego skurczu, procesu, w ktérym ciato i emocja stapiaja sie w

jedno. Scenografie i kostiumy zaprojektowata Wiktoria Walendzik, ktorej
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praca subtelnie dopetnita ruch i swiatto, wspottworzac atmosfere ptynnego

przeptywu ciata, Swiatta i przestrzeni sceniczne;j.

Koniec i wolnos¢ w nadmuchanych

kostiumach

Spektakl The End Magdy Jedry i Kasi Kani, wspdttworzony z zespotem
Nagrobki, opowiada o bolesnym rozczarowaniu i probach pogodzenia sie z z
nieuchronnym koncem. Choc¢ jego struktura pozostaje otwarta, wyraznie
wyczuwalny jest rytm opowiesci o stracie i poszukiwaniu réwnowagi. Scene
wypelniaja dmuchane obiekty o réznych ksztattach i kolorach: orka, tabedz,
rézowe skrzydta, a takze kota i poduszki, ktére wygladaja jak porzucone na
plazy lub opuszczonym placu zabaw. Przypominaja dzieciece zabawki,
przywotujac echo beztroskiej fantazji, ktora zostata juz utracona.
Performerki i performerzy ubrani sa w dmuchane kostiumy. Kamizelki i
kurtki wykonane z lateksu i gumy powoli traca powietrze, flaczeja, staja sie
smutne i nieporadne. Razem z nimi opadaja sceniczne obiekty, tworzac obraz
przemijania i utraty dawnej radosci. Mozna by je jeszcze nadmuchac, ale
wydaja sie juz zmeczone, jakby same poddawaly sie sile czasu. I czy w ogdle

warto, skoro koniec i tak przyjdzie?

Spektakl rozpoczyna sie spokojnie, tworczynie i tworcy wprowadzaja widza
w delikatny, wyczekujacy nastrdj. Performerki w dmuchancach oraz muzycy,
Maciej Salamon i Adam Witkowski, poruszaja sie powoli i jednoczesnie graja
na instrumentach, wypracowujac wspolny rytm. Po jakims$ czasie zaczynaja
wypuszczaC powietrze z kostiuméw, a muzyka laczy sie z tym dzwiekiem,
tworzac pulsujaca, rytmiczna dynamike sceny. Salamon i Witkowski coraz

mocniej angazuja sie w gre, wykorzystujac instrumenty do podkreslenia
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wybuchowej, punkowej ekspresji performerow. Pojawia sie Smiech, narasta
intensywnosc. Ruchy staja sie gwaltowniejsze, ciala reaguja w pelni na
energie sceny. To moment uwolnienia, w ktorym wszelkie wczesniejsze
napiecia i narzucone ramy zostaja odrzucone, a performerki i performerzy
odzyskuja przestrzen dla swobodnej ekspresji. Z czasem energia zaczyna sie
organizowac, performerki zdejmuja z siebie dmuchance, jakby zrzucaty
warstwe sztucznosci i uwalniaty sie od narzuconych form, préobujac wydostac

sie z ograniczen wtasnej roli sceniczne;j.

W spektaklu obecny jest lament, ktory przenika cala strukture dziatania
performerdw. Nie jest to jedynie aspekt muzyczny - piosenki Nagrobkow
maja forme lamentdw, a performerzy czesto wykonuja gesty lamentacyjne:
opadanie ciala, wyciaganie rak, powolne wzdychanie, ktore w polaczeniu z
dZzwiekiem sprawiaja wrazenie ciagtego przenikania smutku i napiecia. Gest
zdejmowania nadmuchanych kostiumow staje sie metafora uwalniania sie od
narzuconych form i ograniczen, a dZzwiek uchodzacego powietrza znakomicie
sygnalizuje ulotnosc¢ i przemijanie. Szum wypelniajacy przestrzen i rytm
dziatan performeréw dziata jak komentarz do wspétczesnej egzystencii:
nawet w momentach rozluZnienia, Smiechu czy zabawy ciato i emocje
pozostaja naznaczone presja - wynikajaca zaréwno z wymogow
synchronizacji i kontrolowania scenicznych obiektow, jak i z symbolicznego
ciezaru oczekiwan spotecznych. Lament w tym kontekscie nie jest jedynie
zatobny: symbolizuje kondycje wspétczesnego cztowieka zyjacego w kulturze
nadmiaru, w rytmie nieustannych wymagan i stymulacji, w ktérej rados¢ i

zabawa sg splecione z poczuciem obowiagzku i nieustannego wysitku.

Wciaz mysle o tym, dlaczego jako dziecko tak rzadko korzystatam z
dmuchancow. Po czesci to wlasnie The End obudzit we mnie te nostalgie, ale

nie za konkretnym przedmiotem, a za niespetniona mozliwoscia. W kulturze
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kapitalizmu uczymy sie, ze kazdy koniec powinien mie¢ pozytywne
rozwigzanie, szczesliwe zakonczenie, ktore oswaja strate. Tymczasem
spektakl Jedry i Kani rozbraja ten mit, pokazujac, ze koniec moze byc¢ po
prostu koncem - nie tragedia i nie katharsis, ale chwilg bezsensu, ktéra tez

ma prawo istniec.

Z chaosu dzwiekow i cichngcych ruchéw wytania sie refleksja nad
wspolczesnym wyobrazeniem szczescia, ktore obiecuje sukces i perfekcyjne
zakonczenie, a w rzeczywistosci czesto zastania zwykte, codzienne
doswiadczenia i materialnosé zycia. W potowie spektaklu nastepuje
przetamanie: cisza, w ktorej jedna z performerek zaczyna wymieniaé
przedmioty z przestrzeni: ,siwe wtosy Adama”, ,jego dlonie trzymajgce patki
perkusyjne”, ,stél”. Ten prosty, niemal rytualny gest przywraca fizyczna
obecnos¢ rzeczy, ktore zwykle ging w nattoku oczekiwan i narracji o
sukcesie. Pojawia sie tez cien anhedonii - niemoznosci petnego odczuwania
przyjemnosci. Nie jest ona werbalizowana, lecz zawarta w ruchu: w tej
sekwencji choreograficznej Jedra i Kania podnosza sie i upadaja - najpierw
jedna, potem druga. Gdy jedna upada, druga probuje ja podnies¢,
podtrzymadé, ale potem sama bezwtadnie pada na podtoge. Ruchy te
powtarzaja sie w kétko, tworzac obraz zawieszenia miedzy pragnieniem
radosci a ograniczeniami ciata i emocji, miedzy wolnoscia a niemoznoscia
pelnego jej przezycia. Ten powtarzalny cykl staje sie metafora napiecia

miedzy pragnieniem zycia a jego rzeczywistymi ograniczeniami.

W finale Jedra i Kania ponownie tworza duet o wspdétistnieniu i kruchosci. Ich
ruch staje sie prostszy, bardziej ludzki, jakby przeszly przez koniec i znalazty
sie po jego drugiej stronie, juz nie w sprzeciwie, ale w zgodzie. Ich ruchy
splataja sie w rytuale wspotistnienia: gdy jedna wstaje, druga sie przewraca,

gdy jedna podnosi, druga pomaga. W tym cielesnym dialogu mozna dostrzec
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antropologiczng opowiesc o zaleznosci, o wspdlnocie w obliczu konca, o
kruchosci ciata, ktore jest jednoczesnie zZrédtem zycia i jego ograniczeniem.
Kilkakrotnie powtarza sie wers: ,Miat by¢ orzet, a jak zwykle wypada
reszka”. Performans nie oferuje happy endu. Zamiast tego proponuje cos
bardziej ludzkiego: pogodzenie sie z przypadkiem, z koncem, z
niedoskonatosciag. Moze wiec miedzy mechanizmem zaprzeczania a
katastroficznym oczekiwaniem istnieje jeszcze inna opcja - taka, ktora
pozwala pozostac z koncem, nie uciekac przed nim, lecz zobaczy¢ w nim

mozliwos¢ poczatku.
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Wspolnoty ucielesnione

Krzysztof Kurpiewski

Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Tanca i Performansu Ciato/Umyst w Warszawie, 8-12
pazdziernika 2025

Program tegorocznej edycji festiwalu Ciato/Umyst, ktéremu towarzyszyto
hasto , Po-ruszenie”, utozyt sie w dwa rownolegte wektory. Jeden wyznaczat
cykl auto-bio-choreograficzny, w ktorym to ciato opowiada biografie poprzez
pamiec ruchu, nawykéw, obciazen i doswiadczen. W jego ramach pokazano
spektakle Danses Vagabondes Louise Lecavalier, Jérome Bel Jérome’a Bela w
wykonaniu Wojciecha Ziemilskiego oraz Autoportret choreograficzny Edyty
Kozak. Kolejny obejmowal Museum of Futures oraz Ray w wykonaniu
Scottish Dance Theatre, a takze BOW. Rewizyte Wojciecha Grudzinskiego
oraz Superstar Natalii Drozd, rozwijajac temat budowania cielesnych

wspolnot i ich mozliwych przysztosci.
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Przyszlosc jest w ciele

Studium potencjalnych przysztosci ciata stat sie projekt Museum of Futures,
ktory wytonit sie z tygodniowej rezydencji dwunastu osob performerskich z
Polski i Szkocji, zrealizowanej w ramach wspotpracy festiwalu ze Scottish
Dance Theatre i British Council. W tym czasie grupa wspolnie negocjowata,
eksplorowata i ucielesniata kolektywne wizje przysztosci. Podczas
trzygodzinnego wydarzenia, ktore otworzylo tegoroczna edycje
Ciata/Umystu, w audytorium MSN zaprezentowano pie¢ praktyk
choreograficznych, wpisujacych sie w préoby zbudowania narracji o
przysztosci w cielesnej perspektywie. Widzowie mogli swobodnie wchodzié i
wychodzi¢, dotaczajac do wybranych segmentéw. W muzealnym foyer mozna
byto porozmawiaé z poszczegolnymi wykonawcami. Istotnym elementem byla
tez instalacja artystyczna Miejsce nieobecnych, ktéra miata pozwoli¢ na
wyciszenie, ztapanie oddechu i doswiadczenie pustki. Na posadzce utozono
wielkoformatowy wzdr przypominajacy rozete witrazowa, ktéra miejscami
rozpada sie niczym nieztozone jeszcze puzzle. Rozsypane elementy uktadanki
dziataja tu na zasadzie przestrzeni relacyjnej. Braki w instalacji funkcjonujg
w kontrapunkcie do utozonych modutéw i konstytuuja sie poprzez
sasiedztwo. W efekcie powstaje zwiezta metafora wspolnoty w stawaniu sie.
To, co znika, definiuje to, co pozostaje, a catos¢ jest uktadem czesci i
powstatych miedzy nimi szczelin. W dalszej czesci tekstu koncentruje sie na
trzech praktykach - tych, ktore w moim przekonaniu najpelniej ilustruja
wspolnotowos¢ oraz pokazuja réznorodne wizje przysztosci, afirmatywne i

dystopijne.

Pierwsza praktyke zaproponowat Kieran Brown. Jego Focusing ma korzenie

w metodzie psychoterapeutycznej Eugene’a T. Gendlina, ktdrej istota jest
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skupienie na tak zwanym poczuciu w ciele (felt sense), czyli catoSciowym,
somatycznym odczuwaniu jakiegos problemu. W pierwszej czesci
prezentacji, podobnie jak w procesie terapeutycznym, prowadzacy peit role
przewodnika, zadajac pytania o to, co czuja uczestnicy praktyki oraz
pomagajac nazywac te poczucia w ciele. Osoby performerskie odpowiadaty
wowczas ruchem. Ten proces wydawat sie idealny do poszerzenia wspélnoty
o publicznosc¢, jednak autor nie skorzystat tej okazji, trzymajac sie sztywnego
podziatu widownia - artysci. Podczas rozmowy po pokazie sam zreszta
przyznat, ze zatuje niewykorzystania tej mozliwosci. W nastepnej czesci
performerzy dobrali sie w pary (ktdre, po jakims czasie, zostaly wymieszane),
tworzac tymczasowe relacje cielesne. Doswiadczali sie nawzajem poprzez
sensualne, niemal transowe, intymne zblizenia, energiczne i wybuchowe
ruchy oraz nagte zastygniecia i pauzy. Cialo w tym procesie stawato sie peine
harmonii, empatii, bylo wspotdzielone w czasie terazniejszym, ale przede
wszystkim pojmowane jako bardziej wiarygodne Zrédto rozeznania niz umyst.
Przeciez najpierw pojawia sie sygnat cielesny jako nieuchwytne jeszcze
poczucie w ciele, a dopiero potem przychodzi jego nazwanie. Intencja
dialogu i stworzenia wielogtosowosci, a moze trafniej - wielocielesnosci, jest
tu kluczowa. Odwotanie do klasycznej techniki psychoterapeutycznej pracuje
na rzecz przysztosci ciata. Przesuniecie z ram terapii do pola relacji
spotecznych odstania nowa perspektywe ucielesnionej wymiany uwagi, troski
i odpowiedzialnosci. Dzieki temu Focusing tu i teraz wytwarza nowe formy

bycia razem.

Kolejna praktyka byl Raving autorstwa Stanistawa Buldera, zgodnie z nazwa
inspirowany kultura rave. Prowadzacy aktywnie zapraszat publicznosé do

wspotuczestniczenia. Na poczatku performerki i performerzy wraz z osobami
widzowskimi ustawili sie na krawedzi sceny, odwrdceni plecami do Srodka, z

zamknietymi oczami. Towarzyszyta temu pulsujaca muzyka techno. Mozna
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byto odnies¢ wrazenie, ze za chwile wybuchnie typowy dla imprezy chaos,
jednak przez dtuzszy czas utrzymywat sie medytacyjny stan skupienia. To
skutecznie rozbudzato zmysty i energetyzowato ciata. Nastepnie, po
wczesniejszym powolnym zblizaniu sie do srodka sali, grupa poderwata sie
do tanca. Jedno z zadan polegato na truchtaniu obok siebie w wyznaczonym
kierunku do rytmu szybkiej muzyki, bez zwracania uwagi na twarze mijanych
0sob. W tej sekwencji choreograficznej ciato traci powigzanie z twarza, co
utrudnia jego identyfikacje. Wylaczenie twarzy z percepcji przesuwa akcent z
tego, co jednostkowe, na to, co cielesne i kolektywne. Do tego dochodzi sama
logika rave’u, oparta na nieocenianiu oraz podazaniu za wewnetrznymi,
afektywnymi impulsami. Wazniejszy niz indywidualnos¢ staje sie wspdlny
ruch. Uczestniczac w tej praktyce, stajemy sie jedna cielesna wspolnota.
Poprzez niezwykle szybkie ruchy wszystko sie rozmywa, nie jestesSmy w
stanie przyjrzec sie osobie, ktérag wlasnie mijamy. Co istotne, nie oznacza to
alienacji w thumie, wrecz przeciwnie - ten akt wzmacnia relacyjnosé i
zaciesnia wiezi. Tym bardziej szkoda, Ze tak jak 0w watek szybko sie pojawil,
tak szybko zostat zapomniany. Prowadzacy, proszac w nastepnej czesci
performeréw i performerki o wytypowanie jednej osoby, z ktorg mieli
nastepnie tanczy¢ w parach i o ktérej uwage mieli nieustannie zabiegac,
rezygnowat z logiki beztwarzowej wspdlnoty rave’u. Mozna to odczyta¢ jako
gest komplikujacy relacje (obiekt pozadania niekoniecznie odwzajemniat
uwage) i probe przywrdcenia jednostkowej podmiotowosci w ttumie. W moim

odczuciu to przesuniecie ostabito najbardziej obiecujaca dynamike tej czesci.

Praktyka Molly Danter, zartobliwie, a jednoczesnie dos¢ trafnie nazwana
przez kuratora projektu, Joana Clevillé, Dance GPT, jest satyrycznym
komentarzem na temat sztucznej inteligencji, tego, jak oddziatuje ona na
ciato tanczace i mozliwe scenariusze jego przysztosci. Dwie performerki

(Molly Danter, Pauline Torzuoli), stojac naprzeciwko siebie, staraty sie w
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czasie rzeczywistym kreowac scene choreograficzng, a pozostate osoby ja
odgrywaty. Danter i Torzuoli wydawaly proste komendy, ktére po chwili
reszta artystow interpretowata i wykonywata. Kolejne komendy doktadaty sie
do poprzednich, tworzac spdjna catosé albo - co interesujace - catkowicie je
odwracaly, zmieniajac uktad choreograficzny. Wprowadzenie duetu
,prompterek”, sterujacych przebiegiem sceny za pomoca zwieztych
instrukcji, okazato sie ciekawym zabiegiem. Niczym dwie przeciwstawne sity,
swoiste tricksterki, wzajemnie sobie przeszkadzatly i narzucaty pewnego
rodzaju chaos we wczesniej ustanowionym porzadku. Swietnie uchwycono
schemat pracy z tego typu narzedziami. Scena ewoluowata poprzez krétkie,
proste komunikaty, na przyktad ,wiecej ciat”, ,wiecej intymnosci”. Odkrywa
sie tu studium ciat, ktére sa wiecznie rekonfigurowane, wiecznie w procesie,
nieidealne. Performerzy zbudowali Swiat chaotyczny, beztozsamosciowy
(osoby prowadzace méwity o performerach per ,ciala”), a zarazem peten
emocji i chwilowych sojuszy ruchowych. W tym przypadku wspdlnotowosc
rodzita sie z wymuszonej procedury, nie z deklaracji. Dance GPT przedstawia
ciato jako materiatl i zasob, ktdre sie przetwarza, sktada i rekonfiguruje, a
Danter swiadomie korzysta z tej logiki uprzedmiotowienia, by pokazac

przerazajaca narracje przysztosci.

Wspolnoty w ruchu

W programie znalazt sie takze Ray autorstwa Meytal Blanaru, rowniez w
wykonaniu Scottish Dance Theatre. Gldwnym motywem jest cielesna
wspolnota, ktora na oczach widowni tworzy sie z niczego, staje sie jednoscia
i spektakularnie eksploduje, aby pdzniej na nowo, z pomoca publicznosci,
ztozy¢ sie w catos¢. Podobnie jak w przypadku Museum of Futures kluczowa

okazuje sie relacja widowni z osobami artystycznymi. Spektakl bada zjawisko
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emergencji, czyli procesu tworzenia gtebokiego, kolektywnego
doswiadczenia sytuacji, w ktdrej relacyjne sprzezenia miedzy ciatami
wylaniaja nowa jakosciowa forme przezycia, wykraczajaca poza jednostkowa

tozsamosc i jezykowy opis.

Spektakl otwiera wejscie Molly Danter. Tancerka tafnczy bez muzyki,
energicznie skaczgc i wymachujac rekami. Jej ruchy wydaja sie zagubione,
imitujg prace ciata i jego organow wewnetrznych (np. bicie serca). W jednej
chwili przystaje, jakby cos$ dostrzegta. Zaczyna machac¢ do widowni,
obracajac sie przy tym wokdt wtasnej osi. Gdy wykona obrét i nawigze
kontakt ze wszystkimi po kolei, muzyka w wykonaniu Benjamina Sauzereau
zaczyna grac¢ i na scene wchodzi pie¢ osob performerskich. Réznorodne
kostiumy reprezentuja odmiennos¢ kazdej osoby na scenie i przektada sie to
rowniez na choreografie. Kazdy tanczy inaczej - jedna osoba porusza sie
sztywno, wrecz robotycznie, kolejna robi szybkie, krotkie kroki, nastepna
mocne wypady nég, ktos nienaturalnie wygina ciato, a inny skacze, slizga sie
i pelza po scenie. Osoby performuja najpierw w parach, pozniej tacza sie w
kolektyw. Kontakt z widownig wzmacnia gest jednej z performerek
(Kassichana Okene-Jameson), ktora pokazuje tablice z podpisami ztozonymi
przez publicznos¢ przed spektaklem. Z kazda sekunda tempo muzyki
narasta, a wraz z nig ruchy széstki performeréow. W kulminacji dZzwiek nagle

milknie, ale taniec toczy sie dalej, jakby cisza nie dotarta jeszcze do ciat.

Po dtuzszej chwili ruch stopniowo zwalnia, a na scenie zostaja trzy osoby.
Kassichana zastania oczy Massimo Monticellemu i zaczyna go oprowadzaé, a
on, straciwszy zmyst wzroku, zdaje sie catkowicie od niej zalezny. W
nastepnej sekwencji Kassichana i Ben McEwen puszczaja miedzy soba
Monticellego, a on, dalej z zamknietymi oczami i peten ufnosci, biegnie do

nich. Jeszcze silniej w kontekscie budowania wspolnotowosci wybrzmiewa
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scena, podczas ktérej dwoch performerdow przywotuje Monticellego, a
zachecona przez nich widownia rowniez zaczyna go wotac. Publicznos¢
performuje wspolnotowos¢ razem z artystami i dziata to przekonujaco, silniej
niz w Museum of Futures. Scena pokazujaca znaczenie i site wspdlnoty jest
ta, w ktérej Kassichana prébuje skakac coraz wyzej, lecz sama nie siega celu.
Na jej sygnat z pomoca przychodza pozostate osoby, ktdre unosza ja do géry,
by w pewnym momencie niemal dotkneta wysokiego sufitu. Bez grupy ten
gest bytby niemozliwy. Symbolicznym zwienczeniem czesci jest moment, w
ktorym Monticelli zostaje sam na scenie. Jego taniec przypomina napad
konwulsyjny, a motoryka ciata staje sie czytelnym potwierdzeniem potrzeby
bycia w jakies wspdlnocie. Performera uspokaja jedynie uscisk drugiej osoby
(Pauline Torzuoli), w ktorym trwaja przez dlugi czas. Reszta osob tanczy
wokot nich, zblizajac sie do siebie, aby sta¢ sie jednoscia na srodku sceny.
Starajac sie by¢ coraz blizej, jednoczesnie sie odpychaja. To wszystko
prowadzi do dramatycznej eksplozji cial, a jednos¢ zostaje rozszczepiona na
szes¢ osobnych trajektorii. Cialo znow staje sie jednostkowe, samotne,
indywidualne. Wtedy, zgodnie z logika, do ktorej performans przyzwyczajat
od poczatku, to publicznosé pomaga ztozy¢ wszystko na nowo. Gestem dioni
wykonawcy zapraszaja poszczegélnych widzow na scene i razem z nimi

odtwarzaja zniszczong wspdlnote.

Dramaturgia spektaklu jest ztoZzona, ale jego gtdéwnym watkiem niewatpliwie
pozostaje cielesna wspodlnota, zaréwno na scenie, jak i na linii artysci -
widownia. Z pozoru niezalezne i roznorodne biografie ruchowe kumuluja sie
w doswiadczenie wspdlnotowe, ktorego climax jest poruszajacy i estetycznie
przekonujacy. Jednoczesnie rozszczepienie wspolnoty i koniecznos¢
ponownego zlozenia jej przez widzéw odstaniaja jej kruchosc¢ i koniecznos¢

ciagtej negocjacji.
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Postuszne ukiony

Zupemie inng perspektywe proponuje BOW. Rewizyta w choreografii
Wojciecha Grudzinskiego. To spektakl work in progress, ktérego premiera
ma sie odby¢ za rok. Projekt eksploruje kulturowy, ale tez uwiktany w
instytucjonalne zaleznosci gest uktonu, a moze raczej poktonu: publicznosci,
autorytetom, wtadzy czy hierarchiom. Oto przez dwadziescia minut
Grudzinski, ubrany w czarna koszulke, spodniczke mini i masywne buty, oraz
Tamara Briks w luznych, szerokich spodenkach, nieustannie sie ktaniaja.
Tempo jest szybkie, a z kazda minuta uktony sie pogtebiaja. Na koniec ciata
opadaja na ziemie i ladujac na czworakach, dalej sktadaja poktony. To
symboliczna stopniowa utrata godnosci, a jednoczesnie obraz absolutnego
fizycznego wyczerpania. Wykonawcom opadaja koszulki, w dostowny sposdb
ich obnazajgc. Mimo to Grudzinski i Briks nie przerywaja. Probujg powrdcic
do pionu, lecz po kroétkiej chwili, spoceni, rozdygotani, opadaja z sit. Gdy juz
niemal mechanicznie usituja na lezaco powtdrzy¢ ukton, na podtodze pojawia
sie tekst. Szczegdlnie wybrzmiewa zdanie: ,Kazdy ukton jest jednym wielkim
niedokonczonym samobojstwem”. W tym momencie moje skojarzenia biegna
ku codziennym hierarchiom. Wspominam pracownikow firm, ktérzy zmuszeni
sa ktaniac sie szefowi. Wszystkich uczniéw ktaniajacych sie nauczycielom,
wszystkie osoby podporzadkowane silniejszej stronie. To, co widzimy, jest
demonstracja ciat postusznych. Rytualne powtarzanie uktonu sprawia, ze ten
gest jest juz nie tyle wyrazem szacunku, ile Swiadectwem zinternalizowanej
dyscypliny. Im dtuzej trwa, tym wyrazniej widac¢, ze potulnosé nie musi juz
by¢ narzucana z zewnatrz - staje sie nawykiem miesni i cielesnym odruchem.
To dwadziescia minut potwierdzenia, ze postuszenstwo zostato wryte w sam
sposOb poruszania sie ciata. BOW obnaza hierarchie i pokazuje, jak osiedlaja

sie one w ciele jako cos naturalnego.
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Edyta Kozak, wiaczajac w program festiwalu Museum of Futures, Ray i BOW.
Rewizyte, przedstawita dwa bieguny myslenia o wspélnocie ciat. Ray
pokazywat ja jako dobro podstawowe, rodzace sie ze wspotobecnosci,
zaufania, w procedurach kontaktu i partycypacji otwierajacej na emergencje,
ktora wymazuje kult jednostkowosci, a w jej miejsce umieszcza spotecznosé¢
oparta na afektywnych splotach. Museum of Futures, cho¢ w gtownej mierze
przedstawito wspélnotowos¢ w afirmatywnym spojrzeniu, w Dance GPT
ujawnito jej wyraznie dystopijny potencjat. Z kolei Grudzinski odstaniat
represyjny wymiar mechanizmu bycia razem. Powtarzany w jego
performansie ukion szybko zamienia gest szacunku w narzedzie dyscypliny.
To sSwiat, w ktérym hierarchicznie ustrukturyzowana wspdlnota ksztattuje
postuszne, samoujarzamiajace sie ciata. Razem te prace rysuja peine

spektrum solidarnosci i rezimu we wspdlnocie.

Monodram ciala

Trzeciego dnia festiwalu otworzono cykl auto-bio-choreograficzny.
Rozpoczeta go Louise Lecavalier - pionierka tanca ekstremalnego, artystka,
ktéra wspotpracowata niegdys miedzy innymi z Davidem Bowie. Obok jej
solowego spektaklu Danses Vagabondes pokazano film Louise Lecavalier - In
Motion (2017). Dokument portretuje Lecavalier jako tancerke energetyczna,
precyzyjng, bezkompromisowa, a przede wszystkim stawiajaca sobie i
zespotowi bardzo wysokie wymagania (co zreszta wspétbrzmi z ekstremalng
natura jej prac). Podczas seansu w pamiec¢ zapadia mi scena, w ktorej
bohaterka jedzie samochodem z lotniska. Zapytana o charakter jej spektakli,
odpowiada, zZe ,to ciato opowiada historie”. Tym jest wlasnie Danses
Vagabondes, opowiescia ciata o ponad czterdziestu osmiu latach kariery. To

narracja o ciele doprowadzonym do granic mozliwosci, zniszczonym,
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kontuzjowanym, ale tez wytrwatym i powracajacym do petni sit. W trakcie
godzinnego spektaklu Lecavalier jest szybka, pelna gracji i niezwykle
doktadna. Wykonuje wymagajace wypady, skoki, obroty, pracuje biodrami i
ekstremalnie wygina ciato w rytm bardzo dynamicznej muzyki techno.
Zaczyna w czarnym ptaszczu, nastepnie tanczy w bluzie z kapturem, aby
zdjac to wszystko i zosta¢ w podkoszulku. Dostownie zdejmuje kolejne
powtoki, odstaniajac widowni swoje taneczne zycie. Dwie sceny wyrozniaja
sie szczegolnie. Jedna z nich jest ta, kiedy wyswietlany w tle ekran LED w
ksztalcie kwadratu rozzarza sie piekielna czerwienig, a Lecavalier nagle
zatrzymuje swoj taniec, wedruje zagubiona, a przez krotka chwile
performuje rehabilitacje. To czytelne odwotanie do powaznej kontuzji biodra
i wigzacego sie z nig widma definitywnego konca kariery. W drugiej ostry,
bialy spotlight rozswietla artystke, ktora oddycha z ulga. W tle powolna,
nostalgicznie brzmigca muzyka - remiks We Are Not Alone w wykonaniu
Nicka Cave’a. Pada tu kluczowa fraza , Wiele podrézowatam, nieSwiadoma,

ze bytam obserwowana”'

. W tym jednym wersie kondensuje sie biografia
Lecavalier. To dekady w drodze, gdy ciato jest zarazem narzedziem pracy i
publicznym archiwum spojrzen. To naktadanie sie dwéch porzadkow - ciata
jednoczesnie tanczacego i prywatnego - zostaje przetworzone
choreograficznie. Przez ruch tancerka powraca do miejsc i rél, w ktérych
byta widziana, aby teraz na wlasnych warunkach zdefiniowac swoja
podmiotowos¢, swoja historie. To osobisty, sensualny, a zarazem

spektakularny, wielki monodram ciata.

Jawnos¢ w narraciji

Odmienny kierunek auto-bio-grafii zostat przedstawiony kolejnego dnia. O ile

spektakl Danses Vagabondes jest swoista afirmacja tanca, o tyle Jérome Bel
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autorstwa Jérome’a Bela w wykonaniu Wojciecha Ziemilskiego praktycznie
catkowicie rezygnuje z tanecznego ruchu (paradoksalnie pokazujac jednak
mnostwo roznych choreografii). Spektakl zapozycza tytut od stynnej pracy
Bela z 1995 roku, ktora powstata jako dopelnienie i ironiczne wyjasnienie o
rok starszego performansu Nom donné par I'auteur (zob. Herbut, 2015 ), ale
catkowicie odchodzi od jej formutly. Oto przez dwie godziny Ziemilski siedzi
przy stoliku z laptopem i - niczym na konferencji - prowadzi prezentacje
multimedialng dotyczaca zycia Bela i przez Bela przygotowana.
Humorystyczne puenty przeplataja sie tu z gtebokimi przemysleniami nad
rola i odpowiedzialnoscia artysty. Bel wychodzi z zatozenia, Zze jego prace
maja wywolywac refleksje, nie zas dostarczac estetyczne przezycia i
katharsis. Prowokacyjnie sugeruje wrecz, ze jakakolwiek wzniosta emocja
widza spowodowana performansem sprawia, ze dzieto staje sie porazka. W
spektaklach czesto uzywa swojego rodzaju absurdu i estetyki szoku, co ma

zapobiega¢ katartycznemu odbiorowi.

Publicznos¢ odpowiadata $Smiechem na wiele historii Bela. Blyskotliwy
sposOb opowiadania sprawia, ze owa narracja nie nuzy. Jednoczesnie to
opowiesc¢ o artyscie niezwykle swiadomym, wykorzystujacym formute tak
zwanego nie-tanca do krytyki kultury konsumpcyjnej oraz kwestionowania
normatywnych oczekiwan wobec ciat w kulturze, otwierajac przestrzen dla
roznorodnych fizycznosci. Performans ten, stworzony z nienawisci do
spektaklu (a raczej spoteczenstwa spektaklu Deborda) i jednoczesnej mitosci
do teatru, co przyznaje sam autor, jest réwnoczesnie autobiografia
opowiadang przez innego artyste. To klasyka absurdu Bela, ktéra ma rowniez
podioze etyczne. Twdrca od lat deklaruje rezygnacje z latania na rzecz
ekologii. Caly spektakl jest zreszta zrobiony tak, aby nie wytwarzac
absolutnie zadnego nowego przedmiotu. Stolik, przy ktorym siedzi Ziemilski,

,Zostal gdzies znaleziony”, sprzet jest uzyczony przez Teatr Studio, a
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materiaty wyswietlane na ekranie pochodza z osobistego archiwum Bela.
Samo opowiadanie autobiografii przez inng osobe moze rodzi¢ watpliwosci
co do wiernosci faktom (szczegdlnie dzis, kiedy forma wypowiedzi bywa
rownie wazna co faktografia). Z tego rowniez powodu Bel ogranicza pole
improwizacji. Jak relacjonowat podczas rozmowy z publicznoscia Ziemilski, w
umowie istnieje zapis, ze nad spektaklem mozna pracowac tylko tydzien. W
didaskaliach narzucono mu réwniez pewien rygor, wymagajac dostownego
odtworzenia tekstu. Ziemilski zrezygnowat z radykalnych zmian, za
kluczowe, jak mowil, uznajac petne uszanowanie propozycji artystycznej
Bela. Ten celowo waski margines zmian ma zapewni¢ globalng spdjnos¢
spektaklu, powierzanego lokalnym wykonawcom, a jednoczesnie chronic

integralnosc i prawdziwos¢ opowiesci.

Tak jak Danses Vagabondes byt performansem dla ciata, tak Jéréme Bel jest
pozywka dla umystu. To precyzyjnie zmontowany, ideowo spdjny i uczciwy
wobec wlasnych deklaracji spektakl. Lecavalier pokazuje ciato jako
archiwum pracy, wysitku i powrotow. Bel wyktada natomiast swoja biografia
w formule bliskiej , auto-teatrowi w czasach post-prawdy” (zob. Krakowska,
2016). Delegujac reprezentacje wtasnej historii innemu wykonawcy,
eksponuje konstruktywistyczny charakter autobiografii. Jednoczesnie
artykutuje watpliwosci wobec swoich wczesniejszych prac i drogi
artystycznej, kontestuje swoj zakres kompetencji, przywotujac przede
wszystkim staby odbiér Shirtologie (cytujac krytyczne recenzje spektaklu)
oraz otwarcie przyznajac, ze jako rezyser ma ktopot z skutecznym
przekazywaniem swojej wizji wykonawcom. Bel motywuje takze decyzje
produkcyjne (np. powierzanie roli tworcom lokalnym i rezygnacje z wltasnych
podrozy). Dzieki tej transparentnosci buduje rzeczywiste zaufanie - kluczowy

warunek kazdej udanej narracji autobiograficzne;.
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Postantropocentryczny pejzaz

Julia Hoczyk

Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Dialog-Wroctaw

W pazdzierniku 2025 roku, po czterech latach nieobecnosci, powrdcit
Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Dialog - Wroctaw. Jego dyrektorem
zostal Mirostaw Kocur, a organizatorem - Strefa Kultury Wroctaw. Cho¢ od
poczatku festiwal miat charakter interdyscyplinarny, w tym roku maégt
wprowadzi¢ w konfuzje niejednego teatromana. Rodzi to pytanie, ale i
watpliwosci, czy dotychczasowa nazwa, najmocniej akcentujaca obecnosc
teatru, wcigz odpowiada zmienionej formule. A takze - jak odmieniony Dialog
odnajdzie sie w konstelacji innych cyklicznych wydarzen teatralnych w
Polsce. W tym roku program festiwalu budowaty dwa odmienne komponenty
- teatralny, przypisany do polskich propozycji, i interdyscyplinarno-taneczny

reprezentowany przez produkcje miedzynarodowe.

Taniec obecny byt na Dialogu regularnie, jednak najczesciej w mocno

uteatralizowanej formie. Tym razem za sprawa TAO Dance Theater z Chin na
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festiwalu pojawit sie takze czysty taniec. Jego flamandzka odmiane,
pozycjonujaca sie na przeciwnym biegunie, rozsmakowana w teatralnej
machinerii podobnie jak monumentalne spektakle Alaina Platela (statego
goscia Dialogu), zaprezentowat zespdt Peeping Tom. Po czterdziestu
czterech latach do Wroctawia powrdcit legendarny zespét buto Sankai Juku,
ktory pokazat ostatni spektakl zrealizowany przez zmartego rok temu
zatozyciela grupy Ushio Amagatsu. Jej wystep w 1981 roku na Festiwalu
Teatru Otwartego ze spektaklem Kinkan Shonen (tytut ttumaczony jako
Gtowa mandarynki lub Ztoty owoc) po raz pierwszy zapoznat polskich
widzow z tq forma sztuki - lokujaca sie pomiedzy teatrem, tancem a
performansem. Za sprawaq francuskiej grupy Théatre de la Massue na
Dialogu pojawit sie takze teatr lalek, po raz kolejny udowadniajac, jak

pojemna wspotczesnie jest to formuta.

Spektakle to jednak nie wszystko. Odbyt sie taneczny pokaz pracy w procesie
przedstawiajacy wspétprace miedzy cztowiekiem a technologig,
przygotowany przez Huanga Yi z Tajwanu - prezentacja pelnowymiarowego
spektaklu tego twércy we Wroctawiu nie byta mozliwa ze wzgledu na brak
miejsca o odpowiedniej kubaturze. Ryoichi Kurokawa, japonski artysta
audiowizualny mieszkajacy w Berlinie, zabrat widzéw w dzwiekowo-wizualng
podréz po nieustannie morfujacym krajobrazie, w ktorym granice miedzy
pejzazem naturalnym i industrialnym przestaja istnie¢. Na finatl festiwalu
GayBird z Machine & Art NOW z Hongkongu zaproponowat rownie
immersyjne doswiadczenie, co Kurokawa, zapraszajac widzéw do
przemieszczania sie po przestrzeniach Browaru Mieszczanskiego oraz
uczestnictwa w multimedialnym koncercie i widowisku w jednym, gdzie
jedynym ograniczeniem zdawata sie wyobraznia twdrcy - mocno zresztg
surrealistyczna, wcigz od nowa ustanawiajaca dialog miedzy ciatem a

wykorzystywanag w danym momencie technologia.
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W ponizszym tekscie przygladam sie wylacznie festiwalowym propozycjom z
zagranicy. Ich zwornikiem bylo dla mnie ludzie ciato i jego wymiar
egzystencjalny. Filozoficzne ujecia bycia w swiecie spotykaty sie z

surrealistyczng wyobraznia, ruchowa wirtuozeria i medytacja w ruchu.

Nieokielznana wyobraznia Peeping Tom

Belgijski zespot taneczny Peeping Tom pod kierownictwem Gabrieli Carrizo i
Francka Chartiera goscit w Polsce do tej pory kilka razy - Trylogie
zaprezentowal w poznanskim Centrum Kultury Zamek w 2007 roku,
natomiast na festiwalu Kontakt w Toruniu (przez kilka lat organizowanym
naprzemiennie z wroctawskim Dialogiem) w 2016 roku pokazat
przedstawienie Ojciec. Polska publicznos¢ wydaje sie spragniona podobnych
propozycji - wprawiajacych wyobraznie w niepowstrzymany ruch,
przesyconych humorem, niekiedy czarnym lub purnonsensowym, a zarazem
mocno refleksyjnych, o egzystencjalnym potencjale. W Kronikach
wymienione aspekty dopelnia mistrzowski taniec wykonawcéw perfekcyjnie
panujacych nad swoimi ciatami, z ktérymi sa w stanie zrobi¢ niemal
wszystko. Carrizo swoj spektakl zrealizowata wspolnie z Raphaélle Latini z
francuskiej Groupe Entorse - oba zespoly od lat Scisle ze soba wspotpracuja.
W Kronikach twdérczynie zabieraja nas w podroz przez stulecia istnienia
ludzkosci, a zarazem w giab ludzkiej glowy - by¢ moze jednego z bohaterdw.
Te dwa plany - dostowny i metaforyczny - nieustannie przenikaja sie ze soba,
a to, ile tropow w spektaklu odkryjemy, jest kwestig bardzo indywidualng,

uzalezniong od doswiadczen, zainteresowan i upodoban.

Gdy podnosi sie kurtyna (tak!), widzimy skapana w pétmroku, lekko
zamglong scene, skrywajaca ludzkie ksztalty: stojace, lezace i potlezace w

trudnej do okreslenia przestrzeni. Jedna z postaci, stojaca na podwyzszeniu
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(blaszanej beczce?), widoczna jest coraz lepiej w zimnym swietle punktowki.
Swoim upadkiem daje sygnat do ruchu - pozostate postacie zaczynaja drzec,
a scena nieco sie rozjasnia. Gdzie jesteSmy? Czy to piwnica
przeciwatomowego bunkra? A moze kanaly Sciekowe wykorzystywane przez
walczacych jako droga ucieczki? Sredniowieczny loch, zamkowa komnata,
prezbiterium? Wszystkie skojarzenia sa rownie uprawnione - sciany i
monochromatyczna scenografia w wielu odcieniach szarosci, wydobywanych
znakomita praca swiatta, implikuja kazde z nich. Od schronu wypemlionego
postaciami w catkiem wspdtczesnych, korporacyjnych strojach, przechodzimy
przez kolejne warstwy czasu, ktdre zaczynaja sie na siebie naktadac¢ z coraz
wieksza swobodg, a nawet dezynwolturg, wywotujac u widzéw lawine
asocjacji. Jedna z postaci maluje pedzlem na bocznej Scianie enigmatyczne,
czarne symbole, stot z narzedziami przypomina ottarz. CzyzbysSmy trafili na
zebranie tajnego bractwa? A moze jestesmy w samym Srodku alchemicznego

laboratorium?

Postaci zdaja sie niekiedy podlegaé dziwnym mocom. Jednego z bohaterdow
atakuje niewidoczna sita, ktora miota jego ciatem na wszystkie strony, jak
gdyby kazda z czesci chciala zyska¢ autonomie. Co dzieje sie zreszta w innej
scenie, w ktdrej na niepodlegtos¢ wybija sie dton - ,,odpada” od ciata, kopana
niczym pitka. Podtoze zamienia sie w lawe, postaci unikajg wiec z nim
kontaktu, dynamicznie podskakujgc. Partnerem do ruchu staje sie takze
olbrzymi kamien, od ktérego mozna wielokrotnie sie odbija¢. Poprzez
obecnos¢ kamieni scena, wczesniej przywotujaca na mysl loch, piwnice lub
schron, otwiera sie na zewnetrze, pojawiaja sie tez kolejne skojarzenia.
Powraca postaé, ktora stracita dton, a teraz tanczy z nig niczym z frywolnym

partnerem.

Caly spektakl budowany jest na podobnych ciggach semantyczno-wizualnych,
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ktore wciaz zaskakuja. Sceny nachodza na siebie i zmieniaja sie raz w
wolniejszym, raz w szybszym, niemal kalejdoskopowym tempie. Rycerz
spotyka Smier¢ niczym w Siodmej pieczeci Bergmana, rycerz Syzyf probuje
unies¢ kamien, inni chca mu pomoéc. Kamien moze sta¢ sie tym, czymkolwiek
go uczynimy. Od tego momentu pojawia sie coraz wiecej skojarzen z
Latajgcym cyrkiem Monty Pythona, ktorego duch zdaje sie unosi¢ nad catymi
Kronikami. Proste, codzienne czynnosci, powtarzane lub dopetione
wyabstrahowanym elementem (kostiumem, rekwizytem, elementem
scenografii), traca przypisane znaczenia, zyskujac efekt obcosci. Tak, jakby
pod kazdym kamieniem i w kazdym kacie czaito sie to, co zagrazajace,
niespodziewane, tajemnicze. Artysci umiejetnie balansuja miedzy powaga a

surrealistycznym humorem i komizmem.

A z czego sie Smiejemy? Moze z naszych, tak mocno filmowych wyobrazen
zaglady i Smierci, z kulturowej otoczki, ktorag wokdt nich tworzymy? Z catej
tej nadprodukcji obrazéw i tropow? W Kronikach dominuja asocjacje rozpiete
miedzy wspdlczesnoscia a wiekami Srednimi, by pod koniec przywota¢ inne
motywy, tym razem zaczerpniete z filméw klasy B i C, ale tez ambitniejszych,
ktore staly sie juz klasyka kina, jak Kill Bill czy koreanskie horrory. Masowe
morderstwo traci w ten sposob realnos¢, zanurzone w filmowym
imaginarium. Czy ucieczka z tego Swiata moga by¢ inne, dalekie
przestrzenie? Czy droga z jednego konca sceny (poprzez widoczng rure, a
wlasciwie jej fragment - wejscie do kanatu?) wraz z bohaterami prowadzi nas
na Ksiezyc? A moze Smier¢ nie jest ostateczna, skoro trafione strzatem z
rewolweru postacie, niczym w grze komputerowej czy horrorze o zombie,
wciaz i wcigz sie podnosza, by raz jeszcze zmierzy¢ sie z rzeczywistoscia? Jak
sie okazuje, Smiercionosna moc moze skrywac¢ nawet kamien lub zwykta
wyciggnieta reka. Ta moc udziela sie wszystkim, wiec rozpoczyna sie

niezwykle filmowa i brawurowo odtanczona bijatyka, w ktérej ciala poruszaja
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sie rytmicznie niczym razone pradem.

Mate urzadzenia niczym z antycypujacych wspétczesnosé, wizjonerskich
szkicdw Leonarda da Vinci wypelniaja scene jak perpetuum mobile. Zdaja sie
sprzatac po postaciach, po ludzkosci, zmywaé tak prowokujaco teatralna
krew. Wraz z komicznymi rycerzami, przy dzwiekach mistycznych zaspiewow
powoli zblizamy sie do konca, w ktérym postac ze splatanymi wczesniej
nogami zostaje usadowiona na duzym kamieniu, a w jej rekach laduje
ogrodowy waz. Woda zmyje wszystko, a na lepszego Budde chyba nie
zashuzyliSmy. Innego konca swiata nie bedzie, jak przekonywat Mitosz, czy
tez, méwigc stowami Buthakowa - kazdemu bedzie dane to, w co wierzy.
Carrizo ma tego swiadomos¢, nieustannie mnozac tropy i asocjacje, raz po
raz zapekiajac scene dymem. Nigdy do konca nie wiemy, co sie z niego

wytoni. Kazdy widz zobaczy¢ moze inny ksztatt.

Sita grupy

Tao Dance Theater z Chin do tej pory odwiedzit Polske raz - w 2012 roku
podczas Gdanskiego Festiwalu Tanca prezentowat dwa spektakle (214) z
cyklu numerycznego (Numerical Series). We Wroctawiu réwniez wystapit z
dyptykiem z tej serii (16 i 17). Tytuty okreslaja liczbe tancerzy na scenie. 16
zainspirowany zostat grami Dragon Dance i Snake. Zuniformizowani
tancerze w czarnych, luznych kostiumach (koszulki z dtugim rekawem i
rozkloszowane spodnie ciekawie ,pracujace” podczas tanca) zaczynaja swoj
ruch powoli, w jednym rzedzie z tytu sceny. Spokojne falowanie,
przyspieszenie korpusu, szybkie potrzasanie glowa - kolejne powtdrzenia,
cho¢ sprawiaja wrazenie ruchu w miejscu, nastepuja z drobnymi
przesunieciami w przestrzeni, dzieki czemu cata grupa zaczyna powoli

przemieszczac sie do przodu. Sceny wypetniaja réznorodne, choé takze
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monotonne kompozycje przestrzenne, nawigzujace do wspominanych gier -
ruch odbywa sie po kwadracie i diagonalu, a kazdy z tancerzy doktadnie zna

swoje miejsce w catej strukturze.

Taniec jest organiczny, a zarazem mechaniczny. Mocniej akcentowane sa
ruchy peryferyjnych czesci ciata, ptynniej poruszaja sie kregostupy. Tancerze
tworza taniec wspotzaleznosci, a niekiedy spotykaja sie tez w synchronach.
Wszystko to rodzi skojarzenia ze znakomicie (wspot)pracujaca maszyna. To
niemal nieludzka wirtuozeria, ktéra moze budzi¢ podziw. Nie ma tu miejsca
na indywidualizm. Wrazenie nieustepliwosci tancerzy, ale tez swoistego
nakazu ruchu poteguje muzyka elektroniczna, pod koniec czerpigca z
dzwiekdw metronomu. Warto tez podkreslié, ze stopniowo tempo staje sie

coraz szybsze, pojawia sie coraz wiecej trudniejszych figur i obrotéw.

Znacznie ciekawsza propozycja, w moim odczuciu, byto 17. Zbudowanie
spektaklu na interakcji miedzy warstwa dzwiekowa a ruchowa i rozproszenie
kompozycji w przestrzeni przyniosto wrazenie wiekszej swobody, momentami
nawet wolnosci, wcigz jednak podporzadkowanej precyzyjnej strukturze.
Zapewnito oddech, ktérego zabrakto w 16. Od niego zaczyna sie zreszta caly
spektakl, to on daje pierwszy impuls Spiewowi, ktéry styszymy z ust lezacych
na scenie - niczym w jogicznej pozycji savasana - tancerzy. Ich glosy
wzmacniaja podwieszone nad scenag mikrofony. Stopniowo wchodzimy w
swiat przekazywanych sobie gtosek, dzwiekéw, gestdw i ruchéw. W oparciu o
zmodyfikowany kanon jeden dzwiek wedruje od jednej osoby do kolejnej,
dajac zarazem impuls do ruchu, az w koncu nastepuje akumulacja, scalenie
tych pojedynczych dziatan w ciele kazdego z tancerzy. Na podobnej zasadzie
budowana jest cala kompozycja nieparzystego 17, ale w poréwnaniu z 16
wiecej jest tu zaskoczenia i nieprzewidywalnosci - tancerze dziataja w

rozmaitych, mniej i bardziej licznych konfiguracjach, to synchronizujac (gdy
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cata grupa nasladuje lidera danej chwili), to dezorganizujac swoje ruchy.
Podobnie do kinestetycznych spotkan w unisono, gtosy tancerzy tworza
niekiedy melodyjny chor, przypominajacy ten z poczatku. Tym razem ich
dziataniom blizej jest do zespotowej gry, w ktorej kazda osoba moze
inicjowac¢ dzwiek - trwajacy tylko tyle, ile niosacy go wydech - i ruch. Ze
swoboda zmieniajq przy tym poziomy, dbajac o prace w réznych
ptaszczyznach i konstelacjach. Spektakl konczy horyzontalne utozenie ciat
tancerzy, domykajace otwartg na poczatku klamre kompozycyjna, lecz
zarazem inne - wypelnione zatrzymanym ruchem, napieciem uchwyconym w

wyciggnietych rekach tancerzy.

Jesli wieczor z Tao Dance Theater mialby nam - za pomoca czystego, wysoce
abstrakcyjnego ruchu - przekazac cos$ o nas i naszych relacjach, to bytaby to
niewatpliwie wartos¢ wspoipracy opartej na zaufaniu. Zdecydowanie blizej
jest mi do plynnej i bardziej organicznej w warstwie audialnej czesci drugiej,
niz do elektronicznych, dochodzacych z zewnatrz dzwiekéw w 16, ktore
poteguja wrazenie narzuconego i karnie wypetnionego zadania

choreograficznego.

Medytacja w ruchu

Totem - pustka i wysokos¢ to, jak podaja organizatorzy, artystyczny
testament zmartego w 2024 roku Ushio Amagatsu, artysty odkrywajacego
niezwyktos¢ w codziennych przedmiotach, zachowaniach czy spotkaniach.
Przez lata spektakle Sankai Juku ewoluowaty, stawaty sie coraz bardziej
stonowane, niezmienne pozostaly jednak ogolone gtowy i pobielone ciata
wykonawcéw - dla wielu najbardziej charakterystyczny znak buto. Zespot
tworzy buto choreograficzne, precyzyjne w kazdym detalu, przejmujace

dzieki niezwyktemu skupieniu tancerzy.
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Tancerze Sankai Juku zapraszaja nas w Totemie do towarzyszenia im w
ruchowej medytacji, zestrojonej z niemal niezauwazalnym to zblizaniem sie,
to oddalaniem metalowych okregow - na poczatku i przez wiekszosé
spektaklu widocznych jako pdtokregi przypominajace sierpy ksiezyca.
Pomiedzy nimi umieszczono abstrakcyjna konstrukcje w formie wysokiego
prostopadtoscianu dopelionego z dwéch stron metalowymi drazkami.
Tancerze wychodza na scene powolnym, posuwistym krokiem surisahi.
Kazdy wylania sie z innego miejsca, jest ich czwdrka. To nie przypadek - w
kompozycjach przestrzennych, geometrii sceny i ruchu powraca¢ bedzie
liczba cztery. Wszystkich tancerzy jest oSmioro. Taniec rozpoczynaja
ustawieni tylem do siebie, niezwykle powoli, i ta niespiesznos¢, ze
znaczacymi wyjatkami, towarzyszy¢ im bedzie przez caly spektakl. Szum
wiatru stopniowo zmienia sie w muzyke. Uniesienie dioni, wychylenie ciata w
przdd, obejmowanie tego, co niewidoczne - tancerze wspdlnie celebruja
kazdy ruch i gest, tworzac krag wokot wysokiego obiektu. Srodek ciezko$ci
majq wyraznie obnizony - cho¢ stopy pewnie stoja na ziemi, ich korpusy i
dlonie niosa w sobie lekkosé¢ dymu rozptywajacego sie w powietrzu lub
ulotnej, ledwie zaznaczonej kreski z japonskich drzeworytow. Dlonmi zdaja
sie torowac sobie droge w przestrzeni, wycinac ja, niekiedy wskazujac na
wysoki prostopadioscian. Czerpia z niego energie, ktéra przekazuja dalej.
Rozchodza sie i znikaja. Kolejne postacie poruszaja sie po diagonalu, mimo
braku dotyku, zachowujac miedzy soba niemal wyczuwalna relacje, ruchowy

dialog.

Przed caly spektakl wszyscy tancerze zdaja sie potaczeni niedostrzegalna
nicig, najczesciej pojawiaja sie w mniejszych grupach. Nie zawsze da sie
okresli¢, czy to te same osoby, co przed chwilg, poniewaz charakteryzacja
niweluje indywidualng fizycznos¢. Figury i gesty powtarzaja sie, powracajac

w réznych uktadach, a mimo to nie nuza. Cialo pozostaje czujne i obecne. Po

Didaskalia 190 — Postantropocentryczny pejzaz 281



pewnym czasie, dzieki scenie dtugich obrotéw (co warte przypomnienia -
wykorzystywanych w wielu mistycznych tradycjach do nawigzania kontaktu z
bostwami lub inna rzeczywistoscia) zauwazamy, Ze scene pokrywa warstwa
piasku. Fizyczna przeszkoda, element natury, widomy znak ulotnosci, ktéry
przywodzi na mysl kategorie yugen - trudno dostrzegalnego, ale

wyczuwalnego, gtebokiego i subtelnego piekna.

W gestach i ruchach tancerzy powraca muskanie powietrza wokot swoich
cial, delikatne zakreslanie kinesfery, ofiarowywanie czegos na wyciagnietych
przed siebie dtoniach - a moze raczej zagarnianie i oddawanie ziemi? Gdy
obserwujemy przegladanie sie w wyobrazonych lustrach, mozemy tylko
zastanawiac sie, co dostrzegaja w nich tancerze - czy maja wglad pod
podszewke tego, co widoczne na co dzien? Ich taniec, odzwierciedlony w
ruchu okregow z tytu sceny - to rozlaczajacych sie, to taczacych od nowa, by
stworzy¢ wspolne podzbiory lub zbiory zawarte jeden w drugim - opiera sie
na zblizaniu i oddalaniu sie od siebie, subtelnym pulsowaniu w bliskosci z
obiektem. Tylko jedna scena znaczgco odbiega od tej przestrzennej
kompozycji - gdy gwattowniejszy ruch ciat w bliskim kontakcie przetamuje
geometrie ich umiejscowienia wobec totemu. Efekt ten poteguje
nieprzyjemny szum zastepujacy wczesniejsze harmonijne dZzwieki. Tancerze
wygladaja jak przed bitwa, ktora za chwile stocza. Niekiedy ich usta sie
otwierajq, lecz nie styszymy zadnego dZzwieku. Ta cisza w powigzaniu z
niekiedy przerazaja mimika twarzy, gdy zaczyna ona przypominac¢ maske,

jest charakterystyczna dla buto.

W spektaklu Sankai Juku ciata zdaja sie ptynaé, oddychac razem z
przestrzenia. Daja takze szanse widzom, by robili to razem z nimi, by nie
stracili wirtualnej tacznosci z tancerzami. Im blizej konca, tym lepiej

rozumiemy, ze obiekt i zawieszone z tytu kota, wraz z wyscietajacym scene
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piaskiem, tworza rodzaj wizualnej klepsydry, nieubtaganie odmierzajace;j
pozostaly nam jeszcze czas. Jednak w kulturach niezachodnich nie ma on
charakteru linearnego, a cyrkularny. Koniec staje sie zarazem poczatkiem.
Podobnie mozna odczytaé¢ zakonczenie spektaklu, podczas ktorego jedna
strona sceny skapana jest w zimnym, druga w cieptym swietle. Dwa bieguny,
dwa krance, znajdujace wzajemne dopeienie. Pomiedzy nimi cate spektrum
emocji i doswiadczen, nie wykluczajac zaloby, ktora staje sie osig jednej z

tanecznych scen.

Cziowiek vs. obiekty i roboty

Polska publicznos¢ jako pierwsza na swiecie mogta mie¢ wglad w proces
pracy Huanga Yi nad nowym przedsiewzieciem, zatytutowanym Gtosy.
Przedmioty. Lalka. 3 elementy. Kazda z trzech czesci prezentacji miata te
sama strukture - stownej zapowiedzi artysty, dzialania scenicznego oraz
feedbacku od publicznosci - dzielenia sie wrazeniami i pytaniami na goraco.
Przyznam, ze obawiatam sie takiej formutly, jednak okazata sie ona
wciagajaca. Dwa sporej wielkosci roboty - maszyny z wysiegnikami - w
kazdej czesci towarzyszyty wykonawcom. Byli nimi tancerze, ktérych ruch
okazal sie hipnotyzujacy. W Gtosach artysci wykorzystuja tzw. skore robota,
ptaska plytke (moze ona przyjmowac takze inne formy), ktora odbiera ruch
tancerzy, utrzymujacy sie blisko podtoza, i przekazuje go do maszyn
zaopatrzonych w niezwykle czute mikrofony. Dzieki temu choreografia
przetwarzana jest na towarzyszace jej dZzwieki. Znamy podobna technologie,
ale dotychczas najczesciej wymagata ona rozmieszczenia czujnikdw na ciele
tancerzy, wiec zdawata sie ich rowniez ograniczac¢. Tym razem poruszaja sie
oni dos¢ swobodnie (potwierdzit to choreograf), a maszyny, podazajac za

nimi wysiegnikami, odzwierciedlaja ruch w generowanym dzwieku.
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Druga czes¢, Przedmioty, nabiera bardziej teatralnego wymiaru - zasada
tworzenia dZzwieku jest podobna, jednak tym razem powstaje fonosfera
wypemiona brzmieniami nieustannie tlukacych sie i obijajacych o siebie
kruchych naczyn. Dzieki temu ciata wykonawcow zamieniaja sie w nietrwate
porcelanowe lub szklane przedmioty. Kazdy krok, kazda interakcja kobiety i
mezczyzny wywotuje nieprzyjemny dzwiek, tym gtosniejszy, im mocniejsze
jest zderzanie sie cial. To metaforyczne ukazanie dynamiki miedzyludzkich
relacji, synekdocha konfliktu, wyczerpania zwigzku, gdy najdrobniejszy gest i
ruch moga spowodowac¢ wybuch. Rozpad relacji przypieczetowuje pojawienie

sie trzeciej postaci.

W Lalce artysta taczy nowa, robotyczna technologie z inspiracja klasycznymi
widowiskami Azji - chinska opera i japonskim teatrem no. Tancerz w kimonie
porusza sie niczym marionetka, ktorej operatorami zdaja sie dwa roboty,
sprawiajace wrazenie ozywionych istot. Gdy tancerz wyciaga ozdobny
materiat i czesciowo przykrywa nim, niczym ptaszczem, maszyne, a na
wysiegniku umieszcza tradycyjna japonska maske lwa, robot przeobraza sie
w postac jak gdyby z dramatu no6. Maska ta wykorzystywana jest podczas
shishimai - tafica majacego zapewnic¢ pomyslnos¢. Material natomiast
tajwanski artysta przywidzt z dawnej cesarskiej stolicy - Kioto. Zanim jednak
tancerz i robot sie rozdziela, jest jeszcze posredni etap - tancerza hybrydy,
ktory porusza sie wraz z robotem, jakby tworzyli jeden organizm,
wykorzystane rekwizyty tylko wzmacniaja ten efekt. Jak w podsumowaniu tej
czesci wyjasnit choreograf, lubi siega¢ po wizerunek innego, ktory moze
pomdc czlowiekowi lepiej zrozumie¢ samego siebie, wyostrzyc¢ jego
tozsamosc¢. W Glosach roboty stanowia czes¢ przestrzeni, w Przedmiotach
staja sie obserwatorami z zewnatrz, w ostatniej czesci - operatorami, ktorzy
sprawuja kontrole nad cztowiekiem. Tak wyizolowane czesci to jednak

rezultat pokazu w procesie, we wlasciwym spektaklu wszystkie elementy i
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plaszczyzny zostana ze soba potaczone.

Nasza mala stabilizacja

Najmniejszy teatr swiata. Opus III to ostatnia czes¢ trylogii francuskiego
zespotu lalkarzy i animatoréw The Théatre de la Massue. Jej zatozyciel,
Ezéquiel Garcia-Romeu, sam bierze udzial w swoich pracach. Kazda z czesci
trylogii taczy podobna zasada kreowania minimalistycznego Swiata
scenicznego, zbhudowanego wewnatrz kartonow (Opus I), na ogromnym stole
(Opus II), wreszcie na nieregularnie ustawionych stotach (i pomiedzy nimi),
przykrytych ptachta materiatu, ktorym towarzysza mniejsze, rozmieszczone
po bokach. W kazdym przypadku widownia moze swobodnie poruszac sie
wokot pola gry, ogladajac spektakl na stojaco. We Wroctawiu jednak
tendencja do zajecia statlego miejsca okazatla sie zbyt silna, czemu sprzyjata
koncentracja dziatan artystéw w srodkowej czesci wyznaczonego obszaru.
Boczne stoty stuzyly jedynie jako podreczne magazyny kolejnych rekwizytow

i elementow.

Francuska grupa tworzy poetycki teatr, ktory odkrywa niezwyktosé, ale tez
dziwacznos¢, a nawet groze w codziennosci. Nielinearne epizody uktadaja sie
w rwang narracje o uwiktaniu w zycie, ktore boli, w rzadkich chwilach
przynoszac nadzieje. W Opus III przestaniem artystow stata sie krytyka
kapitalizmu, ukazana w dojmujacym, szarym pejzazu zardzewiatych maszyn,
monochromatycznych blokowisk, kieracie monotonnej pracy bez
rekompensaty, z rozproszonag, lecz zawsze obecnag wtadza (wielka,
dominujaca gtowa z papier-maché). Podczas ogladania spektaklu trudno byto
nie przywolywac¢ w pamieci rzeczywistosci PRL-u (i innych krajéw

socjalistycznego bloku). W wiekszej czesci spektaklu artysci wykorzystuja
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mate, recznie przestawiane lalki, ktore albo pograzone sa w samotnosci (jak
kobieta na przystanku), albo grupuja sie w drodze donikad. Zdarzaja sie tez
jasniejsze momenty, podczas podrézy autobusem wsrod drzew czy lotu
marionetkowej, drewnianej postaci kojarzacej sie z Ikarem. Rownowazy je
mroczny humor, jak podczas fizycznej pracy, gdy przesypywany materiat
(ziemia, zwir) okazuje sie kopczykiem uktadajacym sie w grob. Kazda scena
to maty cud animacji i wyobrazni, a montaz kolejnych epizodow odbywa sie w
gtowach widzow. Ile oséb, tyle opowiesci. Jest cos ujmujacego w fakcie, ze
mimo oszczednych i tradycyjnych srodkow ekspresji artysci tworza spektakl
tak wyrazisty i urzekajacy. Iluzji nie burzy ich stata obecnos¢ na scenie wraz
z muzykami widocznymi w giebi. Bo czasem mniej znaczy wiecej, a
znalezienie sie w swiecie makiet i miniatur potrafi by¢ wyzwalajace dla

wyobrazni.

Kk

Gdybym miata w kilku stowach podsumowacé tegoroczna edycje Festiwalu
Dialog - Wroctaw, wybratabym trop egzystencjalny, pozostawiajac na boku
festiwalowe hasto ,s[tlymulacje”. To mate, codzienne katastrofy i réznorodne
wyobrazenia konca organizowaty narracje zagranicznych spektakli i
pokazdéw. Cztowiek nie zajmowat w nich centralnego miejsca, lecz
wspoéttworzyl sceniczny pejzaz wraz z tropiczna scenografia, obiektami,
ozywionymi przedmiotami, matymi i duzymi maszynami, maskami, wreszcie
lalkami. Sceniczna podréz przypominata wedrowke wyobrazni po
postantropocentrycznym krajobrazie, w ktérym ludzkie ciata spotykaty sie z
przestrzenia wypetniona materig ozywiona i nieozywiona, budowaty hybrydy,

(nie)ciagte relacje i mikroswiaty.
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Gry z przesztoscia

Wiktoria Wojas

Festiwal Gra z Kantorem: Rumunia - widma przesztosci, Krakéw, 14-25 pazdziernika 2025

Gra z Kantorem to projekt artystyczno-badawczy, realizowany w Cricotece
od 2018 roku. Jego zalozeniem od poczatku byto analizowanie recepcji
dziatalnosci Tadeusza Kantora, a takze sprawdzanie, czy i jak tworca nadal
inspiruje eksperymentalnych artystéw i artystki z catego Swiata. W latach
2018-2022 projekt funkcjonowat jako cykl projekcji spektakli teatralnych
najwazniejszych swiatowych rezyseréw. Pomystodawczynia i kuratorka byta
Anna Réza Burzynska. W 2023 roku przeksztatcit sie w coroczny
dwutygodniowy festiwal. Od tej pory kazda edycja koncentruje sie wokét
jednego kraju lub kregu kulturowego. W tym roku, po Hiszpanii i Belgii,

przyszedt czas na Rumunie'.

Wybdr wydaje sie nieoczywisty, chociazby ze wzgledu na to, Zze Tadeusz
Kantor w Rumunii nigdy nie byt. Zreszta w ogdle nie bywat zbyt czesto w

krajach bloku komunistycznego. Organizatorzy i organizatorki festiwalu
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zapewniaja jednak, ze twdrczos¢ Kantora byta obecna w Rumunii i od dekad
wplywala na prace tamtejszych artystéw i artystek. Byta to fascynacja
dwustronna, bo sam Kantor rowniez interesowat sie rumunska awangarda i
teatrem absurdu Eugene’a Ionesco. W 1961 roku zaprojektowat nawet
kostiumy do spektaklu Nosorozec (w rezyserii Piotra Pawlowskiego, Stary
Teatr w Krakowie), ktore symbolicznie podkreslaty zawarte w sztuce
ostrzezenie przed konformizmem, zobojetnieniem wobec totalitaryzmow i
zta. Kostiumy te mozna byto obejrzeé podczas festiwalu w ramach wystawy

Skory nosorozca’.

Spektakle i performanse zaproszone przez kuratorke tegorocznej edycji
Cristine Modreanu zostaty dobrane tak, by pokazac, ze we wspotczesnym
rumunskim teatrze sa echa mysli Kantora, jego duchowa obecnos¢’. W
programie przeplataly sie ze soba liczne wydarzenia, od sesji naukowych i
spektakli rezyserow, ktorych twérczos¢ stanowi kamienie milowe
rumunskiego teatru; przez wyktady performatywne, wystawy, warsztaty i

koncerty, az po najnowsze projekty eksperymentalne.

Mimo tej roznorodnosci niemal we wszystkich wydarzeniach kluczowymi
aspektami artystycznych poszukiwan byly pamieé, przestrzen i ciato. To
wyjasnia podtytut tegorocznej edycji. Widma przesztosci to nawiazanie nie
tylko do zamknietej juz wystawy Tadeusz Kantor. Widma®, ale tez do
konfrontacji z pamiecia zbiorowa i indywidualnag, z doSwiadczeniem traum
historycznych. Polska i Rumunia maja wspdlne dziedzictwo zakorzenione w
przetomowych zmianach po roku 1989. A zaproszone na festiwal spektakle

pokazuja, jakie widma przesztosci najbardziej tacza dzisiaj te dwa kraje.
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Orzel czy reszka?

Artystyczng inauguracja tegorocznej Gry z Kantorem® byta Maria Stuart w
rezyserii Andreia Serbana’ (na podstawie sztuki Friedricha Schillera w
adaptacji Roberta Icke). Przedstawienie zagrano w duzej sali Kieleckiego

Centrum Kultury.

Serban - Swiatowej stawy rezyser, zapowiadany jako ,weteran rumunskiej
sceny teatralnej” - snuje opowies¢ o dwdch kobietach: Marii Stuart, krolowej
Szkocji, oraz jej kuzynce Elzbiecie I - krélowej Anglii. Przedstawienie
zrealizowane w 2024 roku w Teatrze Narodowym w Bukareszcie dotyka
historii, by znaleZ¢ w niej wcigz aktualne zagrozenia i dylematy. Na plan
pierwszy wysuwa sie pytanie: co przesadza o tym, ze ktos zdobywa wtadze?
Czy czesciej sa to niezwykte zdolnosci i zastugi, czy ,boza taska” lub wiezy

krwi? A moze wystarczy rzut monetg?

Tak wlasnie zaczyna sie spektakl. Na scene wchodza dwie aktorki i w ciszy
staja naprzeciwko siebie. Po chwili styszymy meski gtos, informujacy, ze to
rzut moneta zdecyduje, ktéra aktorka tego wieczoru zagra Marie, a ktéra
Elzbiete. To niezwykle ciekawy zabieg, zaktadajac, ze wynik nie jest ustalony
z gory. Losowanie trzyma w napieciu, zwlaszcza ze wzgledu na to, ze losy
tych postaci sa tak rézne. Maria - skazana na wygnanie i wiezienie, Elzbieta
- trzymajaca w reku wladze. Ostatecznie to Raluca Aprodu kreuje postaé
Marii Stuart, przedstawia ja jako kobiete niepokorng, pelna odwagi, ambicji,
honoru, ale tez wrazliwosci. Fakt, ze kazda z aktorek (w zaleznosci od
wyniku losowania) moze wcieli¢ sie w tytutlowa role, sugeruje, ze historig
czesto rzadzi przypadek, ale sprawia tez, ze aktorki lepiej moga zrozumie¢

motywacje swojej rywalki.
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Poza prologiem Maria Stuart jest spektaklem dosy¢ klasycznym, petnym
patosu. Przebieg zdarzen z dramatu Schillera zostat zachowany, ale Robert
Icke uwspotczesnit i uproscit jezyk, duzy nacisk potozyt na psychologie
bohaterow, ich wewnetrzne zmagania. Serban przepisat te historie, dodat

metafory, wplétt wspotczesne konteksty.

Podczas dwuipdtgodzinnego widowiska towarzyszymy Marii Stuart w
ostatnich chwilach. Maria jest wieziona w Anglii, oficjalnie oskarza sie ja o
zabdjstwo meza, ale w rzeczywistosci zostata wplatana w spisek przeciwko
Elzbiecie I. Na jaw wychodza dokumenty, ktore ja obcigzajg, co rozpoczyna
dhugi ciag intryg, zdrad i spiskdw. Rezyser narzuca szybkie tempo, nie daje
czasu na diuzszy namyst miedzy poszczegdélnymi scenami. Postacie
nieustannie przemieszczaja sie w surowej, ciemnej scenografii Helmuta
Stiirmera, w ktorej centrum znajduje sie geometryczna konstrukcja z ramp i
schodow zakonczona wybiegiem wysunietym na widownie. W kluczowych
momentach konstrukcja obraca sie jak karuzela, pokazujac zmiennosc losu.
Metafora wydaje sie momentami zbyt dostowna, podobnie jak ilustracyjne i
symboliczne projekcje Andreia Cozlaca. Te obrazy i animacje wyswietlane na
kurtynie w tle poczatkowo przedstawiaja miejsca, w ktorych toczy sie akcja
(mury patacu, las, kraty wiezienia). Staja sie jednak coraz bardziej mroczne i
niepokojace (przedstawiaja thum ludzi z czaszkami zamiast gtow,
zakrwawiong roze, symbole wladzy), gdy Elzbieta, czeSciowo zmanipulowana
przez otoczenie, ostatecznie podpisuje wyrok i skazuje na $mier¢ swoja
kuzynke. Jej decyzji nie zmienia nawet spotkanie z Maria. Ta konfrontacja,
starcie sily i kruchosci, rodzi jeszcze wiecej watpliwosci. Czy che¢
przetrwania moze by¢ wazniejsza niz honor? Jak daleko posunie sie cztowiek,
by zachowa¢ wladze? Namiastka odpowiedzi pojawia sie dopiero w finale,
ktory jest symboliczny, powolny, patetyczny. Aktorki zrzucaja wspotczesne

stroje. Raluca Aprodu wktada elzbietanska suknie z gorsetem, krynoling i
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sztywnym kolnierzem, oraz peruke - burze rudych lokow. Ofelia Popii
wylania sie spod sceny w czerwonej koszuli nocnej i w masce
przypominajacej twarz Marii Stuart. To na niej scena gilotyny zostawia
pietno, na jej szyi i ramionach pojawiaja sie slady krwi, a pod maska twarz
zakrywa czerwony materiat. Precyzyjne i groteskowe kostiumy Coriny
Gramosteanu robia piorunujace wrazenie. Gdy aktorki w finale trzymaja sie
za rece, sq przerazajaco podobne, wspdlnie dzwigaja swdj los, jakby staty sie

jedna osoba.

Przedstawienie Serbana okazuje sie zaproszeniem do refleksji nad
przeszioscia, ktéra pod wieloma wzgledami nadal wybrzmiewa w
terazniejszosci. Wedtug rumunskich krytykow Andrei Serban mdgt
nawigzywac do uniewaznienia wyboréw prezydenckich w Rumunii, ktére
zbiegto sie z premiera spektaklu w grudniu 2024 roku. Zbyt mato znam
kontekst rumunski, by podaza¢ w te strone. Dla mnie to byto przede
wszystkim przedstawienie o kobietach sprawujacych wtadze w sSwiecie
zdominowanym przez patriarchat. Symptomatyczne jest to, ze wszystkie
dziatania kobiet w spektaklu byly nadzorowane, zaktécane, manipulowane

przez otaczajacych je mezczyzn. Czy cos sie zmienito mimo uptywu setek lat?

Odpedzanie strachu

Teatralny koncert Piosenki, ktére odpedzajqg strach autorstwa Ady Milei’
udowadnia, ze kwestie niezagojonych ran przesztosci mozna poruszac takze
za pomoca oszczednych srodkéw, bez patosu i metafor, a wielka historia
moze wspotistnieé z osobistymi przezyciami. Rumunska aktorka, wokalistka i
autorka muzyki teatralnej zainspirowata sie twdrczoscia noblistki Herty

Muller®, ktéra pochodzi z rodziny nalezacej do niemieckiej mniejszosci w
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Rumunii. Pisarka w latach osiemdziesiatych, na krétko przed obaleniem
rzadow Nicolae Ceausescu,wyemigrowata do Niemiec. Tworzyta powiesci,
poezje, spisywata wspomnienia, przywotywata widma przesztosci -

totalitaryzm, inwigilacje, wygnanie.

Milei w spektaklu, ktéry premiere miat w Teatrze Narodowym w Kluzu-
Napoce (w 2024 roku), wykorzystuje fragmenty dziet Herty Muller, rozrywa
je, laczy na nowo, wykorzystuje poszczegdlne stowa i litery. Rekonstruuje
biografie artystki, wzbogacajac teksty muzycznymi interpretacjami. Gtdéwna
postaciag spektaklu jest Ona (Anca Hanu), ktéra uosabia gtos pisarki,
wyspiewuje jej opowiesci o tesknocie i sztuce przetrwania. Ona wydaje sie
niemal przygnieciona ciezarem historii. Wojna juz sie skonczyta, ale
pozostawita po sobie komunistyczna dyktature. Mozna to odczué, gdy juz
przy wejsciu do sali teatralnej publicznosé wita wysoki i umiesniony Miron
Maxim. Artysta w stroju ochroniarza obserwuje ludzi, jest tajemniczy i
zdystansowany, rozglada sie, jakby chcial wszystko nadzorowac, jego
postawa symbolizuje mechanizmy inwigilacji. Chociaz ten kontekst
historyczno-polityczny jest niezwykle wazny, to Ana Milei dba, by
indywidualne historie nie zginety w cieniu wielkich wydarzen. Wplata
nostalgiczne wspomnienia Herty Muller o dziecinstwie i codziennym zyciu w
Rumunii. Sa tu rozstania z przyjacioimi, trudne mitosci i mama, ktéra
troszczy sie, aby jej corka miata przy sobie zawsze czysta chusteczke.

Uczucia skrywaja sie w niepozornych stowach i gestach.

Pozostali aktorzy i aktorki wcielaja sie w postacie zyjace w pamieci gtownej
bohaterki, otaczaja ja, grajac tez na instrumentach i tworzac niezwykte tto
dZzwiekowe. Piosenki nastepuja po sobie bez zadnej przerwy, artysci
momentalnie zmieniaja aranzacje. Niemal wszystkie melodie maja lekki,

zartobliwy ton, chociaz teksty traktuja o rzeczach trudnych. Tak jakby
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wszystkie wydarzenia i poruszane tematy byty przefiltrowane przez

wewnetrzne zycie bohaterki, pelne nostalgii i okruchow dzieciecej beztroski.

Ten klimat poteguje intymna, minimalistyczna przestrzen zaprojektowana
przez Alexandre Muresan. Scenografia ogranicza sie do kilku instrumentéw
muzycznych, biurka, maszyny do pisania, stosu ksiazek, biatej zastony (za
ktdéra niektore sceny rozgrywane sg jako teatr cieni) oraz kilku drewnianych
stojakow, na ktorych zawieszono stowa i litery wyciete z papieru. Dzieki tej
umownosci w jednej chwili znajdujemy sie w biurze fabryki, a w drugiej w

prywatnym pokoju pisarki.

Chociaz nasza rzeczywistosc jest odlegta od tej przedstawionej w spektaklu,
rozpadajacy sie swiat, strach oraz terapeutyczna moc nadziei i humoru
wydaja sie uniwersalne. Spektakl Ady Milei jest jak otwieranie walizki
wspomnien, wracanie do przesztosci, by sie z nig skonfrontowac i w pewien
sposob ja zaakceptowac. Ale nawet gdy strach minie, trudno odpedzié
powracajaca mysl: kim bym byta, gdybym nie urodzita sie w tym miejscu i w

tym czasie?

Echa przeszlosci

Nad opowiesciami Herty Miller unosit sie duch rezimu Ceausescu, ktory
przywotany zostat rowniez w eksperymentalnym spektaklu Millennial
Echoes, by pokazac jak tatwo moga powrdci¢ autorytarne schematy, gdy
pamieC o nich zblednie. Kolektyw The Mad Hatterpillars®’ zapewnia
festiwalowej publicznosci unikalne doswiadczenie, prezentujac projekt z
pogranicza teatru, performansu, koncertu, wystawy, instalacji dzwiekowe;.
Ta szescioosobowa grupa poszukuje nowych form muzyki, bada rézne

mozliwosci, taczy dzwiek z ruchem, swiattem, interakcjami z przestrzenia i

Didaskalia 190 — Gry z przesztoscig 294



publicznoscia.

Artysci i artystki witaja publicznos¢ juz w foyer. Poruszaja sie mechanicznie
jak lalki lub roboty. Jedna posta¢ owinieta jest w tancuch swiatetek, druga
nosi czarny stroj, jeszcze inna ma usta zaklejone tasma, a na gtowie gtosnik.
W zapetleniu wykonuja codzienne czynnosci: podnosza przedmioty ze stolika,
zaplataja warkocze, zasuwaja i rozsuwaja zamki butéw. W tym czasie z
gtosnika wydobywaja sie muzyka i przemowy w jezyku angielskim i
rumunskim, na marginesie pojawia sie wspomnienie Ceausescu, szybko
zagtuszane przez dZzwieki syren alarmowych. Po tym zaskakujacym wstepie
publicznos¢ podaza za osobami performujacymi na kolejne pietro. Tam na
ceglanej Scianie w korytarzu wyswietlane jest nagranie, w ktérym tasmy
filmowe niemal nakladaja sie na siebie. Widzimy ludzi, ktérzy podrozuja
tramwajem i przez okna obserwuja codzienne zycie, r6zne wydarzenia,
strajki, przemowy polityczne, wiece. Niepokdj wzrasta, gdy cicha muzyka w
tle zamienia sie w dzwieki syren alarmowych, a pdzniej odgtosy
helikopteréw. Tempo filmu przyspiesza i nagle sie urywa, a publicznos¢
zostaje zaproszona do sali teatralnej, w ktérej zaczyna sie gtdwna czesc
przedstawienia. Artysci i artystki graja na réznych instrumentach i Spiewaja.
Wygtaszaja manifest o tym, czy dzisiaj zycie jest sztuka czy raczej sztuka
zyciem. Artystka w berecie, wystylizowana na Salvadora Dalego, maluje
woda puste kartki umieszczone na sztalugach, a pdzniej je targa i rozdaje
publicznosci. Od tego momentu kolektyw eksploruje relacje z widownia.
Zacheca do grupowego i indywidualnego krzyku. Artysci i artystki
wpuszczaja ludzi za kulisy, by patrzyli, jak osoby splatane sznurami probuja
sie wyzwoli¢. Na koniec usadzaja publicznosé przy scianach na korytarzu i
biegaja, jakby mieli ja staranowaé, zatrzymuja sie dopiero w ostatniej chwili.

Testuja granice miedzy ogladajgcymi a tworzacymi.
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Cate wydarzenie utrzymane jest w estetyce absurdu. Kolektyw za pomoca
licznych eksperymentow pokazuje, jak wspdtczesne mechanizmy wtadzy i
opresji prébuja krepowac sztuke. Artysci starajq sie wyzwoli¢, krzycza mimo
zaklejonych ust, rozrywaja kostiumy, zrzucaja sznury. Ich dziatania
(podobnie jak eksperymenty Kantora) moga by¢ rodzajem jezyka oporu i
dazeniem do przemiany. Odnosza sie do kondycji cztowieka w obliczu
postkapitalistycznego kryzysu. Pytaja, jaka role wspdtczesnie odgrywa

pamie¢ w kontekscie artystycznym i politycznym.

Dualizm przyjazni

Kondycja cztowieka wobec wspdtczesnych kryzyséw staje sie rowniez
tematem przedstawienia DUAL. Spektakl o przyjazni. To kolejny projekt
eksperymentalny, chociaz sytuacja wyjsciowa wydaje sie prosta. Troje
bliskich przyjaciot spotyka sie w kuchni, by wspdlnie przygotowac nalesniki.
Podczas pracy niepostrzezenie na jaw wychodza liczne napiecia i konflikty.
Koncepcje opracowali rezyserka Leta Popescu'® oraz scenograf i artysta
wizualny Bogdan Spataru, ktéry pasjonuje sie sztuka konceptualnag i
performatywna. Wykorzystali autobiograficzne inspiracje i stworzyli spektakl
bez stow. Skupili sie na dotyku, gestach i ruchach. Wzorowali sie rowniez na
artystach konceptualnych (Erwinie Wurmie i Csilli Klenyanszki), ktorzy
wymyslaja niekonwencjonalne rzezby, tworzone przez ludzi wchodzacych w
interakcje z przedmiotami codziennego uzytku. Na scenie okazuje sie, ze nie
trzeba mowic¢ o emocjach, wystarczy wykorzysta¢ swoje ciato i otaczajace
obiekty, by je pokazac. Kazda posta¢ ma wyrazna osobowos¢ i motywacje.
Vlad Udrescu jest niepewny, ostrozny, George Albert Costea ekspresyjny i
nerwowy, a Mihaela Velicu wydaje sie wrazliwa, rozbita emocjonalnie.

Aktorzy i aktorka sg otwarci na improwizacje, intuicyjne wybory, cielesne
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poszukiwania. Tworza dynamiczne relacje, mikrosojusze, ponowne roztamy,
testuja swoje granice i zaufanie. Bardzo dobrze sie znajg, a jednoczesnie sg
sobie obcy. Caly czas probuja robié nalesniki, ale stopniowo zaczynaja
dodawac sktadniki w nadmiernych ilosciach, jajka rozbijaja sie na podtodze,
maka wiruje w powietrzu. Czujemy zapach cytryny, cukru waniliowego.
Artysci staja sie brudni, posklejani, odpychajacy. Rozlewanie wrzacej herbaty
czy uzywanie noza nagle wydaje sie niebezpieczne. Cos zaczyna pulsowac
pod spodem. Niewypowiedziane uczucia staja sie przyttaczajace i wyzwalaja
ztozona choreografie. Pojawiaja sie erotyczne napiecia. Ciata sa splecione,
pokrecone, przypominaja ludzkie rzezby, momentami wydaja sie niemal
bezwladne, uderzaja sie nawzajem, poruszaja w zwolnionym tempie, szukaja
wlasnego gtosu. Trudno nie mysle¢ o wysitku fizycznym i bolu artystow.
Swiadome wprowadzanie sie w stan dyskomfortu budzi watpliwosci, ale
pokazuje tez niezwykle zaangazowanie oraz determinacje artystow i artystki,

pogtebia wymowe i emocjonalny ciezar spektaklu.

Krystaliczna swiadomosc

Projekt, w ktérym cielesnos¢ jest rownie wazna, to choreografia
przygotowana przez Andree Gavriliu'' specjalnie na Gre z Kantorem.
Rumunska artystka odwotata sie do wtasnej pamieci i artystycznej sciezki.
Zaprezentowata solowy spektakl ztozony z fragmentéw choreograficznych
stworzonych przez nig do przedstawien w rezyserii Mihaia Maniutiu, ktérego
inscenizacje, , czesto inspirowane klasyka i tekstami filozoficznymi,
wyrozniaja sie gteboka symbolika, ekspresja fizyczna i poetyckim jezykiem

scenicznym” ',

Krystaliczna swiadomos¢ dzieli sie na cztery czesci dialogujace z
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przedstawieniami: Rambuku, Iarna (Zima), 3 ore dupa miezul noptii (3
godziny po poinocy), Vertij. Artystka przeksztatcita wszystkie choreografie, z

uktadow grupowych powstaty soldwki.

Spektakl rozpoczyna sie od czesci inspirowanej przedstawieniem Rumbuku,
ktdére poruszato tematyke Holokaustu. Na scenie jest ekran ztozony z dwdch
czesci, ustawionych jak strony otwartej ksigzki. Na srodku znajduje sie
taboret, a na nim - ksiazka. Przy taborecie tytem do widowni stoi artystka
ubrana na czarno. Po chwili zaczyna taniec, wygina sie, drzy. Na ekranach
wyswietlajg sie czerwone i czarne mgty, cienie ludzi, archiwalne nagrania ze
spektaklu (zmontowane przez Andreia Cozlaca). Po chwili artystka wykonuje
taniec z ksiazka, za nig wyswietla sie grupa tancerzy prezentujacych ten sam

uktad. W tle przez caly czas styszymy hebrajska piesn modlitewna.

Gavriliu ptynnie przechodzi do kolejnej czesci, tanczac, wktada biaty stroj.
Zaczyna sie Zima. Muzyka sie zmienia, artystka porusza sie powoli, na
ekranach pojawiajg sie biate mgty i postacie wykonujace emocjonalny uktad.
Trzesa sie, tula, szarpig, ich taniec symbolizuje akt seksualny. Gavriliu
porusza sie razem z nimi. Po chwili znowu sie przebiera, Scigga koszule,
wktada ciemne spodnie, w ktore wtyka bialty materiat, formujac spddnice
baletowa. Odwzorowuje uktad ze spektaklu 3 godziny po pdinocy, wplata
elementy baletu klasycznego, ale ironicznie je przeksztatca i komentuje. Na
ekranach widzimy grupe tancerek baletowych. Gavriliu, tanczac solowke,
dokonuje rekonfiguracji klasycznych form sztuki i tafica, odpowiada na

narzucany artystom przymus ciagtej inwencji artystyczne;j.

Na koniec artystka ponownie zbliza sie do taboretu, zrzuca spodnice, wktada
czarna koszulke. Porusza sie po sali spokojnie. Vertij to czes¢ dedykowana
matce rezysera Maniutiu, ktéra chorowata na Alzheimera. Pojawiaja sie

nagrane wypowiedzi rezysera o trudach tej choroby, o potworze
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zabierajacym pamie¢, o utracie kontaktu z matka, ktora juz go nie
rozpoznaje, a wreszcie o sztuce pozegnania. Nagle na ekranie pojawia sie
widmo samej Andrei Gavriliu. Artystka dotyka siebie reka i znika za
ekranem. Po dluzszej chwili wraca z miska peina lodu, zanurza w niej twarz i
rozrzuca kostki lodu po scenie, jakby chciala w ten sposob odcigé sie od
przywotywanych historii. To gest jednoczesnie gwattowny i bezradny,
metaforyczny i dostowny. Tylko czy chtéd dotykajacy ciato naprawde
wystarczy, by zdystansowaé sie wobec takich przezyc¢ i przytltaczajacych

wspomnien?

k%

Gra z Kantorem wytworzyta miedzykulturowy i miedzypokoleniowy dialog. W
programie obok meskich gtosow nalezacych do rumunskiego kanonu,
pojawily sie nowe gtosy kobiece. Teatry instytucjonalne spotykaty sie z
alternatywnymi kolektywami. Strategie awangardowe okazatly sie wciaz
aktualne. W spektaklach zaproszonych na festiwal, czasem nawet
nieintencjonalnie, pojawiato sie wiele cech charakteryzujacych twdérczosc¢
Kantora: eksperymentowanie, badanie efemerycznosci, skupienie na
wizualnosci, a zwlaszcza tematyzowanie pamieci przez odwotania do materii

i cielesnosci.

Festiwal byt niezwyklym spotkaniem z cieniami przesztosci. Jednak tego
spotkania nie przepetniata nostalgia. Raczej stanowito ono impuls do pracy z
pamiecia i jej wptywem na terazniejszos¢. Chociaz rzeczywistosé nadal
ksztattujg widma przesztosci, to z festiwalu niemal kazdy mogt wyjsé

przynajmniej z jedna piosenka zdolna odpedzi¢ strach.
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Wzor cytowania:

Wojas, Wiktoria, Gry z przesztosciq, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/gry-z-przeszloscia.

Autor/ka

Wiktoria Wojas - ukonczyta teatrologie oraz filmoznawstwo i wiedze o nowych mediach na
Uniwersytecie Jagiellonskim. Publikowata w ,Didaskaliach. Gazecie Teatralnej”. W 2022
roku wspdéttworzyta czytanie performatywne w ramach wydarzenia ,Kobiece teksty dla
teatru” w Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie. Byta
cztonkinia jury studenckiego na 63. Krakowskim Festiwalu Filmowym. Interesuje sie
przywracaniem pamieci o twdrczosci kobiet w historii polskiego teatru oraz strategiami
reprezentacji niepetnosprawnosci w sztuce.

Przypisy

1. Festiwal jest efektem kilkuletnich relacji, do Cricoteki przyjezdzatly juz zespoty i teatry
rumunskie. Na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym w Sybinie (FITS) prezentowano w
tym roku wystawe Kostium/Rzezba/Ciato. Obiekty teatralne Kantora. Wystawa w kolejnej
odstonie pojawila sie tez na Narodowym Festiwalu Teatralnym w Bukareszcie (FNT), ktéry
odbywat sie réwnolegle do Gry z Kantorem. Festiwal zbiega sie tez w czasie z Sezonem
Kulturalnym Polska-Rumunia pod hastem ,Mamy wspdlny jezyk”. Wszystkie wyjasnienia
pochodza z programu festiwalu pod redakcja Aldony Mikulskie;j.

2. W ramach tej wystawy kostiumy wraz z dokumentacja przedstawienia i rysunkami
Kantora byly prezentowane w witrynie Starego Teatru w Krakowie, w ktorym w 1961 roku
odbyta sie premiera Nosorozca.

3. Tekst kuratorki w programie festiwalu pod redakcja Aldony Mikulskie;j.

4. Tadeusz Kantor. Widma to wystawa obecna w Cricotece od czerwca 2020 do maja 2025.
5. Tegoroczna edycje Gry z Kantorem oficjalnie otworzyta sesja naukowa Zwielokrotnione
widma Kantora. Wptywy, metody, interpretacjewspoétorganizowana przez Katedre Teatru i
Dramatu U]J. Maria Stuart byta natomiast pierwszym wydarzeniem artystycznym festiwalu.
6. Andrei Serban - rumunsko-amerykanski rezyser teatralny i operowy. Znany z
nowatorskich, czesto kontrowersyjnych interpretacji klasyki. W 1969 roku wyemigrowat do
USA. Pracowat na najwazniejszych scenach swiata - od Lincoln Center w Nowym Jorku po
Opéra Bastille w Paryzu. Jako profesor wyktadal na Columbia University, Yale i Harvardzie.
W latach 1990-1993 byt dyrektorem Teatru Narodowego w Bukareszcie. Co ciekawe, Serban
spotkat Tadeusza Kantora na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych w
nowojorskim La MaMa Experimental Theatre. Zachwycat sie rezyseria Kantora, nazywat go
,nawiedzonym dyrygentem - wrecz medium przekazujacym tajemnicza energie”. Sam
wypracowat nieco inny, bardziej zdystansowany styl rezyserii; chociaz tematyka Smierci i
pamieci, refleksja nad kondycja cztowieka oraz awangardowe kostiumy ukazuja kilka
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powigzan z Kantorem.

7. Ada Milea - Absolwentka Uniwersytetu Sztuk w Targu Mures. W latach 1997-1999 byta
zwigzana z Teatrem Narodowym w Targu Mures, pdzniej rozpoczela niezalezng kariere
artystyczna. Jest jedna z najbardziej rozpoznawalnych postaci wspotczesnej sceny teatralnej
w Rumunii. Tworzy spektakle, ktore tacza muzyke, teatr i poezje, literature.

8. Spektakl inspirowany byt nastepujacymi dzietami Herty Miller: Nadal ten sam snieg i
nadal ten sam wujek, Moja ojczyzna byta pestkaq jabtka, Krol sie ktania i zabija.

9. Kolektyw The Mad Hatterpillars zostat zatozony w 2023 roku przez kompozytorke Diane
Rotaru i artystke interdyscyplinarna Irinel Anghel. W jego sktad wchodzi obecnie szes¢ osdb,
ktére w poprzednim roku ukonczyty Narodowy Uniwersytet Muzyczny w Bukareszcie - Irina
Pernes, Ana Creanga, Ariadna-Ene Iliescu, Mihnea Dragne, Vlad Ciocoiu i Sofia de la Hoz.
10. Leta Popescu rozpoczeta dziatalnos¢ na rumunskiej scenie teatralnej w 2013 roku.
Rezyserowata spektakle dla Teatrow Narodowych w Kluzu, Timisoarze, Krajowej i Targu
Mures. Rdwnoczesnie pracowata w rumunskim teatrze niezaleznym (m.in.: Reactor Cluj,
Paintbrush Factory, Replika-Bukareszt).

11. Andrea Gavriliu - aktorka, tancerka i choreografka, wspétpracujaca m.in. z Mihaiem
Maniutiu, Andreim Majerim i Botondem Nagyem. Obecnie pracuje w Teatrze Narodowym w
Kluzu-Napoce, jest doktora teatru i sztuk performatywnych oraz wyktada ruch sceniczny na
Narodowym Uniwersytecie Teatru i Filmu w Bukareszcie.

12. Mihai Maniutiu -rezyser teatralny, pisarz i teoretyk teatru, ktérego twdrczos¢ wywarta
istotny wplyw na rozwoj wspotczesnego rumunskiego teatru. Jest autorem ponad stu
spektakli wystawianych takze na scenach miedzynarodowych. Pelni funkcje dyrektora
generalnego Teatru Narodowego w Kluzu oraz jest profesorem na Uniwersytecie Babes-
Bolyai. Cytat pochodzi festiwalu pod redakcja Aldony Mikulskie;j.

Zrodlo: https://didaskalia.pl/artykul/gry-z-przeszloscia
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/| FESTIWALE

Kultury w dobie nowej wrazliwosci

Zuzanna Kluszczynska
Adrianna Lakomiak

Festiwal £.0dz Wielu Kultur, 3-12 pazdziernika 2025

Od lat jednym z filarow festiwalu £.0dZ Wielu Kultur sa wydarzenia teatralne
i performatywne. Czesc z nich powstaje na zaproszenie organizatoréw lub w
ramach open calla. Tegoroczna edycja odchodzi od Zrodet festiwalu -
tematyzowania kwestii roznorodnosci etnicznej i narodowosciowej f.odzi.
Pierwotnie (zgodnie z nazwa 1.6dZ Czterech Kultur) tematem festiwalu byto
wspotistnienie czterech kultur - polskiej, niemieckiej, zydowskiej i rosyjskiej.
Z czasem rozszerzaly sie one o inne mniejszosci tego miasta. Tworczos¢ osob
artystycznych zwigzanych z t.odzig oraz przywotywanie historycznych
todzkich postaci to obecnie tylko czesc festiwalu. Osoby organizatorskie
skupiaja sie na roznych aspektach kultury, rozszerzajac ten termin o kultury
tozsamosciowe, 0sOb z niepelnosprawnosciami, sasiedzkie, dzieci i
mtodziezy, ekologiczne, queerowe i feministyczne, wpisujac je w tkanke

miasta.
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W artykule piszemy o czterech performansach z tegorocznej edycji festiwalu.
Jakubowska, Jakubowska, Jakubowska i Lezbianke to kontynuacja t6dzkich
watkow, a Shirtshow i SPAfrika to nowe spojrzenie na kwestie kulturowe.
Podejmuja one wazne spotecznie tematy, takie jak reprezentacja, rasizm,
wojna w Palestynie, tozsamos¢ seksualna, polaryzacja spoteczna.
Poszczegolne performanse rezonuja ze sobg, czasem stawiaja opozycyjne

tezy, a czasem uktadaja sie w polifoniczny gtos wokot wspélnej sprawy.

Jakubowska jak z musicalu?

Tryptyk Jakubowska, Jakubowska, Jakubowska powstat wedtug koncepcji
Weroniki Szczawinskiej i zostat zrealizowany przez trzy zespoty. Jego celem
bylo przyjrzenie sie Wandzie Jakubowskiej - jednej z pierwszych polskich
rezyserek, silnie zwigzanej z L.odzig. Nie byly to jednak spotkania nastawione
na przekazywanie wiedzy o rezyserce, chodzito raczej o pytanie, co robimy z

herstoriami - do czego ich potrzebujemy i jak z nich korzystamy.

Pierwsza czes¢ tryptyku, autorstwa Jowity Mazurkiewicz i Marty Szlasy-
Rokickiej, to wyklad performatywny w sali kinowej Szkoty Filmowej, ktérej
Jakubowska byta wieloletnia wyktadowczynia. Na scene wpada Szlasa-
Rokicka, trzymajac pudetka z tasma filmowa i teczowa torbe. Dzinsowy
komplet, buty i temperament moga sie kojarzy¢ z Agnieszka z Czlowieka z
marmuru. Tematem wyktadu jest figura rezyserki w polskiej historii i
kulturze filmowej, a wlasciwie jej brak. Jednym z nielicznych przyktadow jest
wlasnie Agnieszka, ktora jednak w kolejnej czesci filmu Wajdy, Cztowieku z
zelaza, rezygnuje z dziatalnosci artystycznej na rzecz ,,wazniejszych”
powotan, jakimi sg macierzynstwo i ojczyzna. Szlasa-Rokicka przedstawia sie
jako aspirujaca artystka, ktéra w postaci Jakubowskiej widzi wreszcie szanse

na odnalezienie wzoru i inspiracji - kobiecej biografii rezyserki taczacej
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prace artystyczna z zaangazowaniem spotecznym i politycznym. Zastanawia
sie, kim Jakubowska mogtaby stac sie dzisiaj. Czy legitymacje partyjna i
miano komunistki zamienitaby na tytut lewaczki, feministki i aktywistki?
Wspomina takze o relacji rezyserki z niemiecka scenarzystka Gerda
Schneider. Jesli nie byty tylko ,wspotlokatorkami”, jak wyobraza sobie

performerka, Jakubowska mogtaby stac sie rowniez queerowa ikona.

W to chce wierzy¢ mtoda rezyserka. Stoi przed nami zaplatana w filmowg
tasme, przyglada sie jej, jakby wyczytywata z niej fragmenty biografii
Jakubowskiej. Manipuluje nimi jak w montazowni, tworzac historie wpisujaca
sie w aktualne tozsamosci i ideologie oraz jej wtasne wyobrazenia.
Elementem kreowania biografii jest réwniez jezyk. Performerka zwraca sie
do widowni jak do kolezanki, ktérej trzeba szybko stresci¢ lekture przed
egzaminem. Mtodziencze losy rezyserki poréwnuje do fabuty High School
Musical. Jakubowska, tak jak gtdwna bohaterka musicalu, zmienita miejsce
zamieszkania ze wzgledu na prace ojca. Jej mtodos¢ w Moskwie zestawiona

jest z fabutg romantycznego filmu dla nastolatek.

W ostatniej scenie na materiat archiwalny przedstawiajacy Jakubowska jako
prawie dziewieédziesieciolatke, udzielajaca telewizyjnego wywiadu, zostaje
natozony monolog czytany na prosbe performerki przez kobiete z pierwszego
rzedu (Jowite Mazurkiewicz). W ten sposéb Jakubowska , opowiada” o pracy
nad swoim pierwszym filmem, adaptacja Nad Niemnem z 1939 roku, ktora
zagineta w czasie wojny. W tej wymarzonej wersji zdarzen rezyserka mowi o
swiadomej decyzji oddania gtosu kobietom i o réwnosciowych warunkach

pracy, o ktérych wszystkie marzymy.

Szlasa-Rokicka i Mazurkiewicz poprzez ciggte nawigzania do wspdtczesnosci,
ich groteskowos¢ w zestawieniu z biografia artystki, tworza humorystyczny

monolog, a przy tym pokazuja, jak kuriozalne potrafig by¢ podobne préby
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odnajdywania w przeminionych zyciach Zrédet dla dzisiejszych ruchow.
Autorki nie twierdzg, ze dochodza do prawdy o rezyserce. Wykorzystuja
biografie Jakubowskiej do opowiedzenia o tym, co wazne teraz, dla

wspotczesnych tworczyn nowego pokolenia.

Kiedy powstala lesbijka?

Bardzo podobny mechanizm stosuje Patrycja Kowanska w performansie
Lezbianke. Zapoznawszy sie z materiatami dotyczacymi zycia prywatnego i
twdrczosci kobiet nalezacych do t6dzkiej awangardowej grupy Jung Idysz,
istniejacej od 1919 do 1921 roku, przyglada sie temu, czym jest archiwum
oraz kto je buduje. Podkresla, jak mato Zrddet sie zachowato i jak trudno na
tych szczatkach zbudowacé spdjna narracje, dbajac przy tym o to, by nie

nadinterpretowaé faktow.

Istotnym elementem biografii i tworczosci, ktére analizuje Kowanska, sa te
wskazujgce na lesbijska tozsamosé. Wspdlne mieszkanie, wspdlna pracownia,
ilustracja Diny Matus (przedstawiajaca dwie zwrdcone do siebie kobiety,
ktdre trzymaja sie za rece, ich twarze sa blisko, a dzieli je jedynie bukiet
zottych kwiatow), do tomiku wierszy Lipstein Pomiedzy zachodem storica a
czerwonym porankiem, w ktérym jeden z wierszy opowiada o zlizywaniu soli

z ciata kobiety.

Artystka wskazuje na problematycznos¢ kwestii autoidentyfikacji tych kobiet,
polegajaca na braku odpowiedniego nazewnictwa w ich czasach. Okreslenie
lesbijki w jezyku jidysz wprowadzita dopiero w 1984 roku amerykanska

poetka zydowskiego pochodzenia - Irena Klepfisz.

Kwestia wspdlnego mieszkania jest dla performerki szczegélnie waznym

tematem. Przeprowadzita wywiady na Zoomie z trzema kobietami
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mieszkajacymi ze swoimi partnerkami oraz ze swoja narzeczona. Kowanska
przytacza opowiadane przez nie historie o mierzeniu sie z brakiem akceptacji
przez sasiedztwo, czesto wyrazane werbalnie, agresywnie. Performerka
stworzyla linoryt, inspirujac sie tworczoscia ilustratorek z Jung Idysz,
przestawiajacy kamienice w ptomieniach. Proces ten zostal nagrany i jest
odtwarzany od tytu, dzieki czemu dom ma szanse znéw staé sie bezpieczna

przestrzenia.

Chociaz zaréwno dla Jakubowskiej..., jak i Lezbianke punktem wyjscia byto
przyjrzenie sie zyciu i tworczosci zapomnianych artystek, duzo ciekawszym
watkiem okazata sie eksploracja tego, co wyrasta z niewiedzy i braku.
Artystki w inspiracji kobiecymi biografiami tworza wtasne swiaty, pelne
marzen o innej rzeczywistosci, czy to w zyciu codziennym, czy zawodowym.
Kowanska konczy swdj performans odspiewaniem wiersza o mitosci, Szlasa-
Rokicka i Mazurkiewicz zyczeniem, by inkluzywna praca na Nad Niemnem

byta doswiadczeniem kazdej z nas.

Czy mamy cos$ wspolnego?

Zarowno Szlasa-Rokicka i Mazurkiewicz, jak i Kowanska marza, ale nie
pomagaja znalez¢ drogi do zawodowo-spotecznych rajow. Za to druga czesc¢
tryptyku o Jakubowskiej szuka przestrzeni, w ktdérej moga one zaistnied.
Weronika Szczawinska do swojej czesci zaprosita studentki tddzkiej Szkoty
Filmowej: Nine Kwapisiewicz, Darie Lisowska, Julie Pawlak, Matylde
Wojsznis. Mtode artystki nie ukrywaja, ze czuja duzy dystans do
Jakubowskiej. Co znaczyto ,, komunistka” kiedys? A co znaczy dzisiaj?
Wyznawczyni Stalina, wrég demokracji, a moze dziataczka, aktywistka?
Performerki nie poszukuja jednej definicji tego stowa czy jego wspdtczesnego

odpowiednika, a akceptuja to niedopowiedzenie i prébuja zrozumie¢ postac
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Jakubowskiej przez bliskie im narzedzia aktorskie.

Ostatni etap to najbardziej znany film Jakubowskiej, przedstawiajacy losy
kobiet osadzonych w obozie koncentracyjnym. Kazda z performerek wciela
sie w jedna z tych postaci. Nina Kwapisiewicz odtwarza role Marty, skazanej
za probe ucieczki na kare smierci. Aktorka nie wypowiada jednak catej
ostatniej kwestii bohaterki, starajacej sie doda¢ otuchy wspoétwiezniarkom.
Marta z nadzieja mowita tam, ze niedtugo nadejdzie Armia Czerwona, ktory

je wyzwoli. Dzisiaj te stowa nie moga pasc.

Tworczynie rezygnuja z dalszej pracy nad odtwarzaniem rél i zaczynaja
tworzyé wlasne, wymarzone postaci: Odyseuszke w musicalu o jej
przygodach, szalona lekarke w body horrorze czy jedna z tytutowych
stokrotek z filmu Véry Chytilovej. Performerki dziela sie fantazjami i bawig
konwencjami - nie pozwalaja nam jednak zapomniec, ze to tylko iluzja.
Zdobycie wymarzonej roli przez studentki jest wedtug nich niemozliwe.
Wspominaja o klatwie ,,twarzy aktorki drugoplanowej”, ktéra grozi nie tylko
dziewczynom na scenie, ale tez ich kolezankom siedzacym na widowni, ktére

wskazuja palcem.

Jesli poprzednia czesé tryptyku przedstawiata manipulacje, ktora zachodzi,
gdy probujemy dostosowac¢ dawne biografie do wspotczesnych potrzeb,
Szczawinska i wspotpracujace z nig performerki wskazaty, ze taki proces jest
niemozliwy. Czas, a wraz z nim zmieniajgce sie warunki spoteczne i
kulturowe uniemozliwiaja odnalezienie czy wytypowanie wspolnoty pogladéw
lub idei. Tym, co moze by¢ wspolne, jest doswiadczenie tworzenia, ale tez
odrzucenia - niemoznosci realizacji wtasnych artystycznych marzen. To
doswiadczenie okazuje sie silniejsze niz wspdlnota kobiecosci, cho¢ nadal,
posrednio, z nig zwigzane, poprzez genderowe ograniczenia. Performerki

przy tym nie twierdza, ze ich sytuacja przypomina biografie Jakubowskiej, a
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raczej przedstawiaja siebie, swoje nadzieje i leki zwigzane z wchodzeniem w

zawdd, do czego inspiruje je spotkanie z biografig artystki.

Wazniejsza jednak niz wspolnota z przesztoscia okazuje sie ta terazniejsza.
Performerki tworza na scenie przestrzen, w ktérej moga wspdlnie by¢ -
mowic¢ o swoich marzeniach i planach ironicznie, z przekora i w poczuciu
komfortu. Ta czes¢ tryptyku staje sie kontrapunktem dla zewnetrznego
Swiata, w ktorym szansa na sukces jest nikta. Wychodzac z drugiej czesci
tryptyku, mozna odnies¢ wrazenie, ze to wlasnie mate grupy - tworzone na
chwile, na jedno spotkanie czy projekt - moga nas ochronié, dajac

tymczasowe poczucie ciepta.

Jak pokazac, ze mnie boli?

W performansie Shirtshow, autorstwa Agaty Siniarskiej, Zuzanny Berendt i
Ilji Subkoffa, nawet takie mate utopie, jak u Szczawinskiej, sa niemozliwe.
Tworcy stawiaja pytania: z jakim hastem zatozy¢ koszulke w obliczu
katastrofy klimatycznej? Jakie hasto wyrazi nasze emocje, sprzeciw wobec
wojen, ludobdjstwa, postepujacej polaryzacji, wzmocnienia sit kapitalizmu i
patriarchatu, pogtebiajacych sie nieréwnosci spotecznych? Co jeszcze i w jaki
sposéb mozemy powiedzie¢, wykrzyczeé, gdy odbierane sa nam resztki
nadziei na uzyskanie prawa do aborgcji czy rownosci malzenskiej? Jak sie

oflagowac, zeby pokazaé, ze nam po prostu, po ludzku zZle?

Agata Siniarska i [lja Subkoff zdejmuja z siebie kolejne warstwy koszulek z
roznymi hastami i znakami (miedzy innymi ,21:37”, ,All lives matter”,
,Dumna z bycia biala niezaszczepiona kobieta”, , This is my last
performance”, symbol ONR). Robia to podczas odtwarzanych z offu

wypowiedzi kapitana samolotu w roznych jezykach. Za performujacymi
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widzimy namalowane bitekitne niebo z obtokami, w tle stycha¢ nokturn
Fryderyka Chopina, a Siniarska i Subkoff wykonuja choreografie
inspirowana gestami obstugi samolotu podczas wygtaszania instrukcji
bezpieczenstwa. Stopniowo ich ruchy staja sie coraz mocniejsze, ostrzejsze,

nabieraja wojskowego rytmu i agres;ji.

Po Sciagnieciu wszystkich warstw performerka i performer, kleczac tytem do
publicznosci, wktadaja kolejne koszulki ze sterty. Po chwili znow je zdejmuja,
odstaniajagc nowe napisy. Tym razem wcielajg sie w modelke i modela, a
przejscie miedzy rzedami siedzen w samolocie staje sie wybiegiem. Ich kroki,
poczatkowo pelne gracji, stopniowo zmieniaja sie w zomierski chdd.
Dowiadujemy sie, ze z naszego samolotu beda spuszczane bomby:
pochodzace od lokalnych wytworcow i wykonane z materiatow z recyklingu,

co pozwala na zredukowanie cen biletdw.

Mimo ogtoszenia, ze doszto do wypadku, lot jest kontynuowany. Na polecenie
Siniarskiej zaktadamy - niczym maski tlenowe - umieszczone pod krzestami
biate tkaniny z otworami na oczy, w ktorych zostajemy do konca. Gdy tak
siedzimy w kapturach na gtowie, przypominajac duchy albo cztonkéw Ku
Klux Klanu, Siniarska i Subkoff staja naprzeciw siebie i starajq sie dotkna¢
swoich dloni. Powtarzaja te probe na réznych poziomach, dtonie sag blisko
siebie, ale nigdy sie nie spotykaja, najpierw na wysokosci bioder, nastepnie
klatki piersiowej, az w koficu ramion. Wtedy ich rece sie rozmijaja, daleko od

siebie, wystawione w nazistowskim gescie. I tak performerka i performer

zastygaja.
Po co nam herstoria w kryzysie?

Trzecia czes¢ tryptyku Jakubowska, Jakubowska, Jakubowska odpowiada na
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kryzys odmowa udziatu. Wracamy do sali kinowej. Przy stoliku siedza
Agnieszka Jakimiak i Mateusz Atman, autorzy tej czesci. Ogladamy film
Ostatni etap, komentowany na zywo przez Jakimiak. Rezyserka opowiada o
tym, Zze razem z Atmanem nie byli w stanie zajac¢ sie tematem Jakubowskiej w

obliczu ludobdjstwa w Gazie.

Punktem wyjscia jest krytyka filmu Jakubowskiej. Jakimiak zwraca uwage na
charakteryzacje wieZzniarek, ktore majq idealnie utozone wtosy i mocne
makijaze. Pono¢ taka decyzja miata na celu przywrdcenie godnosci ofiarom.
Jednak przez to film przedstawia przekltamany obraz wojny. Jest to
niedopuszczalne, szczegdlnie w sytuacji, kiedy jej prawdziwe obrazy mamy
na wyciagniecie reki. Twércy za propagandowy uznaja wydzwiek finatu, w
ktérym odgtos zblizajacego sie bombowca Armii Czerwonej przynosi
konajacej Marcie ukojenie. W to miejsce proponuja inny, aktualny obraz.
Filmowe odgtosy bomb przechodza w buczenie dronéw na palestynskim
niebie; na prezentacji pojawia sie Ahmed Muin Abu Amsha, nauczyciel
muzyki mieszkajacy w Gazie, ktéry Spiewa razem z uczniami i uczennicami
piesni o ofiarach ludobdjstwa. Artysta ttumaczy, ze to praca terapeutyczna,
pomagajaca radzi¢ sobie, miedzy innymi, z nieustannym hatasem. Kadr z
Ostatniego etapu zostaje wiec w pewnym sensie powtdrzony: jednak dzwiek
zmienia znaczenie i dzieki artystycznemu przetworzeniu moze nies¢

nadzieje.

Posta¢ Jakubowskiej znika z dalszej czesci performansu. Twoércy nie traktuja
jej biografii jako historii antyfaszystki, tworzacej film z przestroga i nadzieja.
Ostatni etap okazat sie ostatnim tylko dla Zydéw - stwierdzaja. Narracja
ptynnie przechodzi z postaci Wandy Jakubowskiej do cytatéw z izraelskich
politykdw popierajacych przez lata zniszczenie Gazy, przez co rezyserka

wydaje sie réwniez reprezentantka takich pogladdw, a jej twérczosc¢
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Swiadomym elementem propagandy. Chociaz gest postawienia na to, co
aktualne, wydaje sie uzasadniony, to sposéb jego przeprowadzenia budzi
watpliwosci: Jakubowska nie moze juz sie wypowiedzie¢ ani obronic. Nie

wiemy, czy dzis sama nie podwazytaby tytutu swojego filmu.

Przed ostatnia czescig wyswietlanego materiatu na ekranie pojawia sie
informacja, ze z jej tresciami nie zgadza sie ani Centrum Dialogu im. Marka
Edelmana, ani pomystodawczyni tryptyku. Na poczatku widzimy zdjecia
zrujnowanej Warszawy i Wilna po II wojnie Swiatowej. PdzZniej flage
nazistowskich Niemiec. Nastepnie obraz zrujnowanej Gazy. Oraz flage
Izraela. Centrum Dialogu im. Marka Edelmana jako czes¢ swojej misji podaje
tworzenie dziatan edukacyjno-kulturalnych w celu popularyzowania réznych
kultur ponad podziatami politycznymi. Atman i Jakimiak wskazuja jednak, ze
jest to niemozliwe. Tak samo, jak nie da sie rozmawia¢ o Zagtadzie bez mowy
o winie hitlerowskich Niemiec, tak o ludobdjstwie w Gazie nie mozna
rozmawiaC bez oskarzania o nie konkretnego politycznego gracza, jakim jest
Izrael. Jakubowska, pomimo antyfaszystowskich pogladow, nie mogta by¢
sojuszniczka artystow: to nie czas na poszukiwanie budujacych historii,
przyktadow podobnego sprzeciwu, zdaja sie méwié. Herstoria, czy inne
nowe, inkluzywne formy spojrzenia na przesztosé, nie wptywaja na
terazniejszos¢. Poszukiwanie i utozsamianie sie z nimi i budowanie
pozytywnych mitow moze i jest potrzebne zbiorowej wyobrazni, ale nie w
czasie, w ktorym potrzebna jest akcja. Pora na demaskowanie mechanizmow,

winowajcéw prowadzacych do tragedii i wyrazne ich wskazanie.

Co sie sprzedaje na rynku sztuki?

SPAfrica Juliana Hetzela i Ntando Cele to jedyny zagraniczny projekt
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prezentowany na festiwalu. Niemiecki rezyser i potudniowoafrykanska
tancerka oparli swoj performans na koncepcji kampanii marketingowej
nieistniejgcego produktu - ekskluzywnej wody, nazwanej ,pierwszym na
sSwiecie napojem empatii”. Butelki napoju miatyby by¢ importowane z Afryki

Potudniowej do Europy w zamian za zy bialych Europejczykow i Europejek.

Performans rozpoczyna scena spotkania po spektaklu, prowadzona przez
Agate Siwiak, kuratorke festiwalu. Ntando Cele w naturalistycznej biatej
masce przedstawiajacej twarz Hetzela, kontrastujacej z czarnymi dtonmi
performerki wystajacymi z rekawéw marynarki, opowiada o rewolucyjnosci
pomystu wymiany ptynéw miedzy dwoma kontynentami. Uzywa stow, ktore
dobrze brzmig w uszach odbiorcow i odbiorczyn antykolonialnego teatru:
,,SPAfrica to projekt o empatii i ekstraaktywiZzmie. Bada on, jak kapitalizm
jest potaczony z rasizmem”. Mamy okazje réwniez sprobowac tego
wyjatkowego produktu, rozdawanego na widowni i pomimo zapewnien Cele-

Hetzela o jej niebywatym smaku, przekonac sie, ze smakuje jak zwykta woda.

Smiech publicznosci wynikajacy z absurdu sytuacji, betkot sklejonych ze
soba haset i ogien podejrzliwych pytan zadawanych przez Siwiak
podpowiadaja, Ze zaraz nastapi moment: ,,mam cie!”, odwracajacy cala
narracje do géry nogami, krytycznie komentujacy podobne préby wybielania
biatej winy. Ostatecznie Siwiak wybiega oburzona, a Cele zdejmuje maske.
Zmiana narracji jednak nie nastepuje. Performerka nadal broni projektu, a
nawet demonstruje na widzce dziatanie urzadzenia stuzacego do pobierania

lez. A potem sama ptacze.

Kolejne sceny to rzad rozpadajacych sie obrazéw tanca, a potem Spiewu o
ztym psie, ktory przeradza sie w szczekanie, syczenie i pokazywanie zebow
widowni. Wtedy performerka zaczyna bic sie po twarzy. By spotegowaé nasz

dyskomfort, dorzuca kilka rasistowskich zartow. Czy po to wtasnie
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przyszliSmy na spektakl: aby patrzeé na sceniczna reprodukcje przemocy,
ktdrej czarne kobiety doswiadczaja od wielu pokolen? - zdaje sie pytac Cele.
Aby zobaczy(¢ realizowanie stereotypdéw na scenie, by przez nawias sceny
pokazac¢ ich szkodliwo$é? Na koniec wyjasnia, czym jest kampania SPAfrica.
Wtasnie w niej uczestniczymy. Pomimo smiechu, ktéra wywotata
wczesniejsza propozycja wziecia udziatu w projekcie i oddania swoich
biatych tez, naprawde to robimy. To Cele jest ta luksusowa, importowana

woda z Afryki, ktora otrzymujemy w zamian.

W spektaklu dochodzi wiec do hiperbolizacji strategii stuzacych we
wspolczesnym teatrze do pseudokrytycznego tematyzowania doswiadczenia
czarnosci. Artystka poprzez ironie i absurd wskazuje na role, ktéra jest
narzucana, jak i Swiadomie podejmowana przez czarne osoby artystyczne na
rynku performansu. Ich tworczosc¢ to czesto ponowne przezywanie traumy w
jej skodyfikowanej i estetyzowanej, performatywnej wersji, po to, by
najczesciej biata widownia mogta poczué, ze staje po dobrej stronie

barykady, czyli stronie sztuki zaangazowane;.

Cele nie ukrywa przy tym, ze jej performans nie unika tych samych
mechanizmdw. Nawet jesli ironicznie, artystka odtwarza stereotypy i
przemoc, funkcjonujac na rynku sztuki w tej samej roli. Obrazuje to pierwsza
scena spektaklu - gest nalozenia maski znanego biatego rezysera jako

dotaczenia do kregu legitymizujacego wtasnie takie narracje.

Chociaz gra na rzeczywistosci i umownosci jest dobrze znanym srodkiem
teatralnym, SPAfrica wykorzystuje ten motyw wyjatkowo umiejetnie.
Zaproszenie na spotkanie po spektaklu rozpoczyna te gre, ktora toczy sie az
do konca przedstawienia. Pierwsza scena wywotuje jeszcze sSmiech, ale
kolejne juz niedowierzanie i niezrozumienie. Naprawde mozna uwierzyé, ze

Cele chce nas przekonac do zgody na SPAfrice, co wywotuje jeszcze wiekszy
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dysonans, gdy okazuje sie, ze to, z czym tak bardzo walczyliSmy, sami
wtlasnie realizujemy. Dramaturgia spektaklu zbudowana jest na ciagtym
napieciu i wprowadzaniu nas w poczucie, ze juz zaraz nastapi kulminacja i
wyjasnienie. A kiedy wreszcie ono nadchodzi, jest powiedziane wprost, bez
wielkiej rewelacji czy zmiany rytmu. Ogladajac SPAfrice, caly czas pytatam
siebie: kiedy sie zacznie dekonstrukcja, krytyka omawianego projektu? Tak

naprawde zaczeta sie w momencie decyzji widowni o udziale w wydarzeniu.

*Kkk

Czym jest festiwal £.0dz Wielu Kultur, jaka mys] kuratorska widacé i jak jest
rozumiane pojecie kultur przez osoby organizatorskie? Z pewnoscia
istotnymi sprawami sg réznorodnosc i wielos¢. Rozszerzenie terminu kultura
na zjawiska, ktdre sa dzi$ uwidaczniane i podejmowane m.in. w ramach
dyskursow o reprezentacji, jest waznym zabiegiem, wpisujacym festiwal w
humanistyczne namysty nad zmieniajacym sie spoteczenstwem i wyzwaniami,
przed ktérymi ono stoi. Réznorodne jezyki sceniczne i eksperymentalne
formy znajduja miejsce na jednym festiwalu, co niesie nadzieje na powstanie

srodowiska, w ktérym roznorodnos¢ bedzie sila, a nie zarzewiem konfliktu.
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Lezbianke, czyli efemeryda

Sara Herczynska

Festiwal £.0dz Wielu Kultur
Lezbianke

rezyseria: Patrycja Kowanska, muzyka: Szymon Lechowicz, konsultacje merytoryczne:
Joanna Podolska i Irmina Gadowska

premiera: 11 pazdziernika 2025

W dwujezycznym wierszu Etleche werter ojf mame loszn (Pare stow w
matczynym jezyku) z 1984 roku Irena Klepfisz proponuje definicje réznych
waznych dla siebie wyrazow. Jedna z nich brzmi: ,di lezbianke - ta, ktora
mieszka ze wspoétlokatorka, chociaz nigdy nie uzywalismy tego stowa” (2024,
s. 355). Wiersz Klepfisz przyciaga ttumaczki - doczekat sie kilku
nieoficjalnych przektadéw na jezyk polski, stale jest na nowo odczytywany i
rozumiany. Jak pisze Zohar Weiman-Kelman, poetka w tym utworze
»~Wykorzystuje dynamike nieudanego przektadu miedzy jidysz a angielskim,
pozwalajac im dotykac sie - czy wrecz popychac - nawzajem, przez co takze

dotykaja one i nas” (2010, s. 20). Uwaza sie, ze to Klepfisz wprowadzita do
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jidysz okreslenie ,lezbianke”. Okreslenie geja istnieje w jidysz od dawna,
lesbijki byly niewidoczne. Intymny, osobisty wiersz Klepfisz pojawia sie jako
inspiracja w performansie wtasnie pod tytutem Lezbianke zaprezentowanym

podczas Festiwalu £.0dz Wielu Kultur.

Patrycja Kowanska, tworzaca tez pod pseudonimem Marianna Furor, to
dramaturzka, performerka i rezyserka teatralna, znana m.in. z duetu Gruba i
Glupia. L.édzki spektakl wspdttworzyt kompozytor i producent muzyczny
Szymon Lechowicz, a konsultacji merytorycznych udzielity Joanna Podolska i
Irmina Gadowska z Uniwersytetu Ldodzkiego. Lezbianke to nie pierwsza
queerowo-zydowska opowiesé¢ Kowanskiej. Wczesniej pracowata jako
dramaturzka przy spektaklu Nieustraszona mitos¢ Eve Adams poswieconym
tytutowej lesbijskiej aktywistce urodzonej w Mtawie jako Chawa Ztoczewer,
potem dziatajagcej w Nowym Jorku i ostatecznie zmartej tragicznie w
Auschwitz. Spektakl wyrezyserowata w Starym Teatrze w Krakowie Olga
Ciezkowska. Tam jednak mieliSmy pelnowymiarowe przedstawienie, petne
informacji historycznych o gtdéwnej bohaterce (nawet jesli pojawialy sie tez
fantazje czy domysty). W 16dzkiej Lezbianke praca herstoryczna polega nie
tyle na dobudowywaniu wiedzy, ile na aktualizacji i nadaniu historii

emocjonalnego wymiaru.

Glownymi bohaterkami opowiesci sa Dina Matus i Ida Brauner - artystki
zwigzane z 16dzka grupa Jung Idysz. Ta awangardowa grupa artystyczna
dziatata w latach 1919-1921 i jesli jest pamietana, to gtownie ze wzgledu na
wspoéttworzacych ja mezczyzn - m.in. Mojzesza Brodersona, Jankiela Adlera
czy Henryka Berlewiego. Kowanska postanowita odzyskac historie
przedwojennych zydowskich artystek tworzacych w Lodzi. Punktem wyjscia
jest biogram Diny Matus w Wikipedii, w ktorym pojawia sie zdanie:

,Przyjaznita sie z Ida Brauneréwna, mieszkata z nia i wspdlnie wykonywaty
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batiki”. Co to znaczy, ze dwie kobiety ze soba mieszkaly? Czy mozna z tego
wysnuwac wnioski na temat taczacych ich relacji? To niewinne zdanie w

biogramie jest trybikiem, ktéry uruchamia narracje Kowanskie;j.

,Di lezbianke” - ta, ktora mieszka ze wspotlokatorka. Matus i Brauner
mieszkajace razem i robigce wspdlnie batiki, czyli farbowane tkaniny. Ta
wizja przypomina przytaczane ironicznie historie o kobietach, ktore przezyty
cale zycie razem, ale przez historykdw zostang opisane jako
,wspotlokatorki”. Ale to tez opowies¢ o przemocy, ktéra wymusza takie
eufemizowanie relacji. Kowanska mowi o realiach wspodlnego zycia lesbijek, o
doswiadczeniu homofobii, o leku. O niewidzialnosci relacji miedzy kobietami,
ale tez o tym, ze widocznos¢ jest zagrozeniem. Jej opowiesé jest
wspolczesna, autobiograficzna, oparta na rozmowach z kolezankami.
Dominuje tu dosadnie osobista forma, eksponowanie chatupniczego
charakteru spektaklu. W kulminacyjnym momencie artystka pokazuje
nagrania wideorozméw z kolezankami lesbijkami, opisujacymi swoje
doswiadczenie mieszkania razem. Jak sie jednak okazuje, dZzwiek sie nie
zapisal, wiec artystka zmuszona byla zrobié cos, czego wczes$niej nie
planowata - nagra¢ dodatkowa rozmowe, tym razem ze swoja narzeczona.
Opowiada jej o swoim projekcie i swoich przemysleniach, razem
zastanawiaja sie nad puenta. Ich rozmowy - zywe, zabawne - sa kojacym

kontrapunktem dla tragicznych loséw Matus i Brauner.

Lezbianke gra z formuta work in progress, wydaje sie raczej przymiarka do
narracji niz gotowym spektaklem. Kowanska przymierza sie do zrobienia
spektaklu, ale tez do utozsamienia sie z bohaterkami. Relacja miedzy
artystka a opowiadanymi postaciami jest caly czas wytwarzana i podwazana.
Kowanska jest na scenie sama, stoi w kolorowym dresie, rapuje i deklamuje,

a w tle pojawiaja sie napisy i wizualizacje dopowiadajace jej opowiesc.
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Jednym z powracajacych w tle obrazow jest nagranie z tworzenia grafiki
przedstawiajacej ptongce miasto. Praca zostata wykonywana technika
linorytu, a potem pokolorowana farbami akwarelowymi. Stworzyla ja
Magdalena Kasjaniuk, prywatnie partnerka Kowanskiej, ktora zainspirowata
sie tworczoscig Diny Matus i Idy Brauner. Praca przypomina o wojennym
zniszczeniu i o historii artystek. Idzie Brauner cudem udato sie przezyc
wojne, zmarta w 1949 roku. O Smierci Diny Matus niewiele wiadomo -
prawdopodobnie zgineta w getcie t0dzkim albo w Auschwitz. W spektaklu
Kowanskiej mozemy zobaczy¢ nagranie z tworzenia grafiki odtwarzane od
tytu - ptomienie stopniowo gasna i znikaja, pozar sie uspakaja. Jakby
rezyserka probowata zmieni¢, naprawic¢ historie artystek, o ktérych

opowiada.

Spektakl konczy sie wyobrazeniem szczescia w relacjach miedzy artystkami.
Kowanska fantazjuje o tym, ze Dina, Ida i inne kobiety zwigzane z Jung Idysz
sa w dobrym, bezpiecznym miejscu, w ktorym nic im nie zagraza. Moga tam
by¢ razem i tworzy¢ sztuke. W tej utopijnej wizji mozliwe sa relacje
lesbijskie, ale nie trzeba rozpoznawac, kogo dokladnie tacza. Kowanska
deklamuje poetycki monolog, w ktérym mieszaja sie fragmenty utworéw
roznych zydowskich awangardzistek i awangardzistéw z L.odzi. ,W dalach
nieskonczonosci / Krazy moje stawanie sie / Na wysokosciach wsrdd swiatet
nocy” mowi artystka stowami Chaima Kréla (Tanczymy zaczarowani..., s.
181). ,Smiatam sie perli$cie / Radowaly sie me wlosy /[...] Czerwieniata
droga rozposcierajaca sie przede mnga” - to z kolei fragment tomiku Miedzy
zorzq wieczornq a jutrzenkq Rahel Lipstein, w ktorym wierszom towarzysza
kolorowe linoryty autorstwa Diny Matus (Tanczymy zaczarowani..., s. 245).
Jeden z tych linorytdw jest wyswietlany na scenie podczas finalowego
monologu Kowanskiej. To ilustracja rozpoczynajaca tomik Lipstein - dwie

twarze kobiet zwrdcone ku sobie, a pomiedzy nimi bukiet kwiatow.
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Lezbianke jest proba oddania gtosu kobietom zwigzanym z grupa Jung Idysz.
W spektaklu Kowanska odnosi sie do koncepcji ,efemerydy” autorstwa
kubansko-amerykanskiego teoretyka performansu José Estebana Mufioza.
Definicja (podobnie jak pare innych informacji) pojawia sie na planszy w tle,
co daje efekt spektaklu z przypisami. Efemeryda to alternatywna
metodologia pisania o przesztosci, dowartosciowujaca niepewne materiaty,
przypuszczenia i wydarzenia, po ktérych nie zostaly materialne slady.
Metodologia Munoza jest czesto opisywana jako queerowe podejscie do
historii, pozwalajace wybrzmie¢ historiom, na ktére nie ma twardych
dowodow w archiwum. Kowanska mysli w podobny sposéb. Pracuje na
archiwalnych materiatach, zeby nawiaza¢ do tédzko-jidyszowo-queerowego
dziedzictwa. Jednoczesnie caly czas odnosi sie do wspodtczesnosci, szuka w
tym archiwum doswiadczen, ktére sa bliskie jej i jej kolezankom. Kowanska
opowiada o artystyczno-prywatnych relacjach miedzy zydowskimi

artystkami, a jednoczesnie swoja wlasng opowies¢ tka w takich wtasnie

relacjach.
‘\A ngWY Rzeczpospolita SFinangowane pr_zEz s
— Polska Lnic;FITgReisiy S
-—_- ODBUDOWY - NextGenerationEU > o

Tekst powstat dzieki stypendium z Programu wspierania dziatalnosci
podmiotéw sektora kultury i przemystow kreatywnych na rzecz
stymulowania ich rozwoju (Krajowy Plan Odbudowy i Zwiekszania

Odpornosci).
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Byk do gory nogami

Zuzanna Piekarska

FC Bergman
Guernica Guernica

rezyseria: FC Bergman (Stef Aerts, Joé Agemans, Thomas Verstraeten, Marie Vinck),
dramaturgia: Koen Tachelet, kostiumy: An D’Huys, dzwiek: Maarten Van Cauwenberghe,
rezyseria swiatta: Bart Van Merode

premiera: 19 wrzesnia 2025, Ruhrtriennale Festival der Kiinste

Niebieska ptachta zakrywajgca konstrukcje na scenie powoli osuwa sie na
ziemie. Z widowni odzywaja sie pojedyncze westchnienia. Potrzeba paru
sekund, zeby zorientowac sie, na co wlasciwie patrzymy. Na scenie trwa
wlasnie bombardowanie Guerniki - wida¢ spadajace pociski, odpryski ziemi,
ludzi wyrzuconych w powietrze sita wybuchu, strzepki ubran, konczyny
oderwane od ciata. Wszystko to jednak jest zamrozone w czasie, zatrzymane
jak gdyby na tréjwymiarowej czarno-biatej fotografii. Kadr z historycznego

filmu, stop-klatka z tragedii.
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Ten obraz to pierwsza czes¢ wizualnego tryptyku Guernica Guernica w
rezyserii kolektywu FC Bergman. Przedstawienie byto jedna z najbardziej
wyczekiwanych premier tegorocznej edycji festiwalu Ruhrtriennale,
odbywajacego sie w poprzemystowych przestrzeniach Zagtebia Ruhry.
Belgijska grupa FC Bergman, zainspirowana stynnym obrazem Guernica
Pabla Picassa, siega po temat historyczny - punktem wyjscia narracji jest
atak lotniczy na baskijskie miasto przeprowadzony w kwietniu 1937 podczas
wojny domowej w Hiszpanii. Zbombardowanie Guerniki, w wyniku ktérego
$Smier¢ poniosta gtéwnie ludnosé cywilna, stato sie symbolem okrucienstwa
wojny. FC Bergman nie sa jednak zainteresowani rewizja narracji
historycznych czy snuciem paralel do dzisiejszej sytuacji politycznej; ich
spektakl ma raczej uruchamiac refleksje nad (nie)mozliwoscig reprezentacji

wojny w sztuce.

Guernica Guernica zostata zagrana w surowej przestrzeni Jahrhunderthalle
w Bochum - ogromnej hali fabrycznej, w ktérej odbijaja sie echem kroki
wchodzacych. Widownia podzielona jest na dwie trybuny ustawione
naprzeciwko siebie; pomiedzy nimi, na duzej biatej scenie, toczy sie akcja
spektaklu. Bombardowanie Guerniki to pierwszy, najsilniej oddziatujacy na
wyobraznie obraz. Na scenie znajduje sie kilkadziesiat oséb, kazda z
pobielong skora i w czarno-biatym stroju z epoki. Niczym zywe rzezby
zastygty w pozycjach sugerujacych site i kierunek fali uderzeniowej
pochodzacej od najblizszych pociskéw. Wokdt postaci unosi sie kurz i
odtamki bomb, widac¢ tez duzego wypchanego byka, ktory zawist w powietrzu
do géry brzuchem, jak gdyby odrzucony potezna eksplozja. To Guernica

Picassa przeniesiona w swiat teatralny.

Monumentalnos¢ i precyzja inscenizacji oszatamia. Kazdy obiekt w

przestrzeni scenicznej - wiosy, ubrania, a nawet czarna krew tryskajaca z
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ran - jest utozony tak, aby realistycznie odwzorowywat moment eksplozji. W
rezultacie mamy przed oczami wizje nadzwyczaj dynamiczng, cho¢
pozbawiong rzeczywistego ruchu. Tworcy spektaklu daja widowni duzo czasu
na kontemplacje sceny. Gdy umyst przyzwyczai sie juz do obrazu, zaczyna
rozbraja¢ optyczna iluzje - zdajemy sobie sprawe, ze efekt zastygniecia ciat
w locie zostat uzyskany poprzez wykorzystanie cienkich drazkéw oraz
podstawek, ktdre utrzymujq konczyny postaci pod odpowiednim katem
(niczym czempuryty do wielkich lalek). W pewnym momencie cisze przerywa
mechaniczne brzeczenie - do sali teatralnej wlatuje dron z kamera, z ktérej
obraz wyswietlany jest na zywo na ekranach wiszacych nad scena. Dron
krazy miedzy obiektami, umozliwiajac oglad kompozycji z réznych
perspektyw. Widzimy zblizenia na twarze postaci: niektore zastygty w
grymasie bdlu, na innych widac¢ strach badz zaskoczenie. Mobilna kamera
ujawnia szczegoty scenografii oraz mikroporuszenia, ktérych nie sposéb
bytoby dostrzec z widowni. Na oczach widzow dekonstruowana jest teatralna

utuda. To gest magika, ktory wyjawia mechanizm dziatania swojej sztuczki.

W spektaklu nie ma dialogéw - Guernica Guernica dziata na publicznos¢ na
poziomie afektywnym, poprzez monumentalne obrazy. Stop-klatka z
bombardowania miasta nie wywotuje jednak szoku czy obrzydzenia (jak
mozna by tego oczekiwac od rekonstrukcji gore’owej sceny wojennej), lecz
raczej fascynacje, estetyczny zachwyt. Spektakl grupy FC Bergman od
poczatku przypomina publicznosci o jej pozycji - jesteSmy tu przede

wszystkim w roli odbiorcéw i Swiadkéw sztuki.

Przejscie do nastepnego fragmentu przedstawienia odbywa sie sprawnie,
cho¢ bez wiekszego pospiechu. Postaci schodza ze swoich ,,cokotow”,
podporki i rekwizyty sa wykrecane z podtogi przez ubrane na czarno osoby z

obstugi technicznej. Wieloramienne eksplozje, umieszczone na platformach
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na kotkach, wyjezdzaja szybko za kulisy. Nastepuje demontaz catej
scenografii - poza bykiem, ktéry zostaje na srodku sceny, tym razem

ustawiony kopytami na ziemi.

Druga czesc¢ tryptyku przedstawia bankiet urodzinowy generata Emilia Moli
Vidala, frankisty i nacjonalisty, jednego z gtdéwnych organizatorow powstania
przeciwko rzadowi Republiki Hiszpanskiej, ktére doprowadzito do wybuchu
wojny domowej. Scena przyjecia ma charakter historyczno-wyobrazeniowy;
napisy na ekranie informuja, ze odbywa sie ona w lipcu 1937 roku, trzy
miesigce po ataku lotniczym na Guernike. W rzeczywistosci takiego bankietu
nigdy nie byto - Mola zginat w katastrofie lotniczej w czerwcu tego samego

roku, miesigc przed swoimi piecdziesigtymi urodzinami.

Na scene wjezdzaja stoty pchane przez kelneréw, wchodza goscie w
eleganckich, kolorowych strojach, leje sie szampan. FC Bergman, majacy
doswiadczenie w pracy z duza liczba statystow, i tym razem swdj projekt
opiera w ogromnej mierze na choreografiach thumu - na scenie widzimy
okoto szescdziesieciu postaci, wsrod nich zone i kilkuletnia corke generata.
Miedzy gos¢mi przemyka fotograf, ktory co chwila pstryka aparatem;
powstate w ten sposéb zdjecia wyswietlaja sie w wersji czarno-biatej na
ekranie. Gra muzyka, postaci na scenie sSmieja sie, rozmawiaja, tancza.
Atmosfera beztroskiej zabawy, skontrastowana z obrazem zniszczenia
Guerniki w poprzedniej czesci spektaklu, wywotuje niesmak. Przyjecie Moli
to miejsce, gdzie faszyzm jest radosny i elegancki. Pojawiaja sie slady
obecnosci innych historycznych postaci: list od Francisca Franco, okrzyk
,Heil Hitler!” ochoczo podchwycony przez gosci, piniata z wizerunkiem
Stalina. Najciekawszym elementem sceny wydaja sie jednak wyswietlane na
gbrze zdjecia, ktore pokazuja interakcje miedzy poszczegolnymi postaciami,

ujawniajac przy tym mniej dostrzegalne w ,szerokim kadrze” relacje wtadzy.
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Wsrod obrazéw na ekranie moja uwage przykuly te przedstawiajace rodzine
generata. Na jednym z nich Zona Moli, Consuelo Bascén, siedzi na podtodze,
patrzac w goére i dotykajac butéw swojego meza, ktdrego twarz jest poza
kadrem. Na innym jest ich cérka chowajaca sie pod stotem; spod obrusu
widac jedynie jej nogi i dolna czes¢ sukienki. Obok niej w kadrze widnieja
ciezkie oficerskie buty jej ojca. Przywotane obrazy dos¢ jasno zaznaczaja
patriarchalny porzadek, ktéry panuje w srodowisku faszystowskich elit, oraz
utwierdzaja posta¢ generata Moli w roli oprawcy - zaré6wno w stosunku do
mieszkancow Guerniki, jak i kobiet ze srodowiska frankistowskich

rebeliantow.

Przyjecie urodzinowe szybko sie konczy. Tak jak poprzednio, scenografia
zostaje uprzatnieta przez grupe statystow, a na scenie pozostaje jedynie
corka generata. Dziewczynka beznamietnie podchodzi od balonéw
walajacych sie po ziemi i skacze na nie; balony pekaja z hukiem jeden po
drugim. Przeciggajaca sie scena wywotuje niepokdj. Czy to zwyklta
dziewczynka, ktéra odreagowuje emocje po meczacym przyjeciu? Czy moze
uosobienie nastepnych pokolen, w ktérych rowniez tli sie sktonnos¢ do

przemocy, zapowiedZ podtrzymania systemu?

Ostatni segment tryptyku zaczyna sie od postaci Picassa, ktory, po
przeczytaniu w gazecie wiesci o zbombardowaniu Guerniki, zaczyna
malowac stynny obraz. Funkcje ptdtna pelni tu duza przezroczysta Sciana
ustawiona prostopadle do obu widowni, ktéra w miare malowania przesuwa
sie powoli z jednej strony sceny na druga. Tworza sie dwie przestrzenie: z
jednej strony ptotna znajduje sie paryskie mieszkanie Picassa, ktéry pracuje
nad dzietem, z drugiej scena zamienia sie we wspdtczesne muzeum. Do
muzeum powoli naptywaja zwiedzajacy, ktérzy przypatruja sie procesowi

malowania Guerniki. Widzimy rodziny z dzie¢mi, turystow, wycieczke
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oprowadzang przez przewodnika - ttum, ktéry moglibySmy spotkaé¢ w
madryckim muzeum podczas wakacji. Na ekranie nad sceng wyswietla sie
obraz z kamery rejestrujacej twarze kolejnych zwiedzajacych. Obserwujemy
ich reakcje: od wzruszenia i zachwytu do zdawkowego zainteresowania czy
wrecz nudy. Spektakl konczy sie, gdy ptotno Guerniki przejezdza przez calg
dhugos¢ sali i znika za kulisami. Na podtodze sceny zostaja tylko drazki i
podstawki z pierwszego segmentu przedstawienia, przykrecone przez
statystéw nie wiadomo kiedy. Przypomnienie o bolesnej przesztosci? Czy
moze zapowiedZ kolejnej wojny i kolejnych ofiar? Podczas opuszczania
widowni mamy tez szanse przyjrzec sie z bliska namalowanemu przed chwilg
wizerunkowi Guerniki, jako ze ptétno ustawione zostato przy drodze do
wyjscia z budynku. Publicznosc¢ teatralna dotacza wiec symbolicznie do

muzealnego ttumu, utwierdzajac sie w roli konsumenta sztuki.

Guernica Guernica ma bardzo klarowna konstrukcje - sktada sie z trzech
wyraznie oddzielonych od siebie czesci, z ktorych kazda skupia sie na innej
grupie mniej lub bardziej bezposrednio zaangazowanej w sytuacje
historycznej tragedii. Widzimy czytelny schemat: ofiary - oprawcy -
swiadkowie. Najbardziej dwuznaczna pozostaje oczywiscie pozycja Swiadka,
zwlaszcza ze chodzi tu o swiadka nie samego wydarzenia, ale jego
artystycznej reprezentacji, oddzielonej od historycznego zrédta o
kilkadziesiat lat. Jaki jest cel skonfrontowania wspotczesnej publicznosci z
obrazem bombardowania Guerniki? Jakie sa wobec nas oczekiwania? Czy
samo obcowanie ze sztuka, ktorej tematem jest wojna, do czegos nas

zobowiazuje?

Grupa FC Bergman swiadomie nie nawiazuje do konfliktéw, ktore tocza sie
obecnie na Swiecie. Tematem Guerniki Guerniki jest wojna, ktora dawno sie

skonczyla, a ktorej ocena moralna nie budzi watpliwosci - w sytuacji ataku
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bombowego na ludnos¢ cywilna nie ma mowy o zadnej dwuznacznosci.
Spektakl nie obwinia widzow o brak dostatecznego zaangazowania
politycznego, nie probuje wzbudzi¢ wyrzutow sumienia. Ogromna przestrzen
teatralna oraz monumentalne sceny zbiorowe podkreslaja dystans miedzy
publicznoscia a prezentowanymi wydarzeniami. FC Bergman zdaje sie
mowié, ze dystans ten jest w pewien sposdb nieunikniony; w obliczu
artystycznej reprezentacji wojny przed odbiorca pojawia sie poznawcza

granica, ktorej nie sposob przekroczyc.

Na tym wlasciwie mogtaby sie zakonczy¢ moja recenzja. Nie wspomniatam
jednak do tej pory o jeszcze jednym elemencie przedstawienia - prologu.
Zanim bowiem niebieska ptachta ujawni zamrozony w czasie kadr z
bombardowania Guerniki, ogladamy krotka scene przedstawiajaca historie
Kaina i Abla - pierwsza w mitologii judeochrzescijanskiej zbrodnie ludzkosci.
Dwoch nagich aktorow odgrywa sktadanie Bogu ofiary, a potem bratobdjstwo
w wyniku odrzucenia przez Boga ofiary od Kaina. Na ekranie zas widnieje
cytat z Rousseau opisujacy Guernike jako miejsce pokoju i urodzaju, miasto

prawdziwie idylliczne.

Prolog jest najstabszym artystycznie elementem widowiska, w poréwnaniu
do pozniejszych scen zbiorowych wydaje sie mato spektakularny. Jezeli
jednak gtebiej sie nad tym zastanowic, poczatkowa sekwencja wprowadza
bardzo powazne konsekwencje dla interpretacji catosci spektaklu, moim

zdaniem dosé problematyczne.

Biblijna historia Kaina i Abla wskazuje na mityczne zrddto przemocy obecnej
w cztowieku. Umieszczenie tej opowiesci w prologu naktada na narracje
spektaklu rame ideologiczng, sugeruje, ze przemoc jest czyms uniwersalnym,
a wojna - nieuchronnym. W moim odczuciu ktdci sie to z drugim segmentem

tryptyku, ktory przedstawia sSrodowisko faszystowskich elit. Scena bankietu
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urodzinowego wyraznie pokazuje, ze przemoc funkcjonuje w konkretnym
systemie, w konkretnej rzeczywistosci historyczno-politycznej. Opowiadajac
o bombardowaniu Guerniki, nie sposéb oddzieli¢ tego wydarzenia od rozwoju
ruchéw faszystowskich w Europie, przebiegu hiszpanskiej wojny domowej
czy stosunkow hiszpansko-baskijskich. Postrzeganie zjawiska wojny jako
wyrazu naturalnej agresji obecnej w cztowieku w najlepszym wypadku
sptaszcza temat, w najgorszym zas - dostarcza usprawiedliwienia dla
oprawcow, 0sob stojacych na szczycie przemocowych systemow. W tej

perspektywie prolog wydaje sie niezbyt przemyslany.

Guernica Guernica to spektakl bardzo przystepny - jest krotki (trwa okoto
godziny), ma klarowna dramaturgie, nie wymaga od widza duzego zaplecza
wiedzy historycznej. FC Bergman dziataja na publicznosc nie tekstem, lecz
obrazem, ktory funkcjonuje jako katalizator afektow. Monumentalna
przestrzen, zaskakujaca scenografia, ttum statystow - to wszystko sprawia,

ze ogladanie tego widowiska sprawia przyjemnosc .

Wz6r cytowania:

Piekarska, Zuzanna, Byk do gory nogami, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 190,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/byk-do-gory-nogami.

Autor/ka

Zuzanna Piekarska - studentka teatrologii UJ.

Zrédto: https://didaskalia.pl/artykul/byk-do-gory-nogami

Didaskalia 190 — Byk do géry nogami 329



didaskalia
Garehn feotrnalica_

Z numeru: Didaskalia 190

Data wydania: grudzien 2025

Zrédlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/od-tiso-do-fico-sezon-20242025-w-teatrze-
slowackim

| ZAGRANICA

Od Tiso do Fico. Sezon 2024/2025 w teatrze
slowackim

Natalia Jakubowa

1.

Tytut artykutu, Od Tiso do Fico, nie do konca odpowiada rzeczywistosci.
W spektaklach, ktore ogladatam w Stowacji w ubieglym sezonie,
nazwisko Fico padlo ze sceny chyba tylko raz — w parze z Orbanem. I
zaraz po tym zabrzmialo pytanie: ,,O Orbanie juz styszalam, a ten kto to
taki?”. Tak bylo w spektaklu rumunskiej rezyserki Gianiny Carbunariu
Moj umitowany nieprzyjaciel, wystawionym w Teatrze Narodowym w
kwietniu tego roku: przedstawienie rozgrywa sie w Rumunii (odwotuje
sie do szeregu dobrze znanych faktow z jej historii i wspolczesnosci), ale
w istocie chce pokazadc, jak bardzo sytuacja stowacka przypomina
rumunska — i jak wielkie jest niebezpieczenstwo ze strony faszyzujacych
spatriotow”. ,Fico” czy ,,Orban” to, oczywiscie, jedynie wierzchotek gory

lodowej.
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Moj umitowany nieprzyjaciel najbole$niej dotyka tematu dezinformacjii
wojny hybrydowej, prowadzonej na wszystkich poziomach - 1gcznie z
rodzing, przyjaciolmi z dziecinstwa i szkolnymi kolegami. Podczas
rodzinnego przyjecia, majacego na celu poznanie rodzicow chrzestnych
planowanego dziecka, wcale nie od razu staje sie jasne, ze niektore
osobliwos$ci rozmowy tej pary nie sa przypadkowe (na przyktad
stwierdzenie, ze w 1989 roku nikt nie strzelal do protestujacych). Przez
jakis czas rozmowcy sg wobec siebie wyrozumiali; dopiero gdy na koncu
jeden z nich pokazuje zeby ,prawdziwego patrioty”, zyczy Rumunii
takiego samego prezydenta jak Orban i Fico, domaga sie rewizji
stosunku do rosyjskiej agresji na Ukraine, oskarza o wojne ,globalistow i
ich shugusow”, przy czym nie zaprzecza, ze jego patriotyczna organizacja
jest finansowana przez Rosje, wreszcie mowi: ,nadszed}! nasz czas!” i
przechodzi do otwartych grozb — wtedy gospodarze wreszcie
przytomniejg. Niedoszli ,rodzice chrzestni” zostaja wyrzuceni, ale
problem pozostaje. Jak mowi jeden z bohaterow: ,Istniejg setki
publikacji, influencerow i reklam finansowanych ogromnymi sumami z
Moskwy. To wszystko nie wydarzylo sie z dnia na dzien. [...] A teraz

zbieramy owoce: ludzie obiema rekami wybierajg dyktatorow”.

W spektaklu sa momenty, gdy aktorzy wychodza z rol i przygladaja sie
rozgrywanym scenom z boku, méwigc we wlasnym imieniu. Ciekawe, ze
prawie po kazdym przedstawieniu, ktore widzialam w Stowacji, aktorzy
wychodzili do widowni, by powiedziec¢ co$ od siebie — wyrazic protest
przeciwko polityce w dziedzinie kultury i wolnosci stowa, a zazwyczaj
takze dodac: ,jesteSmy z wami, badzcie z nami” (uzywajac hasta
Czechostowackiego Radia, ktore od pierwszego dnia radzieckiej inwazji
w roku 1968 informowalo obywateli o stanie rzeczy). Jednak Mdj
umitowany nieprzyjaciel to mimo wszystko jeden z wyjatkow — przez
swoj, chocby bardzo ograniczony, optymizm (ostatecznie samozwanczy
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»,0jcowie chrzestni narodu” zostaja przepedzeni).

2.

W wyrezyserowanym przez Rastislava Balleka Wrogu ludu (bratystawski
teatr Aréna, premiera w listopadzie 2024) zwrot do publicznosci nabiera
dwuznacznego charakteru. Ballek inscenizuje drugi akt sztuki Ibsena w
taki sposob, ze widzowie zaczynaja czuc sie jak uczestnicy
wspoiczesnego wiecu. Po antrakcie publicznos¢ wraca na sale, z ktorej w
czasie przerwy wyniesiono wszystkie krzesta. To wlasnie do tloczacych
sie, przestepujacych z nogi na noge, a mimo wszystko nieodchodzgcych
ludzi zwraca sie ze sceny doktor Stockmann. Nie jest on jednak
bohaterem jednoznacznie pozytywnym. Sympatyczny Stockmann, ktéry
w pierwszym akcie tak czule pochylal sie nad tonem ciezarnej zony,
oczekujacej ich pierworodnego, i buntowat sie przeciwko ,,cztowiekowi
w futerale”, jakim byl jego brat, teraz nie jest sam — jest ich trzech, trzech
doktoréw Stockmannow, cala partia gloszaca hasta czystosci, wzywajaca
do oczyszczenia spoteczenstwa, upojona wlasnym zwrotem do tlumu.
Rastislav Ballek, niewgtpliwie jeden z najczulszych na spoleczne
napiecia umystow w Stowacji, w sytuacji, gdy ,,demokracja musi wyjsc
na ulice”, wyczuwa nie tylko powiew wolnosci, ale takze kryjace sie za
nim nieuchronne niebezpieczenstwo — niebezpieczenstwo tkwigce w

tym, czym i jak zazwyczaj rozpala sie thum.

Wydaje mi sie, ze Wrog ludu przyciggnat Balleka dwuznacznos$cia
sretoryki czystosci”, do ktorej odwotuje sie Ibsenowski mitosnik prawdy.
Przywoluje to na mys$l inny spektakl tego rezysera na podstawie jego
wlasnego tekstu: Tiso z 2005 roku (teatr Aréna, nad projektem pracowat

takze dramaturg Martin Kubran). W spektaklu tym nie ma ani jednego
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dopisanego stowa — caly material pochodzi z przemowien Jozefa Tiso,
przede wszystkim z czaséw, gdy peinil urzad prezydenta Pierwszej
Stlowackiej Republiki w larach 1939-1945. Trzeba wiedzie¢, ze
oddzielajac sie w 1993 roku pokojowo od Czech, Stowacja miala
watpliwe dziedzictwo niezalezno$ci panstwowej: jej prekursorem byla
wlasnie Pierwsza Stlowacka Republika, panstwo-satelita III Rzeszy.
Zmagajac sie z tym dziedzictwem, Ballek ukazuje Tiso nie tylko jako
prezydenta, ale rowniez duchowego ojca narodu (do tej roli Tiso

pretendowat jako katolicki ksigdz).

Tiso grany jest do dzis (w spektaklu wystepuje obecnie syn aktora, ktory
dwadzie$cia lat temu zagral w przedstawieniu premierowym — Marian
Labuda junior). To wcigz wazne przedstawienie. Z wcigz dzialajaca
putapka na widzow. Nawet wiedzac, ze maja przed soba nieokazujacego
skruchy przestepce, juz skazanego na Smierc i przygotowujacego sie do
ostatniej spowiedzi, publicznos¢ mimowolnie staje sie zawstydzona
»owczarnig” tego czlowieka — surowego, nieublaganego w moralnych
ocenach, nieprobujgcego sie nikomu przypodobac. Stuchajac gorzkich
slow otwierajacych spektakl, mozna odnies¢ wrazenie, ze jego tworcy
przylaczaja sie do tych, ktorzy do dzi$ uwazaja Tiso za ojca narodu -
oczernionego i straconego w 1947 roku w sfabrykowanym procesie (na
poczatku mowa jest o szkodliwosci alkoholu, a temat ten wcale nie jest
blahy dla zdrowia narodu - zwlaszcza jesli podchodzi sie do niego z taka

powaga, jak czynil to Tiso w swoim przemowieniu).

Dalej jest jeszcze mocniej: ojciec — juz nie tylko ,narodu”, ale ,ludu
pracujacego” — zaklada sobie na plecy poduszke, pokazujac, jak niosta ja
prosta chlopka, ograbiona przez kolejowych urzednikow. Bije sie ta
poduszka po uszach — w gescie pokuty za tych lapownikow, ktorzy mogli

oszukac¢ zwykla kobiete. Tiso prezentuje sie jako milosnik prawdy, ktory
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nie brzydzi sie nawet najdrobniejszymi tematami, gotow zaglebiac sie w
nudne szczegdly ekonomicznych machinacji, ale takze jako wzniosty
marzyciel, porownujacy naréd stowacki do malenkiego ptaszka, ktory
musi lata¢ wyzej niz potezny orzel, zeby nie stac sie jego tupem. Jest
»,surowy, ale sprawiedliwy”. Nieobiecujacy nikomu tatwego zycia,
pietnujacy i pouczajacy. Dopiero pdzniej pojawia sie pytanie — czy
owczarnia zgadza sie na taki ,,dar” jak wypedzenie (na pewna Smierc)
dziesigtek tysiecy wspélobywateli — Zydow, bo ,o0jciec” przekonujgco
glosi, ze wlasnie w ten sposob ma obowiazek troszczyc sie o
powierzonych mu rodakow? W przemodwieniach Tisa troska o ,,czystos¢
kodu genetycznego” wyraza sie raz w apelu do stowackich matek, by nie
pily, a kiedy indziej w retoryce oczyszczenia narodu z tzw. obcych

elementow.

3.

Od czasu, gdy spektakl Tiso zostal pokazany po raz pierwszy (a po nim
nastapit caly szereg nowatorskich przedstawien Balleka), wyrosto juz
niejedno teatralne — i nie tylko teatralne — pokolenie. Dzisiejsi miodzi
rezyserzy moga byc¢ uznawani za jego uczniow. Na festiwalu ,,Dotkniecia
1 polaczenia”, ktory po raz dwudziesty odby! sie w miescie Martin (to
wlasnie tutaj Ballek wraz z Martinem Kubranem zaczeli realizowac swoj
artystyczny program), pokazano nawet rekonstrukcje fragmentu jego

spektaklu sprzed dziesieciu lat, Mojmir II.

Chodzi o powstatle z inicjatywy AlZzbety Vrzguli trzyczeSciowe widowisko
Stowacy ozyjq. Hymn dla XXI wieku (teatr Uhol_92, premiera: 2024) i
otwierajaca go performatywna lekcje Adama Draguna. Ten mtody

rezyser (ktory niedawno studiowal takze w krakowskiej Akademii Sztuk
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Teatralnych) opowiada, jak uS§wiadomit sobie, ze przesladuje go jeden
obraz, ktory zobaczyl jeszcze jako siedemnastolatek — i dzieki ktoremu
postanowit zostac rezyserem. Chodzi o monolog tytutlowego bohatera
Mojmira Viliama Klimacka, skierowany do nieobecnego ojca. Dragun
opowiada, jak prébowatl odnalez¢ nagranie przedstawienia,
porozmawiac z ludzmi, ktorzy rdwniez widzieli premiere. Zaczynam sie
wierci¢ na krzesle -niedawno obejrzalam nagranie Mojmira,
udostepnione mi przez bratystawski Instytut Teatralny. A w domu w
wypozyczonym tomiku dramatow Klimacka zakladka lezy dokladnie na

tym finalowym monologu.

Sztuka Klimacka poswiecona jest przede wszystkim postaci Swietopelka
—legendarnego wiladcy, za ktorego panowania pod koniec IX wieku
Wielkie Morawy osiggnely szczyt potegi. Syn Swietopelka, Mojmir,
pojawia sie dopiero w finale, jako spadkobierca ojca wszystkich
Slowakow. O ile wczesniej akcja rozgrywata sie w przesztosci, o tyle
teraz przenosimy sie w czasy wspoiczesne: Mojmir wlasnie
wyemigrowal na Zachod i zadaje pytania: ,,Dlaczego to, co nazywa sie
cywilizacja, jest u nas tak mato zywotne? Dlaczego mlodzi od nas
uciekaja? Dlaczego madrzy zamykaja sie w sobie, a idioci zajmuja ich
miejsce? Dlaczego wszyscy tylko narzekaja? Dlaczego nie potrafimy

cieszyc sie zwykla chwila szczescia?”.

U Klimacka Mojmir nagrywa swoje przestanie na automatyczng
sekretarke Swietopelka (,Tu Swietopelk. Jesli boisz sie powiedzie¢ mi co$
prosto w oczy — zostaw wiadomos¢”). W inscenizacji Balleka sprzed
dziesieciu lat bohater grany przez Daniela Fischera zwracal sie do matlej
londynskiej budki telefonicznej, jakag mozna kupi¢ w sklepie z
pamigtkami. Ten ,,syn marnotrawny”, ktory uciek! z za ciasnej dla siebie

»~Wielkiej Morawii”, mial potrzebe wyrazenia wszystkiego, co czul wobec
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ojca: raz po raz pochylat sie nad automatem, przysiadal przed nim i
karcil niewidzialnego rodzica. Jakby to nie byla pamigtka z Londynu,
lecz urna z prochami. Co prawda ojca juz nie bylo, ale wcigz istniata

potrzeba rozliczenia sie z nim.

Bohater Fischera rozpaczliwie udowadnial, ze nie ma juz nic wspdlnego
z przodkami, ale w istocie powtarzat gest ,uklonu” przed ich prochami.
Ten gest rymowat sie z inscenizowanym na innym planie gestem
Swietopelka, ktory pochylal sie nad trumng Swietego Metodego, jednego
z ,nauczycieli stowianskich”, wygnanych przez Swietopelka z panstwa.
W trakcie jego mowy z trumny wydobywano jej zawartosc: szkielet i

arcybiskupie szaty.

Performans Adama Draguna jest w istocie rowniez projektem
~wskrzeszenia”: wskrzesza dzielo sztuki, ktore odnosilo sie krytycznie do
samej idei ,,grobow” i reaktywacji przeszitosci dla wspdiczesnych celow.
Po dlugim wstepie, w ktorym Dragun opowiada, jak coraz bardziej
maniakalnie zblizat sie do swojego celu, dochodzac do wniosku, ze
koniecznie musi sprawic, by Daniel Fischer ponownie odegrat swoja role
sprzed dziesieciu lat, na scenie — o cudzie! — pojawia sie Fischer. I gra.
Genialnie. Wyrzuca wszystko malemu aparatowi telefonicznemu, jakby
to bylo jedyne, co pozostalo po ojcu Swietopelku; prostuje sie, by
pochwalic sie, jak dobrze go przyjeto ,za morzem”, jak bardzo chce
wszystko zapomnie¢ — zapomniec¢ kosci starych krolow, ktorych ojciec
uczyl czcié, cho¢ sam ich zgladzil; caltym rozluznionym, przytupujacym
cialem pokazuje, jak mu dobrze w pigtkowe wieczory, gdy przed pubem
rozmawia z nowymi przyjaciéimi o niczym (,,To najwspanialsze chwile
mojego zycia — moc mowic o niczym. Nie walczy¢ bez przerwy o cos albo
przeciwko czemus... Nie wstydzic sie wlasnej przecietnosci. Nie

wspominac ciggle przodkow, ktorzy zastyneli bardziej niz my. Nie zy¢
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wspomnieniami o przesztosci...”). Wesoto, beztrosko zaczyna Spiewac,
tanczy. Wreszcie opada na Sciane z uniesionymi rekami, jakby to
policjant kazal mu stang¢ w tej pozycji. Druga czes¢ monologu. Juz nie
tak pogodna. O powrocie do ojczyzny — bo ,za morzem” uwazano go za
barbarzynce. O tym, jak po powrocie zaczal wojowac z bra¢mi, ,bo w
naszych stronach wojna to najskuteczniejszy sposob dyskusji”. Jak coraz
bardziej upodabniatl sie do ojca — choc ,,rzesza” pod jego rekami sie
rozsypywala. I nagle ten dzisiejszy czlowiek przemienia sie w pra-
Slowianina - intonuje ,,starostowianskie” pie$ni z uroczystg przysiega na
krolestwo: ,,Niech polaczy sie we mnie madros¢ Roscistawa z silg
poteznego Swietopelka”. ,,Groby” zostaly wskrzeszone. Narodzil sie

spadkobierca, ktéry nie odrzuca zbrodni przeszlosci, lecz je dziedziczy.

Fischer odgrywa ten monolog jak z nut, kazdym gestem potwierdzajac,
Ze nic sie nie zmienilto. A jesli juz - to na gorsze. Jeszcze silniejsza jest
dzis$ pokusa, by po cichu marzy¢ o ,Wielkich Morawach” i upodabnia¢
sie do przodkow, ktorzy — oczywiscie wylacznie w imie wyzszych celow -

wchodzili w sojusze nieuchronnie prowadzace do zbrodni.

Kolejna czescig projektu Stowacy ozyjq (stowa te pochodza ze
stowackiego hymnu) — otwartego performatywna lekcje Draguna z
udziatem Fischera - jest stand-up w wykonaniu Petera Ondrejicka
(rezyseria: Silvia Vollmann). Rozpoczyna sie od piesni ludowych:
prowadzacy oczekuje, ze publicznosé¢, zebrana w holu teatru, do niego
dolaczy. Bezskutecznie: publicznos¢ wyczuwa ironie, gdy dowiaduje sie,
ze hymn Slowacji napisany zostat do muzyki ludowej piesni o
samobojstwie dziewczyny. Z kolei proby quizu na temat ,,Przeciez mamy
wlasne osiggniecia” rozbijaja sie o Smiech publicznos$ci. Znajdujemy sie
juz na balkonie teatru w Martinie; z parteru dochodzi prosha, by

konferansjer jeszcze przez dziesie¢ minut ,zajmowal widzéw
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osiggnieciami”, zanim bedziemy mogli przej$¢ do nastepnej czesci show.
Ondrejick nie jest tym uszczesliwiony: oSwiadcza, Ze juz nie ma nic do
powiedzenia... Jest to moze banalna, ale dotkliwa aluzja do hasel, jakimi
prowadza dzis ,,narod” jego ,,0jcowie” — zakoniczona piesnig o jednosci,
wykonang z romantycznie rozpieta koszulg i rozwianym (przez

pokojowy wiatrak) wlosem.

Wchodzimy do sali teatralnej — na final widowiska (rezyseria: Julia
Razusova). Z glebi sceny, na ktdrej zasiedliSmy, wylania sie potargana,
ledwie trzymajgca sie na nogach kobieta (Veronika Husovskd) oraz
mityczne zwierze z basni ludowych: koza. Rozbrzmiewa depresyjny
monolog (autorstwa poetki Ivany Gibovej). Tym razem duch Fico,
unoszacy sie nad calg inscenizacja, materializuje sie w postaci czytelnej,
ponurej aluzji: ,Wczoraj minister odwotala dyrektorke galerii
narodowej. / Dzis minister odwolata dyrektora teatru narodowego. /
Jutro minister odwola dyrektora muzeum narodowego. / Pojutrze
minister odwola narod. / Narodem beda juz tylko ci, ktérzy trzymaja w
rekach lopaty. To oni wykopig groby dla nas — niepozadanych. / A kiedy
to sie stalo, ze stowo niepozqgdany stalo sie synonimem stowa myslgcy? W

jakim kraju bylas, kiedy to stalo sie w twojej ojczyznie?”.

4,

Historyczna paralela pojawia sie rowniez w spektaklu Outcast teatru Lzy
Jana Borodaca (premiera: 2024). Rezyserka Julia Razusova siegnela po
autobiografie Stefana Zweiga Swiat wczorajszy. Wspomnienia pewnego
Europejczyka, uzupeiniajac ja o final: samobojstwo autora i jego zony
Lotty. W spektaklu powracaja aluzje do roku 1968 (inwazja wojsk
Ukladu Warszawskiego na Czechostowacje) i do obydwu wojen

sSwiatowych — dzieje sie to jednak w taki sposob, ze nie zawsze od razu
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rozpoznajemy, kiedy jest mowa o przesztosci, a kiedy o terazniejszosci.

Spektakl otwiera preludium: Gabriela Marcinkova i Anna Jakab
Rakovska (aktorki powszechnie znane z filméw i seriali) jakby dopiero
przygotowuja sie do wystepu, rozmawiajgc o sprawach osobistych
jeszcze ,nieteatralnym” glosem. Z urywanych zdan domys$lamy sie, ze
rozmowa Kkrazy wokot pytania, jak pogodzi¢ zawod z macierzynstwem.
Jak cienie migajg historie innych kobiet: tych, ktore z powoddéw
finansowych odeszly z teatru do telewizji; tych, ktore dreczyly wyrzuty
sumienia, ze zostawily dziecko samo w domu; tych, ktore porzucaty
teatr, a jednak do niego wracaty. Kobiety, rozmawiajac, krzatajg sie
wokot czarnych workéw — dopiero po jakims czasie orientujemy sie, ze
znajduja sie w nich ciala Stefana i Lotty Zweigow. Temat ,,troski” i
»profesji” nabiera wymiaru groteskowego: na znajdujgce sie na scenie
kobiety nalozony zostaje obowigzek zatroszczenia sie o te martwe ciala.
Realizujg to poprzez zwrot do duchowego testamentu Zweiga: jego

autobiografii, za posrednictwem ktdrej beda ,wskrzeszac¢” autora.

Aktorki przygotowuja sie do spektaklu. Méwia takim tonem, jakim
moglyby rozmawiac¢ w garderobie, ewentualnie podczas proby,
zastanawiajac sie, dlaczego malzenstwo Zweigdw mogto ,,pozwolic” (!)
sobie na samobojstwo — ,pewnie nie mieli dzieci?”. Jedna z aktorek juz
zaczyna ,wskrzesza¢” Zweiga: zaklada jego charakterystyczne okulary i
zaczyna czytac fragmenty z jego listu pozegnalnego: stynne zdania o
tym, jak nie potrafil rozpoczac zycia na nowo na obczyznie, choc
Brazylia (ostatni etap jego emigracji, rozpoczetej w 1934 roku ucieczka z
Austrii przed hitleryzmem) byla najlepszym miejscem, by to uczynic, po

tym jak jego ,,duchowa ojczyzna — Europa — sama siebie zniszczyla”.

Aktorka mierzy sie z precyzyjnymi frazami Zweiga; po liscie
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pozegnalnym nastepujg akapity z poczatku Swiata wczorajszego — i
brzmig one tak, jakby tez zostaly napisane, by wytlumaczyc¢
samobojstwo. Wyjasnic je nie tylko niechecia do zycia w Swiecie, w
ktorym panuje ideologia nazistowska, pali sie ksigzki i niszczy sztuke,
lecz takze niemoznosciag ucieczki od tego wszystkiego. ,,Jesli bomby
rozbijaly w pyl domy w Szanghaju, w Europie dowiadywano sie o tym
weczesniej, niz zdgzono wynie$¢ rannych z ruin” - to zdanie pada w
trzeciej osobie, znow jak wyjasnienie, cho¢ w oryginale nie dotyczy
jeszcze II wojny Swiatowej, nie odnosi sie bezposSrednio do wydarzen,
ktore doprowadzily Zweiga do samobojstwa. A jednak wilasnie to zdanie
wybieraja twdrczynie spektaklu, kontynuujac: ,,Nie byto kraju, dokad
mozna by uciec, ani milczenia, ktore mozna by kupic¢”. Te stowa zostaja
wypowiedziane bez patosu, jak co$ zupelnie oczywistego. Jak cos, co nas
laczy - cos, dzieki czemu mozemy zrozumiec te postac, oddzielong od
nas dziesiecioleciami. Nie jest to wyraz grozy wobec tego, co musiato
przezy¢ pokolenie Zweiga, lecz raczej konstatacja, ze niewiele sie
zmienilo - i ze na pewno nie mamy prawa narzekac, iz to my pierwsi

zyjemy w $wiecie nieustannego nattoku informacji.

Zweig nalezy wiec — oczywiscie — do ,wczoraj” (1 wkrotce aktorki,
zakladajac na szorty diugie suknie, odtworzg ten ,$wiat wczorajszy”),
ale jest tez z ,,dzisiaj”, w tym sensie, ze istniejg wszelkie powody, by
przymierzyc jego sytuacje do naszej, do wspolczesnosci, a wiec — byc z
nim w dialogu, a takze w sporze, podawac¢ w watpliwosc jego zyciowe
strategie, wlacznie z decyzjga o samobojstwie. Stad pytanie: czy miatl
dzieci? Stad tez tragikomiczny, rozgrywany niemal jak bufonada, epizod
z Milczqcq kobietq — opera Richarda Straussa, do ktorej Zweig napisat
libretto, mimo ze obowigzywato juz prawo zakazujace dziet
sniearyjskich” autorow. Jest catkowicie jasne, ze Zweig pozwolil sobie na
rodzaj gry — w ktorej to grze on najpierw zostal wilaczony do grona
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»,Swoich” przez Straussa, niepozbawionego przeciez antysemickich
uprzedzen, a nastepnie cieszyl sie (cho¢ niedtugo) tym ,,wyréznieniem?,
rowniez ze strony samego Hitlera, ktory zezwolil na wystawienie opery.
Owszem, w spektaklu pojawiaja sie rOwniez stowa Zweiga o
lekkomys$lnosci inteligencji, ktora nie docenita ,,piwnego puczysty” i zbyt
mocno wierzyla w sile prawa i demokracji. Jednak silniejsza od tego
usprawiedliwienia jest intuicja, oparta na wspolczesnych paralelach, ze
w takie gry z dyktatura, w jakie gral Zweig, grac¢ nie wolno. Tak samo nie
mozna usprawiedliwiac przyjazni Straussa z Hitlerem, ttumaczac to tym,

ze jego syn mial zone Zyddowke.

Tworczynie spektaklu moglyby rozwingc¢ krytyke jeszcze w innym
kierunku: w swoim Swiecie wczorajszym Zweig ironizuje na temat
mizoginicznych przesaddw poczatku XX wieku, lecz sam wcigz czuje sie
honorowym czlonkiem elitarnego meskiego klubu - kultury, ktora
wprawdzie odchodzi w przesztosc, ale nadal okresla jego sposéb
mys$lenia. I wlasnie opera napisana wspolnie ze Straussem, ostatnie
dzielo, ktore mialo premiere w jego ojczyznie, nosi — jak na zto$c¢ - tytul
Milczqca kobieta. W libretcie Zweig jedynie nieznacznie tagodzi

mizoginiczne tlo utworu Bena Jonsona, ktorego przerobka jest jego tekst.

Outcast Julii Razusovej to jednak dzielo ,niemilczgcych kobiet”. Krytyka
uprzedzen wobec kobiet, ktorej czes¢ swojego Wczorajszego swiata
poswiecit Zweig, jest dla nich jedynie punktem wyjscia. Podchodza do
tego tekstu z pozycji tych, ktdre zostalty wykluczone z narracji,
pozbawione glosu i mozliwosci wplywania na bieg historii. Podkreslaja
przy tym, Ze nie oznacza to, iz tekst Zweiga jest pozbawiony wartosci —
lecz byloby bledem na nim poprzestawac. Tak jak Zweig napisal
autobiografie — tak teraz aktorki, zwracajgce sie do niego, pisza wlasna.

Zderzaja krystaliczne formuly austriackiego pisarza z tym, co jeszcze sie
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nie uformowalo, nie zakonczylo, co istnieje w sferze odczuc i
doswiadczen chwili obecnej (uchwyconych na przykiad w
audiodzienniku, ktdry jedna z aktorek prowadzila w okresie depres;ji
klinicznej, a ktérego fragmenty wiaczono do spektaklu). Przypadek
Zweiga jawi sie jako taki, z ktérym nie sposob rywalizowac: nie tylko z
powodu jego tragicznego konca, ale rowniez dlatego, ze stynny pisarz
reprezentuje kanon, z ktdrego kobiety byly wykluczone. Tworczynie
Outcastu z gory wiec znajduja sie na stabszej pozycji — i Swiadomie

problematyzuja te stabosc.

Ich sSrodkiem wyrazu staje sie efemeryczne istnienie na scenie:
przymierzanie rol, improwizacja ,na temat”, proba uchwycenia
strumienia Swiadomosci, gdy ta jest w stanie kryzysu. Podczas gdy
terytorium Zweiga to literatura, ich terytorium to ulotnosc scenicznego
doswiadczenia. Podczas gdy jego domena jest Wielka Historia, w ktorej
dzialaja znani cztonkowie ,,meskiego klubu” i powstaja formuly o
spoteczno-kulturowym znaczeniu, ich przestrzen jest rozmyta — to jakby
obszar tych, ktore jeszcze naprawde nie weszly na scene historii, ktore
odziedziczyly ,wczorajszy dzien”, ale nie maja jeszcze jezyka, by opisac
wlasny dzien dzisiejszy. A jednak te dwa Swiaty uzupelniajg sie
nawzajem. Nie wiemy nic z pierwszej reki o depresji, ktora ostatecznie
doprowadzita malzenstwo Zweigow do samobojstwa. Autentyczna
opowiesSc o depresji, przedstawiona przez jedng z performerek Outcastu,
nie rosci sobie prawa do udzielenia odpowiedzi, ale tworzy wersje tego,
co pozostalo poza kadrem. Z kolei Zweig nazywa zbyt wiele rzeczy, ktore
brzmia dzis znajomo — w epoce, gdy wczorajsi optymisci, pewni, ze
istniejg sposoby, ktdre w ostatniej chwili powstrzymaja szalenstwo

wojny, musza przyznac, ze zrobili zbyt malo, by zapobiec katastrofie.

Jednak oprocz tych oczywistych paraleli (uzupeinionych na przyktad
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analiza narzedzi propagandy) istnieje co$ innego, co pozwala moéwic, ze
jeden Swiat oswietla drugi. Historia malzenstwa Zweigow — ich emigracji
1 samobojstwa — pojawia sie jako nienazwane ,,ostatnie wyjscie”, z

ktorym tworczynie spektaklu nieustannie sie konfrontuja.

5.

Rownie ponure sa odniesienia w innym waznym spektaklu ostatniego
sezonu — Negatyw: Wetzler, Vrba, Schulman, Lux w rezyserii Davida Paski
(premiera 2 maja 2025). Spektakl jest koprodukcja Teatru im. Jana
Palarika w Trnawie i Teatru im. Jana Kochanowskiego w Opolu i
wykonywany jest z wykorzystaniem transmisji na zywo lgczacej te
sceny. Trzeci koproducent, berlinska Academy for Theatre and Digitality,
odpowiedziany byl za wiaczony do inscenizacji film. Trzy historie,
tworzace spektakl, opowiadane sg naprzemiennie na tych trzech

planach.

Na scenie teatru w Trnawie (gdzie ogladatam spektakl) w kierunku
przeciwnym do ruchu obrotowki caly czas dokads idg lub biegng ludzie,
opowiadajacy historie dwoch wiezniow, ktorzy uciekli z Auschwitz —
Alfreda Wetzlera i Rudolfa Vrby. Na wideo, transmitowanym na zywo z
teatru w Opolu, widzimy historie zydowskiej dziewczyny Faye
Schulman: jej rodzina, prowadzaca atelier fotograficzne w polskim
miasteczku, zginela niemal na jej oczach, podczas gdy ja sama nazisci
pozostawili przy zyciu jako przedstawicielke ,uzytecznego zawodu”. I
wreszcie film. Cieple, przyttumione barwy, stylowy wystrdj,
wyrafinowane damskie fryzury a la Marlene Dietrich, wytworna meska
elegancja. W przedziale pociagu jadacego do Genewy spotykajg sie
stowacki Zyd, byly aktor Reinhardta Stefan Lux (Daniel Kamen) i mloda
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adeptka sztuki teatralnej Ida (Lili Winderlich) — wcigz zachwycona
niemieckim ekspresjonizmem i Deutsches Theater (jeszcze niedawno
kierowanym przez Reinhardta), ale juz czytajgca antysemickie pismo
,Der Sturmer”. Lux jedzie do Genewy, aby zwroci¢ uwage Ligi Narodow
na katastrofe Zydow. Jesli nie uda sie inaczej — zrobi to poprzez

samobadjstwo.

Podobnie jak dwie poprzednie, takze historia Luxa nie jest fikcyjna. Tyle
ze jej bohater, w przeciwienstwie do Vrby i Schulman, nie pozostawil
wspomnien. Widzac, ze Liga Narodow nie zamierza wypracowac
wspolnej strategii przeciwko faszyzmowi, 3 lipca 1936 roku podczas
porannego posiedzenia Smiertelnie sie postrzelil, oglaszajac, ze to bedzie
»ostatnie przemowienie” tych obrad. Mial nadzieje, ze jego pozegnalny

list obudzi Europe z letargu. Jednak obrady potoczyly sie bez zaklocen...

Bohaterowie pierwszej i drugiej historii rozpaczliwie walczg o zycie.
Bohater trzeciej — w spokojnej, bezpiecznej Genewie decyduje sie
poswieci¢ wlasne zycie. Ta historia, ktora peini funkcje komentarza do
dwoch pozostalych (pokazujac, co doprowadzito do katastrofy,
stawiajgcej ludzi w sytuacji bezposredniego zagrozenia zycia), staje sie
najwazniejsza. Pomimo historycznej scenerii, pomimo tego, ze jedynie
tutaj aktorzy nie wychodza z rol i nie mowiag ,,od siebie, dzisiejszych” —
wlasnie ta czes¢ najbardziej bezposrednio koresponduje ze

wspolczesnoscig.

W przedziale pociggu spotyka sie aktor, ktory jeszcze niedawno miat
przed soba blyskotliwa kariere, lecz zostal wypedzony z Deutsches
Theater, z dziewczyna czytajaca ,,Der Stirmer”, ktora wlasnie dostata
angaz w ,,odnowionym” Deutsches Theater. Kiedy Stefan Lux odpowie
wymijajaco, ze nie jest juz aktorem, lecz dziennikarzem, Ida pociesza go,
ze jak tylko wyrobi sobie nazwisko, bedzie mdg}k pisa¢ do ,,Stiirmera”.
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Bezblednie, bez cienia karykatury zagrana przez Lili Winderlich Ida
uosabia te jeszcze nie najgorsza czesc spoleczenstwa, ktéra po prostu
woli nie zadawac sobie zbednych pytan, nie dopowiadac oczywistych
mysli. W Idzie wcigz zyja kulturowe punkty odniesienia poprzedniej
epoki; nie dostrzega zerwania, ktore juz sie dokonato. Nadal blizsza jest
jej Leni Riefenstahl z czasow, gdy ta jeszcze tanczyta, niz jako autorka
filmow, w ktorych ,,prébuje do czegos przekonac”. Nadal interesujg ja

dysydenci, o ktorych mowi sie eufemistycznie — ,wyjechali”.

W tym portrecie Idy przejawia sie optymizm Davida Paski. Poprzez
estetyczne upodobania Luxowi udaje sie w koncu obudzi¢ zaréwno
rozum, jak i serce przypadkowej wspolpasazerki. Chocby tylko jej jednej.
Ta czeSc¢ spektaklu tworzy obraz spoleczenstwa, w ktorym dialog wcigz
mogiby by¢ mozliwy. Tylko czy pozostal jeszcze na to czas? Lux, jak sie
wydaje, uwazal, ze juz nie. Oczywiscie kazdy artysta, nawet ten, ktory
stawia przed publicznoscia najmroczniejsze diagnozy, musi wierzyc, ze

taki dialog jest jednak jeszcze mozliwy.

W samej Slowacji - ciggle zmiany kierownictwa: w teatrach, muzeach,
galeriach sztuki. Wladza usuwa niewygodnych ludzi i stawia swoich. A
emigracja znow staje sie bolesnym tematem. Jednak — mysle, Ze moge to
poswiadczyc¢ — spektakle, ktére przypominajg, ze to nie pierwszy raz, gdy
ten kraj przechodzi przez podobne doSwiadczenia, nie trafiajg w

proznie.

Autorka dziekuje National Scholarship Program of SAIA (Slovak
Academic Information Agency), Stowackiemu Narodowemu Teatrowi,
teatrowi Aréna, festiwalowi ,,Dotkniecia i polaczenia” i Teatrowi im.

Jana Palarika w Trnawie.
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