Teatr zaangazowany
w Polsce I na swiecie

Wroctawski Zeittheater




Teatr zaangazowany
w Polsce i na Swiecie






Teatr zaangazowany
w Polsce i na Swiecie

Wroctawski Zeittheater

redakcja

Magdalena Gotaczyiiska
Justyna Kowal

Piotr Rudzki

Krakow



Wydanie publikacji zostato dofinansowane przez
Wydziat Filologiczny Uniwersytetu Wroctawskiego

© Copyright by Towarzystwo Autoréw i Wydawcow
Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2021

ISBN 978-83-242-3663-3
e-ISBN 978-83-242-6543-5
TAIWPN UNIVERSITAS

Recenzje

dr hab. Dorota Fox, prof. usS
dr hab. Krystyna Latawiec, prof. UP

Opracowanie redakcyjne
Agnieszka Sabak

Sktad i tamanie
Pracownia Stowa

Projekt oktadki i stron tytutowych
Sepielak

www.universitas.com.pl



Justyna Kowal

WSTEP

I siazka, ktéra oddajemy w rece Czytelnikéw, jest poklosiem Mie-
<dzynarodowej Konferencji Naukowej Wroctawski Zeittheater na tle
wspolczesnego teatru zaangazowanego w Polsce i na Swiecie, ktéra od-
byla sie¢ w dniach 6-7 listopada 2019 roku w Instytucie Filologii Polskiej
Uniwersytetu Wroctawskiego, przy — nomen omen — zaangazowaniu
i wspolpracy z Osrodkiem Kultury i Sztuki we Wroctawiu oraz Muzeum
Teatru im. H. Tomaszewskiego. Wroctaw, w perspektywie tematyki kon-
ferencji, zdecydowanie wyréznial si¢ i wyrdznia na mapie Polski, w prze-
sztosci za sprawa dzialalnosci Jerzego Grotowskiego, Teatru Kalambur,
Pomaranczowej Alternatywy, obecnie — chociazby dzieki dlugiej walce
zespolu artystycznego i widzéw o Teatr Polski i dziatalno$¢ Teatru Pol-
skiego w Podziemiu (opisanej w niniejszym tomie przez Magde Piekar-
ska). Celem przy$wiecajacym spotkaniu badaczy i ludzi teatru z Polski,
Ukrainy, Niemiec i Stanéw Zjednoczonych nie bylo stawianie rozstrzy-
gajacych i niepodlegajacych dyskusji diagnoz, tylko przyjrzenie sie pew-
nej wariantywnosci zaangazowania teatru i angazowania poprzez teatr.
Koncepcja tomu opiera si¢ na migotliwosci, wspélczesnej dynamice zja-
wiska. Jest to jedna z przyczyn i, w naszym przekonaniu, zalet heteroge-
nicznej i przekrojowej struktury ksiazki. Autorami tekstéw sa historycy,
teoretycy i praktycy teatru, czesto osoby laczace te funkcje, niezalezni
dziennikarze. Czytelnik odnajdzie tu teksty poswiecone teatrowi in-
stytucjonalnemu, offowemu, amatorskiemu, performansowi, operze
(podejmowanie palacych probleméw wspoélczesnosci jako sposéb na
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unowoczes$nienie skostnialej konwencji operowej opisuje Ramona Sto-
bodzian) czy spolecznie angazujacej dzialalnosci podmiotéw kultury,
wykraczajacej znacznie poza przygotowywanie przedstawien. Zgroma-
dzone artykuly proponuja perspektywe lokalna, ogdélnopolska, europej-
ska az do globalnej. Te mnogos¢ perspektyw, wynikajaca chociazby ze
zroznicowania profesji autoréw tekstow, poglebia dodatkowy aspekt,
istotny dla refleksji o sztuce w ogélnosci, ale dla analizy dzieta teatral-
nego — fundamentalny, ze wzgledu na réwnoczesnos¢ aktu kreacji i per-
cepcji. W ksiazce uwzgledniona zostata ta podwdjna optyka. Spojrzenie
skreatorow” (zaré6wno dzieta sztuki, jak i procesu spolecznego) wspoélgra
z ujeciami, odczytaniami i dekodowaniem przejawéw zaangazowania te-
atru przez ,odbiorcéw’; krytykéw i badaczy.

Artykuly i szkice zostaly uporzadkowane w trzy bloki tematyczne,
zorganizowane wokot zagadnien stanowigcych swego rodzaju dominan-
ty. Pierwsza cze$¢ poswiecona jest kwestii napiecia miedzy teatrem a po-
lityczno$cig, rozumiang wielorako, jednak znacznie szerzej niz obiegowe
i dominujace w dyskursie medialnym pojecie ,partyjnosci”. Drugi blok
odzwierciedla hipoteze, ze ,zaangazowanie teatru” jest pojeciem pus-
tym, dopdki nie zostanie wypelnione przez konkretna dziatalno$¢ artys-
tyczna — zawiera teksty bacznych obserwatoréw lub praktykéw czynnie
uczestniczacych w opisywanych zjawiskach. W trzeciej czesci znalazly
sie studia przypadkéw ilustrujacych wspominang wariantywnos¢ zaan-
gazowania poswiecone teatrowi wspoélczesnemu badz analizujace przed-
stawienia z przeszlosci z punktu widzenia terazniejszosci.

Historyczny punkt wyjscia dla rozwazan stanowi idea Zeittheater,
wywodzaca sie z zalozen niemieckiej awangardy teatralnej pierwszych
dziesiecioleci XX wieku. Propagowana przez Erwina Piscatora koncepcja
teatru reagujacego na zdarzenia ,tu” i ,teraz’, intensywnie zaangazowana
w spory ideologiczne, obrone uci$nionych i uciszanych, wykorzystujaca
innowacyjne tworzywo teatralne przy konstrukcji faktomontazu: ele-
menty kronik filmowych, autentyczne fotografie, fragmenty prasowych
doniesien, zostala zaadaptowana w Polsce dzieki Leonowi Schillerowi
(temat klasycznego, historycznego Zeittheater i jego recepcji podejmuje
Barbara Michalczyk). Liczacy sto lat Zeittheater mozna uzna¢ za dale-
kiego krewnego lub starszego brata wspolczesnego teatru.doc, bardzo
popularnego w ostatnim dziesigecioleciu.

Kolejna istotna tradycja teatru zaangazowanego/politycznego/
spolecznego wiaze sie z czasem PRL-u (temu okresowi i dziatalno-
$ci gdanskich teatréow studenckich poswiecony jest artykul Barbary
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Swiader-Puchowskiej). Prawdopodobnie ten fragment historii, z ,ge-
netycznego” punktu widzenia stanowigcy pewnego rodzaju zaburzenie,
mial wazny wplyw na polski (oczywiscie, tylko w wersji uproszczonej
i sptyconej) stosunek do teatru spotecznie zaangazowanego; w skrajnych
postaciach jawit sie jako tania propaganda, zaprzeganie teatru w stuz-
bie ideologii lub opozycyjne operowanie aluzja i mowa ezopowa. Pel-
ny, obiektywny obraz rzeczywisto$ci uzupelniaja, tylko przykladowo,
aktywnosci teatréw studenckich, dziatalnos¢ Teatru Wegajty, Osrodka
Praktyk Teatralnych Gardzienice czy tworczo$¢ Jerzego Grotowskiego,
ktéry notabene we wczesnym okresie opolskim wyrezyserowat i wspoél-
tworzyl takze kilka faktomontazy', formalnie i ideowo bliskich koncepcji
klasycznego Zeittheater.

Po 1989 roku artysci teatru wykonuja gest ,,zrzucenia z ramion plasz-
cza Konrada” i zwracaja sie w strone probleméw uniwersalnych, choé
trudno jednoznacznie zgodzic¢ sie ze stwierdzeniem, ze podobny zwrot
oznacza calkowite zerwanie z checig realnego wplywu na rzeczywisto$¢.
Ta tendencja zmienia sie na przetomie wiekéw i po kilkunastu latach do-
prowadza do ponownego zainteresowania moca sprawcza teatru i jego
ingerencja w rzeczywistosc.

Pojawiajace si¢ w tytule tomu haslo ,teatr zaangazowany” (propono-
wane jako szersze znaczeniowo i pozbawione $cisle historycznej konota-
cji, w zamian za towarzyszace konferencji okreslenie Zeittheater) odsyla
automatycznie do znacznie szerszego kulturowego kontekstu — odwiecz-
nego napiecia miedzy etyka a estetyka (lub bardziej precyzyjnie — poli-
tyka a estetyka). Pytanie o autonomie sztuki, stopien jej wyemancypo-
wania wzgledem przestrzeni spolecznej czy szeroko rozumianej sfery
politycznej padato nie raz, w przeréznych warunkach i okolicznos$ciach,
pomimo to ciagle powraca jako pytanie fundamentalne, determinujace
oglad twdrczosci artystycznej. W 2008 roku do tej kwestii odnidst sie
Pawel Moscicki:

(...) czy sztuka moze jednoczesnie by¢ zaangazowana politycznie i pozosta-
wac sztuka wysokiej proby (cokolwiek znacza obie te formuly)? Czy moze
zachowa¢ swoja ,warto$¢ artystyczng’, wchodzac w przestrzen dyskurséow
politycznych? Czy polityczna skutecznos¢ i estetyczna subtelno$¢ moga sie

! Zob. A. Wojtowicz, Estrady publicystyczne. Rekonesans, ,Kwartalnik Opolski”
2018, nr 4, s. 71-79.
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ze sobg taczy¢, czy tez tworzenie sztuki o wymiarze spoteczno-politycznym

z géry wyklucza mozliwo$¢ tworzenia ,prawdziwej sztuki”

Wedlug Moscickiego bledna diagnoza (wywolana bardzo waska per-
spektywa) zaklada alternatywe poparta mysleniem w systemie ,zero-je-
dynkowym” — ,wszystko albo nic” Najprostsza replika, wprowadzajaca
pewien kompromis miedzy radykalnymi stanowiskami — i jednoczesnie
niepozbawiona racji — jest stwierdzenie, ze kazde dzielo sztuki (nieza-
leznie od oceny jego jakosci) jest faktem spotecznym ze wzgledu na
okreslony i niepowtarzalny kontekst, w ktérym powstaje.

Wydawac by sie¢ moglo, ze w dobie ugruntowania si¢ w dyskursie kry-
tycznym i naukowym poje¢ takich jak community arts czy ,artywizm”
dalsza eksploracja i roztrzasanie zagadnienia pozbawione jest sensu,
stad propozycja zmiany spojrzenia i przyjecia perspektywy zwrotu per-
formatywnego podyktowana kilkoma powodami. Po pierwsze — we-
dlug Ewy Domanskiej — zwrot performatywny byl sam w sobie gestem
politycznym:

Jest to zatem projekt typowo marksowski i w tym kontekscie mozna powie-
dzie¢, ze ,zwrot performatywny” jest symbolem ,lewicowo$ci” nowej huma-
nistyki oraz efektem i elementem procesu jej upolitycznienia. Polityka jest
bowiem przestrzenia, gdzie sprawczos¢ i performatywnos$¢ podmiotéw jest
egzekwowana, za$ performans okazuje sie przestrzenia oporu, buntu; aktem
politycznym?.

Po drugie, jego podstawowym zalozeniem jest wywieranie wpltywu
(na ten aspekt performatywnosci w swoim tekscie zwraca uwage Justyna
Kowal), przekraczanie granic zwyczajowo uwazanych za nienaruszalne,
realna zmiana rzeczywisto$ci, w tym kontekscie — poprzez dzieto sztuki.
Dzieki temu aspektowi mozna go postrzegac jako preludium do ,zwro-
tu spotecznego” we wszystkich dziedzinach artystycznych, rozumianego
jako che¢ angazowania obywateli w procesy twércze*. Trzecim powodem

2 P. Moscicki, Zaangazowanie i autonomia teatru, ,Polish Theatre Journal” 2015,
nr 1, https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/32/97 (dos-
tep: 21.08.2020).

* E. Domanska, ,Zwrot performatywny” we wspotczesnej humanistyce, ,Teksty Dru-
gie” 2007, nr 5, s. 56.

* 1. Stokfiszewski, Prawo do kultury, Warszawa 2018, s. 117.
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jest rezygnacja z postrzegania kultury w kategoriach ,tekstéw” czy zasta-
nych, wspominanych juz faktéw na rzecz procesualnego ogladu przed-
miotu, podlegajacego cigglym redefinicjom i ewolucjom. Stad ponowne
stawianie pytania o napiecie miedzy etyka a estetyka wydaje sie ciagle
zasadne; jego forma, a przede wszystkim odpowiedzi (koniecznie w licz-
bie mnogiej) ulegaja i beda ulega¢ zmianie wraz z pedzaca rzeczywisto-
$cia i procesem artystycznym. Po czwarte, osadzona w polu spolecznym
performatywno$¢, chcac nie chcac, stawia w pozycji uprzywilejowanej
sztuki widowiskowe.

W tym kontekscie warto przywolaé¢ jeden z kluczowych elemen-
tow zlozonej teorii performatywnosci: zaprojektowany przez Richarda
Schechnera diagram petli nieskoniczonosci, obrazujacy przeptyw energii
miedzy dramatem spotecznym a estetycznym®. Jawne dziatania spotecz-
ne i polityczne stajq si¢ Zrédlem inspiracji dla artystéw i wynurzaja sie ze
sfery wirtualnej w inscenizacji. Z kolei rzeczywiste techniki teatralne po-
wracaja w dzialalnosci aktywistow spolecznych w celu wzmocnienia zna-
czenia dramatu spolecznego. Proces ten jest samonapedzajaca si¢ machi-
ny, idea permanentnego zwigzku dyskursu spotecznego i estetycznego.

Teatr jako — postugujac sie klasyczna terminologia Tadeusza Kowza-
na — sztuka ,czasowo-przestrzenna” zakladajaca réwnoczesno$¢ aktow
kreacji i percepcji, ma zdolno$¢ tworzenia niepowtarzalnej wspoélnoty,
wspolnoty ,tu” i ,teraz” Eugenio Barba mawial, ze teatr to ,kwadratu-
ra kola’, ,praktyczny spos6b zycia we wspdlnocie’, sposéb ,stworzenia
wlasnego mikroskopijnego «a-spoleczenstwa», pozwalajacego wyprébo-
wac zycie, ktérego sie pragnie”. W obrebie samego przedstawienia nie
istnieja podzialy na ,sztuke dla spotecznosci’, ,sztuke ze spotecznosciy”
czy ,sztuke o spotecznosci” — widowisko, jako jedyne, taczy wszystkie
te aspekty. Warto w tym kontekscie przytoczy¢ stowa Hannah Arendt
wskazujace na nierozerwalny zwiazek teatru i sfery spotecznej, swego
rodzaju réwnowage pomiedzy ,teatralnym wymiarem spoleczenstwa”
i ,spolecznym wymiarem teatru” W Kondycji ludzkiej, we fragmencie
Sie¢ miedzyludzkich wiezi i odgrywanie historii poswieconym dzialaniu
Arendt pisze:

® R. Schechner, Selektywna nieuwaga. Dramat spoteczny a dramat estetyczny (1976),
przet. M. Kacwin-Duman, ,Didaskalia” 2016, nr 135, s. 2—12.

¢ E. Barba, Teatr polis i Swigtynia metropolii, w: tegoz, Teatr. Samotnosc, rzemiosto,
bunt, przel. G. Godlewski i in., Warszawa 2003, s. 63, cyt. za: L. Stokfiszewski, Prawo
do kultury, dz. cyt., s. 139.
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Dziatanie i mowa odbywaja sie pomiedzy ludzmi, jako ze sa ku nim skie-
rowane izachowuja zdolno$¢ do ujawniania dziatajacego nawet wtedy, gdy
ich tres¢ jest wyltacznie ,obiektywna’, dotyczy §wiata rzeczy, w ktérym ludzie
sie poruszajg, ktoéry fizycznie rozposciera sie¢ miedzy nimi i z ktérego pocho-
dza ich obiektywne, swiatowe interesy. Interesy te stanowig cos, co inter-est
w najbardziej dostownym znaczeniu tego stowa, co lezy ,pomiedzy” ludz-
mi, zatem moze ich ze soba wiazac i taczy¢ [wyréznienie — J.K]".

Podkreslenie roli dzialania i mowy jako aktywnosci podjetej zawsze
wobec drugiego czlowieka, uwidocznienie tego, co lezy ,pomiedzy’,
i jednoczesnie kryje w sobie potencjal tworzenia wspélnoty zaskakujaco
zbliza jezyk opisu do teorii performantywnosci. Zakonczenie i podsu-
mowanie fragmentu stanowi jednoznaczne wyréznienie spolecznej rangi
teatru:

(...) teatr jest sztuka polityczna par excellence; polityczna sfera ludzkiego zy-
cia zostaje tu tylko przeniesiona w sztuke. Jest on jedyna sztuka, ktérej jedy-
nym tematem jest czlowiek w jego powiazaniach z innymi ludZmi®.

Demokratyczny charakter teatru nie ogranicza si¢ do samego dziela
sztuki; w szerokim ujeciu mozna moéwi¢ o wspomnianej wcze$niej wa-
riantywnosci zaangazowania (konkretnym realizacjom, modalno$ciom
praktyk angazujacych we wspoélczesnym polskim teatrze poswiecony jest
tekst Anety Glowackiej) i zwiazkéw z tkanka spoleczna. Spektakl moze
przyjmowacé¢ podwdjna pozycje wzgledem przemian w dyskursie sfery
publicznej, objawic¢ sie jako efekt, potrzeba przettlumaczenia, utrwalenia
badZ zanegowania problemu publicznego (rozwdj teatru dokumentalne-
go jako reakcje na ukrainiska Rewolucje Godnosci z 2014 roku opisuje
Svittana Maksymenko) lub jako przyczynek do zmian. W artystycznej
Utopii kazde dzieto teatralne byloby zarzewiem buntu i wywotywatoby
realng, spektakularng zmiang, jak romantyczna ,bitwa o Hernaniego” czy
zdjecie z afisza Dejmkowskich Dziadow. Ostatnie dziesieciolecie pokazu-
je, ze spektakl moze sta¢ w centrum intensywnego sporu ideologicznego
(co ciekawe, czesto wywolywanego przez jednostki, ktére ze spektaklem

7 H. Arendt, Kondycja ludzka, przel. A. Lagodzka, Warszawa 2010, s. 212-213.
8 Tamze, s. 218.
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nie mialy zadnej stycznosci), jak dzialo sie w przypadku Golgoty Picnic,
Klgtwy czy Smierci i dziewczyny.

Analizowane w artykule Piotra Rudzkiego zwiazki teatru jako insty-
tucji z polityka (rozumiana najprosciej jako walka o wladze réznego ro-
dzaju ugrupowan i partii), gospodarka i ekonomia nie ulegaja watpliwo-
$ci. Kwestie finansowania i wewnetrznej organizacji nigdy nie podlegaja
zasadzie ,sztuki dla sztuki” Teatr jako instytucja nierzadko petni funkcje
animatora kultury i forum dla spotecznej debaty, nie ogranicza swojej
roli do produkgji, reaktywuje zapomniane rewiry przestrzeni miejskich,
organizuje wydarzenia towarzyszace angazujace widzéw i mieszkancow
dzielnic, jak chociazby Teatr Laznia Nowa w Nowej Hucie czy Teatr
Powszechny w Warszawie, promujacy swoja dzialalno$¢ hastem ,Teatr,
ktéry sie wtraca” (w tomie podobng dzialalno$¢ instytucji jako centrum
kulturotwérczego omawia Magdalena Grenda na przykladzie poznan-
skiej Sceny Roboczej). W postaci teatréw offowych realizuje ideal nie-
przymuszonych wiezi communitas, grupy polaczonej wspélna sprawa
i dazeniami i — jak Teatr Polski w Podziemiu okreslit Rudzki — ,instytucji
bez instytucji” (teatrowi alternatywnemu, jego tradycjom zaangazowania
i prébom scalenia §rodowiska poswieca swoéj artykul Maciej Dziaczko).
Na peryferiach czesto objawia sie jako inicjatywa oddolna (grassroots
theatre), aktywizuje lokalne spotecznosci, pozwala na obywatelska eks-
presje tworczg, integruje przedstawicieli réznych pokolen, profesji, pod-
trzymuje pamie¢ o mikrohistoriach (przyktad Teatru Naumionego z Or-
nontowic opisany przez Iwone Wozniak). Osobliwoscia sa przypadki,
kiedy to teatr stara sie stworzy¢ polityczny performans, stanowi symu-
lakrum spolecznej zmiany. Kreuje rzeczywisto$¢ gry, do ktérej podjecia
zaprasza nie tylko widza, ale takze cala opinie publiczng — jak dzialo sie
w przypadku spektaklu Teczowa Trybuna 2012 duetu Strzepka—Demir-
ski i akcji-mistyfikacji powotania do zycia gejowskiego sektora kibicow
pitki noznej’.

Modeli i sposob6éw zaangazowania (i angazowania) teatru jest jeszcze
wiele, ich liczba bedzie si¢ zapewne powigksza¢ wraz ze zmieniajaca sie
rzeczywisto$cia, ewolucja wrazliwo$ci i nowymi wyzwaniami, jakie ,te-
razniejszo$¢” bedzie stawiac sztuce.

® Zob. E. Siwek, Klub Tecza, ,Notatnik Teatralny” 2011, nr 64—65, s. 112-149;
P. Rudzki, Opresja made in Poland: Utwdr o Matce i Ojczyznie Jana Klaty oraz Te-
czowa Trybuna 2012 Moniki Strzepki, w: Miedzy filmem i teatrem II, red. S. Bobow-
ski, P. Rudzki, Wroclaw 2014, s. 309-326.
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TEATR I POLITYKA






Aneta Glowacka

Uniwersytet Slaski w Katowicach

TEATR POLITYCZNY JAKO DETEKTOR
ZMIAN SPOLECZNYCH

Teatr polityczny w Polsce ma dluga tradycje, jakkolwiek dopiero na
poczatku XXI wieku ten rodzaj teatru rozwinal sie w szeroki nurt
artystycznych poszukiwan. Mam tu przede wszystkim na mysli rézno-
rodno$¢ artystycznych strategii i taktyk wykraczajacych poza mechani-
zmy wypracowane chociazby w czasach komunizmu, a wiec szyfrowania
refleksji i komentarzy na temat wspélczesnosci w aluzji, niedopowie-
dzeniu, paraboli czy w historycznym kostiumie, ktére doskonale byly
odczytywane przez publiczno$¢. Ostatnie trzydziestolecie w teatrze za-
owocowalo wieloscia perspektyw, poruszanych tematéw, wykorzysty-
wanych konwencji i form ujawniajacych i uruchamiajacych rézne typy
politycznej modalnosci. Zdaniem Any Vujanovi¢ te modalnosci to za-
rowno strategie przyjmowane przez tworcdw, jak i kierunki interpretacji
krytykéw oraz teoretykéw sztuki, ktére rzadko wystepuja rozdzielnie'.
Serbska badaczka, analizujac relacje wspoélczesnego performansu i poli-
tyki, pisze o trzech typach modalnosci. Wydaje si¢, Ze moga one postuzy¢
do scharakteryzowania teatru politycznego réwniez w Polsce.

Pierwsza z wymienionych przez Vujanovi¢ modalnosci traktuje sztu-
ke jako szczegdlny typ dyskursu spolecznego, ktéry moze podejmowac

L' A. Vujanowi¢, O politycznosci wspdtczesnego performansu, w: Choreografia: po-
litycznosé, red. M. Keil, przel. M. Paprota, Warszawa—Poznan—Lublin 2018, s. 19.
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kwestie spoteczne i tematyzowa¢ wazne dla spoleczenistwa problemy
(dyktatura, niesprawiedliwos$¢, nietolerancja, ksenofobia, rasizm, fa-
szyzm). Zadaniem sztuki ,bytoby wéwczas upowszechnianie $wiadomo-
$ci i przedstawienie krytycznego komentarza dotyczacego konkretnego
problemu spotecznego”. Politycznos¢ sztuki realizuje sie w tresci przed-
stawienia i podejmowanych tematach. Druga z modalnos$ci dotyczy ma-
terialnosci, a wiec formy i organizacji sztuki. W takiej sytuacji:

(...) performans — nawet wtedy, gdy nie zawiera konkretnych tresci politycz-
nych — moze oddzialywac politycznie, jesli jest w stanie podwaza¢ produkcje
hegemonicznych znaczacych i uprawomocnionych porzadkéw znaczenia,
czy tez naruszac zwyczajowe porzadki percepcji i recepcji — a nawet wpro-
wadza¢ nowe>.

Woéwczas wazny jest sposob realizacji, podmiot méwiacy (kto, w czy-
im imieniu i z jakiej pozycji sie wypowiada) oraz kontekst. Trzeci rodzaj
modalno$ci dotyczy systemu produkcji (kto finansuje dzialania arty-
styczne i w jakich ramach, czy przedstawienie jest wynikiem pracy ze-
spolowej z dominujacym liderem czy efektem wspétpracy dzialajacego
na bardziej demokratycznych zasadach kolektywu artystycznego), wy-
nikajacego z tego systemu podejmowania decyzji, wspotpracy réznych
podmiotéw, sieciowania, a wreszcie — pozycji performansu na rynku
artystycznym. Moze przeciez zdarzy¢ sie, ze ukoniczone dzieto wyraza
tresci rewolucyjne i emancypacyjne, praca nad nim jest jednak zorgani-
zowana w sposdb hierarchiczny, utrwalajacy stary wzorzec i porzadek
oparty na przywodztwie®.

Na przestrzeni czasu nietrudno dostrzec przemiany teatru politycz-
nego w Polsce, co z jednej strony ma zwigzek z pojawianiem si¢ kolej-
nych pokolen artystéw i zmiana interesujacego ich jezyka teatru, este-
tyki, tematéw oraz punktéw odniesienia, rowniez tych artystycznych.
Z drugiej — wiaze si¢ ze zmieniajaca si¢ sytuacja spoleczno-polityczna
kraju oraz $wiadomoscia spoteczenstwa, ktérego zaréwno tworcy, jak
i krytycy czy teoretycy sztuki, sa przeciez czescia. Vujanovi¢, powolujac
sie na koncepcje Jacquesa Ranciére’a dotyczaca politycznego wymiaru

2 Tamze, s. 20.
3 Tamze, s. 22.
4 Tamze, s. 25.
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estetyki®, zauwaza rzecz dos¢ oczywista, ze ,praktyki artystyczne sg «spo-
sobami dziatania», ktére ingeruja w ogdlny podzial sposobow dzialania
i w ich relacje ze sposobami bycia oraz formami widzialnosci”, co po-
woduje, ze w ostatnim czasie ,,sztuka coraz mocniej osadza sie w tym, co
polityczne, i tym samym staje sie jednym z poligonéw doswiadczalnych
czy tez pdl bitwy o praktyki polityczne w spoleczenstwie Zachodnim™.

Po 1989 roku artysci, réwniez ci, ktérzy wprowadzili do teatru nowe
tematy i estetyke, a wiec: Anna Augustynowicz, Grzegorz Jarzyna,
Krzysztof Warlikowski czy Pawel Lysak wspétpracujacy wéwczas z Paw-
tem Wodziniskim, do$¢ dtugo unikali bezposredniego zaangazowania sie
w polityke i komentowania na scenie tego, co dzieje si¢ w sferze publicz-
nej. Nie znaczy to jednak, ze nastepstwa przemian ustrojowych, gospo-
darczych i spotecznych nie byly pokazywane w inny sposéb — artysci
ujawniali mechanizmy opresji przede wszystkim w sferze obyczajowej
(obiektem ogladu stalo sie chociazby cialo, ple¢ czy seksualnos¢ pod-
dane dziataniu spolecznych i religijnych rygoréw), przy okazji sugerujac
istnienie w przestrzeni publicznej wypartych probleméw i marginalizo-
wanych gloséw. Estetyka znalazla sie w polu polityki, w tym sensie, ze
zajela sie ponownym ,dzieleniem postrzegalnego’, a wigec ujawnianiem
tego, co wspodlne, i wskazywaniem istniejacych podzialéw®. Krystian
Lupa, komentujac tamten okres w sztuce, méwil, ze ,Konwencje teatru
psychologicznego, pokazujacego czlowieka zamknietego w sferze oficjal-
nych ekspres;ji, staly sie niewiarygodne” W zwiazku z tym pojawila sie
potrzeba penetracji marginalnych do$wiadczen ludzkich, w ktdrych, jak
sie okazato, kumulowaly sie leki dotyczace réznych grup spotecznych.
Towarzyszylo temu ,zaufanie do tego, co sie odbywa w ciele™. Z kolei
Krystyna Duniec i Joanna Krakowska tlumaczyly koncentracje teatru
z lat 90. XX wieku na tematach eksplorujacych sfere prywatna, obycza-
jowa wplywem na sztuke proceséw spotecznych i politycznych:

> Zob. J. Ranciére, Estetyka jako polityka, przel. P. Moscicki, J. Kutyla, przedm.
A. Zmijewski, post. S. Zizek, Warszawa 2007.

¢ Tenze, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przel. M. Kropiwnicki, J. Sowa,
Krakéw 2007, s. 70.

7 A. Vujanowi¢, O politycznosci wspdiczesnego performansu, dz. cyt., s. 19.

8 Zob. J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, dz. cyt., s. 69.

° K. Lupa, Trzeba kondycji wariata, rozm. M. Zielinska, ,Teatr” 2000, nr 9, cyt. za:
J. Woznicka, Miedzy przyswojeniem a odrzuceniem, w: 20-lecie. Teatr polski po 1989,
red. D. Jarzabek, M. Ko$cielniak, G. Niziotek, Krakéw 2010, s. 382.
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Celebrowanie konsensusu, retoryka bezalternatywnosci w sferze gospodar-
ki, a zarazem sprowadzenie ideologicznych sporéw do przeciwstawiania
zdrowego rozsadku oszotomom sprawialy, Ze co najmniej na kilka lat pod-
stawowe terytoria politycznej i $wiatopogladowej ekspansji — jak historia
i historyczne rozliczenia, tozsamo$¢ narodowa, fad spoleczny i ekonomicz-
ny — zostaly wylaczone z powaznej refleksji i debaty™.

Dopiero pojawienie si¢ nowej dramaturgii, w tym twdrczosci mie-
dzy innymi Pawla Demirskiego, Doroty Mastowskiej czy Przemystawa
Wojcieszka, otworzylo teatr na nowe tematy i bohateréw, wéréd ktérych
znalazly sie¢ osoby ignorowane przez panstwowy system: mieszkancy
matlych miast i popegeerowskich wsi, bezrobotni czy emigranci zarob-
kowi. Teatr pokazywal swoja lewicowa twarz, oddajac glos wykluczo-
nym z debaty publicznej. Dzialania artystyczne nie prowadzily jednak do
przeksztalcania stosunkéw spotecznych, a jedynie ujawnialy §lepe plam-
ki publicznej debaty. Mocne wejscie do teatru rezyserki Moniki Strzepki
w duecie z Demirskim, ktérzy rozprawiali si¢ z transformacja ustrojowa
i odpowiedzialnoscia elit za sytuacje polskiego spoteczenstwa, narodo-
wymi mitami i fantazmatami, oraz spektakle Jana Klaty podwazajace
tozsamos$ciowe narracje, mity i symbole polskos$ci, nadaly dynamiczny
bieg teatrowi politycznemu w Polsce. W kregu nowych tematéw zna-
laz! sie neoliberalizm polityczny i gospodarczy, wolny rynek i konsump-
cjonizm, polskie obsesje i kompleksy, obywatelskie uspienie i religijna
powierzchownos¢. Teatr zostal potraktowany jako miejsce spolecznej
debaty, gdzie w strefe widzialnosci przesuwa si¢ drazliwe tematy, prowo-
kuje, podwaza dogmaty i reinterpretuje oczywistosci.

Z czasem krytycy zaczeli jednak narzekad, ze teatr, ktéry na poczat-
ku XXI wieku byt zaangazowany i krytyczny, przestal prowokowaé¢ do
namyslu nad rzeczywistos$cia, raczej przekonywat przekonanych, anizeli
wyznaczal, stymulowat albo chociazby ujawnial nowe linie spotecznych
konfliktéw. Duniec, diagnozujac te sytuacje, stwierdzita, ze teatr, ktéry
do tej pory podwazal ,mity zalozycielskie polsko$ci ufundowane na mar-
tyrologicznych narracjach’, owocowal przedstawieniami dekonstruuja-
cymi ,utopie obywatelskiej demokracji, kompleksy, konformizm, ekono-
miczng i egzystencjalna opresje, inteligencka i katolicka hipokryzje elit”
z czasem stracil swéj pazur, a to, co mogto mie¢ charakter rewolucyjny,

10 K. Duniec, J. Krakowska, Soc, sex i historia, Warszawa 2014, s. 232.
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zaczeto przeradzacd sie w tematyczna i interpretacyjng monotonie''. Teatr
krytyczny przestal budzi¢ irytacje, niepokdj i konieczno$¢ opowiedze-
nia si¢ wobec przedstawianych tresci, stajac sie raczej terapeutycznym
wentylem ,dla odreagowania frustracji albo Zrédlem dobrej, niejedno-
krotnie kabaretowej zabawy. Konfliktowy model partycypacji zastapit
konsensualny spadek tworczej interakcji”2.

Wyczerpywal sie jezyk teatru krytycznego i w pewnym sensie ulegat
konwencjonalizacji. Gdyby wzig¢ pod uwage tylko warstwe estetyczna
przedstawien, stosowane przez artystow $rodki wyrazu, ktére jeszcze
w poprzednim dziesiecioleciu uwazano za radykalne (choc¢by wyko-
rzystywane przez Strzepke estradowe konwencje i formy), nalezaloby
stwierdzi¢, ze zostaly przyswojone i zaakceptowane przez publiczno$¢,
a najbardziej obrazoburczy rezyserzy zyskali miano klasykow. Teatr,
jeszcze niedawno rozszczelniajacy dotychczasowe relacje miedzy sztuka
a jej odbiorcami, rozbijajacy oczywistosci (na przyklad niezwykle silny
jeszcze w latach 90. XX wieku podzial na sztuke wysoka i niska, ktory
odwzorowywal hierarchiczny porzadek spoteczny), zostal wchloniety
i zneutralizowany. Sztuka ,jako materialno$¢ zapowiadajaca inna kon-
figuracje wspolnoty”? nie spowodowata pojawienia si¢ nowych glosow
zapelniajacych publicznag przestrzen, ktére mogltyby méwic ,,0 tym, co
wspolne’, a nie tylko by¢ glosem (do pewnego momentu) sygnalizujagcym
bol'.

Pewnym przetamaniem tego impasu okazaly sie najglosniejsze
w ostatnich latach spektakle, miedzy innymi Smieré¢ i dziewczyna Ewe-
liny Marciniak (Teatr Polski we Wroctawiu, 2015) czy Klgtwa Olivera
Frljica (Teatr Powszechny w Warszawie, 2017)', ktére z sita oddzialy-
wania wyszly poza przestrzen sceny, wywolujac protesty przed teatrami
i dyskusje w mediach. Na ich temat wypowiadali si¢ jednak nie tyle kry-
tycy, ile publicysci i politycy, a ich opinie z reguly nie dotyczyly oceny
estetycznej przedstawien (wielu komentatoréw ich nie widzialo), raczej

1t K. Duniec, O politycznosci teatru, ,Dwutygodnik’, https://www.dwutygodnik.
com/artykul/5695-0-politycznosci-teatru.html (dostep: 3.06.2020).

2 Tamze.

Tamze, s. 31; J. Ranciére, Estetyka jako polityka, dz. cyt., s. 41.

Tamze, s. 25.

Oczywiscie jesli chodzi o spektakle zrealizowane w Polsce. Z zagranicznych
przedstawien zaproszonych na festiwal, ktére spowodowaly fale protestéw, nie moz-
na nie wymieni¢: Gogoty Picnic Rodriga Garcii (Malta Festiwal 2013) i Naszej prze-
mocy i waszej przemocy Olivera Frlji¢a (Festiwal Prapremier w Bydgoszczy 2016).
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dotykaly tematéw, ktére te spektakle uruchamialy, miedzy innymi: wla-
dza Kosciota katolickiego i jego wplyw na polityke, prawa kobiet, ist-
nienie réznych form cenzury w kraju, ktéry deklaruje przywiazanie do
wartos$ci demokratycznych. Protesty przed pokazami spektakli $wiad-
czyly o tym, ze teatrowi udalo sie poruszy¢ czule struny w spolecznej
architekturze i ujawni¢ elementy zycia spolecznego, ktérych uzywa sie
do gry politycznej. Zgodnie z typologia Vujanovi¢ wpisywaly sie w dru-
gi typ modalnosci. Udato im sie¢ uruchomic refleksje zwigzane nie tylko
z estetyczng organizacja przedstawienia, ale réwniez te dotyczace od-
bioru i kontekstu spoleczno-politycznego'. Trzeba tez powiedzieé, ze
polityczny potencjatl tych sztuk w niemalym stopniu wspieraly organiza-
cje katolickie i hierarchowie koscielni, a takze osoby sympatyzujace z or-
ganizacjami skrajnie prawicowymi. Sztuka stworzyla specyficzna prze-
strzen, ktéra wypelnily rozmaite, czesto bardzo silne afekty, pojawiajace
sie dotychczas na obrzezach zaréwno sztuki, jak i zycia.

Krakowska, oceniajac potencjal polityczny spektakli pokroju wro-
ctawskiej Smierci i dziewczyny, stwierdzila, Ze ten rodzaj teatru staje
przed konieczno$cia odpowiedzenia sobie na pytania:

(...) o skutecznos¢ i trwato$¢ zmian, jakie zaprowadzil; o bilans konfliktu
jako metody, ktéra operowal; o wspétodpowiedzialno$é za podzial spolecz-
ny, skoro jednych do siebie wcale nie przekonal, a innych nie zdotal namoéwic,
by potraktowali jego diagnozy serio, wyciagajac z nich nalezyte wnioski'”.

Mozna by¢ jednak innego zdania, gdyby postucha¢ Chantal Moutfte,
ktéra jest przekonana, ze rola sztuki krytycznej jest wzniecanie niezgody
i wydobywanie na $wiatlo dzienne tego, ,,co dominujacy konsensus pré-
buje zaciemnic i zatrze¢”'®. Cztery lata temu wydawalo sie, Ze spoteczny
efekt uzyskany za pomoca artystycznej prowokacji nie jest wart poniesio-
nych kosztéw. Kiedy jednak dzisiaj mysli si¢ o Klgtwie — juz po premie-
rze Kleru Wojciecha Smarzowskiego (2018) czy filmowych dokumentéw

16 Zob. A. Adamiecka-Sitek, Jak zdjac kigtwe? Oliver Frlji¢ i Polacy, ,Polish Theatre
Journal” 2015, nr 1.

17 ]. Krakowska, Auto-teatr w czasach post-prawdy, ,Dwutygodnik’, https://www.
dwutygodnik.com/artykul/6756-auto-teatr-w-czasach-post-prawdy.html  (dostep:
3.06.2020).

8 Ch. Mouffe, Agonistyczne przestrzenie publiczne i polityka demokratyczna, przet.
J. Maciejczyk, ,Recycling idei” 2005, https://recyklingidei.pl/mouffe-agonistyczne-
-przestrzenie-publiczne-polityka-demokratyczna (dostep: 15.06.2020).
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braci Tomasza i Marka Sekielskich na temat pedofilii w polskim Kosciele
(2019, 2020), a takze reakcji na nie — wyraznie wida¢ proces dojrzewania
polskiego spoteczeristwa. W przestrzeni publicznej zaczynaja pojawia
sie podmioty, ktére dotychczas byly nieme. Wydaje sig, ze sztuka w pew-
nym sensie przygotowata grunt dla tych proceséw i przy sprzyjajacych
okolicznosciach moze odda¢ pole polityce, ktérej rola jest — jak przypo-
mina Ranciere — rekonfiguracja tego, co wspélne dla danej wspdlnoty,
a to oznacza uznanie przez wspdlnote za istoty méwiace tych, ,ktérzy
byli postrzegani jako hatasliwe zwierzeta”".

Wyczerpywanie si¢ formuly teatru krytycznego dostrzegali nie tyl-
ko krytycy, rowniez dyrektorzy teatréw oraz twdrcy teatralni szukali
nowych $rodkéw oddzialywania. Okazalo sie to szczegdlnie wazne po
2015 roku, gdy Prawo i Sprawiedliwo$¢ wygralo wybory parlamentarne,
co przelozylo si¢ na wzrost aktywnosci ruchéw faszyzujacych i przyzwo-
lenia rzadzacych politykéw na akty przemocy ze strony tych ugrupo-
wan, rosnacej niecheci wobec emigrantéw i uchodzcow® (na uchodz-
czych lekach i fobiach PiS zbudowal swoja kampanie wyborcza) oraz
coraz silniejszego aliansu Ko$ciola katolickiego z politykami. Lysak, tuz
przed pierwsza wyrezyserowana przez siebie premiera w nowo objetym
Teatrze Powszechnym w Warszawie, czyli Krzyczcie, Chiny! (2015), mé-
wil wprost, ze ,Teatr przestal by¢ miejscem, w ktérym realnie i zbioro-
wo, cho¢ w ramach sztuki, podwaza sie poglady, skostniale wyobrazenie
o $wiecie. Dlatego mam wrazenie, ze dzisiaj nasza rola jest budowanie
porozumienia”. Droga do zbudowania relacji z publicznoscia (zreszta
nie tylko w Powszechnym) poza propozycjami repertuarowymi oka-
zaly si¢ organizowane w teatrze spotkania, debaty, dyskusje i wyklady
dotyczace aktualnych spolecznie i politycznie tematéw: kryzysu de-
mokracji i liberalizmu, wzmozenia populizmu, ksenofobii i ruchéw fa-
szystowskich w Europie i na $wiecie czy wreszcie praw i pozycji kobiet
we wspolczesnych spoteczenstwach. Teatr zaczal wychodzi¢ z wieloma

9 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, dz. cyt., s. 25.

2 Na wzrost liczby aktéw przemocy popelnianych w przestrzeni publicznej przez
ugrupowania neofaszystowskie i skrajnie prawicowe, czesto na tle rasistowskim
i homofonicznym, wskazuje rejestr Brunatna Ksiega prowadzony przez Stowarzy-
szenie ,Nigdy wiecej” Zob. https://www.nigdywiecej.org/brunatna-ksiega (dostep:
3.06.2020).

2 P. Lysak, P. Sztarbowski, Zmierzch teatru krytycznego?, rozm. M. Wegrzyn,
»Krytyka Polityczna” 15.11.2015,  https://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/
zmierzch-teatru-krytycznego-rozmowa/ (dostep: 3.06.2020).
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inicjatywami réwniez na zewnatrz, podejmujac wspdtprace z lokalnymi
spolecznosciami, stowarzyszeniami i fundacjami jak Otwarta Zabkow-
ska, kolejne edycje Festiwalu Sztuki i Spoteczno$ci — Miasto Szczesliwe,
a takze udzielajac schronienia Fundacji Strefa Wolnostowa czy realizujac
wydarzenia o charakterze ogélnopolskim: obywatelski Kongres Kultury
w 2016 roku oraz pojawiajace si¢ p6zniej co roku kolejne edycje Forum
Przysztosci Kultury.

Polityczny potencjal sztuki zostal dostrzezony przez artystéw réw-
niez w mechanizmach aktywizujacych widza. Przed premiera spektaklu
Kazdy dostanie to, w co wierzy w rezyserii Wiktora Rubina (Teatr Po-
wszechny w Warszawie, 2016) Jolanta Janiczak deklarowata:

Zawsze staramy si¢ ustawic gre z widzem tak, zeby stal sie uczestnikiem wy-
darzenia, zeby mial mozliwo$¢ wejscia w dialog, a nie jedynie ogladat spek-
takl, w ktérym my ze sceny co$ rozsadzamy, co§ wiemy lepiej. (...) Potrzebu-

jemy dialogu, wymiany energii, widza-partnera®.

Oddanie publicznos$ci prawa do wyboru przebiegu spektaklu (oczy-
wiscie w $cisle okreslonych ramach), jak w przywolanym tytule, czy spro-
wokowanie widzow do aktywnego uczestnictwa w zdarzeniu teatralnym,
jak w przedstawieniu Zony stanu, dziwki rewolucji a moze i uczone bia-
togltowy, gdzie publicznos$¢ byla zachecana do udzialu w feministycznej
rewolucji (Teatr Polski im. H. Konieczki w Bydgoszczy, 2016), bylo wpi-
sane w emancypacyjna strategie sztuki. Podjecie aktywnosci (lub bierne
obserwowanie innych) miato uswiadomic odbiorcom istnienie mechani-
zmow wladzy, ktérym podlegaja zaréwno jako spoteczenstwo, jak i indy-
widualni ludzie. Jak twierdzila Janiczak:

Mam poczucie, ze strategie artystyczne czy teatralne moglyby by¢ bardzo
skuteczne w radzeniu sobie z problemami spotecznymi, politycznymi, po-
przez zaangazowanie ludzi, ktérzy zazwyczaj sie nie angazuja, w zbudowa-
nie czego$ (bo nie wiedza, jak sie zorganizowac), poprzez wytwarzanie wie-
dzy oddolnie, zwiekszenie poczucia sprawozdawczosci, a przede wszystkim
rozwijanie twdrczosci i szukanie nowych rozwigzan®.

22 ]. Janiczak, Nowe narzedzia, rozm. K. Niedurny, ,Dwutygodnik’, https://www.
dwutygodnik.com/artykul/6436-nowe-narzedzia.html?print=1 (dostep: 3.11.2019).
» Tamze.
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Wiele projektéw duetu realizowanych z takim podejsciem udowad-
nialo, Ze teatr nie ma az tak duzego wplywu na rzeczywistos¢, a widz
zaangazowany w dzialania na scenie niekoniecznie staje si¢ zaangazowa-
nym obywatelem. Niemniej jednak przynosily one warte uwagi reflek-
sje chociazby na temat ram instytucjonalnych, w ktérych poruszamy sie
jako odbiorcy sztuki.

W tle wyczerpywania sie formuly teatru krytycznego dos¢ intensyw-
nie zaczal rozwija¢ sie nurt teatru partycypacyjnego i emancypacyjne-
go, ktdry za Josette Féral mozna nazwac performatywnym?, gdyz kla-
dzie nacisk na dzianie si¢ i aktywne uczestnictwo widza. W Polsce ten
model teatru jest w ostatnich latach popularny réwniez dlatego, ze jest
postrzegany jako najbardziej skuteczny w zachecaniu odbiorcéw sztuki
do aktywnosci obywatelskiej. Oddawanie widzowi skrawka wladzy ma
mu u$wiadomic jego sprawczo$¢ i site. Wedle tej strategii scena teatralna
staje sie reprezentacja sceny publicznej, na ktérej oddaje sie glos grupom
dotychczas marginalizowanym albo wrecz wykluczonym. Teatr pelni
wiec funkcje poligonu, gdzie inscenizuje sie spoleczne konflikty i pro-
jektuje nowe modele rzeczywisto$ci. Staje sie przestrzenia agonistyczna,
zgodnie z tym, jak mysli o niej Mouffe:

Z punktu widzenia teorii hegemonii, praktyki artystyczne odgrywaja role
w ustanawianiu i utrwalaniu danego porzadku symbolicznego lub tez w jego
kwestionowaniu — dlatego wlasnie zawsze posiadaja swdj polityczny wymiar.
(...) Chodzi o oddanie glosu wszystkim uciszanym w ramach istniejacej he-
gemonii, wydobycie wielo$ci praktyk i do§wiadczen, ktére stanowia tkanke
danego spoleczenistwa, wraz z konfliktami, jakie za soba pociagaja®.

W ten paradygmat sztuki z pewnoscia wpisuje sie teatr chérowy Mar-
ty Gornickiej, ktéry w pierwszej i drugiej odstonie sktadal si¢ wylacznie
z kobiet niezajmujacych sie zawodowo $piewem. Choreutki, zréznico-
wane pod wzgledem doswiadczenia, wieku i wygladu, reprezentowaly
kobiece cialo spoleczne réwniez dlatego, ze przywolywaly pragnienia,
kulturowe wyobrazenia i stereotypy, czesto ograniczajace pole auto-
ekspresji. W kolejnych projektach struktura chéru ulegla komplikacji:

2 1, Féral, Rzeczywistos¢ wobec wyzwania teatru, przel. W. Prazuch, ,Didaskalia”
2012, nr 109-110, s. 19.
% Ch. Moufte, Agonistyczne przestrzenie publiczne i polityka demokratyczna, dz. cyt.
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pojawili sie w nim réwniez mezczyzni, nastapito zréznicowanie pod
wzgledem narodowo$ciowym i spolecznym. Wieloimienny chér repre-
zentowal potrzeby i oczekiwania wspdlnoty, zdradzajac okolicznosci,
w jakich wydobywa sie kolektywny glos. Zwykle byt to glos 0séb z réz-
nych powodéw wykluczonych: kobiet, bezrobotnych, imigrantéw czy
Roméw.

Nieco inny rodzaj emancypacji poprzez sztuke, w ktorej ujawnitby sie
glos grup marginalizowanych, miata na mysli Agata Siwiak, kuratorka
trwajacego kilka lat projektu Wielkopolska: Rewolucje (podobne dziala-
nia byly réwniez podejmowane w innych rejonach Polski). W 2012 roku
zaprosita kilku artystéw i kuratoréw, ktérzy wyjechali do wielkopolskich
miast, miasteczek i wsi, gdzie wspoélnie z wychowankami doméw dziec-
ka, pensjonariuszami doméw spokojnej starosci, Romami czy wiezniar-
kami przygotowywali projekty artystyczne oparte na doswiadczeniach
lokalnej spotecznosci. Wspétpraca mieszkancéw malych miejscowosci
z artystami miala umozliwi¢ im kontakt ze sztuka awangardowg, artysci
z kolei dostali szanse na zrewidowanie swoich wyobrazen na temat pro-
wincji. W tym pomysle z jednej strony realizowala si¢ idea spotecznej ko-
munikacji, z drugiej — proba demokratyzacji kultury. Jak méwita Siwiak:
»Ludzie, dla ktérych prowadzitam warsztaty, nie bywali na waznych fe-
stiwalach, ale bywali tworczy i glodni zmian. Zdatam sobie sprawe, ze
krytykowalam system, ale niewiele zrobitam dla jego demokratyzacji”*.

W zbiorze przedstawien partycypacyjnych i emancypacyjnych osob-
na grupe stanowia spektakle, w ktérych twércy oddali glos grupom
z réznych wzgledéw wykluczonym z przestrzeni spotecznej, umozliwia-
jac im méwienie we wlasnym imieniu. Krakowska — ze wzgledu na for-
me bezposéredniej komunikacji — okreslita je mianem auto-teatru, idei
jego powstania dopatrujac sie¢ w prébie ,nawiazania na nowo komuni-
kacji, ktéra zostala zerwana w teatrze za sprawa nazbyt hermetycznych
poszukiwan, a w zyciu publicznym — radykalnych podziatéw politycz-
nych i polaryzacji $wiatopogladowej”. Te spektakle byly realizowane

% . Cieslak, Wielkopolska: Rewolucje — projekt Agaty Siwiak, http://www.rp.pl/
artykul/1121335-Wielkopolska--Rewolucje---projekt-Agaty-Siwiak.html (dostep:
4.11.2019).

¥ Zob. ]. Krakowska, Auto-teatr w czasach post-prawdy, dz. cyt.
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w réznych teatrach. Niektore z nich tematyzowaly warunki pracy w in-
stytucji: w spektaklu Aktorzy zydowscy w rezyserii Anny Smolar z Teatru
Zydowskiego w Warszawie (2015) aktorzy problematyzowali wtasna sy-
tuacje zawodowa 0s6b zatrudnionych w specyficznym teatrze, majacym
nie tylko bogata historie, ale réwniez zmagajacym sie ze srodowiskowy-
mi stereotypami. Z kolei w przedstawieniu Kwestia techniki z Narodo-
wego Starego Teatru w Krakowie w rezyserii Michata Buszewicza (2015)
pojawienie sie na scenie montazystéw, ktorzy ujawniali kulisy swojej pra-
cy, odkrywato przed widzami istniejgce w teatrze hierarchie, wyznacza-
jace pracownikom technicznym role drugorzedna. Inne przedstawienia
koncentrowaly sie na sytuacji 0séb z réznych powodéw wykluczonych
z przestrzeni spolecznej. W tym miejscu warto wymieni¢ spektakle
Teatru 21, np. Statek mitosci (2015), Upadki (2015), Klauni (2015) czy
Rewolucja, ktorej nie byto (2018) — wystepujacy w nich aktorzy we wta-
snym imieniu przedstawiali sytuacje spoleczng oséb z zespolem Downa,
relacje rodzinne, méwili o ograniczeniach, na ktére sg skazywani przez
mechanizmy kontroli spolecznej i ekonomicznej. Dzielili sie z widzami
realnymi do§wiadczeniami i dopominali o podmiotowo$¢. Podobna idee
realizowal dyptyk Adama Ziajskiego: Nie mow nikomu (Scena Robocza,
2016), poswiecony osobom niestyszacym, i Spdjrz na mnie (Teatr Slaski,
2018), ktorego wspottworcami i aktorami byly osoby stabo widzace, nie-
widzace i ociemniate. W spektaklu UchodZczynie (2019), zrealizowanym
w Biennale Warszawa, Katarzyna Szyngiera oddata z kolei glos uchodz-
czyniom, ktére dotarly do Polski z Iraku, Dagestanu, Tadzykistanu oraz
Czeczenii. Aktorki dzielily sie z publicznoscia wlasna traumatyczna
przeszloscia i nietatwymi do$wiadczeniami zycia we wspdlczesnej Pol-
sce. Ich glos byl w pewnym sensie $wiadectwem 0s6b ,,z drugiej strony’,
tych, ktére sa podrecznymi ,straszakami” populistéw.

Wydaje sig, ze dzialania teatralne podejmowane w ostatnich latach
we wspoélpracy z réznymi grupami i spolecznosciami stawiaja sobie za
cel réwniez ,rekonfiguracje wspélnoty” i zmiane rzeczywistosci poza te-
atrem. Bardzo konkretny, wrecz instytucjonalny wymiar uzyskata ta idea
w projekcie RePrezentacje, realizowanym przez Siwiak w Biennale War-
szawa. Jego celem jest wlaczenie do warsztatéw, dziatan artystycznych
i aktywnosci spotecznej réznych grup bez wzgledu na ich narodowos¢,
pochodzenie, wiek, status spoteczny i ekonomiczny, bo — jak méwi o tym
cyklu kuratorka — projekt jest w pewnym sensie odwzorowaniem $wia-
ta, w ktorym kazda grupa jest reprezentowana w przestrzeni publicznej.
Jest to:
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(...) wizja rzeczywisto$ci, w ktérej nie ma tematéw marginalizowanych,
gdzie w pelni moga wybrzmie¢ ludzkie potrzeby, marzenia, a ekonomiczne,
spoteczne i kulturowe nieréwnosci i wynikajace z nich konflikty sg artykuto-
wane po to, by szuka¢ rozwiazan dajacych szanse na zmiane®.

Pierwsza edycja skierowana byla do dzieci i mlodziezy, a warsztaty
z artystami od lipca 2018 roku odbywaly sie w réznych dzielnicach War-
szawy we wspolpracy z lokalnymi stowarzyszeniami i instytucjami pu-
blicznymi. Celem tych prac bylo wykreowanie miejsc wspéttworzonych
przez artystéw i dzieci, gdzie moglyby sie realizowac idee ,egalitaryzmu
i szacunku dla dzieci, demokracji i praw czltowieka™.

Projekt Siwiak wpisuje si¢ w idee funkcjonowania interdyscyplinarnej
instytucji Biennale Warszawa, ktérej program — jak deklarowal Wodzin-
ski — ma by¢ ,,swoistym kontrprojektem politycznym’, a opiera si¢ na za-
lozeniu, ze:

(...) kultura i sztuka odgrywaja kluczowa role w budowaniu nowoczesnego,
tolerancyjnego, krytycznego spoleczenistwa, dzialajacego w poszanowaniu
demokracji i wolnosci obywatelskich, wieloéci pogladéw, religii, orientacji

seksualnych, pochodzenia®.

Tworzone w Biennale spektakle, akcje, wystawy, filmy, konferencje,
wyklady, seminaria, debaty i warsztaty maja na celu eksplorowanie de-
mokracji przedstawicielskiej, problematyzowanie réznych form samo-
organizacji i dzialalnosci oddolnej. Istotne w dziataniach tej instytucji
jest tez taczenie ludzi z réznych regionéw §wiata, tworzenie ponad-
regionalnych, ponadnarodowych grup, czemu stuza rozmaite programy,
projekty i konwencje (np. konwencja rolniczek, ktérej jedna z gtéwnych
bohaterek byta Marwa Arsanios), a takze projekty wizualne i wystawy
performatywne, ktdre polskie problemy maja umiesci¢ w szerszej ponad-
narodowej perspektywie.

Gdyby sprébowac nakresli¢ kierunek zmian teatru politycznego
w Polsce po 1989 roku, przebiega on od teatru krytycznego poprzez

2 A. Siwiak, Zreformowac Swiat to znaczy zreformowac wychowanie, w: Zorgani-
zujmy swojg przyszto$é, red. P. Grzymistawski, J. Janiszewska, Warszawa 2019, s. 27.
» Tamze, s. 28.

%0 P. Wodzinski, Zorganizujmy swojg przysztosc!, w: Zorganizujmy swoja przysztosc,
dz. cyt., s. 18.
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