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Performance czy teatr – oto jest pytanie

„A part” to festiwal teatralny, poświęcony jednak teatrowi alter-
natywnemu, czy ulicznemu (chodzi o wszystko co nie mieści 
się w ramach tzw. teatru repertuarowego czy przedstawień 
realizowanych przez duże instytucje teatralne). Pozornie 
sztuka performance wydaje się bliska tego typu spektaklom, 
zwłaszcza, że bazują one często bardziej na wizualnych 
efektach niż aktorstwie. Ale pozornie. Performance to nie 
teatr a performer to nie aktor; w performance nie ma gry; 
performer na scenie reprezentuje siebie, aktor zawsze kogoś 
innego. Dlatego takie zestawienia są ryzykowne. Kiedyś próba 
powiązania performance z tego typu teatrem na krakows-
kim festiwalu „Reminiscencje teatralne”, gdy za program 
odpowiadał Andrzej Sadowski, który sam sytuuje siebie w obu 
dyscyplinach, okazała się niezbyt udanym eksperymentem. 
Aktorzy i reżyserzy patrzyli na performerów jak na nieudac-
zników. Dla nich performance to było zawsze „za mało”. W 
teatrze obowiązuje maniera grande, nawet gdy nazywa się 
go „ubogim”. Wtedy połączenie było niemal niemożliwe, 
także dlatego, że performance był jednoznacznie związany 
z użyciem bezpośredniości kondycji psychicznej i fizycznej 
artysty i to ona była prezentowana na scenie (aktor który by 
się skaleczył byłby uznany za fajtłapę, a na scenie pije się 
z pustych kieliszków). Jednak dziś forma performance stała 
się bardziej otwarta, stała się hybrydalna (oczywiście nadal 
działają klasycy, a Warpechowski nazywa siebie „ortodok-
sem”). Dlatego dziś - być może – takie połączenie formy tea-
tralnej i performerskiej w performance jest możliwe i sprawdza 
się artystycznie. Bo dziś sztuka potrzebuje nowych form dla 
wyrażenia dzisiejszego życia. Potrzebuje nowej wolności (in-
nej niż ta którą dawała awangarda, dziś już niewystarczająca). 
Hybrydyzacja wymaga jednak od artysty ogromnej 
świadomości tej sztuki. W dalszej części relacji z performers-
kiej części festiwalu „A part” omówię takie przykłady funkcjo-
nowania elementów teatralności w formie performance. 

Ogólne wrażenie po imprezie jest bardzo dobre. Organizator 
artystyczny – Arti Grabowski wraz z Anią Syczewską – zro-
bili imprezę, która nie męczyła wyobraźni przeładowanym 
programem i zapewniała też publiczności różnorodność 
doznań. Nie było tylko „lekko, łatwo i przyjemnie”, co jest 
dziś pewną chorobą imprez, gdy organizatorzy (kuratorzy) 
boją się ostrości, radykalizmu sztuki. Udało się zestawić 
prace mocne, wizualnie i konceptualnie. Udało – gdyż 
zapraszając performerów tylko do pewnego stopnia można 

przewidzieć to, co zostanie zaprezentowane (performance 
nie można „zamówić”). Sukces programu imprezy zależy od 
doświadczenia i wyczucia organizatora. 

Festiwal sztuki akcji zaczął się od prezentacji pewnej spe-
cyficznej formy bo statycznej, typu „living sculpture”. To 
jedna z charakterystycznych form dla grupy Sędzia Główny 
(Ola Kubiak & Karolina Wiktor). Z rzeźbą wiąże to działanie 
jego mocno estetyzowana forma wizualna; z performance 
bezpośrednie odwołanie do doświadczenia cielesnego. 
Rzeźbiarska forma wizualna składała się z akwarium-wanienki 
z przeźroczystej pleksi, wzniesionej na dwóch kolumnach. 
Tworzyło to rodzaj portyku jakiejś świątyni (Jakiej? Komu 
poświęconej? Jakim bogom?). Do akwarium-wanienki zostało 
wsypanych kilka kilogramów kostek lodu. W tym lodzie, na 
lodzie, złożyły swoje ciała artystki, zajmując pozycje leżące, 
naprzeciw siebie, tworząc symetryczny układ, który zawsze 
wzmacnia efekt monumentalności. Symetrię, ale i wzajemny 
związek, podkreślały identyczne peruki. Ich ciała zostały 
uprzednio przygotowane, posmarowane olejem (olej został 
wlany także do lodu), a ich piersi i biodra zostały obwiązane 
taśmą – siatką (taką mającą zastosowanie w budownic-
twie). W ten sposób ich interesujące seksualnie ciała zostały 
pozbawione wizualnej zmysłowości, tej która jest podstawą 
percepcji zewnętrznej, „na pierwszy rzut oka”. Zmysłowość 
została przeniesiona na inny poziom – bezpośredniości 
doznania. W kontakcie z lodem ciało cierpi, po dłuższym 
czasie (rzeźba trwała podczas innych akcji) widzimy jak 
cierpi – sinieje, czerwienieje, bieleje, drży pokryte gęsią 
skórką. Powierzchowna atrakcyjność seksualna ciała znika. 
Doznanie przechodzi na poziom zmysłowej perwersji (auto-
perwersji), prowokowanej przez nadmiarowość, przesadność 
doświadczenia. To przecież nie jest ten dotyk kostką 
lodu ze standardów akcji filmów porno. Trzeba zniszczyć 
wizualność ciała, poniżyć jego „potoczność” - by dotrzeć do 
głębi zmysłowej cielesności. To bardzo wyrafinowana gra 
wyobraźni. Artystki namawiają do jej podjęcia, przekonują 
że warto. Trzeba tylko mieć powód – one mają: to sztuka i 
własne ciała. 

Ciała użyła także Dorota Kleszcz. Jednak dla niej ciało w per-
formance jest wizualną reprezentacją ego, a nie materiałem 
z którego buduje się doznania. Jej performance był mocno 
skomplikowany i wysmakowany estetycznie. W jego formie 
został położony silny nacisk na konstrukcję, w tym znaczeniu 
można powiedzieć, że był on konceptualny, a w każdym razie 
czynnik konceptualny odgrywał w nim dużą rolę. Performance 
był zbudowany w oparciu o przeciwieństwa. Składał się z 

dwóch odsłon (pierwsza pierwszego i druga drugiego dnia) 
– bieli i czerni. Interesującym zabiegiem kompozycyjnym 
było zestawienie i uzgodnienie (czy uzgadnianie – w czasie 
ciągłym w trakcie działania) akcji na żywo z obrazem pro-
jektowanym na ekranie. Performance był grą z tym obra-
zem. Przedstawiał on artystkę wykonująca podobny rodzaj 
czynności jak w rzeczywistości przed publicznością. Czasem 
też obraz wideo był rodzajem partytury podpowiadającej, 
ale i uzupełniającej, wobec czynności artystki. W ten sposób 
jej obecność była zdwojona w dwóch wymiarach, lub, 
interpretując inaczej, była obrazem schizofrenicznego rozd-
wojenia, rozpadu na dwie egzystencje – realną i wirtualną, 
które niebezpiecznie nachodzą na siebie, mieszają, zacierając 
swoje granice. Tych podwójności zobrazowanych w akcji jest 
więcej – np. artystka eksponuje nagie ciało, które za chwilę 
zostaje szczelnie zakryte specjalnym kombinezonem (szczel-
nie – gdyż zasłonięte zostają dłonie, stopy i cała głowa tak, 
że postać traci twarz i wszelkie cechy charakterystyczne). 
Praca domaga się odrębnego eseju ze względu na złożoność 
formalną jak i możliwe wątki interpretacyjne, a co nie może 
zostać rozwinięte w tym miejscu. W finale obu odsłon mamy 
scenę, gdy po przejściu przez szereg symbolicznych gestów i 
czynności, na ubraną na biało (czarno) postać leje się czarna 
(biała) ciecz. Tutaj dochodzimy do wyrażonej we wstępnym 
akapicie wątpliwości łączenia cech teatralności z perfor-
mance. Jest to przykład sceny zagranej, choć nie do końca 
teatralnej, ale też nie mieszczącej się całkowicie w formie 
performerskiej. Łączenie tych dwóch języków wymaga ogrom-
nej uwagi i wyczucia. Tu, tym co je spaja jest wizualność, 
estetyczność konsekwentnie prowadzona w całym dziele. 
Jednak ów obraz w scenie finalnej jest steatralizowany, język 
teatru zaczyn dominować, a wraz z nim pojawia się dydak-
tyka, jakby artystka koniecznie chciała nam coś wytłumaczyć, 
przekonać, zapominając na chwilę, że najbardziej 
przekonującym czynnikiem jest jej obecność. Nie chcę w tym 
ostatnim zdaniu formułować zdecydowanej oceny, gdyż sam 
nie mam wyrobionego zdania. Na pewno jednak obserwujemy 
tu ciekawe zmiany w podejściu do tego czym jest performance 
dziś. Na pewno następuje jego rozszerzenie i hybrydyzacja, a 
są to procesy które warto przedyskutować. 

Po tym performance Darek Fodczuk pokazał coś, co zdecydo-
wanie unika estetyki wizualnej (w estetyce artysta wyżywa się 
tworząc rzeźby), a zmierza w kierunku aktywizacji odbiorcy, 
włączenia widza w akcję. Artysta mówił potocznym językiem 
do widzów o sztuce performance i awangardzie, proponował 
wspólne proste ćwiczenia gimnastyczne (akcja miała miejsce 
w nieużywanej sali gimnastycznej), częstował ciasteczkami. 



Zaprzyjaźnił się w ten sposób z widzami, wkradł w ich łaski. 
Wszystko po to by zaostrzyć akcję. Niewinnie odbierał im 
torby i części zewnętrznego ubrania, gromadząc wszystko na 
środku sali. Sam też pozbawiał się części garderoby. Gim-
nastyka (przecież rozbieramy się do gimnastyki, czyż nie?) 
okazywała się coraz bardziej pretekstem do prowadzenia 
jakiejś gry. Kto nie był ciekaw do czego ona prowadzi, mógł 
przejść do innej części sali, gdzie z uczestnika zmieniał się 
w widza, zyskując status nietykalności. Kto pozostał, był 
powoli w sympatyczny sposób przekonywany do pozbycia się 
kolejnych części garderoby, która trafiała na wspólną stertę 
rosnącą na środku sali. Granicą możliwości gry okazała się 
wola uczestników. Gdy artysta już nie mógł przezwyciężyć 
oporu przez zdejmowaniem kolejnych części ubrania – per-
formance został zakończony wspólnym zdjęciem. Wszyscy 
najbardziej wytrwali gracze pod kierunkiem artysty utworzyli 
grupę naśladującą klasyczną rzeźbę. Rzeczywiście – aby 
było bardziej „klasycznie” postacie powinny być nagie. Artysta 
powtarzał już kilkakrotnie tę akcję. Istota polega zawsze na 
badaniu zachowań ludzkich. I zawsze, w zależności od atmos-
fery, rodzaju publiczności, miejsca i czasu – wyzwalane są 
różne emocje, różny nastrój, co powoduje, że przebieg i efekt 
są różne (czasami interesująco rozebrane). Ostatecznie oka-
zuje się, że w tej zabawowej formie, dzięki sztuce i artyście, 
nauczyliśmy się czegoś o sobie. 

Ostatni performance tego dnia Władysława Kaźmierczaka 
i Ewy Rybskiej znów powrócił do estetyki, skomplikowanej 
gry wizualnej. Kaźmierczak używał okularów z wbudowaną 
w nie małą kamerą (urządzenie wcześniej wykorzystywał 
Sławek Sobczak od którego Kaźmierczak je nabył). Obraz z 
oka kamery (czyli oka artysty) był transmitowany bezprzewo-
dowo na ekran. Widzieliśmy więc obraz tego, co widzi artysta, 
a performance był zdwojoną grą z ekranem. Na tle ekranu 
gimnastykowała się jego partnerka, przyjmując pozy typu 
joga. Artysta w czasie performance używał kolejno rozmaitych 
rekwizytów, które, gdy były trzymane przed oczami, dawały 
rozmaite efekty na ekranie, często spektakularne, jak płonące 
race. W finale artysta rozłożył parasol i podpalił go. 

Dzień drugi rozpoczęła druga odsłona estetycznej akcji-gry 
z wideo Doroty Kleszcz, po czym przeszliśmy do całkowicie 
innego rodzaju akcji BBB Johannesa Deimlinga. Był to perfor-
mance obliczony na jeden gest. Artysta wspiął się wysoko na 
ścianę sali i z wysokości wzniósł flagę z napisem „ja” (chodziło 
o pierwszą osobę liczby pojedynczej w j.polskim, a nie o 
„tak” w j.niemieckim). Flaga była ogromna i bardzo ciążyła 
artyście. Wznoszenie jej i utrzymanie było trudnym zadaniem 

wymagającym dużego i męczącego wysiłku. W końcu stało 
się przewidywalne – zmęczenie „ja” wzięło górę i artysta 
musiał odpuścić sobie wznoszenie go w górę. Flaga upadła z 
wysokości na podłogę. W ten sposób, środkami performance, 
został wypowiedziany traktat moralny, zajmujący wiele tysięcy 
stron drukowanego tekstu ze światowego dziedzictwa myśli i 
refleksji na ten temat. 

Oskar Dawicki, jak zwykle rozpoczyna performance od 
włożenia swojej kultowej marynarki szołmena. Czy jest 
szołmenem? Nigdy się tak nie zachowuje. Raczej przeciwnie. 
Jest wyrafinowanym konceptualistą. Po krótkiej autopre-
zentacji włączył magnetofon z którego teraz były wydawane 
polecenia dla dalszych etapów działania (włączyć, wyłączyć, 
światło, oklaski). Sam artysta siedział na krześle i obse-
syjnie ciął nożyczkami kartki papieru. Akcja trwała bez jego 
udziału. Jedna z wybranych wcześniej osób opowiadała 
dowcipy (śmiech odtwarzany). W zamierzeniu artysta miał 
już całkowicie i do końca wycofać się z akcji, pozostać poza 
swoim performance, jednak organizatorzy pogubili się i nie 
byli w stanie sami przeprowadzić zaplanowanej sekwencji 
zdarzeń, więc artysta musiał jednak mówić co mają robić 
bądź włączać/wyłączać sprzęt samodzielnie co psuło efekt. 
W finale na ścianie przymocował plakat przedstawiający jego 
marynarkę szołmena z nożyczkami w (jedynej na plakacie) 
dłoni (sama marynarka pozostała zawieszona na oparciu 
krzesła). Słowo „performance” można tu przełożyć jako „wy-
cinanka”? Być może tak chciałby zdefiniować swoje działanie 
sam artysta. 

Arti Grabowski powrócił tym działaniem do performance który 
był punktem wyjścia tego festiwalu – oparcia działania na 
kondycji psychicznej i fizycznej artysty. Działanie bazujące 
na doświadczeniu cielesnym było rozpięte na kanwie narracji 
tekstu książki - sensacyjnej powieści o przygodach w łodzi 
podwodnej. W cytowanym fragmencie „rośnie ciśnienie” i nikt 
nie potrafi temu zapobiec. Wszystko zmierza do katastrofy. 
Grabowski już wykonywał to działanie. Konstrukcja typu: tekst 
– ilustracja tekstu w akcji to również znana strategia perfor-
merska. Tu jednak zostało ono dopracowane w szczegółach i 
rozpisane na kilka uzupełniających się mini akcji. Konstrukcja 
ma oddawać rosnący dramat. „Ciśnienie” jest ilustrowane 
kolejno poprzez: napięcia mięśni, gdy trzeba wszystkimi 
siłami powstrzymać gest stykania się rąk, napięcie mięśni 
ma być mocne, a jednocześnie nie można zgnieść trzyma-
nego w dłoniach jajka; następnie trzeba wytrzymać ciśnienie 
stojących na klatce piersiowej osób, nie przerywając czytania; 
następnie nie przerywając czytania zanurza głowę w wiadrze 

z wodą, dodatkowo rozbijając sobie na głowie tuzin jajek; 
następnie pompuje obwiązaną wokół szyi opaskę urządzenia 
do mierzenia ciśnienia, nie przerywając czytania. W finale 
zakłada a głowę balon i wsuwa do środka rurę odkurzacza. 
Teraz ciśnienie rośnie ostatecznie i niepowstrzymanie. 
Domyślamy się co się stanie. Zaskakujące, że balon napełnia 
się wyjątkowo długo i urasta do rozmiarów większych niż sam 
artysta! Balon eksploduje z hukiem sypiąc ze środka konfetti 
a echo odbija się od hali starego dworca. Oszołomiony 
artysta kłania się teatralnie wśród oklasków prawdziwie 
wstrząśniętych widzów. 

„Tu chodzi o życie” usłyszałem od jednej z uczestniczek. 
Tak, chodzi, ale nie dlatego, że życie jest zagrożone. Cho-
dzi o jego ujawnienie, wydobycie na powierzchnię spod 
przykrycia codziennością, stereotypami, fobiami, papką 
medialną, miałkością popularnej kultury, fikcjami polityki, 
religii, zakłamaniem, manipulacjami, praniem mózgów. Żyjemy 
w świecie który dąży do ukrycia życia. A performance mówi, 
że mimo wszystko można doświadczyć siebie naprawdę, 
własnej kondycji fizycznej i psychicznej, poczuć własne 
człowieczeństwo. 

Łukasz Guzek 

„A part”, 18 i 19 czerwca 2005, Stary dworzec kolejowy, Kato-
wice



Mięso ludzkie

O spektaklach XI Festiwalu Teatralnego A Part w Katowicach 
pisze Magdalena Bartnik w Didaskaliach.

«Tematem przewodnim katowickiego XI Festiwalu Teatralnego 
A Part było "ciało". Przyjechałam na Śląsk niedługo po święcie 
Bożego Ciała, mając wciąż przed oczami obraz rzeki, jaką 
tworzyły ciała ludzi idących w procesji. Święto Bożego Ciała w 
Olsztynie to żywe. uliczne misterium przelewające się labiryn-
tem Starego Miasta - uświęcające miejską przestrzeń. Wtedy 
również miasto objawia się jako ciało, żywe, pulsujące. Po 
powrocie z Katowic, w lipcu, w tej samej przestrzeni Olsztyna 
spotkałam orszak indyjskiego zespołu Milon Mela, niezwykłą 
paradę tancerzy, muzyków-śpiewaków, mistrzów sztuk walki, 
aktorów - i znów - tworząc rzekę ciał wciągającą kolejnych 
przechodniów, miasto ukazało swe niezwykłe oblicze. 
Cielesność miejsca to także jego żywotność. To pamięć tego 
miejsca, historia, charakter, namacalność i dusza. Katowice 
również okazały się bardzo cielesne - w centrum miasta rekla-
muje się miejsca, gdzie można zażyć cielesnej przyjemności. 
W drodze na boisko Uniwersytetu Śląskiego, gdzie odbywały 
się spektakle teatralne, spotykało się kobiety oferujące swoje 
ciała. Festiwal A Part potęgował jeszcze to poczucie - w 
większości prezentowanych widowisk aktor lub performer 
występował nago. Eksponowana nagość była wyrazem 
potrzeby zmierzenia się z nią poprzez sztukę - obnażenie 
suwało się konfrontacją ze wstydliwością. z ciężarem ciała. 
Najbardziej "cielesnym" miejscem katowickiego festiwalu było 
zabytkowe wnętrze starego dworca, gdzie odbywały się per-
formanse. To niegdyś niezasypiające. a teraz zdewastowane 
i uśpione miejsce, ożywiło się na kilka dni. W dawnej pocze-
kalni, a może restauracji, zgromadzili się widzowie. Johannes 
Deimling z Berlina, trzymając w dłoniach wielką i ciężką flagę 
z napisem "ja", wspinał się na konstrukcję mocującą kosz 
(przez jakiś czas dworzec zamieniono na salę gimnastyczną). 
Powoli opadał z sił. sapał i pocił się. Napis na fladze mógł 
oznaczać zaimek osobowy pierwszej osoby liczby pojedync-
zej, ale również "tak" w języku niemieckim. Była to więc zgoda 
na siebie samego - zgoda okupiona ogromnym wysiłkiem. 
Mimo osamotnienia działanie artysty miało ładunek afirmujący. 
Ale zanim do tego doszło... 
Festiwal rozpoczął się w środę 15 a zakończył w niedzielę 19 
czerwca. Zaprezentowano sześć spektakli i siedem perfor-
mansów. Główny temat festiwalu - ..ciało" - jak tłumaczy 

Marcin Herich. dyrektor A Partu, wyniknął jakby samoistnie już 
po ustaleniu programu festiwalowego. 
Swoistym obrzędem wyswobadzania się z ciała, wniknięciem 
we wnętrze "ja", był "Tezeusz w labiryncie" (reżyseria Dorota 
Porowska i Elżbieta Rójek, opracowanie muzyczne Tomasz 
Rodowicz) w wykonaniu wywodzącego się z Gardzienic 
Stowarzyszenia Chorea. Widowisko było próbą "zrekonstruo-
wania" muzyki i tańca antycznej Grecji w oparciu o zapisy 
utrwalone na papirusach, kamiennych płytach, nagrobkach. 
Konstrukcję spektaklu "Tezeusz w labiryncie" oparto o zasadę 
trójjedności: śpiewu, słowa i gestu ciała. 
Mit o Tezeuszu opowiedziany został z punktu widzenia 
człowieka XXI wieku, chociaż spektakl był jednocześnie 
rodzajem "wywoływania duchów" - poprzez dotknięcie 
warstwy pozazmysłowej. nieweryfikowalnej. odtwarzanie 
pieśni i melodii sprzed dwóch i pół tysiąca lat. Ekspresja 
muzyczna spaja się z pięknie i doskonale wytudiowanymi 
krokami, gestami. Giętkość ciał przenikała wymowę gestów, 
ruchów, odruchów. Zanim widzowie zdążyli się usadowić, 
aktorzy odbywali na scenie codzienną rozgrzewkę, oswajając 
przestrzeń. W odpowiedniej chwili rozpoczęli opowieść - 
zmieniając robocze ubrania na biele i czerwienie. Tezeusz 
wyłonił się ze światła. Kolejne sceny to na przemian obrazy-
historie (podróż przez labirynt, walka z cieniem-Minotaurem, 
żeglowanie) i obrazy-opowieści, czyli zbiorowe sceny tanec-
zne, pieśni, monologi narratora. Gra świateł, przenikanie 
płaszczyzn świetlnych, kotar, tkanin budowały świat mitu 
Tezeuszowego. O "pięknej greckiej sztuce tanecznej" pisze 
Irena Turska: "Jej zaczątki pojawiły się w związku z kultem 
Apollina, boga słońca i przywódcy muz. (Grecy wyobrażali 
sobie zespół muz jako chór taneczny, któremu przewodziła 
Terpsychora, muza tańca.) Apollo reprezentował pierwiastek 
ładu, porządku, rytmu i harmonii w sztuce. Tańce na cześć 
Apollina, zwane chorea, były to poważne korowody dziewcząt 
i chłopców wokół ołtarza przy wtórze pieśni - hyporchema. (...) 
Teksty dionizyjskich dytyrambów i apolińskich hyporchemów 
stanowiły podkład do mimicznej akcji całego chóru. Mit. 
obrzęd i taniec splatały się tu w jedną całość, a to połączenie 
muzyki, poezji i tańca stało się zalążkiem greckiej tragedii"1. 
I tę harmoniczność dało się wychwycić w opowieści Sto-
warzyszenia Chorea. Szczególnie sugestywne były fragmenty 
oparte na obrzędach pogrzebowych, lamentacje. przenikliwe 
zawodzenia połączone z krzykami, śmiechami i pieśniami. 
"Tezeusz w labiryncie" - rodzaj antycznej impresji - to jedno z 
najciekawszych apartowskich przedstawień. 
W tej samej przestrzeni Teatru Śląskiego im. Stanisława 
Wyspiańskiego zaprezentowano także wspólne 
przedsięwzięcie Polskiego Teatru Tańca i Teatru Usta Usta - 

"Erosion" w reżyserii Marcina Libera. Półgodzinna obecność 
w teatrze była jak wizyta w szpitalu albo jak wycieczka do 
laboratorium. W foyer na wiolonczeli gra kobieta. Każdy widz 
wprowadzony jest do teatru przez osoby w białych unifor-
mach. Zasiadłszy na widowni, oczekując na spektakl, zaskoc-
zony zostaje (bo światła nie gasną) monologiem wygłaszanym 
przez charczącego mężczyznę, zwisającego nad krawędzią 
sceny w czerwonym kokonie: "Czy ja to ja, czy to mięsa stos? 
Dymiący mięsa stos. Białko, ścięgna, krew". 
Przestrzeń teatralna jest jak ciało - wchodzimy w jego la-
birynt. Pod sceną pięknym, czystym głosem śpiewa kobieta. 
Wprowadzeni na scenę przez "sanitariuszy" zostajemy na 
niej zamknięci - zasuwa się biała od wewnątrz kurtyna. Z 
głośników wybrzmiewają dźwięki muzyki techno. na ścianach 
pojawiają się obrazy wideo - wijące się larwy. 
Na środku sceny, na wysokim podeście tańczy para. bardzo 
pięknie, bez emocji. Mężczyzna i kobieta są prawie nadzy, za-
miast bielizny mają bandaże. Wcześnie wyglądali jak pierwsi 
ludzie, założyciele rodu ziemian. Teraz, na podeście, otoczeni 
ze wszystkich stron migającymi projekcjami wideo, wyglądają 
jak ostatnia para. Eros/on poprzez zaskoczenie. W pewnym 
momencie, gdy wciąż stoimy na scenie, odsłania się kurtyna, 
na widowni siedzą, leżą. lewitują postacie ucharakteryzowane 
na anioły. Estetyka ociera się o (zamierzony) kicz. 
Także na wrażeniowości oparty został odbywający się w 
starym budynku dworca performans Transmisja Władysława 
Kazimierczaka i Ewy Rybskiej. performerów ze Słupska. 
Kobieta prezentuje pozycje jogi. Wokół niej, niczym demiurg 
- mężczyzna dokonuje wizualnych prezentacji, przeniesienia 
jej wizji. Z lampą czołową, niczym grotołaz albo laryngolog, 
przemieszcza się między ludźmi. Korzysta z kamery oraz 
rekwizytów, na przykład starego parasola, poprzez który 
filmowani są zgromadzeni. Na jednej ze ścian pojawiają się 
sfilmowane obrazy, mgnienia, jak olśnienia, jakich doznajemy 
w momencie, gdy niezwykły obraz tworzy odbicie w szybie 
autobusowego okna. Transmisja jako jedyne działanie A Partu 
odwołało się w bezpośredni sposób do spojrzenia na ciało 
jako na świątynię ducha. 
Ciało jako przedmiot o określonej wytrzymałości pojawiło się 
w performansach grupy Sędzia Główny, Artiego Grabows-
kiego i w działaniach formacji artystycznej Suka Off. 
Akcja dwóch kobiet z Zielonej Góry. Aleksandry Kubiak i Karo-
liny Wiktor (Sędzia Główny), to rodzaj instalacji, stworzonej z 
ciał artystek, które leżą naprzeciw siebie w podłużnym akwa-
rium wypełnionym lodem. Obie prawie nagie z owiniętymi 
plastykową taśmą piersiami i kroczem. Jedna oddycha 
przeponą, druga płucami. Po pewnym czasie zaczynają się 
trząść z zimna, wytrzymują tak około półtorej godziny. 



Działania Arti Grabowskiego z Krakowa dotyczyły "ciśnienia" 
i zagadnienia, ile właściwie człowiek może wytrzymać. O ile 
niektórzy z widzów przechodzili obok Sędziego Głównego jak 
koło martwej acz zadziwiającej instalacji, o tyle działania Arti 
Grabowskiego przyciągały uwagę budząc emocje. Performer 
w pewnym momencie nałożył sobie na głowę wielki czerwony 
balon wypełniony konfetti i wdmuchiwał doń powietrze przy 
pomocy starego odkurzacza. 
Akcja Suki Off (kierowanej przez Piotra Węgrzyńskiego) dla 
niektórych zaczęła się już w momencie poszukiwania klubu 
"Luna", w którym miała się odbyć. Niełatwo było trafić do ukry-
tego za szarym murem, mieszczącego się w ciemnym zaułku 
klubu. Ulicę ozdabiały liczne reklamy klubów erotycznych. 
Początek akcji "Flesh Camp" [na zdjęciu] którą realizatorzy 
określili jako koncentracyjną instalację obozową, obudził we 
mnie skojarzenia z wieczorem iluzjonistycznym, gdy magik 
wybiera z publiczności "ofiary" swoich eksperymentów. Tutaj 
po wstępnej selekcji próbom wytrzymałościowym zostaje 
poddana para młodych aktorów. Oprawcą jest postawny 
mężczyzna ucharakteryzowany na kapo. Para zmuszona 
zostaje do rozebrania się do naga. Działania Suki Off to 
gra z tą nagością, symboliczne i dosłowne maltretowanie 
ciała nawiązujące bezpośrednio do faszystowskich me-
tod - w tle wyświetlane są slajdy przedstawiające bramę 
obozu koncentracyjnego. A więc golenie włosów na głowie 
numerowanie ciał za pomocą spreju i szablonów, oblewa-
nie ich czarną, czerwoną substancją, obsypywanie białym 
proszkiem. Ostatnie sceny to przeobrażanie się - nakładając 
ubrania przypominające mundury, maltretowani wcześniej, z 
ofiar stają się oprawcami. Cała akcja toczyła się przy wtórze 
terroryzującego rytmu techno. 
Do tematyki "Flesh Camp" nawiązywała także ostatnia scena 
plenerowego spektaklu stowarzyszenia A Part El Nino. Na 
środku boiska uniwersyteckiego pojawiła się dymiąca insta-
lacja zbudowana z rusztowań, wyglądająca jak komin krema-
toryjny lub płonący szyb kopalni. El Nino jest drugą częścią 
tryptyku "egzystencjalnego" według pomysłu i w reżyserii 
Marcina Hericha. Akcja widowiska opowiada o perypetiach 
pary ludzi - narodzinach, spotkaniach, miłości, śmierci. Obok 
tych zwykłych, codziennych spraw rozgrywają się wojny, 
dokonywane są gwałty, pojawiają się obsesje, ucieleśnione 
są lęki, materializowane paranoje - i już nie wiadomo czy 
tylko tych dwojga, czy może całej chorej zbiorowości, w której 
tkwią. Świat i życie są koszmarem, przytłaczają człowieka, 
tak jak przytłaczają widza. By zbudować tę ponurą wizję 
rzeczywistości, twórcy spektaklu używali ogromnych rucho-
mych konstrukcji zbudowanych z rusztowań, czarnej folii, 
tkanin, ekranów. 

Eksperymenty z ciałem i umysłem uprawiał krakowianin 
Dariusz Gorczyca. Jego akcja "The Dead Bed" odbyła się na 
scenie Malarni Teatru Śląskiego, w miejscu niezwykłym, bo 
mającym w oknach kraty wyglądające jak ze starego cmen-
tarnego ogrodzenia. Wnętrze Malarni przypominało świątynię, 
a samo widowisko - obrzęd, w którym funkcję ołtarza spełniał 
stół chirurgiczny czy prosektoryjny. Gorczyca wcielił się w 
oprawcę-kapłana rozbierającego się do snu. Znajdowała się 
tam też kobieta, raz naga - jej obraz pojawiał się na pionowo 
zawieszonym prześcieradle, innym razem - owinięta taśmą 
wideo niczym leżąca na marach, spowita w całun mumia. 
W pewnym momencie Gorczyca wychodzi z sali, później z 
budynku, trzymając w ręku początek (albo koniec) rozwijającej 
się taśmy wideo. Działanie jest filmowane i obserwujemy 
je we wnętrzu malarni. Gorczyca już nie wraca, taśmą 
porzuconą na chodniku interesują się bawiące się nieopodal 
dzieci... 
Także w performansie Doroty Kleszcz z Paryża dominowała 
biel i czerń. Użyto też projekcji wideo, która ukazywała 
identyczną akcję. Performerka przedstawiła swoje działania 
w dwóch etapach: pierwszy był biały, drugi czarny. Polegały 
one na określaniu przestrzeni, tworzeniu podziałów, iden-
tyfikowaniu przedmiotów, określaniu ich przynależności do 
bieli czy czerni. Naga artystka przebierała się to w białe, to w 
czarne ubrania. Ciało potraktowane zostało jako neutrum, jako 
element pośredniczący między bielą i czernią, równoważący, 
porządkujący - harmoniczny. 
Performans Oskara Dawickiego z Krakowa był jak żart komi-
ka-magika, choć wcale nie śmieszny. Performerowi. ubra-
nemu w brokatową marynarkę, towarzyszyła opowiadająca 
dowcipy do mikrofonu partnerka. Dawicki w tym czasie ciął 
nożyczkami kartki białego papieru. Siedział na krześle niczym 
krawiec przygotowujący wykrój. 
W tej samej przestrzeni dworca Darek Fodczuk (Bielsko-
Biała) organizował przy pomocy widowni pomnik sz-
tuki współczesnej, żywo namawiając do udziału w 
akcji - proponując ćwiczenia gimnastyczne, rozbierając 
przystających na takie działania obecnych. Niezbędny stał 
się podział przestrzeni dla ćwiczących i kontestatorów. W 
efekcie pomnikiem sztuki współczesnej okazał się performer 
przygotowujący się do lotu na miotle w asyście swoich zwo-
lenników.»

 
"Mięso ludzkie"
Magdalena Bartnik
Didaskalia nr 69/10.2005
17-11-2005



Festival Souterrain Porte III Materia Prima 
Nancy France 2005




