Filmowa recepcja Smierci




Wydaje sie wiec, iz Wallace moégt mie¢ racje, biologia cztowieka jest niepet-
na bez uwzglednienia duchowosci. Sam dobér naturalny nie wszystko ttu-
maczy. I moze kultura ksztattowata ewolucje czlowieka w sposéb, ktéry nie
mial odpowiednika w $wiecie zwierzecym. Zawziety spor toczy sie nadal.
Jest tak, jakby problem powstania czlowieka poruszal w kazdym gleboka
strung, nie pozwalajac nikomu pozosta¢ obojetnym.

A. Szczeklik, Niesmiertelnosé, s. 55.
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O NARRAC]JI FILMOWE]
WIMA WENDERSA

W tytule szkicu przytoczony zostal werset z Psalmu 30,12:
»Zmierr mojq zalobe w taniec”!. Wydal mi sie¢ on odpowiedni do rozwazan na
temat filmu Pina?, po$wieconego zmarlej w 2009 roku Pinie Bausch, wybitnej
niemieckiej tancerce, zatozycielce Tanztheater w Wuppertalu®, autorce chore-
ografii, ktére przeszly do historii teatru tanca.

Film Pina nalezy do tych obrazéw, ktére wymykaja sie prostym, jedno-
znacznym interpretacjom. W niniejszym szkicu proponuje ,,odczytanie” go
w kontekscie antropotanatologii. Smier¢ Piny Bausch (i pamie¢ o niej) stala
sie najwazniejszym watkiem w filmie. Wim Wenders w wywiadzie-rzece
mowil, Ze utrata jest jednym z istotniejszych tematow jego twoérczosci filmo-
wej. Wymienil trzy jej odmiany: utrate milosci, utrate ojczyzny oraz utrate
tozsamosci*. W analizowanym filmie na plan pierwszy wysuwa sie utrata

! Ta wersja thumaczenia pojawia si¢ w tytule ksiazki Henriego J.M. Nouwena, Zmieri mojq
Zatobe w taniec. Odnalez¢ nadzieje w trudnych chwilach (przet. K. Tybinka, Salwator, Krakéw 2007).
W innych tlumaczeniach wers ten brzmi: , Biadania moje zmienite$ w taniec” (Biblia Tysigcle-
cia), ,Ty$ lament moéj zamienil w taniec radosny” (Biblia Poznarska), , Obrécites moja zatobe
w taniec” (Cz. Mitosz, Ksiegi biblijne. Przektady z jezyka greckiego i hebrajskiego, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 2003, s. 82).

2 Pina, rez. W. Wenders, 2011.

3 L. Mau, Ensemble. Pina Bausch. Das Tanztheater Wouppertal. Portraits, tekst R. Kay, Edition
Dia, St. Gallen, K6ln-Sao Paulo 1988.

* Wim Wenders, A Sense of Place. Texte und Interviews, D. von Bickermann (Hrsg.), Verlag
der Autoren, Frankfurt am Main 2005, s. 315.
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Piny Bausch - waznej, opiniotworczej osoby. W filmie Wendersa o $mierci
nie moéwi sie jednak expressis verbis. Za istotne dla dalszych rozwazan uwa-
zam spostrzezenie Karstena Witte, ktory tak pisal o ,trawersach $mierci”
w kinie:
Smier¢ w filmie rzadko kiedy jest émiercig, jest raczej przezyciem $mierci. Kino, nie
mniej ani nie wiecej, tylko ¢wiczy sie w intuicji. Kiedy to sie udaje, film przybiera po-
sta¢ doswiadczenia granicznego; gdy to sie nie udaje, film staje si¢ pornografig. Cho-
dgi o to, zeby zobiektywizowac wzruszenia, tak jak prébowat to zrobi¢ Norbert Elias:
,Smier¢ jest problemem zyjacych. Zmarli ludzie nie majg Zadnych probleméw”>.

Zaznaczytam, ze film Pina nie poddaje sie jednoznacznym klasyfikacjom
tematycznym i genologicznym. Mozna go potraktowac jako li tylko doku-
ment, co jest krzywdzace i zuboza wymowe dzieta. Obraz Wendersa jest po
pierwsze filmem artystycznym, bo traktuje o artystach i ich dzietach, a po
drugie - poniewaz stosuje artystyczne srodki wyrazu w kompozycji, monta-
zu scen i poszczegolnych ujeciach.

Bina Elisabeth Mohn, analizujaca film dokumentalny o Pinie Bausch i jej
zespole, pisala o etnografii filmowej (w jej terminologii jest to Kamera-Ethno-
grafie?), ,wiedzacej kamerze” i ,obrazie gestym” (na wzoér Geertzowskiego
opisu gestego). ,Kamera etnograficzna” moze by¢ okresleniem porecznym
takze w przypadku filmu Wendersa, poniewaz rezyser pokazuje od kulis pro-
ces tworczy, sposob, w jaki przy wspétudziale tancerzy powstawatly kolejne
choreografie. Mohn starala si¢ wskaza¢ réznice miedzy rejestracja etnogra-
ficzna i dokumentalna. Polegaja one na wyborze sytuacji (sytuacji otwartych?),
pozycjonowania w przestrzeni (interakcji ciat), wyborze scen, ktére beda fil-
mowane i przepracowywane (perspektywy i ujecia), warto$ciowaniu réznic,
ktére zostang w rezultacie pokazane (choreografia implicytna), wreszcie sta-
tusie obrazéw etnograficznych w procesie transmisji wiedzy (pekniecia, odej-
Scia)®. Kazdy, kto chce uchwyci¢ na tasmie filmowej istote tarica, przypomina
etnografa, stajagcego w obliczu ,mnogosci zlozonych struktur pojeciowych,
sposrod ktorych wiele naklada sie na inne lub tez sa z nimi w $cistym powia-

® K. Witte, Was haben Kinder, Amateure, Sterbende gemeinsam? Sie blicken zuriick. Traversen
zum Tod im Film, [w:] E. von Karpf, D. Diesel, K. Visarius (Hrsg.), Kino und Tod. Zur filmischen
Inszenierung von Verganglichkeit, Schiiren Presseverlag, Marburg 1993, s. 51.

® B.E. Mohn, Kamera-Etnografie: Vom Blickentwurf zur Denkbewegung, [w:] G. von Brandstet-
ter, G. Klein (Hrsg.), Methoden der Tanzwissenschaft. Modellanalysen zu Pian Bauschs ,Le Sacre du
Printemps”, Transcript Verlag, Bielefeld 2007, s. 173.

7 Bina E. Mohn ma na my$li improwizacje i préby do spektakli. Tamze, s. 175.

8 Tamze, s. 174. Por. A.S. Dudziak, Antropologia przestrzeni w filmie fabularnym, Wyd. UMCS,
Lublin 2000, s. 13-44; M. Hopfinger, Film i antropologia, [w:] Z. Benedyktowicz, D. Palczew-
ska, T. Rutkowska (red.), Sztuka na wysokosci oczu. Film i antropologia, IS PAN, Warszawa 1991,
s. 195-207.
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zaniu, a ktore sa jednoczesnie dziwne, nieregularne i niejasne”. W tekscie
Clifforda Geertza pojawia sie wazna intuicja, Ze uprawianie etnografii przy-
pomina czytanie. Utrudnieniem jest fakt, Zze zapis nie jest utrwalony tylko za
pomoca znakéw dzwiekowych, ale takze , ulotnych przyktadéw ustruktury-
zowanych zachowan”". W przypadku Piny Bausch i jej teatru beda to uklady
choreograficzne, ktére znacza wiecej niz sie na poczatku, po pierwszym obej-
rzeniu wydaje, ktore nalezy odpowiednio odczytaé¢, uwzgledniajac rozmaite
konteksty: spoteczne, polityczne, estetyczne itd. Sa to narracje specyficzne.
Danuta KuZnicka pisata o nich:

Konstruujac artystyczne $wiaty swoich spektakli, artystka porzucita préby budowa-
nia tradycyjnych, skladajacych sie z jednorodnych elementéw i opartych na logice
przyczyn i skutkéw narracji. Jej indywidualnym idiomem stata sie¢ kompozycja rézno-
rodnych elementéw, uktadanych jednak w spdéjne struktury i dajaca wyrazisty obraz
$wiata ogarnietego niepokojem i czlowieka tak czesto samotnego, zrozpaczonego, po-
zbawionego oparcia w kulturze, ale wcigz poszukujacego wartosci'.

Préb filmowej rejestracji wystepoéw teatru tarica Bausch bylo wiele. Za-
uwazy¢ trzeba, ze wszystkie sa podobne do siebie. W sposobach filmowania
jej dziet brakowalo czego$, co - jak méwita Pina Bausch - nadatoby im , trwal-
sze istnienie w innej nieco postaci”’?>. Wim Wenders przyznal, ze propozycje
nakrecenia filmu o Tanztheater Wuppertal, kierowanym od 1973 roku przez
charyzmatyczng Pine Bausch®, otrzymat juz w 1985 roku. Ostatecznie do pra-
cy przystapil w 2008 roku. Stalo sie to mozliwe dzieki ,odkryciu” nowej tech-
niki - 3D, za sprawa ktorej film zyskal niedostepng wczesniej glebie i wiecej
przestrzeni, akcji, ruchu. Film zmienit sw¢j pierwotny charakter, poniewaz
Pina Bausch zmarla tuz przed pierwsza proba wybranych przez nig przed-
stawien, ktére mialy by¢ sfilmowane. Dalsza produkcja staneta pod znakiem
zapytania. Wenders wrécit jednak do filmu. W wywiadzie méwil:

® C. Geertz, Opis gesty - w strong interpretatywnej teorii kultury, przel. S. Sikora, [w:]
M. Kempny, E. Nowicka (red.), Badanie kultury. Elementy teorii antropologicznej, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2003, s. 40-41.

10 Tamze, s. 41.

1 D. Kuznicka, O sposobach budowania narracji tanecznej w wybranych spektaklach Piny Bausch,
,Inspiracje. Pismo Warszawskich Uczelni Artystycznych” jesieri 2011, s. 37, <http:/ /www.asp.
waw.pl/V_FIFD/ASPIRACJE/ ASPIRACJE_2011_jesien.pdf> [dostep: 30.03.2012]

12 Szat na czubkach palcow, rozm. z Wimem Wendersem, przepr. Laura Lucchini, ,Forum”
2011, nr 17/18, s. 55.

13 Rembowska zauwaza, ze jest to ten sam rok, kiedy w Poznaniu zaczat swoja dzialalnosé
reformator polskiego baletu Conrad Drzewiecki. W 1973 roku stworzyt Polski Teatr Tarca - Ba-
let Poznanski, teatr autonomiczny, poza struktura opery. Samodzielnym srodkiem wyrazu miat
by¢ w nim taniec. Kontynuatorka dzieta Drzewieckiego jest Ewa Wycichowska. W jej zatoZeniu,
podobnie jak u Pina Bausch, PTT nie ma by¢ teatrem jednego tworcy, ile raczej choreograficz-
nym forum (A. Rembowska, Teatr Tatica Piny Bausch. Sny i rzeczywistos¢, Wydawnictwo Trio,
Warszawa 2009, s. 16).
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Kilka tygodni pézZniej zadzwonili do mnie tancerze, méwiac, ze przystepuja do préb
przedstawiert wybranych przez Pine na potrzeby filmu i Ze jej zalezalo, aby one prze-
trwaty. Bog jeden wie, czy i kiedy znéw to zataricza, a ja w sumie miatem pewien diug
wobec Piny. ZaczeliSmy wszystko od zera, postanowitem wyprébowac metode stoso-
wang przez Pine: podczas przygotowan do spektaklu zadawata tancerzom pytania,
na ktére oni odpowiadali tanecznym krokiem. Zaczatem kreci¢, tancerze mieli mi da¢
odpowiedzi na pytania, jakie chcialem zada¢ Pinie'.

Film przybrat posta¢ epitafium, stat sie¢ holdem ztozonym przedwczesnie
i nieoczekiwanie zmarlej genialnej Pinie Bausch, ktorej tworcy i wykonaw-
cy filmu wiele zawdzieczaja w sensie zZyciowym i artystycznym. Ta sytuacja
zmienila kierunek artystycznych poszukiwarn i sens krecenia filmu. Artysci
- mam na mysli rezysera, ekipe filmowg, a przede wszystkim tancerzy - ze-
tkneli sie problemem $mierci, musieli sie z jej dramaturgia osobiscie uporac.
Za Emmanuelem Lévinasem mozna powtorzy¢:

Smier¢ jako kres, lecz takze jako pytanie - taki jest kierunek naszych rozwazan. Jako
sposob, w jaki zapytywanie kontrastuje z pozytywnoscig doswiadczenia, z fenomenal-
noscig ukazywania sie, z rozumieniem, z chwytaniem tego, co dane nie tylko w moim
umysle, lecz we wszystkich przejawach potwierdzajacych pozytywnosé wszelkiej po-
zytywnosci®.

Pozostalo pytanie o zakres odpowiedzialnosci za , drugiego”'®, a odpowie-
dzia na nie stala si¢ podjeta przez zespot i rezysera potrzeba utrwalenia i oca-
lenia oryginalnego dorobku artystycznego Piny Bausch. Jej spektakle maja
charakter wybitnie , filmowy”. Wczesnie zauwazono, ze sa komponowane na
wzér sekwencji montazowych budowanych z poszczegélnych uje¢ (zgodnie
z teorig Siergieja Eisensteina)'. Podkresli¢ trzeba tez ich muzycznoé¢. Kryty-
cy opisujacy jej spektakle operuja czesto terminami stricte muzycznymi: temat
- przeciwtemat, wariacja - kanon, homofonia - polifonia, kompozycja kontra-
punktowa, lejtmotyw, crescendo - decrescendo’®.

14 Szal na czubkach palcéw, dz. cyt., s. 56-57. To, ze Wenders podjat ten temat, nie powinno
dziwi¢ w kontekscie jego wczesniejszej tworczosci - nakrecil przeciez filmy o artystach: kubani-
skich muzykach Buena Vista Social Club (1999) i portugalskim zespole Madredeus Lisbon Story
(1994). Rezyser interesuje sie zyciem innych artystéw, ich biografie przektada na paradokumen-
talne fabuty. W filmach Wendersa znalez¢é mozna liczne odwotania do mitologii, figur nastep-
cow Odyseusza, Hermesa, Chrystusa. O ,warstwach kryptyczno-hermetycznych”, gtebokiej
»tektonice” jego dziel pisat obszernie Horst Fleig (Wim Wenders. Hermetische Filmsprache und
Fortschreiben antiker Mythologie, Transcript Verlag, Bielefeld 2005, s. 11 i n.).

15 E. Lévinas, Bog, smierc i czas, przel. J. Marganski, Znak, Krakow 2008, s. 52.

16 Kwestia, ktéra porusza Lévinasa, pomijaja natomiast twércy analizowanego filmu, jest
sposob, w jaki wiara (doxa) obraca sie w pytania o sensie religijnym i o zakres odpowiedzialnosci
za drugiego, ktéry umiera. Tamze, s. 52.

7S, Schlicher, TanzTheater. Traditionen und FEreiheiten. Pina Bausch, Gerhard Bohner,
Reinhild Hoffmann, Hans Kresnik, Susanne Linke, Rowohlt Verlag, Reinbeck bei Hamburg 1987,
s. 128, 140-141.

18 Tamze, s. 140.
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Technika tréjwymiarowa pozwolita Wendersowi wejs¢ w $wiat tarica, po-
kazac jego ponadczasowe piekno, ale takze cielesnos¢ tancerzy i taczace ich
relacje. Przedstawienia byly nagrywane na scenie w Opernhaus w Wupper-
talu na zywo, z udzialem zgromadzonej tam publicznosci®. W ten sposéb
twoérczosé samego Wendersa zatoczyla koto. Laura Lucchini przypomina, ze
niektére sceny z Piny przypominaja jego wczesniejszy film Alicja w miastach,
rozgrywajacego sie m.in. w Wuppertalu, miescie w Zagtebiu Ruhry, o ktérym
Ulrike Hanrath i Hubert Winkels pisali, Ze jest , synonimem prowincji bez
idylli”, miejscem ze wzgledu na historie traumatyzujacym, ,pozostawiaja-
cym $lady bolu”?. Wenders powiedzial:

Tak sie zalozylo, ze krecitem ujecia do tego filmu w Wuppertalu w momencie, kiedy
Pina zostala mianowana szefowa zespolu baletowego przy operze w tym miescie, kto-
ry dopiero pézniej przeksztalcil sie w stawny teatr tarica. WspominaliSmy przy réz-
nych okazjach ten zbieg okolicznosci, a ona pokazywata méj film na paru festiwalach.
Spektakle Piny sa wynikiem jej improwizowanych dzialari z tancerzami. Ja pracuje
podobnie z aktorami. To nas taczyto®.

Kazde dzielo w Tanztheater byto ,kreacja zbiorowa”. Pina Bausch wy-
pracowala oryginalna metode pracy z tancerzami i tworzenia spektakli. Za-
dawala swoim podopiecznym rézne, czasem bardzo osobiste i intymne pyta-
nia (i zadania), prosita o ,wytariczenie”, pokazanie pewnych kwestii, p6Zniej
z licznych propozycji wybierala te etiudy, ktore najbardziej pasowaty do jej
koncepcji, wizji spektaklu®.

Najbardziej znana i czesto cytowana jest wypowiedz Piny Bausch, ze in-
teresuje ja to, co ludzi porusza, mniej to, jak ludzie sie poruszaja®. Byla jej
wierna az do konca. Ruch, w jej przekonaniu, jest manifestem tego, co po-
rusza, bez wzgledu na to, czy przedstawia ,mysl”, ,uczucie” czy ,fizyczny
gest”. W filmie Wendersa zacytowana zostata inna jej wypowiedz: ,Bywa,
ze cztowiekowi catkiem brakuje stéw. Jest w stanie tylko cos pokazaé. Stowa
niekiedy nie potrafig wiecej jak tylko przywodzi¢ na mysl rzecz. W takim mo-
mencie sprawdza sie taniec”. Bausch podkreslala, ze nie angazuje tancerzy,
tylko ludzi, ktérzy taricza, ktérzy sa na scenie jako konkretni ludzie o okre-
slonych nazwiskach, cechach, doswiadczeniach. Zalezato jej na zachowaniu

19 <http:/ /www.pina-film.de/ de/ ueber-den-film.html> [dostep 23.02.2012].

20 U. Hanraths, H. Winkels, Liebesliufe - Schmerzspuren, [w:] U. von Hanraths, H. Winkelsde
(Hrsg.), Tanz-Legenden. Essays zu Pina Bauschs” Tanztheater, Tende, Frankfurt am Main 1984, s. 7.
Por. W. Wenders, Pejzaz miejski, przel. M. Behlert, [w:] Europejskie manifesty kina. Od Matuszew-
skiego do Dogmy. Antologia, oprac. A. Gw6zdz, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 349-363.

2L Szat na czubkach palcow, dz. cyt., s. 57.

22 g, Schlicher, TanzTheater. .., dz. cyt., s. 113-114.

B Interview mit Pina Bausch ,Nicht wie sich Menschen bewegen, sondern was sie bewegt”
[9.11.1978], [w:] N. Servos, Pina Bausch - Wuppertaler Tanztheater oder die Kunst, einen Goldfisch zu
dressieren, Kallmyer, Selze-Velber 1996, s. 291-294.
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ich podmiotowosci. Tancerzom z Wuppertalu bliska jest technika aktorska,
nazwana przez Eugenia Barbe technika inkulturacji i akulturacji, polegajaca
na tym, ze , Aktorzy, chcac oddzialywa¢ skutecznie, chcac wydoby¢ swoja
tozsamosc¢ historyczno-biograficzng, uzywaja pewnych form, sposobéw za-
chowania, chwytoéw, sztuczek, p6z”*. Zesp6t Tanztheater jest niezwykle cie-
kawy - sklada sie z r6znych oséb, réznigcych sie pochodzeniem, jezykiem,
kolorem skoéry, wygladem, charakterem, temperamentem. Kazdy z tancerzy
wnosi swoj wklad we wspoélne dzielo, z wielu watkéw powstaje szczegol-
nego rodzaju opowies¢, ,wielokulturowy, etnologiczny, archeologiczny ka-
lejdoskop”®. Najwazniejszy w niej jest czlowiek, jego indywidualnos¢ i nie-
powtarzalnoé¢. Jedna z najstarszych wspoétpracownic Bausch, jej partnerka
na scenie, Malou Airaudo, wspomina w filmie Wendersa: ,Gdy pracowatas
z Ping, miata$ zawsze wrazenie, Ze jeste$ kims wiecej niz tylko cztowiekiem”.
Aleksandra Rembowska fenomen niemieckiej artystki ujmuje tak:

Co jest istotg rzeczy w dziele Piny Bausch? Oto jedna z mozliwych odpowiedzi: ciato
tancerza, a wraz z nim jego wnetrze staja si¢ podstawowym i zarazem najdoskonal-
szym instrumentem do wyrazenia prawdy o cztowieku, jego osobowosci i uczuciach.
Dzieki nieograniczonym srodkom wyrazu, réznicowaniu tonacji barw, dynamiki,
czerpaniu z wlasnych doswiadczen i biografii, znajdowaniu w ruchu odpowiednika
dla emocji mozliwe jest, poprzez 6w instrument, stawianie waznych pytan, zblizanie
sie ku zagadce $wiata - bez jej dotkniecia. Tu liczy sie bowiem poszukiwanie, daze-
nie, a nie osigganie celéw. Sztuke Bausch cechuje lekko$¢ i btyskotliwos¢ w splataniu
réznych rytméw i watkéw, sprzecznosci i porzadkéw, owo bycie , pomiedzy”, a takze
intuicja w dokonywaniu wyboréw i zaskakujace bogactwo skojarzen. Poza tym zad-
nych odsylaczy ani klisz - chyba ze cytaty z wlasnej tworczosci®.

Natura objawia u niej silg, ktéra nalezy szanowac i oddawac jest nalezna
czesc. Z tego tez powodu w scenografiach wykorzystuje sie czesto naturalne
elementy: ziemie (Friihlingsopfer), darn (Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei
gehort, spektakl inspirowany rzezig niewiniatek), btoto (Victor), suche liscie
(Blaubart, czyli Sinobrody), trawe (1980) i wode (Arien, Vollmond)¥. Teatr Piny
Bausch jest synestezyjny. Widz widzi, styszy i czuje rozmaite zapachy. Kazdo-
razowo przewaga fenomenu natury staje si¢ przewaga dla wizji zniszczenia.
Wim Wenders w swojej etnograficznej rejestracji z premedytacja , wypusz-
cza” tancerzy w plener, kaze im tariczy¢ w miejscach nieteatralnych: na ru-

% E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, przel. M. Steiner,
OBTJGiPT-K, Wroctaw 2005, s. 169.

% H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przet. D. Sajewska, M. Sugiera, Ksiegarnia Akade-
micka, Krakow 2004, s. 121. S. Schlicher, TanzTheater..., dz. cyt., s. 140; Susanne Schlicher zwraca
uwage na mozaikowy charakter spektakli Piny Bausch.

26 A Rembowska, Teatr Tasica..., dz. cyt., s. 28.

¥ Wspomnie¢ tez trzeba o innych elementach, np. sztucznych gozdzikach wykorzystanych
w spektaklu Nelken, czerwonych rézach i plakatach propagandowych w Fensterputzer i elemen-
tach sekwoi w Nur Du.
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chliwym skwerku, poboczu jezdni, w pokrytym szeleszczacymi lis¢mi parku,
na krytym basenie, w fabryce kojarzacej sie z przemystem ciezkim, w tunelu
zamalowanym graffiti, wreszcie w nadziemnej kolejce, bedacej znakiem roz-
poznawczym Wuppertalu.

Wenders wlaczyl do filmu fragmenty cztery choreografie Piny Bausch:
Fruhlingsopfe, Café Miiller, Kontakthof i Vollmond, w niezwykle inteligentny
spos6b tworzy z nich kolaz, ktéry nie nuzy, a jako nowa spéjna narracyjna ca-
tos¢ zyskuje niepowtarzalng warto$¢. Mocna strona filmu jest montaz, ptynne
przechodzenie z jednej sceny do drugiej, osiggane przez zabieg przenikania
(dissolve) i przyciemnianie. Wendersowi bliska jest Eisensteinowska koncep-
gja ,montazu atrakcji”, logicznego faczenia ze sobg fragmentéw filmu i wy-
wolywania okreslonych emocji u odbiorcéw. Jako atrakcje Eisenstein uwaza
»~samodzielny pierwotny element konstrukcji spektaklu - molekularna (to
jest sktadowaq) jednostke oddzialywania teatru i teatru w ogdle”*. Definiuje
ja przed wszystkim w kontekscie zmystowosci - erotyki, ale tez walki i fi-
zycznego zniszczenia. Atrakcja moze by¢ tez ,element sakralny, mityczny
i transcendentny, ktéry demonstruje swoja materialng, fizyczng i namacal-
ng obecnos¢ w cielesnej sferze profanum”®. W takiej postaci wystepuje ona
w choreografiach Piny Bausch.

W filmach Wima Wendersa i w choreografiach Piny Bausch na pierwszym
planie jest zawsze czlowiek - artysta ze swoja cielesnoscig™. W estetyce Piny
Bausch podzial na czeéci ciala nie istnieje. Dla niej cialo jest integralng cato-
Scig. Fragmentacja ciala jest przedstawiana w jej choreografiach jako bdl i de-
strukcja. Pina Bausch odrzuca tradycyjne pojmowanie fizycznosci, stara sie
przywroci¢ mu pierwotne znaczenie. Dlatego tez , Estetyka Piny Bausch nie
jest dionizyjska w sensie Nietzschego ani rytualna wedtug Artauda”®. Sceno-
grafia powinna pozosta¢ uboga, oszczedna, nie przykuwaé uwagi widzow.
W pierwszej scenie filmu Pina pokazana zostaje péinaga tancerka trzymajaca
na piersiach akordeon (wyrazny cytat z przedstawienia Nelken). Zapowiada
nadejécie wiosny. Zza tiulowej zastony wylania sie barwny, wieloetniczny
korow6d tancerzy Tanztheater w Wuppertalu. Kolejna scena to wysypywa-
nie z konteneréw torfu - podloza, na ktérym rozegra sie Friihlingsopfer, naj-
bardziej znana i jednoczesnie najbardziej klasyczna choreografia Piny Bausch.
Friihlingsopfer (Wind von West, Der zwite Friihling, Le Sacre du Printemps) to
adaptacja baletu z muzyka Igora Strawinskiego®. Bausch odstepuje jednak

28 g, Eisenstein, Wybor pism, przel. L. Hochberg i in., WAiF, Warszawa 1959, s. 293.

2 M. Golebiewska, Montaz i przestrzen atrakcji, ,Kwartalnik Filmowy” 2001, nr 35-36, s. 8.

30 O zwrocie ku cielesnosci (body turn) pisata Anna Krélica (O dyktacie ciata nad choreografia
we wspétczesnym taricu, ,Kultura Wspotczesna” 2011, nr 3, s. 35-44).

31 A. Dziurosz, Fenomen twdrczosci Piny Bausch, AMFC, Warszawa 2005, s. 104.

32 Inscenizacja i choreografia Pina Bausch, scenografia i kostiumy Rolf Borzik, prapremiera
3.12.1975 roku w Wuppertalu. Charakter adaptacyjny podkresla juz tytul Ofiara wiosny, a nie
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od tradycyjnego wykonania. Pierwszym novum jest wiasnie podtoze - bru-
natny torf, na ktérym taricza artysci z Tanztheater, podloze, ktére stawia
opor®, utrudnia ruch, pochlania swiatto*, a jednoczes$nie zupetnie nowymi
odcieniami wysyca spektakl. Dzieje sie tak w sensie dostownym, bo tancerze
w trakcie ekstatycznego tarica dotykaja podloza i brudza kostiumy (tancerki
maja niedopasowane biate sukienki, a tancerze luzne ciemne spodnie), z wol-
na ulegaja zbrukaniu, ziemia deptana ich stopami klei sie, przywiera do cial.
Chodzi o to, zeby podkresli¢ chtoniczny aspekt wiosny. Ziemia ma podwdjne
znaczenie: z jednej strony jest zyciodajng gleba, z drugiej za$ - za to dobro-
dziejstwo domaga sie zlozenia ofiary z czlowieka. W spektaklu waznym re-
kwizytem jest szkarlatna materia®, na ktéra na poczatku spektaklu kiadzie
si¢ jedna z tancerek, ktéra péZniej znajdzie na srodku sceny jako zlowrézbny
znak, a w finale okaze si¢ szata meczeriska dla dziewczyny wybranej przez
zbiorowos¢ na ofiare dla Ziemi. Czerwong suknie natozy mezczyzna, bedacy
przywodca zbiorowosci.

Wiosenne korowody w inscenizacji Bausch majg charakter erotyczny,
perwersyjny, bardzo gwattowny. Eros zespala si¢ z Tanatosem. Kamera po-
kazuje fizyczne zmeczenie tancerzy, ich ubrania sa podarte, mokre od potu,
stychac¢ ich przyspieszone oddechy. Ziemia zmienia si¢ powoli w pole wal-
ki*. Osnowa Friihlingsopfer jest bezustanne przeciwstawianie, najpierw grupy
mezczyzn i grupy kobiet, potem zbiorowosci i indywidualnosci. Choreogra-
fia Bausch jest podporzadkowana muzyce, o ktérej Theodor Adorno pisal:

Animozja wobec anima, przenikajaca calg twérczosé Strawinskiego, jest tej samej na-

tury co bezplciowy stosunek jego muzyki do ciatla. Muzyka ta traktuje nawet ciato

jako srodek, jako rzecz reagujaca; zmusza je do wyczynow drastyczme zainscenizo-
wanych np. w scenach porwama i lngySk w ,,SWI@CIE w1osny Surowosé ,,Swugta
wiosny” (réwnie stepialego na wszelki subiektywny odruch, jak rytual wtajemniczen

i ofiar jest tepy na bol) to zarazem komenda trenujaca ciato (ktéremu ciggla grozba

uniemozliwia wyrazenie bolu) do rzeczy niemozliwych - podobnie jak balet, gléwny

u Strawinskiego element tradycji. Ta surowos¢, ta rytualnie uzyskiwana bezdusznosé

przyczynia sie do wrazenia, ze wytwor nie jest subiektywnie stworzony, ze nie od-

zwierciedla czlowieka, lecz istnieje sam w sobie®.

Swigto wiosny, wystepujacy u Strawiriskiego. Na poczatku kariery Bausch dobrata okreslona
muzyke do innych przedstawien - Glucka do Ifigenii w Taurydzie i Bartoka do Sinobrodego.

% Méwi o tym m.in. Jo Anna Endicott (Warten auf Pina. Aufzeichnungen einer Tinzerin, Hen-
schel Verlag, Leipzig 2009, s. 81).

3 M. Diers, Dis/tanzraum. Ein kunsthistorischer Versuch iiber die politische Tkonografie von Pina
Bauschs , Le Sacre du Printemps”, [w:] Methoden der Tanzwissenschaft..., dz. cyt., s. 228.

% Osobny szkic temu tematowi poswieca G. Siegmund, Rot und Tot. Der Kérper als Frage-
zeichen in Pina Bauschs , Le Sacre du Printemps”, [w:] Methoden der Tanzwissenschaft..., dz. cyt.,
s. 59-74.

% Skojarzenia z korrida ma Michael Diers (dz. cyt., s. 229).

% T.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, PIW, Warszawa 1974, s. 223.
Adorno pisze, ze jadrem Swigta wiosny Strawiriskiego jest antyhumanistyczna ofiara, ztozona
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Choreograficzna idea ofiary odpowiada fakturze muzycznej, usuwajacej
to, co indywidualne, to, czym jednostka rézni sie od zbiorowosci, pozoru-
je natomiast jednos¢ cztowieka i przyrody. W rzeczywistosci istota tej , bio-
wladzy” (uzywam tu terminu Giorgia Agambena) jest przemoc, widoczna
cho¢by w mocnym przytrzymaniu ofiary przez rostego mezczyzne, pelnia-
cego funkcje przywodcy grupy. Ofiara tylko pozornie wybrana tariczy sama.
W istocie odprawia sie taniec zbiorowy, korowéd, pozbawiony intymnosci
i jednostkowosci. Adorno zauwazyl, ze w muzyce Strawiriskiego obecny jest
rys sadystyczno-masochistyczny®, a mrocznos¢ jest wyrazem spetania, znie-
wolenia. Wedtug niego pewne zachowania tlumaczy¢ mozna przez pryzmat
socjologii, a nie muzyki*. W niektérych spoteczenstwach forma organizacji
spolecznej wymaga poswiecenia wlasnej istoty* (warto podkresli¢, ze Ador-
no szkic o Strawinskim napisal po najwiekszym dziejowym kataklizmie juz
po II wojnie §wiatowej; ksigzke wydat w 1949 roku). Takze Giorgio Agam-
ben, piszacy o ofierze z zupelnie innej perspektywy, wyraza nieufno$¢ wo-
bec wszelkich form zycia zbiorowego. Bohaterem swojej ksigzki czyni ,nagie
zycie”, ktore , daje sie zabi¢ i nie daje sie poswieci¢”*!. Homo sacer jest figura
szczegblna. Agamben siegnat do traktatu Pompejusza Festusa De verborum
significatu, gdzie pojecie to odnosito sie do banity, kogos, kogo zabi¢ moze
kazdy, nie popelniajac przy tym zbrodni zabéjstwa ani $wietokradztwa, nie
mozna go jednak zlozy¢ w ofierze bogom, poniewaz jest wytaczony ze wspol-
noty, takze ze wspélnoty religijnej. Jego zycie jest przeklete, rozgrywajace sie
»miedzy” moznoscig bycia zabitym i niemoznoscia bycia zlozonym w ofierze.
Dziewczyna ze Swigta wiosny zostaje ,zaslubiona $émierci”. Na scenie spotecz-

na oltarzu zbiorowosci przy jej $lepej afirmacji. Dzielo to powstalo w atmosferze odkry¢ nauko-
wych Frazera i Lévy-Bruhla, totemu i tabu. Strawinski pokazuje nihilizm pogariski , obrazéw
poganskiej Rusi” (to podtytut baletu), tatwowierne i prymitywne wyobrazenie, ze aby wroécita
wiosna, nalezy ztozy¢é w ofierze dziewczyne wybrang sposéb innych.

3 Tamze, s. 208, 216.

% Istnieje bardzo bogata literatura na temat Swigta wiosny. W interpretacjach wykorzy-
stane zostalo pisémiennictwo z zakresu szeroko pojetego kulturoznawstwa, dotyczace ofiary
w kulturze, rytualéw, zwyczajéw poganskich. Jeden z przykladéw takiego interdyscyplinar-
nego spojrzenia stanowi studium K. Zakravsky, Re-Membering , Le Sacre”, [w:] K. von Krusch-
kova, N. Lipp (Hrsg.), Tanz anderswo: intra- und interkulturell, LIT Verlag, Miinster 2004 (,,Jahr-
buch Tanzforschung” t. 14), s. 205-233. Zakravsky odnosi si¢ m.in. do prac Emile’a Durkheima,
Arnolda van Gennepa, René Girarda, Marcela Maussa, Franza Rosenzweiga, Richarda Schech-
nera, Victora Turnera. W podobny sposéb pisza o tym takze Jirgen Raab, Hans-Georg Soeffner
(Pina Bauschs Inszenierung , Le sacre du Printemps”. Eine Fallanalyse zur Soziologie symbolischer For-
men und ritueller Ordnungen, [w:] Methoden der Tanzwissenschaft..., dz. cyt., s. 197-214). Konteksty
spoteczno-polityczne spektakli Piny Bausch przybliza Rika Schulze-Reuber (Das Tanztheater Pina
Bausch. Spiegel der Gesellschaft, Fischer Verlag, Frankfurt am Main 2008).

4 TW. Adorno, Filozofia..., dz. cyt., s. 219.

1 G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna whadza i nagie zycie, przel. M. Salwa, Prészynski
iS-ka, Warszawa 2008, s. 19.
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nej homo sacer pojawia sie wiec jako ,nagie Swiete zycie, Zycie niepogrzebane
jeszcze, zycie, ktore przezyto swa Smier¢”*%. To znany z upiornych oksymoro-
néw barokowych ,zywy trup”*. Homo sacer musi umrze¢, cho¢ zyje nadal.

Agamben podkresla, ze homo sacer stanowi istotny paradygmat przestrzeni
politycznej Zachodu. Jako wymowny przyklad podaje eksterminacje Zydéw
w czasach nazizmu. Zydzi byli, wedtug niego, przypadkiem ,nagiego Zycia”.
Ich zabicie nie stanowilo zatem , wykonania kary $mierci ani zlozenia ofiary,
ale jedynie zaktualizowanie zwyktej »moznosci bycia zabitym«, ktéra wpisana
jest w kondycje bycia Zydem jako takim”#. Dla interpretacji Friihlingsopfer Piny
Bausch istotniejsza jest konkluzja rozwazarn Agambena:

Jesli prawda jest, ze figura, ktéra nasza epoka nam proponuje, jest figura zycia, kto-
rego nie mozna zlozy¢é w ofierze, ale ktére jednak stalo sie mozliwe do zabicia na
niespotykana skale, woéwczas nagie zycie homo sacer dotyka nas w szczeg6lny sposéb.
Swietos¢ jest niczym linia uciekajaca w glab perspektywicznego obrazu - jest linig caty
czas obecng we wspolczesnej polityce, ktéra przesuwa sie jako taka ku coraz obszer-
niejszym i bardziej mrocznym obszarom, by wreszcie zbiec z biologicznym zyciem
obywateli. Jesli dzi$ nie istnieje juz dajaca sie na wstepie okresli¢ figura homo sacer, to
by¢ moze dlatego, ze wszyscy jesteSmy wirtualnie homines sacri®.

Homo sacer jest zarazem $wiety i przeklety, budzi ambiwalentne odczucia:
nabozng czes¢ i przerazenie, nazywane czesto ,Swietym strachem”#. Bausch
pokazuje go w przejmujacy sposob. Ze sceny stychac przyspieszony oddech,
potem coraz bardziej grozne dyszenie, towarzyszace osaczaniu ofiary, wresz-
cie przytupy, by ofiara spelnila sie jak najszybciej. Ostatniego, ekstatycznego
tarica $mierci Wenders juz nie pokazuje”” — wybiera przestone. W ostatnim

4 P. Nowak, Postowie, [w:] G. Agamben, Homo sacer..., dz. cyt., s. 269.

% Zob. G. Agamben, Co zostaje z Auschwitz. Archiwum i Swiadek (Homo sacer III), przet.
S. Krolak, Sic!, Warszawa 2008, s. 41-87. E. Domariska, Muzutman: swiadectwo i figura, [w:] £. Musiat
iin. (red.), W sprawie Agambena. Konteksty krytyki, Wyd. Poznanskie, Poznar 2010, s. 233-260.

“ G Agamben, Homo sacer..., dz. cyt., s. 158.

4 Tamze, s. 159.

4 Tamze, s. 108.

¥ Mozna go zobaczy¢ w innym filmie, Le Sacre du Printemps (rez. Pit Weyrich, 1979). Péina-
ga artystka zatraca si¢ w taficu, umiera z wyczerpania. Scene te dokladanie omawia i interpre-
tuje Anna Krélica: ,We Friihlingsopfer kobieta wybrana na Ofiare tariczy do upadlego do granic
swoich fizycznych mozliwosci. Jej stopy zapadaja sie w torfie, ktéry pokrywa deski sceny, a bia-
ta, zabrudzona, oblepiona ziemig halka zsuwa sie z chudego ciala tancerki, odkrywajac jej drob-
ne piersi. (...) wizerunek ciata zaproponowany przez Bausch absolutnie nie licowat z ustalonym
sposobem prezentowania tarficzacej baleriny. Nie ma w nim lekkosci i zwiewnosci, ktére przesu-
walyby kobiete w strone istot nieziemskich - jak chciata estetyka baletu romantycznego gleboko
zakorzeniona nawet do dzisiaj we wspolczesnym balecie. Ruch byl uziemiony, dynamiczny.
Natomiast we Friihlingsopfer nastepuje mocne zderzenie widzéw przede wszystkim z miesisto-
Scig ciala. Wszystkie ruchy zakorzenione w estetyce tarica wyrazistego sg jakby przerysowane,
dzieki czemu wzmocnione, wykonywane ze zdwojona sila, porywcze. W ostatnim, ciggnacym
sie przez kilka minut, solowym ukladzie Ofiary sile te nalezy odczytywac jako destrukcyjna.
Wszystkie ruchy skierowane sa do centrum ciala, jakby ciosy wymierzone w siebie. W dyna-
mice ruchu buzuje energia na granicy szaleristwa. Wielokrotnie zdaje sig, ze udreczone cialo
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kadrze pokazane jest owo Agambenowskie ,nagie zycie”: ofiara — wystra-
szona, wychudzona tancerka. Widz wie, ze zwyciezy , biowladza”. Momentu
$mierci nie musi juz ogladac.

Obrazy Wendersa sa bardzo plastyczne®. Wynika to ze specyfiki Tanz-
theater. Wnikliwi interpretatorzy spektaklu Bausch doszukali si¢ w pozach
tancerzy we Friihlingopfer wielu nawiazan do dziet malarskich, poczawszy
od Wiosny Sandra Botticellego, poprzez mlodg, z gracja poruszajgca sie ko-
biete z obrazu Narodziny Jana Chrzciciela Domenica Ghirlandaia, Mtodziezy
ze Schwilm w tanicu Carla Bantzera, poprzez secesyjna Zachwycajgcq kobiete
Ferdinanda Hodlera, ktéry malujac suknie, uzyt czerwieni, zeby upersonifi-
kowac owo ,bycie zachwycajacg” i zarazem erotyzm®*, Jana Chrzciciela na pu-
styni Domenica Veneziana, skoficzywszy na przejmujacym Taricu Salome Be-
nozza Gozzolego™. Tancerze mieli Swiadomos¢ ,, malarskosci” spektakli Piny
Bausch. M6éwi o tym w filmie Wendersa jeden z solistow — Rosjanin, Andrej
Berezin: ,Pina byta malarka. Czesto stawiala nam wyzwania. W ten spos6b
staliSmy sie paleta barw, ktéra wypelniala swoje obrazy. Moéwila na przy-
kiad, zeby pokazaé »ksiezyc«. Opisywatem $wiat moim cialem w taki spo-
sOb, by ona go zobaczyla i poczuta” . ,Moéwi” jest tutaj okresleniem niepre-
cyzyjnym, bo w filmie Wendersa nie pada wprost ani jedno zdanie, wszystko
stychac spoza ekranu (off screen). Widz oglada w zblizeniu nieruchoma twarz
i styszy monolog wypowiedziany - krétka impresje zwigzang z Ping Bausch.
Co ciekawe, tancerze wypowiadaja si¢ w swoich jezykach ojczystych.

W filmie Wendersa pojawia si¢ takze inny watek, a raczej formuta - , kino
w kinie”. Zgromadzeni w sali kinowej tancerze z zespotu Piny Bausch ogla-

Ofiary, balansujace pomiedzy linig wertykalng a horyzontalng - upadnie. Nieludzka wrecz sita,
zrodzona z doswiadczenia krzywdy, nie pozwala przerwac osadzonego w fizycznosci lamentu
Ofiary. Niczym w obledzie, cialo reprodukuje poszatkowane, pourywane sekwencje ruchowe,
przepracowuje nieobecne juz doswiadczone zdarzenie w obecnej pamieci. Tym samym Bausch
stworzyla jedna z najbardziej rozdzierajgcych scen cierpienia, w ktérym po traumie gwattu sza-
leristwo miesza sie ze skarga” (A. Krélica, Jak moglismy zapamietac Ping Bausch?, <www.didaska-
lia.pl/92_krolica.htm> [dostep: 30.03.2012]).

48 Zob. J. Barck, Hin zum Film - zuriick zu den Bildern. Tableaux Vivants: “Lebende Bilder”
in Filmen von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini, Transcript Verlag, Bielefeld 2008, s. 9-16;
M. Pokora, Samotnosé na ekranie. Filmowe zZycie obrazow Edwarda Hoppera, ,Kwartalnik Filmowy”
2009, nr 1, s. 63-80.

49 M. Diers, Dis/tanzraum. .., dz. cyt., s. 225.

% Tamze, s. 215-237. Do Salome przyréwnywana jest sama Pina Bausch. Wspomina o tym
A. Rembowska: ,W jednym z listéw Antonin Artaud wskazuje na wizerunek Salome z Bazyliki
$w. Marka w Wenecji, jako na obraz stanowiacy »podstawe preekspresywnosci aktora i tance-
rza, postac euroazjatycka, faczacg Wschéd z Zachodem«. Ciekawe, Ze w postaci tej ucielesnia sie
niejako rownoczesnie ideal tancerki wedlug Piny Bausch: uroda Wschodu, indywidualne rysy,
dtugie, opadajace na ramiona wlosy, czerwona suknia do ziemi i wysokie obcasy. Elegancja
i dystyngowany chdd towarzysza najbardziej nawet tragicznym gestom” (A. Rembowska, Teatr
Tarica..., dz. cyt., s. 82).
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daja jej najbardziej znany spektakl Café Miiller. Pina w retrospektywie (flash-
back) méwi o swoim odkryciu, ktére zawazylo na jej sposobie gry:

I nagle zauwazylam, jak wielka zachodzi zmiana, gdy mam zamkniete oczy, gdy pa-
trzy sie w dol, a nie wprost. R6znica byta diametralna. Natychmiast poczutam, zZe jest
tak, jak by¢é powinno. Niewiarygodne, jak to wazny szczegdél. Licza sie najdrobniejsze
detale. To wszystko stanowi jezyk, ktéry mozna sie nauczy¢ odezytywac®!.

Odkrycie tego sposobu patrzenia nie jest, rzecz jasna, nowe w teatrze™.

Sceneria i choreografia do muzyki Purcella sg z pewnoscig niezwykle.
W pierwszej czesci spektaklu dwie kobiety tanicza z zamknietymi oczami,
zagubione w przestrzeni kawiarni, bez 1acznosci ze $wiatem zewnetrznym
Warto przypomnie¢, ze scena ta otwiera film Pedra Almodévara Porozma-
wiaj z nig. Pielegniarz Benigno relacjonuje pograzonej w $pigczce Alicii, nie-
gdys$ baletnicy, teraz ,martwej dla $wiata”**, przedstawienie Café Miiller Piny
Bausch:

Scena wypelniona drewnianymi krzestami i stotami. Wchodza dwie kobiety w noc-
nym neglizu. Ida z zamknietymi oczami jak lunatyczki. Boisz sie, ze biedactwa po-
wpadajg na cos. Lecz oto nagle zjawia sie mezczyzna z bardzo smutna ming. Najsmut-
niejsza, jaka widzialem. Szybko usuwa z drogi te stoly i krzesta. Nie wyobrazasz sobie,
jakie to byto poruszajace™.

W filmie Wendersa te dwie kobiety to Aida Vainieri i Pina Bausch. Café
Miiller jest choreografig, ktérej Pina Bausch i Rolf Borzik narzucili ogranicze-
nia. Jednym z nich stala sie scenografia (wnetrze niewielkiej, mato przytulnej
kawiarni, utrzymane w chlodnej tonacji, wypelnione dos¢ gesto ustawiony-

51 E. Barba, Antropologia teatru: pierwsze hipotezy, przel. M. Berwid-Osiniska, , Dialog” 1981,
nr1,s. 98.

52 Mam na mysli spostrzezenia Eugenia Barby: , Wszyscy ci aktorzy zmieniaja kat codzien-
nego, normalnego spojrzenia, co pociaga za soba zmiane postawy fizycznej, a takze tonusu mie-
$niowego tulowia, réwnowagi, nacisku na stopy. Przez zmiane codziennego sposobu patrzenia
dokonuja oni zmiany jako$ciowej swojej energii. Dzieki prostym pozycjom fizycznym sa w sta-
nie nada¢ impuls r6znym poziomom nowej energii” (tamze).

5 E. Mazierska, Stoneczne kino Pedra Almoddévara, stowo /obraz terytoria, Gdansk 2007,
s. 243. Ciekawe jest inne spostrzezenie Mazierskiej: , Twoérca »Porozmawiaj z nig« ujawnia sie tu
jako adwokat humanistycznej tezy, ze ludzie zyja tak dlugo, jak dtugo zywi sie z nimi liczg. Po-
stawe pielegniarza Benigna, ktéry nie tylko troskliwie opiekuje si¢ pograzona w $pigczce Alicia,
ale wrecz zyje dla niej: opowiada jej o wszystkim, co mu sie przydarzylo, i robi to, co mogtoby
ja zainteresowac (na przykltad idzie do teatru na przedstawienia, ktére spodobaloby sie jego
podopiecznej), mozna uznaé za forme zatoby” (tamze, s. 244).

5 Porozmawiaj z nig (Hable con Ella, rez. i scen. Pedro Almodévar, 2002). Katarzyno Cit-
ko o tej pierwszej scenie pisze: ,Scena baletu rozpoczynajgca film przynosi piekng metafore
glownego watki fabuly, ktory traktuje o samotnosci, o prébach osiagniecia porozumienia i jego
niemoznosci, o wystepku i odkupieniu, o po$wieceniu i jego egoistycznych pobudkach. Dwie
tancerki, ubrane jedynie w biale halki, obijaja sie o krzesta i stoly, stanowiac czytelna identyfi-
kacje z dwiema bohaterkami w $pigczce z gtéwnego watku filmowego” (K. Citko, Filmowy swiat
Pedra Almodovara. Uniwersum emocji, Trans Humana, Biatystok 2007, s. 437).
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mi malymi stolikami i krzestami o lekko wygietych oparciach; miejsce jak-
by zapomniane, przykurzone, pograzone w mroku, z dwojgiem szklanych
drzwi, za ktérymi w glebi wida¢ kolejne obrotowe szklane drzwi*). Krzesta
sq bardzo waznym rekwizytem. Symbolizuja pustke, nieobecnos¢ wielu lu-
dzi, wszystkie wojenne i tuz powojenne utraty®. Kolejnym ograniczeniem jest
mata liczba wykonawcéw - szeéciu tancerzy, oraz sekwencje ruchowe. Pétgo-
dzinna czeé¢ nalezy do Piny Bausch, wystepujacej w potprzezroczystej bialej,
dlugiej sukni na ramigczkach, z gtebokim dekoltem, ktora tariczy pod Sciang
z lewej strony, wykonuje spowolnione glebokie sklony, jej rece sa wyciagnie-
te w gore, otwarte w blagalnym gescie, potem z uniesionymi nogami osuwa
si¢ po gladkim murze ku ziemi. Bausch balansuje na granicy tanca i teatru
ruchu”. Zamierza pokazaé¢ samotnos¢, wyobcowanie, problemy w relacjach
i kontaktach partnerskich. Muzyka nadaje klimat temu ruchowemu obrazo-
wi, tej ,kliszy pamieci”®, , partyturze rozpaczy”*. Zwyklym jednostajnym
dzialaniom na scenie odpowiada (na zasadzie kontrapunktu) melancholijna
muzyka z opery Henry’ego Purcella Dydona i Eneasz, oscylujaca wokot tema-
tow bolu mitosci i bélu rozstania, $mierci i rozpaczy. Pina Bausch ,ilustruje”
przejmujacy lament krélowej Dydony z III aktu. Zrozpaczona krélowa Zegna
sie z zyciem, méwi ($§piewa) o nadchodzacej Smierci:

Thy hand, Belinda, darkness shades me,
On thy bosom let me rest.

More I would, but Death invades me;
Death is now a welcome guest.

When I am laid, am laid in earth,

 Ciekawym zabiegiem Wendersa jest to, ze mozna ja zobaczy¢ w postaci przestrzennego
modelu - pudetka. Patrzy na niag dwéch tancerzy, Malou Airaudo i Dominique Mercy, snujac
swoje wspomnienia o powstawaniu spektaklu, o tym, dlaczego Pina w nim wystapita, chociaz
wyznaczyla wczesniej inng tancerke (Airaudo) do roli, ktéra - jak sie p6Zniej okazalo — miata sie
stac jej znakiem rozpoznawczym. Scena w pudetku w pewnym momencie ozywa, zaczyna sie
W niej przedstawienia. Wenders przenosi je stamtad na duzy ekran.

% Krytycy podkreslaja, ze na tej choreografii odcisnely pietno emocje zwiazane z dziecin-
stwem artystki, ktorej rodzice prowadzili maty pensjonat z kawiarnig i restauracja. Por. A. Dziu-
rosz, Fenomen..., dz. cyt., s. 59. Powracajg pamietane z dzieciristwa sceny tutaczki wielu osob, ktore
w pozodze wojennej stracity domy, rodziny, ukochanych. Z krzeset w nastepnej czesci spektaklu
jest budowana wieza, pod kt6ra przechodzi, przeslizguje sie tancerka w dlugiej satynowej sukni.

57 D. Kuznicka, O sposobach..., dz. cyt., s. 36, pisze: ,W (...) solo Piny Bausch z Café Miiller
jej bohaterka wykonuje plynna, taneczna fraze z wyprowadzeniem kolistych przesuniec rak ze
srodka i obrotu ciala, by nagle zatrzymac sie i bezradnie opusci¢ ramiona, a potem ukry¢ twarz
w dloniach gestem rozpaczy. W tym naglym przejéciu od ciata napietego, wypetnionego mu-
zyka, poszukujacego harmonii nie tylko ze sfera dzwiekéw, ale tez wlasnej, cielesnej, do wiot-
kiego, oddanego we wladanie emocjom, istnieje kapitalny potencjat interpretacyjny. To przejaw
dystansowania sie wobec wlasnego dzialania, podjecia nad nim namystu”.

% A. Rembowska, Teatr Tasica..., dz. cyt., s. 117.

% B. Kaminiski, Swigto w Wuppertalu. 25-lecie Teatru Tarica Piny Bausch, , Teatr” 1999, nr 1,
s. 10.
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may my wrongs create.

No trouble, no trouble in thy breast.
Remember me, remember me, but ah!...
forget my fate®.

Pina szuka schronienia w pétmroku, wychodzi poza widoczny plan. Dru-
ga tancerka w neglizu odwaza sie na przemierzenie drogi, ktora toruje jej od-
suwajac wszystkie krzesta Jean-Laurent Sasportes. Aida Vainieri usituje za-
stygna¢ w mitosnym uscisku z mezczyzna (Dominique Mercy), podczas gdy
inny (Michael Strecker) prébuje wymusi¢ na nich nowe zachowania, gdy oni,
niezdolni, aby wprowadzi¢ zmiany, wykonuja automatycznie stare, skazane
na kleske dziatania. Strecker podaje cialo kobiety w ramiona Mercy’ego, a ta
szybko ponownie wyslizguje sie z nich, upada z hukiem na ziemie, podnosi
sie i zarzuca rece na szyje mezczyzny, probuje sie w niego wtuli¢. Sekwen-
¢ja ruchéw: animacja podania - upadek - mocny, niemal histeryczny uscisk
- rozlaczenie powtarza sie kilka razy, w coraz szybszym tempie. Obraz ten
na dlugo pozostaje w pamieci, bo jest naocznym dowodem od-rzucenia i to
w fizycznym sensie. Rembowska scene te interpretuje w nastepujacy sposob:
»W gestach tych zdaje sie kry¢ rozpaczliwa walka z samotnoscia i obcoscia.
Postacie uporczywie, w zapamietaniu, w zaslepieniu, jak w transie, gorgczko-
wo poszukuja bliskosci, a zarazem nie moga sobie z nig poradzi¢. Réwnocze-
$nie, wobec braku mitosci, traca sity” .

Glowna postacig przedstawienia staje sie nieoczekiwanie postac z drugie-
go planu - tancerka (Nazareth Panadero) w czerwonej peruce, w obszernym
czarnym plaszczu i rézowych pantoflach na obcasach, obserwujaca innych
i desperacko prébujaca nawigzac¢ z nimi kontakt, ale za kazdym razem odrzu-
cana. Schlichter zauwaza:

Figurom Piny Bausch brakuje gotowosci, ktérej one potrzebuja, zeby uksztattowac swiat
tak, jakim powinien albo mégtby by¢, jakim on moze kiedys byl, gdy egzystowat jeszcze
we wspomnieniach. Jej sztuki opowiadaja o utracie, utracie cztowieczenstwa, zycia, rze-
czywistosci, uczciwosci i natury. Jej sztuki posiadaja wymiar poetycki, bezczasowy®.

Café Miiller jest spektaklem bardzo waznym w dorobku Bausch. Pokazata
w nim brak umiejetnosci porozumiewania sie ludzi, wyobcowanie partneréw,
probe okreslenia tozsamosci czlowieka. Spektakl ten stal sie tez wyznaczni-
kiem jej stylu choreograficznego i estetyki.

0 H. Purcell, Dido and Aeneas. Opera in three Acts, B. Britten, I. Holst (ed.), Nahum Tate
(libretto), Bosey & Co., London-Paris-Bonn 1960, s. 67-69. W tlumaczeniu Ludwiga Landgrafa
na jezyk niemiecki fragment ten brzmi: Zu Hilf’, Belinda, Schatten fallen, Lass mich ausruhn an der
Brust, Wollte mehr bin Tod verfallen; Tod kommt gnidig unbewusst. Komm ich zur Ruh, zur Ruh im
Grab, soll mein Leid kein Herz bekiimmern, bekiimmern, auch nie dich. Gedenke mein, gedenke mein, doch
ach, vergiss mein Los.

61 A. Rembowska, Teatr Tasica..., dz. cyt., s. 117.

62 g Schlicher, TanzTheater..., dz. cyt., s. 123.
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Somnabuliczny taniec wykonywany przez Pine Bausch okazat si¢ niebywa-
le trudny dla tancerek, ktére ja zastepowaly. Helena Pikon wyznata w filmie:

Widzialam Pine w Café Miiller wiele razy i przede wszystkim prébowatam poczué, co
dzialo si¢ wewnatrz niej. Gdy szla, byto tak, jakby miala dziure w brzuchu, jakby po-
wstata z martwych. Kiedy dzi$ jestem tam - na scenie, prébuje sobie ja przypomnie¢:
ten bol, a zarazem te site i te samotnosc.

O samotnosci w tlumie traktuje kolejne dzieto Piny Bausch Kontaktfof -
muzyka ze szlagierami z lat 30. XX wieku. Janusz Ekiert pisze, ze ,W Niem-
czech Zachodnich ten tytut jest tatwy do rozszyfrowania. To symbol wiecznie
poszukiwanego kontaktu plci, ktéremu stuza praktyczne wynalazki”®. Miat
na mysli r6zne miejsca, w ktérych samotne kobiety i samotni mezczyZzni mo-
gli sie spotkaé, dobra¢ w pary tylko na jedna noc albo na cate zycie. Kontak-
thof w scenografii Rolfa Borzika to prowincjonalna sala balowa, a moze raczej
staroswiecka aula z krzestami ustawionymi pod $cianami. Kobiety ubrane
sa w kolorowe koktajlowe sukienki i buty na wysokich obcasach, mezczyzni
w niezbyt wyszukane, bezksztaltne ciemne garnitury. W choreografii Bausch
tancerze zachowuja sie jak na targowisku préznosci albo targu niewolnikow.
Prezentuja swoje ciata i ich walory: ksztalt czaszki po odslonieciu wloséw,
stan uzebienia, sylwetka z profilu, potem wyciagaja do przodu rece, w koricu
odchodza, poruszajac sie jak modelki na pokazach®. W groteskowy sposéb
obnazaja swoje kompleksy, niedopasowanie do wymagajacych wspétcze-
snych kanonéw estetycznych. Ciato ludzkie jest bowiem postrzegane jako
towar, nieustannie poddawany ocenie i poréwnaniu z innymi. Dzieje sie to
W wyostrzony sposob, poniewaz w rejestrowanym na zywo spektaklu bio-
ra udzial seniorzy. Wenders sfilmowatl wersje, w ktorej bralty udzial osoby
powyzej 65. roku zycia, amatorzy, ktérzy odpowiedzieli na ogloszenie Piny
Bausch. W przedmowie do scenariusza Kontakthof pisala:

Kontakthof to miejsce, w ktérym sie spotykamy, szukajac kontaktu. By pokazac sie
lub zastoni¢. Z lekami. Z pragnieniami. Z rozczarowaniami. Rozpaczg. Pierwszymi
doswiadczeniami. Pierwszymi probami. Czuloé¢ i wszystko to, co z niej wyrasta,
byta waznym tematem w pracy. (...) Moje zyczenie, by zobaczy¢ te sztuke, ten temat
z udzialem ludzi z wigkszym bagazem doswiadczen, rozrastato si¢ z czasem. Znala-
ztam w konicu w sobie doé¢ odwagi, by powierzy¢ Kontakthof osobom, ktére ukonczyly
65. rok zycia. (...) Nie aktorom. Ani tancerzom. Po prostu ludziom z Wuppertalu®.

Pokazy cial wywoluja aplauz i wesoto$¢ innych aktoréw. Jak wskazuje
tytut spektaklu, Kontakthof, dominujagcym jego tematem sa kontakty kobiet
i mezczyzn. Zaczyna sie od niewinnych zalotéw, prob zwrécenia uwagi na

65 J. Ekiert, Lustro epoki, Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa 1988, s. 245-246.

 Nasuneto mi sie jeszcze inne skojarzenie: z selekcja wiezniéw do obozéw koncentracyj-
nych. Por. S. Schlicher, TanzTheater..., dz. cyt., s. 124-128.

% A. Rembowska, Teatr Tarica..., dz. cyt., s. 138-139.
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siebie i udzialu we wspélnej zabawie, ktorej towarzyszy tandetna muzyka
- szlagiery o mitosci z okresu miedzywojnia. Odtwarzane sa melodie znane
z kina dzwiekowego, np. Titina, einmal ist keinmal, Wybacz, ze nie jestes pierw-
szq, ale mozesz byc ostatniq, Kto spojrzy na paniq, musi kochac i zachwycac sig®. Na-
pastowane przez mezczyzn tancerki uciekaja ze sceny, pozostaje tylko jedna,
ktéra Wenders ,, przenosi” w zupelnie inne miejsce - na teren fabryki, z po-
mostami dla transportu kolejowego, torami, wysokimi kominami, gérujacy-
mi nad otoczeniem, szarymi, masywnymi zabudowaniami warsztatowymi.
Na tym bezludnym, odrealnionym, nieteatralnym miejscu rozegra sie zupet-
nie abstrakcyjna scena: baletnica ubrana w luzna czarng sukienke (Cristiana
Morganti) wnosi krzesto, rozktada na nim dwa kawatki miesa, potem niczym
przekupka na rynku wykrzykuje: Das ist Kalbfleisch! i wkiada owa cielecine do
puent, ktére nastepnie zaktada na stopy, obwigzuje wokot tydki taSmami i za-
czyna tanczy¢, a wlasciwie drobi¢ kroczki”. Scena wydac sie¢ moze absurdal-
na, ale tak nie jest. Bausch byla zwolenniczka ruchéw naturalnych, swobod-
nych, zgodnych z osobowoscig, anatomia tancerzy, przeciwniczka techniki,
ktéra niszczy styl indywidualny. Barba zauwazyl:

Ludzkie ciato jest tak zbudowane, ze nawet pojedynczy ruch jednej czesci wywotuje
rodzaj echa mieéniowego we wszystkich innych. (...) to zasadnicze i niezwykle proste
spostrzezenie wydaje sie oczywiste, ale wlasnie ta reguta wyréznia wielkich mistrzéow
i tancerzy baletu. Odréznia wykonawcéw skupionych jedynie na technice i zasadach,
ktore organizuja rézne czesci ciala i ich ruchy, od tych, ktérzy panuja nad technika,
umieja koordynowac dzialanie ciata i tworza osobista synteze - swo6j wlasny sty1%.

Cristiana Morganti w swoim wystepie, monotonnym drobieniu kroczkéw
pokazuje, ze stawanie na puentach wcale nie nadaje , ostatecznego rysu ca-
tosci obrazu”®. Baletnica zmeczona jednostajnymi, nienaturalnymi ruchami,
miazdzaca mieso wlozone do puent, dyszy, wreszcie oddala sie, schodzi na
dalszy, typowo fabryczny plan. Moze chodzilo wlasnie o podkreslenie tego
mechanicznego, ,, przemystowego” poruszania zabijajacego wszelka indywi-
dualnoéc? Tanztheater oglaszat $mier¢ baletu, bo jego formuta wyczerpata sie
wspoblczesnie. Dzisiejsze czasy stawiaja inne wymagania. Pina Bausch przy-
wrocila do fask ruch naturalny. W filmie po tej scenie zastosowany zostat za-

% . Ekiert, Lustro epoki, dz. cyt., s. 246.

7 Narzuca si¢ tu poréwnanie z podobna scena w Nelkén z 1982 roku. Dominique Mercy
wykonywal tam popis baletowy z jetés i grand jetés, po czym krzyczat do publicznosci: ,, Chcecie
co$ zobaczy¢? Voila!”.

% E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora..., dz. cyt., s. 222. Por. M. Diers, Dis/tan-
zraum..., dz. cyt., s. 236.

% E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora..., dz. cyt., s. 222. Wenders bronit sie: , Nie
chcialem kreci¢ filmu takiego jak »Czarny labedz«, w ktérym fabula krazy wokoét spraw tarica.
Chcialem zrealizowac¢ film, ktérego prawdziwym bohaterem bedzie taniec” (Szal na czubkach
palcow, dz. cyt., s. 55-56).
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bieg ,przenikania”. Wenders , przenosi” baletnice z fabryki z powrotem do
obskurnej sali balowej do spektaklu Kontakthof, do czesci, w ktérej wystepuja
juz tylko zawodowi tancerze. Na uwage zastuguje zastosowanie ciekawego
zabiegu: fotograf z poteznym aparatem i lampa btyskowa zatrzymuje taricza-
ce pary i robi im pamiagtkowe zdjecie. Podkresli¢ nalezy, ze ,fotografia w fil-
mie” jest czestym u Wendersa zabiegiem”, stuzy poszukiwaniu utraconego
czasu (taka funkcje petnita, na przyklad, w Alicji w miastach™). Susan Sontag
przekonywata, Ze fotografia jest sztuka zalobna:

Wszystkie fotografie méwia: ,memento mori”. Robigc zdjecie, stykamy sie ze $mier-
telnoscia, kruchoscia, przemijalnoscig innej osoby lub rzeczy. Wiasnie dlatego, ze wy-
bieramy jaka$ chwile, wykrawamy ja i zamrazamy, wszystkie zdjecia stanowia $wia-
dectwo nieubtaganego przemijania’.

Wenders pokazuje na ekranie moment naswietlenia, a po nim w zblizeniu
twarze tancerzy ,mowiacych”, co zawdzieczaja Pinie”. W kolejnych scenach
pokazuja swoje etiudy. Tancerz wyraza si¢ w pelni przez ruch i w ruchu. Wcze-
$niej zwrécitam uwage na intermedialnos¢ filmu Wendersa, zwiazki filmu z ob-
razem, operg, fotografig, innym filmem. Formuta ,kina w kinie” pojawia sie
w Pinie kilka razy. Po scenie ,fotograficznej” wyswietlony zostaje archiwalny
film ukazujacy Pine Bausch przy pracy, w trakcie prob z tancerzami. Pina mowi
malo, pokazuje innym, jak powinien wyglada¢ dany ruch, tariczy z zespolem
(wdzieku nie ujmuja jej nawet siermiezne kalosze). Usmiecha sie delikatnie. Jej
nieodlgcznym atrybutem jest papieros trzymany miedzy palcami.

Ze spektaklu Kontakthof pochodzi scena gleboko zapadajaca w pamiec.
Ubrana w r6zowa sukienke kobieta stoi na srodku sceny. Stoi bez wyrazu,
bez ruchu, niczym lalka (w tej roli fenomenalna Nazareth Panadero). Wokot
niej zaczynaja sie¢ z wolna gromadzi¢ mezczyzni. Ona bez sprzeciwu pozwala
sie dotykaé, obmacywag, glaskaé, catowac po rekach, zatykac nos, poklepy-
wadé, podnosi¢ do gory i potrzasaé, sadza¢ na podiodze. Kobieta nie reaguje,
jest bezwolna, jej twarz jest przerazajaca, bo nie wyraza absolutnie zadnych
emocji’*. Wyglada jak niezywa.

0 A. Gwo6zdz, Technologie widzenia, czyli media w poszukiwaniu autora: Wim Wenders, Univer-
sitas, Krakow 2004, s. 137.

"L T. Scheid, Fotografie als Metapher. Zur Konzeption des fotografischen im Film, Georg Olms
Verlag, Hildesheim-Ziirich-New York 2005, s. 37.

72 S. Sontag, O fotografii, przel. S. Magala, Krakow, Wyd. Karakter 2009, s. 23. Por. szkic
M. Zaleskiego, Jak na fotografii, [w:] tenze, Formy pamigci. O przedstawianiu przesztosci w polskiej
literaturze wspotczesnej, IBL, Warszawa, 1996, s. 37-68.

73 Czasem sa to bardzo krétkie wypowiedzi, np. ,Pina chciala wydoby¢ to, co najlepsze
w tancerzu. Raz powiedziata mi: Twoja kruchosc jest twoja sitq”.

74 A. Dziurosz, Fenomen..., dz. cyt., s. 57-58. ,Dla teatru Piny Bausch charakterystyczne sa
powtodrzenia ruchéw, symbolizujace teatr maszynerii zycia, opozycja jednostki i grupy, unie-
mozliwiajaca faczenie si¢ w pary, powodujaca wyobcowanie. Na zasadzie kontrastu »piekne«
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Wenders koniczy w tym momencie rejestracje spektaklu Kontakthof i prze-
nosi widza w ze ,$wiata martwego” w $wiat innej inscenizacji - Vollmond.
W genialny spos6b dokonuje montazu scen. £acznikiem miedzy tymi, wyda-
wac by sie moglo, zupelnie niezaleznymi i niekoherentnymi czeSciami staje
sie r6zowy kolor sukienek tancerek. W Kontakthof na pierwszym planie byla
,martwa” Nazareth Panadero, w Vollmond -,zywa” Ditta Miranda Jasijfi. Jej
zywiolowos§¢, nadmiar energii, optymizm kontrastuje z biernoscia, oportu-
nizmem, niemym przyzwoleniem na zlo ,lalki” — starszej, doswiadczonej
tancerki z Kontakthof. W Vollmond wyeksponowana zostala mtodos¢, aspek-
ty ludyczne. Stuzy temu odpowiednia scenografia. Pina Bausch nigdy nie
kryta fascynacji zywiotami. Szczegolnie mocno jest to widoczne w Vollmond,
gdzie jedynym i centralnym elementem scenografii jest monumentalna ska-
ta - meteoryt otoczony bltyszczgcym pasmem, ktéry potem okaze sie woda
wzbierajaca w trakcie spektaklu. Wenders pokazat bardzo poetycka, nastro-
jowa czes¢ spektaklu, gdy tancerze taricza w strugach deszczu i oblewaja sie
woda nabierang do biatych plastikowych wiader. W tym szalericzym taricu
dostepuja oczyszczenia, jednocza sie z zywiolem, staja sie czeécig krajobrazu
ksiezycowego. W kompozycji Vollmond wazna jest opozycja mtodosci i staro-
Sci. Wenders czes¢ scen nakrecil w plenerze, w przeszklonym pomieszczeniu,
pod azurowym mostem, gdzie mtoda, zwinna tancerka wskakuje na krzesta
i z radosnym okrzykiem z nich zeskakuje. Chce pokaza¢ moment niewazko-
Sci, swoja lekkos¢. W nastepnym ujeciu widag, jak te , dzieciece” ¢wiczenia
zostaly wykorzystane w spektaklu Vollmond. Mlode, zgrabne, gibkie tancerki
wskakuja na krzesta, na ktoérych juz siedza atrakcyjni mezczyzni, dotykaja
ich torsow stopami, po czym zeskakujg i powtarzaja zabawe przy obopélnej
radosci. Piekna tancerka o azjatyckich rysach (Azusa Seyama) wygtasza mo-
nolog, bedacy w istocie afirmacjg mlodosci: , Jestem mtoda. Moje uszy stysza
obietnice. M6j umyst jest potezny. Moje oczy widza sny. Moje myéli szybu-
ja, a moje cialo jest silne”. W przebitce, w przepieknej scenie rozgrywajacej
sie na terenie fabryki w czasie procesu produkcyjnego, ta sama dziewczyna
(w czerwonej sukience) pokazuje, jak prezy muskuly, potem okazuje sie, ze
rece nie naleza do niej, tylko do tancerza, ktéry stal za nig. Potrafili razem
stworzy¢ iluzje jednego pieknego ciata. Ich sprawnos¢, powab, atrakcyjnosé
zostaje skontrastowana z inng sceng. Na platformie w tej samej fabryce siedzi
tancerz, obok niego z foskotem przejezdza woézek zatadunkowy. Mezczyzna
zachowuje si¢ niczym marionetka, siedzi na podtodze i uktada swoje stopy,
a te odmawiajag mu postuszenistwa. Ciato stawia op6r. Tancerz w koricu opa-
da z sil i bezradnie zastyga w bezruchu. W spektaklu Vollmond scena ta nale-

melodie z miedzywojnia zestawione sg z brutalnoscia dziatar na scenie. W obrazie tym nie bra-
kuje goryczy z nieudanych zwigzkéw damsko-meskich, swiat smutnych marionetek”.
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zala do Dominique’a Mercy’ego”™. W filmie Pina role te zagral inny, mlodszy,
mniej znany tancerz. Wenders pokazuje utrate sil, kontroli nad wiasnym cia-
tem, sprawnosci fizycznej, ktorej tak boja sie zawodowi tancerze, bo wyklu-
cza ich z aktywnego Zycia.

Wenders do znanej sceny z Arien, w ktoérej mloda kobieta emabluje hi-
popotama, polewa go wodg, uSmiecha sie do niego i przytula, takze zaanga-
zowal inng, mlodsza tancerke. Na ekranie wida¢ dtugowlosa, mtoda tancer-
ke, z offu dobiega natomiast gtos Jo Ann Endicott, ktéra przez wiele lat byla
najblizsza wspoétpracowniczka Piny Bausch, tariczyta gléwne role, réwniez
w Arien. Jo Ann Endicott ,méwi”:

Wszystkie jej dziela opowiadaly o mitosci, b6lu, pieknie, smutku i samotnosci. Gdy

tanczytam te scene milosna z hipopotamem, mialam 28 lat. Utozsamialam ja z tym

wielkim, stodkim potworem. Usilowalam ja zrozumie¢, rozgryzé, dlaczego musiata
wcigz pracowac i pracowad, ciagle pracowac”.

Jest to wazna wypowiedz na temat Piny Bausch, pierwsza w filmie,
w ktorej pojawia sie lekka nuta krytyki, bo poréwnanie kruchej kobiety do
monstrualnego hipopotama wydac sie moze co najmniej niestosowne. Wypo-
wiedz ta nabiera glebszego sensu w konfrontacji z ksigzka wspomnieniowa
Endicott Warten auf Pina. Tancerka napisata, ze Pina Bausch mogla sie wyda¢
»obca ludziom” (menschenfremd) z powodu wielkiej odpowiedzialnosci, presji
ijej bezgranicznego zaangazowania w prace. Podkreslata jednoczesnie, ze od
Piny bil blask, zachwycala si¢ jej uroda: ,Bez szminki, jej jasne, blekitne oczy,
zwigzane z tylu wlosy, jej dlugie, kosciste rece, duze stopy, stodkie usta, ta-
godny usmiech, jej fascynujace spojrzenie. Jej aura docierala bardzo daleko.
Podobna do Madonny. Fascynujaca””. Jednoczesnie jednak Bausch sprawiala
wrazenie niedostepnej, zimnej, silnej, ,0sobnej”, zatopionej w sobie, upartej
pracoholiczki. W spokoju tkwita jej sila. Pono¢ nigdy nie podnosila glosu.
Pina Bausch uwazata, ze najglosniejszym krzykiem jest cisza’™. Czesto mowita
zagadkami, a kombinacje stéw byly jedyne w swoim rodzaju, niepowtarzal-
ne, czasem zabawne”. Ten sposob wyrazania obecny jest takze w jej przed-
stawieniach. Tancerze w filmie Wendersa , moéwili”, ze rzadko komentowata
ich prace i chwalita. Bez stéw czuli, czy Pina jest zadowolona. Miata chary-
zme, byta ikong teatru tarica. Rembowska podkresdla, jak wazna w procesie

75 Por. Rembowska, Teatr Tarica..., dz. cyt., s. 148.

76 W ksiazce J.A. Endicott (Warten auf Pina..., dz. cyt., s. 83), pisze: ,Dzisiaj jestem tylko
koniem cyrkowym z wczoraj”. To tlumaczy, dlaczego nie wystapita w scenie z hipopotamem
u Wendersa i ustgpila miodszej aktorce.

77 Tamze, s. 83.

78 Tamze, s. 84.

7 Tamze, s. 86.
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twoérczym Piny Bausch byla wyobraznia, pozwalajaca spojrzec¢ dalej i glebiej,
,W strone mroku”®,

Film Wendersa koniczy scena w plenerze, nad matym jeziorem, ktére po-
wolnym krokiem okraza tancerka w czerwonej sukni, niosaca za soba dos¢
wysokie ulistnione drzewko. Na brzegu inna kobieta bierze na plecy mez-
czyzne i niesie go. W tle wida¢ barwny, wieloetniczny korowdd tancerz Piny
Bausch, ktérzy z uémiechem na ustach, tanecznym krokiem przechodza przez
plaze. W, starym kinie” pokazany jest archiwalny film z Ping, ktéra Zzegna sie
ze swoimi tancerzami cicho wypowiedzianymi stowami: Tanzt, tanzt, sonst
sind wir verloren. (, Taficzcie, taficzcie, bez tarica jesteSmy zgubieni”). Dla nich
jest to niezwykle wazne przestanie, rodzaj testamentu.

Scena finalowa jest scena zbiorowg, wspdlnym taricem artystow zwigza-
nych z Ping Bausch (czasem nawet przez cale doroste zycie). Anita Piotrowska
zinterpretowata to tak: ,Wenders, podazajac za Ping, opowiada nam historie
ludzkiego Zycia, rozpietego miedzy odwiecznym taricem godowym a koro-
wodem zmierzajagcym do $mierci”®. Sens tej ostatniej sceny mozna rozumie¢
jeszcze inaczej.

Wenders zalobe tancerzy przemienit w film, ktérego gléwnym tematem
stal sie taniec, taniec w takiej postaci, jaka nadata mu charyzmatyczna Pina
Bausch. Chociaz w filmie nie pada ani jedno slowo na temat wiary, Boga,
warto jednak przytoczy¢ stowa Henriego Nouwena, ktéry w ksigzce Zmien
mojq zatobe w taniec napisal:

Pograzajac sie¢ w zalu, biedniejemy; przypomina nam to wyraznie o tym, jak jeste-
$my mali. Ale to wlasnie tu, w tym bolu, biedzie czy niezdarnosci Tancerz zaprasza
nas, aby$my powstali i uczynili pierwsze kroki. Bo wtaénie w naszym cierpieniu, a nie
z dala od niego, Jezus wchodzi w nasz smutek, bierze nas za reke, delikatnie podnosi,
abysmy wstali, i zaprasza do tarica. Odnajdujemy modlitwe, podobnie jak psalmista:
,Obréciles moja zalobe w taniec” (Ps 30,12), poniewaz w centrum naszego zalu znaj-
dujemy faske Boza. (...) W trakcie trwania tarica uswiadamiamy sobie, ze nie musimy
pozostawac wcigz w tym jednym matym punkcie naszej rozpaczy, ze mozemy z niego
wyijsé. Przestajemy koncentrowaé zycie na sobie. Pociggamy za soba innych i zapra-
szamy ich do wiekszego tarica. Uczymy sie robi¢ dla nich miejsce, a miedzy nimi réw-
niez dla Laskawego. A kiedy staniemy sie obecni dla Boga i Jego ludu, odkryjemy, ze
jestesmy bogatsi. Okazuje sie, ze caly Swiat jest naszym parkietem. Nasz krok staje sie
1zejszy, poniewaz B6g wezwal i innych, aby takze tariczyli®.

Filmowanie tarica jest takze forma , przepracowania zaloby”. Wenders nie
pokazuje $mierci na ekranie, ale to nie oznacza wcale, ze Pina nie porusza
tematu $mierci i utraty. Wenders snuje filmowa narracje wokét samotnosci,

80" A. Rembowska, Teatr Tarica..., dz. cyt., s. 29
81 A. Piotrowska, Zycie po $mierci, , Tygodnik Powszechny” nr 43 z dn. 23.10.2011, s. 29.
82 H.J.M. Nouwen, Zmieri mojq zatobe..., dz. cyt., s. 26-27.
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réznych form utraty, $mierci, watkéw i tematéw, ktore byly obecne w niemal
wszystkich choreografiach Piny Bausch®.

»,Turn my mourning into dancing”.
On Wim Wenders’s film narration

Summary

Pina, a film (2011) directed by Wim Wenders, falls outside any simple genre
classification. It may be treated as a documentary only, but it can also be regarded as an
artistic film because it talks about artists - dancers from the Tanztheater in Wuppertal
(Germany) and their choreographies. Wenders uses artistic means of expression in the
montage of scenes and particular takes. A three-dimensional technique allows him to enter
the world of dance and show its beauty as well as the physicality of dancers. Wenders
includes four Pina Bausch’s choreographies in the film: Friihlingsopfer, Café Miiller, Kontak-
thof, and Vollmond. The main themes of the film are death, loss and loneliness, which also
appear in all Pina Bausch’s choreographies. Work on the film was a kind of “going through
mourning”, both for the director and the dancers.

% Najsilniej obecne sa w spektaklu Victor, przywodzacym na myél dzieto Becketta Ore ro-
dzq okrakiem na grobie. Najwazniejszym elementem scenografii jest wlasnie gréb i kilkumetrowe
Sciany ziemi.
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