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instalacji i performansu (fragmenty)

Patrycja Kowanska (patkowanska@gmail.com) — ur. 1991, dramaturz-
ka, rezyserka, autorka scenariuszy. Absolwentka dramaturgii w AST
w Krakowie. Jako dramaturzka pracowata m.in. z Pawlem Swigtkiem,
Lucyna Sosnowska, Dominikg Knapik, Cezarym Tomaszewskim, w
teatrach w Polsce i za granica (Lotwa, Niemcy). Rezyserka Second-hand
’68 (2018). Wspolpracuje z niemieckim kolektywem teatralnym kainkol-
lektiv, takze jako tlumaczka. Stypendystka miasta Krakowa w dziedzinie
literatury (2017). Numer ORCID: 0000-0003-0523-9769

Abstract: Patrycja Kowanska’s “The playwright’s movement: An Attempt
to Construct a Toolbox for a Dramaturgy of the Body, Installation and
Performance (fragments)”

The text is a selection of fragments from a master’s thesis defended in
December 2018 at AST National Academy of Theatre Arts in Krakow.
The work is an attempt to gather the author’s experience in the field of
dramaturgy. The word “toolbox”—a set of accessories, a box of tools
used to perform an activity—appears in the title as the author views the
various aspects of creating a performative event as tools through which
dramaturgy manifests itself and whose fields of influence permeate
each other. Tools are collected and analyzed in relation to each other.
A section is specially devoted to the issues of working with the body,
as well as forms of installation and performance. To illustrate the map
of concepts, the author focuses on one of her works: Second-hand '68
(Polin / TR Warszawa 2017-18).
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Dramaturg jest czgsto proszony, aby opisa¢ prace, ktérej byt
cze$cig. Ale jak dramaturg ma pisac¢ o czyms, od czego nie
moze sie oddzieli¢, o czyms$, co w zadnym razie nie jest skon-
solidowanym lub skoficzonym obiektem, ale zyjaca forma
sama w sobie? (Heathfield, 2016)

Ponizszy tekst sklada sie z fragmentéw pracy magisterskiej
napisanej pod kierunkiem dr hab. Olgi Katafiasz, obronio-
nej w grudniu 2018 roku w AST w Krakowie. Praca ta jest
proba zebrania moich dotychczasowych do$wiadczen na
polu dramaturgii. Napisana z potrzeby usystematyzowania
wlasnego warsztatu, ma na celu zgromadzenie narzedzi dra-
maturgicznych oraz przeprowadzenie ich analizy na podsta-
wie przykladéw. Postrzegam tworzenie teatru — i tworzenie
w teatrze — jako rzemioslo, do ktérego uprawiania niezbedne
sg odpowiednie narzedzia. Z tego powodu w tytule pojawia
sig stowo ,,przybornik”, czyli komplet narzedzi stuzacych do
wykonywania jakiej$ czynnosci. Jako narzedzia postrzegam te
aspekty tworzenia wydarzenia performatywnego, w ktérych
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przejawia sig dramaturgia, a ktérych obszary wplywéw sie
przenikajg. W kilku rozdziatach pracy narzedzia te zostaly
zgromadzone i poddane analizie. Podstawg tej analizy sa moje
doswiadczenia artystyczne na polu dramaturgii i rezyserii,
zdobywane podczas studiéw w AST w Krakowie oraz poza
uczelnig. W ciggu ostatnich kilku lat w sferze moich zaintere-
sowan szczeg6lne miejsce zajely zagadnienia pracy z cialem,

a takze instalacja oraz performans. W toku analizy skupiam
sig na nich, gdyz postrzegam je jako obszary, w ktérych jako
dramaturg nauczytam sie jak dotad najwiecej, poprzez ekspe-
rymentowanie na nieznanym, niejednoznacznym gruncie. Dla
zobrazowania mapy poje¢ postuguje sie przyktadem Second-
-hand ’68, pracy realizowanej w muzeum Polin i TR Warszawa
w marcu 2018 roku.

»Wspol-”

Przy calej nieuchwytnosci kompetenciji, jakimi dysponuje
dramaturg, z calg pewnosciag mozna powiedzieé, ze materia,
w ktérej rzezbi, sq pomysly i wyobraznia. Jako twérca drama-
turg nie ma, oczywiscie, monopolu na pomysly, przeciwnie
—moze sig okazacé, ze w toku pracy zadne konkretne idee nie
pochodza bezposrednio od niego, zarazem jednak wszystkie
w pewien sposéb do niego naleza. Nieustanna cyrkulacja
idei, z ktérej ostatecznie czerpie ksztalt dramaturgia wyda-
rzenia performatywnego, wymaga wrazliwego oka. Dlatego
osoba — lub osoby - pracujgce nad dramaturgia spektaklu
powinny by¢ szczegdlnie wyczulone na wszystkie pojawiajace
sig w procesie pomysly. Niektére zresztg dopiero na dalszym
etapie nazwane zostang pomystami i wtedy rozpocznie sie
wlasciwa z nimi praca. Najpierw pojawig sie moze jako nie-
jasne intuicje cztonkéw zespolu, inspiracje, od ktérych do
konkretnego pomystu prowadzi kreta droga. Mape tej drogi
rysuje dramaturg, prébujac odnalez¢ w niezliczonych moz-
liwosciach najwlasciwszy kierunek. Jako uczestnik procesu
dramaturg musi mie¢ wiec oczy dookota glowy. Dlatego tak
wazne w pracy nad dramaturgia jest osobiste zaangazowanie
w proces, ktére pomaga rozwija¢ wspélng wyobraznie. Tak
moéwi o tym André Lepecki:

Ktos, kto obserwuje z dystansu, nie ma pojecia o tym, ze trzy
miesigce wczesniej byla tamta improwizacja, ktéra pasowata-
by idealnie w tym momencie, w ktérym teraz potrzeba zmia-
ny energii. Taki dramaturg nie ma pamiegci procesu, wlasnie
z powodu swej zdystansowanej pozycji. Ale kiedy jest sig
blisko, ma sig¢ w glowie nie tylko ludzi, ktérzy znajduja sie na
scenie, ale tez ten film, ktéry widzialo sig razem po prébie,

a w tym filmie byla taka jedna §wietna rzecz — dlaczego by
jej nie uzy¢? Albo czemu nie uzy¢ mysli, ktérg ktos inny mial
ktéregos dnia, albo snu, ktéry ktos opowiedzial — to wszystko
moze ostatecznie znalezé miejsce w konkretnej scenie (cyt.
za: Cathy Turner, Behrndt, 2016, s. 161).

W duzej mierze to po stronie dramaturga lezy sprawowa-
nie pieczy nad uczestniczacymi w procesie ré6znorodnymi
stymulantami. Oznacza to rozpoznawanie, ktére z nich majaq

najwigkszy potencjal, oznacza tez projektowanie sposob6éw
wlaczania ich do procesu, przewidywanie rozmaitych kon-
sekwencji, jakie moga przyniesé¢, znajdowanie dla nich sce-
nicznego wyrazu, proponowanie wariacji ich form, tgczenie
kilku pomystéw w jeden. Wlasciwie czynnosci te mozna
wyliczaé w nieskoficzono$é: nie istnieje przeciez konkretny
zbiér takich kompetencji — w kazdym procesie sposoby na
analizowanie punktéw wyjscia odkrywane sg wcigz na nowo,
w zaleznosci od wyobrazni oséb zaangazowanych. Lepecki,
analizujac prace dramaturga, skupia sie na przedrostku
,wspo6l-". Jako dramaturg nigdy nie bylem wspoétautorem,
wspottancerzem, wspoétproducentem, wsp6tmenadzerem.
Pomyslalem, ze w takim razie moze to, czym sie zajmuje, to
wspotwyobrazanie. Wyobrazam obok cudzych wyobrazni”
(cyt. za: Crunteanu, 2016). Lepecki odwoluje si¢ przy tym

do swojej wspélpracy z choreografkg Meg Stuart: ,,Ona pyta
mnie, co widze w tym, co dzieje sie na scenie, a ja w odpowie-
dzi opisuje to, co nazywam «eksplozja metafor» — wskazuje
momenty, w ktérych dostrzegam relacje, polaczenia etc.” (cyt.
za: Crunteanu, 2016).

Research

W procesie wlasciwie wszystko jest plastyczng tkanka,
materiatem w potencjale, w pamieci i wyobrazni, w rekach
i mézgach wszystkich realizator6w. Wtasnie w tym two-
rzywie, na styku bodZzcéw réznego pochodzenia, ksztatty
i struktury rzezbi dramaturg. Komentujac te specyficznag
materig twoérczg, Heidi Gilpin, dramaturzka wspélpracujaca
z choreografem Williamem Forsythe’em, méwi o sobie jako
o translatorce:

Czuje, ze w pracy pomagam przetlumaczy¢ pomysty - jezy-
kowe, matematyczne albo naukowe — na inng forme. Prébuje
wytworzy¢ grunt, na ktérym w interakcje moga wchodzic¢
wspoélne obsesje. Czasami przygotowuje paczki informacji
(tekstowe, wizualne etc.) dla tancerzy, by mogli sig¢ do nich
odniesé, ale nigdy nie robie tego w trybie dydaktycznym?!

Przy okazji tej wypowiedzi warto odnies¢ sig do pojecia
funkcjonujacego juz chyba jako stereotyp w odniesieniu do
dramaturga, czyli researchu. Slowo to w jezyku angielskim
oznacza badanie, rozeznanie, poszukiwania, za$ do polsz-
czyzny przeniknelo niepostrzezenie, znajdujac zastosowanie
w réwniez w salach préb. Research to w teorii jedno z oczy-
wistych, cho¢ z wielu wzgledéw wciaz tajemniczych okreslen
procedury, jaka poprzedza prace w praktyce i przygotowuje
dla niej grunt. Nie bez powodu Katherine Profeta poswieca
researchowi caly rozdzial swojej ksigzki, zaznaczajac na
wstepie, ze chociaz haslo to moze by¢ wygodna etykietg dla
jednego z aspektéw pracy dramaturga, to jednak znaczenie
researchu oraz jego konsekwencje dla procesu moga by¢
bardzo réznorodne. Relacja na linii: ,,dramaturg — praca
badawcza” zmienia sie w zaleznos$ci od specyfiki projektu.
Co wiegcej, przyjrzenie sig researchowi w kontekscie pracy
twoérczej prowadzi w prawdziwy gaszcz zagadnien. W jaki
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sposéb sztuka generuje to, co okres§lamy jako wiedze? Jak
bardzo chwiejne sa granice dzielgce to, co na zewnatrz, od
tego, co w sali préb? Jak kaprysna jest natura inspiracji i spo-
soby, w jakie moga one by¢ ,rozpalane”? Pojawia si¢ wreszcie
zagadnienie etycznej odpowiedzialnosci wobec wspélpra-
cownikéw i zrédel (Profeta, 2015, s. 61). Profeta formuluje
dwie definicje pracy badawczej dramaturga. Jedng z nich jest
sztuka kompilacji. W tym przypadku ,badacz” poszukuje
dostepnych obiektywnie informacji na potrzebny temat, ktore
nastepnie, juz jako zgromadzony material, stajg sie owym
,researchem”. W drugiej definicji researchu srodek ciezkosci
spoczywa na twérczym aspekcie badania, wychodzac poza
to, co obiektywne. W tym przypadku dokonujacy researchu
poprzez niepowtarzalne, subiektywne dysponowanie zgroma-
dzonym materialem prowadzi §wiadomosé ku nowym sposo-
bom widzenia rzeczy, przez co tworzy nowy byt: znaczenie,
ktérego wczesniej nie bylto. Powstaje co$ wiecej niz informacja
czy jakikolwiek obecny wczesniej w stanie surowym bodziec,
zawiera sie¢ w tym nowym tworze zar6wno impuls, jak jego
rezultat (lub warianty rezultatéw). Ustanowione w procesie
kompilacji potaczenia tematéw i znaczen sg juz rodzajem
twdérczej propozycji, wyznaczajg kierunek pracy. Tak prze-
prowadzony research daje spore mozliwosci wywotania feed-
backu wsrdd uczestnikéw procesu. Feedback to informacja
zwrotna, czyli kreatywna reakcja, ktéra wchodzi w dialog

z materig researchu. Research i feedback sa w procesie nie-
rozerwalnie zwigzane, a nieskonczona petla, ktérg wspélnie
tworza, napedza prace, sukcesywnie budujac dramaturgie
kazdego przedsiewzigcia.

Koncept

Punkty wyjscia w pracy nad projektem przyjmuja rézne
rozmiary, co warunkuje spos6b pracy nad pomystami i jej
rozw6j w czasie. Wyrézniam wéréd nich dwie grupy. Do tych
~wiekszych”, sktadajacych sie na koncept calego wydarzenia,
zaliczy¢ nalezy elementy podstawowe, obecne w szerokim
planie. Przede wszystkim bedg to:

— temat(y);

- forma wydarzenia / sytuacja, na ktérej opiera sie spektakl;

— zasady $wiata przedstawionego / funkcjonowania performe-
réw w przestrzeni;

- przyjete struktury narracyjne;

— kryteria adaptacji / kompozycji elementéw;

—wyjSciowy material / tekst literacki;

- sposéb funkcjonowania performeréw / budowania postaci;

— organizacja przestrzeni i strategie dzialania w niej;

— praca z obiektem / rekwizytem;

— kostium;

—wideo;

— ustanowiona z widzem relacja.

Te czynniki wymagajg podejmowania na odpowiednich
etapach pracy wiazacych decyzji — zakreslania najszerszych
nawiaséw, w ktérych mogg rozwijac sig czynniki ,, mniejsze”

— zawarto$¢ poszczeg6lnych scen czy sekwencji spektaklu
i potencjalne kierunki ich rozwoju;

— dtugos¢ ich trwania;

— tempo poszczegblnych scen / elementéw wydarzenia;

— dynamika calosci materiatu;

— praca ciata / choreografia;

— tekst;

— zalozenia danej sceny;

— tematy do improwizacji.

Powyzsze czastki charakteryzuje, moim zdaniem, znacznie
wieksza elastyczno$é niz te, ktére wigza koncept, na przyklad:
duzo tatwiej, nawet na zaawansowanym etapie pracy, zmie-
ni¢ zalozenia konkretnej sceny, jej rytm, wyciaé¢ duza partie
tekstu lub wydluzy¢ partie ruchu, niz przebudowac zasady
funkcjonowania przestrzeni czy Swiata przedstawionego.

Nie ma jednak zadnych ustalonych norm, ktére okreslatyby
termin podjecia konkretnych decyzji. Na pewne przesuniecia
w nawet najbardziej podstawowych ustaleniach nigdy nie
powinno by¢ za p6zno, jednak niedoprecyzowanie w odpo-
wiednim czasie zawarto$ci ktérego$ z szerszych nawiaséw
niesie ryzyko zagubienia, a nawet rozpadu procesu.

Praca nad dramaturgia przypomina mi niekiedy prace
DJ-a, ktory, zamiast na dZwiekach, pracuje na wyobrazniach
iintuicjach. Dramaturg zbiera skrawki-sample od wszystkich
twércow zaangazowanych w proces i tworzy z nich piosen-
ki —1aczy je, uklada w struktury, nadaje nowe sensy. Z tego
powodu przypomina mi takze troche wrézbite albo wojennego
stratega: musi umie¢ przewidzie¢, co z tych intuicji bardziej
sig ,,oplaca”, ktére konsekwencje jakiego$ pomystu sg bardziej
pozadane, a ktére z kolei otwierajag nowa mozliwosé, o jakiej
nikt wczesniej nie pomyslat lub mysleli o niej wszyscy, cho-
ciaz wprowadzenie jej w zycie z jakiego$§ powodu nie wcho-
dzito dotad w gre. Pod tym wzgledem dramaturg jako strateg
sprawdza, ile w czym jest ,,paliwa” lub , pradu” — ktéra z pro-
pozycji jest najbardziej wydajna, ktéra moze przerodzi¢ sig
w pomysl, na przyklad, na mechanizm funkcjonowania catego
wydarzenia, a ktéra z kolei wystarczy¢ moze jedynie na drob-
ny zabieg w jednej scenie.

Punkt wyjscia

W procesie tworzenia wydarzenia performatywnego roz-
poznaje dwa moduly pracy: nad konceptem i nad materia-
lem (research), jednak zaznaczam, ze prace nad konceptem,
czyli pomystami na projekt w szerokim planie, rozumiem
takze jako prace praktyczna. Podzial procesu na czas ,,do
rozpoczecia prob” i docelowq prace na scenie jest, w moim
poczuciu, sztuczny. W ,wigkszych” pomystach nie chodzi
o wczesniejsze przygotowanie rozumiane jako zabezpiecza-
nie sie czy budowanie kontekstéw, ktére pozwola pdzniej cos
zrealizowac. ,Przed” i ,,po” istniejg tylko w teorii, a research
nigdy sie nie konczy: to ciggle eksplorowanie jakiego$ tema-
tu lub tekstu, rozwijanie mysli, pojawiajacych sig najpierw
w zalgzkach. Wyjsciowe sktadowe konceptu moga w kazdej
chwili ulec zmianie, jezeli wymaga tego dalszy rozwdj pro-
jektu. W procesie teoria i praktyka sg jak jajko i kura — trudno
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powiedzie¢, co pojawia sig pierwsze. Pomysty musza zostac
aktywowane poprzez dzialanie, nastepnie wraca faza teorety-
zowania, po niej nastepuje znowu dziatanie (Gob Squad, 2010,
s. 22). Wiele pomystéw brzmi §wietnie, gdy zostaja wypowie-
dziane, jednak sprawdzone w praktyce okazuja sig bez sensu.
Punkty wyjécia potrzebne do ustalenia podstawy
pracy w praktyce wiaza si¢ juz z planowaniem produkcji.
W teatrach instytucjonalnych zazwyczaj dos¢ wczesnie muszg
zapa$¢ ustalenia co do kostiuméw i scenografii — zwigzane
jest to z gospodarowaniem budzetem, ktéry zatwierdzi¢ musi
dyrekcja teatru. W przypadku projektéw niezaleznych ozna-
cza to bardzo czesto koniecznos$¢ uwzglednienia w koncepcie
aplikowania o fundusze, jeszcze bez gwarancji realizacji pro-
jektu. Czlonkowie Gob Squad w swojej ksigzce zaznaczaja, ze
ich gléwny pomyst na spektakl jest konstruowany zazwyczaj
na podstawie sytuacji spolecznej, przestrzeni (site-specific)
albo relacji pomiedzy publicznoscia a performerami. Co cie-
kawe, zazwyczaj, gdy zostaje przyznany grant, tworcy nie sg
juz zainteresowani pierwotnymi pomyslami. Praca zaczyna
sig praktycznie od nowa (z wyjatkiem pewnych aspektéw,
ktére musza zostac zrealizowane w zwigzku np. ze Zrédtem
finansowania) — tamte intuicje zostaty juz gdzie$ wykorzysta-
ne, podczas gdy grupa czekata na pienigdze. Jak sami méwia,
w ich przypadku

[...] punkt wyjScia do pracy moze pochodzi¢ z wielu zrédet.
Zlecenie z instytucji moze pobudzi¢ istniejacy juz wczes$niej
pomyst, marzenie by pracowa¢ w konkretnej przestrzeni,
albo odpowiedZ na szczegélny moment w czasie — z tego
wszystkiego moze wynikna¢ nowa idea. Celem jest odna-
lezienie pomystu tak czystego, ze mozna go podsumowac
w jednym zdaniu, to jest podstawowy koncept spektaklu.
Pézniej rozpoczyna sig gromadzenie obrazéw i momentéw,
szukanie zasad, strategii i wyznacznikéw struktury. Im
czystszy jest pierwotny pomyst, tym wiecej w nim tego, co
sig nie starzeje. Zostanie w nim zycie (Gob Squad, 2010,

s. 21-22).

Komunikacja

Niezaleznie od modutu, nad ktérym odbywa sie praca (cze-
sto zresztg nad konceptem i materialem jednoczesnie), two-
rzenie wydarzenia performatywnego ze wzgledu na udziat
zespolu tworczego zaktada potrzebe nieustannej komunika-
cji. W przypadku prac solowych komunikacja zyskuje wektor
do wewnatrz. Pojawia si¢ potrzeba rozmawiania z samym
soba, dobierania sig do siebie w celu wylonienia wlasnych
potrzeb i intuicji. Praca nad rozwojem punktéw wyjscia przy-
pomina troche wywabianie pomystéw z podswiadomosci.
Oprécz standardowej wymiany mysli w formie rozmowy,
pomysty kraza w obiegach elektronicznych, zwlaszcza jezeli
z jakiego$ powodu wspolpraca odbywa sie przez pewien czas
zdalnie. W gre wchodzg wszystkie komunikatory, ktére moga
przekazywac informacje i inspiracje. Powszechna praktyka
jest tworzenie na Facebooku grup czlonkéw projektu, ktére
ulatwiajg komunikacje wewnatrz grupy. Inspiracje mogg

by¢ udostepniane na grupowej tablicy, przez co trafiaja do
wszystkich zainteresowanych w troche mniej oficjalnym
trybie niz np. droga e-mailowa. W projektowych grupach
funkcjonuje obrét informacjami zaré6wno merytorycznymi
(np. inspiracje w formie wideo czy utworéw muzycznych),
jak i technicznymi (np. godziny i miejsca préb). Podobnie
dziatajg dyski internetowe — magazyny pamigci, do ktérych
wrzuca¢ mozna rowniez wieksze partie materiatu: rejestracje
proéb, wideo itd. Dysk Google w zakladce ,dokumenty” ma
przydatna dla dramaturgéw opcje: wspétdzielenie dokumen-
tu — edytowanie jednego pliku przez kilka oséb jednocze-
$nie, tak ze edytujacy na biezaco widza wprowadzane przez
wspo6ipracownikéw zmiany. Ta funkcja sprawdza sig przy
formutowaniu zar6wno wnioskéw o granty, jak i np. materia-
16w promocyjnych do spektaklu; jest to tez idealne miejsce
do kolektywnego pisania scen. Twércy majg wlasne sposoby
na zarzadzanie informacjami. Pawet Swigtek stosuje w tych
celach aplikacje, ktéra pozwala jej uzytkownikom udostep-
nia¢ notatki i zdjecia oraz organizowac i wyszukiwac dane.
Przyporzadkowuje on swych wspétpracownikéw do konkret-
nych projektéw, tak zeby mégl sprawnie za pomoca jednego
narzedzia — komunikatora — konsultowa¢ jednoczesnie dra-
maturgie, kostiumy i scenografie, a w razie potrzeby pola-
czy¢ je, sumujac okienka czatéow czy udostepniajac notatki.
Po zakonczeniu pracy nad spektaklem catly zbiér informacji
przeradza sie w archiwum, do ktérego mozna w kazdej chwi-
li zajrzeé¢, by wyszukac jakas potrzebng do innego projektu
informacije.

»Podaj dalej”

Przy wszystkich udogodnieniach technicznych, nadal nie-
zawodnym kanatem komunikacji pozostaje e-mail i zwyczaj-
na wymiana wiadomo§ci. Pracujac zdalnie w dotcompany?,
uzywali$my maila do opracowywania naszych pomystéw do
aplikowania o fundusze. Przy rozpisywaniu ktéregos z kolei
projektu Bartek Ostrowski zaproponowal metodg , podaj
dalej”, ktéra miata nam postuzyc¢ jako szkic wniosku o rezy-
dencje. E-mail, z ktérym ta metoda pojawita si¢ w naszej
pracy, zaczynatl sie tak:

»Kilka prostych zasad. Opracowanie tego konceptu polegac
bedzie na przesylaniu sobie ponizszego pliku i uzupelnianiu
go o pomysly, mysli, skojarzenia. Taka metoda ma na celu
zbudowanie siatki skojarzen — stworzenie §wiata zagadnienn
i tematow, w obrebie ktérego bedzie mozna zaczaé prace — for-
mulowaé koncept. Metoda jest nowa, Swieza, wlasna. To my jg
tworzymy. Dokument sktadac¢ sig bedzie z kilku podpunktéw.
Staramy sig po otrzymaniu pliku uzupelni¢ kazdy podpunkt
— zawsze w nawigzaniu do tego co jest juz zawarte. Kazdy
z podpunktéw moze by¢ uzupelniony o sktadniki w iloéci
od jednego do trzech. Przy kazdorazowym otrzymaniu pliku
mozliwe jest dodanie nowego podpunktu — rozpoczecie nowe-
go tanicucha znaczen. Staramy sie aby dodawane przez nas
tresci stanowily esencje naszej mysli — naszego skojarzenia
czy pomystu. Dla uporzadkowania oddzielamy tresci podwdj-
nym myS$lnikiem «—»”.
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Podpunkty, o ktérych mowa, zmienialy si¢ w zaleznosci
od konkretnego projektu, jednak ich szkielet pozostawat
niezmienny:

Co jest tematem? / Pole tematyczne;

Co chcemy z tym zrobic? / Jaki jest nasz cel / Z czym powi-
nien wyjs$¢ widz;

Co jest lub moze by¢ materiatlem?;

Kim jestesmy? / Kim bedziemy / Jaka wspélnote tworzymy?;

Forma: jak to sobie wyobrazamy?;

Relacja z ciatem;

Pomysly na sceny / Pomysly na dzialania / Przeczucia / Cos,
co luzno nam wpada;

Przestrzen;

Kostiumy;

Muzyka;

Lektury / Filmy / Cytaty / Teksty wokét / Terminy wokél;

Inne inspiracje;

Propozycje tytutu;

Zesp6l realizatorski;

Tok pracy / Etapy pracy / Kalendarz;

Budzet.

Uzupelnianie tych rubryk i podawanie sobie maila
w zamknietym obiegu grupy jest jak kreatywny ping-pong.
Kiedy ,,podaj dalej” zrobi pelen obieg, mozna zaobserwowac,
w jaki sposéb nasze propozycje wplynety na pomysty innych
czlonkéw zespotu, ich dopiski z kolei inspirujg dalsze poszuki-
wania. Kiedy wszyscy majg poczucie, ze takie ,rozpulchnianie”
sie wyczerpalo (nowe pomysly przestajq sig pojawiac), nadcho-
dzi czas podsumowania. Zazwyczaj wtedy nalezy sie spotkaé
irealnie spojrze¢ na ten magazyn pomysléow: czy rzeczywiscie
wykluwa sie z niego klarowny koncept? Czy jakie$ tendencje
sie wyrdzniaja? Ktére z nich sie wykluczaja? Odpowiedzi na te
pytania to zaczyn przyszlej dramaturgii projektu.

Teczka dramaturgiczna

Z takim mnozeniem i magazynowaniem intuicji kojarzy mi
sie budowanie teczki dramaturgicznej (production casebook)®.
To ogblne okreslenie pakietéw informacji — przygotowywa-
nych zazwyczaj przez dramaturga jako inspiracja dla rezysera
badz aktoréw. Katherine Profeta przywotuje definicje teczki
ustyszang od swojego profesora na kursie dramaturgii:

[Teczka] moze zawiera¢ nastepujace elementy: 1. kulturowy,
historyczny, spoleczny grunt sztuki®, 2. wazne informacje

o autorze, ktére mogg mie¢ wplyw na interpretacje sztuki,

3. komentarze odautorskie w formie wywiadéw, listéw,
fragmentéw innych prac autora, 4. odniesienia do sztuki
autorstwa innych twércéw, 5. prace malarzy, rzezbiarzy oraz
fotograféw, ktére mogg zainspirowaé, dopelnic lub postawié¢
wyzwanie dla pracy rezysera, 6. lista powigzanych tematycz-
nie filméw wraz z krétkim komentarzem co do ich ewentu-
alnej uzytecznosci w produkcji, 7. wybiércze kalendarium
dotychczasowych realizacji sztuki. Nacisk polozony jest na
przygotowaniu teczki jako narzedzia do eksploracji, a nie
narzuconego przewodnika (Profeta, 2015, s. 68).

Profeta starannie analizuje wady i zalety tej metody pracy.
Zauwaza, ze dramaturg przygotowujacy teczke odniesienn
wchodzi w role detektywa-kuratora, kogos, kogo ekscytuje
zaréwno pochlanianie archiwéw, jak i ciagle segregowanie
tego, co najbardziej ,wazne”, ,trafne” czy ,na temat”, aby
moglo ,karmié¢, dopelnia¢ i stawia¢ wyzwania”. Jako ze i z
pozycja dramaturga $cisle zwigzana jest samoodnawiajaca sie
ciekawo$¢, funkcja badacza-poszukiwacza jest polem, na kt6-
rym ta ciekawo$¢ moze rozkwitaé, co jest wazne dla rozwoju
kazdego procesu tworczego, niezaleznie od tego, czy stymu-
lowany jest przez dramaturga. Profeta zwraca takze uwagg na
wazny aspekt wigzacy przygotowywanie takiej teczki z ukta-
dem sil. Zachodzi niebezpieczefistwo, ze dramaturg funk-
cjonowac bedzie jako ten, ktéry natrudzil sie w samotnosci
i calg prace wykonal sam, na zapas, w imieniu wszystkich, by
przejac role instruktora, co moze prowadzi¢ u reszty zespolu
do falszywego poczucia, Ze jest si¢ zwolnionym z my$lenia.
Zaproszenie do eksploracji — gdy pojawia sig z calym zestawem
uprzednio wybranych narzedzi, staje sig mniej twércze: ,jezeli
kto$ stworzy pozory, ze zna juz wszystkie odpowiedzi, rozmo-
wy pelne watpliwosci, bedgce sercem pracy nad dramaturgia,
przeniosg sie gdzie indziej, poza dramaturgiem” (Profeta, 2015,
s. 69). Profeta przywotuje takze stowa Tima Etchellsa, ktéry
uwaza, ze proces twérczy zywi sie skrawkami, bo ,na wpét
zdemolowane domy sa najlepszymi miejscami do zabawy”.

Z tego powodu czlonkowie Forced Entertainment zawarli nie-
pisang umowe, ze nikt nie wnosi do procesu niczego zbyt goto-
wego (Profeta, 2015, s. 69). Szczery research to bycie w sytuacji
cigglego poszukiwania. Otwartym procesom, uruchamianym
wedlug autorskich scenariuszy, potrzeba bardzo rozlegtego
pola inspiracji, by realna praca twércza mogta wystartowac.
Kopanie w archiwach umozliwia dotarcie do zrédet, mogacych
postuzyc¢ za podwaliny catego projektu lub spowodowaé zwrot
w rozwijaniu konceptu. Podczas pracy nad Second-hand '68°
bylam czgstym gosciem w muzeum Polin, zbierajac materiaty
dotyczace zydowskiego doswiadczenia Marca, odstuchiwalam
nagrania tzw. oral history, czyli archiwum historii méwionej
tworzonego w Polin jako baza wywiadéw z emigrantami mar-
cowymi. Majac znikoma wiedzeg na ten temat, chciatam jak
najwigcej wchlongé, by méc uruchomié w sobie jakiekolwiek
szczere intuicje co do tego projektu. Wstuchujac sie w relacje
swiadkéw historii, natrafitam na slad w postaci informa-

cji o drewnianych, specjalnie zbijanych skrzyniach — tzw.
liftach, w ktérych Zydzi w 1968 roku musieli wywozi¢ z Polski
swéj dobytek. Znalezisko to bylo zwrotem w moich poszu-
kiwaniach, zdefiniowato caty koncept spektaklu, pozwolito
stworzy¢ jego znaczeniowy fundament. Archiwum historii
mowionej postuzylo takze do opracowania jednej z sekwencji
spektaklu, w ktérej performerzy instalowali w przestrzeni
fragmenty wypowiedzi §wiadkéw historii Marca '68.

Dokumentacja

Praca nad wytwarzaniem konkretnego materiatu réw-
niez wymaga wypracowania narzedzi do obstugiwania
pomystow. Zwlaszcza projekty tworzone od zera potrzebuja
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specyficznego rodzaju stymulantéw, pozwalajgcych rozwi-
nac¢ punkt wyjscia. Bardzo wazna praktyka jest zbieranie

i katalogowanie pomystéw. Stereotypowy obraz dramaturga
jako czlowieka siedzacego przed komputerem i zapisujace-

go kazde wypowiedziane w sali préb zdanie jest na pewno
ograniczony, ma jednak wiele wspélnego z rzeczywistoscia.
To researchowanie na biezgco: gdy wszystko moze stac sig
bodZcem dla rozwoju danego elementu projektu, gromadzenie
materiatéw tak ulotnych jak fragmenty wypowiedzi poszcze-
golnych cztonkéw zespolu moze zaprocentowaé w przyszto-
$ci. W dodatku, kiedy nie istnieje scenariusz, robienie notatek
z poszczegblnych zdobyczy z préb jest konieczne. Nawet jezeli
te zapiski nie mialyby bezposrednio zaistnie¢ w procesie, to
pozwalajg dramaturgowi dostrzegalnie rozbudowaé¢ wyobraz-
nie spektaklu, na biezaco archiwizowac proces, by uczynié go
jak najbardziej przejrzystym i dostepnym. Taka dokumentacja
moze tez mie¢ forme prywatnych zapiskéw. Raimund Hoghe,
dramaturg wspoélpracujacy z Ping Bausch podczas pracy nad
Bandoneonem (1980), prowadzil pamietnik, ktéry po latach
zostal opublikowany (Hoghe, 2016). Dokumentuje on prace
Tanztheater Wuppertal, zostal zilustrowany zdjeciami autor-
stwa Ulli Weissa oraz osobistymi fotografiami i notatkami
tancerzy. Hoghe dokumentuje prace nad spektaklem od pierw-
szego dnia préb az po dzien premiery, opisujac rozwo6j projek-
tu, przytaczajac stynne pytania Bausch kierowane do tancerzy
i udzielane przez nich odpowiedzi, a takze prezentujac wlasne
refleksje na temat toku pracy.

Uruchamianie wyobrazni

Jestem przekonana, ze podstawowym narzedziem pracy
podczas préb jest rozmowa. Ciggle analizowanie tego, co sig
przed chwilg zrobilo, planowanie tego, co sig zrobi za chwile,
projektowanie tego, co trzeba zrobi¢ p6zniej, wskazywanie
rzeczy, ktore sie fiksuje. Nieustanne linkowanie, tworzenie
map, przepuszczanie ich przez weryfikacyjny ,durszlak”.
Zanim jednak dojdzie do momentu nazywania konkretnych
uzyskéw z pracy, wyobraznia musi wygenerowac jakikol-
wiek material. W uruchomieniu wyobrazni pomagajg rézne
¢wiczenia-zabawy, ktére pozwalajg rozgrzac twérczy potencjat
zawarty w pierwszych ideach. Jednym z takich ¢wiczen sg
Jtréjkaty”. Pomagajg one wyltuskac z niejasnych intuicji kon-
krety, na ktérych mozna juz praktycznie pracowac. Cwiczenie
polega na rozpisaniu najpierw duzego tréjkata, sktadajacego
sie z najwiekszych zagadnien, np. danej sceny. Nastepnie na
wszystkich bokach tréjkata, posrodku, nalezy wpisa¢ stowo,
ktére w jakis sposéb koresponduje, jako szeroko pojete skoja-
rzenie, z tymi znajdujacymi sie na przeciwlegtych wierzchot-
kach. Nowe stowa tworzg nowe wierzchotki. Ponizszy tréjkat
stworzytam wychodzac od trzech pojec: szkoly, tanca, luksu-
su. Inspirowany jest tréjkatami, ktére tworzylismy z Bartkiem
Ostrowskim podczas przygotowywania jego solo na Noc
Muze6éw w warszawskim Muzeum Pragi®. Punktem wyj$cia
do pracy byla posta¢ Janiny Mieczynskiej, zalozycielki Szkoty
Rytmiki i Tanica Artystycznego w Warszawie (1912), oraz pro-
blemy edukacji tanecznej w Polsce.

W tej metodzie ,,rozpulchnianie” tematu za pomoca sko-

jarzen zyskuje forme graficzng. W efekcie taki tréjkat staje
sie zapisem procesu mys$lowego, wskazuje sposéb kojarze-
nia, pozwala z perspektywy dostrzec napigcia tworzace sig
pomiedzy okreslonymi zagadnieniami. W ten sposéb powsta-
je siatka potaczen, ktéra w ramach ¢wiczenia moze zostaé
wykonana przez kilka oséb symultanicznie, przeznaczona do
pézniejszej wymiany lub poréwnania; kilka os6b moze tez
pracowac nad jednym tréjkgtem. Odnalezione punkty styku
podpowiadaja r6zne kierunki dalszej pracy, np. nad tempem
(trening, mordega, dyscyplina), pracg z ciatem (usztywnienie,
neutralno$c), czy w sferze wizualnej (kotary, kurz, mundu-
rek). Kolejnym etapem byloby zastanawianie sie, jak potrak-
towac te zdobycze — w zaleznosci od znaczen, jakie chce sie
uzyskac.

Przybornik

Niejednorodne pole tworzenia to naturalny habitat drama-
turga. Wérdéd narzedzi, ktére chcialabym poddac analizie,
wyrézniam:

— kondycje performera;

— tekst;

— cialo;

- czas;

— przestrzen;

—relacje budowana pomiedzy performerem a widzem.

Postrzegam je jako system naczyn polaczonych, wplywa-
jacych na siebie nawzajem podczas pracy nad materiatem.
Relacje pomigdzy nimi staram sig zobrazowac poprzez poniz-
szy model:
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KONDYCJA PERFORMERA
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Zaznaczam, ze jest to moja subiektywna klasyfikacja
narzedzi dramaturgicznych, kazda z podobnych teorii jest
indywidualna i wynika bezposrednio z praktyki. Poddajac
je analizie, chcialabym zacza¢ od srodka ukladanki, czyli
od tekstu i ciata, ktére pozostajg dla mnie w §cistej, nieroze-
rwalnej, komplementarnej relacji. Uznaje sie, ze dramaturg
korzysta przede wszystkim z tekstu, nadal pokutuje mylne
zrownanie profesji dramaturga i dramatopisarza. Katherine
Profeta zwraca uwagg, ze nawet sale prob przedstawien opar-
tych wylacznie na ruchu sg przepelnione stowami, ktére
warunkujg komunikacje miedzy twércami. Profeta zaznacza
réznice pomiedzy tekstem a jezykiem:

Kojarzenie dramaturga z tekstem powinno sig destabilizo-
wagé, poniewaz zadna Zelazna opozycja pomiedzy sfowami

a ruchem jako formami ekspresji teatralnej sig nie utrzyma.
Mozna kldci¢ sig o to, ze moze nigdy sie nie utrzymywala, ale
obecnie jest to praktycznie niemozliwe, zwlaszcza w §wietle
najnowszych tendencji performatywnych. Arty$ci znajduja
sposoby na to, by stowa mogty taniczy¢, by ruch mégt mowic.
Znaczenia rzadko juz zogniskowane sa w slowach lub w tek-
$cie indywidualnie, szukac nalezy ich w interakcji pomiedzy
nimi. [...] Istnieje napiecie pomiedzy stowami i cialem, mowg
i gestem, przyszlo$¢ nalezy do wszystkich zaangazowanych
w proces: choreografow, rezyser6w, dramaturgéw, perfor-
meréw — ktérzy s tym napieciem zainteresowani i moga
wyobrazi¢ sobie, w jaki sposéb mozna je w pracy wkluczac,
eksplorowaé, manipulowac, a nawet sabotowac. Dla takich
artystow to napiecie bedzie inspiracja, nie ograniczeniem.
Wlicza sie w to kazdy dramaturg, ktéry przyczynia sie

do powstania szeroko pojetego wspélczesnego spektaklu
(Profeta, 2015, s. 28-29).

Tekst

Pracujac nad Second-hand '68 w muzeum Polin tworzytam
autorski scenariusz, jego spora czescig byly teksty dokumen-
talne — te z Archiwum Historii Méwionej Muzeum Polin
oraz nagranie przedstawiajace historyczne przeméwienie
Wtadystawa Gomulki z 19 marca 1968 roku, a takze wspélcze-
sne wypowiedzi polskich politykéw prawicy dotyczace kry-
zysu uchodzczego. Na podstawie tych materialéw powstaly
dwie sekwencje, nazywane przez nas ,,Oral” (od oral history)
oraz ,Gomutlka”, ktére w kontekscie pracy tekstu i ciata sg
moim zdaniem szczeg6lnie interesujace. Praca nad ,,Oralem”
zaczela sig od wystuchania przeze mnie (pdzniej takze czy-
tatam transkrypcje) kilkudziesigciu nagran z archiwum
muzeum Polin, bedacych rejestracjami rozméw z emigranta-
mi marcowymi. Wybralam kilkanascie wywiadéw i zabratam
je do sali préb jako anonimowy material. Osig spektaklu jest
préba zrozumienia do§wiadczenia emigracji marcowej sprzed
piecdziesieciu lat oraz préba zblizenia sie¢ do do§wiadczenia
wspolczesnego uchodzstwa, odczytywanie tych wydarzen
w kontekscie antysemityzmu i szeroko pojetej ksenofobii.
Chciatam, zeby tekst dokumentalny pojawil sie w spektaklu,
ale w formie aktywnej. Performeréw skonfrontowatam z zada-
niem szukania sposobu na zrozumienie wypowiadanych
przez nich sléw — préby przyswojenia bolesnych wspomnien
marcowych emigrantéw, uczynienia ich wlasnymi poprzez
dziatanie fizyczne. Podczas préb Magda Fejdasz i Patryk
Kulik improwizowali z tekstami wydrukowanymi na kart-
kach, skupiajgc sie m.in. na warstwie brzmieniowej stw,
dostownych skojarzeniach z przywolywanymi w tekscie
obrazami czy wyrazeniami, znajdywali w ten sposéb gesty,
pozycje ciala lub czynnosci, ktére wykonywali mechanicz-
nie — bez zaangazowania emocjonalnego. Pomigdzy tekstem
a dzialaniem fizycznym tworzyl sie swego rodzaju rym, ktéry
pozwalatl performerom na zaakcentowanie danego fragmentu
bez ilustrowania go. Tekst zyskiwal jakby dodatkowy wymiar,
doswiadczenie emigrantéw spotykalo sie z do§wiadczaniem
ciala i przestrzeni w czasie rzeczywistym.

Finalnie Magda i Patryk odczytywali tekst w catosci, po
czym wyjmowali z niego krétki fragment lub stowo i zapetlali
je, wypowiadajac je réwnolegle z dziataniem, przemieszcza-
jac sie w przestrzeni. Teksty, wydrukowane na tabliczkach
przypominajgcych muzealne deskrypcje, mocowali na §cianie
lub na podlodze, zasiedlajac w ten sposéb przestrzen stowem
i dziataniem. W muzeum otwierala si¢ niewidzialna ekspozy-
cja, tworzong na oczach widzéw, zmaterializowana wylacznie
w dzialaniu. Po zakoniczeniu widzowie mogli podchodzi¢ do
tabliczek i odczytywac teksty.

W podobny sposéb zywa wystawa tworzona byta
w ,,Gomulce”, gdzie filtrem dla materialu dokumentalnego
bylo réwniez ciato performeréw, ktérzy poprzez dziala-
nie mieli niejako wskrzesi¢ figure Wladystawa Gomutki.
Pierwszym etapem pracy bylo wnikliwe obejrzenie nagrania
przeméwienia Gomutki. Poprosilam performeréw, aby oglada-
jac nagranie, zamiast na jego tresci (ktdrg juz znali) skupili sie
na fizycznosci przemawiajacego — w jaki sposéb sig porusza,
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jakie wykonuje gesty, jak przejawia sig jego mimika twarzy,
czy jakie$ stowa wypowiada w charakterystyczny sposéb

lub powtarza je z jakiego$ powodu itp. Naszym celem byto
wyabstrahowanie z tego nagrania elementow, ktére sktadajg
sig na persong Gomulki — rozlozenie go na czynniki pierwsze.
W ten spos6b powstaly samodzielne czastki fizycznosci dane
aktorom do eksploracji, m.in. ,pompki” (od specyficznego
podtrzymywania méwnicy), ,okulary” (od nawyku siegania
reka do oprawek), ,wcigganie powietrza”, ,grozacy paluszek”,
,machanie rekg”, ,oklaski”. Nastepnie aktorzy odtwarzali te
gesty, niejako ¢wiczac je zapetlone na sobie, w ré6znym nate-
zeniu i konfiguracjach, niczym na aktorskiej sitowni. Tak
rozmontowana posta¢ w spektaklu formowala sig na nowo,

w trybie eskalacji. Zalezalo nam na tym, zeby figura Gomutki
stopniowo budowata sie na oczach widzéw, od matych, poje-
dynczych gestow, do pelnej, dynamicznej, upiornej formy,

z tych mechanicznie oddzielonych od siebie, zapetlonych
elementéw tworzac co$ na ksztatt zmartwychwstatego potwo-
ra Frankensteina — w dodatku podwojonego. Obowigzywata
bowiem zasada, ze dany gest lub ruch moze by¢ wykonywany
tylko przez jednego z performeréw, wiec nasz Gomulka, osa-
dzony jednoczes$nie w dwdch ciatach, byl w stanie robi¢ dwie
rzeczy naraz. Z tre$ci przemdéwienia pozostaty tylko cha-
rakterystyczne, wykrzykiwane wyrazenia: ,na pewno tak”,
»kategoria” oraz ,jeszcze dzi$”. Do tak funkcjonujacych ciat
performeréw dotaczyt tekst wyjety z wypowiedzi Jarostawa
Kaczynskiego, Beaty Szydlo oraz Mateusza Morawieckiego,

w ktérych ttumaczg oni aktualng polskg polityke uchodzczs.
Taki zabieg wydawal mi sig z poczatku rysowany bardzo
grubg krechg i przez to jawil sie jako ryzykowny, jednak udato
sig osiggnac zamierzony efekt — wiekszos¢ widzéw, o czym
moéwiono na dyskusji po spektaklu, zakladata, ze autorem
wypowiadanego przez performeréw tekstu (nasyconego kseno-
fobiczna retoryka, podawang w mniej lub bardziej bezposred-
ni sposéb) jest Wiadystaw Gomulka. Jedna z widzek zwrécita
mi nawet w kuluarach uwage, ze musialam chyba popelnié¢
btad, bo przeciez pigédziesiat lat temu nie istniata jeszcze
Unia Europejska, dlaczego wigc méwil o niej sekretarz partii.
Poprzez dziatanie tekstu i ciata udalo nam sie zawirusowac
historie — stworzy¢ jej alternatywny wymiar, w ktérym popu-
listyczne cialo méwcy i tre$c jego przekazu stajg sig ponadcza-
sowym, uniwersalnym komunikatem o nietolerancji.

Cialo. Dzialania fizyczne

Cialo jest namacalnym srodkiem wyrazu, lecz zeby mogto
moéwic, potrzebuje specyficznej wrazliwosci, ktéra zobaczy
iuslyszy w nim caly potencjal. W ten sposéb pisze o tym
André Lepecki:

Denerwuje mnie to ciggle méwienie o ,,patrzeniu”. Jestem gle-
boko przekonany, ze dramaturgia zaklada przebudowe calej
anatomii, nie tylko oczu. Gdy zaczynam prace nad nowym
spektaklem, kwestia anatomii staje sig bardzo waznym

i dosy¢ dostownym zagadnieniem. Rozmawiamy o ciele tan-
cerza, ciele choreografa, o ciele spektaklu. A gdzie jest w tym

cialo dramaturga? W jaki sposéb dramaturg adaptuje swoje
cialo do dynamiki obecnej w sali préb? Jestem przekonany,
ze ciato dramaturga nie jest tym anatomicznym potworkiem,
tzw. ,zewnetrznym okiem”. To bardzo wazne, aby o tym
moéwié, ,zewnetrzne oko”, wyrazenie tak czesto opisujace
persong dramaturga przypomina mi o Kartezjuszu przed
napisaniem jego Medytacji, eksperymentujacym z oczami
zwlok, prébujacym zrozumieé percepcje poprzez martwe
oczy. Tak jakby percepcja byta funkcja samodzielna, dajaca
sig oddzieli¢ od reszty ciata, umystu, duszy i pasji. Mozemy
powtarzaé: ,Taniec jest sztukq opartg na obrazie. Nalezy
polegaé na oku”. Moja odpowiedzia byloby - jasne, musze
wkluczaé wzrok. Ale pytanie brzmi: w jaki sposéb wkluczy¢
pozostate zmysty? To jest najwazniejsze zadanie dla drama-
turga tanca — ciggte eksplorowanie potencjalnych manife-

stow zmystow?.

André Lepecki méwi o dramaturgu tanca, jednak jestem
przekonana, Ze jego impresje mozna odnies¢ do kazdego pro-
cesu, ktéry ciato traktuje w sposéb nieprzezroczysty.

Perspektywa bezposredniego, fizycznego zaangazowania
dramaturga w proces twérczy jest mi bardzo bliska. Mimo
ze nie mam wyksztalcenia choreograficznego i moja wiedza
o ruchu w sensie technicznym jest znikoma, w sali préb
staram sig wiele rzeczy pokazywac albo wyprébowywac na
sobie (jezeli co$ lezy w moich mozliwosciach), mie¢ bezpo-
sredni dostep do danego materiatu, realnie go poczu¢ - tak,
by méc tez cos ze srodka zaproponowaé, w swoim jezyku.
Nazywam to roboczo ,, mysleniem kreskéwkowym”; podczas
prob czesto zakladam, Ze cialo moze wszystko — wyobrazam
sobie jaki$ ruch lub dziatanie, zanim zdgze pomysleé, czy jest
ono do zrealizowania (np. czy performerzy sa w stanie az tak
sie zgia¢, skulié, siegnaé tak wysoko, schyli¢ sig tak nisko).
Wiele z takich kreskéwkowych propozyciji jest niemozliwych
do doktadnego wykonania, ale w interakcji z pozostalymi
czlonkami zespotu (zwlaszcza jezeli w sali obecny jest cho-
reograf lub $wiadomy ciata performer) moze przerodzic sig
w propozycje alternatywna, twérczo wykorzystujacg pierwsze
sugestie, a co za tym idzie, w jaki$ sposéb je realizujaca. Cialo
to dla dramaturgii kanal, przez ktéry mozna co$ opowiedzieé.
Odnosi sie to do kazdego spektaklu, w ktérym twércy swia-
domie traktujg ciato aktoréw-performeréw, niezaleznie od
tego, jaka metoda lub w jakich warunkach (instytucja, miej-
sca niezalezne) powstaje. Taki spektakl, nawet jezeli pracuje
na materiale dramatycznym (tak klasycznym jak np. teksty
Szekspira czy Czechowa w niezmienionej formie) — ma nieja-
ko dodatkowy kanal komunikacji z widzem, bardziej zmysto-
wy, pod§wiadomy.

Podczas pracy nad Second-hand 68 w muzeum Polin bar-
dzo wazng skladowg pracy z cialem byla obecnosé¢ obiektéw.
Zgromadzone w replice marcowej skrzyni, reprezentowaly
przedmioty osobiste wspélczesnych uchodzcéw. Performerzy
w roli muzealnych kustoszy otwierali skrzynie, po czym
przystepowali do dzialania z obiektami. Chciatam uruchomié
przy tym ich fizycznos¢, jednak w wypadku tej sekwencji bez
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dodatkowego, namacalnego czynnika w postaci materiatu,
bardzo tatwo bylo podczas improwizacji otrzec¢ si¢ o dostow-
nos¢, bedac pod wplywem silnego tematu lub sugerujacego
oczywiste skojarzenia obiektu. Czgs¢ obiektéw byla bardzo
mocno nacechowana znaczeniowo, jak np. kamizelka ratun-
kowa lub koc termiczny — przedmioty, ktére staly sie juz roz-
poznawalnymi symbolami, uzywane byly takze wielokrotnie
przez artystow wizualnych®. Poszukiwalam wiec narzedzi,
ktére pozwolilyby performerom dziata¢ z obiektami niejako
poza §wiadomoScia tematu spektaklu, i ktére pozwolilyby mi
tworczo pracowac z wygenerowanym przez nich materialem.
Przy tym projekcie ogromng inspiracjg byt dla nas system
funkcjonowania muzeum, podczas fazy researchu sporo
czasu spedzitam w tym budynku, trafitam takze do pracowni
konserwatorskiej. Ta wizyta i rozmowa z Anng Sembiring,
konserwatorka, zaowocowata zbudowaniem catego systemu
narzedzi do dzialania z obiektami, z wykorzystaniem ktérych
pracowalam pézniej z performerami podczas improwizaciji.
Poczatkiem budowania tych narzedzi bylo potraktowanie
otwarcia skrzyni i ujawnienia jej zawartosci jako wykopalisk.
Kustosze zamienili si¢ wigc w archeologéw, ktérzy maja za
zadanie ostroznie rozdzieli¢ splatane ze sobg elementy®. Na
prébach catkiem powaznie méwilismy o szczatkach dinozau-
ra, ktére trzeba w pierwszej kolejnosci zabezpieczy¢!®. Bardzo
waznym aspektem tego przesuniecia byl fakt, ze gdy obiekty
w skrzyni zyskatly status przedmiotéw z wykopalisk, perfor-
merzy uzyskali potrzebny im do dziatania dystans. Mogli
patrze¢ na butelke wody jak na wydobyte z ziemi fragmenty
bardzo starej ceramiki, ktére nalezy odlaczy¢ od reszty sterty
i przenie$¢ w inne miejsce, nie myslac o temacie spektaklu

(a co za tym idzie, o cierpieniu tysiecy osdb, ktore ta butel-

ka wody reprezentuje). Uruchomienie takiej wyobrazni na
poziomie fizycznosci dalo przede wszystkim uzysk w postaci
stosunku do przedmiotéw, przejawiajacego sig w ciele per-
formeréw — ich ruchy staly sie bardzo skupione i precyzyjne.
Zwro6cilismy uwage, ze chociaz w ten sposéb pracowaly
gléwnie dlonie, ktére dotykaja i przenosza obiekty, to mialy
one wplyw na cale cialo. Uzyskiem z jednej z improwizacji
byto przygotowanie performeréw do zabezpieczenia ,,znale-
zisk” — po otwarciu skrzyni, zanim przeszli do jej zawartosci,
przygotowywali ciata do pracy: rozgrzewali rece, zdejmowali
buty (Magda), zakasywali rekawy (Patryk). Po odseparowaniu
elementéw od siebie performerzy przystepowali do dziala-
nia na obiektach, ktére nazwaliémy zabiegami konserwa-
torskimi. W serii kilku improwizacji Magda i Patryk mogli
robi¢ ze zgromadzonymi przez nas przedmiotami wszystko.
Chodzilo o oczyszczanie, ogrzewanie, wygladzanie, przy-
ciskanie itp. Narzedziem, za pomoca ktérego wykonywane
byly te czynnosci, zastepujacym narzedzia konserwatorskie,
byly ciata performeréw, ktérych mogli uzywacé dowolnie.
Improwizowali§my, poszukujac dziatan, jakie otwieratyby
najszersze pole skojarzen dla widza, dajac mozliwosé réznych
interpretacji. Moja rola jako twércy polegata w tym wypad-
ku na obserwowaniu trwajacych czasami po kilka godzin
improwizacji i omawianiu ich z performerami. Zgodzilismy

sig wszyscy, ze najmocniej dzialtaja czynnos$ci najprostsze,
ktoére zabiegi konserwatorskie traktuja niejako ogdlnie, jak
np. przyciskanie - wykonywane jednak takg czescig ciala,
ktéra rzadko cokolwiek przyciska, np. biodrem lub policz-
kiem. Konkretne przyklady: rozprasowywanie flagi'’ poprzez
rytmiczne turlanie si¢ po niej lub przyciskanie fotografii do
ziemi gola stopa. Performerzy starali sig wiec nie uzywac
rak w dziataniu z przedmiotami, angazujac do tego cale
cialo, szukajac nieoczywistych polaczen. Bardzo waznym
czynnikiem bylo dbanie o intensywnos¢ ruchu lub rytm,

z jakim wykonywane byly dzialania. Performerzy wykony-
wali abstrakcyjne czynnosci, wiedzac jednoczesnie doklad-
nie, co robig (ogrzewam, rozdrabniam itd.), co zwalniato ich
z koniecznosci budowania jakichkolwiek obrazéw; te miaty
pojawiac sie wylacznie w wyobrazni widza. Mogli po prostu
dziala¢, skupiajac sie na elementach czysto fizycznych (jak
np. sila nacisku na dany obiekt). Cala sekwencja konserwa-
cji przedmiotéw miata na celu pracowac na pole wyobrazni
dla widza, ktéry mégt interpretowac ja dowolnie, bedac jed-
nak pod wplywem wczesniejszych scen spektaklu i tematu
obecnego caly czas w przestrzeni gry pod postacig obiektow.
Poczgtkowo nie towarzyszyt tej scenie tekst, dodatam go
pézniej (przy drugim i trzecim pokazie w marcu), dotyczylt
on jednak rzekomych wykopalisk, nie odnosit sie do tematu
spektaklu bezposrednio — przedmioty méwity same za siebie.

Czas

Istotnym narzedziem przy omawianiu sktadowych drama-
turgii wydarzenia performatywnego jest czas. W wypadku
wspblczesnych tendencji sztuk performatywnych szczegdlnie
interesujaca jest dla mnie endurance art (sztuka wytrwalosci).
Dla tego gatunku, wywodzacego sie ze sztuki performance,
charakterystyczna jest pewna trudnos¢, jaka celowo nakta-
daja na siebie performerzy, np. cielesny bél, osamotnienie
lub fizyczne wyczerpanie. Odnogg endurance art sg dura-
tional performances (w wolnym tlumaczeniu: performanse
trwania, haslo to nie doczekalo sig jeszcze fachowego okre-
§lenia). Wiele realizacji z gatunku durational pieces maja na
swoim koncie czlonkowie grupy Forced Entertainment!?. Tim
Etchells, lider grupy, poddajac te specyficzng forme analizie,
zwraca uwage na kondycje performerow:

Caly sens w trwaniu jest w tym, ze naklada ono pewien
rodzaj presji na ciebie jako na performera. Jeste$ zmeczony,
tw6j mézg zwalnia, zanika twoja zdolno$é do ogarniania
siebie samego na scenie, do stawania na wysokosci zadania...
Zazwyczaj w przeciggu godziny lub dwéch jestes raczej
wycieniczony, wtedy zaczynasz sig rozpada¢. Ogladanie ludzi
w takim stanie jest bardzo interesujace, mozesz zobaczy¢
performeréw odrobine bezbronnych!®:

W przypadku Second-hand °68 przez wigksza czgs¢ dwéch
tygodni préb bladzitam pomigdzy spektaklem a instalacjq
(docelowo w formie durational piece), nie§wiadomie mie-
szajac ich porzadki. Pracowalam z aktorami symultanicznie
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nad jako$ciami kompatybilnymi zaréwno z zamknietg forma
spektaklu, jak i otwartg forma performatywnej instalacji, ktore
wzajemnie sig wykluczaly; w tym wypadku decyzja dotyczaca
czasu trwania przedsigwzigcia byta czynnikiem kluczowym.
Pokazanie tej pracy w formie instalacji durational piece pozo-
stalo niezrealizowanym marzeniem. Decyzj¢ o skupieniu sig
na spektaklu podjelam ze wzgledu na charakter przedsigwzie-
cia (warsztatowy pokaz w ramach konkursu, czas trwania
spektaklu nie moégt przekroczy¢ péttorej godziny), przestrzen
(za mata, by pomiesci¢ instalacjg) oraz to, ze wiele elementéw
opracowanych zostalo juz w trybie spektaklowym, czyli pre-
zentacji. Pod tym wzgledem decyzja byla prosta. Elementem,

o ktéry tak naprawde toczyla sie gra, byto dzialanie perfor-
meréw z obiektami w skrzyni. Podczas préb zbudowalismy

z performerami caly przybornik, stuzacy do obstugi tego
materialu. W kontekscie tematu spektaklu mojg intuicjg byta
potrzeba zbudowania w przestrzeni czego$ nowego, namiastki
domu. Instalacje (w rozumieniu obiektéw ulozonych w jakiejs
konfiguracji w przestrzeni), do ktérej dgzylismy, nazwalismy
osadg. Podczas préb, rozmawiajgc o przeznaczeniu konkret-
nych przedmiotéw i podstawowych potrzebach ludzkich,

a nastepnie improwizujac z obiektami, opracowalismy caty
system komponowania przedmiotéw ze skrzyni w przestrzeni
— wlasng logike budowania miasta, ktére odbywato sig w try-
bie real-time composition. Performerzy dzialali samodzielnie,
jednak w niemym porozumieniu, wspéltworzac mikroprze-
strzenie (Dom, Park, Swigtynie oraz Schron) poprzez umiesz-
czanie w nich przedmiotéw w réznych konfiguracjach. Nie
musieli komunikowac sie ze sobg bezposrednio ani zakla-

da¢, ze wspéltworzg ten sam obszar. To, co dla Patryka bylo
Swiatynig, Magda mogta identyfikowaé jako Schron, na swdj
spos6b interpretujac dobér oraz sposéb aranzacji obiektéw
dokonany przez partnera. Kondycja performeréw zasilana byta
przez nieustanne poszukiwanie; budujac, pozostawali w szcze-
rym odkrywaniu, obserwowaniu siebie nawzajem, reagowaniu
na propozycje — w kreowaniu na biezaco. Wypracowany na
prébach tryb dzialania w formie improwizacji w ostatecznym
rozrachunku okazal sig nie do ocalenia. Wymagal wiec adapta-
cji, ktéra polegata na ustaleniu tego, jak miaty wyglada¢ dane
przestrzenie — zadaniem performeréw byto wiec ich odtwo-
rzenie, a nie wymy$lanie ich ksztaltu na biezgco. Dodalismy
rowniez tekst porzadkujgcy aranzowanie, ktéry miat na celu
utrzymywac dzialanie na poziomie prezentacji:

Po przeprowadzeniu prac odkrywkowych odnalezlismy
pozostatosci osady.

Datowana na XX-XXI wiek naszej ery, majaca swoje korzenie
w historii i kulturze, spora wioska mieszkalna.

Wedlug naszych badan, osada zostala zniszczona najpraw-
dopodobniej w wyniku katastrofy, ktérej przyczyny trudno
zrozumie¢, chociaz wydaja sie naturalne.

Na terenie wykopalisk zabezpieczono obiekty codziennego
uzytku: pochodzgce z tamtego okresu fragmenty cera-
miki i przedmioty osobiste, wiele z nich bylo doskonale
zachowanych.

Zdaniem archeologéw to odkrycie wnosi bardzo znaczaca
korekte w dotychczas utrwalonym obrazie zréznicowania
kulturowo-etnicznego w tej czesci Europy.

Z perspektywy czasu mysle, ze w kwestii zmiany jezyka tej
sekwencji bytam jednak odrobing zachowawcza (chcac ocali¢
jak najwiecej z kondycji poszukiwania w czasie rzeczywi-
stym, ktéra wydaje mi sie po stokro¢ bardziej interesujaca).
Scena ta potrzebowata sformalizowania, zwigkszenia tempa
dzialania, wprowadzenia w nie rytmu, prawdopodobnie uzy-
cia bardziej bezposredniego tekstu. Nie mogac zrealizowac
instalacji durational piece w pelnej formie, udalo mi sie jg
jednak w jakis sposéb ocali¢, w osobie performera — Oskara
Malinowskiego.

Przestrzen

W przypadku przestrzeni wydarzen performatywnych
warto odnies¢ sie do sztuki site-specific. Termin ten stoso-
wany jest do okreslenia dziet sztuki, ktére powstajg z myslg
o funkcjonowaniu w konkretnej przestrzeni. Sg to interwen-
cje artysty w dang przestrzen i skutkujg jej przeobrazeniem.
Termin odnosi sie gtéwnie do instalacji w przestrzeni publicz-
nej i w galeriach sztuki. Dzieta site-specific moga zostaé
przypisane do miejsca na stale, lecz czesto sg efemeryczne
— demontowane wraz ze zmiang ekspozycji. W sztukach per-
formatywnych prace typu site-specific prezentowane sg czesto
w przestrzeniach pozateatralnych.

Site-specific bylo waznym zagadnieniem przy Second-hand
’68 ze wzgledu na dzialanie w muzeum Polin oraz ogromny
wplyw, jaki funkcjonowanie muzeum miato na nasz mate-
rial. Przy tworzeniu pierwszych, pazdziernikowych pokazéw
warsztatowych trzy z pieciu ekip realizatorskich pracowaty
w muzeum, dwie — w TR Warszawa. Polin dysponuje dwie-
ma przestrzeniami ,teatralnymi”: duzg salg audiowizualna,
w ktérej miesci sig nawet czterystu widzow (pokazywat tam
swdj spektakl Jedrzej Piaskowski) oraz salg warsztatowsg (w
ktérej pracowal Grzegorz Jaremko), ktéra w zaleznosci od
potrzeb moze zosta¢ naglosniona i o§wietlona §wiattem sce-
nicznym. Regulamin programu ,,Obcy w domu. Wokét Marca
'68” zakladal, ze wszystkie trzy projekty wybrane w paz-
dzierniku do nastepnego etapu konkursu beda realizowane
w TR Warszawa. Podczas warsztatéw zorganizowanych na
najwczesniejszym etapie programu (czerwiec 2017) jeden
z uczestnikéw, dramaturg Mateusz Atman, zwrécil uwage
kuratorowi programu Romanowi Pawlowskiemu, ze projekty
site-specific w §wietle tej ,przeprowadzki” w pdézniejszych
etapach nie majg sensu i uzyskatl skruszong odpowiedz twier-
dzaca. Na rozmowie-omoéwieniu konceptu méwitam o checi
pracy w muzeum, najlepiej w przestrzeni wystawowej. Czgéc
wystawowa byta ze wzgledéw technicznych niedostepna,
jednak udalo sig Second-hand ’68 ulokowaé¢ w Galerii G9
— sporych rozmiaréw neutralnej przestrzeni korytarzowej
o nieregularnym ksztalcie, mieszczacej sie na styku kilku
wystaw (Zagtada, Miasteczko zydowskie, Wspélczesnosc), do
ktorej trafia sie po zwiedzeniu calej ekspozycji. Liczytam sig
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z tym, ze przenosiny do teatru bedg oznaczac koniecznosé
przearanzowania wielu elementéw spektaklu. W pazdzierni-
ku staratam sig jednak tym nie przejmowac, czerpiac z obec-
nos$ci w muzeum jak najwiecej. Nasz spektakl miat na celu
zbudowanie wystawy wewnatrz wystawy; ogromna skrzynia
jako gtéwny eksponat generowata eksponaty pomniejsze —
wypluwatla z siebie obiekty oraz byta gtéwnym impulsem dla
dziatan performerdéw, ktére mialy stawac si¢ nienamacalnymi
muzealnymi obiektami. Okazalo sig, ze przed nastepnym eta-
pem zaproponowano nam pozostanie w muzeum, co potrak-
towatam jako ukton w strone naszego projektu, a przede
wszystkim docenienie jego specyfiki.

Kondycja performera/relacja z widzem

Chciatabym poruszy¢ jeszcze temat, ktéry w moim poczu-
ciu w najlepszy sposob realizuje wspotdziatanie analizo-
wanych wcze$niej narzedzi dramaturgii ciala, instalacji
i performansu — jest to obecno$é Oskara Malinowskiego
w Second-hand ’68. Tak samo jak przy pokazie pazdzierni-
kowym, w marcowej wersji spektaklu zaktadatam obecnos¢
tréjki performeréw; wiedziatam, ze trzeci performer, Oskar,
z powodu innych zobowigzan dotgczy do nas po tygodniu
pracy. Zdecydowalam nie wprowadza¢ Oskara we wszyst-
kie zdobycze pierwszego tygodnia préb (tak wiele czerpa-
liSmy z mys$lenia Patryka i Magdy podczas improwizacji,
ze nie bylo sensu sztucznie podpinac¢ pod nie Oskara), lecz
planowatam na bazie jego obecnosci zbudowac dla spek-
taklu ,,obcy element”'4. Zastanawiatam sig, w jaki spos6b
aktywnie dzialajacy w przestrzeni performer mogtby stac¢
sig eksponatem, obiektem — kontekstem dla kilkudziesigciu
przedmiotéw ulokowanych w replice skrzyni marcowe;j.
Inspiracjq byla dla mnie praca Ai Weiweia, ktéry na szesciu
wazach imitujacych chinska porcelang namalowat sceny
przedstawiajace brutalng rzeczywisto$é¢ poszukujacych
azylu wspélczesnych uchodzcow': wojne, gruzowiska,
podroz, przeprawe przez morze, obozy dla uchodzcéw,
publiczne demonstracje. Zabieg umieszczenia wspétcze-
snych wydarzen na sfabrykowanych zabytkach buduje do
nich bardzo cenny dystans. Pozwala na nie spojrzec¢ jako na
element kultury, w pewnym sensie przenosi nas w czasie.
Domys$lna §wiadomo$¢ ,tu i teraz”, zestawiona z my$leniem
o wielu przesztych katastrofach, ktérym moglismy zapo-
biec, robi upiorne wrazenie. Wspélczesnie, niedaleko od nas
dziejq sie tragedie, o ktérych nie mamy pojecia lub ktére
chcemy wyprzeé ze §wiadomosci. Podobny mechanizm miat
zafunkcjonowaé¢ w Second-hand ’68, w elemencie, nad kt6-
rym zaczelam pracowac z Oskarem. Dzialanie to nazwalismy
roboczo ,zywa wazg’. Podczas fazy gromadzenia materiatu,
ale takze juz w trakcie préb, ogladatam dziesiatki, jezeli
nie setki fotografii przedstawiajacych uchodzcéw: na wielu
pokazywani sg jako ludzie w drodze, niosacy tobotki, siatki,
torby i plecaki z calym dobytkiem. Jako ze reprezentacja ich
dobytku znajdywata sie juz w skrzyni, zaczely mnie inte-
resowac obiekty stuzgce do przenoszenia innych obiektéw.
Poprositam scenografke Paule Grocholska, zeby znalazta

dla Oskara jakas forme ,tobotka”, z ktérym nie wiedziatam
jeszcze do koiica, co bedziemy robi¢. Paula przyniosta torbe
zrobiong z do$¢ plastycznego, nieprzemakalnego mate-
rialu, jaskrawozélta, przywodzaca na mysl wode, ponton
itp. Kiedy dotaczyt do nas Oskar, zarzucitam go intuicja-

mi i materiatami, gtéwnie filmowymi i fotograficznymi.
Poprositam go takze o odwiedzenie wystawy statej Polin

w celu przyjrzenia sie sposobom, w jaki eksponowane sg
muzealne obiekty. Prébowali$my poczatkowo pracowaé

z jego obecnoscig w przestrzeni jako z ,,obcym”; podczas
niektérych préb przygladal sie dziataniu Magdy i Patryka,
préobowalismy ustala¢ dla niego zadania kontekstujace ich
dziatania, ale to wszystko w tak niewielkiej przestrzeni nie
zdawalo egzaminu. Podjetam wtedy radykalng decyzje, aby
Oskara praktycznie unieruchomi¢, ograniczyc¢ jego prze-
strzen do bardzo matego, wytyczonego tasma kwadratu przy
$cianie’®. Zaczeliémy prébowac z tobotkiem i pozycjami,
jakie cialo przyjmuje podczas dzwigania. Kierunkiem byt
dla nas timing dzialtania: zeby uzyskac kontrast do dzialan
Magdy i Patryka (opartych na sporej ilosci tekstu i dosé
intensywnym ruchu ciata). Oskar mial sprébowa¢ dziata¢

w slow-motion do entej potegi — zmienia¢ pozycjeg tak powoli,
zeby bylo to praktycznie niezauwazalne dla widza, ktéry
mial odnosi¢ wrazenie, ze performer jest nieruchomy. Zeby
jednak dzialanie Oskara mialo sens, zeby mogto by¢ perfor-
mansem (a nie teatrem tanca), musiat by¢ w nim autentyczny
wysitek, cos, co sprawi, ze bardzo powolne wykonywanie
malego ruchu bedzie bardzo utrudnione. Wtedy wpadtam na
pomysl, zeby tobotek Oskara obcigzy¢. Znalazlo sie w nim
w konicu ponad pie¢ kilograméw obcigznikéw. Dzwigalam
tobolek przez kilka minut, Zeby poczu¢ wysilek i trudnos¢;
Oskar mial robi¢ to przez ponad siedemdziesigt minut. Miat
za zadanie w trakcie trzech czwartych spektaklu wykonaé
jeden ruch — przenies¢ tobotek z wlasnych barkéw na zie-
mie, robiac to bardzo powoli, kontrolujgc kazdy miesien,
pod tym wzgledem jego dziatanie zblizone byto do technik
japonskiego buto. Oskar, absolwent WTT w Bytomiu, jest
bardzo sprawny fizycznie, lecz okazalo sie to dla niego
ogromnym wysitkiem. Chciatam, by ta ,Zywa waza” stala sig
czeScig instalacji w przestrzeni, dotaczajac do reszty obiek-
téw. Magda i Patryk, gdy konczyli juz budowaé swoja osade,
zrywali tadme ograniczajaca przestrzen Oskara i podawali
mu ,zakonserwowane” przez nich wczes$niej ubranie, ktére
znajdywalo sie w skrzyni — czerwony T-shirt i dzinsy. Ten
stréj nawigzywal do Alana Kurdiego, trzyletniego syryj-
skiego uchodzcy pochodzenia kurdyjskiego, ktéry utonat
wraz z matkag i bratem przy prébie przeplyniecia Morza
Srédziemnego. Zdjecia jego ciala wyrzuconego na plaze
obiegly media i wywolaly wstrzas, w efekcie wplynely na
polityke migracyjng niektérych panstw'’. Gdy Oskar odebrat
ubranie od Magdy i Patryka, przebieral sie, juz w naturalnym
tempie, nastgpnie wychodzil na srodek i ktad? sig twarza

do ziemi, w wybranym przez siebie miejscu. Magda i Patryk
mogli go przesungé, zmienic jego pozycje, podwijali mu
rekawy, subtelnie przesuwali jego rece. Spektakl dobiegat
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konca, forma pozostawala otwarta: widzowie byli informo-
wani, ze moga wejs¢, dotknaé obiektéw, zmienié¢ ich utozenie
(,Drodzy panstwo, nasza ekspozycja bedzie otwarta jeszcze
przez najblizsze dziesig¢ minut. Zachgcamy do aktywnego
udzialu w wystawie”, méwita Magda pogodnym glosem).
Niektérzy z widzow w chwili zakonczenia spektaklu trzy-
mali obiekty (jako cze$¢ budowanej przez Patryka i Magde
osady reprezentowali przestrzen otwarta, publiczna, tzw.
Park), umieszczali je w §rodku instalacji wedle uznania. Po
ostatnim, trzecim pokazie widzowie weszli w bezposrednig
interakcje z lezacym na ziemi Oskarem: potozyli mu pod
glowe poduszke, okryli go kocem termicznym, zalozyli na
reke zegarek — w duzym stopniu te instalacje zmienili.

Zamiast podsumowania

Wspélczesne tendencje sztuk performatywnych, pole nie-
ustannie zmieniajgcych sie zjawisk, sprawia prawdopodobnie,
ze niedtugo méj stownik przestanie odpowiadac rzeczywisto-
§ci. To koresponduje z mgtawicowsq naturg dramaturgii. Mam
jednak nadzieje, Ze stanie sig tak réwniez dlatego, ze przyszie
do$wiadczenia artystyczne pozwolg mi na modyfikacje moje-
go wlasnego przybornika, ktéry postrzegam jako zbiér narze-
dzi wymagajacy nieustannej aktualizacji i rozwoju. Jestem
bowiem przekonana, ze twérca dziatajacy w sferze dramatur-
gii musi by¢ gotowy na zmiany, pozostawaé w ciggltym ruchu
wewnatrz mapy procesu tworzenia.

1 Zob.: wypowiedz Heidi Gilpin w: deLahunta, 2000.

2 dotcompany to istniejacy od 2015 roku kolektyw, grupa artystow

z r6znych §rodowisk, skupiona wokot Patrycji Kowanskiej i Bartosza
Ostrowskiego, wspélpracujaca ze sobg w rozmaitych konfiguracjach,
eksplorujgca zjawiska rzeczywistosci, tworzgca niezalezne wyda-
rzenia wykraczajace poza nazwane formy. dotcompany korzysta ze
sztuki performansu, tanica, tekstu, muzyki, teatru, wideo oraz archi-
tektury, pracujac nad wprowadzeniem nowej jakosci w kontakcie

z widzem. Arty$ci wspélpracujacy z dotcompany: Magdalena Fejdasz,
Oskar Malinowski, Kamil Tuszynski, Paula Grocholska, Karol
Kubasiewicz, Agata Woznicka, Patryk Kulik, Realizacje: Dali (2015,
Teatr Barakah w Krakowie), Mewa. Piec¢ sekund z Czechowa (2015,
Forum Mlodej Rezyserii AST Krakéw), Refugee talks (2016, Warsaw
Dance Department), Koncert indywidualny (2016, Pracownia Duzy
Poko6j w Warszawie), Warszawskie tarica (2017, Pragi w Warszawie).
3 Profeta przywoluje production casebook w rozdziale Research, ana-
lizujac swojg edukacje w zakresie dramaturgii teatralnej uprawianej
w instytucji. Jej profesorzy, korzystajac z osiagnie¢ Brechta w Berliner
Ensemble, uczyli przygotowywania teczki dramaturgicznej pelne;j
,réznorodnych materialéw zr6dlowych” we wczesnej fazie projektu
(gtéwnie bazujgcego na sztuce dramatycznej do zlozenia na rece
rezysera).

4 Stowo ,sztuka” w tekscie oryginalnym pojawia si¢ w znaczeniu
materialu dramatycznego.

5 Second-hand ’68, rez. Patrycja Kowanska, Muzeum Historii Zydéw
Polskich Polin, pokazy: pazdziernik 2017 (II etap) / marzec 2018

(I1I etap).

Muzeum Polin/TR Warszawa, Second-hand ’68: Oskar Malinowski;
fot. Helena Ganjalyan

5 Moja szkola zostala zamknieta ze wzgledu na rosnqcq popularnosé
taficéw hinduskich, Warszawskie Muzeum Tanca, koncept i wyko-
nanie Bartosz Ostrowski, konsultacja dramaturgiczna Patrycja
Kowanska, Muzeum Warszawskiej Pragi, pokaz 20 maja 2017.

7 André Lepecki w rozmowie ze Scottem deLahunta (2000).

8 Patrz np. instalacje i performanse Ai Weiweia, ktéry tematem
uchodzstwa zajmuje sie juz od kilku lat, dziatajac w przestrzeni miej-
skiej (Soleil Levant, 2017), w obozach dla uchodzcéw (przywiezienie
do Idomeni, obozu dla uchodZcéw na macedonisko-greckiej granicy,
fortepianu i zaproszenie do gry mlodej syryjskiej pianistki uchodz-
czyni) i wykorzystujac porzucone przez uchodzZcéw przedmioty

i ubrania (Laundromat, 2016).

9 W skrzyni znalazly sie m.in. stuchawki, bandaz, dokumenty, mone-
ty, pasta do zebow, zelki, cytryny, paczka papierosow, dziecigce
$pioszki, klucze... Blisko czterdziesci obiektow. We wczes$niejszej
sekwencji spektaklu performerzy przesuwaja i przechylaja skrzynie.
W efekcie po rozpieczetowaniu jej naszym oczom ukazujg sie przed-
mioty wygladajace jak sterta $mieci.

10 P6zniej wycofaliSmy sie z hasta ,,szczatki”, poniewaz rowniez nace-
chowatlo ono w jaki$ sposéb przedmiot wykopalisk. Podobnie, nazy-
wajac dziatanie performeréw, tylko poczatkowo méowilismy o pewnej
,naboznos$ci” w traktowaniu naszych znalezisk, starajac sie nie wply-
wac na ksztalt dzialania poprzez tak sugestywny jezyk, ocierajacy sie
juz o interpretacje danego ruchu, ktérej w sali préb nie potrzebowali-
$my. Duzo lepszymi haslami okazala sie dla nas starannosc¢, precyzja,

etc. Musielismy takze uwazac, aby nie przesadzi¢ z ich skalg — to
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specyficzne skupienie miato tez wplyw na tempo dziatania per-
former6w — znacznie je wydtuzato.

11 Byla to uszyta przez scenografke Paulg Grocholska flaga
wymys$lonego przez nas panstwa, sktadajaca sie z trzech paséw
w odcieniach szarosci, co w kontekscie tematu spektaklu pozwa-
lato ten obiekt zuniwersalizowac.

12 Wér6d nich: 12am: Awake & Looking Down, And on the
Thousandth Night, Speak Bitterness, Quizoola24!.

13 Z wypowiedzi Etchellsa na oficjalnym kanale Forced
Entertainment na portalu Youtube (2014), https://www.youtube.
com/watch?v=7mLlozWPbVs [dostep: 21.07.2018].

14 Tytul programu, w ramach ktérego realizowana byta praca, to
,Obcy w domu. Woké6t Marca’68”, na probach wiele rozmawiali-
$my o ksenofobii i nietolerancji wzgledem obcych.

15 Ai Weiwei, Tacked Porcelain Vases as a Pillar, Tang
Contemporary Art, Hongkong (2018).

16 Na poczatku spektaklu w ten sam sposéb ota§mowana jest
skrzynia, podobnie jak zabezpiecza sie obiekty muzealne, zeby
zwiedzajacy ich nie dotykali. Jako performerzy-opiekunowie
wystawy Magda i Patryk ,pilnowali” Oskara na poczatku tak
samo jak skrzyni, Patryk podchodzit do niego w pewnym
momencie i strzepywat z jego ramion ,kurz”.

17 Obraz martwego ciata Alana Kurdiego stal sig symbolem

i punktem odniesienia wielu interwencji artystycznych, m.in.
grupowych happeningéw ludzi ubranych w czerwone T-shirty

i dzinsy, ktadacych sie na brzegach plaz w wiadomej pozycji.

W Second-hand ‘68 tym gestem cytujemy wcze$niejsze dziata-

nia, chcac dac tego rodzaju interwencjom dalsze zycie.
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