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Spektakle zaprezentowane podczas Polskiej Platformy Tarnca 2017 byty
bardzo zréznicowane pod wzgledem problematyzowanych zagadnien,
uzytych srodkow, a takze sposobdow angazowania uwagi widzow i
manipulowania ich emocjami. Witajcie/\Welcome Aurory Lubos to pierwszy
ze spektakli prezentowanych 2 kwietnia , zaangazowany spotecznie i
skonstruowany tak, by w najwyzszym stopniu poruszy¢ widza emocjonalnie.
Podobnie jak w innych pracach solowych, artystka podejmuje tu trud
inscenizacji jednostkowego dramatu, ktéry wydarza sie nawet nie tyle
niezauwazony, co ukryty w cieniu sporow politycznych, debat medialnych
oraz manifestaciji ideologicznych, a przede wszystkim przystoniety jest

grubg materig uproszczen i generalizaciji.

Spektakle zaprezentowane podczas Polskiej Platformy Tanca 2017 byty bardzo zréznicowane pod wzgledem
problematyzowanych zagadnien, uzytych srodkdw, a takze sposobdw angazowania uwagi widzow i

manipulowania ich emocjami.

Witajcie/Welcome Aurory Lubos to pierwszy ze spektakli prezentowanych 2 kwietnia zaangazowany
spotecznie i skonstruowany tak, by w najwyzszym stopniu poruszy¢ widza emocjonalnie. Artystka wypowiada
sie w nim na temat fali migracyjnej wlewajgcej sie od potudnia do Europy (lub powstrzymywanej u jej granic)
od 2015 roku. Podobnie jak w innych pracach solowych, artystka podejmuje tu trud inscenizaciji
jednostkowego dramatu, ktéry wydarza sie nawet nie tyle niezauwazony, co ukryty w cieniu sporéw
politycznych, debat medialnych oraz manifestacji ideologicznych, a przede wszystkim przystoniety jest grubg

materiq uproszczen i generalizacii.

Lubos zrealizowata juz w pazdzierniku 2015 na plazy w Sopocie performans Z wody (fragmenty jego
rejestracji sq pokazywane w trakcie omawianego spektaklu). Przywotujqc krgzgce w mediach obrazy
martwych ciat wyrzuconych na brzeg Morza érédziemnego, wynosita wowczas ze wzburzonego Battyku i
uktadata na piasku kukty o ludzkim ksztatcie, uszyte z grubo plecionego materiatu, wypetnione miekkg,
plastyczng materiq. Obiekty te, wielkosci dzieci i ludzi dorostych, przypominajgce kobiety, mezczyzn i
niemowleta, sprawiaty szczegdlnie silne wrazenie ze wzgledu na swojg bezbarwnosdé i efekt przelewania sie

przez rece [1].

Artystka zdecydowata sie podjqgc¢ ten temat po raz kolejny i przygotowata spektakl bedqcy rozwinieciem
performansu, a takze rodzajem jego teatralnej adaptaciji. Pierwotne sopockie dziatanie site-specific stanowito
punkt wyjscia: wykorzystane zostaty obiekty-rekwizyty, czyli wspomniane kukty. Tym razem artystka nie
pracuje jednak na wietrznej plazy, ale na scenie. Widzowie zostajg rozsadzeni na trzech bokach prostokgta
zamknietego sciang-ekranem. Juz ta — nieco klaustrofobiczna - sytuacja moze spowodowad u widza
dyskomfort zwigzany z poczuciem uwiezienia w wytworzonej poprzez manipulacje przestrzenng wspdlnocie
swiadkdéw. Mozliwosé zdystansowania sie znika wiasciwie juz w pierwszych scenach spektaklu, gdy artystka
podnosi kukty z podtogi i nadajgc im ksztatty — ktdre w oczywisty sposdb reprodukujg kanoniczne, medialne
reprezentacje ,Muzutmanina” znane z wiezienia-obozu Guantanamo - opiera je o kolana widzow bgdz

ktadzie na nich bezwtadne.

Podobnych cytatéw pojawia sie wiele. Artystka rematerializuje obrazy medialne, jak porzucone i zgubione
stosy ubran czy szare koce rozdawane przez organizacje pomocy humanitarnej, umieszcza takze na scenie
potmetrowej dtugosci makiete todzi rybackiej w stanie rozpadu oraz kamienie przypominajgce te ze
skalistych plaz Morza Srédziemnego. Oprécz tego pojawia sie projekcja filmu wideo, przedstawiajgcego
przerazong artystke, oszczekiwang przez slinigcego sie policyjnego rottweilera... | tu pojawia sie problem
zarazem estetyczny, jak i etyczny. Te wszystkie rekwizyty, ktére udajg (?) obiekty znalezione, teatralne gesty
rozpaczy i przerazenia towarzyszqgce im zardwno na scenie, jak i na wideo (moze sie myle, ale czy scena z
psem nie byta w rzeczywistosci zainscenizowana?) sprawiajq, ze performans, ktérego skutecznoéé miata w
zatozeniu polegac na wzbudzeniu w widzu empatii dla potrzebujgcego ,,Cztowieka” moze wywotac efekt

wrecz odwrotny, i u wielu widzéow -

wywotata.

Strategia stymulowania publicznosci chaotyczng mieszankg intensywnych dzwiekédw (lament w jezyku
arabskim, w ktdrym rozpoznajemy jedynie powtarzane stowo habibi, ujadanie policyjnego rottweilera)
potqgczonych z patetyczng muzykq sqczqgca sie z gtosnikdw (mi osobiscie kojarzqcaq sie z hollywoodzkimi
dramatami wojennymi), niemal dostownym aranzowaniem na scenie obrazéw medialnych, ktdre w wyniku
powielania i zuzycia zyskaty status cliché (np. cierpiqce dzieci, maltretowani ,terrorysci”), a takze teatralnym
odgrywaniem tresci komunikatéw medialnych (konwulsyjnie ruszajgce sie ciata gwatconych kobiet, sok z
roztrzaskanego owocu granatu krwawo ociekajqgey z dtoni) — to wszystko po prostu nie dziata. Co gorsze,
moze sprawiadé wrazenie naduzycia i niepokoié¢ (bez)celowoscig zastosowania tabloidowych metod
manipulowania stanami emocjonalnymi odbiorcow. Tak wazny, a przede wszystkim skomplikowany temat
domaga sie potraktowania z uwagq i subtelnosciq, ktérych zabrakto Aurorze Lubos patetycznie
reprodukujgcej obrazy i strategie medialne; z wrazliwosciq i prostotq, ktére pozwolity jej wykonacd performans
na plazy, i ktérych nie brakto innym artystom podejmujgcym ten temat, chociazby Sislejowi Xhafie w pracy

Barka pokazywanej w Zachecie.

Nie przypadkiem wspdtczesni teoretycy komunikacji medialnej diagnozujq upadek debaty publicznej, wigzgc
go z dominacjq retoryki opartej nie na etosie (wiarygodnosci, charyzmie méwey) lub logosie (sensownosci
jego argumentaciji), ale na patosie (umiejetnosci manipulowania emocjami odbiorcy). Powyzsze strategie
perswazyjne postuzyty grupie Via Negativa w spektaklu Dziewigta joko rama pozwalajgcaprzyjrzed
sieproblemom rozsgdzajgcym od $srodka pozornie jednolity twoér: Europe.Tytut spektaklu tego stowensko-
polskiego kolektywuodnosi sie do /X Symfonii Ludwiga von Beethovena. Jej korncowy fragment z udziatem
choru $piewajgcego poemat Fryderyka Schillera Oda do radosci zostat w 1972 roku hymnem Europy,
symbolem wartosci, na ktérych ta sie opiera. Warto jednak przywotacé jeszcze jeden kontekst funkcjonowania
Symfonii: byt to ostatni utwdr kompozytora, stworzony w czasie, gdy ten juz catkowicie stracit stuch. Co
wiecej, podczas premierowego wykonania dyrygujacemu autorowi towarzyszyt ukryty przed jego wzrokiem
drugi dyrektor orkiestry, poniewaz uznano, ze ,,poprowadzenie wykonania tak skomplikowanego utworu
mogto zakonczy¢ sie catkowitqg porazkg”[2]. A zatem utwdr ten generuje sprzeczne konotacje. Od czasu jego
powstania ,,pokutuje romantyczny mit o przekletej liczbie dziewieciu symfonii, jakg rzekomo maksymalnie

majg prawo skomponowadé kompozytorzy”[3].

W Dziewigtej(czy w zwiqzku z powyzszym nalezy czytad: ,,ostatniej”?) grupa podejmuje wazny temat
konsekwenciji dziatania maszyny antropologicznej: mechanizmu, ktory wedtug wioskiego filozofa Giorgia
Agambena pozwolit (i nadal pozwala) budowad ludzki $wiat za pomocgq spotecznych i jezykowych praktyk
oddzielania tego, co ludzkie od tego, co zwierzece. Artysci przyglgdajqg sie dziataniu tego mechanizmu, a

zwtaszcza jego dysfunkcjom.

Spektakl zostat skomponowany w formie kwadryptyku. Kazdg z czterech czesci poprzedza wyswietlony na
horyzoncie sceny tytut (Ethos, Logos i Pathos) wprowadzajgey widza w jej tematyke. Schemat spektaklu
odzwierciedla arystotelesowskq triade retoryczng uzupetnionq o czwarty element: Equus (kon). Wedtug
Arystotelesa komunikacje miedzyludzkg, opartg w duzej mierze na probach wywarcia wptywu, mozna
sprowadzié¢ do trzech modelowych zabiegdw opartych odpowiednio na woli (etos), rozumie (logos) i uczuciu
(patos). Etos jest zwigzany z postawaq, charyzma, wiarygodnosciq i zapleczem ideowym, logos - z racjonalng
argumentacjq, a patos — z wywotywaniem pozgdanych emocji, z tym, co wspdtczesnie nazywamy
komunikacjg afektywng. Twércy spektaklu wzbogacili te triade o element ,,konski”. Inspiracje dla artystéw
stanowita ksigzka Franka Westermana o lipicanach, rasie biatych koni, hodowanych przez monarchéw
habsburskich, a takze Hitlera, Stalina i Ceausescu [4]. Jej tytut Czysta biata rasa. Cesarskie konie, genetyka i
wielkie wojny jest bardzo znaczgcey i automatycznie odsyta widzéw do ideologii czystosci rasowej. Tym samym

przywotywana jest kolonizacyjna tradycja Europy: macierzy cztowieka, czyli ,biatego”.

W czesci pierwszej (Ethos) performerzy problematyzujqg zagadnienie ciata jako przestrzeni performowania
okreslonych wartosci. Nie przypadkiem nagie ciata zostajg obute w wojskowe buciory. Wyposazeni w ,,kopyta”
performerzy prezentujq siebie wzajemnie jako konie wyscigowe o specjalnych walorach i warte kazdej
inwestycji. Imiona tych koni — Wolnos$é, Nadzieja, Szczesliwy, Druga Szansa i Duch - stanowig pewnego
rodzaju tautologie, bo nazywajg cechy, ktére symbolicznie charakteryzujq to wtasnie zwierze. W czesci drugiej
(Logos) trzy $ciany sceny pokryte zostajq niekonczgcymi sie listami ,,-izmdow”: nazwami nurtéw, prgddw i
ideologii, ktére dzielg swiat, chod, paradoksalnie, wszystkie te stowa w kazdym jezyku europejskim brzmig
podobnie. Stowa-idee wigzane sq z ciatami. Performerzy ,,uruchamiajq” liste poprzez swoje dziatania:
wzajemnie unoszg swoje bezwtadne ciata, by rzucic je na stos u stép audytorium. To najdtuzsza i, prawde
mowiqgc, huzqca scena spektaklu. Wymienienie w alfabetycznym porzqgdku wszystkich (1?) stéw-idei nie dziata
tak, jak prawdopodobnie powinno. Cho¢ widzowie sq swiadkami wysitku performerdw i ich rosnqcego
zmeczenia — poczgtkowe wspdtodczuwanie stopniowo wygasa, a dystans miedzy obserwatorami i
dziatajgcymirosnie. Z drugiej strony, by¢ moze taki witasnie efekt zostat zamierzony: wspdtczucie i empatia
gasng, a cztowiek — jako ciato i jako czujqca istota —przestajg byé widoczne zza zastony idei. Patos ujawnia sie
w reprodukowanych na scenie sztucznych i ceremonialnych gestach jednosci nalezgcych do repertuaru
dyplomacji. Przymusowe dotrzymywanie sobie kroku (stopy performerdw zostajg potqgczone taéma klejgcq) i
pseudo-eleganckie gesty goscinnosci (porcelanowe czarki niemal wypadajqce z rgk) dajg w kolejnej scenie

komiczny efekt sztywnosci i niemalwspdtodczuwanego przez widzéw dyskomfortu.

Doswiadczenie wolnosci, radosci i uniesienia, ktére towarzyszyto prezentacji koni w pierwszej scenie, powraca
w ostatniej, dodanej do klasycznej triady. Zatytutowana Equus, performowana z towarzyszeniem Ody do
radosci, scena ta jest pokazem wewnetrznej wolnosci ujawniajgcej sie w formie beztroskiego brykania,
galopady. Pojawia sie jednak niepokojgce pytanie: kto sie raduje, a raczej komu wolno sie radowacé? Wydaje
sig, ze prawo to zostaje przez artystdw symbolicznie rozdystrybuowane. Z wielkich toreb artysci dobywaijq,
rozprostowujq i czule gtadzq filcowe konskie gtowy, by nastepnie rozmiescic¢ je na poditodze, znajdujgcych sie
tam obiektach i wiasnych gtowach. O tym jednak, ze wszystkie konie cesarskie byty preselekcjonowane nie

zapomnimy: tby sg w tzw. kolorze cielistym, w kolorze ludzkiej, ,,czyli biatej”, europejskiej skory.

This Is a Musical Karola Tyminskiego to niezwykle mocna wypowiedz na temat prawa do swobodnego
doznawania opartego na eksperymencie sensorycznym. Performans artysty ,to jest musical”: wytwarzanie
przestrzeni akustycznej w czasie rzeczywistym jest tu rédwnie istotne, co postugiwanie sie wizualnosciq i
empatiq kinestetyczng. Instrumentem jest ciato, a produkowane przez nie dzwieki sg wzmacniane i
przetwarzane. Ze wzgledu na wielokanatowe oddziatywanie, dziatanie Tyminskiego wymaga od widza
zestrojenia z performerem i otwarcia sie na mozliwosé indukowania przez artyste okreslonych stanow
afektywnych (pobudzenia, niepokoju, poczucia aberracji czasowej). Zagadnienie intensywnego

doswiadczania cielesnego, ktére wykracza poza granice tego, co kulturowo pozqdane, zostaje nastepnie

sproblematyzowane poprzez ulokowanie w kontekscie nienormatywnych modeli seksualnosci.

Performans sktada sie z trzech czesci, z ktdrych kazda niesie odmienny fadunek energetyczny. Istotg dziatan
w czesci pierwszej jest traktowanie wtasnego ciata jako zrodta dzwiekdw: pochodzgecych z samego ciata
(rozprostowywanie tokci, kolan), uzyskiwanych w kontakcie z podtogq lub z mikrofonem. Dzwieki powstajg w
efekcie dotykania, tarcia, uderzania, czyli kontaktu dwdch elementdw, czesto organicznego i nieorganicznego;
sq rejestrowane, wzmachiane, powtarzane i zapetlane. Ich rekombinacje tworzg sekwencje, rozbudowywanq
stopniowo w trakcie dziatan performera. W efekcie powstaje surowy, energetyczny, transogenny bit, silnie
oddziatujgcy na ciata widzdw, ktdry stanowi tto kolejnych eksploracji. Tyminski bada swdj organizm pod
kgtem mozliwosci wytwarzania dzwiekow. Zdjgwszy ostone zabezpieczajgcqg z mikrofonu, wytrwale i
doktadnie, centymetr po centymetrze, mapuje ciato, traqc mikrofonem o nagq skoére. Wrazenie uczestniczenia
w akcie ,badania” zostaje wzmochione poprzez nieuchronnie pojawiajgce sie skojarzenie mikrofonu z gtowicq
aparatu ultrasonograficznego. Dzwiek powstajgcy w wyniku kontaktu skory i metalu tgczy sie z rytmicznym

ttem, wytworzonym w procesie loopowania, a takze zostaje wzbogacony o monolog artysty.

Nastrdj ten ulega zmianie w drugiej czesci performansu: transowy akt zamienia sie w estradowy show, ktéry
uruchamia energie kojarzqcg sie raczej z wystepami punkowymi, noise’'owymi i klubowymi: chaos,
wytwarzanie nieludzkich hatasoéw, klaskanie stopami, kopanie, plucie, wktadanie mikrofonu do ust, jaskrawo-
kolorowe swiatta i w koncu usmiech wyrazajgcy nieskrywang szatanskq radoscé i rozkosz. Dziataniom artysty
w tej scenie towarzyszy jego cyfrowy sobowtér. Zarejestrowany frontalnie, ze zsunietymi spodniami i obnazong
dolng czesciq ciata, rytmicznie porusza biodrami, uderzajgc genitaliami o uda. Jak twierdzi Joanna
Szymajda (za Yvonne Hardt), w dobie technologicznego zmediatyzowania rzeczywistos$ci nagosé na scenie
(tu na poziomach fizycznym i reprezentacji) przywraca ciatu wymiar seksualny i erotyczny[5]. |, nalezy dodad,

wyprowadza je poza sfere abstrakeji i ornamentu, problematyzujgc doznanie i doswiadczenie.

W trzeciej czesci performansu artysta opuszcza scene. Pozostaje wspomniany cyfrowy sobowtér, ktérego
grymasy twarzy, teraz zajmujgcej caty kadr, odzwierciedlajg odczuwang (bgdz odgrywang — w pierwszej
chwili widz tego nie wie) rozkosz. Poszerzajgce sie ujecie ukazuje stopniowo catg postad artysty, a nastepnie
jego seksualnego partnera — w trakcie stosunku seksualnego. Sylwetka drugiego performera zostata
wypetniona obrazem, ktdry przypomina z jednej strony psychodeliczne wizualizacje wideo z lat 70., a z drugiej,
galaktyczne fotografie robione teleskopem Hubble'a. Nie przypadkiem w komentarzach na fejsbukowym
profilu artysty mozna znalez¢ takie okreslenie figury, jak ,,Dzin”. To witasnie ta czes¢ performansu - tak jak
gdyby nie byto pozostatych, budujgcych dla niej rame interpretacyjng — wzbudzita gorgcq debate prasowaq.
Niestety, performans znalazt sie w centrum debaty otagowany jako ,,zwykte porno”. Tymczasem, jako catosé,
jest niezwykle waznq propozycjq: wspotczesnie w Polsce, gdzie granice wyobrazni — a co za tym idzie, praktyk
zyciowych - sq silnie strzezone. Straznikdw na dwéch flankach — konserwatywnej ideowo i liberalnej rynkowo
— tqczy jedno: lek przed wolnymi obywatelami doswiadczajgecymi pozakatalogowych przyjemnosci. Bo, wbrew
pozorom, performans ten jest wywrotowy nie tylko z powodu wyslizgiwania sie poza ramy konserwatywnego
modelu seksualnosci: moze drazni¢ jako doskonaty przyktad bezproduktywnej pracy, ktorej jedynym celem

jest intensyfikacja witasnego, prywatnego, niesprzedajnego doswiadczenia.



