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Teatralizacja i teatralność gestu, ruchu, tańca 

Kilka refleksji o spektaklach Anny Piotrowskiej – rys ogólny 

Twórczość Anny Piotrowskiej mam okazję obserwować już przeszło szósty rok. Nie jest to wiele, gdyż choreografka działa w Warszawie od dobrych kilkunastu lat. Nawet w ciągu tego stosunkowo krótkiego czasu nie udało mi się obejrzeć wszystkich spektakli i przedsięwzięć Piotrowskiej. Tylko niektóre z nich pokazywane są systematycznie, także poza stolicą (zaliczyłabym je do hitów samej artystki i jej grupy), inne tańczone są raz, czy dwa, aby następnie zniknąć. Ich byt jest więc efemeryczny. Podobny charakter ma mój tekst, stanowiący rodzaj subiektywnej impresji, próbę podzielenia się refleksjami ze spotkań z twórczością Piotrowskiej, zarówno z Teatrem Tańca „Dystans”, jak i późniejszym Mufmi Teatr Tańca. Swoje rozważania podzieliłam na dwie części – ogólną i przekrojową, w której staram się uchwycić stałe wątki i dominanty choreografii artystki oraz część opisową i analityczną, w której szczegółowo przyglądam się trzem spektaklom. Wybór nie był łatwy, dlatego odwołuję się tutaj do chronologicznie najwcześniejszych zetknięć z jej twórczością, które odcisnęły  trwałe ślady w mojej pamięci, niejako nadając ramy kolejnym spotkaniom z przedstawieniami twórczyni Mufmi Teatr Tańca. Pomijam spektakle, które już dokładnie analizowałam (głównie na portalu NowyTaniec.PL).

Gdy myślę o Piotrowskiej, w nieunikniony sposób przychodzi do głowy słowo „Osobowość”. To dzięki charyzmie solowe pracy Anny Piotrowskiej, pozbawione przecież skomplikowanej ornamentyki i techniki tanecznej, wywierają niezapomniane wrażenie. Jej osobowość przenika także prace choreograficzne przygotowywane dla zespołu. Inne określenie, które niemalże immanentnie związane jest z artystyczną drogą Piotrowskiej, to „teatralność”. Wydaje się, że właśnie teatralne zasady budowania scenicznej dramaturgii, gra z ekspresją, skojarzeniami, śmiesznością, niezdarnością, są twórczyni Mufmi najbliższe. Artystka nie obawia się przełamywać odbiorczego przywiązania do piękna na scenie – piękna (nie tylko) kobiecych wizerunków, ruchu, harmonijnego rozwoju scenicznej akcji. Często poszukuje absurdu, dziwności, nieoczekiwanego. Tego, co nuży, budzi dyskomfort, stając się niewygodne – do oglądania i akceptacji. Dla podobnego rozumienia twórczości Piotrowskiej najważniejsze są, moim zdaniem, takie prace jak n_nieporuszone, Szafosza, misja_ka. W kolejnych spektaklach wątki te przeplatają się z eksploracją kobiecości – próbą dotarcia do jej „esencji”, przenikającą się z ironicznym i pełnym witalności dążeniem, aby rozłożyć kobiecość na czynniki pierwsze, rozbroić ją, zdekonstruować i złożyć na nowo, podjąć z nią inteligentną i prześmiewczą grę. Szczególnie wyróżniają się tu inspirowane opowiadaniem Topora Cztery róże dla Lucienne, Cafe Klatschen (o obu spektaklach pisałam na portalu NowyTaniec.PL) oraz Coco_Klimt, przygotowane dla słowackiej tancerki, Evy Lackovej. Równie ciekawie jawią się dwa duety podejmujące temat bliźniąt lub, szerzej, bardzo blisko związanych ze sobą kobiet, poszukujących nie tylko współistnienia, ruchowego dialogu, ale także własnej, jednostkowej tożsamości, jak w Gemini, a następnie Gemini_after (w obu duetach występują Anna Piotrowska i Patrycja Dońska). Motyw ten znajduje interesujące dopełnienie w zrealizowanym przed ponad rokiem duecie Farfalla, z udziałem Iwony Pasińskiej i Pauliny Wycichowskiej (Atelier Polskiego Teatru Tańca w Poznaniu). Tutaj dwie postacie odmalowują różne oblicza tej samej kobiety, jej sensualność i delikatność (Wycichowska) oraz witalność, energię i nieokiełznanie (Pasińska). Inspiracją dla tego spektaklu był obraz Rene Magritte’a Tajemniczy gracz. Twórczynię zainteresowała jego epizodyczna bohaterka  – kobieta z zasłoniętymi ustami (wizerunek sam siebie objaśniający, gdyby przyjąć genderową, czy feministyczną perspektywę). Przygląda się mężczyznom, pełniąc rolę niemego świadka zdarzeń, a zarazem dziwnej suflerki – dziwnej, bo niemogącej przemówić, podpowiedzieć. A jednak jej obecność domaga się zauważenia, zdaje się ciążyć obserwatorom (na płótnie i poza nim). Na obrazie Magritte’a pojawiają się symbole seksualne, które można interpretować psychoanalitycznie. Choreografkę interesuje tutaj to, co ukryte we wnętrzu kobiety – czego nie widać, choć istnieje. Pozwala jej przemówić ciałem, zaczynając od organicznego rytmu wdechu i wydechu, wymienianego przez obie tancerki. Powstaje dzięki temu interesująca impresja o kobiecości, poetycka i nieco oniryczna. Twórczość Magritte’a pojawia się u Piotrowskiej już wcześniej, w Bogu 8 Dnia (2007), spektaklu, w którym ruch i precyzyjne działania fizyczne zostają podporządkowane regułom wizualno-przestrzennej kompozycji.

Kolejny ważny nurt poszukiwań artystycznych Piotrowskiej nazwałabym egzystencjalnym (oba duety z cyklu Gemini można interpretować również w tym kontekście). Znacząco wyróżnia się tu przedstawienie-duet Moja twarz_moja śmierć (jedna z najbardziej hieratycznych i nietypowych propozycji artystki), które miałam przyjemność recenzować.
 Zawarte w nim rozpoznania i przemyślenia są niezwykle ważkie. Namysłowi poddane tu zostają kwestie fundamentalne: egzystencji, przemijania, spotkania z innym wymiarem rzeczywistości. Humorystyczny i przesiąknięty ironią jest za to spektakl Look four faces (w ramach projektu In the middle of continent, realizowanego przez Śląski Teatr Tańca). Piotrowska wciela się tu w postać, która przypomina słowiańskie bóstwo o czterech obliczach – Światowida. Z doczepioną brodą, w szerokich spodniach, po raz kolejny łamie nie tylko linie podziału między męskością i kobiecością, ale także między ściśle określonymi figurami scenicznymi, czy ludzkimi wizerunkami. Nie boi się groteski, brzydoty, oszpecenia. Poszukuje ruchu poza techniką taneczną, w marszu, w chodzie, w antyestetycznych zachowaniach, które nie kojarzą się z artystycznym tańcem. Zgarbiona i zamyślona, pewna, zdeterminowana, niebezpieczna, śmieszna, pokraczna. Jak nasze wyobrażenia bóstwa, od czasów najdawniejszych do dzisiaj. Jak pomieszanie wzniosłego i przyziemnego, przejawiające się w świadomości ludzi współczesnych, zarówno wierzących, jak i niewierzących. Humor i przerysowanie potrafią u Piotrowskiej powiedzieć równie wiele (a czasem i więcej), niż poważne sceniczne traktaty.

W drugiej części mojego tekstu chciałabym pokrótce omówić kilka z wymienionych przedstawień. Podążę za własnymi wspomnieniami i śladami wrażeń, które prace Piotrowskiej zostawiły w mej pamięci widza i opisywacza. Zanim jednak udam się na tę wyprawę, pragnę podzielić się kilkoma myślami i spostrzeżeniami, ważnymi dla interpretacji i percepcji twórczości Anny Piotrowskiej. Jej przedsięwzięcia taneczne cechuje skupienie. Zazwyczaj nie są widowiskowe, raczej kameralne i ascetyczne, skoncentrowane na tancerkach i przekazie. Jeśli pojawia się nadmiar, swego rodzaju celebracja teatralności, najczęściej przejawia się ona w kostiumach i rekwizytach – czasem oszczędnych i wykorzystywanych na wszelkie możliwe sposoby (co także buduje specyficzną aurę teatralności), innym razem przesadzonych, efektownych, pozornie nieadekwatnych, lecz mimo to – koniecznych.

Teatralizacja  gestu, pamięci, ciała

Teatralność już dawno przestała być polem dominacji słowa, czy odzwierciedlania na scenie literatury pisanej. Ogromne znaczenie dla tej zmiany mają twórcy Wielkiej Reformy Teatru, a także bardzo zasłużony dla przeformułowania jej definicji wybitny francuski wizjoner, Antonin Artaud. Nie miejsce tu na dokładne analizowanie tych złożonych zagadnień, stojących u podstaw teatrologii i semiologii teatru. Chciałabym więc przywołać dwie interesujące definicje, które podaje w swoim Słowniku terminów teatralnych Patrice Pavice.

Arthur Adamov sytuował pojęcie teatralności blisko „przedstawienia”, przez które rozumiał „projektowanie w świecie zmysłowym stanów i obrazów będących jego ukrytymi sprężynami, (…) manifestacją jego skrywanych i tajemnych treści, w których utajone są zalążki dramatu”. 
  Alain Rey dodaje: „Charakterystyczną właściwością fenomenu teatru jest – ściśle mówiąc – relacja, jaka istnieje pomiędzy fizycznie istniejącym, działającym i mówiącym ciałem ludzkim, czyniącym z tej swojej realności przedmiot oglądu – a fikcją przez tę realność reprezentowaną”. 
 


Dla twórczości Anny Piotrowskiej jako najważniejsza jawi się w tym kontekście zmysłowość, poprzez którą ujawniają się treści będące zalążkami, źródłami dramatu. Istotne jest także specyficzne napięcie między realną fizycznością tancerza a fikcją, którą owa realność wyraża. U artystki zmysłowa obecność wykonawców narzuca się niezwykle silnie – ciało i jego grymasy, niekiedy antyestetyczne zachowania i pozy wyraźnie kontrastują z fikcją wyobrażeń i akcji, kreowanych na scenie. Czasem wręcz wchodzą ze sobą w konflikt. 


Jak już wspomniałam, za wyróżnik prac Anny Piotrowskiej uznaję specyficzną dramaturgię, dlatego chciałabym poświęcić jej kilka słów. Z konieczności upraszczam to niezwykle złożone zagadnienie. W szerokim rozumieniu dramaturgia spektaklu uwarunkowana jest poprzez wybory estetyczne i ideowe realizatorów (tu: choreografki) przedstawienia. Dotyczą one wszelkich składników spektaklu: tematu/-ów, akcji/fabuły, sposobu gry i tańca (np. zdystansowanego, ironicznego, czy poważnego, iluzyjnego), sposobu prezentacji świata przedstawionego. Jak pisze Pavis,: „Ogólnie mówiąc, dramaturgia spektaklu wyznacza sposób rozplanowania i układu materiału fabularnego w czasoprzestrzeni scenicznej. W tym wypadku znaczenie terminu «dramaturgia» wykracza poza tekst dramatyczny i obejmuje swoim zakresem zarówno tekst, jak i jego sceniczną realizację”.
 W teatrze opartym na tańcu i ruchu dochodzi dodatkowy wymiar dramaturgii: dramaturgia ruchu. W solowych spektaklach Piotrowskiej jest ona bardzo klarowna, skoncentrowana i oszczędna. Artystka korzysta z różnych technik tanecznych, połączonych z ruchami zaczerpniętymi z codzienności. Niekiedy proste gesty i ruchy powtarzają się, powracając w ciągach wariacji, przekształceń, deformacji. Bywają eksplorowane aż do granic, do znużenia, jak gdyby choreografka testowała ich pojemność i zakres, potencjał zaklęty w jednym geście. Znaczenie zawieszone między ruchem, a jego wykonaniem, uskok różnicy między powtórzeniami. Proste zachowania i gesty ulegają teatralizacji, są świadomie stylizowane, ukazywane jako odgrywane, bywają odwarunkowywane, abstrahowane. Specyficzna dramaturgia spektakli Piotrowskiej rodzi się na styku owej abstrakcji i teatralizacji oraz działań dosłownych, które w przestrzeni sceny tracą swoje realne umocowanie. Podobne dążenia widoczne są także w duetach artystki. Nieco bardziej rozbudowane ruchowo bywają zbiorowe choreografie – nie tracąc przy tym kondensacji treści i tańca –  obdarzone podobnie skupioną dramaturgią sceniczną.


W pracach Piotrowskiej niezwykle istotną rolę pełni muzyka – niekiedy tworzona na zasadzie collage’u, innym razem specjalnie komponowana. Najczęściej znakomitą oprawę dźwiękową tworzy Aleksandra Gryka. W solowym n_nieporuszonym rozbiciu i zmiksowaniu ulega klasyczny utwór Chopina, który brzmi teraz niczym z winylowej płyty pocieranej przez współczesnego didżeja. Kunsztownie ufryzowana artystka w eleganckim, przesadnie wystylizowanym, lecz jakby niedbałym stroju, stoi bez ruchu, przybierając pozę wyzywającą i tchnącą pewnością. Po każdej sekwencji tanecznej zastyga w podobny sposób, zmieniają się tylko ustawienia. Zanim usłyszymy muzykę, dochodzą rytmiczne trzaski, a postać kobiety próbuje z gracją tańczyć, obracać się. Jednak stopniowo, wraz z załamującą się i jakby zacinającą muzyką, jej ruch również zostaje pocięty, poddaje się fragmentacji i rozbiciu. Ciało ulega zawieszeniu, nieustannie poszukując punktu odniesienia. Przekształcają się pozy, dłoń głaszcze policzek, ręka opiera się na biodrze. Kolejne ustawienia i sekwencje wyznaczone są ostro, zdecydowanie, za pomocą następujących po sobie wyciemnień. Powoli zautomatyzowane, jak gdyby pozbawione odczuwania ciało, coraz bardziej zapamiętuje się w ruchu, kompulsywnie falując i powtarzając gesty, przypominające niekiedy neurotyczne rytuały. Postać w widoczny sposób cierpi, zmaga się z sobą i swoim ciałem. W końcu zastyga w zawieszeniu, tuż nad ziemią, odpychając się od niej jedną ręką, a drugą wyciągając w górę. Muzyka narasta.


Choć n_nieporuszone trwa zaledwie kilka minut, artystka wypełnia je całkowicie, umiejętnie operując napięciem i zatrzymaniem, przez co tworzy wrażenie jak gdyby w tym czasie zamknęła wiele lat życia swojej bohaterki, a nawet… całe życie. W Szafoszy Piotrowska ponownie przywołuje ruch mechaniczny, z którego stopniowo wyłania się ludzki wymiar zdarzeń. Tym razem przenosi swoje postacie w czas dzieciństwa, a cały spektakl uznać można za jego swoistą archeologię, czy rekonstrukcję. Na początku słychać zgrzytliwe, fabryczne dźwięki. Z ich akompaniamentem toczy się dziwna, nieokreślona praca trzech postaci, raz po raz wydobywanych z ciemności i niknących w powracających blackoutach, które tworzą koherentną całość z nieprzyjemnymi odgłosami. Przynosi to wrażenie izolacji. Stopniowo postacie zaczynają wykonywać swoje ruchy osobno, po kolei, co przypomina jakiś dziwny kod, odmianę alfabetu Morse’a, sygnały świetlne przełożone na fizyczne działania. Być może odnosi się to do koniecznej pracy pamięci, prób pokonania jej mechanicznego działania. 

Tancerki w białych koszulkach i szortach, stroju neutralnym, przywodzącym na myśl niewinność dzieciństwa, trzymają się za ręce i z trudem usiłują iść do przodu. W kolejnej scenie jedna z wykonawczyń siedzi w szpagacie tureckim i wykonuje powtarzające się ruchy marionetki, sprawdzając ruchomość stawów, tak jakby każdy z nich był zawieszony na nitce. Za chwilę kilka młodych kobiet, ubranych w kolorowe, krótkie spódniczki baletowe, wykonuje podobne ruchy, ale wyprowadzając je w przestrzeń i próbując tańczyć. Niczym marionetki lub mechaniczne figurki-baletnice z pozytywki. Stopniowo stają się swobodniejsze, poszukując ruchu, lecz wciąż działając jak gdyby pod wpływem niewiadomego przymusu. Ruchy zwalniają, postacie kołyszą się, zanurzając w sennej, onirycznej atmosferze. Niebawem znów zbijają się w jeden rząd – kolejno każda z sześciu bohaterek z niego występuje, wykonując przypisaną sobie krótką sekwencję ruchową (w miejscu) wraz z towarzyszącymi jej słowami, nieco absurdalnymi powiedzeniami i zdaniami, w których nagromadzone są słowa z zgłoską „sz”. Rozpoczynają wspólny taniec, niekiedy synchroniczny, zarówno nisko przy ziemi, jak i w przestrzeni. Stopniowo nieustannie dochodzące z offu szepty stają się częściowo zrozumiałe, układając się w strzępy zdań: „Szepty i krzyki szumią w głowie”, „zawsze obserwowałam świat z lotu szafy”. Powracają wspomnienia niebieskiej sukienki, podwórka, trzepaka, dziury w rajstopach, z pozoru absurdalne stwierdzenie: „szukam w smutnym sklepie wyszukanych sukienek”. Słowa i zdania powtarzają się, nakładając się na siebie i przenikając. Niczym okruchy zdarzeń i wspomnień.  W takiej fonosferze odbywa się duet dwóch kobiet, które na przemian, w różnych miejscach sceny, prowadzą swoje działania, tak jak gdyby jedna była przewodniczką, a druga się jej poddawała. „Ja” teraźniejsze i przeszłe? Postać i jej sobowtór, a może wspomnienie i jego sobowtór? 

Postacie ponownie rozpoczynają wspólny ruch, zamaszyście tańcząc. Pod koniec spektaklu stoją pod ścianą, słabo oświetlone. Raz po raz upadają i podnoszą się. Na dochodzące dźwięki ich ciało reaguje przyruchami, które powoli rozwijają się w działania. Z tyłu sceny przechodzi mała dziewczynka, lecz tancerki dalej zachowują się niczym rozkręcone mechanizmy, coraz mocniej poruszone sprężyny. Wreszcie upadają, a ich ciała na czworakach falują. Wyciemnienie. Dziewczynka gra na fortepianie. Przez tę krótka chwilę tancerki na powrót stają się widoczne – siedzą, wykonując pojedyncze ruchy i kołysząc się. Zastygają w bezruchu, gdy dziewczynka zatrzaskuje fortepian. Seans pamięci zakończony.


Najbardziej wyrazistym przykładem gry Piotrowskiej z teatralizacją ciała, gestu, mimiki i rekwizytu, jest niewątpliwie Misja_ka (gra słów: misja/miska), jeden z moich ulubionych spektakli artystki. Wystawia się ona tutaj na pokaz świadomie, z niemal pornograficzną (ale nie: erotyczną!) ostentacyjnością i obojętnością wobec bycia oglądaną. Bywa brzydka i nieatrakcyjna, balansując na granicy śmieszności, przerysowania, karykatury i porywającej kreacji. Z kobiety zmienia się w niezidentyfikowaną istotę, która dopiero powoli, jakby mimochodem, odkrywa w sobie kobiecość. 


Na początku zgrabiona postać w dość nijakiej sukience przemierza przestrzeń sceny –wzdłuż boków i po diagonalach, zmiany kierunków wyznaczając za pomocą wyciągniętej ręki. Chodzi z widocznym trudem, sztucznie, niczym nakręcany robocik. Ruch utrudnia jej umieszczona między kolanami biała miska. Kiedy przyćmiona scena nagle się rozjaśnia, postać ożywia się. W jednej chwili zaczyna zachowywać się tak, jak gdyby poczuła sceniczny zew. Wyjmuje miskę i z początku niepewnie chodzi w przód i w tył, odwrócona jednak do nas plecami. Obraca twarz, sprawdza, czy jest obserwowana. Gdy przyciska miskę do piersi, zdaje wznosić się do nieokreślonego lotu, wywijając rękami, „wiosłując” w powietrzu. Stopniowo bohaterka staje się coraz bardziej groteskowa, coraz mocniej angażując w działania mimikę i ciało. Twarz wykrzywiają dziwne grymasy, usta wydymają się, w rybi sposób łapiąc powietrze. Wszystkie akcje, jakie podejmuje postać, skupiają się wokół dwóch wątków: nieustannej świadomości bycia oglądaną oraz szukania sposobów scenicznego wykorzystania przedmiotu codziennego użytku, czyli miski. Jak gdyby wciąż domagał się on zauważenia, uznania, docenienia, narzucał się, nie mógł zostać pominięty; stanowił wyzwanie, czyli wymuszał konieczność przedsięwzięcia akcji specjalnej, misji (por. filmy z cyklu Mission impossible). W podejściu postaci do rekwizytu skupia się również postawa Anny Piotrowskiej wobec scenicznych atrybutów i ruchu: przerysowanie, eksploatowanie z pozoru prostych działań i nadawanie im nowych znaczeń lub też zawieszanie ich w semantycznej próżni, zanurzanie w bezcelowości, nonsensie, grotesce. 

W następnych sekwencjach atmosfera zagęszcza się, postać ulega kolejnym scenicznym bodźcom, co i raz pobudzających ją do działania. Miska umieszczona zostaje przy pośladkach, między udami a łydkami bohaterki, wreszcie czai się ona na intrygujący obiekt, polując, jakby chciała odkryć jego tajemnicę, znaleźć najbardziej spektakularny sposób wyeksponowania miski, a zarazem… siebie. W jednej chwili, usłyszawszy muzykę, postać zarazem gwałtownie, jak i z pewną subtelnością i wahaniem, zmienia się. Jak gdyby odkryła, uchwyciła istotę siebie-przedmiotu, zdaje się poprzez działanie krzyczeć: tak, to właśnie to, eureka! Scena ta jest fenomenalna: bohaterka, która w ułamku sekundy przeobraża się w ponętną kobietę – z akompaniamentem nieśmiertelnego kankana –  podąża za muzyką, uwodzona dźwiękami, z którymi jej działanie stapia się w jedno. Z początku lekko trącana stopą miska zaczyna coraz mocniej przesuwać się po podłożu. Ramiona i nogi postaci naprzemiennie płyną w powietrzu, w przód i w tył, parodiując taniec estradowy (np. rewiowy, musicalowy), figurową (i nie tylko) jazdę na lodzie. Piotrowska wyprzedziła tu czas, gdyż komercyjne programy telewizyjne o tańcu z udziałem gwiazd, które z prawdziwymi gwiazdami mają niewiele wspólnego – zupełnie jak groteskowa antygwiazda misji_ka – pojawiły się w Polsce nieco później (a pierwsza edycja najpopularniejszego z programów o tematyce tanecznej odbywała się w tym samym roku, w którym miała miejsce premiera spektaklu artystki – 2005). Choreografka umiejętnie dawkuje ironię, cechuje ją inteligentny dystans, który nie wyklucza silnego utożsamienia z postacią, rozszczepiającą się tym samym na dwie: bohaterkę spektaklu i jego prześmiewczą komentatorkę. Podobnego samokrytycyzmu brakuje dzisiejszym uczestnikom medialnej (nie tylko telewizyjnej) popkultury, której pastisz przynosi misja_ka. Solo Piotrowskiej, być może w sposób niezamierzony, staje się trafnym rozpoznaniem uwarunkowań kultury popularnej, odsłaniając grunt, na którym ona powstaje. Pożywkę czerpie z popytu na oglądactwo (czy raczej: podglądactwo), współczesny voyeryzm. Skoro więc mamy ochotę oglądać żałosne, quasi-ekshibicjonistyczne gesty, które zastępują obecnie gest prawdziwej kreacji i sztukę wysoką,  generujemy zarazem kolejne wykwity, multiplikujemy naszymi nienasyconymi spojrzeniami celebrytów znanych tylko z tego, że… są znani. Wystawiających się na publiczny widok w całej swej marności, za wszelką cenę próbujących zwrócić na siebie uwagę, uczynić zwykłe i pospolite widowiskowym, ponadprzeciętnym. W spektaklu Piotrowskiej ekwiwalentem tego, co codziennie i nieciekawe, staje się tytułowa miska. A misja choreografki i jej bohaterki polega na tym, aby przekuć ową pospolitość na niezwykłość i poszukiwaniom tym nadać status artystyczny. 

W scenie „pokankanowej” cichnie muzyka, gaśnie światło, postać wycisza się. Spokojnie podejmuje kolejne, bardziej stonowane próby ujarzmienia miski, schodząc na jej poziom, bliski podłożu. Kładzie się płasko na ziemi, tym razem umieszczając obiekt na plecach. Porusza się powoli, niczym niezidentyfikowane wodne stworzenie, zawieszając się (górę korpusu, kończyny) w powietrzu jak gdyby płynęła. Gdy wstaje, chowa miskę za siebie jak coś najcenniejszego, swój ukryty (choć tyle razy ujawniany) skarb. Obraca się tyłem do publiczności, z offu słychać pojedyncze beaty. Bohaterka rytmicznie chodzi wokół sceny, trzymając miskę na wyciągniętych dłoniach. Kolana postaci są złączone, co nadaje jej ruchowi mechaniczności i pewnego przyspieszenia. Zgodnie ze słowami piosenki, której motywem przewodni stanowi fraza „so I started to dance”, zaczyna tańczyć. Jest to już drugie świadome odwołanie choreografki do określonego stylu tańca: poprzednio ruchy postaci przypominały taniec estradowy, teraz zaś – dyskotekowy, będący karykaturą tańca artystycznego. Ważny wydaje się jednak fakt, że zarówno poprzednio, jak i w tej scenie, taniec ów tylko „przypomina”, stanowi dalekie echo tego, do czego się odnosi. Jest zarazem pastiszem i dekonstrukcją, ukazaniem, co składa się na taki taniec, jak prosty potrafi on być, jak śmieszny, nieporadny. Z drugiej strony ta swoista niezręczność, nieumiejętność, nabiera rangi artystycznej, zyskując nowe znaczenia. Strategia rozmontowywania kulturowych wzorów i składania ich raz jeszcze, z intencją nie tylko parodiującą i znoszącą, lecz także kontruującą, budującą coś nieuchwytnego, być może nieco wywrotowego, jawi mi się jako nieodłączny rys twórczości Piotrowskiej. Wracając do spektaklu – taniec bohaterki bliski jest teraz popularnemu rozumieniu tego terminu, rytmicznemu kiwaniu się w miejscu. Dziwnością zabarwia go jednak zmieniona w sposób iście teatralny morfologia postaci: tancerka odgina głowę do tyłu, na twarzy kładąc miskę, przez co jej własna twarz niknie, a w jej miejsce pojawia się „talerzowa”, spłaszczona głowa. Dlatego taniec przypomina nieudolne próby wczucia się weń (typową ziemską rozrywkę) istoty obcej, może dosłownie nie z tej planety (ang. alien). Następuje swoiste, z gruntu prześmiewcze zjednoczenie z miską, którego postać zdawała się poszukiwać od samego początku. Dzieje się to jednak kosztem jej samej, jej tożsamości, którą wyznaczały również rysy twarzy. Ulega alienacji. Zanim postać przejdzie do odważniejszego, mniej sztywnego tańca, miska na chwilę spada, przytrzymywana brodą i ściśniętymi ramionami, po raz kolejny automatyzując działania bohaterki. Za chwilę bezgłowa istota tańczy coraz pewniej, raz po raz kołysząc się, balansując biodrami. Gdy muzyka zamiera, postać wydaje się wyczerpana i powraca do swoich zmagań z miską. Niebawem upada a jej twarz „ląduje” w tak zarazem ukochanym i znienawidzonym przez bohaterkę obiekcie. Nie może opanować drżenia, wreszcie, mocno się trzęsąc, siada w misce. A jednak znów kładzie się, coraz mniej mobilna, jakby spętana, niknąca. Głową prowadzi miskę, potem przytrzymuje ją brodą. Niczym radosna reminiscencja powraca taniec bezgłowej postaci – tym razem siedzącej na piętach, śmiejącej się, ale w sposób sztuczny, gdyż dźwięk dochodzi z offu. Rezonuje jednak w ciele postaci, której brzuch w widoczny sposób pulsuje (po raz kolejny znakomite połączenie muzyki i ruchu!). Wciąż z zasłoniętą twarzą, bohaterka delikatnie układa się bokiem na ziemi. Miska wędruje na tył ciała, ręce i nogi chwytają ją niemal kurczowo, próbując po raz ostatni wprawić w ruch. Postać wydaje się naburmuszona, zła, opanowana dziwną niemocą. Próbuje podnieść się razem z miską, ale nie jest w stanie. Jej zmagania kończy głuchy, metaliczny dźwięk uderzania miski o podłoże. Jak gdyby to wyrzucona na brzeg morza ryba po raz ostatni, niemal desperacko, poruszała ogonem…

Trzy opisane przez mnie spektakle stanowią zaledwie namiastkę wątków i środków wyrazu, jakimi operuje w swojej twórczości Anna Piotrowska. Artystka wciąż poszukuje, nie bojąc się nowych wyzwań (choreografie dla tancerzy spoza Mufmi, ruch sceniczny do spektakli dramatycznych), podejmując interesujące ją tematy z coraz to odmiennych perspektyw. Sięga po inspiracje literaturą, malarstwem i innymi przekazami kulturowymi o niebagatelnym znaczeniu. Przybliża widzom kulturę wysoką, wprowadzając do tych odwołań pierwiastki parodii, groteski, pastiszu. I odwrotnie – zwykłe, codzienne zachowania i przedmioty przekuwa w fakty artystyczne, co jednak nie wyklucza ironii i humoru. W twórczości choreografki te dwa wymiary przenikają się ze sobą, niczym tragikomiczne oblicze samego życia i dziwnych mieszkańców zarówno świata ziemskiego, jak i przedziwnej, niesamowitej czasoprzestrzeni wyobraźni artystki. Przy okazji jubileuszu życzyć wypada, aby ów dar kreacji fascynujących światów nigdy Anny Piotrowskiej nie opuścił.

� Por. Julia Hoczyk, �HYPERLINK "http://www.nowytaniec.pl/?p=471"�Mufmi i różne oblicza kobiecości – o nowych spektaklach Anny Piotrowskiej�, NowyTaniec.PL z dnia 21 maja 2007. 
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