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Marta Keil

PRAKTYKA CHOREOGRAFICZNA
JAKO PRAKTYKA POLITYCZNA

W niniejszym tekscie chcialabym zaproponowa¢ spojrzenie na praktyke
choreograficzna jako na praktyke polityczna oraz przestrzen dziatan krytycz-
nych. W moim przekonaniu wspoélczesna choreografia nalezy nie tylko do naj-
bardziej fascynujacych i najszybciej rozwijajacych si¢ dziedzin sztuki, ale jest
réwniez obszarem formulowania i testowania rozmaitych strategii krytycz-
nych, ktére moga okazal sie nadzwyczaj przydatne takze w innych obszarach
artystycznych. Mam tu na mysli przede wszystkim zapoczatkowany w XX wie-
ku proces demokratyzacji tafica, polegajacy na uwalnianiu go z rezimu baleto-
wej kodyfikacji (jak cho¢by w przypadku prac Rudolfa Labana czy Mary Wig-
man), stopniowym wlaczaniu codziennego ruchu w praktyki choreograficzne
przez twércdw i twérczynie zwiazane z post-modern dance (Banes 2013), upo-
wszechnianiu zaréwno praktyk artystycznych choreograféw, jak i narzedzi ich
tworzenia (m.in. poprzez szerokie udostepnianie partytur i instrukcji, od grupy
Fluxus i Cage’a do projektu Everybody’s Toolbox) czy w koricu redefinicji ram
sytuacji scenicznej (Cveji¢ 2014).

Wspominam o tym dlatego, ze sama obserwuje choreografie z perspektywy
teatralnej praktyki kuratorskiej i mam za soba prébe (nieudana) wprowadzenia
tanica wspolczesnego jako stalego, rOwnoprawnego elementu programu do te-
atru repertuarowego. Przygladajac si¢ statusowi choreografii w obszarze sztuk
performatywnych w Polsce i kibicujac walce choreograféw i tancerzy o auto-
nomig, odnosze jednocze$nie wrazenie, ze polski teatr repertuarowy w znako-
mitej wigkszo$ci zdaje sie pozostawa¢ doskonale impregnowany na narzedzia
krytyczne wypracowywane na polu choreografii. Z mojego punktu widzenia
problemu nie rozwigzuje coraz bardziej powszechne zatrudnianie choreogra-
féw do opracowania tzw. ,ruchu scenicznego” w spektaklach. To, co wydaje sie
dzisiaj najciekawszym wyzwaniem, to po pierwsze, zaproszenie choreografow
do pracy nad wlasnymi spektaklami w ramach programu danej instytucji (i nie-
koniecznie zamykanie ich w najmniejszej sali, jaka dysponuje teatr), po drugie
— otwarcie struktury teatru w sposéb, ktéry umozliwiatby praktykom choreo-
graficznym i teatralnym rzeczywisty spor, konflikt, dyskusje — takze dotyczaca
metod pracy.
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Z tej perspektywy chcialabym opowiedzie¢ o sposobach myslenia i proce-
durach pracy nad spektaklem Any Vujanovi¢ Take It or Make It, ktéry zostal
zrealizowany pod moja opieka kuratorska w kwietniu 2015 roku w Teatrze Pol-
skim im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy. Opierajac si¢ na do$wiadczeniu
pracy kuratorskiej i dramaturgicznej nad projektem, zaproponuje, by pomysle¢
o choreografii jako praktyce politycznej, ktéra umozliwia artystom i widzom te-
stowanie rozmaitych spolecznych modeli, przygladanie sie procesowi produkgji
sztuki i przemyslenia na nowo zaréwno obowiazujacych w nim struktur, jak i re-
lacji wladzy.

Chcialabym przy tym podkresli¢, Ze moim celem nie jest tutaj proba formu-
lowania uniwersalnych rozwiazan — daleko mi do postrzegania choreografii jako
wszechstronnego narzedzia, za pomoca ktérego mozna za jednym zamachem do-
kona¢ radykalnej zmiany w mechanizmach wytwarzania i odbioru teatru. Prze-
ciwnie: wychodze z zalozenia, ze realna zmiana w ramach instytucji teatru reper-
tuarowego jest dzisiaj mozliwa, jezeli bedzie miala miejsce na wielu poziomach.
Nie szukam wielkich bohaterskich narracji — tym, co interesuje mnie tutaj najbar-
dziej, sa strategie oporu ujawniajace sie w skali mikro. Dlatego proponuje wspdlne
przyjrzenie si¢ procesowi pracy nad bydgoskim spektaklem w perspektywie kry-
tyki instytucjonalnej, ktora rozumiem jako krytyczne badanie nawykoéw, struktur
i metod pracy w obrebie instytucji sztuki. Take It or Make It bytoby w tym ujeciu
préba pomyslenia o praktyce choreograficznej jako o narzedziu, ktére umozliwia
testowanie rozmaitych modeli spolecznych, kwestionowanie pozycji artysty i wi-
dza, redefiniowanie relacji wladzy w ramach procesu pracy nad spektaklem oraz
ktore stawia w centrum uwagi pytanie o podmiotowos¢ twércow i odbiorcow.

W czasie, gdy wspotpracowatam z Teatrem Polskim w Bydgoszczy — pod
dyrekcja Pawla Wodziniskiego i Bartosza Frackowiaka - jednym z podstawo-
wych nurtéw tematycznych, wokét ktérych koncentrowal sie program instytu-
cji, byla demokracja: sposéb jej rozumienia, mozliwy ksztalt i formy funkcjo-
nowania. Z mojej perspektywy interesujace wydawalo sie pytanie o demokracje
w odniesieniu do metod i struktur pracy w teatrze repertuarowym. Stad decyzja
o zaproszeniu do wspodlpracy Any Vujanovi¢, jednej z najwazniejszych bada-
czek oraz praktyczek sztuk performatywnych w Europie, ktéra od lat zajmuje si¢
politycznoscia teatru i choreografii oraz wzajemnym przenikaniem sie polityki
i sztuki w kontekscie wspdlczesnego spoleczenistwa neoliberalnego. Interesowa-
lo mnie badanie regut dzisiejszej demokracji poprzez praktyki choreograficzne
oraz proba zastosowania tychze do demokratyzacji procesu pracy w ramach in-
stytucji teatralnej. Jednym z podstawowych zalozen projektu bylto sprawdzenie,
czy mozliwe jest w teatrze méwienie o demokracji nie poprzez pokazywanie jej
i reprezentowanie na scenie, ale poprzez zastosowanie jej do metod pracy nad
spektaklem.

Stad na pierwszy rzut oka karkolomny i bardzo dla teatru ryzykowny po-
mysl na strukture i sposéb pracy, ktéry zaraz postaram sie¢ objasni¢. Spektakl
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powstawal w zespole zlozonym z pieciorga wykonawcéw: serbskiego choreografa
i performera Sasy Asenticia, rezyserki filmowej i artystki wizualnej Marty Popi-
vody (oboje s3 stalymi wspétpracownikami Any Vujanovi¢) oraz trojga aktoréw
wowczas na stale zwigzanych z Teatrem Polskim: Macieja Pesty, Soni Roszczuk
i Piotra Wawra jr. Praca byla podzielona na dwa etapy, kazdy trwajacy trzy ty-
godnie: pierwszy sluzyl oméwieniu koncepcji, rozmowom na temat procesu
demokratyzacji praktyk choreograficznych oraz wspélnemu wypracowaniu na-
rzedzi do dalszej pracy. Pomysl, ktory zaproponowali Vujanovi¢ wraz z Popivoda
i Asenticiem, polegal na oparciu struktury spektaklu o partyture eksperymen-
talnego rezysera filmowego Heinza Emigholza. Score, na ktorym pracowalismy,
pochodzil z filmu Schenec Tady 11z 1973 roku, przy czym zostal przepisany przez
Marte Popivode i Ane Vujanovi¢ na potrzeby pracy na scenie. O ile podstawowe
zalozenia u Emigholza polegaly na $ciéle zdefiniowanym czasie i nieokre$lonej,
dowolnej przestrzeni, w naszym przypadku byto dokladnie odwrotnie: mieliémy
jasno okreslong przestrzen pracy (mata scena TPB) i omal do ostatniej chwili
niezdefiniowany czas.

Decyzja o skupieniu pracy wokoét partytury wynikala z historii jej zastoso-
wania w choreografii. Partytura, jako spisana (nagrana, narysowana) instrukcja,
stala si¢ narzedziem demokratyzacji tarica: kazdy mogt skorzystac z udostepnio-
nych przez choreograféw narzedzi, by odtworzy¢ dany spektakl badz stworzy¢
na jego bazie co$ nowego. Poprzez zapis i upowszechnienie partytury (kolektyw
Everybody’s Toolbox zebral ich dziesiatki) artysci i artystki odslaniali metode
wlasnej pracy, zrywajac tym samym z mitem natchnionego artysty, tworzacego
w odosobnieniu. Vujanovi¢ zaznacza, ze:

(...) mys$lac o partyturze jako narzedziu demokratyzaciji tarica, postrzegam ja jako
obszar (pracy) wspdlny dla wszystkich zaangazowanych w proces przygotowania
spektaklu i jego wykonywania. Jego obecno$¢ zmniejsza znaczenie rozmaitych intu-
icji czy uczué choreografa badz rezysera, neutralizuje pojecie smaku, otwiera nato-
miast przestrzen dla dyskusji, umozliwia dzielenie sie przekonaniami, pomystami,
wrazeniami i uczuciami zaréwno pomiedzy wspoltwoércami, jak i artystami oraz
publiczno$cia. Najwazniejszym punktem odniesienia jest tutaj zatem politycznoéé
formy tarica. Co szczegdlnie istotne, jej najwazniejsze elementy — takie, jak cialo
zwyczajne, codzienne ruchy mozliwe do wykonania przez kazdego, jasne i szeroko
rozpowszechniane reguly, zadania, pomysty itp. — méwia same za siebie, w zwiazku
z czym nie ma potrzeby dodatkowego werbalizowania politycznych hasel na scenie
(Vujanovi¢ 2015).

Po pierwsze, partytury ujawniaja proces pracy artystycznej jako ciag podej-
mowanych decyzji i stojacych za nimi motywacji oraz inspiracji, odstaniajac przy
tym logike pracy danego tworcy czy tworczyni i otwierajac dyskusje na temat
innych mozliwych rozwiazan.
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Partytury, uzywane wowczas przez artystow awangardowych, w tym Johna Ca-
ge’a czy grupe Fluxus, staly sie popularne jako narzedzia stuzace zaréwno realizacji
spektakli tanecznych, jak i prowadzace do kwestionowania autorytetu autora. Par-
tytura wprowadzata zadania, ktére mialy by¢ wykonane przez performeréw — wy-
kluczajac w ten sposdb takie elementy, jak intuicja, uczucia czy potrzeba ,wyrazania
siebie”. Jednoczesnie detronizowala autora — warto tu wspomnie¢ symboliczny gest
Yvonne Rainer, ktéra wyrzekla si¢ autorstwa Trio A (spektaklu kluczowego zaréw-
no dla jej wlasnej artystycznej praktyki, jak i dla tarica minimalistycznego w ogéle)
w geécie do pewnego stopnia inspirowanym Johnem Cage’em: Rainer uznala, ze
kazdy, kto wykonuje Trio A, moze i ma prawo dowolnie udostepnic¢ je komukolwiek
innemu (Vujanovi¢ 2015).
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Rys. 1. Score do spektaklu Take It or Make It; koncepcja: Ana Vujanovié,
premiera: 15 kwietnia 2015 roku, Teatr Polski w Bydgoszczy (materialy teatru)
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Rys. 2. Score pochodzacy z filmowej serii pt. Schenec-Tady Heinza Emigholza
Zrédlo: materialy Teatru Polskiego w Bydgoszczy

Po drugie, partytury umozliwiaja kazdemu wykonanie danej pracy i rozwi-
niecie jej w wybrang przez siebie strone: najczeéciej nie wymagaja zadnego przy-
gotowania technicznego czy wieloletniej praktyki z ciatem.

Co jednak dla omawianej tu strategii krytycznej szczegdlnie istotne, party-
tura Take It or Make It zostata wybrana przez twércéw koncepcji, Ane Vujanovic,
Marte Popivode i Sase Asenticia: aktorzy otrzymali zatem gotowa, zewnetrznie
narzucong strukture i zadanie do wypelnienia. Sytuacja ta nawigzywala do wspoét-
czesnego sposobu myslenia o demokracji liberalnej, traktowanej czgsto jak zbiér
arbitralnie narzuconych regul, ktére nalezy wypelni¢ — wida¢ to doskonale, jak
zwraca uwage Vujanovi¢, na przykladzie procedur przyjmowania nowych panistw
czlonkowskich do Unii Europejskiej. Aspirujacy kandydaci musza spelni¢ okre-
$lone wymogi i dostosowa¢ sie do zewnetrznych wyznacznikéw, by by¢ uznanym
za kraj demokratyczny (w rozumieniu urzednikéw UE); czesto wymogi te, od-
gérnie narzucone, nie uwzgledniaja lokalnego kontekstu czy réznic kulturowych.

Zadanie performeréw polegalo na znalezieniu wlasnej logiki wykonania
partytury: o ile struktura procesu zostala im narzucona, o tyle temat, czas trwa-
nia i sposob dzialania byly otwarte — pod warunkiem respektowania partytury
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(a wiec systemu poruszania si¢ po scenie). Zalozyliémy, ze score traktowany jest
tutaj jak konstytucja: zbior zasad i regul porzadkujacych dzialania na scenie. Kaz-
dy z wykonawcéw pracowat indywidualnie (i pod opieka Vujanovié) nad swoim
zadaniem - nie informujac o swoich wyborach pozostalych. Kiedy po kilku ty-
godniach performerzy ponownie spotkali si¢ na scenie, ich zadanie polegalo na
wykonaniu swojej partytury — ale w sposob, ktéry umozliwi innym wykonanie
whasnych. Zatozenie to stuzylo sprawdzeniu, czy mozliwe jest funkcjonowanie
demokratycznego spoleczenstwa w oparciu o zbiér indywidualnych jednostek
— a wiec w oparciu o jeden z fundamentéw spoleczenstwa neoliberalnego. Na-
turalnie, bardzo szybko okazalo sie, ze wykonanie partytury jest niemozliwe:
performerzy wchodza sobie w droge, zagluszaja si¢, dominuja nad pozostalymi
badz nie sg styszani, potrzebuja radykalnie odmiennych warunkéw technicznych
(wyciemnienie badz bardzo jasne o$wietlenie), wreszcie — logika wymyslona
przez jednego performera nabiera zupelnie innego charakteru i skreca w nie-
przewidzianym kierunku zderzona z logika drugiego. Kolejne trzy tygodnie
pracy polegaly przede wszystkim na Zzmudnych i niejednokrotnie frustrujacych
negocjacjach. Jako zasade przyjelismy, ze stosowane moga by¢ wylacznie proce-
dury znane systemowi demokracji przedstawicielskiej, a wigc m.in. glosowanie,
negocjacje, debaty, kampania na rzecz danej osoby czy sprawy, konsensus, refe-
rendum, kompromis, dominacja, naciski rozmaitych i czgsto sprzecznych grup
intereséw. Podczas premiery dokonywali$my przed publicznoécia odtworzenia
procesu negocjacji — tak by mogta w nim uczestniczy¢ i w ten sposéb wplyna¢ na
przebieg spektaklu.

W mojej opinii gest zastosowania praktyk choreograficznych opartych na
partyturze do realizacji spektaklu w ramach instytucji teatru repertuarowego
ujawnil swoj polityczny i krytyczny potencjal w kilku obszarach.

Po pierwsze, w procesie pracy nad spektaklem sproblematyzowane zostaty
mechanizmy instytucjonalne. Ustanawiajac procedury skoncentrowane wokoét
partytury, podjelismy probe zbadania, czy mozliwy jest demokratyczny sposéb
produkgji sztuki w ramach instytucji teatru repertuarowego, oraz pokazania wia-
z3cego sie z tym ryzyka. Jednym z naszych podstawowych celéw bylo przyjrzenie
sie zasadom, jakie rzadza procesem produkcji sztuki. Pytalismy o role, znaczenie
i odpowiedzialno$¢ rezyserki, tworczyni, autorki, zespotu, grupy wspétpracowni-
kéw — a wiec struktury teatru repertuarowego. Po co? Poniewaz uczciwa postawa
krytyczna w teatrze nie jest mozliwa bez wyraznej redefinicji modelu produkcji
sztuki, w tym przypadku — zasad, warunkéw i sposobéw teatralnej pracy.

Vujanovi¢ zaproponowala do$¢ radykalne podwazenie struktury pracy w te-
atrze. Jej pierwsza decyzja byla rezygnacja z pozycji rezyserki czy choreograf-
ki. Artystka rozpoczela prace nad Take It or Make It od przedstawienia bardzo
konkretnej i precyzyjnie przygotowanej propozycji artystycznej, ustanawiajacej
ramy wspolnej pracy i wyznaczajacej zaréwno obszar, jak i metode naszych dzia-
tan. Wlasna funkcje okreélita jako rukovodilac — akuszerki procesu artystycznego,
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ktéra nie tyle rezyseruje, ile stwarza warunki do wspolnych dziatan, nadzoruje
i wspiera ich przebieg, nadaje im konkretny kierunek oraz bierze za niego od-
powiedzialno$¢. Jednoczesnie aktorzy i performerzy uczestniczacy w projekcie
stali si¢ wspottworcami wydarzenia. Tym samym stematyzowana i zakwestio-
nowana zostala tak czesta w teatrze hierarchia, wedle ktoérej aktorzy wykonuja
instrukcje rezysera. Nie oznacza to jednak, ze w trakcie przygotowan do spekta-
klu tworzyliémy bezkonfliktowa wspélnote. Przeciwnie — proces pracy zasadzat
si¢ na nieustannych negocjacjach, na ciagltej koniecznosci redefiniowania swo-
ich wyjs$ciowych zalozen i indywidualnych wyboréw, niejednokrotnie stojacych
w sprzecznodci z decyzjami i potrzebami pozostalych cztonkéw zespolu. Co
wiecej, autonomia dziatan performeréw byla mozliwa tylko w arbitralnie wyzna-
czonych granicach, wyrysowanych przez narzucong partyture, ktéra zapewniala
wykonawcom ramy aktywnosci, ale nie oferowata podstawowego poczucia bez-
pieczenistwa: proces pracy renegocjowany byl do dnia premiery, a nastepnie dalej
poddawany dyskusji, juz w obecnosci publicznosci.

Po drugie, zalezalo nam na sproblematyzowaniu relacji widza i artysty, od-
biorcy i tworcy. Za decyzja o zastosowaniu praktyki choreograficznej opartej na
partyturze stala che¢ odsloniecia procesu pracy artystycznej wobec publicznosci
— uczynienia go materialnym, dotykalnym, uchwytnym. Performerzy ujawniali
widzom przebieg pracy nad spektaklem, proces podejmowania decyzji oraz re-
negocjowali w ich obecnosci zasady wspotpracy. Take It or Make It nie bylo goto-
wym produktem do zaoferowania, a raczej pokazem i omdwieniem procesu pra-
cy. Celem bylo tu zerwanie z mitem natchnionego artysty i odstoniecie procedur
i motywacji stojacych za danymi wyborami.

Wreszcie, poprzez uzycie partytury jako jednego z narzedzi demokratyza-
cji praktyk choreograficznych, spektakl zadawal pytanie o zasady funkcjonowa-
nia demokracji. Czy demokracja moze dziala¢ jako zbiér indywidualnosci? Czy
wigkszo$¢ ma prawo narzuci¢ mniejszoéci wlasny punkt widzenia, czy raczej to
wiekszos¢ powinna chroni¢ prawa mniejszoéci? Jak mozna pozwoli¢ kazdemu
podja¢ wlasng, indywidualng decyzje, podaza¢ wlasng, indywidualng, wybrana
$ciezka i nie by¢ zmuszonym czy zmuszona do rezygnacji z podstawowych — zno-
wu: wlasnych — wyboréw, zalozeni? Czy potrzeba spelnienia osobistych potrzeb
pozostawia jakakolwiek przestrzen dla tego, co wspdlne, dla wieloci? Czy demo-
kracja przedstawicielska, w ktdrej wybierani przez nas politycy maja za zadanie
reprezentowac nasze interesy, jest jedyna mozliwa? Trudno przeciez méwic o za-
chowaniu podstawowych zasad demokracji w sytuacji, kiedy spoleczenstwo nie
ma zadnego realnego wplywu na decyzje rzadzacych, ktére bezposrednio tego
spoteczenstwa dotycza.

Struktura Take It or Make It zbudowana jest wokot pytania o proces podej-
mowania decyzji i brania za nie odpowiedzialnosci. W trakcie pracy dotkneli$my
waznego paradoksu: demokracja moze funkcjonowa¢ tak dtugo, jak wszyscy jej
uczestnicy akceptuja demokratyczne zasady i metody podejmowania decyzji; jak
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tylko pojawia si¢ ktos, kto zamierza narusza¢ zasady demokratyczne, demokracja
nie ma narzedzi, by si¢ obronié. I wreszcie ostatnie z pytan, ktore stawialismy
w spektaklu: czy demokracja jest raczej porzadkiem narzuconym, podobnie jak
partytura w naszym przypadku, czy to my decydujemy o zasadach demokratycz-
nego porzadku?

I chociaz Take It or Make It nie podaje rozwigzan, a jedynie bada reguly de-
mokratyczne i ujawnia ich ograniczenia, to, jak wierzg, pokazuje, ze krytyczny po-
tencjal instytucji tkwi wlagnie w momencie wytwarzania sztuki, a poszukiwanie
jej politycznego potencjatu nie bedzie wiarygodne w oderwaniu od namystu nad
warunkami, w jakich powstaje. Wydaje sie, ze sztuki performatywne sa szczegol-
nie ciekawym polem takich badan — stanowia przeciez praktyke spoleczng, ktorej
zasady s ciagle ustalane od poczatku i redefiniowane, kazdego wieczoru od nowa.
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Summary

Is it possible to study the mechanisms of modern democracy by choreographic practice?
Drawing on the experience of curatorial and dramaturgical work on Ana Vujanovi¢’s Take It or
Make It performance, which was completed in April 2015 at the Teatr Polski im. Hieronima
Konieczki in Bydgoszcz, I will propose recognizing choreography as a political practice that re-
quires artistic and experimental testing of various social models, looking at the process of pro-
duction and re-thinking its structures and internal relationships of power. I will present the way
choreography can problematize the position of an artist and a viewer and serve as a tool for insti-
tutional critique within the repertoire theater.



