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Nie bede ani tlumaczy¢, ani ukrywacé naiwnosci powyzszej parafrazy
tytutu glosno komentowanego w $wiecie teatralnym eseju francuskiego
filozofa Jacques’a Ranciére’a Widz wyemancypowany'. Artysta, ktory
podejmuje sie wysitku emancypacji? Hmm... brzmi to co najmnie;j
naiwnie, jesli nie pretensjonalnie. Chcialbym jednak celowo i dosadnie
uczynic z owej naiwnosci tropicielke tytulowej emancypacji i tym samym
sprowokowac pytania o sytuacje artystow w Polsce zajmujacych sie

dzi$ szeroko pojetymi sztukami performatywnymi, o system, w ramach
ktorego dzialaja teatralne instytucje w kraju oraz o stan wyzszej edukacji
artystyczne;j.

Emancypacja jako proces wyrownywania szans nierozerwalnie wigze
si¢ z wyzwoleniem z dotychczasowych sposobdéw funkcjonowania, a przez
to konstruowania rzeczywistosci, oraz z rownouprawnieniem. Spod
czego zatem artysta teatru mialby sie dzi§ wyzwalac i jakie zadania stoja
przed nim na drodze emancypacji? Na jakie nieréwnosci (systemowe,
organizacyjne, a na samym koncu artystyczne) natrafiajq tworcy pracu-
jacy w polskich instytucjach teatralnych? Jak skonstruowany jest dyskurs
wladzy w polskim teatrze 1 jakie sg jego konsekwencje dla wspodlczesnego
teatru? Inaczej mowiac — jakie konsekwencje ma wspolczesnie uprawiana
polityka kulturalna w polskich instytucjach teatralnych i gdzie znajduja
si¢ jej bezposrednie taczenia ze Swiatem sztuki? Szukajac odpowiedzi
na te pytania, chcialbym porownac warunki pracy artysty dzialajacego
w szeroko rozumianym obszarze sztuk performatywnych w Polsce oraz
rodzimy system edukacji artystycznej, do warunkow panujacych za za-
chodnig granica, w szczegolnosci w Niemczech. Mam przekonanie, zZe to
wynikajace z mojego doswiadczenia biograficznego zestawienie pozwoli
precyzyjniej uchwycic¢ systemowe uwarunkowania wladzy, a zatem takze
warunki emancypacji artystéw w instytucjach obu krajow.

Zacznijmy jednak od przywotanego tekstu Ranciére’a. Zostat on
wygloszony w formie wykladu na V Miedzynarodowej Letniej Akademii
Sztuki we Frankfurcie w 2004 roku. Francuski filozof bada w nim sto-
sunek nierownosci, jaki bardzo czesto zachodzi pomiedzy pozycja widza
1 artysty w klasycznie rozumianej sytuacji spektaklu, nazywajac go ,,pa-
radoksem widza”. Obecno$¢ widza, bez ktorego do spektaklu nie moze
dojs¢, jest najczesciej kojarzona z pozycja biernego ogladania, czy tez
po prostu patrzenia, ktore pozbawione jest ,,wladzy interweniowania”?.

1 Jacques Ranciere, Widz wyemancypowany, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 13.
2 Tamze,s.311.
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Zatem ,,widz jest oddzielony od zdolnosci poznania w ten sam sposob,

w jaki jest pozbawiony mozliwosci dzialania”?. Jednocze$nie Ranciere
porownuje relacje widz — artysta do relacji znanej z klasycznej pedago-
giki: uczen — mistrz (ignorant — mistrz). Podobnie jak mistrz probuje
przelamac niewiedze ignoranta w czasie zlozonego procesu nauczania
(czyli przekazywania wiedzy), tak tworca probuje przelamaé wspomniana
biernos¢ widza (pobudzi¢ go do dziatania w jakiejkolwiek sferze) poprzez
swoj akt tworczy.

Nawet jesli dramaturg lub aktor nie wie, czego dokladnie chce od widza, wie
przynajmniej tyle, ze chce, aby widz co$ zrobil, aby przelgczyl si¢ ze stanu pa-
sywnego w aktywny.*

Obie opisane przez Ranciére’a relacje opierajg si¢ na tym samym zaloze-
niu — zasadzie nierownosci pomiedzy ich uczestnikami i charakteryzuja
si¢ wyraznym brakiem (pasywnos$cia) po jednej ze stron. W przywolane;j
sytuacji pedagogicznej brak ten przybiera postac ,,niewiedzy” ignoranta,
natomiast w Swiecie teatru — biernosci widza. Obie te sytuacje Ranciére
uwaza za oparte na niestusznym zalozeniu o wyjsciowej nierdwnosci
inteligencji 1 konieczne do podwazenia w procesie tytulowej emancypacji.

Emancypacja to proces weryfikacji réwnosci inteligencji. Réwnos¢ inteligencji
nie polega na réwnosci wszelkich przejawéw inteligencji. Polega na réwnosci
inteligencji we wszystkich jej przejawach.?

Zatem emancypacja nie ma odbywac si¢ na drodze zniwelowania nierow-
nosci poprzez wlasciwy rozwoj strony tu uposledzonej, ale raczej poprzez
ponowne zdefiniowanie podstawowych zalozen relacji. Mistrz powinien
odnalez¢ ignorancje, ktora zrowna go z uczniem, a widz aktywnosc¢
réwna artyscie. Tym samym brak (pasywnosc¢) zostanie w kazdej z tych
sytuacji zastapiony wspomniang réwnoscia inteligencji.

Tak przedstawialyby si¢ najwazniejsze przeksztalcenia, jakich Ranciére
dokonuje w obrebie rozumienia i praktykowania tych relacji. Chcialbym
rozszerzy¢ zakres tej analizy i postulowanych przeksztalcen, obejmujac
spojrzeniem takze proces pracy i pozycje artysty w kontekscie uwiklan
instytucjonalnych i systemowych. Mowiac o emancypacji widza, czyli
zmianie w percepcji 1 rozumieniu zajmowanej przez niego pozycji
w sytuacji spektaklu (ktéra wg Ranciére’a z zalozenia bedzie aktywna),
sprobujmy takze przyjrzec sie pozycji, jaka zajmuje w niej (a idac dalej —
w teatrze w ogole) artysta. Emancypacja widza bez emancypacji artysty
zdaje mi si¢ zwyczajnie watpliwa. Jesli zadaniem teatru — podobnie jak
nauczania — ma w ujeciu Ranciére’a by¢ praktykowanie egalitaryzmu
(widz i artysta sa w rOwnym stopniu biernymi, co aktywnymi uczestni-
kami spektaklu, jak i catego teatralnego dyskursu), to wyciagnijmy z tego
wnioski i zbadajmy takze sytuacje artysty i stosunki nieréwnosci, jakie
zachodza w relacjach z systemem instytucjonalnym w jakim funkcjonuje.
PrzesledZzmy rowniez mozliwe drogi ich naprawy.

Pierwszym problemem, na jaki natrafi artysta przekraczajacy progi
polskich instytucji teatralnych, bedzie koniecznos$¢ specyfikacji zawo-
dowej, wynikajaca z tradycyjnego podziatu funkcji w teatrze. ArtysSci

3 Tamze.
4 Tamze,s. 315.
5 Tamze,s. 314.
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w Polsce wciaz raczej rzadko zmieniaja badz poszerzaja artystyczne
profesje i1 funkcje, a juz o pozostawaniu na ich przecieciu zupelnie nie
ma co mowicé. I tak zazwyczaj rezyser badz rezyserka spektaklu jest
odpowiedzialna za koncepcje (bedaca najczesciej kolejnym sposobem
inscenizacji tekstu dramatycznego) oraz gtowne zatozenia inscenizator-
skie. Tym samym jej praca przypisana jest do szeroko pojetej sfery sensu.
Aktorzy i aktorki natomiast zajmuja si¢ tekstem — jego wypowiedzeniem
1 performatywnym przetworzeniem. Wpisujq si¢ zatem w szeroko pojeta
sfere emocji. Pomiedzy nimi usytuowani sg dramaturg/dramaturzka,
scenograf/scenografka, muzyk/muzyczka, kostiumograf/kostiumografka,
czasem choreograf/choreografka, ktoérych ,,male” dziela rezyser stara

sie polaczy¢ w spojng strukture spektaklu. Podziaty sa dos¢ jasne, linie
demarkacyjne wyznaczone, funkcje i zwigzana z nimi odpowiedzialnosc
zdefiniowane. Kazda proba przekroczenia tej specyfikacji i hierarchii
jest bardzo problematyczna. Co si¢ stanie, jesli aktorem wystepujacym
na scenie bedzie scenograf, albo lepiej — scenografia potraktowana jak
aktor? Co, jesli koncepcja spektaklu bedzie stworzona przez muzyka,

i tym samym przejmie on funkcje rezysera? Co, jesli aktorzy przestang
prezentowac tradycyjne warsztatowe jakoSci przypisywane przez lata

ich profesji, ale za to zaczng §wiadomie umiejscawiac swoje sceniczne
dziatania w ramach kontekstu sytuacji powstawania spektaklu, kontekstu
instytucji, w ktérej przyszlo im pracowac, badz szeroko rozumianej sytu-
acji spoteczno-politycznej? Co, jesli choreografka zajmie si¢ choreografia
dzwigku, a nie cial aktoréw na scenie? I wreszcie — co si¢ wydarzy, jesli
koncepcja calosci spektaklu bedzie wypadkowa zespotowych decyzji?
Przesunigcia i przecigcia tradycyjnych funkcji w teatrze niejednokrotnie
stajq sie przeciez ozywcze dla artystycznego procesu, a na pewno generu-
ja nowe tworcze sytuacje.

Jednak teatralny system, w ramach ktorego funkcjonujemy, zdaje si¢
nie zauwazac takich mozliwosci, cho¢ zachodza one na szeroka skale we
wspolczesnych sztukach performatywnych, i nadal zmusza nas do funk-
cjonowania w zastanych, spetryfikowanych procedurach produkcyjnych.
Inicjatorami wydarzen teatralnych sa w Polsce zazwyczaj rezyserzy,
czasem dramaturdzy albo dyrektorzy teatru, bardzo rzadko artysci o in-
nej profesji, a koncepcje spektakli sg zazwyczaj autorstwa jednej osoby.
Wiladza i odpowiedzialno$¢ niezmiennie koncentrowane sg w jednym
reku. Od wielu lat zycie teatralne w Polsce organizowane jest wokol na-
zwiska danego rezysera/rezyserki. Liczy si¢ oryginalny jezyk oraz nowa-
torska forma jego/jej inscenizacji, rzadziej natomiast idea teatralna, z jaka
identyfikuje sie dana grupa artystow wspoltworzacych spektakl i ktére;j
stara sie broni¢ w swoich pracach. Co ciekawe — dzieje si¢ tak w struk-
turze organizacyjnej, ktora powinna promowac dzialania kolektywne,
gdyz niemal kazda finansowana publicznie teatralna instytucja w Polsce
skupiona jest wokoét stalych, czesto pracujacych ze soba przez wiele lat
zespolow artystycznych. Wlasnie owa zespolowos¢ — ktorym to terminem
obejmuje si¢ najczesciej wylacznie zespol aktorski, pomijajac zaré6wno
technike, jak i administracj¢ oraz wylaczajac z niego dzialajacych na
zasadzie freelanceréw rezyserdéw i scenografow — stanowi¢ ma fundamen-
talng wartosc¢ teatru publicznego w Polsce. Jednoczes$nie w znakomitej
wigkszosci te ,,zespolowe” teatry nie prowadza rozpoznawalnej, konse-
kwentnej polityki programowej czy ideowej. Nadal najczestszym pomy-
slem na kolejny sezon jest zaproszenie ,,duzych nazwisk” rezyserskich, co
przelozyc¢ si¢ ma po prostu na ,,wazne dzieto” — spektakl, ktory zbierze
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dobre recenzje i festiwalowe laury. Skutkuje to powszechnym programo-
wym eklektyzmem.

Idac dalej — decyzje dyrektorskie i rezyserskie dotyczace repertuaru
czesto podyktowane sg dotacja, o jakg aktualnie dana instytucja sie
ubiega. Nie mozna mie¢ o to pretensji — w koncu jest to jeden z nie-
wielu sposobdéw na stymulowanie zycia kulturalnego, finansowanego
z publicznych pieniedzy. Gdy jednak przyjrzec sie, jakiego rodzaju
realizacje teatralne wspierane sg krajowymi grantami w ramach na
przyklad konkurséw ministerialnych, nie wyglada to zbyt nowatorsko.
Dofinansowuje si¢ glownie inscenizacje tekstow klasycznych i rodzimych
wspolczesnych dramatdéw, ewentualnie drobne przedsiewziecia z zakresu
teatru dokumentalnego. Tyle. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze teatr, za-
réwno ten klasyczny, jak 1 wspdlczesny, opiera si¢ przede wszystkim na
tekscie. Tymczasem caly dorobek nurtu postdramatycznego w teatrze,

z ogromnym wkladem polskich tworcow i teoretykéw (od Tadeusza
Kantora po Andrzeja Wirtha) pozostaje nadal poza uwagg teatréw pu-
blicznych i rzadko jest uwzgledniamy w teatralnych dyskursach. I nie
chodzi tu o kolejne recepcje tworczosci Kantora czy wydawanie grubych
milionow na film biograficzny w ramach obchodow roku nazwanego jego
imieniem. Raczej chodzilo by o zrozumienie kulturowego dorobku tego
artysty 1 wyciggniecie z takiej lekcji konkretnych wnioskéw. Najwyrazniej
teatr publiczny, ktérego 250-lecie tak hucznie byto obchodzone w 2015
roku, nie jest nastawiony na poszukiwanie nowych drog rozwoju, ale
raczej na ugruntowywanie tradycyjnych metod realizacji scenicznych.

W systemie finansowania projektdéw teatralnych ze srodkéw pu-
blicznych tatwo zauwazy¢ brak jakiegokolwiek kompleksowej propo-
zycji wsparcia projektow nastawionych na artystyczny eksperyment.
Oczywiscie, nalezy odnotowac kilka inicjatyw bedacych proba doraznej
zmiany tej sytuacji. Beda nimi z pewnoscia powotany w 2015 roku przez
Instytut Teatralny projekt PLACOWKA, otwarcie Miedzynarodowego
Centrum Kultury Nowy Teatr w Warszawie nakierowanego na najnow-
sze zjawiska w polskim wspodlczesnym teatrze, choreografii i performan-
sie, czy tez okazyjnie pojawiajace si¢ programy kuratorskie w teatrach
publicznych, takie jak Teren TR, Scena Tanca Studio w stotecznym
Teatrze Studio czy kolejne kuratorskie cykle w (dzialajacej wciaz na
prawach NGO-su) Komunie // Warszawa. Jednak nie traktowalbym
ich w kategorii rozwigzan systemowych, raczej jako dorazne wsparcie,

w dodatku skoncentrowane bardziej na finalnych produktach wtasne;j
dzialalnosci anizeli na procesie pracy artystycznej. Nie ma zadnego
programu ministra, stalego programu rezydencyjnego, a co moze naj-
wazniejsze — ani jednej finansowanej catkowicie ze srodkow publicznych
i nie dziatajacej w sektorze pozarzadowym instytucji artystycznej ukie-
runkowanej tylko na inicjowanie, produkowanie, wspieranie i szeroka
prezentacje propozycji nastawionych na eksperyment w sztukach per-
formatywnych. Czyli — nie zapomnijmy! — takich propozycji, ktére majg
szanse¢ 1 potencjal te sztuki rozwijac i zmieniac. Jest to rOwniez zwigzane
z opisanym wczesniej dominujacym, systemowym nastawieniem instytu-
¢ji teatralnych w Polsce na produkcje sezonowych hitdéw, objezdzajacych
kolejne festiwale, co eliminuje projekty, ktore sa nastawione na proces,
na artystyczne poszukiwania (a co za tym idzie bladzenie i pomytki).
Upatrywalbym w tym przyczyn nieco dusznej atmosfery panujacej w pol-
skich srodowiskach artystycznych skupionych wokot teatru oraz sztyw-
nej, przewidywalnej i zwyczajnie nudnej ramy artystycznej dziatalnosci,
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ktorej brakuje tworczego fermentu i gotowosci do zmian.

Sytuacja wydaje si¢ jeszcze bardziej skomplikowana w §wiecie choreo-
grafii i tanca wspolczesnego. Choreografom — choc¢ czasem trudno w to
uwierzy¢ — nadal nie tatwo wyzby¢ sie tatki ,,pana/pani od ruchu”, co to
poprowadzi rozgrzewke przed probg i nauczy aktorow jak nalezy tadnie
poruszac si¢ na scenie. Proba negocjacji jakiejkolwiek autonomii w arty-
stycznych decyzjach, generuje automatycznie strukturalno-organizacyjne
problemy. Oczywiscie — nikt nie wzbrania artystom tanca realizacji ich
wlasnych spektakli opartych na autorskich pomystach i tym samym
brania odpowiedzialnos$ci za calq koncepcje¢. Systemowo jednak nie sa
oni praktycznie w ogoéle wspierani: widac brak jakiegokolwiek systemu
rezydencji, grantow czy innego publicznego wsparcia ukierunkowanego
na produkcje nowych spektakli z zakresu wspodlczesnej choreografii.
Wieloletnia juz dzialalno$¢ poznanskiego programu Stary Browar Nowy
Taniec jest dzi$ kropla w morzu potrzeb. Ciekawe, ze ze srodkéw mini-
sterialnych bardzo chetnie finansuje si¢ edukacje mtodych choreografow
1 tancerzy na zagranicznych uczelniach, najczesciej w postaci stypendiow
artystycznych, jak dzieje sie to cho¢by poprzez program stypendium
Mtoda Polska, jednak juz bardzo niechetnie wspierane sg ich pdzniejsze
produkcje w kraju. Oplacamy zatem edukacje mtodych tworcow za gra-
nica z publicznej kasy, ale paradoksalnie nie jesteSmy juz zainteresowani
ogladaniem efektow tej edukacji na krajowych scenach i wcale nie zache-
camy ich do powrotu.

Innym, palacym problemem rodzacej si¢ wspolczesnej sceny choreo-
graficznej w Polsce jest brak stolecznej instytucji, ukierunkowanej na
tego rodzaju projekty. Artysci wciaz dzialaja na zasadach goscinnych
projektow, realizowanych najczesciej w Komunie / Warszawa, Sali
Laboratorium CSW, czy ostatnio w Nowym Teatrze oraz Teatrze Studio.
Nie sposob nie odnies¢ wrazenia, ze sg to caly czas projekty ,,przy
okazji” — bo akurat znalazla si¢ wolna przestrzen, bo zostala resztka
budzetu, bo projekt uda si¢ zrealizowac po kosztach. Pocieszajacy jest
fakt, ze dzieki olbrzymiej determinacji i zaangazowaniu mlodych twor-
coéw, ktorzy po ukonczonych za zachodnig granica szkotach postanowili
zwigzaé swoje $ciezki artystyczne z Warszawg, stawiajac sobie za cel
wprowadzenie w polski kontekst teatralny i performatywny wspolczesne;j
choreografii, mozemy zauwazy¢ wzrastajace zainteresowanie projektami
tanecznymi wsrod polskiej publicznosci. Wymarzonym oraz najbardziej
logicznym kolejnym etapem byloby utworzenie stalego miejsca prezentu-
jacego wspolczesng choreografie w Warszawie. Wystarczyloby odrobine
dobrej woli ze strony Biura Kultury w stolecznym ratuszu, ktore mogto-
by zadecydowac o przeznaczeniu jednej sceny w jednym z wielu utrzy-
mywanych teatréw w stolicy na kuratorowana autonomicznie przestrzen
dla wspodlczesnej choreografii z niewielkim budzetem i jednym biurem.
Wszystkie warunki zdaja sie by¢ spelnione: sg artysci, sa checi, zainte-
resowanie widowni, zapotrzebowanie Srodowiska artystycznego, ludzki
potencjat organizacyjny. Brakuje tylko, jak zwykle, politycznej woli.

Problemy, ktorych tutaj dotykamy, sa rowniez dobrze znane twor-
com zagranicznym. Nie ma co snuc zludnych wyobrazen o idylli zycia
artystycznego za zachodnig granica. Tamtejsi twoércy rowniez zmagali
si¢ i nadal zmagaja z ograniczeniami systemowymi determinujacymi
ich prace, oraz z nieprzystajaca do zmieniajacych sie standardow sztuki
organizacja instytucjonalng. Wyrazna reakcja na sztywng specyfikacje
zawodowgq, zawezajaca mozliwosci pracy artystycznej, sa coraz liczniej
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tworzone kolektywy. Grupy artystow, czesto wywodzacych z roznych
dziedzin sztuki, decyduja si¢ skupi¢ swojgq wspolna prace w dziedzinie
szeroko pojetego teatru. Tworza wspolnie, wymyslajq wspolne koncepcje,
wspolnie probuja, wspolnie mysla, ktdca sie, czytajq, pija. L.acza ich
raczej idee niz instytucje i struktury organizacyjne. I to wtasnie na po-
trzeby wspolnych idei znajduja nowe rozwiazania instytucjonalne — bar-
dziej lub mniej dlugoterminowe, bardziej lub mniej skomplikowane. Za
przykilad moga tu postuzy¢ nie tylko sztandarowe Needcompany z Belgii
czy Forced Entertainnment z Wielkiej Brytanii, Gob Squod czy She She
Pop znane gléwnie z niemieckich scen, ale rowniez rzesze mniej znanych
kolektywow, nieformalnych grup niezwykle aktywnych artystycznie.

Te kolektywy najczesciej nie majg stalego miejsca, w ktorym pracuja,

a ich spektakle sa koprodukowane przez europejskie festiwale, centra
sztuk wspodlczesnych, muzea badz teatry. Co ciekawe — ten system pracy,
w ktérym dane instytucje teatralne nie posiadajg stalego zespolu, a w za-
mian zapraszaja w ramach kuratorowanych programéw konkretne grupy
tworcow, od wielu lat wspottworzy zycie kulturalne krajow Zachodniej
Europy. Obok tradycyjnych repertuarowych teatréw znajdziemy ta-

kie miejsca jak kultowe dzis H.A.U. oraz Sophiensaele w Berlinie,
Mousonturm we Frankfurcie, Het Veem Theater w Amsterdamie, ale
takze mniejsze osrodki jak berlinski Theterdiscounter, Zeitraumexit

w Mannheim, Studio Naxos we Frankfurcie oraz wiele innych, mniej-
szych lub wigkszych teatralnych i performatywnych centrow sztuki.

Jednak najbardziej charakterystyczna cecha bardziej lub mniej sforma-
lizowanych kolektywow nie jest wcale autorski system produkcji, ktory
jest raczej efektem ich dzialalnosci artystycznej, lecz specyfika pracy
i dynamika grup. Zazwyczaj w ich sklad wchodza tworcy wywodzacy
sie z réznych dziedzin sztuki (od artystow sztuk wizualnych, przez
muzykow, choreograféw, po tradycyjnie wyksztalconych aktoréw, drama-
turgow i rezyserow). Najczesciej w toku pracy kolektyw nie dzieli funkc;ji
zgodnie z klasycznym systemem specjalizacji, ale stara sie dziata¢ wspol-
nie na kazdym artystycznym polu (od dramaturgii, przez aktorstwo,
po wypracowanie wlasnej estetyki i teoretyczny back ground i risercz).
Pozwala to czgsto ujawniac si¢ nowym perspektywom patrzenia na me-
dium teatru i tym samym Kkorzystac z dorobku innych dziedzin sztuki.
Po za tym, takie podejscie do pracy umozliwia maksymalne skupienie
si¢ na idei teatralnej, na wspdolnym artystycznym celu, a nie na cz¢sto
przesuniegtej do granic absurdu profesjonalizacji w ramach zawezonej,
zdefiniowanej profes;ji.

Kolektywna praca ma jednak swoje stabe strony, demokratyzacja sztu-
ki swojgq wypornos¢, a proces tworczy obostrzenia czasowe i techniczne.
Decyzje podejmowane wspodlnie na zasadzie konsensusu, a nie kompro-
misu, czesto wydtuzajg proces pracy nad gléwnym konceptem, a potem
etap prob w nieskonczonos¢. Pomimo ogromnego wysitku i duzej dozy
cierpliwosci nie zawsze przynosi to oczekiwanie efekty. Poza tym ten ro-
dzaj pracy wymaga, aby wszyscy uczestnicy kolektywu byli w podobnym
stopniu przygotowani (zarowno teoretycznie, jak i praktycznie) do pracy.
Zalozenia brzmia idealistycznie i niejednokrotnie upadajg w trakcie
realizacji. Projekt kolektywu artystycznego, nie ma co ukrywac, jest
z zatozenia dlugofalowy, a by¢ moze powinno si¢ go traktowac¢ w ka-
tegoriach wyboru na cale artystyczne zycie. Wypracowanie wspolnego
jezyka, estetyki, uzgodnienie zalozen teoretycznych, wreszcie zgranie
zespolu tworcoOw zajmuje czesto lata. Niemniej, jak widac, nie zniecheca
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to tworcow do podejmowania takiego artystycznego ryzyka i tym samym
do poszerzania i zmieniania instytucjonalnych ram, w ktérych przyszto
im pracowac.

Nie mozemy zapomnie¢, ze system dziatania instytucji teatralnych
1 problemy z niego wynikajace, sa rowniez (a moze przede wszystkim)
konsekwencja systemu edukacji artystycznej, jaki dominuje w Polsce.

A jest on nie tylko nieprzystajacy do realiow wspolczesnego teatru, nie
tylko toczony chorobg specyfikacji zawodowej, ale przede wszystkim za-
betonowany od lat ze wzgledu na brak zmian w kadrze pedagogiczne;j.

Spojrzmy, jak wyglada najbardziej wspdlczesna forma edukacji arty-
stycznej za granica. Od wielu lat istniejq instytuty, szkoly artystyczne,
ktore ksztalcg tworcow teatru, bez wyrdznionej specjalizacji. Teoria jest
réwna praktyce, co oznacza, ze studenci tyle samo czasu poswigcaja na
seminaria dotyczace najswiezszych zagadnien z dziedziny filozofii, socjo-
logii, szeroko pojetej humanistyki i nauk spotecznych, co na praktykowa-
nie na scenie, pisanie tekstéw, zajecia z wykorzystywania technik video
czy pracy z dzwigkiem. Rownie wazne, co terminowanie w macierzystym
osrodku akademickim sa wyjazdy do innych krajow, wymiany, staze przy
najwazniejszych festiwalach, asystentury, rezydencje. Edukacja nie jest
sformatowana do narzuconego kalendarza zajec, ktore nalezy zaliczy¢,
aby otrzymac dyplom. To student musi znalez¢ wlasna (czesto zupelnie
autorsky) droge zdobycia zaliczen, a do wyboru ma pelen wachlarz kur-
séw oferowanych nie tylko przez macierzysta instytucje, ale takze sasied-
nie fakultety. Ksztaltuje to od poczatku artystyczna odpowiedzialnos¢,
uczy dokonywac wyborow w zgodzie z indywidualnym obszarem zain-
teresowan oraz rozwija kreatywnos¢. Poza tym pozwala czesto ominaé
ustalone odgoérnie, podporzadkowane zasadom wolnorynkowym regula-
cje organizacyjne danych uczelni i wskazuje nowe Sciezki ich rozwoju.

Oprocz profesoréw bedacych na stale przypisanych do danych kie-
runkow (ktérych liczba jest zazwyczaj duzo mniejsza niz w Polsce),
wyktadaja tak zwani guests professors. Co roku szkoly zapraszajg dwdch,
trzech artystéw (ktorzy z racji na wypelnione po brzegi kalendarze nie sa
w stanie wykladac na stale) do poprowadzenia dwu— trzytygodniowych
sesji warsztatow, w ramach ktorych studenci przygotowuja praktyczne
zaliczenia. Dzigki temu uczelnie utrzymujg trzech, czterech stalych
profesorow, a co roku dajg szanse swoim studentom na spotkanie z jed-
nymi z najwazniejszych artystow z europejskiego obiegu festiwalowego
badz najwazniejszych teoretykéw sztuki. Przy takiej organizacji pracy
prof. Heiner Goebbels ma szanse by¢ zaliczanym do grona klasykow
w Instytucie Teatrologii Stosowanej w Giessen i nadal tam wyktadac, co
zarazem w zaden sposéb nie blokuje pokoleniowej wymiany wsrdd kadry
profesorskiej.

Oczywiscie problemy na naszym rodzimym podworku pojawiajg si¢
duzo wczesniej, bo juz na poziomie konstrukcji catego krajowego sys-
temu edukacji wyzszej, ktéry wprowadzania nowatorskich rozwigzan,
nawet w zakresie ksztalcenia artystycznego, raczej nie ulatwia. Nie zapo-
minajmy jednak, ze uczelnie zagraniczne réwniez musialy organizowac
swoje kursy w ramach obostrzen nakladanych odgérnie. Wymaga to
duzej dozy elastycznosci ze strony wladz danych wydziatlow i — ponownie
wracamy do tez Ranciére’a — partnerskiego traktowania studentow. Jak
dobrze wiemy, polskie uczelnie artystyczne zorganizowane sg ciagle
zgodnie ze sztywnym systemem wladzy i hierarchii wyrazajacym sie
w nietransparentnych i niedemokratycznych praktykach.
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Udzial studentow w wyborach wladz uczelni oraz ich realny wplyw na
decyzje dotyczace dzialalnosci i kierunku rozwoju studiow jest nieporow-
nywalnie mniejszy w Polsce niz w Niemczech. Statutowo przyznawane
studentom 20% glosow przy wyborach wtadz w polskich szkotach, jest
zazwyczaj przestrzegane jedynie na poziomie wyboru gtéwnych wladz
uczelni. Przy wyborach dziekandéw poszczegolnych wydzialéw bywa juz
roznie, czego sam doswiadczylem jako student Szkoly Filmowej w f.odzi.
Polem do naduzy¢ staje si¢ kwestia wylonienia reprezentacji studentdw,
a tradycyjne niedemokratyczne praktyki kadry pedagogicznej nie znaj-
duja oporu u adeptow sztuki, ktorzy nie majg zbyt wysokiej $wiadomosci
swoich praw. Mozliwos$¢ ich egzekwowania w praktyce okazuje si¢ fikcyj-
na — jesli na przyklad studenci wydziatow aktorskich podczas pierwszego
roku studidéw sg ciagle jeszcze poddawani blizej niesprecyzowanemu
okresowi probnemu, po ktorym dochodzi do kuriozalnych wyrzucen
poszczegolnych osob. Rowniez obecnos¢ studentéw na radach wydziatow
(gwarantowana przez statuty szkol), gdzie podejmuje sie najwazniejsze
1 bezposrednio dotyczace studentdéw decyzje jest wciaz raczej przykrym,
czesto zaniechanym obowiazkiem i ciggle spotyka si¢ z niechecia kadry
pedagogiczne;j. Trudno si¢ dziwié, ze wychowani i wyedukowani w ta-
kich realiach mlodzi arty$ci w przyszlosci latwo ulegaja dos¢ powszech-
nemu przyzwoleniu srodowiskowemu na cenzurowanie spektakli przez
organizatorOow zycia artystycznego, czy bardzo silne ingerowanie w inte-
gralnos¢ i niezaleznos$¢ pracz poszczegdlnych tworcow.

W perspektywie prawnej sytuacja na niemieckich uczelniach wyglada
podobnie i gwarantowany udzial studentéw w podejmowaniu najwaz-
niejszych decyzji rowniez oscyluje okoto 20%. Rdznice mozna jednak
zauwazy¢ na poziomie dobrych praktyk, ktore w Polsce caty czas sie nie
wyksztalcily. W Instytucie Teatrologii Stosowanej w Giessen norma
jest otwarty dialog profesoréw z calym gremium studenckim, ujety
w ramy semestralnych zebran. Dodatkowo na kazdej radzie wydzialu
obecnych jest dwdch przedstawicieli studentow, jeden z prawem glosu.
Nikt nie wyobraza sobie nawet zeby jakakolwiek wazna decyzja zapadila
bez udziatu studentow, bo ostatecznie kazda z nich bedzie ich dotyczyc.
Wspolnie podejmuje si¢ decyzje, kogo zaprosi¢ na goscinne profesury
oraz jakie zajecia praktyczne powinny odby¢ si¢ w poszczegolnych
semestrach. Studenci glosuja na konkretne nazwiska artystow, ktorzy
potem sg zapraszani oraz rodzaje zajec, jakich aktualnie brakuje. Stawia
to mtodych tworcéw od poczatku w podmiotowej pozycji, z prawem do
realnego dialogu i daje im poczucie decydowania o swoim artystycznym
rozwoju oraz brania za takowy odpowiedzialnosci. Malo tego — panuje
dos¢ silne poczucie odpowiedzialnosci za przysztos¢ Instytutu. Wybory
nastepcy Heinera Goebbelsa (na stanowisku profesora) byly poprzedzo-
ne trwajacymi ponad p6t roku konsultacjami, dyskusjami, az wreszcie
prezentacjami kandydatow. Kazdy 1 kazda z nich — od Xavier Le Roy po
Kate Mclntosh musieli poprowadzi¢ ,,pokazowe” zajecia ze studentami,
zaprezentowac¢ konkretny program i odpowiedzie¢ na wszystkie pyta-
nia. Oczywiscie decyzja o wyborze nowego profesora jest wypadkowsg
wielu czynnikéw, jednak przychylnos¢ studentow pozostaje jednym
z najwazniejszych.

W krajach Europy Zachodniej istniejq oczywiscie nadal wyzsze uczel-
nie artystyczne funkcjonujace w tradycyjny sposob i skonstruowane do
wypuszczania na rynek kolejnych sprofilowanych adeptow sztuki uposa-
zonych we wszystkie niezbedne narzedzia do wykonywania artystycznego
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rzemiosta. Sq one jednak silnie balansowane przez wspodlczesnie zorien-
towane osrodki akademickie, ktore daja przyszlym tworcom zupelnie
inng legitymizacje¢ ich artystycznych dziatan. W Polsce artysci zajmujacy
si¢ najbardziej wspdlczesnymi i eksperymentalnymi nurtami w sztuce
caly czas nie sg traktowani powaznie i nie mogg liczy¢ na systemowe
wsparcie. Mysle, ze sytuacja moglaby sie w duzej mierze zmienié poprzez
ukonstytuowanie jakiego$ rodzaju polskiego instytutu sztuk performa-
tywnych w jednym z duzych akademickich osrodkéw. Brak wspolczesnie
zorientowanej uczelni, ksztatcacej w zakresie choreografii, performansu

1 wspolczesnego teatru jest coraz bardziej odczuwalny. Tym bardziej, ze
rosnaca grupa tworcow, ktorzy konstruuja swoje dziela za pomocg innych
niz klasycznie rozumiane teatralne srodki staje si¢ w Polsce coraz bar-
dziej widoczna, czego dowiod! ostatni zorganizowany przez Nowy Teatr
migdzynarodowy showcase GENERATION AFTER.

Nie sposob chyba przejs¢ do porzadku dziennego nad tym, ze, w zaleznosci
od tego, dla jakiej publicznosci grany jest spektakl, dzialanie teatralne niesie ze
sobg idee teatru lub si¢ z nig rozmija, stanowi dopelnienie tej idei lub jest od
niej odrebne.®

Za pomoca tego cytatu z Tez o teatrze Alaina Badiou chcialbym powrocic¢
na koniec raz jeszcze do pytania o emancypacj¢ widza i zmiang postrze-
gania jego pozycji w spektaklu, a takze o emancypacje artysty i probe
zdefiniowania mozliwosci zmian po drugiej stronie rampy. W swoim
stynnym odczycie Fifteen Theses on Contemporary Art [Pietnascie tez o sztu-
ce wspotczesnej)

Badiou stawia sztuce dos¢ wysokie, cho¢ proste wymagania — w dobie
kapitalistycznej rzeczywistosci i wolnorynkowych obietnic o nieskon-
czonych mozliwosciach w kazdej dziedzinie zycia, przy jednoczesnej
niemozliwej do wyobrazenia i pomyslenia zmianie systemowej, sztuka
ma za zadanie obnazac¢ nierealno$¢ wszechobecnych mozliwosci i odkry-
wac mozliwos¢ tego, co do tej pory byto uwazane za nierealne. Inaczej
mowiac ma obnazac ulude wolnorynkowych obietnic, a jednoczesnie
probowac nakreslac kierunki zmian systemowych, ktére w dzisiejszej rze-
czywistosci wydajg sie niemozliwe. Tym samym musi wychodzi¢ na prze-
ciw barierom, jakie kreuje kapitalistyczna, neoliberalna rzeczywistosc.

Jest to zasadnicza sprzecznos¢ pomiedzy dwoma rodzajami uniwersalnosci.

Z jednej strony abstrakcyjna uniwersalnos¢ pieniedzy i wladzy, z drugiej — kon-
kretna uniwersalnos¢ prawdy i tworczosci. Stoje na stanowisku, ze wspolczesna
tworczoséé artystyczna powinna zaproponowaé nowa_ .

Idac dalej, mozemy uznad, ze ten rodzaj zadania oznacza emancypacije
spoteczenstwa:

w dzisiejszych czasach tworczos¢ artystyczna jest czescig skladowa ludzkiej
emancypacji, a nie jedynie ozdobg badz dodatkiem. Nie, kwestia sztuki jest
kwestig centralng, poniewaz musimy stworzy¢ nowa, sensowna relacje ze

6 Alain Badiou, Handbook of Inaesthetics, Standford University Press,
Stanford (California) 2005, s. 74.

7 Alain Badiou, Fiftenn theses on contemporary art, http://www.lacan.com/
frameXXIII7.htm.
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swiatem. Co wigcej, bez sztuki, bez tworczosci artystycznej, triumf narzucane;j
nam uniwersalnosci pieniadza i wladzy staje sie realng mozliwoscia®.

Zatem tytulowa emancypacja mogaca z poczatku kojarzy¢ sie¢ dos¢ pre-
tensjonalnie, moze mie¢ jednak szersze znaczenie i wcale nie wydawac sie
wsobnym, hermetycznym problemem $rodowisk artystycznych. Jestem
przekonany, ze procesy emancypacyjne artysci powinni rozpoczynac
od wlasnych teatralnych praktyk. Zapewnie latwo zgodzimy si¢, co do
potrzeby zmiany postrzegania pozycji widza we wspoltczesnym teatrze.
Czy z réwna latwoscig przystaniemy na postulat niezbednej zmiany
postrzegania pozycji artysty w systemie produkc;ji teatralnej, edukac;ji
artystycznej, publicznego finansowania kultury? Czy aby pelni¢ funkcje
emancypacyjne w spoleczenstwie, aby probowac przeszczepiac idee
szeroko pojetego egalitaryzmu, my — artyS$ci — nie powinniSmy najpierw
sami si¢ wyemancypowac?

Skrécona wersja artykulu ukazatla sie w ksiazce Teatr jest walkq,
Teatr Powszechny im. Zygmunta Hiibnera, Warszawa 2015.
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Abstrakt
Romuald Krezel

Artysta wyemancypowany (The Emancipated Artist)

W tym eseju Romuald Krezel zestawia i poréwnuje warunki pracy, z jakimi
zmagajq si¢ artysci dzialajacy w obszarze sztuk performatywnych w Polsce

i w krajach Europy zachodniej, w szczegdlnosci w Niemczech. Nakreslajac in-
stytucjonalne braki i niedociagnigcia w organizacji zycia teatralnego w Polsce,
proponuje kierunki systemowych zmian — od sposobow przyznawania dotacji
publicznych po organizacje instytucjonalng zycia artystycznego. Przywolujac
esej Widz wyemancypowany Jacques’a Ranciére’a autor rozszerza zakres ana-
lizy zaproponowanej przez francuskiego filozofa na proces pracy artystycznej

i bada stosunki nieréwnosci, jakie zachodza w relacjach artystow z systemem
instytucjonalnym w jakim funkcjonujg. Poréwnuje réwniez réznice w edukacji
artystycznej w Polsce i krajach Europy zachodniej. Analizuje nowy typu eduka-
cji artystycznej, jakie proponujg osrodki zorientowane na szeroko pojmowang
sztuke wspolczesna, takie jak Instytut Teatrologii Stosowanej w Giessen.

W efekcie dokonanych zestawien i w kontekscie opisywanej przez

Alain’a Badiou emancypacyjnej funkcji, jakq wspolczesna sztuka pelni w spo-
leczenstwie, autor eseju postuluje gruntowna emancypacje pozycji artysty

w Polsce.



