PAMIETNIK TEATRALNY 70, 3 (2021)

ISSN 0031-0522, e-ISSN 2658-2899
CCBY-NC-ND 4.0
DOI: 10.36744/pt.857

Maciej Guzy
Uniwersytet Jagielloriski w Krakowie
ORCID: 0000-0002-3049-1782

Nowa rola przedmiotu
w choreografiach
wspotczesnych

Witalistyczna materialnos¢ w tworczosci
Aleksandry Borys

W ostatnich latach na polskich i swiatowych scenach tafica wspoélczesnego mozna
zaobserwowa¢ wzmozone zainteresowanie materig nieozywiong, odpowiadaja-
ce tendencjom we wspolczesnej humanistyce, ktdre w polskim kontekécie Ewa
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Domanska nazwala ,,zwrotem ku rzeczom™. Mdwigc najprosciej — materia jest
postrzegana przez tworcow nowej choreografii jako czynnik, ktéry na rozne
sposoby moze by¢ wlaczany (wlgczac sie) w proces twdrczy. W Polsce w nurt
ten wpisujg si¢ miedzy innymi projekty Agaty Siniarskiej, Aleksandry Borys,
Izy Szostak czy Magdaleny Ptasznik. Choreografki te anektujg przedmioty, aby
pokazad, ze powszechnie uznawana teza o biernosci obiektéw wymaga rewizji,
a nawet odrzucenia. Niniejszy tekst stanowi przyczynek do odpowiedzi na pytanie,
dlaczego taniec wspodlczesny intensywnie rezonuje z rozwijajagcymi si¢ rownolegle
w humanistyce trendami rewaloryzujacymi myslenie o materialnosci. Réwno-
cze$nie proponuje opis praktyki artystycznej Aleksandry Borys, ujetej jako jedna
z préb zmiany naszego podejscia do tej kategorii. Artystka ta ukazuje bowiem
materi¢, wbrew obiegowym i intuicyjnym ujeciom, w jej niestalosci i procesualno-
$ci - jako plynng forme bytu, a nie twardg i niezmienng podstawe rzeczywisto$ci.

1.

André Lepecki zauwaza, ze dystynktywng cecha wspolczesnego tanica ekspery-
mentalnego jest ,wyrazna obecnos¢ przedmiotéow wystepujacych jako kluczo-
we elementy performatywne”. Obecno$¢ te autor traktuje jako wyjatkowa, bo
zmieniajaca paradygmat funkcjonowania przedmiotéw na scenach tanecznych
obowigzujacy od czaséw 11 wojny swiatowej3. Jego zdaniem rzeczy przestaja by¢
wylacznie ,,rzezbami na scenie’, ,,zrédfami efektow scenicznych” czy ,,surogatami
performeréw” — s3 natomiast ,wybierane, przenoszone w jakie$ miejsce i na-
stepnie przez wigkszo$¢ czasu pozostawione samym sobie obok cial tancerzy™4.
Usytuowane poza polem zainteresowania zmieniajg tradycyjna funkcje. Nie sg
juz instrumentalizowane - nie podlegaja ,,manipulujagcemu podmiotowi”: cho-
reografowi autorytarnie zarzadzajacemu cialem, gestem i ruchem.

Lepecki nie postrzega arbitralnej decyzji artysty o wlaczeniu przedmiotéw na
takich zasadach jako zaprzepaszczenia szansy na zyskanie przez nie silniejszej
pozycji w uniwersum spektaklu. ,,Pozostawienie przedmiotéw samym sobie” ma
na celu przede wszystkim wytracenie ich z uzyteczno$ci konstytuujacej sie wobec

! Zob.EwaDomarniska, Problemrzeczy we wspotczesnej archeologii’, w: Rzeczy i ludzie: Humanistyka wobec materialnosci,
red. Jacek Kowalewski, Wojciech Piasek i Marta Sliwa (Olsztyn: Instytut Filozofii Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego,
2008), 27-60; Ewa Domarniska, ,0 zwrocie ku rzeczom we wspétczesnej humanistyce (Ku historii nieantropocentrycznej)’,
Roczniki Dziejéw Spotecznych i Gospodarczych 65 (2005): 7-23.

2 André Lepecki, ,Moving as Thing: Choreographic Critiques of the Objects”, October, no.140 (2012): 75, Jesli nie podano
inaczej, cytaty ze zroédet obcojezycznych ttumaczyt M.G.

3 Zrddet zachodzacej w ostatnich dekadach zmiany Lepecki upatruje jednak we wczeéniejszych praktykach tanca post-
-modern, a $cislej w tworczosci Yvonne Rainer. Zob. Lepecki, ,Moving as Thing’", 77.

4 Lepecki, 76.
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czlowieka, dzigki czemu przestajg by¢ ,,przedmiotami’, a stajg si¢ ,,rzeczami’s. Na
marginesie tych uwag warto zaznaczy¢, ze tak pojmowane ,,pozostawienie” nie-
koniecznie musi oznaczac ,,porzucenie” czy bierno$¢, ale moze by¢ takze uzyciem
rzeczy wbrew wlasciwosciom, ktdre przypisuje si¢ jej na co dzien. Takie strategie
sg istotne chocby dla jednego z przedstawicieli wspotczesnych studiéw ontolo-
gicznych - Grahama Harmana. Filozof zauwaza, ze aby dostrzec ukrytg nature
przedmiotéw, umyst dorostego moze ,,potrzebowac¢ wyczerpujacych ¢wiczen, by
znoéw poczué proste zdziwienie wywolane przez zwykly obrot butelki wina czy
ruch stonca ukrytego za gorg™®. A tego rodzaju ¢wiczen dostarcza wiasnie ,,zabawa”
wlasciwosciami przedmiotdw, powodujaca ,,zmiane status quo jakiejs rzeczy”, ktéra
»polega na zerwaniu pewnej wiezi migdzy przedmiotem a wlasnoscia i nawia-
zaniu innej”?. Pytanie o ,,przedmiot w tancu” jest zatem u Lepeckiego pytaniem
o podmiotowos¢ osoby odpowiedzialnej za proces twérczy. Jego zdaniem silna
jednostka (na przyktad choreograf), ktéra nadaje przedmiotom jednoznaczng
funkcje, utrudnia im wysuniecie sie na pierwszy plan i ujawnienie swojej spraw-
czosci. Dlatego emancypacja rzeczy musi wigza¢ si¢ z rozproszeniem podmio-
towosci ludzkich twércow tanca wspolczesnego — z proba podwazania tendencji
do faczenia sprawczosci z podmiotem a uzytecznosci z przedmiotem. Jak jednak
w rzeczywisto$ci tanecznej mialby wygladac tego rodzaju ,,staby podmiot”, nie-
opierajacy swojej podmiotowosci na autorytarnej instrumentalizacji przedmiotu?
W tym miejscu warto siegna¢ do prac Lepeckiego o pozycji dramaturga w tancu
wspolczesnym. Jego zdaniem dramaturg powinien wywiera¢ wplyw zaré6wno na
zespol tworcow przygotowujacych przedstawienie, jak i na zbiorowos¢ bytow
je wspotwytwarzajagcych:

Dramaturg musi réwnoczesnie bra¢ po uwage i ,splatac ze sobg” [...] nie tylko
wszystkie dzialania nieustannie podejmowane przez zespot, ale takze wszystkie
te, ktore wytwarza kazdy z element6w (takze nieosobowych) zaangazowanych we
wspoltworzenie danej pracy. [...] Nie da si¢ objac¢ ich wszystkich [ludzkich i nie-
-ludzkich elementdéw wspoltworzacych przedstawienie - M.G.] inaczej niz poprzez
whnikliwe btadzenie®.

»Bladzenie” podmiotu - praca z poczuciem niepewnosci celu podjetych dzia-
tan - moze zatem sta¢ si¢ kluczowg strategia reorganizowania hierarchicznych

5 Takanomenklature proponuje Domariska, w odniesieniu do teatru za$ przejmuje jg Waligdra. Zob. Domanska, ,0 zwrocie
ku rzeczom’,10; Katarzyna Waligéra, ,Kor nie jest nowy" O rekwizytach w teatrze (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, 2017), 21in.

6 Zob. Graham Harman, Traktat o przedmiotach, ttum. Marcin Rychter (Warszawa: pwn, 2013),139.
7 Harman, Traktat o przedmiotach, 145.

8 André Lepecki, Errancy as Work: Seven Strewn Notes for Dance Dramaturgy’, w: Dance Dramaturgy: Modes of Agency,
Awareness and Engagement, eds. Pil Hansen and Darcey Callison (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2015), 58.
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stosunkéw w zbiorowosci bytow wspoltksztattujacych przedstawienie. Dlaczego
jednak taniec miatby by¢ formg ekspresji szczeg6lnie sprzyjajacg takiemu ujeciu
podmiotowosci, ktdre nie zaktada immanentnej podlegtosci przedmiotu?

Lepecki zauwaza, ze choreografia tym rézni si¢ od innych form ekspresji
scenicznej, ze dramaturg tanca ,uwalnia si¢ od tekstu dramatycznego i zanurza
w czystej pracy”®. Kazdy nowy projekt choreograficzny zaczyna si¢ od stanu
pustki, ,,prawie-niczego”. ,Odkrycie” spektaklu nastepuje dzigki ,,imperatywowi
podchodzenia z uwaga do wszystkich elementéw skltadajacych si¢ na dang sytu-
acje, nawet jesli pozornie s one peryferyjne™. Stad bardzo juz blisko do potrzeby
dostrzezenia przedmiotéw i odgrywanej przez nie roli, tak silnie sygnalizowanej
w ramach zwrotu ku rzeczom.

Mozna zatem stwierdzi¢, ze taniec wspolczesny szczegélnie sprzyja poszuki-
waniu odmiennych sposobdw postrzegania obecnosci i aktywnosci przedmiotdw,
poniewaz nie ma paradygmatycznej — na przyklad tekstowej — podstawy dla pracy
artystycznej" i eksploruje alternatywne strategie budowania przedstawienia. Nie
s3 to jednak jedyne przyczyny. Kolejnag mozna dostrzec, zadajac pytanie, czy
tancerz, cho¢ wolny od wladzy tekstu, nie znajduje podobnej determinanty, moze
nawet silniejszej niz stowo, w ciele? Czy wpisana w proces tanczenia konieczno$¢
skupienia si¢ na ruchach - a wigc ludzkiej motoryce - nie przeslania roli, jaka
w danym dzialaniu odgrywajg przedmioty? W moim przekonaniu - wrecz prze-
ciwnie. Sgdze, ze nakierowanie uwagi na fizyczno$¢ tancerza pozwala w sposob
nowy spojrze¢ takze na inne materialnosci jako te, ktére pod pewnymi wzgledami
sg szczegodlnie bliskie cialu czlowieka.

2.

Jedna z cech szeroko rozumianego zwrotu ku rzeczom, ktére wskazuje Domanska,
jest kryzys podmiotowosci, dajacy o sobie zna¢ migdzy innymi poprzez to, ze
wspolczesna ,,teoria podmiotowosci nie tylko rozpatruje czlowieka w kategoriach
kulturowych («rasa, ple¢, klasa» itd.), lecz takze jako organiczng strukture™.
Czlowiek ponownie zwrdcil uwage na przedmioty dopiero wtedy, gdy zorientowat
sie, ze sam jest suma rzeczy - struktura organicznych i nieorganicznych aspektow
bytu. Ujecie to koresponduje ze sposobem myslenia Maurice'a Merleau-Pontyego,
ktorego znaczenie dla rozwoju tanica wspdlczesnego jest nie do przecenienia. Jego

9 Lepecki, Errancy as Work’, 60.
10 | epecki, 61.

" Zob. Alain Badiou, ,Taniec jako metafora myslenia’, ttum. Pawet Pienigzek, w: PrzyjdZcie, pokazemy Wam, co robimy:
O improwizaji tarica, red. Sonia Niespiatowska-Owczarek i Katarzyna Stoboda (£6dz: Muzeum Sztuki, 2013), 244.

2 Domarniska, ,Problem rzeczy we wspdtczesnej archeologii’; 32.
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filozoficzne koncepcje w bardzo ciekawy sposob — w perspektywie roli przedmiotéw
w fenomenologiczne;j teorii cielesnoéci - interpretuje Bjornar Olsen.

Olsen zauwaza, ze ruch w sprawie ,,obrony rzeczy” zostal poprzedzony przez
tak zwany zwrot somatyczny — zainspirowany wlasnie przez Merleau-Pontyego —
a wiec stanowisko fenomenologiczne, zgodnie z ktérym istoty ludzkie zanurzaja
sie w $wiat poprzez swoja cielesnos¢®. Mogloby sie wydawa¢, ze podkreslenie
doswiadczenia cielesnego jeszcze bardziej skupia uwage czlowieka na sobie samym.
W istocie jednak przyjecie takiej interpretacji nie uwzgledniatoby - co podkresla
Olsen - wyraznego przesuniecia w twoérczosci autora Fenomenologii percepcji,
akcentujacego z czasem coraz czesciej znaczenie rzeczy dla rozumienia pojecia
»cielesnosci”. Ostatecznie bowiem ucielesniony umyst jest blizej przedmiotow,
niz mogloby si¢ wydawac:

Jak sugeruja ostatnie prace Merleau-Pontyego, rzeczowy aspekt naszego wlasnego
bytu (,,cialo” [flesh] jako nasza wspolna ,tkanka” [fabric]) jest kluczowy dla naszej
integracji ze $wiatem'.

Mowiac inaczej, »uciele$sniony podmiot nie zyje w $wiecie standw swiadomosci
czy reprezentacji, ale w $wiecie doswiadczenia, w bezposrednim obcowaniu
z istotami, rzeczami i swoim ciatem™s. Skoro zas podstawg tarnca jest praca z cia-
tem, to uwzglednienie rzeczy w choreograficznym procesie tworczym bedzie
kolejnym krokiem na drodze, ktdra tworcy tafica wspdlczesnego zmierzajg ku
nowym formom wyrazu.

Blisko$¢ ciala i przedmiotu w ramach praktyk choreograficznych warto prze-
dyskutowac takze w perspektywie tak zwanej nowej humanistyki, wpisujacej
refleksje nad materialnoscig cielesno$ci w szersze projekty nowych — niehierar-
chicznych - ontologii. W ostatnich latach tancerze chetnie korzystaja ze strategii
tworczych opartych na bezposrednim kontakcie z materig jako centralnej zasa-
dzie dramaturgicznej dzialan ruchowych. Przykltadem moze by¢ chocby surface.
territory'® Magdaleny Ptasznik, w ktérym choreografka pyta, co to znaczy by¢
w przestrzeni lub w relacji do niej. Przez znaczng cze$¢ spektaklu performerka
dotyka réznych obiektow (placht materiatu, kartonowych plansz czy czarnej sub-
stancji, ktorg maluje nogi, twarz i rece). Kontakt ten jest bardzo zréznicowany: od
intymnego muskania materialu, przez ukrywanie si¢ pod nim, az po gwalttowne

—

'3 Zob.Bjernar Olsen, W obronie rzeczy: Archeologia i ontologia przedmiotéw, ttum. Bozena Shallcross (Warszawa: Instytut
Badan Literackich pan, 2013),16.

4 Olsen, Wobronie rzeczy, 109.

'3 Zofia Maria Cielatkowska, ,Maurice Merleau-Ponty - ucielesnienie wzroku, ucielesnienie ciata”, w: Niespiatowska-
-Owczarek i Stoboda, PrzyjdZcie, pokazemy Wam, co robimy, 299.

'8 surface.territory, choreogr. Magdalena Ptasznik, prem. 15 wrze$nia 2012, Art Stations Foundation by Grazyna Kulczyk,
Poznan.
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ruchy niszczenia, deptania, rozdzierania, zgniatania. Tanczace ciato i poruszany
przedmiot splatajg si¢ tu w jedng materialng hybryde. ,,Fizjonomia” kurczacego si¢
mie$nia uda Ptasznik bezposrednio sgsiaduje z ,,fizjonomig” gniotacego sie pod
jego naciskiem kartonu. To zainteresowanie haptycznym do$wiadczeniem w pro-
cesie tworczym silnie koresponduje z takimi koncepcjami, jak realizm agencyjny
Karen Barad. W eseju On Touching badaczka stwierdza, ze dotyk stanowi podstawe
pojecia materialnosci i zarazem punkt wyjscia jej etyko-onto-epistemo-logii:

dotykanie, czucie jest tym, co robi materia, a raczej tym, czym jest materia: jest ona
kondensacja zdolnoéci reagowania [response-ability]. Dotyk jest kwestia reakcji.
Kazdy z ,nas” konstytuowany jest przez zdolnos¢ reagowania. Kazdy z ,nas” staje
sie dzieki odpowiedzialnosci za innego, jako inny".

Dla Barad dotyk to nie tylko sposob poznania rzeczywistosci, ale jej ontolo-
giczna zasada. Podstawg organizacji $wiata jest kontakt, splatanie (o niezwykle
procesualnym, intra-akcyjnym charakterze), a nie niezalezno$¢ bytéw. Cho¢ dla
kultury bedacej spadkobierczynig kantowskiego idealizmu koncepcja uniwersum
pozbawionego ,jednostkowych obiektéw o okreslonych granicach i wlasno-
$ciach”®, w tym integralnego, panujacego nad materig podmiotu ludzkiego, moze
by¢ zaskakujgca, taniec - jak pokazuje przykltad Ptasznik - z fatwoscig chlonie
tego rodzaju idee i twdrczo je przetwarza. W choreografii nieustajace i wzajemne
»odciskanie pietna na cialach™ - tych ludzkich i nie-ludzkich, jak pisze Barad
— jest raczej elementem pragmatyki tej dziedziny artystycznej niz zjawiskiem
trudnym do dostrzezenia.

3.

Dwa przytoczone argumenty przemawiajace za tym, ze taniec jest forma sztuki
szczegolnie bliska przedmiotom, chcialbym uzupelnic¢ o jeszcze jeden, tym razem
majacy zwigzek nie tyle ze specyfikg tanca czy bliskimi mu dyskursami humani-
stycznymi, ile z warunkami jego rozwoju w ostatnich latach. Mowa o instytucjonal-
nych realiach produkgji (zwlaszcza w Polsce) tafica wspoélczesnego. Polska scena
taneczna od dawna boryka si¢ z niedofinansowaniem. Brak instytucjonalnego

17 Karen Barad, ,On Touching—the Inhuman That Therefore | Am'’, differences. A Journal of Feminist Cultural Studies 23,
no. 3(2012): 215, https://doi.org/10.1215/10407391-1892943.

'8 Karen Barad, ,Co jest miarg nicosci? Nieskoficzonos¢, wirtualnose, sprawiedliwos¢”, ttum. Monika Rogowska-Stangret,
w: Feministyczne nowe materializmy: Usytuowane kartografie, red. Olga Cielemecka i Monika Rogowska-Stangret
(Lublin: E-naukowiec, 2018), 65, http://e-naukowiec.eu/wp-content/uploads/2018/05/ksiveC 428596 C5vBcka-wersja-
-ostateczna-2.pdf.

19 Karen Barad, Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of Matter and Meaning (Durham:
Duke University Press, 2007), 178, https://doi.org/10.2307/j.ctvizi01zg.


https://doi.org/10.1215/10407391-1892943
https://doi.org/10.2307/j.ctv12101zq
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zaplecza byl niemal fundacyjnym doswiadczeniem dla bedacego obecnie u szczytu
kariery pokolenia tworcow, na co zwracali uwage komentatorzy podsumowujacy
nowe otwarcie w tej dziedzinie sztuki?®. Scenograficzno-rekwizytorska oszczed-
nos¢ stala si¢ zatem nieunikniona. Co ciekawe, przedstawiciele mlodej polskiej
choreografii nie tylko zaadoptowali si¢ do tych warunkow, lecz takze wykorzystali
je, holdujac wizualnemu minimalizmowi?'.

Dlaczego jednak mozna to postrzega¢ jako impuls do rozwijania myslenia
o zwrocie ku rzeczom w polskim tancu wspolczesnym? Bruno Latour pisze, ze
aby zwiekszy¢ widocznos$¢ przedmiotow interweniujacych w nasze zycie, potrzeba
miedzy innymi ,wypadkéw, awarii i strajkéw”, zmieniajacych sytuacje, w jakiej
tkwimy?2. Jak sie wydaje, z tym wlasnie przypadkiem mamy tu do czynienia.
Nieustanna konieczno$¢ negocjowania warunkéw pracy z grantodawcami badz
podporzadkowywania si¢ warunkom rezydencji (a wigc swego rodzaju ,,awariom”
niewydolnego systemu produkcyjnego) — cho¢ trudna i opresyjna, co obecnie
stusznie si¢ krytykuje — dojmujaco ukazuje, jak na wolnos¢ twoércza wptywaja
krepujace ja zewnetrzne sily. To z kolei przeklada si¢ na duzo wigksza uwage,
jaka artysta skupia na nieosobowych czynnikach towarzyszacych jego dziataniom
tworczym. W ten sposob to, co spoteczne - w znaczeniu, ktére nadaje temu pojeciu
Latour — wyraznie odciska swojg piecze¢ na tancu wspotczesnym i powoduje, ze ta
forma wyrazu artystycznego uwzglednia zaskakujaco wiele potencjatu niewielkiej
liczby materialnych obiektow, na ktére moze sobie pozwolic.

4.

Zainteresowanie wspolczesnych tworcodw choreograficznych tym, co materialne,
ma wiec heterogeniczny charakter. Zrédel zwrotu ku rzeczom mozemy upatrywaé
zaréwno w ewolucji tanica w xx wieku, jak i w zwrocie teoretycznym, ktéry dokonat
sie w obrebie dyscyplin naukowych stanowiacych naturalny punkt odniesienia
dla tej sztuki, wreszcie w samym ,,aparacie produkcji” sztuki choreograficzne;j.
Przyczyn mozna zapewne znalez¢ wigcej, a to z kolei przektada si¢ na bogactwo
choreograficznych strategii tworczych eksplorujacych zagadnienie materialnosci,
wsrod ktorych umiesci¢ nalezy praktyke Aleksandry Borys.

Artystka pracuje na pograniczu sztuk performatywnych i wizualnych.
W jej dorobku znajdziemy zaréwno projekty choreograficzne, jak i instalacje

—
20 Zob. Witold Mrozek, ,Polski taniec na platformie’, w: Nowy taniec: Rewolugje ciata, red. Witold Mrozek (Warszawa:
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2012), 49; Joanna Lesnierowska, ,Czekajac na Matysza’, Didaskalia, nr 75 (2006): 16-19.
2! Zob. AnnaKrdlica, , Taniec.pl czyli choreografiajako produkt eksportowy’, w: Sztuka do odkrycia: Szkice o polskim taricu
(Tarndw: Moscickie Centrum Kultury, 2011), 101.

22 Bruno Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne: Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, ttum. Aleksandra Derra i Krzysztof
Abriszewski (Krakéw: Universitas, 2010), 113-114.
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AleksandraBorys, AirMapping, 2014

galeryjne czy prace wideo. Wéréd swoich zainteresowan wymienia przede
wszystkim kosmologie i ekologig?, ale temat materialnosci i przedmiotu nie-
ustannie powraca w jej poszukiwaniach?4. Aby przedstawi¢ podejscie Borys
do tego, co materialne, odwolam si¢ do dwdch jej prac - pozornie bardzo
odleglych od siebie, ale przy blizszym ogladzie wykazujacych zaskakujaco
duzo cech wspolnych.

Pierwsza z nich to instalacja Air Mapping?s. W jednej z sal poznanskiej ga-
lerii Art Stations (a nastepnie w londynskiej The Archive Gallery) artystka za
pomoca dlugich sznurkéw podwiesita na balonach z helem niewielkie wegielki,
ktdre opieraly si¢ na podlodze wyltozonej biatymi arkuszami papieru. Przeciagi,

23 Strona internetowa Aleksandry Borys, dostep 31 maja 2021, https://aleksborys.com/about/.

24 Daje temu wyraz miedzy innymiw wywiadach. Zob. Anna Krélica, Pokolenie Solo: Choreografowie w rozmowach z Anng
Krélicg (Krakéw: Cricoteka, 2013), 232.

25 Aleksandra Borys, Air Mapping, prem.15 marca 2014, Art Stations Foundation by Grazyna Kulczyk, Poznan.
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wentylacja i przede wszystkim przemieszczanie si¢ zwiedzajacych wywolywaly
delikatne ruchy powietrza zmieniajgce pozycje balonéw, a w konsekwencji pod-
wieszonych rysikéw. Dzialanie tej ,,samochoreografujacej” si¢ struktury bylo wiec
na biezaco utrwalane poprzez rysunki na arkuszach. Borys za pomoca kilku pro-
stych zabiegéw polaczyta pospolite rzeczy w nowy obiekt, wynalazek, inspirujac
odwiedzajacych galeri¢ do badania jego wtasciwosci, odkrycia dzialania. Niemal
zabawkowe przedmioty stawaly sie tu urzadzeniem-systemem (Borys postuguje
sie angielskim apparatus®), ktory dzialal w rytm pulsowania otaczajgcego go
$wiata. Wchodzacy do sali nie mogli zaja¢ pozycji biernego obserwatora. Opo-
zycja aktywnosci i biernoéci zostala w Air Mapping podwazona — w instalacji nic
nie bylo pasywne, jesli przez biernos¢ rozumiemy stan izolacji od zachodzacych
zmian. Nawet plachty papieru na podlodze stawiaty opor wegielkom, nie pozwa-
lajac balonom na peilng swobodg ruchu. Proces nieustannego odnawiania relacji
miedzy poszczegdlnymi elementami instalacji stawal si¢ podstawowg zasadg
organizujaca funkcjonowanie systemu.

Druga praca, Dancing the Dance?, miala z kolei strukture choreograficzna
i powstata w ramach rezydencji artystki w Judson Church w Nowym Jorku.
Podczas bardzo krotkiego przedstawienia Borys wlaczala do partytury ruchowe;j
enigmatyczng strukture, ktorg skonstruowala ze znalezionych w okolicy wy-
schnietych patykow. Dramaturgia spektaklu opierata sie na ich wspdtzaleznosci.
Po wejsciu na scen¢ tancerka ostroznie ukladata badyle na pustej podlodze,
nadajac im ksztalt podtuznego, drewnianego ,weza”. Kilka mniejszych patycz-
kow wtykatla sobie we wlosy. Po chwili okazywalo sie, ze galazki sg polaczone
za pomocg sznurka. Borys powoli zblizala si¢ do nich - naga stopg przesuwata
jeden z koncow konstrukeji za plecy, reka zarzucata kolejna gataz na ramie. Od
tego momentu az do konca przedstawienia pozostawala spleciona z gateziami.
Obracala si¢ wokdt wlasnej osi, a badyle miarowo oplataly jej ciato i poruszaty
sie wraz z kazda zmiang pozycji performerki. Transformacje ruchu nastepo-
waly nies$pieszne - jakby posta¢ ludzka dbata o integralno$¢ kruchej struktury,
z ktora tworzy jednos¢. Mimo to podczas trwania performansu kilka galazek
odpadalo, znaczac droge przebyta przez splot ciala i drewna. Spektakl urywat si¢
nagle, robigc wrazenie niedokonczonego - zbyt szybko, aby widz mogl pozna¢
strukture towarzyszacg Borys. Dramaturgia performansu opierata sie w znacznym
stopniu (o ile nie wylacznie) na wspélzaleznosci artystki i patykow, a jego odbior
polegal na obserwacji tej zaleznosci.

26 5014/ Air Mapping’, strona internetowa Aleksandry Borys, dostep 31 maja 2021, https://aleksborys.com/works/
installation/air-mapping-2014/.

27 Dancing the Dance, choreogr. Aleksandra Borys, prem. 3 grudnia 2018, Movement Research's Global Practice Sharing,
Nowy Jork, https://vimeo.com/404643234. Performans byt réwniez powtarzany w Polsce dzigki wspdtpracy Borys
zGalerigWY.


https://aleksborys.com/works/installation/air-mapping-2014/
https://aleksborys.com/works/installation/air-mapping-2014/
https://vimeo.com/404643234
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AleksandraBorys, momentum*when
matter meets antimatter, 2018

W zarysowanych powyzej dziataniach Borys kategoria przedmiotu nie jest
tatwo uchwytna. Jednostkowe obiekty ,,znikajg” za ztozonymi konstrukcjami,
ktore tworzy artystka (jak w Air Mapping), lub za dzialaniem, w ktérym biora
udzial (zaréwno we wspomnianej instalacji, jak i choreografii). Borys stara sie
wikla¢ przedmioty w sie¢ relacji - z wlasnym cialem, z innymi rzeczami, a cze-
sto takze z publiczno$cia/zwiedzajacymi — w taki sposob, aby relacje stawaly sie
istotniejsze niz sam przedmiot. Waznym obszarem poszukiwan jest dla niej takze
ulotnos¢ doswiadczenia przedmiotu — przygodnosé¢ kontaktu miedzy podmiotem
a przedmiotem, dzigki ktorej obie pozycje ulegaja zatarciu. Choreografce zalezy
jednak na tym, aby tymczasowe relacje pozostawily po sobie kruchy $lad (rysunki,
galazki) $wiadczacy o zetknigciu réznych bytéw i ich interakeji — $lad, ktdry nie
przestoni tego spotkania, lecz bedzie do niego odsyta¢.

Patrzac na prace Borys z tej perspektywy, trudno nie zauwazy¢, ze materia
nie pelni w nich roli trwalej ontologicznej podwaliny, na ktérej mozna budowac
opowies¢ arbitralnie wybranag przez ludzki podmiot. Jest raczej nieokreslonoscia
podlegajaca nieustannym zmianom. Prowokuje pytanie, czy w odniesieniu do
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wspomnianych projektéw w ogdle mozemy mowi¢ o wyabstrahowanych z relacji
obiektach. W swoim podejsciu do materialnosci Borys zdaje si¢ zatem przekraczaé
horyzont wspdélczesnych praktyk choreograficznych, ktdre Lepecki opisywat jako
pozostawianie obiektow samym sobie, w ontologicznej niezaleznosci od otacza-
jacego je $wiata. W praktyce artystycznej Borys zwrot ku rzeczom oznacza raczej
podazanie w zupelnie innym kierunku.

5.

Dobrg przewodniczka dla odbiorcéw tworczosci Borys moze by¢ wspomniana
juz Karen Barad. Filozotka — podobnie jak inne badaczki i badacze reprezentu-
jacy nowy materializm - nie méwi bowiem o materii jako twardym budulcu,
pozwalajagcym organizowa¢ strukture rzeczywistosci. Materia to nie podstawa
czy przyczyna istnienia rzeczy, ale raczej skutek — cos, co nieustannie si¢ wylania,
a nie po prostu ,jest”:

Materia to nie mate kawalki natury ani tez tabula rasa, powierzchnia czy miejsce
biernie oczekujgce na oznaczenia; nie jest tez bezsporng podstawa dla teorii nauko-
wych, feministycznych czy marksistowskich. [...] Nie jest niezmienna ani bierna.
[...] Materia to zawsze juz trwajaca historyczno$¢2e.

Wyizolowane, partykularne rzeczy ging w nurcie kolejnych materializacji, nie
znajdujac oparcia w solidnych fundamentach materii-budulca:

nie istnieja Zadne jednostkowe obiekty o okreslonych granicach i wlasnosciach,
ktore poprzedzalyby pewne interakcje, nie ma tez zadnych poje¢ o okreslonych
znaczeniach, ktérych mozna by uzy¢ do opisania zachowan [tych jednostkowych
obiektow - M.G.]?°.

Jak to rozumiec¢? Bez watpienia Barad nie chodzi o to, ze widziane przez nas na co
dzien obiekty sg tylko efemeryda projektowang na rzeczywisto$¢ przez cztowieka
niezdolnego do dostrzezenia procesu nieustannych fluktuacji materii. Przed-
mioty istniejg realnie, a sama Barad definiuje si¢ jako przedstawicielka realizmu.
Rzecz w tym, ze ,realno$¢ [realness] niekoniecznie implikuje «obiektualno$é»
[«thingness»]: to, co realne nie musi by¢ esencja, bytem ani niezaleznie istniejaca

28 Karen Barad, ,Posthumanistyczna performatywnos¢: Ku rozumieniu, jak materia zaczyna mie¢ znaczenie’, ttum. Joanna
Bednarek, w: Teorie wywrotowe: Antologia przektadow, red. Agnieszka Gajewska (Poznan: Wydawnictwo Poznanskie,
2012),348.

29 Barad, ,Co jest miarg nicosci?’, 65.
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rzeczg z immanentnymi wlasciwosciami®. Skoro zatem rzeczywistos¢ nie jest
zbudowana z materii rozumianej jako trwaly i niezmienny substrat, skoro nie jest
suma niezaleznych od siebie obiektéw (tych, ktére ukrywaja sie przed nami, i tych
dostepnych naszemu poznaniu - zgodnie z kluczowym podzialem kantowskiego
idealizmu), to jak powinni$my jg postrzegac?

Rzeczywistos¢ nalezy postrzegac przez pryzmat dynamiki, ktérg Barad nazywa
ciggiem intra-akcji. ,Rzeczywisto$¢ nie jest ustalong esencja. Rzeczywisto$¢
jest ciagla dynamika intra-aktywnos$ci’, pisze?. To nie wyjasnia jednak,
dlaczego obiekty jawia sie nam jako wzglednie stale catosci. Gdyby efekt ten byt
wylacznie skutkiem naszych ograniczen kognitywnych (niemoznosci wychwycenia
procesualnosci), to deklarowany przez Barad zwrot ku ontologii bytby $lepa uliczka
(nalezatoby raczej podja¢ probe przepisania pokantowskiej epistemologii, zamiast
otwierac refleksje w dziedzinie teorii bytu). Wzgledne calosci - przedmioty, ktore
dostrzegamy — muszg by¢ zatem wynikiem procesu materializacji. Z tym wigze
sie druga wlasnos¢ rzeczywistosci uchwycona przez Barad, dotyczaca tego, co
w wyniku intra-aktywno$ci §wiata powstaje:

Rzeczywisto$¢ nie sklada si¢ z rzeczy-w-sobie ani z rzeczy poza-fenomenami, ale
z ,rzeczy’-w-fenomenach. [...] Swiat jest cigglym procesem materializacji, ktéry
sprawia, ze sama ,,materializacja” zdobywa znaczenie i forme w toku urzeczywist-
niania rozmaitych sprawczych mozliwosci32.

To, co nas otacza (i my sami), jest zatem wypadkowa materialnych konfiguracji
oddzialujacych na siebie wzajemnie, wariantem nieustannego dziania si¢ — tym,
co wynurza si¢ z procesu oddziatywan, w przeciwienstwie do tego, co w jego
wyniku zostaje wykluczone. Ontologiczng podstawg nie sg jednak wylaniajace
sie z intra-akeji przedmioty, ale fenomeny - byty bez poréwnania bardziej dy-
namiczne, kruche i ulotne (a w dodatku catkowicie odmienne od fenomendéw
Kanta czy fenomenologéw). Intra-akcje s3 tym, co produkuje réznice, natomiast
fenomeny - tym, co laczy powstate w wyniku réznicowania relata (nie spoiwem,
a ich materialno-znaczeniowg tgcznoscia):

Intra-akcje to praktyki czynienia réznicy, od/taczenia [cutting-together-apart], spla-
tania-rozrézniania (jeden ruch) w procesie tworzenia fenomenu. Fenomeny - spla-
tania materio-znaczeni(a)/owania [matter/ing] w poprzek czasoprzestrzeni - nie sg
w $wiecie, ale ze $wiata33.

3% Barad, Meeting the Universe Halfway, 56.
31 Barad, 206 (podkreslenie oryginatu).
32 Barad, ,Posthumanistyczna performatywnosc’, 343.

33 Barad, ,Co jest miarg nicosci?’, 65.
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W ten dos¢ zawily sposob filozotka chce podkresli¢, ze nic nie istnieje uprzednio,
przed relacja (poza procesem materializacji), a wszystko powstaje dopiero w jej
nastepstwie. Przedmiot tkwi wewnatrz (intra) dzialania (akcji) i nie istnieje nie-
zaleznie od niego, kiedy wchodzi w relacje (interakcje) z innym przedmiotem.
Gdy dojdzie juz do wylonienia si¢ (oznaczenia) obiektéw w dziataniu, bynajmniej
nie zyskuja one autonomicznosci. Nie tracg tacznosci z nieprzerwanym ciggiem
kolejnych intra-akeji, czyli polem nieokreslonosci. Istniejg jednak jako niestata
konfiguracja. Staja si¢ zrozumiate w relacjach.

6.

Mysle, ze praktyka Borys, polegajaca na ucieczce przed partykularyzacja i ukon-
kretnieniem obiektow oraz na zwrdceniu sie ku procesualnos$ci materii, czytana
przez pryzmat filozofii Barad, jawi si¢ jako dzialanie op6zniajagce moment kon-
stytuowania sie przedmiotu-w-fenomenie34. Artystka na rézne sposoby stara sie
uchwyci¢ chwile zjawiania si¢ obiektu, co daje efekt jego rozmycia. Skraca czas,
w ktérym jako publiczno$¢ mozemy si¢ zastanowic ,,co jest czym”; doprowadza
do - parafrazujac Barad - ,rozmontowania «tego» i «tamtego» 3.

Ogladajacemu Dancing the Dance nasuwa si¢ pytanie: czym jest wykorzysty-
wana przez Borys konstrukcja z patykéw? Rzecz w tym, ze krotki spektakl nie
przynosi odpowiedzi. Natura tego obiektu pozostaje plynna, $cisle uwarunkowana
czynno$ciami, ktére wykonuje Borys, a nie ma czasu na dokladniejsze poznanie
konstrukcji. Mozna zatem powiedzie¢, ze potencjalny obiekt utrzymywany jest
w stanie zawieszenia. Obecne s3 wylgcznie patyki w facznosci z artystka — nie ma
przedmiotu, ktéry mialyby one tworzy¢, uprzedniego wobec relacji z tworczy-
nig. Co wigcej, rowniez taficzgce cialo artystki istnieje wylgcznie poprzez relacje
z otaczajacymi je patykami. Nie bytoby ,takiego tanczenia” (takiej choreografii,
jaka widzimy), gdyby nie wymiana miedzy cialem ludzkim a wplywajacg na nie
wigzka galezi. Oba ciala pozostaja w wytwarzanym przez fenomen stanie, ktory
za Barad mozna nazywac splataniem (ang. entanglement)3® — zreszta calkiem
dostownym, gdy przyjrzymy sie dramaturgii spektaklu.

34 Sytuacja,sprzed” wytonienia przedmiotu-w-fenomenie ma jednak charakter co najwyzej afektywny badz wyobrazony,
gdyzw rzeczywistoscinigdy ona nie wystepuje. Intra-akcje sg wszak nieustajgcym ciggiem, w ktérym przed”i po” traca
swoje znaczenie.

35 Karen Barad, , TransMaterialities: Trans*/Matter/Realities and Queer Political Imaginings’, GLQ: A Journal of Lesbian
and Gay Studies 21,n0.2/3(2015): 411. https://doi.org/10.1215/106 42684-2843239. Ttumaczenie zaproponowane przez
Aleksandre Derre - zob. Aleksandra Derra, ,Mechanika kwantowa, dyfrakcja i niedosyt filozoficzny: Nowy materializm
feministyczny Karen Barad w kontekscie studiow nad nauka i technologia’, w: Cielemecka i Rogowska-Stangret, Femi-
nistyczne nowe materializmy,142.

36 Splatania nie sa potaczeniami rzeczy lub zjawisk oddzielonych w przestrzeni i czasie. Splatania sa otuling czasoprze-
strzennych proceséw materializacji (enfoldings of spacetimematterings)’ Karen Barad, Nature's Queer Performativity’,
Qui Parle1g, no. 2 (20m):139. https://doi.org/10.5250/quiparle.1g.2.0121.
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W tym miejscu warto zaznaczy¢ pewng (jak postaram sie udowodni¢, jedynie
nomenklaturow) roznice, jaka zachodzi miedzy powyzszg interpretacja a postrze-
ganiem wlasnej tworczosci przez sama Borys. Artystka stwierdzila, ze w jej pracach
»ciala (performer i «obiekt») wchodza w relacje, w wyniku ktérej w obu z nich
zachodzg zmiany”%. Zdawac by si¢ moglo, ze jednoznacznie wynika z tego oglad
rzeczywistosci, w ktorym wigz oparta jest na istotowej niezaleznosci rozproszonych
bytéw, jedynie czasem zblizajacych si¢ do siebie. Zwro¢émy jednak uwage, ze oba
»hiezalezne przedmioty” - performerke i ,obiekt” - Borys nazywa ,,ciatami”, jak
gdyby chciala utworzy¢ z nich pewng jednos¢, a przynajmniej kontinuums32. Co
wigcej, samo pojecie ,,obiekt” artystka bierze w cudzystéw, poniewaz nie oddaje
ono relacji, ktorg jako tworczyni stara sie nawigzac z otaczajacym $wiatem3®. Na
szczegblng uwage w tym kontekscie zastuguje inna wypowiedz Borys:

Tanczac Dancing the Dance dwa wieczory z rzedu, ustyszatam komentarz: ,,nie spo-
dziewatam sie, Ze to bedzie kontynuacja wczorajszego wieczoru”. Z mojej perspektywy
bylo to naturalne, poniewaz traktuje kazdy taniec jak spotkanie, a kazde kolejne jest
kontynuacja poprzedniego.

Okazuje si¢ wigc, ze ,,relacje i zmiany”, o ktérych méwi Borys, nie moga by¢ po-
strzegane miejscowo i akcydentalnie. Nalezy raczej sadzi¢, ze sa to modyfikacje
trwale, a Scislej — ,,trwajgce” (przenoszace sie ze spektaklu na spektakl, z kontaktu
na kontakt itd.). Trudno oddzieli¢ sam proces wspomnianych modyfikacji od
przedmiotu, ktory w ich efekcie miat ulega¢ przeksztalceniom. Trudno zatem se-
parowac byty. Doswiadczenie pozwala nam nazwac wykorzystywany przez Borys
obiekt konstrukcjg z patykow, ale w istocie zyskuje on swoja okreslonos¢, dopiero
gdy uwzglednimy to, co robi artystka. Ztamania patykéw, ich przemieszczenia,
ubytki w konstrukgji nie sa wlasno$ciami wyizolowanego przedmiotu. S w pelni
zwigzane z cialem artystki. S materializacja, ktora powstala przez jej dotyk i ktéra
bedzie stanowi¢ o byciu tego — pozornie — niezaleznego obiektu. Dystans dzielacy
performerke i ,,obiekt” zostaje radykalnie skrécony. Do tego stopnia, Ze ujmowanie
ich jako osobnych materialnosci (lub osobnych przejawéw jednej materialnosci) ma
mniejszy sens niz procesualne patrzenie na zachodzace zmiany, nowe materializacje.

To przesuniecie od jednostkowo pojmowanych obiektéw ku obserwacji pro-
cesOw i ciaglo$ci weiaz znajdujacych dla siebie nowe warianty wida¢ réwniez

37 Wszystkie cytowane wypowiedzi Aleksandry Borys pochodza z korespondencji autora z artystka i sa publikowane za
jejzgoda.

38 Sktonnos¢ do nazywania materialnosci (nie tylko ludzkich) ciatami wida¢ zresztg takze u Barad, ktdra pisze: ,Obiek-
tywnosc¢ oznacza wziecie odpowiedzialnosci za pietno odciskane na ciatach, to znaczy za konkretne materializacje
w réznicujacym procesie materializowania’, Barad, Meeting the Universe Halfway, 178.

39 Potwierdza to inny fragment korespondencji, w ktérym Borys komentuje wykorzystywane przeze mnie pojecie ,obiektu’,
piszac: to ,co ty nazywasz «obiektem, [...] ja nazywam bytem, otoczeniem, partnerem”
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w Air Mapping. Niepozorno$¢ wykorzystanych w tej instalacji obiektéw oraz
fakt, ze nabiera ona znaczenia, dopiero gdy w zagospodarowanej przez Borys
przestrzeni znajda si¢ zwiedzajacy, pokazuje, ze tworczyni nie interesuje Swiat
zastany, unieruchomiony, ale ten, w ktérym mobilnos¢ i przejsciowos¢ staja sie
konstytutywnymi zasadami rzeczywistosci. Borys nie bada przeciez balonow,
wegielkow czy sznurkow, ich wlasnosci, istotowych cech dystynktywnych, ale to,
co wydarza si¢ pomiedzy nimi w ukladzie, ktéry tworzg. ,,Tak wigc samo pytanie
0 to, co jest badz nie jest «indywiduumy, przestaje by¢ jasna i wyrazna sprawg’4°
- mogtaby skomentowa¢ Barad.

Taka perspektywa domaga sie jednak uscislenia. Przywotany przyktad mogtby
bowiem sugerowac, ze to obecnos¢ czlowieka wchodzacego do pomieszczania,
w ktorym prezentowana jest praca, przesadza o zachodzacych pdzniej procesach
powstawania roéznych materializacji (réznych konfiguracji i uktadéw tego, co
wylania sie z zainicjowanej intra-akgeji). Takie ujecie radykalnie odbiegatoby od
perspektywy proponowanej przez Barad, dla ktérej podstawg istnienia rzeczywi-
stosci jest obejmujacy wszystko ciag intra-akcji. Co ciekawe, przeciwko uprzywi-
lejowywaniu roli czlowieka protestowala rowniez sama Borys:

To spotkanie réznych fizycznosci tworzy taniec. Nie musze nikogo lub niczego ,,uru-
chamia¢”. Przyktadowo nawet kamien tanczy swoj taniec - ja staram sie¢ by¢ jego
partnerky i znalez¢ mozliwos¢ spotkania dla naszych fizycznosci. [...] Wszystkie
elementy tej pracy [Air Mapping - M.G.] Iaczyly swoje solowe tarice w jeden, bez

potrzeby ,,uruchamiania” ich.

Borys ponownie méwi o przedmiotach jako autonomicznych (cho¢ $cisle po-
wigzanych) obiektach, ale opisuje je przede wszystkim poprzez ich niestatos¢,
ktdérg nazywa ,tancem”. Co istotne, 6w taniec trwa niezaleznie od gestu nadania
formy wydarzenia artystycznego temu metaforycznie pojmowanemu ruchowi.
Ruch odbywa si¢, zanim pojawi si¢ artystka, nie ustaje, gdy ona odchodzi. Borys
postrzega zatem obiekty przez pryzmat ich dzialania, ktdre poprzedza sam obiekt.
Obiekt niejako tkwi w swym ,taficzeniu” - mozna powiedzie¢, wykorzystujac
okreslenie zaproponowane przez Borys.

7.
Jak zatem odnie$¢ dzialania artystyczne Borys do teorii realizmu agencyjnego?
Nie mamy tu do czynienia z reprezentacja intra-akcji, cho¢ bez watpienia z sama

intra-akcja. W koncu nic nie istnieje poza nig, a raczej wszystko z niej wynika

4° Karen Barad, ,Intra-actions’, interview by Adam Kleinman, Mousse Magazine, no. 34 (2012): 77.
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(wylania sie). Trudno jednak uzna¢, aby mozliwe bylo ,,pokazanie” intra-akeji jako
zachodzacego procesu — oznaczaloby to bowiem, Ze ma ona charakter domkniety
i mozna jg wyodrebni¢, a takze — wbrew teorii Barad — obserwowaé w sposéb
niezaangazowany. Tymczasem intra-akcja to ciag materializacji obejmujacy
wszystko (,$wiat, w swym stawaniu sig, to sprawcza intra-aktywno$¢™#), zatem
takze wylanianie si¢ opozycji ogladajacego i ogladanego. ,,Pokazywania” nie da
sie wiec oddzieli¢ od ingerencji. Szczesliwie Barad korzysta z pojecia, ktore faczy
w sobie element prezentacji (dowodzenia, ujawniania etc.) z réwnoczesnym od-
dziatywaniem wespdt z tym, co prezentowane. Mowa o pomiarze.

Pomiar to ,,materialno-dyskursywna praktyka materio/znaczeni/owania [matter-
ing]”4? — zanurzanie si¢ w glab fenomenu, ktorego jest sie ,,czg$cia”: ,,pomiar jest
intra-aktywnym oznaczaniem jednej czg¢sci fenomenu przez inna’43; ,,«zaglada-
niem» do $rodka fenomenu”4, a nie ogladaniem go z zewnatrz. To okreslenie ma
konotacje badawcze, cho¢ z pomiarami mamy do czynienia na kazdym kroku.
W fizyce pomiary prowadza do wytwarzania wiedzy, nie jest to jednak wiedza
ex nihilo ani czerpana z jezyka, przekonan, kultury czy idei, ale materialny splot
bioracy udzial w ,,(re)konfiguracji $wiata™s.

Projekty Borys mozna w tym $wietle zobaczy¢ jako eksperymenty naukowe,
w ktdrych chodzi nie tyle o odkrycie obiektywnie istniejacej rzeczywistosci, ile
o opowiedzenie o stykaniu sie badajacego z tym, co badane. Artystka aranzuje
pomiary tak, aby powstaty lokalne fenomeny, ktore probuje ujawni¢. W projektach
choreograficznych dazy gléwnie do wyeksponowania zaleznosci migdzy swym
cialem a przedmiotem, natomiast w instalacjach chce, aby te zaleznos¢ odczuli
zwiedzajacy. Stara si¢ wytworzy¢ sytuacje, w ktorych nic nie jest ustalone, ale ustala
sie w trakcie wydarzenia artystycznego. Nie tyle inkorporuje rzeczy do swoich
projektdw, ile probuje uczuli¢ publiczno$¢ na to, ze przedmioty(-w-fenomenach)
dopiero ksztaltujg si¢ pod wplywem warunkoéw i okolicznosci. W ten sposéb
reformuluje pojecie materialnosci. Ukazuje inne mozliwosci jej postrzegania niz
te, ktére towarzyszg odbiorcom jej prac na co dzien.

Powyzsze rozwazania stanowia, rzecz jasna, wylacznie zalazek refleksji i przyczynek
do dyskusji nad strategiami wigczania przedmiotéw do wspdtczesnych praktyk
choreograficznych. Zupelnie inne podejscie do przedmiotu mozna zaobserwowa¢
choéby w pracach Renaty Piotrowskiej- Auffret (opierajacej swéj spektakl Smier¢.,

41 Barad, ,Posthumanistyczna performatywnos¢’, 344.
42 Barad, ,Co jest miarg nicosci?’, 65.

43 Barad, Meeting the Universe Halfway, 338.

44 Barad, 345,

45 Barad, g1.
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Cwiczenia i wariacje*® na interakcji z ludzkim szkieletem) czy poszukiwaniach
Izy Szostak (eksplorujgcej obszary biografii przedmiotu, na przyktad w Ciato.
Dziecko. Obiekt*7). Warto odkrywa¢, mapowac i dyskursywnie rozwijac te prak-
tyki. Spojrzenie badawcze moze bowiem wplyna¢ na wzmocnienie pozycji tanca
wspolczesnego w stosunku do teatru dramatycznego i przyczynic si¢ do procesu
emancypacji performansu choreograficznego jako zapisu istotnego ludzkiego
doswiadczenia, ktore rewiduje relacje migdzy osobg a obiektem.

u
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Abstrakt

Nowa rola przedmiotu w choreografiach wspétczesnych: Witalistyczna materialnos¢
w twdrczosci Aleksandry Borys

Artykut stanowi probe poszerzenia polskiego dyskursu teatrologicznego o analize wspot-
czesnych praktyk choreograficznych skoncentrowanych na zagadnieniu wykorzystania
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przedmiotu w przedstawieniach tanecznych i eksplorujacych nowe sposoby rozumienia
materialno$ci. Rozwazania oparte sg na zalozeniu, ze tworcy nowej choreografii postrze-
gaja materie jako aktywny czynnik, ktory na rézne sposoby moze by¢ wlaczany w proces
tworczy. Autor przedstawia i interpretuje dwa projekty artystyczne Aleksandry Borys:
instalacje Air Mapping oraz choreografie Dancing the Dance. Prace te zestawia z teorig
realizmu agencyjnego Karen Barad. Stara si¢ wykaza¢, ze materia w tworczo$ci Borys
moze by¢ postrzegana przez pryzmat jej procesualnego charakteru, a nie jako niezmienna
podstawa rzeczywistosci.

Stowa kluczowe

zwrot ku rzeczom, choreografia wspdlczesna, Aleksandra Borys, Karen Barad, realizm
agencyjny, nowy materializm

Abstract

The New Role of the Object in Contemporary Choreography Practices: The Vitality of
Matter in the Works of Aleksandra Borys

This article attempts to broaden the Polish theater discourse into analyzing modern chore-
ography practices, focused on the use of objects in dance performances and exploring new
ways of understanding materiality. The considerations are based on the assumption that
matter is perceived by the creators of new choreography as an active factor which can be
incorporated in the artistic process in various ways. The author presents and interprets two
artistic projects by Aleksandra Borys, the installation Air Mapping and the choreography
Dancing the Dance, and juxtaposes them with Karen Barad’s theory of agential realism.
He aims to demonstrate that in Borys’s work matter can be perceived as a process rather
than as an unchanging basis of reality.

Keywords

materiality turn, contemporary choreography, Aleksandra Borys, Karen Barad, agential
realism, new materialism
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