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Marta Keil
Czy tutaj jest jakas choreografia?

W sierpniowym numerze ,,Performance Research”, zatytutowanym
, On Institutions”"!, ukaze sie tekst serbskiej artystki, badaczki i dra-
maturzki tarica, Any Vujanovi¢?, pokazujacy m.in. instytucje sztuki
jako praktyke spoteczna, zmienng, zalezng od kontekstu, powstajaca
w procesie wzajemnych relacji artystéw, odbiorcdw, pracowni-
kéw sztuki, krytykéw i grantodawcdw. Autorka rozpoczyna tekst
przywotaniem recenzji ze spektaklu Paula Taylora ,,Duet”, prezen-
towanego w 1957 roku w Nowym Jorku.,,Duet” Paula Taylora byt
odpowiedzig na stynny utwar ,,4,33" Johna Cage'a (cztery minuty

i trzydziesci trzy sekundy ciszy i bezruchu) i propozycja wpisania
Cage'owskiego minimalizmu w choreografie. Taylor i partnerujaca
mu tancerka pojawili sie na scenie w codziennych ubraniach i przez
4 minuty pozostali bez ruchu.W odpowiedzi otrzymali od magazy-
nu ,,Dance Observer” recenzje w postaci pustej kolumny — artykut
bez stdw pojawit sig jakby w rewanzu za cisze i bezruch na scenie.
Innych recenzji nie byto. Ana Vujanovi¢ przywotuje te sytuacje, by
zapytad, dlaczego spektakl Taylora przeszedt nieomal niezauwazenie,
a kilkadziesiat lat péZniej spektakle takich twdrcdw, jak Jéréme Bel,

| Performance Research. On Institutions, red. Gigi Argyropoulou i Hypatia
Vourloumis, tom 20, nr 4, sierpien 2015

2 AnaVujanovi¢ wspdfpracuje z Teatrem Polskim w Bydgoszczy: w pazdzierniku
podczas Festiwalu Prapremier bedzie miata miejsce premiera Gabinetu poli-
tycznych osobliwosci (Cabinet of Political Wonders), spektaklu wyrezyserowanego
przez Vujanovi¢ i powstatego w koprodukcji TPB z Kampnagel w Hamburgu.

Xavier Le Roy czy Eszter Salamon, rzucajace wyzwanie rozumieniu
tanca jako ruchu, szeroko czerpiace z dokonan dwudziestowieczne]
awangardy muzycznej, siegajace po cisze, bezruch, eksperymen-
tujace z performansem, wykiadem, teatrem, nie tylko doczekaty

sie setek wnikliwych analiz krytycznych i naukowych, ale staty sie
niejako ikoniczne dla nowego, wspdtczesnego nurtu tanca, a ich
twdrcy — gwiazdami najwazniejszych festiwali sztuk performatyw-
nych na $wiecie? Zdaniem Vujanovi¢ przede wszystkim zmienit sie
kontekst pracy artystéw oraz sposdb funkcjonowania $wiata sztuki.
| rzeczywidcie: rozwijajace sie w drugiej potowie XX wieku nurty
w praktyce i teorii sztuki przygotowaty grunt i umozliwity dostrze-
zenie oraz krytyczna analize gestdw Bela czy Le Roy. Zmienit sig
takze sposéb myslenia o taficu. W kluczowej dla wspdtczesnego
myslenia o choreografii ksigzce ,,Exhausting Dance” André Lepecki
udowadnia, ze definiowanie tanca jako ruchu jest projektem poli-
tycznym, bezposrednio zwiazanym z zachodnioeuropejskim nurtem
nowoczesnosci — a wiec istniejacym od niedawna. Konsekwencja
takiego postawienia sprawy jest pytanie: skad obsesyjne utozsa-
mianie tanca z ciggtym dziataniem? Co to znaczy, ze ,by¢ w tancu”
to ,by¢ w ciaglym ruchu’? Kto w ten sposéb zdefiniowat taniec?
Dlaczego?! Do czego to byto jej/jemu potrzebne!?

Nierozerwalny, jak sie wydawato, zwiazek tanca z ruchem nie

jest zatem ani ,,naturalny” ani ,,oczywisty". Lepecki pokazuje, ze
pierwsze wypowiedzi, ktére utozsamiaja taniec z wykonywaniem
serii ruchdw, pojawity sie w XIX wieku, a wiec w szczycie projektu
modernistycznego, w ktdrym ruch, postep i nieprzerwane dziatania
petnity kluczowa, konstytutywna role. Utozsamianie tafca z przy-
musem ciagtego ruszania sig, z koniecznoscia sprawnego, mistrzow-
skiego wykonania okreslonych gestdw i zatozer choreograficznych
jest wiec projektem politycznym, $cisle zwiazanym z okreslonym
kontekstem spotecznym i kulturowym.

Twadrcy wspdtczesnego tafica, skupieni w nurcie tzw. krytycznym
czy konceptualnym (przy czym to ostatnie okreslenie, dos¢



powszechne w potocznym obiegu, nie jest szczegdlnie trafne, budzi
zreszta uzasadniony sprzeciw wéréd samych artystéw?) zrywa-

ja z zasada bezwzglednego podporzadkowania tafica ruchowi.
Uwolnienie praktyki tanecznej od przymusu ciagtego, sprawnego

i ocenianego wedtug okreslonych kryteridw ruchu zaowocowato
rozwojem tej dziedziny w jeden z najciekawszych i najszybciej roz-
wijajacych sie obszardw sztuki. Taniec moze by¢ polityczny, krytycz-
ny, wywrotowy. To wiasnie na gruncie projektéw choreograficznych
performowana jest wspdtczesna instytucja sztuki. W muzeach sztuki
wspdtczesne| coraz czesciej przestrzeh oddawana jest choreogra-
fom i tancerzom, by na nowo zdefiniowali przestrzer i panujace

w niej relacje, by postawili pytania o role i odpowiedzialno$¢ za-
réwno artysty, jak i widza. Kuratorzy muzedw angazuja choreogra-

fow do tworzenia krytycznego dyskursu nie w stowie, a w dziataniu.

Nieprzypadkowo Boris Charmatz, wybitny choreograf i tancerz,
przeksztatcit Narodowe Centrum Choreograficzne w Rennes

w Muzeum Tanca, tworzac w ten sposéb nowy, eksperymentalny
model instytucji sztuki. Taniec jest dzisiaj miejscem fascynujacych
poszukiwan zwigzanych z publicznoscia, czasem, ciatem, mysleniem
o relacji artysty z widownig, trwale zmieniajacym takze sposéb
myslenia o teatrze — o jego strukturze, roli i sposobie dziatania.

3 Por:Bojana Cveji¢, Xavier Le Roy, By skoriczy¢ z ocenq, udzielajqc wyjasnien,
http:// | 8.konfrontacje.pl/xavier-le-roy-i-bojana-cvejic-by-skonczyc-z-ocena-udzielajac-

-wyjasnien-2005/ (dostep: 29 maja 2015)

André Lepecki
Politycznosé ruchu
przet. Bartosz Wéjcik
red. Marta Keil

Do metod, ktdrymi diagnozujemy wspdtczesnosc,
nalezy wprowadzi¢ wymiar kinetyczny i kinestetyczny —
bez niego caty dyskurs dotyczqcy wspdtczesnosci
pomija to, co w niej najbardziej realne.

SLOTERDIJK 2000 B:27

31 grudnia 2000 roku New York Times opublikowat artykut Anny
Kisselgoff, redaktorki dziatu tanecznego, zatytutowany ,,Partial to
Balanchine, and a Lot of Built-In Down Time”. Byto to podsumowa-
nie dziatalno$ci nowojorskiej sceny tafica we wiadnie konczacym sig
roku. Artykut Kisselgoff zawierat miedzy innymi ten oto fragment:
,Stop i start. Start i stop. Nazwijcie to trendem lub tikiem nerwo-
wym, ale zwiekszajacej sie czestotliwosci sekwencji choreograficz-
nych przypominajacych czkawke nie da sie tak po prostu zignoro-
wac. Widzowie spragnieni ptynnosci czy ciagtosci ruchu nie mieli
zbyt wielu szans, by go doswiadczy¢ w mijajacym sezonie. ” Kissel-
goff wylicza ,,czkawkowych ” choreograféw, wymieniajac wsrdd nich
Davida Dorfmana (Nowy Jork) i Williama Forsythe a (Frankfurt), by
na koniec dodaé: ,,Wszystko to bardzo na czasie i bardzo dzisiejsze.
Ale co z jutrem?” (Kisselgoff 2000:6).

Dostrzezenie choreograficznej ,,czkawki” skutkuje krytycznym
lekiem; cata przysztos$¢ tanca jako sztuki wydaje sie wdwczas by¢
zagrozona owa erupcja kinestetycznych drgawek. W konfrontacji

z celowo zaplanowanym choreograficznym zaburzeniem ,,ptynnosci



czy ciggtosci ruchu krytyk ma do dyspozycji dwie reakcje: moze
odrzucic te strategie jako przejsciowy ,trend”— potraktowac go
jako epifenomen, irytujacy tik, ktéry nie wart jest krytycznego
zachodu, albo tez odrzuci¢ je z uwagi na powazne zagrozenie,
ktdre w istocie stanowi — zagrozenie dla tanca ,,jutra”, dla zdolnosci
fenomenu tanca, ktéry jest w stanie ptynnie reprodukowac siebie
samego W przysztosci, w obrebie znanych i przyswojonych para-
metréw. Drugie z tych odczytan, wedle ktdrego inwazja ,,czkawek
i drgawek ” dotykajaca wspdtczesng choreografie stanowi zagroze-
nie dla przysztodci taica, jest istotne w kontekscie dyskusji wokdt
niektérych niedawnych strategii choreograficznych, gdzie relacja
tanca i ruchu zostata wyczerpana. W moim odczuciu teza, jakoby
zatrzymywanie ruchu scenicznego byto zagrozeniem dla przysztosci
tafca sugeruje, ze kazde zaburzenie ptynnosci tarica — kazda cho-
reograficzna préba zakwestionowania tozsamosci tahca opartej na
byciu-w-ptynnosci — stanowi nie tylko jednowymiarowe, jednost-
kowe zaburzenie odczuwania przez konkretnego krytyka przyjem-
nosci ptynacej z tanca, ale — co jest o wiele istotniejsze — jest samo
w sobie aktem krytycznym charakteryzujacym sie gtebokim onto-
logicznym oddziatywaniem. Nic dziwnego, ze znajda sie tacy, ktdrzy
postrzegaja owa ontologiczna konwulsje jako zdrade — zdrade
esendji i natury tanca jako takiego, jego znaczenia i wyjatkowosci,
jego uprzywilejowania i pozycji. A zatem: jako sprzeniewierzenie
sie zwiazkowi tanca z ruchem.

Jakikolwiek zarzut zdrady jednoczesnie potwierdza i uwidacznia
istnienie elementdw, ktdére rzekomo tworza zasady gry, wyznaczaja
,Wiasciwa'"' $ciezke ruchu, ,,whadciwg”’ posture, a takze ,,odpowied-
nig" forme dziatania. Innymi stowy: zarzut zdrady pociaga za soba
potwierdzenie ontologiczne konkretnych rozwiazah choreogra-
ficznych.W przypadku domniemanej zdrady tanca wspdtczesnego,
oskarzenie opisuje, urzeczawia i reprodukuje cafg ontologie tanca,
ktdra mozna przedstawi¢ w nastepujacy sposdb: taniec ontolo-
gicznie zazebia sie z ruchem —te dwa zjawiska faczy izomorficzna

relacja. Tylko pod warunkiem takiego spozycjonowania tafica —
oparcia go na ruchu —mozna wiarygodnie oskarzy¢ niektdrych
przedstawicieli wspdtczesnej choreografii o zdrade tanca.

Na tym etapie warto zaznaczy¢, ze powyzsze oskarzenia (i wyni-
kajace z nich ontologiczne reifikacje) nie nie dotycza tylko recenzji
w recenzjach opublikowanych w Ameryce Pdtnocnej. Maja tez
miejsce (i swéj finat) w europejskich sadach. 7 lipca 2004 roku sad
w Dublinie rozpatrzyt sprawe wytoczona przeciw Miedzynarodo-
wemu Festiwalowi Tarca organizowanemu w Irlandii (IDF). Organi-
zatorom Festiwalu postawiono zarzut publicznego prezentowania
nagosci i rzekomego propagowania na scenie czyndw lubieznych
bedacych czescia , Jérdme Bel ” (1995), realizacji wspdtczesne-

go francuskiego choreografa Jérdme Bela. Bel zostat zaproszony

na Festiwal w roku 2002. Z uwagi na kwestie techniczne sedzia
ostatecznie oddalit sprawe. Wyglada na to, ze oskarzyciel, niejaki
Raymond Whitehead, opart swdj pozew na btednym odczytaniu
prawodawstwa dotyczacego fadu moralnego (obrazy moralnosci)
oraz paragraféw odnoszacych sie do reklamy celowo wprowa-
dzajacej konsumentéw w btad, domagajac sie ,,odszkodowania za
ztamanie umowy handlowej oraz zaniedbanie ” (Falvey 2004:5). Co
ciekawe, konstruujac swdj pozew, Whitehead opart si¢ na zatozeniu,
ze spektaklu ,,Jérdme Bel ”nie mozna jednoznacznie zdefiniowac
jako tanecznego. Jak podaje Irish Times z 8 lipca 2004, Whitehead
postuzyt sie jasna ontologia tanca, ktdra nie réznifa sie zbytnio

od tej zaproponowanej przez Kisselgoff: , W wystepnie nie byto
niczego, co [wedlug Whiteheada] mozna zaklasyfikowac jako taniec,
tzn. jako rytmiczne ruchy wykonywanie przez ludzi, podskakujacych
czesto — ale nie zawsze — do dZzwigkdw muzyki i przekazujacych
[w ten sposdb] emocje.” Odmdwiono mu zwrotu pieniedzy za
bilet” (Holland 2002:4).

Oba fragmenty dyskursu wokét tarica, ktdre tu zestawilismy,
wymagaja omowienia. Odzwierciedlaja bowiem sytuacje z mi-
nionej dekady, w ktdrej europejscy i pétnocno-amerykanscy



choreografowie podieli prébe rozmontowania pewnego sposobu
pojmowania tanca — takiego, ktéry ontologicznie wiaze taniec

z ,,ptynnoscia i kontinuum ruchu”oraz z ,,ludZzmi podskakujacymi”
(z muzyka czy bez...). Ale jednoczesnie sa rdwniez wyrazem
szeroko rozprzestrzenionej niemoznosci — a moze nawet niecheci,
by odnies¢ sie nowych zjawisk choreograficznych jako do waz-
nych (uprawnionych) eksperymentdw artystycznych. Z tego tez
powodu obnizenie roli ruchu we wspdtczesnej eksperymentalne;

choreografii opisywane jest jako symptom ,,zadyszki”samego tanca.

Mozliwe jednak, ze to sposdb opisywania nalezy postrzega¢ jako
symptom ,,zadyszki ” dyskursu, wskazujaca na na gtebokie rozwar-
stwienie cechujace wspdtczesne praktyki choreograficzne i sposdb
ich opisywania. Dyskurs krytyczny ciagle jest kurczowo przywiazany
do pojecia tanca jako nieustannego ruchu i nieustannego dziafania.
Trzeba przy tym pamietac, ze utozsamianie tanca z ruchem —
niezaleznie od tego, jak bardzo zdroworozsadkowa ta propozycja
wydaje sie dzisiaj — jest, historycznie rzecz biorac, stosunkowo
nowym konceptem. Historyk tarica Mark Franko wykazat, ze

w epoce renesansu ruch byt dla choreografii elementem zaledwie
drugorzednym:

tanczace ciato rzadko stanowi temat rozpraw. Jak ujat to badacz
tanca Rodocanachi, ‘jesli chodzi o ruch [kroki], dla tancerza
taniec wydaje sie mie¢ najmniejsze znaczenie'. (Franko 1986:9)

Poprzednik Ann Kisselgoff, pierwszy petnoetatowy krytyk tanca
w redakcji New York Timesa, John Martin, zgodzitby sie zapewne
z Franko.W 1933 roku stwierdzit: ,Kiedy pierwszy raz zaczelismy
postrzegac taniec jako forme jako$ zblizong do teatru, a wiec
zaraz po okresie antyku, powiazanie tanca z ruchem byto bar-
dzo stabe (o ile w ogdle istniato) ” (Martin 1972:13). Skad zatem
ta obsesja zwiazana z ciatem w ruchu, to wymaganie, by taniec
cechowat stan ciagtego pobudzenia? | dlaczego te praktyki cho-
reograficzne, ktére odmawiaja podporzadkowania sie dyktatowi

tego paradygmatu, postrzegane sa jako $miertelne zagrozenie?

Te pytania pokazuja, w jaki sposdb taniec, w procesie swojego
rozwoju jako autonomicznej formy sztuki zachodniej, stopnio-

WO wigzat sie coraz silniej z idea nieustajacego ruchu. Ciazenie

w strone spektakularnej reprezentacji nieustannego zaowocowato
nowoczesnoscig tanca, nowoczesnoscig w rozumieniu Petera:
jako epoka i sposdb istnienia, gdzie aspekt kinetyczny korespon-
duje z ,,tym, co we wspdtczesnosci jest bardzo realne” (2000b:27,
podkreslenie dodane).Wraz z ukoronowaniem kinetycznego
projektu nowoczesnosci jako ontologii wspdtczesnosci (rzeczywi-
stos¢, przed ktdra nie ma ucieczki, fundamentalna prawda), projekt
tanca na Zachodzie staje sie coraz bardziej powiazany z produk-
Cja | pokazem ciata oraz podmiotowosci zdolng wykonywaé dw
niekonczacy sie ruch.

Zatem w momencie, gdy romantyczny ballet d'action zaczyna
cieszy¢ sie ugruntowana pozycja, taniec okazuje sie by¢ spek-
taklem ptynnej mobilnosci. Jak zauwazajg badaczki tarica Susan
Foster (1996), Lynn Garafola (1997) oraz Deborah Jowitt (1988),
balet okresu romantyzmu miat za cel pokaza¢ taniec jako ptynny,
nieprzerwany ruch, ruch najchetniej skierowany ku gérze, poru-
szajacy (animujacy) ciato rozwijajace sie w powietrzu. Tego typu
ideologia miafa wptyw na style [tafca], ksztattowata takze techniki
oraz same ciafa —w taki sam sposdb, w jaki uksztattowata standar-
dy krytyczne odnoszace sie do oceny wartosci estetycznej tafca.
Mimo ze za pierwszy balet romantyczny powszechnie uwaza sie La
Sylphide, produkcje Filippo Taglioniego wystawiong w 1832 w Ope-
rze Paryskiej, to w oryginalnym tekscie La Sylphide z 1810 roku
odnalez¢ mozemy jedna z najstarszych i najbardziej szczegdtowych
wypowiedzi teoretycznych na temat tafica powiazanego z prakty-
ka niezaburzonego, ptynnego ruchu. Z kolei w swoim klasycznym
pismie teoretycznym ,,O teatrze marionetek ” Heinrich von Kleist
glosi pochwate marionetki, przyznajac jej wyzszos¢ nad tancerzem
z uwagi na ptynnos¢ ruchu:



Marionetki, jak elfy, potrzebuja ziemi, by tylko lekko ja musnaé

i kontynuowac ruch w rezultacie tego krétkotrwatego opdznie-
nia [zatrzymania]. Z kolei my [ludzie] potrzebujemy ziemi jako
punktu oparcia, jako miejsca odpoczynku po wysitku tanecznym,
momentu, ktéry zdecydowanie nie stanowi czesci samego tarica.
(Copeland i Cohen 1983:179)

Jednakze to dopiero w latach trzydziestych XX wieku nastapita wy-
razne utozsamienie ptynnego ruchu jako podstawy wszelkich pro-
jektéw choreograficznych. John Martin dat wyraz tej mysli w swoich
stynnych wykfadach wygtoszonych w Nowym Jorku w 1933 roku.
Stwierdzit wéwczas, ze dopiero wraz z nadejsciem nowoczesnosci
taniec odnalazt swdj prawdziwy, ontologicznie uprawomocnio-

ny poczatek — ,ten poczatek stanowito odkrycie rzeczywistego
budulca tanca — ruchu” (Martin 1972:6). Wedtug Martina, choreo-
graficzne poszukiwania okresu romantyzmu czy klasycznego baletu,
a nawet anty-baletowa ekspresja ciafa, ktdrej pionierka byta Isadora
Duncan, rozmingty sie z prawdziwa naturg tanca. Nikt nie uzmysto-
wit sobie, ze taniec powinien by¢ oparty na samym ruchu. Martin
zauwazyt, ze balet byt pod wzgledem dramaturgicznym zbyt spetany
narracja (opowiescia), zas pod wzgledem choreograficznym zbytnia
wage przywiazywat do pdz. Z kolei Duncan w zbyt duzym stopniu
zalezna byta od muzyki. Jak pisze Martin, dopiero Martha Graham

i Doris Humphrey (USA) oraz Mary Wigman i Rudolph von Laban
(Europa) odkryli ruch jako istote tanca, ktéry ,,po raz pierwszy

w historii stat sie niezalezna forma sztuki” (1972:6).

Potaczenie tanca z ruchem, ktdrego pionierem i promotorem byt
John Martin, stanowi logiczna wypadkowa ideologii modernistycz-
nej — jest wyrazem pragnienia, by zagwarantowac taiicu autonomig,
ktdra zblizy go pod wzgledem prestizu do innych sztuk i form
artystycznych. Modernizm Martina to konstrukt, projekt, ktéry — jak
wykazat historyk tafica Mark Franko — realizowany byt nie tylko

w jego artykutach, pracach krytycznych i recenzjach, ale i w skom-
plikowanej przestrzeni negocjacji miedzy praktyka choreograficzna
a teorig, ciatem a ideologia, kinetyka i polityka (Franko 1995).

10

Badacz tarica Randy Martin zauwaza, ze projekt osadzenia onto-
logii tarica w ruchu prowadzi do ,,potencjalnej autonomii estetyki
w ramach rozwazan teoretycznych, co [...] stanowi, bez potrzeby
nazywania czy pozycjonowania, o autorytecie/wtadzy teoretyka lub
krytyka” (Martin 1998:186).Ta walka o pozycje krytyka i teoretyka
definiuje dynamike dyskursu, ktéremu podlega produkgja, rozpo-
wszechnianie oraz krytyczna recepcja tanca: okresla bowiem, w jaki
sposéb w recenzjach prasowych, w procesie programowania, czy
w rozgrywajacych sie na salach sadéw procesach niektdre rodzaje
tanca traktowane sa jako odpowiednie (wiasciwe), za$ inne sa
pomijane i sprowadzane do roli ontologicznych zdrajcéw. Przyzna-
nie, ze taniec dzieje sie rdwniez w innej przestrzeni, w odrzucone]
przestrzeni bezruchu, pokazuje jednoczesnie, w jaki sposdb ostatnie
oskarzenia o zdrade sa wyrazem ideologicznego programu definio-
wania, usztywniania, reprodukowania tego, co powinno by¢ uwa-
zane za taniec, w odrdznieniu od tego, co powinno by¢ usuniete
poza nawias jako pozbawione przysztosci, nieistotne i obsceniczne.
Tymczasem pytanie o ontologie tarica pozostaje otwarte.

André Lepecki, Polityczna ontologia ruchu, w: ,,Exhausting Dance. Performance
and the politics of movement”, Nowy Jork 2006, s. | -4
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Z miastami jest jak ze shnami: wszystko,
co wyobrazalne, moze sig przysnic, ale
nawet najbardziej zaskakujgcy sen jest
rebusem, ktory kryje w sobie pragnienie
lub jego odwrotnqg strone - lek. Miasta,
jak sny, sg zbudowane z pragnien

i lekéw, nawet jesli wgtek ich mowy,
zasady — absurdalne, perspektywy -
ztudne, a kazda rzecz, kryje w sobie
inng.

Italo Calvino, Niewidzialne miasta, przet. Alina Kreisberg,
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Poznaj oryginalny klimat Bydgoskiego Wezta Wodnego.
Dawniej wazny przystanek na szlaku bursztynowym,
najistotniejsze miejsce na drodze wodnej wschéd-zachéd

z Berlina do Kaliningradu. Brda i miasto wracaja do dawnej
Swietnosci. Przyptyn do Bydgoszczy, kajakiem, t6deczka,
motoréweczka — po prostu tu przyptyn. Malowniczy Kanat,
a wczesniej Note¢, a dalej miasto zakochanych. Ale to

w Bydgoszczy jest wspaniata MARINA. Doptyniesz wprost
do centrum miasta, na Wyspe Mtynska, a na Stary Rynek
dostownie 5 krokoéw, a po drodze Fara z obrazem Matki
Bozej Pieknej Mitosci. Lubie spacerki, zabytki, piekne
parki. Co kawatek jest plac zabaw dla dzieci, stoty do gry
w szachy, sitownia na powietrzu. Sa $ciezki rowerowe,
stary drzewostan, $luzy jedyne i niepowtarzalne mecha-
nizmy, wrota, zbiorniki. Zabierz rodzine do Bydgoszczy.
Nie musisz posiada¢ jachtu. Wypozyczysz tu kajaki, todzie
turystyczne stylizowane na mate samochodziki, pirogi,
rowery, skutery, smocze todzie oraz domek na wodzie.
Swietnym sposobem spedzenia czasu wolnego w sezonie
letnim jest wycieczka tramwajem wodnym, a jeszcze lepiej
stateczkiem wycieczkowym po Brdzie. Trase rejsu mozna
wybrac sobie w zalezno$ci od celu, np. spod Astorii na Rybi
Rynek, czy do Tesco. Najsympatyczniejsze wedtug mnie

sq kursy stateczkiem do $luzy przy stadionie Gwiazda,
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gdzie w poblizu krecono sceny do filmu ,, Czterej pancerni
i pies”. Urocza trasa, widoki z rzeki jak ze starych pocz-
towek... | te pochylnie, kiedy $luzy sa otwierane, a Brda
zZmienia swa wysokos¢... Warto tez wybrac sie¢ na roman-
tyczny spacer po parku otaczajacym Stary Kanat Bydgoski
(przy lll LO) zbudowany jeszcze w czasach kréla pruskiego
Fryderyka Il — 240 lat temu! Jest nawet Muzeum Kanatu
Bydgoskiego, gdzie mozna poznac jego dtuga, ciekawa
historie. Zapraszam do mojego miasta. Bydgoszcz czeka.

Kanat Bydgoski, http://pltripadvisorcom, fragmenty 2014
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Wieczorem, okoto godziny 11-¢j, zaszedt do mnie, zgota niespo-
dzianie, kapitan Nemo, pytajac, czy nie jestem zmeczony po nocy
nieprzespanej.

— Jesli tak, to moze pan zechcesz zrobi¢ wycieczke arcycickaws.

— Z catego serca, kapitanie.

— Bywate$ pan na dnie morskiem za dnia i przy $wietle stonecz-
nem; nie zechciatby$ pan zobaczy¢, jak tez wyglada w nocy?

— I owszem.

— Bedzie to meczaca przechadzka, uprzedzam pana. Trzeba be-
dzie i§¢ dtugo i wspinac si¢ pod gére. Drogi sa tam nieosobliwie
utrzymane.

— Zaciekawiasz mnie, kapitanie, i tem chetniej péjde.

—To chodZmy, profesorze, ubra¢ si¢ w skafandry.[...]

Po pétgodzinnym pochodzie, grunt sig stat krzemienisty. Meduzy,
skorupiaki mikroskopijne, pierze morskie o$wiecaly go lekko swa
fosforescencja. Stosy gltazéw pokryte byty miljonami zwierzokrzewdw
i gaszczem wodorostéw. Nogi si¢ $lizgaly na mchu morskim i gdyby
nie kij okuty, bytbym nieraz upadt. Gdym si¢ ogladat, dostrzegatem
ciagle blyszczaca latarni¢ na Nautilusie, ale coraz niewyraznie;.

Owe kamienie, ktéremi, jak wspomniatem, usiane bylo dno
oceanu, lezaly w pewnym porzadku, niezrozumiatym dla mnie.
Dostrzegtem jakie$ olbrzymie brézdy, ginace w odlegtosci, i ktérych
dtugosci nie mozna byto ocenié. Zastanawiat mnie tez inny jeszcze
szczegol niezrozumialy. Zdawato mi sig, ze moje cigzkie ofowiane

podeszwy druzgoca jakas scidtke z kosci, ghucho trzaskajaca pod no-
gami. Po jakiejze szliSmy réwninie? Bytbym si¢ pytat o to kapitana,
ale nie znalem jeszcze tego jezyka namigi, zapomoca ktdrego rozma-
wiat ze swymi towarzyszami podczas podmorskich wycieczek.
Tymczasem blask czerwonawy, do ktdérego dazylismy, wzrastat
i zalewal przestrzenie. Obecno$¢ tego ogniska wéréd wody zacie-
kawiata mnie mocno. Bylze to jaki wptyw elektryczny, czy moze
zblizatem si¢ ku zjawisku przyrody, nieznanemu jeszcze uczonym
na ziemi? Albo moze — bo i to przyszto mi na mysl — ludzie wpty-
wali czems na ten pozar? Moze pod temi warstwami wody spotkam
towarzyszéw, przyjaciét kapitana Nemo, zyjacych, jak on, w sposéb
niezwykly, i ktérych chciat odwiedzi¢? Moze tam spotkam cata ko-
lonje wygnaricéw, ktdrzy, nie mogac znie$¢ rzadéw ziemskich, szukali
niepodlegtosci na dnie oceanu i znalezli ja tam? Wszystkie te mysli
szalone, niedopuszczalne, przesladowaty mnie. W tem usposobieniu
umystu, podniecany ustawicznie szeregiem cudéw, ukazujacych si¢
moim oczom, nie bylbym si¢ zdziwit, odkrywajac na dnie morskiem
jedno z tych miast podwodnych, o jakich marzyt kapitan Nemo.
Droga nasza rozjasniata si¢ coraz wigcej. Biatawa $wiattos¢ blysz-
czata na szezycie géry, wysokosci jakichs 800 stép. Ale byt to tylko
odblask §wiatta w krysztalowych poktadach wodnych. Ognisko,
niepojete zrédto tej jasnosci, znajdowato si¢ z drugiej strony géry.
Kapitan Nemo szedl $miato w tym labiryncie kamienistym na
dnie Atlantyku; znal wida¢ ponura t¢ drogg i nie Igkat si¢ zabta-
ka¢. Postgpowatem za nim z niewzruszong ufnoscia. Zdawat mi si¢
by¢ genjuszem morskim; a gdy postgpowat przede mna, podziwialem
rosta jego postad, rysujaca si¢ ciemno na $wietlnem tle widnokregu.
Mogto by¢ okoto pierwszej po pétnocy. Przybylismy do pierw-
szych krawedzi gory; ale zeby na nia si¢ dostad, trzeba byto ruszy¢
$ciezkami gestego lasu.
Tak jest! Lasu obumarlego, bez lisci, bez sokéw, skamieniatego
pod dziataniem wéd, z ktérego tu i owdzie strzelaly sosny olbrzymie.
Jakbym widzial niepowalony jeszcze wegiel kamienny, trzymajacy
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si¢ korzeniami w pozapadanym gruncie. Galezie tych drzew, niby
delikatna koronka z czarnego papieru, rysowaly si¢ wyraznie na wod
sklepieniu. Wygladato to, jakby przyczepiony do stromych gér Harcu
las, ale las zatopiony. Sciezki okryte byly mchami i wodorostami, $r6d
ktérych mrowit si¢ $wiat skorupiakéw. Szedlem, wspinajac si¢ na
skaty, przekraczajac pnie lezace, rozrywajac pnacze podmorskie, ko-
tyszace si¢ od drzewa do drzewa, przestraszajac ryby, sunace od galezi
do gatezi. Zaciekawiony, nie czulem zmeczenia. Kroczytem za mym
nieznuzonym przewodnikiem. Dalej znéw majaczyly wieze natural-
ne, wielkie $ciany $cigte pionowo, jak bastjony, a nachylone pod ka-
tem, jakiego nie dopuszczatyby prawa ciazenia na powierzchni ziemi.
Ale ¢6z si¢ dziwi¢! Czy ja sam nie odczuwalem skutkéw réznicy
miedzy gestoscia powietrza i wody, dzigki ktérej, pomimo mego cigz-
kiego odzienia, bani metalowej, otaczajacej glowe, podeszew otowia-
nych przy obuwiu, wdzieralem si¢ na pochylosci niezwykle strome
i przebiegatem je niemal ze zwinnoscia i lekkoscia kozta skalnego
lub kozicy.

Czuje, ze opis tej wycieczki podwodnej nie bedzie si¢ zdawat
prawdopodobny. Opowiadam rzeczy napozdr niemozliwe, ktére
przeciez sg istotne, niezaprzeczone. Nie marzytem przeciez — wi-
dziatem i czufem.

W dwie godziny po opuszczeniu Nautilusa, przebylismy linj¢
drzew; o sto stép nad glowami naszemi sterczat szczyt géry, za-
staniajacej nam zrédlo $wietlnego promieniowania, znajdujace si¢
z drugiej strony. Gdzie niegdzie przesuwaly si¢ krzaki skamieniate,
pokrzywione dziwacznie. Ryby wysuwaly si¢ z pod nég naszych, jak
ptactwo wyploszone z wysokiej trawy. Skalisty grunt poprzedzielany
byl nieprzebytemi zalomami, gl¢bokiemi grotami, niezglebionemi
otworami, na dnie kt6rych stycha¢ bylo poruszajace si¢ ciata potezne.
Krew mi zbiegta do serca, gdym zobaczyt macki olbrzymiego mie-
czaka, zast¢pujacego mi drogg, albo jakie$ kleszcze straszliwe, zwie-
rajace si¢ ze zgrzytem w ciemnicy jam! Tysiace punktéw $wiecacych
blyszczato wirdd ciemnosci. Byly to oczy ogromnych skorupiakéw,
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siedzacych w swych kryjéwkach; poteznych homaréw, powstajacych
jak halabardzisci, poruszajacych swe tapy z odglosem przesuwane-
go zelastwa; krabéw niezmiernych, spoczywajacych jak dziata na
lawetach; strasznych glowonogéw, ktérych splatane, dtugie macki
wygladaly jak zyjacy splot wezdéw. Nie znatem jeszcze tego $wiata
olbrzymiego; do jakiegoz rodzaju zaliczy¢ te stworzenia stawowate,
dla ktérych skata stanowita drugi niejako pancerz? W jakiz sposéb
zagadkowy przyroda pozwala im tak wegetowad, od ilu wiekéw zyja
one w zapadlych oceanu warstwach?

Nie bylo czasu zatrzymywa¢ si¢. Kapitan Nemo, oswojony
z temi strasznemi zwierzgtami, nie zwazal na nie. Nowe czekaly
nas niespodzianki zaraz na pierwszym tarasie géry, na ktéra$my
si¢ wspinali. Zarysowywaly si¢ przed nami malownicze ruiny, juz
wyraznie pokazujace, ze pochodzity z reki cztowieka a nie Stworcy.
Nagromadzenia kamieni, tworzace zarysy zamkéw i $wiatyn,
rozciagaly si¢ szeroko; pokryte bylo to wszystko §wiatem zwie-
rzokrzewéw kwitnacych; mchy i wodorosty, niby bluszcze, pig-
ty si¢ okoto tych ruin i odziewaly je jakby plaszczem roglinnym.
Coz to byta za czes¢ $wiata? Kro poustawiat te skaty i kamienie jakby
na uroczyskach przedhistorycznych? Gdziez mnie przyprowadzit ten
fantasta, kapitan Nemo?

Bylbym si¢ go pytal, ale nie moglem tego zrobi¢ — wigc go za-
trzymatem, chwytajac za ramig. Ale on tylko wstrzasnat glowa i,
pokazujac mi najwyzszy szczyt gbry, zdawat si¢ méwié: ,,Chodz dalej,
chodz jeszcze!”

Poszedtem. Jednym zamachem, w kilka minut, wspiglismy si¢
na szczyt wyzszy od okolicznej masy skalistej, o jakie dziesi¢¢ lub
dwanascie metréw. Spojrzatem w strong, kedrasmy przebyli. Gora
nie wyzej si¢ wznosila nad siedemset lub osiemset metréw nad
plaszczyzne. Po drugiej jednak stronie géry réwnina znajdowata sie
i wiele razy nizej. Wzrok mdj siggat daleko i obejmowat przestrzen
o$wietlong gwattownemi wytryskami masy rozzarzonej. Ta géra byta
wulkanem! O pigédziesiat stép ponizej szczytu wyptywata z krateru
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rzeka lawy, rozlewajacej si¢ kaskadami ognistemi w otaczajacym ja
wodnym zywiole, a nad wszystkiem wznosila si¢ ulewa z kamieni
i zuzli. Wulkan ten zdawat si¢ by¢ niezmierng pochodnig i o$wietlat
nizsza plaszczyzng, az do granic widnokregu.

Powiadam, ze krater podmorski wyrzucat lawe, a nie ptomienie.
Plomieniom bowiem potrzeba tlenu z powietrza, a pod woda go nie-
ma; potoki za$ lawy, majace same w sobie pierwiastki gorzenia, moga
si¢ rozpali¢ do bialej czerwonosci, walczy¢ zwycigsko z otaczajacym
je ptynnym zywiotem i ulatnia¢ si¢ w zetknieciu z nim. Gwattowne
prady unosity wywiazujace si¢ gazy; potoki lawy sptywaly, az do pod-
stawy gory tak zupelnie, jak materje wyrzucane z Wezuwjusza na
Torre del Greco.

Istotnie, patrzytem na miasto zrujnowane, zapadte w gruzy, zwa-
lone, o dachach podruzgotanych, $wiatyniach zgniecionych, tukach
i sklepieniach rozbitych, kolumnach powalonych na ziemig, a we
wszystkiem zna¢ byto proporcje pewnego rodzaju architekeury to-
skaniskiej. Tam oto widnieja resztki olbrzymiego wodociagu; tutaj
wzniesienie obmurowane akropolu, a $§réd niego lekkie ksztatty
Partenonu[1]; owdzie §lady bulwaru, jakby otaczajacego niegdys
starozytny port na brzegach zaniktego morza —a w nim okrety han-
dlowe i tréjrzedowe statki wojenne. Dalej jeszcze rysowata si¢ linja
dtuga muréw zwalonych; zna¢ bylto opustoszate ulice, niby pogrze-
bana pod woda Pompeja, ktérg kapitan Nemo wskrzesit dla mnie.

Gdzie wigc jestem, na co patrzg? Za jakakolwiek ceng pragnatbym
si¢ o tem dowiedzie¢. Chcialem méwi¢ i juz bratem si¢ do zerwania
sobie z glowy otaczajacej ja kuli metalowej. Ale powstrzymat mnie
kapitan Nemo, a podnidstszy kawatek kamienia kredowego, podszedt
do skaly z czarnego bazaltu i nakredlit na niej jeden wyraz:

BLEKITNIE.

Duwadziescia tysigcy mil podmorskiej zeglugi, Juliusz Verne
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W dzisiejszych czasach coraz trudniej jest znalez¢ nie-
skomercjalizowana przestrzen. Kapitalizm dokonuje wie-
lokierunkowej ekspansji. Oferuje nam nowe mozliwosci,
jednoczesnie kreujac nowe potrzeby. Utatwia nam podboéj
rzeczywistosci, kolonizujac nas samych. Kusi nieskonczona
iloscia oceanoéw, a jednoczesnie ingeruje w kolejne strefy
zycia, zalewajac nas btekitem.

Strategia ,,btekitnego oceanu” zaktada, ze kazda firma
niezaleznie od swojej wielkosci czy ilosci kapitatu jaka
dysponuje, moze wykreowac wolna niezagospodarowang
przestrzen rynkows i sprawi¢, by konkurencja stata si¢
nieistotna. Elementem kluczowym jest tu ,,wyplyniecie

na wody biekitnego oceanu” i stworzenie nowego rynku,
zamiast walki o istniejace.

Jak stworzy¢ nieoczywiste? Jak stworzy¢ ocean nowej, wol-
nej przestrzeni? Maksymalizacja szans przy minimalizacji
ryzyka, innowacja technologii, uzytecznos$¢, wspétmierna
cena, niskie koszta, wyjatkowos¢, oryginalny koncept,
nowy sposéb myslenia, nowy sposéb realizacji, innowacja
wartosci na poziomie catosci od strategii az do widowni —
tak sie to robi: Struktury — zdekonstruowaé, granice —
rozgraniczy¢, zadane z géry — oddac z dotu; stwarzaé nowe
zasady dobrych praktyk poprzez tamanie istniejacych kom-
promiséw miedzy wartoscia i kosztem. Takie to proste...
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Btekitne jest przewaznie nieznane. Btekitne jest dzi$
nieistniejace. Blekitne to stwarzanie nowej przestrzeni.
W btekitnym konkurencja jest nieistotna. Reguty gry maja
dopiero zosta¢ ustalone. Rzeczywisto$¢ jest taka, ze nigdy
nie pozostaje niezmienna, bo jest nieustanna.

Tworzenie Blekitnego, Mateusz Atman, 2015
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BLEKITNIE to walka z nudg, to zdalna choreogra-
fia, to bezruch wprawiajgcy w ozywienie, to okiet-
znanie zywiotu, to podboj btekithego oceanu, to
bycie tutaj, bedgc jednoczesnie gdzie indziej.
to spektakl na aktoréw i powietrzne ryby, to pewien
rodzaj bardzo dziwnych ryb to ryby-zabawki, pet-
ne niczego to wilasnie pojecie nicosci najlepiej je
definiuje to przyktad funkcjonowania wolnego ryn-
ku, w ramach ktérego mozna sprzedac¢ cokolwiek,
bez jakiegokolwiek celu i to moze sie uda¢ to na
granicy tego, co nieteatralne albo nieodpowiednio




biogramy

AGATA MASZKIEWICZ choteografka i performerka. W 2009
ukoriczyla studia taneczne w Institute of Dance Arts w Anton
Bruckner Privatuniversitact w Linz. Byla stypendystka progra-
mu Dance Web 2006. W 2007 roku kontynuowata edukacjg

w Centrum Choreograficznym w Montpellier jako uczestnicz-

ka programu ex.er.ce. pod kierownictwem Xavier le Roy.

Obok wlasnej pracy choreograficznej, Agata wspélpracuje regular-
nie z innymi artystami m.in. z kolektywem Superamas, Ivang Mul-
ler, Alix Eynaudi i Anne Juren, a od niedawna takze z rezyserka
teatralng Weronika Szczawiriska.

W swych pracach (,Don Kiewicz i Sanczo Waniec”, ,,Polska”,
»onowflakes” ,From A to P”) wykorzystuje choreogtafi¢ jako pod-
stawowy $rodek dramaturgiczny. Interesuje ja taniec w szerokim
znaczeniu rozumiany jako mniej lub bardziej zorganizowany ruch,
niekoniecznie ludzkich cial. Punktem odniesienia jest dla niej
otaczajaca rzeczywisto$é spoteczna, ktdry stara si¢ przeksztalcaé na
scenie — czasem w sposéb poetycki, innym razem humorystyczny.
Jej prace byly pokazywane na wielu festiwalach w Polsce, w Austrii
(gdzie najczgiciej pracuje) oraz w calej Europie.

MAGDALENA CHOWANIEC po ukoficzeniu Padistwowej Szkoly Ba-
letowej w Bytomiu, nauke tafica kontynuowata na Uniwersytecie

A Brucknera w Linz, gdzie otrzymata tytul m4s7ER OF ARTS. Magda-
lena na stale mieszka i pracuje w Wiedniu, gdzie aktywna jest jako

tancerka, choreografka, performerka, wykladowca i piosenkarka
zespotu garage punkowego. Wspébipracowata z m.in. kolekty-

wem Superamas, Matkiem Tompkinsem, Olegiem Soulimenko,
Jeromem Belem, Amanda Pina, Florentina Holzinger, Mathieu
Grenier, Agata Maszkiewicz, Marysia Zimpel i wielu innymi. Jej
wlasne prace jak solo ,Hold your horses” , ,,New Vienese Organic
Actionism”, ,Until death do us part” , ,,When I don't dance I col-
lect crystal balls” czy ,,Sanctuary” pokazywane byly m.in. w Au-
strii, Niemczech, Szwajcarii, Rumunii, Holandii, Polsce, Bulgarii

i Francji. Magdalena angazuje si¢ rowniez jako choreograf w pracy
z uchodZcami, bierze udzial w projektach badawczych dotyczacych
empatii w muzyce i taficu, jest réwniez basistka i wokalista grupy
garage punkowej The Mob Fixing Freedom.

VINCENT TIRMARCHE Urodzony w 1965, Vincent pracuje gtéwnie
w Austrii, Belgii oraz Francji. Miedzy1986 a1989 studiowat na
wydziale Kino i Literatura na uniwersytecie Jussieu PARIS 7 oraz
w 2002 Digital Arts w ’Ecole Supérieur de bImage, Angouléme
we Frangji.

Tworca filmowy, muzyk oraz performer , od 1988 pracowat nad
wieloma produkcjami teatralnymi we Francji. Od 2000 jest czton-
kiem francusko/belgijsko/austriackiego kolektywu supERAMAS.



MATEUSZ ATMAN ur. 1985, asystent, producent.

MIROSEAW GUZOWSKI ur. 1959 w Sierpcu, ukoriczyt pwst w War-
szawie. Debiutowat w ,,Parawanach” Jeana Geneta w rez. Jerzego
Grzegowskiego. Pracowal w wielu znakomitych teatrach i w takich
Wi ch pracuje do dzisiaj, znajdujac wspélny jezyk z wieloma
znakomitymi rezyserami, w znakomitej wigkszosci ktérych zawo-
dowe talenty i zalety dominowaly nad niedoskonatoéciami.
Wsp6lnego jezyka (ku swemu zalowi, bo spektakl okazat si¢ wiel-
kim sukcesem) nie znalazt jedynie raz, gdy zrezygnowat z roli Die-
ka w sztuce ,,Zagraj to jeszcze raz, Sam”, kt6ra rezyserowat Adam
Hanuszkiewicz.

MARTA MALIKOWSKA ur. 1982, w 2005 roku ukoficzyla pwsT

w Krakowie. W latach 20052008 Aaktorka Teatru Wspétcze-
snego w Szczecinie, mi¢dzy 2008 a 2014 rokiem aktorka Teatru
Wspoétczesnego we Wroctawiu. Od 1 stycznia 2015 Aktorka Teatru
Polskiego w Bydgoszczy, wspélpracuje z Teatrem Capitol we Wro-
clawiu.

ROLAND NOWAK ukoriczyl wydzial aktorski w pwsT Krakéw. Aktor
teatréw krakowskich i poznatiskich. Od 2009 w Teatrze Polskim
im Hieronima Konieczki w Bydgoszczy.

PIOTR WAWER JR. ur.1983, absolwent Studium Aktorskiego przy
Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie. Wspétpracowat m.in.

z Teatrem Dramatycznym w Watbrzychu, warszawskim Teatrem
Studio, Narodowym Starym Teatrem w Krakowie oraz Komung
Warszawa. Laureat Nagrody im. Jana Swiderskiego oraz nagrody
aktorskiej na vinr Festiwalu ,Rzeczywistoé¢ przedstawiona” za rolg
Dresiarza w spektaklu ,,Byt sobie Polak, Polak, Polak i diabel”

(rez. Monika Strzgpka). Odtwoérca gléwnej roli w filmie ,Made in
Poland” (rez. Przemystaw Wojcieszek). W latach 20102014 wspét-
pracowal, przede wszystkim, z Weronika Szczawifiskg. Od stycznia
2015 w zespole Teatru Polskiego w Bydgoszczy. Freediver, rekordzi-
sta Polski w jednej z dyscyplin tego sportu.

MALGORZATA WITKOWSKA ur.1965, ukoriczyta pwsT we Wrocla-
wiu. Wspélpracuje migdzy innymi z Michatem Borczuchem,
Wojciechem Farugg, Maja Kleczewska, Michatem Zadars,
Eweling Marciniak, Pawlem Eysakiem, Eukaszem Gajdzisem,
Adamem Orzechowskim i innymi wspaniatymi.
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dyrektor Pawet Wodzinski
zastepca dyrektora Bartosz Frgckowiak

gtowny ksiegowy Jacek Grabarczyk

zespot kuratorsko-dramaturgiczny Marta Keil, Agnieszka Jakimiak,

Dorota Ogrodzka, Magda Igielska

sekretarka Kamila Kalinowska

gtowny specjalista ds. pracowniczych oraz BHP Krystyna Miiller
kierownik dziatu artystycznego Bernadeta Fedder

aktorzy Grzegorz Artman, Beata Bandurska, Pawet L. Gilewski,

Mirostaw Guzowski, Marian Jaskulski, Marta Malikowska,
Alicja Mozga, Roland Nowak, Maciej Pesta,

Martyna Peszko, Jerzy Pozarowski, Sonia Roszczuk,

Jan Sobolewski, Anita Sokotowska, Matgorzata Trofimiuk,
Jakub Ulewicz, Piotr Wawer jr, Matgorzata Witkowska,
Marcin Zawodzinski

inspicjenci Hanna Gruszczynska, Mateusz Steblinski,
Mateusz Ttok, Maria Walden

zastepca gtéwnego ksiegowego Joanna Kraszewska
specjalista ds. ptac Elzbieta Cieslak

specjalista ds. ksiegowosci - kasjer Krystyna Gagajek
specjalista ds. ksiggowosci Joanna Szewe, Halina Tabaka
kierownik dziatu promocji Artur Szczesny

specjalista ds. promocji Magdalena Kotata, Marietta Maciqg,
Paulina Wenderlich

kasjerzy biletowi Michat Ggsiorowski, Jagoda Sternal
specjalista ds. obstugi widowni Charlotte Wozniak

kierownik dziatu techniczno-gospodarczego Waldemar Gracz
zastepca kierownika ds. gospodarczych Beata Waszak
specjalista ds. techniczno - gospodarczych

Maria Skora, Kazimiera Szramka
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kierowca-zaopatrzeniowiec Bozena Lange

konserwator Zbigniew Czerniak

kierownik pracowni krawieckiej Ewa Stanska

krawcowe Alina Tadych, Aldona Wioch

kierownik pracowni elektro-akustycznej Robert tosicki
elektrycy-oéwietleniowcy Stawomir Szudrowicz,

Damian Wesotowski, Eugeniusz Wisniewski

akustycy Leszek Drygas, tukasz Szymborski

brygadzista obstugi sceny Artur Ekwinski

montazysci sceny Jarostaw Kubirski, Mariusz Pawlikowski,
Roman Pietrzak, Piotr Zawadzki

rekwizytorzy Eugeniusz Baranowski, Wiestaw Mitoraj
garderobiane Olga Betanska, Jadwiga Kaminska,
Katarzyna Wysocka

fryzjer Michat Boron

$lusarze-montazysci Jarostaw Andrysiak, Andrzej Kotowski,
Krzysztof Pawlak, Witold Wtoch



Teatr Polski

im. Hieronima Konieczki
Al. Mickiewicza 2
85-071Bydgoszcz
www.teatrpolski.pl

SEKRETARIAT

Kamila Kalinowska
e-mail: tp@teatrpolski.pl
tel: 52 33 97 818

fax: 52 33 97 820

INFORMACJA O BILETACH
e-mail: bilety@teatrpolski.pl

tel: 52 33978 18

od wtorku do pigtku w godzinach
otwarcia kasy 12.00-18.00

oraz na godzing przed
rozpoczeciem spektaklu
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