


Ghosts of the class 
Around the performance by Romuald Krężel

All that I left behind is here 



Zuzanna Berendt      

The text is a montage of excerpts from text-traces of Romuald Krężel's solo performance "All that I 
left behind is here" and a conversation with its author. I have divided the traces into 
AFTERIMAGES, ECHOS and GHOSTS. This division is inspired by the aesthetics of Krężel's work, 
its political strategies and the thematic areas the artist touches and processes. 

	 "Since working class people have experienced symbolic death, trying to talk about social 	
	 class is pointing to a ghost. Neither dead nor alive, the working class exists between 	 	
	 worlds."


Cynthia Cruz 
1

ECHO 1

A man plays an electric guitar connected to a large amplifier. The sounds spread through the 
stage space, but are also recorded on the looping device. As a result, they reappear later, 
even though the instrument has already been put down on a hook attached to a metal chain 
hanging from the ceiling.

AFTERIMAGE 1

A man dressed in a ragged shirt and shiny, dark, slim-fitting pants activates a portable smoke 
machine and points it toward a pair of ballroom dancing shoes set up at the front of the 
stage. 

 Cynthia Cruz The Melancholia of Class: A Manifesto for the Working Class, Repeater Books, London 2021, Loc. 144. 1
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When he puts on the shoes a moment later, smoke escapes from them like a frightened 
ghost. When he stands in his shoes before the audience, his face stretches in a smile - first 
friendly, then triumphant, finally painful.

AFTERIMAGE 2

At the microphone stands a figure with his face covered by a crocheted tablecloth. The 
figure begins to speak into the microphone. (See ECHO 2)

ECHO 2  
Welcome!
I am Romuald and I am 10 years old.
We are in Poland. It's the beginning of the 90's.
I'm going to primary school.
And what I really, really, really like to do is to dance.
There is one dance class offered for free in my school.
So I take it.
It's a ballroom dance class.
And now let me dance for you the very first dance that I've learned in my life.

GHOST 1
The ghost I wanted to become.
A conversation by Zuzanna Berendt and Romuald Krężel

 The title of your latest solo work is All that I left behind is here. When did you feel that 
what you left behind came back to you?

The idea of dealing with the subject of classism came to me during rehearsals for another project. At 
the time, we were working collectively in a group with some of whom I was still familiar from my 
studies in Giessen. We often spent our breaks cooking and eating in the kitchen, which was attached 
to our studio. During one of the conversations going on in that kitchen, my co-worker asked others 
what our hobbies were as children, what we liked to do. I remember that at that moment I felt my 
body stiffen. Not that I didn't have hobbies as a child, but if I came to my parents and announced to 
them that I had a hobby, they would start laughing at me, because hobbies weren't something for us, 
they were for people from other spheres. I realized then that we sit together in the kitchen, we work 
collectively, we make decisions together, and we are not really equal, we do not have the same 
background or origin. My co-workers talked about how they used to ride horses and take piano 
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lessons when they were kids, while I could talk about collecting empty cans of different kinds of 
beer, which were stacked on top of each other on the very top of the furniture, so that they formed a 
kind of colorful alu-wall. Class was never discussed in Giessen. Class was not a topic, although 
labor and capitalism were topics. We read Marx, but we didn't  talk about what classism means 
today, who comes from where. Then what came back to me was what I had left behind, that is, what 
I had never called myself, the unanswered questions about the impact of my background on how I 
work, who and what I work with, what my aesthetics are.

In that situation, when, as you said, your body suddenly stiffened in response to a 
question about hobbies, did you question the flow of that conversation to other people?

No. In response to the question about hobbies, I was supposed to answer that as a thirty-eight-year-
old I am ashamed of my childhood? I'm not ashamed, but I also don't give it the same space that 
people with other class backgrounds give it. It's cool to write in your artistic bio that you surfed for 
five years on the coast of Australia, and then took modern dance classes in London, and then were at 
two other  schools.  And what  should  I  write?  My experience  was  listening  to  pop songs  from 
cassette tapes. Are we ready to put such experiences side by side and consider them equal? It seems 
to me that no. I am not ready. At the time, I didn't initiate a conversation on this subject, but shortly 
after this situation, I started research. I felt that there might be something interesting among those 
unnamed and hidden things that one doesn't know how to talk about. When I started talking about it, 
first  with  friends,  then  with  colleagues,  I  realized  that  the  problem is  partly  that  we  lack  the 
language to talk about class.

What you are talking about, for me, is also related to the fact that being from Poland 
you are from the East. The moment you start your education in the West, it turns out 
that you are from the East. My parents have a higher education, and I never had the 
opportunity to surf in Australia or go to school in London. Their position as 
representatives of the middle class in Poland is quite different from that of the middle 
class in the West.

In an interview I conducted with my mother - a store expeditor with forty years of experience - and 
excerpts of which are included in my solo (see AFTERIMAGE 3, ECHO 3 and 4, Editorial.), when 
asked what social class is, she replied that it is ancestry, it is where a person was born. And this 
"where" may be related to where we locate ourselves between the East and the West, especially in 
the case of people who, like me, were born before the fall of the Iron Curtain, but it is not only 
related to that. I was reminded of a story repeated by Ana Vujanović. She only realized when she 
left Belgrade that in the eyes of others she belonged to the East, she herself never thought of herself 
that way. In my case, identification with Eastern Europe came along with my studies in Giessen, but 
I think the differences are becoming blurred. In the 1990s there was no access to education in the 
West, now there is. At the same time, the fact that everyone now has the opportunity to receive 
education abroad does not mean that everyone has access to it. In "All that I left behind is here" we 
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paid a lot of attention with dramaturge Agata Siniarska to what dance practices were available or 
popular  in  the  1990s  among people  with  a  class  background similar  to  mine.  And these  were 
ballroom dances, which were not very popular in the West at the time. That's why I returned to them 
as a movement practice. While I was working on the solo, I had an open studio as part of an artist 
residency at the HELLERAU - European Centre for the Arts. Artists from Ukraine were staying 
there at the time, and they very quickly recognized the tropes I was referring to and said they had a 
very similar experience, ballroom dancing was something that was also everywhere there in the 
1990s, generally available.

How did you practically get back into ballroom dancing?
Ballroom dance came up in the course of research, as part of which I read "Returning to Reims" 
again,  I  also  read  Annie  Ernaux,  Édouard  Louis....  In  these  books,  the  key  gesture  is  the 
autoethnographic  approach  -  recognition  that  personal  experience  is  as  important  as  scientific 
research, because it allows one to talk about the social and economic mechanisms that affect the 
individual. Influenced by these books, I began to think about what such a gesture could be for me as 
a person working in contemporary choreography and performance. Which of my personal class 
experiences  might  be  autoethnographically  interesting  in  the  context  of  artistic  research  and 
practice? I realized that the first movement material I performed in my life was actually the cha-cha-
cha, rumba and jive, and then the question arose, could I dance the cha-cha as a contemporary 
performance? Given that it is now a very unattractive movement practice, marked by the stigma of 
colonialism. When I began to read about the history of ballroom dance in Poland, I realized that a 
lot of people who are now involved in choreography have gone through this practice, and hardly 
anyone talks about it. During my residency, I turned on the first tutorial with the basic step of cha-
cha on YouTube and started dancing. Then I started dancing under the guidance of two professional 
ballroom dancers from Berlin and Belgrade, and they taught me technique.

In addition to training in dance, you also began the research?
I decided to conduct research by talking to people working in the performing arts field who come 
from the working class. At first I wanted to conduct interviews based on a pre-prepared question 
form, but I quickly realized that many people did not want to answer questions about economic 
background. This is still a sphere that few people want to talk about. In our artistic community, we 
rarely share with each other what kind of earnings we have, savings, whether we are likely to inherit 
something.... (See: ECHO 5. Editorial.) I thought that pushing this form was pointless and personal 
meetings would work better.  They actually  opened up many interesting threads.  I  realized that 
despite the geographical differences, certain class experiences are the same. It turned out that I had 
many experiences in common, for example, with a person who came from the working class, but 
from  West  Germany.  I  thought,  in  that  case,  class  identification  is  real.  In  conducting  these 
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interviews, I  knew that  I  wasn't  looking for fragments that  I  could use later as material  in my 
performance, it was more about the practice of talking and learning to talk about class itself.

How relevant for your work is the fact that it was created in the independent 
performing arts scene in Germany?

I knew from the beginning that I wanted to place this work in the context of the free performing arts 
in Germany and Western Europe. The free scene in Germany calls itself very democratic and open. 
In principle, anyone can come here and start an artistic career as a freelancer. The reality, however, 
is that in this group where "everyone can do everything" we are already different at the start, but we 
don't talk about it. It is favored here - even in the context of applying for production resources - to 
talk about differences regarding gender or sexual identity, and class background is not important at 
all, despite how much influence where you get your education has on your career development. This 
affected me most when, in retrospect, I took a critical look at my studies at Giessen. We met there in 
the seminar room at a round table, which is supposed to eliminate the hierarchy between students 
and teachers, and we all had the same right to speak and make our point, but yet very quickly it was 
apparent that there were people sitting at that table with new macbooks and those taking notes 
traditionally  in  the  notebooks.  These  are  the  kind  of  details  that  unseal  the  coherence  of  the 
narrative of democratisation and inclusiveness. In Germany, there is research on what percentage of 
people from the working class enter higher education. As you might guess, far fewer people from 
the working class go to college than the children of parents with higher education. We live in a 
situation where the system tells us that everything is open and we have equal opportunities, but this 
is not true. One of the most striking examples of unequal opportunity is the German academic 
scholarship (Studienstiftung des deutschen Volkes), which is theoretically open to everyone, but 
practically only people from the upper classes, whose parents are professors, get it. When you grow 
up in an intellectual family, you surrounded by different content as a child than those who grow up 
in the working class.

Have you thought about how, using class categories, you can capture your position as 
freelance artists?

At the end of my residency in Uferstudios in Berlin I shared the material during the open studio. 
Janez Janša came over and asked me a question about where I would situate the working class today 
- are they Amazon employees or the precariat...? I thought at the time that this question came from a 
different order. We are talking about classism in a neo-liberal system, which forces us to believe that 
class does not exist, we are all equal, and if someone fails at something, it is their own fault. This is 
not true, we are not equal, because we are born with an access to a certain economic, social and 
cultural capital, or we do not. "Die Zeit" published such a survey to determine one's class affiliation. 
The classifications included in it  were very different,  because, for example, the middle class in 

�5



GHOSTS OF THE CLASS �    

Germany has subcategories, as it includes a much larger and more diverse group than in Poland. It 
included questions about how much you earn, but also whether you have a chance of inheritance in 
the future, or whether you have savings in your account. This survey defined me as a member of the 
upper  middle  class,  because  at  that  point  I  had  savings  and  money  from recently  finished  art 
projects. This survey, however, does not take into account that my earnings are not fixed, and these 
savings are potentially my lifebase for the months to come when I earn nothing. We keep bouncing 
around the same question: what defines class belonging today? Each of the tools that is supposed to 
help answer it has some margin of error or misses some aspect.

In the case of people working in the performing arts, can there be a clear class 
affiliation?

The working class in the performing arts, in my opinion, is made up of people who have received 
higher education, work artistically, but have limited access to certain resources. Although we all 
work as freelancers in the project-based system, my rent is not paid by my parents, which is the case 
for many artists in the West. Nor did I inherit an apartment where I can live for free. So my living 
costs are much higher. We are all precariously employed, but we have different backgrounds that 
are not talked about. I'm very critical of many people who fetishize the precariat as a class identity, 
while they have social security, they can rely on their family's wealth, which gives them a constant 
sense of security. If a person from a working-class clan doesn't receive funds for artistic work, he or 
she will have to make extra money in a bar or store, and this will greatly reduce his or her ability to 
apply for further funds for his or her artistic activities. By contrast, a person from the upper classes 
who does not get the funds to work as an artist always has potential, often financial support from 
family, has savings, an apartment or other resources. It's difficult to talk about these differences, but 
if we want to develop equality policies in contemporary art, we have to do it.

It is difficult to talk about them because they are often associated with a sense of 
shame.

Perhaps the books by Annie Ernaux, Didier Eribon and Édouard Louis resonate so strongly - also in 
Poland - because their authors make an affirmation of their experience of shame by talking about it. 
Calling  oneself  a  working  class  person  is  indeed  a  big  challenge,  it  is  facing  one's  shame. 
Experiences of shame also came out in the interviews I conducted with artists.
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Various social mechanisms of shaming are revealed in these books, and I think it's 
liberating to see them from a kind of distance provided by literature - going beyond 
one's own experience, especially since shame is an affect that totally hijacks emotional 
and cognitive reality, alienating and making it impossible to find a position of distance 
from what we face. For you, the process of developing this work was getting rid of 
shame, or coming to understand it better?

Definitely the second one. It is impossible to get rid of this shame, because it is a systemic shame, 
not a personal one. I feel it, but it doesn't come from me. I am not ashamed of my mother or her 
work experience, I am rather ashamed of the context from which I come. Cynthia Cruz, who is an 
American scientist and poet, writes very interestingly about this. She recently published a book, The 
Melancholia of Class, in which she precisely identified and named these mechanisms. She comes 
from a very poor family, and is now pursuing an academic career, and describes how her entire 
career path is marked by shame, which has many different facets. When she started working on her 
book and presented her topic to her mentor, this person said "oh, and you don't look like a working 
class person." And it completely shocked her. She asked herself, what does it mean to look like 
that? What does this impose on a working class person? What are the social expectations of such a 
person? How can one mask one's background? Cruz also wrote that to be a working-class person 
among middle-class people means to be invisible, to be a ghost without the right to be, to occupy 
space.

You invoke the figure of the ghost at the level of the visual language of "All that I left 
behind is here". To me, this language is interesting because it doesn't situate it in the 
aesthetics of the Polish transformation from socialism to capitalism, which you also 
refer to.

The direction of building this language was consistent from the beginning. In this performance, I 
wanted to be the spirit  of my working-class background. Inspired by what Cruz wrote about,  I 
wanted to show that my class background is like a ghost that follows me whether I want it to or not. 
Even if I become perfectly aware of all the mechanisms involved, the ghost will have a chance to 
return.  I  wondered  how to  construct  this  condition  on  stage.  In  working  on  the  costume  that 
Maldoror created, we started with a ghost as a character with a sheet on his head, but I was looking 
for a different way of thinking about the performativity of what is there and is not revelled, but can 
reveal itself. At some point I realized that the stage fog can be a very interesting companion in my 
work, because through the smoke we can see a little, but the shapes blur, we are not sure if we know 
what we are looking at. And that, for me, is the essence of the experience of talking about class 
origins.
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In this work you have your head covered with a white tablecloth.
There were several stages of searching for a costume for the ghost I wanted to become. Maldoror 
was quick to suggest a jacket that was a little too big, didn't fit, gave the impression of a mistake. I, 
on the other hand, knew that as this ghost I should not have a face, so we started covering it. First 
the  sheet  appeared,  and  then  this  tablecloth.  (see  AFTERIMAGE  2.  Editorial.)  The  kind  of 
tablecloth we used is recognizable in Poland, because you can find it at your grandmother's house 
on the TV - a round tablecloth, a bit of decoration, a bit of a folk element. This tablecloth gives such 
an effect that my face is in performance, but invisible. It is also a bit of a mask, and this in turn 
alludes to post-punk, from which I aesthetically drew. It was associated with rebelliousness, also in 
the sound layer of the performance.

Were you interested in the relationship of class and style?
These threads recurred in the interviews I conducted with artists. People coming from the working 
class often produce a certain excess, dressing very much as "rich," spending money on expensive 
clothes and objects to compensate for their background, but also to avoid being exposed as that 
person who can't afford it. When I asked them questions about "what is the class body? how does it 
manifest itself?" one person spoke of a shrunken body, waiting to be attacked, to be unmasked.

Do you mean to perform a lifestyle that "belongs" to someone else?
Yes, but interestingly, this process of camouflage often happens the other way too. You may notice 
that people in the upper classes in Germany dress rather modestly, choosing second-hand items 
because it's eco-friendly and sexy. It's that kind of modest style with a lot of financial resources 
behind it. Among artists, I see a very strong need to perform also using the style of belonging to the 
precariat, while the precariat means very different things to people with different resources. For 
those from the upper class, the precariat can sometimes be a fetish, something exciting and allowing 
one to feel part of a group, part of a (poorer) community.

Do you have plans to continue your research on classism?
Yes - my research will be part of a forthcoming publication on class in the performing arts and the 
performativity of class, edited by Sandra Noeth and Janez Janša, which will be published in 2024. I 
will also continue it in the context of my work with an ecological discourse in art that I developed 
earlier. For me, the interesting question at the intersection of these two paths is who can afford to be 
ecological today? In the field of performing arts, we can ask who can afford to follow Jérôme Bel's 
example and give up flying to reduce their carbon footprint, and who cannot afford to do so. It's not 
just a question of who has the money to do so, but also who is positioned high enough in the artistic 
hierarchy to dictate the terms for reducing the environmental footprint of their work. We have 
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different positions in the art field and different positions of success that make it easier for some to 
be environmentally friendly and not for others. Today you have to be able to afford to buy fruit 
unwrapped in plastic, because it's more expensive than packaged fruit, and riding the train is still 
more expensive than flying Ryanair. Very often we moralize about ecology in art, and bringing class 
discourse into these discussions makes this moralizing very much impossible.

AFTERIMAGE 3
The back wall of the scene displays a black-and-white photo of a woman in an saleswoman's 
outfit, standing at a counter. The woman's face is not clearly visible; she is leaning towards 
the cash register, which bears the inscription "After leaving the cash register, complaints will 
not be accepted."

ECHO 3
SON Was your work mainly physical? 
MOTHER Yes, yes. On my feet non-stop. And sometimes when there were cash registers, when you 

worked in the supermarket, because I worked there too, then I would sit in the cash register. 
But most of the time you were on your feet, standing at the cash register. So 8 hours of work 
was about running on your feet.

SON And did this job change your body?
MOTHER Yes.
SYN In what way?
MOTHER I have varicose veins. I have a diseased spine from carrying stuff. In other jobs there is 

so called "allowance for harmful working conditions". But you are exposed to customers so 
different that it's sometimes scary to stand behind that counter and serve them. And it’s 
really hard work standing on your feet all the time and lifting, lifting beyond your strength. 
That’s why it has changed my spine. It’s damaged, I have varicose veins. Now my joints are 
getting bad, because of the cold fridges. During communism, there were no gloves for 
fridges as there are now. Now, when frozen food arrives, you put on a pair of gloves to lay 
out the products, whereas before there were none. It arrived, and you had to use your bare 
hands to put it out. My hands were all the time frosted, blue.

ECHO 4
SON And what were you ashamed of as a child?
MOTHER Nothing. I didn’t have anything like that. Maybe those were different times. With us 

there wasn't that pressure. We were all more or less the same, there were no fashion shows in 
schools. We were more or less dressed the same, we played in the backyards, there were no 
computers, no laptops. We played “Manso”, we played rubber. We used to hang out on the 
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carpet hangers. That was our environment and… We didn't feel any kind of pressure. 
Whether our parents were directors or salespeople we played together in the yard. We didn't 
have that class differences among the children.

ECHO 5
Overlapping electric guitar tracks with clear rhythmical accents.

MALE VOICE Who pays your rent?
Where are you from?
What did you get from your parents?
What did you dance as a child?




ROMUALD KRĘŻEL artist working in the field of performing arts. 
He graduated from the Department of Choreography and Performance at the Institute of 
Applied Theater Studies at Justus-Liebig University Giessen and the Acting Department at 
the Film School in Łódź. He lives in Berlin. Situated at the intersection of expanded 
choreography, performance, contemporary theater and visual arts, his work explores themes 
related to labor, contemporary forms of classism, as well as climate change and potential 
exchanges between humans and non-humans. For several years, he has been conducting 
extended artistic research exploring ecological and class discourses in the context of the 
creation and production of performing arts. The body, its work and performativity, viewed 
not only through the prism of physicality, but situated in a social context, are at the center of 
Romuald's artistic interests.
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Duchy klasy
Wokół performansu Romualda Krężela 
All that I left behind is here

Zuzanna Berendt  

Tekst jest montażem fragmentów tekstów-śladów solowego performansu Romualda 
Krężela „All that I left behind is here” oraz rozmowy z jego autorem. Ślady podzieli-
łam na POWIDOKI, POGŁOSY i DUCHY. Podział ten zainspirowany jest estetyką pracy 
Krężela, jej strategiami politycznymi oraz obszarami tematycznymi, których artysta 
dotyka i które przetwarza.

„Ponieważ osoby z  klasy pracującej doświadczyły symbolicznej śmierci, 
próba mówienia o  klasie społecznej jest wskazywaniem na ducha.  
Ani umarła, ani żywa, klasa pracująca istnieje pomiędzy światami.” 

Cynthia Cruz1

PO GŁOS 1
Mężczyzna gra na podłączonej do dużego wzmacniacza gitarze elektrycznej. 
Dźwięki rozchodzą się w przestrzeni sceny, ale są też zapisywane. Dzięki temu, 
później pojawiają się ponownie, chociaż instrument został już odłożony na hak 
przytwierdzony do zwisającego z sufitu metalowego łańcucha.

POWID OK 1
Mężczyzna ubrany w poszarpaną koszulę i błyszczące, ciemne, wąskie spodnie 
uruchamia przenośną dymiarkę i kieruje ją w stronę ustawionej z przodu sceny 
pary butów do tańca towarzyskiego.
Kiedy po chwili wkłada buty, dym ucieka z nich jak spłoszony duch.

 1 Cynthia Cruz The Melancholia of Class: A Manifesto for the Working Class, Repeater Books, London 
2021, Loc. 144.

Romuald
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Kiedy staje w butach przed publicznością, jego twarz rozciąga się w uśmiechu 
– najpierw przyjaznym, potem tryumfalnym, w końcu bolesnym.

POWID OK 2
Przy mikrofonie stoi postać z twarzą zasłoniętą szydełkowanym obrusikiem. Po-
stać zaczyna mówić do mikrofonu. (patrz: POGŁOS 2)

PO GŁOS 2 (tłumaczenie tekstu z języka angielskiegoi)
„Cześć. Jestem Romuald, mam dziesięć lat. Jesteśmy w Polsce. Jest początek 
lat dziewięćdziesiątych. Chodzę do szkoły podstawowej i naprawdę, naprawdę 
lubię tańczyć. W mojej szkole są jedne darmowe zajęcia taneczne, więc się na 
nie zapisuję. To lekcje tańca towarzyskiego. A teraz zatańczę dla was pierwszy 
taniec, którego nauczyłem się w życiu.”

DUCH 1
Duch, którym chciałem się  stać
Rozmowa Zuzanny Berendt z Romualdem Krężelem

  Tytuł twojej najnowszej pracy solowej to All that I left behind is here. 
Kiedy poczułeś, że wróciło do ciebie to, co zostawiłeś za sobą?

Pomysł zajęcia się tematem klasowości przyszedł do mnie w trakcie prób do innego 
projektu. Pracowaliśmy wtedy kolektywnie w grupie, z którą w części znałem się 
jeszcze ze studiów w Giessen. Przerwy często spędzaliśmy gotując i jedząc w kuch-
ni, która przylegała do naszego studia. Podczas jednej z rozmów toczących się w tej 
kuchni moja współpracowniczka zadała innym pytanie o to, jakie mieliśmy hobby 
jako dzieci, co lubiliśmy robić. Pamiętam, że w tamtym momencie poczułem, że moje 
ciało sztywnieje. Nie to, że nie miałem hobby jako dziecko, ale jakbym przyszedł do 
moich rodziców i oznajmił im, że mam jakieś hobby, to zaczęliby się ze mnie śmiać, 
bo hobby to nie było coś dla nas, to było dla ludzi z innych sfer. Zdałem sobie wtedy 
sprawę, że siedzimy razem w kuchni, pracujemy kolektywnie, podejmujemy wspól-
nie decyzje, a tak naprawdę nie jesteśmy równi, nie mamy takiego samego zaplecza 
ani pochodzenia. Moje współpracowniczki opowiadały o tym, jak w dzieciństwie jeź-
dziły konno i pobierały lekcje gry na pianinie, ja mogłem opowiadać o kolekcjonowa-
niu pustych puszek po różnych rodzajach piwa, które ustawiało się jedna na drugiej 
na samej górze mebli, tak że tworzyły swoiste kolorowe alu-ścianki. W Giessen nigdy 
nie rozmawiało się o klasowości. Klasa nie była tematem, chociaż tematami były 
praca i kapitalizm. Czytaliśmy Marksa, ale nie rozmawialiśmy o tym, co klasowość 
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znaczy dziś, kto skąd pochodzi. Wtedy wróciło do mnie to, co zostawiłem za sobą, 
czyli to, czego nigdy sobie nie ponazywałem, pozostawione bez odpowiedzi pytania 
o wpływ mojego pochodzenia na to, jak pracuję, z kim i czym pracuję, jaka jest moja 
estetyka.

  W  tamtej sytuacji, kiedy – jak powiedziałeś – twoje ciało nagle 
zesztywniało w reakcji na pytanie o hobby, zakwestionowałeś tok tej 
rozmowy wobec innych osób?

Nie. W reakcji na pytanie o hobby miałem odpowiedzieć, że jako trzydziestoośmio-
latek wstydzę się swojego dzieciństwa? Nie wstydzę się, ale też nie daję mu takiej 
samej przestrzeni, jaką dają mu osoby z innym pochodzeniem klasowym. Fajnie jest 
napisać w swoim artystycznym biogramie, że surfowało się przez pięć lat na wybrze-
żach Australii, a potem brało się lekcje tańca współczesnego w Londynie, a potem 
było się jeszcze w dwóch innych szkołach. A co ja mam napisać? Moim doświadcze-
niem było słuchanie popowych piosenek z kaset. Jesteśmy gotowi na to, żeby takie 
doświadczenia położyć obok siebie i uznać je za równe? Wydaje mi się, że nie. Ja nie 
jestem gotowy. Wtedy nie zainicjowałem rozmowy na ten temat, ale niedługo po tej 
sytuacji rozpocząłem research. Poczułem, że wśród tych nienazwanych i ukrytych 
rzeczy, o których nie wiadomo jak rozmawiać, może być coś ciekawego. Kiedy za-
cząłem o tym rozmawiać, najpierw z przyjaciółmi, potem ze współpracownikami, 
to zorientowałem się, że problem polega po części na tym, że brakuje nam języka 
do mówienia o klasie.

  To, o czym mówisz, jest dla mnie związane też z tym, że będąc z Polski 
jesteś ze Wschodu. W momencie, w którym zaczynasz edukację na Za-
chodzie, okazuje się, że jesteś ze Wschodu. Moi rodzice mają wyższe 
wykształcenie, a nigdy nie miałam możliwości surfować w Australii 
ani uczyć się w szkole w Londynie. Ich pozycja jako przedstawicieli 
klasy średniej w Polsce jest zupełnie inna niż sytuacja klasy średniej 
na Zachodzie.

W wywiadzie, który przeprowadziłem z moją mamą – ekspedientką sklepową z czter-
dziestoletnim stażem pracy – a którego fragmenty znalazły się w moim solo (patrz: 
POWIDOK 3, POGŁOS 3 i 4. Red.), na pytanie o to, czym jest klasa społeczna, ona od-
powiedziała, że to jest pochodzenie, to jest to, gdzie się człowiek urodził. I to „gdzie” 
może być związane z  tym, gdzie się lokujemy między Wschodem a Zachodem, 
zwłaszcza w przypadku osób, które tak jak ja urodziły się przed upadkiem żelaznej 
kurtyny, ale nie jest związane tylko z tym. Przypomniała mi się historia powtarza-
na przez Anę Vujanović. Ona dopiero kiedy wyjechała z Belgradu, zorientowała się, 
że w oczach innych przynależy do Wschodu, sama nigdy o sobie tak nie myślała. 
U mnie identyfikacja z Europą Wschodnią przyszła razem ze studiami w Giessen, ale 
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wydaje mi się, że różnice na tym tle się zacierają. W latach dziewięćdziesiątych nie 
było dostępu do edukacji na Zachodzie, teraz jest. Jednocześnie to, że teraz wszyscy 
mają możliwość pobierania edukacji za granicą nie oznacza, że wszyscy mają do niej 
dostęp. W All that I left… dużo uwagi poświęcaliśmy z dramaturżką Agatą Siniarską 
temu, jakie praktyki taneczne były dostępne albo popularne w latach dziewięćdzie-
siątych wśród osób o pochodzeniu klasowym podobnym do mojego. I to były tań-
ce towarzyskie, które na Zachodzie nie były wtedy zbyt popularne. Między innymi 
dlatego wróciłem do tańca towarzyskiego jako praktyki ruchowej. W czasie pracy 
nad solo miałem prezentację etapu pracy w ramach rezydencji artystycznej w Cen-
trum Sztuki Hellerau. Przebywały tam wtedy artystki z Ukrainy i one bardzo szybko 
rozpoznały tropy, do których się odnosiłem i stwierdziły, że miały bardzo podobne 
doświadczenie, tańce towarzyskie to było coś, co w latach dziewięćdziesiątych rów-
nież tam było wszędzie, ogólnie dostępne.

  W jaki sposób praktycznie wróciłeś do tańca towarzyskiego?
Taniec towarzyski pojawił się w trakcie researchu, w ramach którego przeczyta-
łem jeszcze raz Powrót do Reims, czytałem też Annie Ernaux, Édouarda Louis… 
W tych książkach kluczowy jest gest podjęcia autoetnografii, uznanie, że osobiste 
doświadczenie jest równie ważne jak naukowy research, bo pozwala mówić o me-
chanizmach społecznych i ekonomicznych, które oddziałują na jednostkę. Pod wpły-
wem tych książek zacząłem zastanawiać się, czym dla mnie, jako osoby zajmującej 
się współczesną choreografią i performansem, mógłby być taki gest. Które spośród 
moich osobistych klasowych doświadczeń może być autoetnograficznie ciekawe 
w kontekście badań i praktyk artystycznych? Zdałem sobie sprawę, że pierwszym 
materiałem ruchowym, który performowałem w życiu, były właśnie cha-cha, rumba 
i jive, a później pojawiło się pytanie, czy mógłbym zatańczyć cha-chę jako współcze-
sny performans? Biorąc pod uwagę, że to jest obecnie bardzo nieatrakcyjna praktyka 
ruchowa, naznaczona piętnem kolonializmu. Kiedy zacząłem czytać o historii tańca 
towarzyskiego w Polsce uświadomiłem sobie, że przez tę praktykę przewinęła się 
masa ludzi zajmujących się obecnie choreografią, a mało kto o tym mówi. W trakcie 
rezydencji włączyłem pierwszy tutorial z podstawowym krokiem cha-chy na youtu-
bie i zacząłem tańczyć. Potem zacząłem tańczyć pod kierunkiem dwóch osób profe-
sjonalnie zajmujących się tańcem towarzyskim i one uczyły mnie techniki.

  Oprócz trenowania tańca zacząłeś też prowadzić działania badawcze.
Postanowiłem prowadzić research rozmawiając z osobami pracującymi w polu 
sztuk performatywnych, pochodzącymi z klasy pracującej. Na początku chciałem 
przeprowadzać wywiady na podstawie przygotowanego wcześniej formularza 
z pytaniami, ale szybko zrozumiałem, że wiele osób nie chce odpowiadać na pyta-
nia dotyczące zaplecza ekonomicznego. To ciągle jest sfera, o której mało kto chce 
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rozmawiać. W środowisku rzadko dzielimy się ze sobą tym jakie mamy zarobki, 
oszczędności, czy mamy szansę coś odziedziczyć… (patrz: POGŁOS 5. Red.) Po-
myślałem, że forsowanie tego formularza jest bez sensu i lepiej zadziałają osobiste 
spotkania. One faktycznie otworzyły wiele ciekawych wątków. Zrozumiałem, że 
mimo różnic geograficznych pewne doświadczenia klasowe są takie same. Oka-
zało się, że wiele doświadczeń łączy mnie na przykład z osobą pochodzącą z klasy 
pracującej, ale z Zachodnich Niemiec. Pomyślałem, że w takim razie identyfika-
cja klasowa jest realna. Przeprowadzając te rozmowy wiedziałem, że nie szukam 
fragmentów, które mógłbym wykorzystać jako materiał w późniejszej pracy nad 
performansem, chodziło o samo praktykowanie rozmawiania i uczenie się samego 
rozmawiania o klasie.

  Jakie znaczenie dla tej pracy ma fakt, że powstała w ramach niezależ-
nej sceny niemieckiej?

Od samego początku wiedziałem, że chcę tę pracę umieścić w kontekście sztuk 
performatywnych w Niemczech i Europie Zachodniej. Wolna scena w Niemczech 
nazywa siebie bardzo demokratyczną i otwartą. W zasadzie każdy może tu przy-
jechać i zacząć karierę artystyczną jako freelancer. Rzeczywistość jest jednak 
taka, że w tej grupie, w której „każdy może wszystko” jesteśmy już na starcie różni, 
ale o tym nie mówimy. Faworyzowane – nawet w kontekście aplikowania o środki 
produkcyjne – jest tutaj mówienie o różnicach dotyczących tożsamości płciowej 
albo seksualnej, a pochodzenie klasowe w ogóle nie jest istotne, mimo tego, jak 
duży wpływ na rozwój kariery ma to, gdzie pobiera się edukację. Dotknęło mnie 
to najbardziej, kiedy z perspektywy czasu krytycznie spojrzałem na swoje studia 
w Giessen. Spotykaliśmy się tam w sali wykładowej przy okrągłym stole, który 
ma eliminować hierarchię między osobami studiującymi i prowadzącymi zajęcia, 
wszyscy mieliśmy takie samo prawo do zabierania głosu i wygłaszania swoje-
go stanowiska, ale jednak bardzo szybko było widać, że przy tym stole siedziały 
osoby z nowymi macbookami i takie, które notują na kartkach. To są takie szcze-
góły, które rozszczelniają spójność narracji o demokratyczności i inkluzywności. 
W Niemczech są badania dotyczące tego, jaki procent osób pochodzących z klasy 
robotniczej rozpoczyna edukację wyższą. Jak się domyślasz, na studia trafia dużo 
mniej osób z klasy pracującej niż dzieci rodziców posiadających wyższe wykształ-
cenie. Żyjemy w sytuacji, w której system mówi nam, że wszystko jest otwarte 
i mamy równe szanse, ale to nie jest prawda. Jeden z najbardziej jaskrawych przy-
kładów nierównych szans to niemieckie stypendium naukowe (Studienstiftung des 
deutschen Volkes), które teoretycznie jest dostępne dla wszystkich, a praktycznie 
dostają je osoby pochodzące z klas wyższych, z rodzin profesorskich. Kiedy wy-
chowujesz się w rodzinie inteligenckiej, przesiąkasz jako dziecko innymi treściami 
niż ci, którzy wychowują się w klasie pracującej.
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  Zastanawiałeś się nad tym, jak za pomocą kategorii klasowych da się 
uchwycić waszą pozycję jako artystów freelancerów?

Kiedy kończyłem rezydencję w Uferstudios w Berlinie otwartą prezentacją, przy-
szedł na nią Janez Janša i zadał mi pytanie o to, gdzie usytuowałbym obecnie klasę 
pracującą – czy to są pracownicy Amazona, czy prekariat…? Pomyślałem wtedy, że 
to pytanie pochodzi z innego porządku. Rozmawiamy o klasowości w systemie neo-
liberalnym, który wtłacza nam przekonanie, że klasa nie istnieje, wszyscy jesteśmy 
równi, a jak komuś się coś nie udaje, to jest to jego własna wina. To jest nieprawda, 
nie jesteśmy równi, bo rodzimy się i albo od razu mamy dostęp do pewnego kapi-
tału ekonomicznego, społecznego i kulturowego, albo go nie mamy. W „Die Zeit” 
opublikowano taką ankietę, która miała pozwolić określić swoją przynależność kla-
sową. Zawarte w niej klasyfikacje były bardzo różne, bo na przykład klasa średnia 
w Niemczech ma podkategorie, ponieważ obejmuje dużo większą i bardziej zróżni-
cowaną grupę niż w Polsce. Pytania dotyczyły wysokości zarobków, ale też tego, czy 
w przyszłości masz szansę na spadek, czy masz oszczędności na koncie. Ta ankieta 
określiła moją przynależność do wyższej klasy średniej, bo w tamtym momencie 
miałem oszczędności i pieniądze za zrealizowane projekty artystyczne. To badanie 
nie bierze jednak pod uwagę, że moje zarobki nie są stałe i te oszczędności są po-
tencjalnie moją podstawą życiową na kolejne miesiące, kiedy nic nie zarobię. Cały 
czas odbijamy się od tego samego pytania: co wskazuje dzisiaj na przynależność 
klasową? Każde z narzędzi, które ma pomóc na nie odpowiedzieć, ma jakiś margines 
błędu albo nie uwzględnia jakiegoś aspektu.

  W przypadku osób tworzących sztuki performatywne można mówić 
o jasnej przynależności klasowej?

Klasę pracującą w sztukach performatywnych tworzą według mnie ludzie, którzy 
zdobyli wyższe wykształcenie, pracują artystycznie, ale mają ograniczony dostęp 
do pewnych zasobów. Chociaż wszyscy pracujemy jako freelancerzy w systemie 
projektowym, to mojego czynszu nie opłacają rodzice, co jest przypadkiem wielu 
artystów i artystek na Zachodzie. Nie dostałem też w spadku mieszkania, w którym 
mogę mieszkać za darmo. Moje koszty życia są więc dużo większe. Wszyscy jeste-
śmy prekarnie zatrudnieni, ale mamy inne zaplecza, o czym się nie mówi. Jestem 
bardzo krytyczny wobec wielu osób, które fetyszyzują prekariat jako tożsamość 
klasową, a jednocześnie mają zapewnioną opiekę społeczną, mogą polegać na ma-
jątku swojej rodziny, który daje im stałe poczucie bezpieczeństwa. Jeśli osoba z kla-
sy pracującej nie otrzyma środków na pracę artystyczną, będzie musiała dorabiać 
w barze lub sklepie, a to znacznie obniży jej możliwości aplikowania o kolejne środki 
na swoją działalność artystyczną. Natomiast osoba pochodząca z wyższych klas, 
która nie dostanie środków na pracę artystyczną, ma zawsze potencjalne, często 
finansowe wsparcie ze strony rodziny, posiada oszczędności, mieszkanie lub inne 
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zasoby. Trudno jest rozmawiać o tych różnicach, ale jeśli chcemy wypracowywać 
równościowe polityki we współczesnej sztuce, to musimy to robić.

  Trudno jest o nich rozmawiać, bo często wiążą się z poczuciem wstydu.
Być może książki Annie Ernaux, Didier Eribona i Édouarda Louis tak mocno rezo-
nują – również w Polsce – bo ich autorzy dokonują afirmacji swoich doświadczeń 
związanych z poczuciem wstydu poprzez mówienie o nich. Nazwanie siebie osobą 
z klasy pracującej jest naprawdę dużym wyzwaniem, jest mierzeniem się ze wsty-
dem. Doświadczenia wstydu ujawniały się też w wywiadach z artystami i artystkami, 
które przeprowadzałem. 

  W tych książkach ujawniają się różne społeczne mechanizmy zawsty-
dzania i wydaje mi się, że wyzwalająco jest je zobaczyć z pewnego 
rodzaju dystansu, jaki daje literatura – wychodząc poza własne do-
świadczenie, zwłaszcza że wstyd jest afektem totalnie zawłaszczają-
cym rzeczywistość emocjonalną i poznawczą, alienującym i uniemoż-
liwiającym znalezienie pozycji dystansu wobec tego, co nas spotyka. 
Dla ciebie proces realizacji tej pracy był wyzbywaniem się wstydu, czy 
dochodzeniem do rozumienia go lepiej?

Zdecydowanie to drugie. Nie da się pozbyć tego wstydu, bo to jest wstyd systemowy, 
a nie osobisty. Ja go odczuwam, ale on nie pochodzi ze mnie. Nie wstydzę się mojej 
mamy albo jej doświadczenia pracowniczego, wstydzę się raczej kontekstu, z któ-
rego pochodzę. Bardzo ciekawie pisze o tym Cynthia Cruz, która jest amerykańską 
naukowczynią i poetką. Wydała niedawno książkę The Melancholia of Class, w któ-
rej precyzyjnie zidentyfikowała i nazwała te mechanizmy. Ona pochodzi z bardzo 
biednej rodziny, a teraz robi karierę naukową i opisuje, w jaki sposób cała jej ścieżka 
zawodowa jest naznaczona wstydem, który ma różne oblicza. Kiedy zaczynała pracę 
nad tą książką i przedstawiała swojemu mentorowi jej temat, ta osoba powiedziała 
„o, a ty nie wyglądasz na osobę z klasy pracującej”. I ją to kompletnie zszokowało. 
Zadała sobie pytanie, co to znaczy tak wyglądać? Co to narzuca osobie z klasy pra-
cującej? Jakie są oczekiwania społeczne wobec takiej osoby? W jaki sposób moż-
na maskować swoje pochodzenie? Cruz pisała też, że być osobą z klasy pracującej 
wśród osób z klasy średniej oznacza być niewidocznym, być duchem bez prawa do 
bycia, zajęcia przestrzeni.

  Przywołujesz figurę ducha na poziomie języka wizualnego All that I left 
behind… Dla mnie ten język jest ciekawy, bo nie sytuuje jej w estetyce 
polskiej transformacji, do której też się odwołujesz.

Kierunek budowania tego języka był spójny od początku. W tym performansie chcia-
łem być duchem mojego robotniczego pochodzenia. Inspirując się tym, o czym 
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pisała Cruz, chciałem pokazać, że moje pochodzenie klasowe jest jak duch, który 
podąża za mną, czy tego chcę, czy nie. Nawet jeśli doskonale sobie uświadomię 
wszelkie mechanizmy z tym związane, to duch będzie miał szansę powrotu. Zastana-
wiałem się, jak tę kondycję skonstruować na scenie. W pracy nad kostiumem, który 
stworzył Maldoror, zaczynaliśmy od ducha czyli postaci z prześcieradłem na głowie, 
ale ja szukałem innego myślenia o performatywności tego, co jest, nie ujawnia, ale 
może się ujawnić. W pewnym momencie zrozumiałem, że dym może być bardzo 
ciekawym towarzyszem w mojej pracy, bo przez dym trochę widzimy, ale kształty się 
rozmywają, nie mamy pewności, czy wiemy na co patrzymy. I to jest dla mnie sedno 
doświadczenia mówienia o pochodzeniu klasowym.

  W tej pracy masz głowę przykrytą obrusikiem.
Było kilka etapów poszukiwania kostiumu dla ducha, którym chciałem się stać. Mal-
doror szybko zaproponował marynarkę, która jest trochę za duża, nie pasuje, spra-
wia wrażenie błędu. Ja natomiast wiedziałem, że jako ten duch nie powinienem mieć 
twarzy, więc zaczęliśmy ją zakrywać. Najpierw pojawiło się prześcieradło, a potem 
ten obrusik. (patrz: POWIDOK 2. Red.) Ten rodzaj obrusu, który wykorzystaliśmy, jest 
rozpoznawalny w Polsce, bo to jest taki obrus, który znajduje się u babci na telewizo-
rze – okrągły obrusik, trochę dekoracja, trochę element ludowy. Ten obrus daje taki 
efekt, że moja twarz jest w performansie, ale niewidoczna. Jest to też trochę maska, 
a to z kolei nawiązuje do post-punka, z którego estetycznie czerpałem, jako z tego, 
co wiąże się z rebelianctwem, również w warstwie dźwiękowej performansu.

  Interesowały cię związki klasowości i stylu?
Te wątki powracały w wywiadach, które przeprowadzałem z artystami i artystkami. 
Osoby pochodzące z klasy pracującej często produkują pewien naddatek, ubierają 
się wyraźnie „na bogato”, wydają pieniądze na drogie ubrania i przedmioty, żeby 
kompensować swoje pochodzenie, ale też żeby nie dać się zdemaskować jako 
ta osoba, której nie stać. Kiedy zadawałem im pytania o to, „czym jest ciało klaso-
we? jak ono się objawia?”, jedna z osób mówiła o ciele przykurczonym, czekającym 
na atak, na demaskację.

  Masz na myśli performowanie stylu życia, który „należy” do kogoś 
innego?

Tak, ale co ciekawe, ten proces maskowania zachodzi często też w drugą stronę. 
Możesz zauważyć, że osoby z wyższych klas społecznych w Niemczech ubierają się 
raczej skromnie, wybierają rzeczy z drugiego obiegu, bo to jest ekologiczne i sexy. 
To taki skromny styl, za którym stoją duże zasoby finansowe. Wśród artystów i arty-
stek widzę bardzo dużą potrzebę performowania również za pomocą stylu przyna-
leżności do prekariatu, podczas gdy ten prekariat oznacza bardzo różne rzeczy dla 
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osób dysponujących różnymi zasobami. Dla osób z klasy wyższej prekariat bywa 
fetyszem, czymś ekscytującym i pozwalającym poczuć się częścią grupy.

  Masz plany kontynuacji researchu dotyczącego klasowości?
Tak – mój research będzie częścią najnowszej publikacji o klasowości w sztukach 
performatywnych i performatywności klasy pod redakcją Sandry Noeth i Janeza 
Janšy, która ukaże się w 2024 roku. Będę go również kontynuować w kontekście 
pracy dotyczącej ekologii w sztuce, którą rozwijałem wcześniej. Dla mnie ciekawe 
jest pytanie, które znajduje się na przecięciu tych dwóch ścieżek dotyczy tego, kogo 
dzisiaj stać na to, żeby być ekologicznym? W polu sztuk performatywnych możemy 
zapytać, kogo stać na to, żeby pójść za przykładem Jérôme’a Bela i zrezygnować 
z latania, aby zmniejszyć swój ślad węglowy, a kto nie może sobie na to pozwolić. 
Nie chodzi tu tylko o to, kto ma na to pieniądze, ale też kto znajduje się w hierarchii 
artystycznej na tyle wysoko, że może dyktować warunki dotyczące ograniczania śro-
dowiskowego śladu swojej pracy. Mamy różne usytuowania w polu sztuki i różne po-
zycje sukcesu, które jednym ułatwiają bycie ekologicznym, a innym nie. Dzisiaj musi 
cię być stać, żeby kupić owoc niezapakowany w folię, bo on jest droższy od owoców 
zapakowanych, a jeżdżenie pociągiem jest droższe niż latanie Ryanairem. Bardzo 
często moralizujemy na temat ekologii w sztuce, a wprowadzenie do tych dyskusji 
wątków klasowych w znacznym stopniu uniemożliwia to moralizowanie.

POWID OK 3
Na tylnej ścianie sceny wyświetla się czarno-białe zdjęcie kobiety w stroju eks-
pedientki, stojącej przy sklepowej ladzie. Nie widać dokładnie twarzy kobiety, 
jest pochylona w kierunku kasy, na której umieszczono napis „Po odejściu od 
kasy reklamacji gotówkowych nie uwzględnia się”.

PO GŁOS 3
SYN Twoja praca była głównie fizyczna?
MATKA Tak. Na nogach non stop. Czasem jak były kasy, jak się pracowało w marke-

cie, bo też tak pracowałam, to wtedy siedziałam przy kasie. Ale tak, to gros się 
stoi na kasie na nogach. Tak że osiem godzin to było bieganie na nogach.

SYN Myślisz, że ta praca zmieniła twoje ciało?
MATKA Tak.
SYN A jak?
MATKA A mam żylaki. Mam chory kręgosłup od dźwigania. Inne prace mają tak zwa-

ne „szkodliwe”, a w handlu nie ma szkodliwego, a jest się narażonym na klien-
tów tak różnych, że czasami jest strach stać za ladą i obsługiwać. I to jest ciężka 
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praca, stojąca. Cały czas na nogach i dźwiganie. Dźwiganie ponad siły. Teraz 
zaczynają mi siadać stawy, bo lodówki zimne, a za komuny nie było rękawiczek 
do lodówek, takich jak są teraz. Przedtem tego nie było. Przyjechał towar to się 
gołymi rękami wykładało. I poodmrażane te ręce, sine.

PO GŁOS 4
SYN Czego się wstydziłaś w dzieciństwie?
MATKA Niczego. Może to były inne czasy. U nas nie było tej presji, myśmy wszyscy 

byli mniej więcej jednakowi. Nie było rewii mody w szkołach, wszyscy byliśmy 
mniej więcej jednakowo ubrani. Bawiliśmy się na podwórkach, nie było kompu-
terów, nie było laptopów. Grało się w manzo, w gumę, wywijaliśmy na trzepaku. 
To było nasze środowisko, myśmy nie czuli presji, bo czy rodzice byli dyrekto-
rami, czy ekspedientkami, wszyscyśmy się na podwórku razem bawili. Między 
nami, wśród dzieci, nie było tej różnicy klasowej.

PO GŁOS 5
Nakładające się na siebie ścieżki gitary elektrycznej z wyraźnymi akcentami 
rytmicznymi.

MĘSKI GŁOS Kto płaci twój czynsz?
Skąd jesteś?
Co dostałeś od rodziców?
Co tańczyłeś jako dziecko?

    ROMUALD KRĘŻEL     artysta pracujący w polu sztuk 
performatywnych. Ukończył studia na Wydziale Choreografii i Performansu 
w Instytucie Teatrologii Stosowanej na Uniwersytecie Justusa-Liebiga 
w Giessen oraz na Wydziale Aktorskim w Szkole Filmowej w Łodzi. 
Mieszka w Berlinie. Jego prace, sytuujące się na przecięciu poszerzonej 
choreografii, performansu, współczesnego teatru i sztuk wizualnych, 
eksplorują problemy związane z pracą, współczesnymi formami klasizmu, 
jak również zmianami klimatu i potencjalną wymianą między ludźmi i nie-
ludźmi. Od kilku lat prowadzi poszerzone badania artystyczne eksplorujące 
dyskursy ekologiczne i klasowe w kontekście tworzenia i produkcji sztuk 
performatywnych. Ciało, jego praca i performatywność, postrzegane nie 
tylko przez pryzmat fizyczności, ale usytuowane w kontekście społecznym, 
znajdują się w centrum zainteresowań artystycznych Romualda.


