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Teatr na trybunie. Partycypacja w polskim teatrze
na przelomie XX 1 XXI wieku

Z dzisiejszej perspektywy przelom XX 1 XXI wieku na polskich scenach
instytucjonalnych uznac¢ mozna za okres intensywnych transformacji

i wprowadzanych z lepszym lub gorszym skutkiem reform na rozmaitych
poziomach zycia teatralnego. Jak mi si¢ wydaje, czgs¢ tych przemian
pojawila si¢ w efekcie przejscia do nowego systemu ekonomiczno-poli-
tycznego na poczatku lat 9o. XX wieku, ktore przyniosto ze sobg szereg
nieznanych dotad problemow i zjawisk typowych dla spoteczenstw
kapitalistycznych. Teatr nie wahal si¢ ich podejmowac, zeby zyskac aktu-
alnosc¢ i1 sile spotecznego oddziatywania.

Wymagato to w pierwszej kolejnosci wprowadzenia nowych konwencji
dramatycznych 1 scenicznych, wyprébowanych juz wczesniej w teatrach
europejskich. Oczekiwanych rozwiazan dramaturgicznych i teatralnych
dostarczyly w drugiej potowie lat 9o. przede wszystkim teksty brytyjskich
1 niemieckich brutalistow. Nie tylko byly one wystawiane na polskich
scenach, lecz mtodym polskim dramatopisarzom i rezyserom postuzyly
takze jako wzorzec dla tworzenia rodzimych spektakli, podejmujacych
najbardziej palace problemy spoteczne i kulturowe.

Ta pierwsza fala przemian objeta glownie poziom rozwigzan estetycz-
nych i strategii budowania §wiata przedstawionego, cho¢ juz wtedy twor-
cy teatralni mieli pelng Swiadomos$¢, ze gruntowna przemiana roli teatru
nie jest mozliwa bez glebokich modyfikacji samej instytucji teatralnej
i zakresu jej zadan spotecznych. W oczekiwaniu na te modyfikacje misja
reformatorska w polskich teatrach ograniczala si¢ do tworzenia okolicz-
nosci sprzyjajacych rozwojowi srodowiska mlodych tworcow, ktérym
oddawano do dyspozycji male sceny w miejskich teatrach. Juz wkroétce
jednak okazalo si¢, ze same przemiany estetyki nie wystarczg, zeby scena
stala sie forum wymiany pogladdéw i obszarem istotnych interwencji
obywatelskich w tkanke zycia spolecznego. Zmiana na lepsze oznaczala
bowiem wigksza skutecznos¢ w angazowaniu widzow w dialog na temat
kwestii podstawowych dla narodowej czy lokalnej wspolnoty, a takze
przywrocenie wiary w teatr jako instytucje zycia obywatelskiego. To zas
nie moglo si¢ oby¢ bez wczesniejszego wyksztatcenia u widzéw nowych
nawykoéw odbiorczych. I nie chodzito tylko o osiggnigcie pozadanego
efektu emocjonalnego zaangazowania, ktory wywolywaly dramaty
brutalistow i ich rodzime wersje, w typowo naturalistycznym stylu
konfrontujac widzoéw z tymi problemami, ktérych nie chcieli dostrzegac
w codziennym zyciu. Nic zatem dziwnego, ze w pierwszej dekadzie
XXI wieku polski teatr zaczat usilnie poszukiwac takich sposobow an-
gazowania widzéw, ktore dawatly im mozliwos¢ ingerencji w przebiegu
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spektaklu, gdyz z artefaktu stac si¢ on mial w zalozeniu wydarzeniem
o spolecznym i politycznym charakterze.

Ostatnia dekada w polskim teatrze to — jak mi si¢ wydaje — czas
wprowadzania na rozmaite sposoby takich rozwiazan, ktore zostaly
wyprobowane wczesniej albo w teatrach offowych, albo w coraz bar-
dziej popularnych formach perfomansu. Cel wszakze pozostal ten sam:
skuteczne wezwanie widzow do wspotudzialu w wydarzeniu teatralnym
i sklonienie ich do tego, zeby jawnie okazywali swoje reakcje, albo przy-
najmniej pozwolili uczynic z nich integralna czes¢ przedstawienia. Aby
to potwierdzi¢, dos¢ przywolac spektakl H. (2004) Jana Klaty, rozgrywa-
ny w Stoczni Gdanskiej jako przedstawienie size-specific, z publicznoscig
oprowadzang w jego trakcie po terenie tego miejsca pamigci 0 najnow-
szej polskiej historii. Inng z kolei strategi¢ wybrali tworcy Szybkiego
Teatru Miejskiego, ktorzy pod auspicjami gdanskiego Teatru Wybrzeze
przygotowywali w sezonie 2003/2004 dokumentalne przedstawienia
w prywatnych mieszkaniach. Scenariusze do nich powstawaly bowiem
na podstawie rzeczywistych historii, ktére zbierali dziennikarze we
wspolpracy z dramaturgami. Nawolywaniom do angazowania widzow
ulegly nawet tak tradycyjne instytucje artystyczne jak choc¢by Capella
Cracoviensis, ktora zaczela produkowac rezyserowane przez Cezarego
Tomaszewskiego koncerty muzyki powaznej w barze mlecznym (Bar.
okowa uczta, 2012) czy w czasie spaceru po krakowskim Lasku Wolskim
(Naturzysci, 2013). Wszystkie te przyklady swiadczg o tym, ze przez
ostatnie dziesie¢ lat tworcy teatralni poszukiwali Swietego Graala par-
tycypacji, przede wszystkim wychodzac z tradycyjnych sal teatralnych
W przestrzen publiczng, jakby na przekor doswiadczeniom kontrkultury
po raz kolejny uwierzyli w to, ze sama zmiana relacji przestrzennych
zacheci widzoéw do wspoétdziatania i wspoltworzenia wydarzenia
teatralnego.

Rozpowszechnienie sie strategii teatru offowego i parateatru na scenach
instytucjonalnych wynikato, jak sadze, z coraz bardziej powszechnego
mniemania, ze aktywizacja widzow stanowi nie tylko warto$¢ sama w so-
bie, lecz takze probierz skutecznosci oddzialywania tworcow teatralnych.
Niezlomna wiara w warto$¢ partycypacji stala si¢ juz wkrétce akceptowa-
nym przez wszystkich zalozeniem, swoistym aksjomatem wspolczesnego
teatru polskiego, ktéry aspiruje bodaj do miana jednej z tych instytucji
spolecznych, ktore krzewia idealy demokratycznego spoleczenstwa obywa-
telskiego. Zreszta, jesli odpowiednio rozszerzy si¢ perspektywe spojrzenia
na wspolczesne procesy spoleczne, to mozna zobaczy¢ wyraznie, ze nie
tylko polski teatr ulegl ostatnio nieodpartemu urokowi partycypacji. Temu
urokowi nie potrafily si¢ rowniez oprze¢ inne dziedziny artystyczne — da-
zenie do partycypacji dyktuje tez ksztalt i przebieg wystaw sztuki wspot-
czesnej czy koncertow muzyki powaznej. Co istotne, mit partycypacji jako
remedium na spoleczne bolaczki upowszechnil si¢ ponadto w innych dzie-
dzinach zycia publicznego. Tak przynajmniej twierdzi jeden ze wspolcze-
snych teoretykow sztuki i architektury, Markus Miessen, ktory krytycznie
przyglada si¢ zjawiskom typowym dla tak zwanej ,,demokracji uczestnicza-
cej”. Pisze on wrecz o nekajacym dzis wszystkie spoleczenstwa zachodnie
,»koszmarze partycypacji”!. Stala si¢ ona bowiem nie tylko oczekiwanym
typem postawy obywateli spoteczenstw demokratycznych, lecz zmienita si¢
wrecz w nieznosne brzemig, coraz trudniejsze do udzwignigcia.

1 Markus Miessen, The Nightmare of Participation, Sternberg Press, Berlin 2010.
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Zdaniem Miessena przymus aktywnego udzialu w zyciu spotecz-
nym to dzi$ podstawowe narze¢dzie wywierania nacisku spolecznego
1 upowszechniania ideologii neoliberalnej demokracji. Jak przekonujaco
argumentuje, trudno dzi$ o takie zgromadzenia, podczas ktérych
uczestnicy jako partnerzy w dyskusji mogliby na réwnych prawach kon-
frontowac wlasne poglady w mys$l podstawowych zasad demokracji. Jako
wyksztalcony architekt pokazuje, w jaki sposob aktualnie projektowane
przestrzenie urbanistyczne przewidujg miejsca partycypacji, jednoczes$nie
poddajac ja kontroli za pomocg aparatury medialnej, sprzezonej z siecia
cybernetyczna. Scislym obostrzeniom i kontroli podlegaja podobnie
wszelkie ingerencje w debate publiczna, cho¢ nadal przedstawia sig je
jako niezbywalne prawo kazdego obywatela. Dlatego Miessen propo-
nuje, zeby w sytuacji tak klarownego przymusu do wspotuczestniczenia
W zyciu spolecznym zajaé krytyczna postawe wobec wszelkich form
partycypacji, nawet tych powszechnie zalecanych i promowanych jako
fundamenty porzadku demokratycznego. Zrozumienie konkretnych
zasad i celu partycypacji w okreslonych inicjatywach publicznych uwaza
bowiem za sam fundament krytycznej swiadomosci politycznej. Do po-
dobnych refleksji nad warunkami partycypacji zachecaja takze projekty
polskiego teatru, ktore usilnie starajg sie¢ wyjS¢ poza ramy instytucji i za-
angazowac publicznos¢ w dzialania spoteczne.

Nie chce jednak w tym miejscu przygladac si¢ najnowszym projektom
polskiego teatru, zastanawiajac si¢ nad tym, czy i w jakim stopniu propa-
guja one t¢ normatywng wizj¢ demokratycznej partycypacji. Zreszta, nie
mam wcale wrazenia, jakoby praca Miessena musiata zache¢cac do tak ra-
dykalnych ocen projektow spoteczno-artystycznych. Niewatpliwie jednak
sklania ona do zdystansowania si¢ wobec jednoznacznie pozytywnego
waloryzowania zjawiska partycypacji z jednej strony, zas do przyjrzenia
sie blizej jego kulturowej specyfice i rozmaitym formom i funkcjom
z drugiej. W kontekscie polskiego teatru instytucjonalnego ostatniej
dekady wida¢ wyraznie, ze rozpowszechnilo si¢ w nim przekonanie
o partycypacji, ktéra mialaby polegac¢ na bezposrednim udziale widzow
w wydarzeniu rozgrywajacym si¢ tu i teraz. Partycypacji, dzieki ktorej
aktorzy i widzowie wzajemnie na siebie oddzialujg, a kazdy wieczér w te-
atrze zmieniaja w wydarzenie swoiste i niepowtarzalne; takiej — jednym
stowem — ktdéra pozwala na komunikacj¢ miedzy scena i widownia bez
najmniejszego posrednictwa fikcji dramatyczne;j. Interesuje mnie jednak
w tym momencie przede wszystkim pytanie o to, na ile ten ideat party-
cypacji, przeszczepiony w znacznej mierze na polski grunt wraz z kon-
cepcja teatru postdramatycznego, da sie zrealizowaé w ramach instytucji
polskiego teatru, z cala jej swoistoscig historyczng i przypisywanymi jej
funkcjami politycznymi.

Na to pytanie mozna sprobowac¢ odpowiedzie¢ pod jednym warun-
kiem. Nalezy przyjrzec¢ si¢ dokonujacej sie od poczatku XXI wieku
spoznionej recepcji tworczosci Bertolta Brechta, zarowno jego dziel, jak
1 rozwazan teoretycznych. To wlasnie metoda Brechta przenikneta na
polskie sceny pod wplywem spektakli Grazyny Kani, Wojtka Klemma
czy Michata Zadary jako zestaw strategii, gwarantujacych zaangazowanie
polityczne widzéw. Trudno jednak uznac, by radykalnie odmienila obli-
cze polskiego teatru i wplynela na jego instytucjonalne uwarunkowania.
Zostala raczej wybidrczo przyswojona, na tyle, zeby odnowic istniejace
konwencje teatralne w ich wymiarze estetycznym, nie naruszajac
wszakze podstawowych zasad spotecznego funkcjonowania teatru jako
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instytucji. Mozna wigc $miato powiedziel, ze — pardoksalnie — zaszcze-
pienie modelu zaangazowanego czy angazujacego teatru niemieckiego
na polski grunt postuzylo podtrzymaniu dawnego, odziedziczonego

w spadku po poprzednim systemie modelu teatru politycznego, a takze
wzmocnito jego dotychczasowe miejsce w ramach tradycyjnie definiowa-
nego spoleczenstwa obywatelskiego.

Nalezy przy tym pamietac, ze tworczosS¢ Brechta dotarla do Polski na
przetomie XX 1 XXI wieku wraz z pokazywanymi w ramach goscinnych
wystepOw spektaklami niemieckich teatrow. Ich entuzjastyczna wrecz
recepcja poza rodzimym dla nich kontekstem, recepcja koncentrujgca
si¢ glownie na rozwiazaniach inscenizacyjnych, ulatwila mtodym rezy-
serom podchwycenie podstawowych zasad tworzenia V-efektu. Niestety,
umykal im w znacznej mierze instytucjonalny aspekt funkcjonowania
niemieckich scen, odmienny od polskiej tradycji i umozliwiajacy teatrowi
inny typ dzialalnosci niz produkowanie przedstawien na podstawie —
mniej lub bardziej zdekonstruowanych — tekstow. Dos¢ przypomnied, ze
w chwili, kiedy Brecht formulowal swoja koncepcje teatru epickiego, wy-
raznie przeciez nawigzywatl do istniejacego w niemieckiej tradycji pojecia
instytucji umoralniajacej (eine moralische Anstalt), ktora stuzy¢ miata jako
swoista szkola dla obywateli. Oczywiscie Brecht na swoj sposdb zinter-
pretowal t¢ oswieceniowa formule, adaptujac ja jeszcze przed II wojng
swiatowq do uwarunkowan spoteczenstwa kapitalistycznego. Scena te-
atralna w jego koncepcji stac si¢ miala kuznig $wiadomosci obywatelskiej
okreslonego typu. Jej podstawowe zadanie polegalo bowiem na uczeniu
widzow wywiedzionych z marksizmu zasad dialektycznego myslenia oraz
zgodnej z tg ideologia analizy aktualnych uwarunkowan spotecznych.
Koncepcja teatru Brechta nie przewidywala — wbrew rozpowszechnione;j
nadal opinii — dyktowania widzom okreslonego programu politycznego
w formie klarownie wylozonego przestania. Chodzilo mu raczej o to,
zeby stworzy¢ dla nich odpowiednie warunki do zespotowych ¢wiczen
w zasadach krytyki postaw zyciowych. W tym sensie teatr epicki nie
byl nigdy teatrem narodowym, gdyz w najmniejszym stopniu nie stuzyl
konsolidacji obywateli wokol idei tozsamosci narodowej. Owszem, Brecht
zakladal, ze dzialanie w teatrze to dzialanie wspodlnotowe, lecz w swoim
podstawowym zalozeniu mialo ono ksztalci¢ postawy indywidualne,
mozliwe do efektywnego wykorzystania w codziennym zyciu. Sytuacja
komplikuje si¢ jeszcze bardziej, jesli uwzglednic fakt, ze w Polsce teatr
obywatelski niejako z definicji zawsze byl teatrem narodowym, zas
jego podstawowa koncepcja powstala w romantyzmie. Jak si¢ nalezy
spodziewac, nie mial on wiele wspdlnego z teatrem oswieceniowym
z ducha Diderota i Lessinga, ktory nieskutecznie promowat niegdys krol
Stanistaw August Poniatowski i jego sojusznicy. Tym bardziej problema-
tyczne okazalo si¢ przeszczepienie niemieckiej tradycji na polskie sceny
po 1989 roku.

Zreszta nic dziwnego. Tego typu dzialania nadal pozostajg na
obrzezach polskiego teatru jako instytucji i nie wchodza wtasciwie
do gléwnego obiegu dzialan artystycznych. Wcale nie dlatego, zeby
brakowato przykladow tego typu dzialalnosci, podejmowanych przez
teatry instytucjonalne. Jerzy Fedorowicz juz na poczatku lat 9o.

XX wieku w ramach projektu Terapia przez sztuke przygotowal w kra-
kowskim Teatrze Ludowym przedstawienie wedle tekstu Romea 1 Fulii
Shakespeare’a z udziatem zwalczajacych sie¢ w Nowej Hucie ugrupowan
skindw i1 punkow. Podobne projekty prowadzone sa regularnie przez teatr
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t.aznia Nowa, ktéry realizuje w ten sposob misje¢ integracji teatru z lo-
kalng spolecznoscig. To rowniez projekt socjoterapeutyczny, w ktérym
udziat biora wychowankowie organizacji Ocali¢ Szanse, gtownie dzieci

z ubogich domow. A to jedynie wybrane przyklady z Krakowa. Ludzie
teatru, krytycy i widzowie traktuja jednak te dziatania wylaczne jako ro-
dzaj spolecznej terapii, w ktérej teatr funkcjonuje zaledwie jako narzedzie
spolecznej przemiany, rezygnujac wlasciwie z wiekszosci swoich ambicji
artystycznych.

W tym miejscu wida¢ wyraznie, na czym polega roznica miedzy tego
typu inicjatywami partycypacyjnymi na polskich scenach, a podobnymi
do nich projektami socjoterapeutycznymi za nasza zachodnia granicy.
Jeden z najbardziej dzi$ znanych niemieckich rezyseréw, Volker Losch,
przygotowuje podobne projekty jak Fedorowicz czy Y.aznia Nowa jako
typowe zgola realizacje repertuarowe, zas krytycy traktuja je na tych
samych prawach, co inne produkcje teatralnego mainstreamu. Tak bylo
cho¢by w przypadku Mede: (2007), ktorg Losch wystawil w Stuttgarcie
z udzialem Turczynek z ortodoksyjnych, islamskich rodzin. Nie ina-
czej rzecz sie miata dwa lata pdzniej w przypadku inscenizacji Berlin
Alexanderplatz (2009) w berlinskiej Schaubiihne, zrealizowanej z grupa
bylych wiezniow jako projekt artystyczny i resocjalizacyjny jednoczes$nie.
RézZnice w statusie tego typu dzialan z pogranicza sztuki i zycia spolecz-
nego trudno ttumaczy¢ tylko i wylacznie ich wartosciami artystycznymi
i stosunkiem do nich krytykéw teatralnych. Tak bowiem u nas, jak i za
nasza zachodnig granicg stanowig one integralng cze$¢ dziatalnosci
teatrow publicznych. Ich porownanie swiadczy jednak, jak mi si¢ wydaje,
o istotnych roznicach w rozumieniu teatru jako instytucji; instytucji,
ktéra powinna nie tylko pelni¢ okreslone funkcje spoteczne, lecz takze
posiadac zdolnos¢ realizacji inicjatyw stricte obywatelskich. Dlatego
chcialbym w tym miejscu, postugujac sie jednym tylko, ale znamiennym
przykladem zastanowic sie nad tym, co warunkuje partycypacje w pol-
skim teatrze: ktore jej formy rozwijajg sie w ramach polskiego systemu
teatralnego, stanowiac jego integralna czes¢, a ktore z réznych wzgledow
nie moga zaistniec.

Jako wiarygodny probierz szans na przekroczenie granicy miedzy
sztukg a zyciem spolecznym i zaangazowanie obywateli w dyskusje
nad istotnym, aktualnym problemem, potraktowa¢ mozna jedno z naj-
glosniejszych przedstawien 2011 roku, spektakl Teczowa Trybuna 2012,
wyrezyserowany przez Monike Strz¢pke na podstawie tekstu Pawla
Demirskiego. Nie od razu jednak udalo si¢ krytykom dostrzec w tym
projekcie cechy inicjatywy obywatelskiej, podjetej i realizowanej przez
teatr. W chwili premiery uznano Teczowq Trybune 2012 za klasyczny przy-
kiad teatru interwencyjnego, nigdy nie cenionego w Polsce zbyt wysoko.
Piszacy o niej na réznych tamach krytycy podkreslali przede wszystkim
fakt, ze Strz¢pka 1 Demirski bardzo szybko i w sposob nietypowy dla
teatru zareagowali na aktualne wydarzenia i palace problemy spoteczne.
Z tego tez wzgledu zajmowali si¢ przede wszystkim referowaniem kontek-
stu ich przedstawienia, na boku pozostawiajac jego wartosci artystyczne.

Na poczatku 2011 roku media obiegla informacja o inicjatywie
obywatelskiej, z ktéra wystapil nieznany nikomu Pierwszy Gejowski
Fanklub Polskiej Reprezentacji Narodowej w Pilce Noznej. Ta niezalezna
organizacja w ramach projektu zatytutowanego Teczowa Trybuna 2012
postulowata, zeby w czasie zblizajacych si¢ Mistrzostw Europy w pitce
noznej, odbywajacych si¢ w Polsce 1 na Ukrainie, na kazdym stadionie
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stworzy¢ specjalny sektor dla kibicow-gejow. Dzigki temu i oni bedg mo-
gli bezpiecznie wspiera¢ druzyn¢ narodowsq. Informacje o tej inicjatywie
przedstawiano i komentowano powszechnie jako swoiste kuriozum, zas
istniejace juz organizacje LGBT wlasciwie nie zajely w tej sprawie zadne-
go stanowiska, co de facto znaczy, ze odmowily jej symbolicznego nawet
poparcia. Znalazta ona natomiast oddzwiek w zupelnie innym i do$¢ nie-
oczekiwanym rejonie kultury. Juz wkrotce podano bowiem do publiczne;j
wiadomosci, ze we wroclawskim Teatrze Polskim trwaja przygotowania
do spektaklu Demirskiego i Strzepki, ktory podejmie inicjatywe Teczowes
Trybuny 2012, realizujgc przedstawienie pod takim wtasnie tytutem.

Recenzenci i krytycy, ktorzy lepiej niz inni znali wczeSniejsze przed-
siewziecia sceniczne Demirskiego i Strzepki, bez wickszego trudu
dostrzegli to, co w projekcie Teczowa Trybuna 2012 mogto tych tworcow
zainteresowac. Jak wczesniej demontowali oni mit romantyczny w spek-
taklu Dziady. Ekshumacja (2007) czy mit narodowy w Niech 2yje wojnall!
(2010), tak teraz postanowili wzia¢ na cel rzekoma wolnos¢ obywatel-
ska, oferowang przez nowy, neoliberalny tad polityczno-ekonomiczny.

I cho¢ w swoim spektaklu w ramach scenicznej fikcji przedstawili dzieje
gejowskiego fanklubu pitkarskiego, nie tyle bodaj chcieli wystepowacd

w obronie okreslonej mniejszosci, ile raczej poddac analizie ten konkret-
ny przypadek, by postawic interesujacg ich — i1 o wiele szersza — diagnoze
spoteczna. Wyraznie to sygnalizowata rama spektaklu w postaci swoistej
kroniki filmowej. Wyswietlane na wiszacym nad sceng ekranie obrazy
parad rownosci przeplataly si¢ tu ze zdjeciami pokazujacymi starcia Kibi-
cOw, znane postacie politykow, gldownie z rzadzacej dzis koalicji, czy ob-
razy terenow zniszczonych powodzig jako widoczne efekty dzialan — czy
raczej zaniechanych dziatan — rzadu. W scenicznym ujeciu Demirskiego
i Strzepki dzieje inicjatywy obywatelskiej Teczowa Trybuna 2012 potrak-
towane zostaly klarownie jako koronny przyktad funkcjonowania mitu
demokratycznego panstwa, w ktorym wspolnota funduje sie na wyklu-
czeniu mniejszosci, lekcewazac jej prawa do aktywnego udziatu w zyciu
publicznym.

O tym, ze porazka inicjatywy obywatelskiej gejow-kibicow w spektaklu
Demirskiego i Strzgpki ma charakter ekonomiczno-polityczny, nie za$
wybitnie obyczajowy, wyraznie przekonuje tylez wybor bohateréw, ile
rozlozenie racji w scenicznym sporze. Inicjatorzy ruchu Teczowa Trybuna
2012 to u Demirskiego i1 Strzepki wlasnie przeci¢tni obywatele, wykonu-
jacy zwyczajne zawody lub bezrobotni, a wiec tacy, ktorzy nie posiadajg
zadnych przywilejow, a przez to skazani zostali na pieklo spolecznego
nieistnienia. To réwniez reprezentanci tej warstwy spotecznej, dla ktorej
doswiadczen braklo dotad miejsca na scenie, bowiem nie miescily sie
w perspektywie ich potencjalnego rzecznika, Krzysztofa Warlikowskiego,
ktory robi teatr dla ekonomicznych i1 kulturowych elit. Tak przynajmniej
podpowiadali tworcy Teczowej Trybuny 2012. Swiadczy o tym zaréwno
sparodiowany fragment glos$nej inscenizacji Oczyszczonych Sarah Kane,
jak 1 posta¢ samego rezysera, ktoéry pojawia si¢ na scenie, by da¢ dos¢
belkotliwy wywiad, deklarujac che¢ wspierania mniejszosci w walce
o jej prawa. Jednak gléwna antagonistka inicjatywy obywatelskiej stala
sie w Teczowej Trybunie 2012 Hanna Gronkiewicz-Waltz, prezydent
Warszawy z ramienia rzadzacej w kraju Platformy Obywatelskiej, ucha-
rakteryzowana na Krélowa Kier z Alicji w Krainie Czaréow. To ona re-
prezentuje tu aparat wladzy i zachowawczg polityke elit, ktdre starajq si¢
unika¢ tar¢ i konfliktow spolecznych, zeby zachowac¢ wygodne starus quo
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1 tym samym podtrzymac wlasne prawo do sprawowania wladzy. Akcja
Teczowey Trybuny 2012 ma zatem czytelna forme paraboli o brechtowskie;j
proweniencji, cho¢ zamiast songow, przerywajacych i komentujacych
akcje, aktorzy wykonuja tu piosenki w ramach fikcyjnego karaoke, Spie-
wajac w jezyku oryginatu. Mniej istotna wydaje sie bowiem tres¢ tych
piosenek, wazniejsza jest emocjonalna ekspresja ich domorostego wyko-
nawcy, stanowiaca wyraz jego pogtebiajacej sie frustracji. Niewatpliwie
potraktowanie emancypacji mniejszosci seksualnych jako symptomu
aktualnej sytuacji politycznej i wnikliwej diagnozy stanu spoleczenstwa
zadecydowato w duzej mierze o sukcesie tego spektaklu, nagrodzonego
miedzy innymi Grand Prix na jednym z najwazniejszych krajowych festi-
wali teatralnych ,,Boska Komedia” w grudniu 2011 roku.

Celowo relacjonuje¢ historig i ksztalt spektaklu Teczowa Trybuna 2012
zgodnie z chronologia, bowiem wydany pod koniec 2011 roku i poswie-
cony w calosci twdrczosci Strzepki i Demirskiego numer czasopisma
»Notatnik Teatralny” zgota inaczej przedstawia jego geneze i dzieje.
Zresztg sami autorzy zdradzili prawdziwa wersje narodzin Teczowe;
Trybuny 2012 juz nieco wczesniej, na lamach magazynu ,,Duzy Format”
w rozmowie dotyczacej calej ich tworczosci. W ,,Notatniku Teatralnym”
historie te powtorzyli i cze$ciowo uzupelnili Igor Stokfiszewski? i Ewa
Siwek?>, bezposrednio zaangazowani w prace nad spektaklem. Zgodnie
z ich relacja, rzekoma obywatelska inicjatywa Teczowa Trybuna 2012
narodzila si¢ na jesieni 2010 roku z inspiracji Strzgpki i Demirskiego
oraz ich wspolpracownikow z Teatru Polskiego we Wroctawiu. Chodzito
o przygotowanie akcji-prowokacji o charakterze spotecznym czy tez
o rodzaj eksperymentu socjologicznego. Fikcyjna inicjatywa obywatel-
ska w nadziei na rychle przeksztalcenie si¢ w realny byt, podchwycony
1 rozwijany przez zainteresowanych nim obywateli, zaczeta funkcjonowac
jako swoista internetowa symulacja. Zrzeszeni w niej kibice-geje byli
jedynie awatarami, kierowanymi przez organizatorow akcji. Ich nicki
rozszyfrowata Siwek w specjalnej tabeli zalaczonej do tekstu na famach
»Notatnika Teatralnego”.

Na poczatku 2011 roku symulujace swoje realne istnienie stowarzy-
szenie zaczelo walczy¢ o medialng widzialno$¢ i poparcie organizacji
LGBT, przede wszystkim Kampanii Przeciw Homofobii, jak tez polskich
1 zagranicznych organizacji zrzeszajacych kibicow przy wiekszych klu-
bach sportowych. Zdecydowana wigekszos¢ tych instytucji radykalnie
odcigla si¢ od tego projektu. Relacja Siwek ujawnita rowniez reakcje
zrzeszen kibicéw konkurujacych ze sobg klubéw, ktore pojawienie si¢ tej
inicjatywy potraktowaly jako pretekst do kontynuowania walki w imie
swoich druzyn. Na przyklad anonimowy nadawca, ktéry przedstawit sie
jako reprezentant Stowarzyszenia Tylko Cracovia, przystal oswiadczenie
z poparciem dla inicjatywy. Kiedy pojawilo si¢ ono na stronie interneto-
wej Teczowej Trybuny 2012, rzeczywiste Stowarzyszenie Tylko Cracovia
zagrozilo wytoczeniem procesu o naruszenie dobr osobistych. To tylko
jeden przyktad z wielu przytaczanych przez Siwek dowodow na to, jakie
spoteczne niepokoje wywotala inicjatywa Strzepki i Demirskiego, cho¢
trudno nazwac je czyms innym niz burza w przystowiowej szklance
wody.

2 Igor Stokfiszewski, W strone akcji bezposredniej, ,,Notatnik Teatralny” 2011, nr
64-65,s. 100-111.
3 Ewa Siwek, Klub T¢cza, tamze, s. 112-149.
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Trudno si¢ zatem dziwic, ze w tekscie W strone akcji bezposredniej
Stokfiszewski, jeden z ,,wtajemniczonych” w projekt, jednoznacznie
stwierdzil, ze nawet jesli spektakl Strzepki i Demirskiego odnidst znacz-
ny sukces artystyczny, to kompletnie nie powiod! sie ich zamiar przekro-
czenia granic teatru politycznego w strone akcji bezposrednie;j. I stalo sie
tak nie tylko dlatego, ze powolane do zycia, fikcyjne stowarzyszenie nie
zdotalo doprowadzi¢ do tego, by istotnie dla kibicow-gejow na pitkar-
skich stadionach zostaly wyznaczone odr¢bne sektory. Nie udato im si¢
rowniez, co nawet wazniejsze, zmieni¢ sposobu funkcjonowania instytu-
¢cji teatru publicznego, ktorego zaplecze administracyjne i finansowe nie
pozwolilo na to, by t¢ oddolna, obywatelskg inicjatywe przeprowadzic
na wigksza skale. Zabraklo cho¢by pieni¢edzy na planowany mecz gejow
z politykami, dzigki ktéremu inicjatywa miala szanse¢ zyska¢ znacznie
wigksza widocznos$¢ w sferze publicznej. Dlatego Stokfiszewski nie ma
watpliwosci, ze analizowana porazke nalezy Scisle powiazac z niegoto-
woscig polskiego teatru jako instytucji do przekroczenia granicy miedzy
sztukg a zyciem politycznym. Jednoczesnie w poczet sukcesoéw zaliczylt
bez wahania fakt, ze projekt pozwolit wydoby¢ na jaw zasady (zlego)
funkcjonowania mechanizmoéw tak instytucji teatralnej, jak tez demokra-
cji w Polsce. A zatem — jak mozna sadzi¢ — po czeSci sie¢ oplacil.

Niewatpliwie nie tylko losy projektu, ale i1 lektura zgromadzonych
przez redakcje ,,Notatnika Teatralnego” tekstow krytycznych i archi-
waliéw to ciekawy materiat do analizy stanu $wiadomosci polskiego
spoteczenstwa u progu drugiej dekady XXI wieku. Jednak Stokfiszewski
zupelnie nie wzigl pod uwage faktu, ze materialy te pojawity si¢ na fo-
rum publicznym Kkilka dobrych miesiecy po premierze Teczowe; Trybumny
2012, ktora swigcita swoje sukcesy nie jako planowana i analizowana
przez niego akcja spoleczna, lecz jako nagradzana na festiwalach kla-
syczna produkcja teatralna; jako typowa inscenizacja tekstu dramatycz-
nego. Nawet jesli poruszala ona emocje i sumienia widzow, to przeciez
nie przekroczyla $cislych ram tworczosci artystycznej. Z tego punktu
widzenia opublikowane pod koniec 2011 roku archiwalia, ktore dotarly
wlasciwie ledwo do garstki zainteresowanych czytelnikow pism teatral-
nych, trudno potraktowac jako dowody na szeroki zasieg akcji spotecznej.
Stanowia one co najwyzej zbioér materialéw dokumentalnych, interesuja-
cych gléwnie dlatego, ze na ich podstawie Strzepka i Demirski stworzyli
znany i nagradzany spektakl. Dowodzi to niezbicie, ze udramatyzowanie
zgromadzonych materialdw w ramach typowego wzorca epickiego i stwo-
rzenie emblematycznej fabuly stanowilo niezbedny warunek mozliwosci
wprowadzenia poruszanych przez tworcow spektaklu problemow na
scene, a zatem i w obreb publicznej debaty. Gdyby stalo si¢ inaczej, jak
planowali tworcy Teczowej Trybuny 2012, zapewne pozostalyby poza jej
zasiggiem.

Nie idzie mi w tej chwili wcale o to, by wzorem Stokfiszewskiego spo-
rzadzi¢ bardziej szczegdlowy rachunek zyskéw i strat w trakcie realizacji
projektu Demirskiego 1 Strze¢pki, czy tez kwestionowacé sensownosc
inicjatywy, ktéra w efekcie mogta prowadzi¢ jedynie do planowej get-
toizacji 1 stygmatyzacji czesci kKibicow. Pewnie trudno nie zgodzic si¢
z teza Stokfiszewskiego, ze to gldéwnie uwarunkowania instytucjonalne
teatru negatywnie zawazyly na losach projektu, zas na ,,cichej” porazce
inicjatywy spotecznej zbudowano ,,glosny” spektakl teatralny o wysokiej
randze artystycznej. Wydaje mi si¢ jednak, ze Stokfiszewski, podkreslajac
w kontekscie akcji 1 spektaklu Teczowa Trybuna 2012 tylko 1 wylacznie
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ekonomiczno-administracyjny aspekt funkcjonowania instytucji teatral-
nej, zapomnial z kretesem o kwestii znacznie wazniejszej. Wyraznie
przeciez zaréwno nieudana akcja, jak tez udany spektakl ujawniaja
zasady funkcjonowania okreslonego modelu relacji miedzy teatrem a jego
widzami jako obywatelami, Swiadomymi swojej roli w ramach demokra-
tycznego spoteczenstwa. Co za$ najistotniejsze w konteks$cie poruszane;j
przeze mnie problematyki umiejscowienia dramatopisarza w teatrze
zaangazowanym, historia Teczowej Trybuny 2012 obrazuje wlasnie to, na
ile sama instytucja teatralna dopuszcza mozliwos$¢ partycypacji widzoéw
jedynie wtedy, gdy biorg oni udzial w tradycyjnym spektaklu, prezentu-
jacym fikcyjna, typowo dramatyczna fabule. Na podstawie rekonstrukcji
historii powstania spektaklu mozna bowiem postawic¢ zasadng tezg¢, ze to
instytucja teatru, domagajaca si¢ produkcji przedstawien, wymogla na
twoércach stworzenie typowo epickiego dramatu w stylu Brechta. Niczym
innym nie jest przeciez fikcyjna historia gejowskiego fanklubu pitkar-
skiego, zaprezentowana jako parabola wspdlczesnych stosunkéw spotecz-
nych, skierowana przeciwko aktualnej wladzy polityczne;j. Jak si¢ zatem
okazuje, w tym przypadku nie mial wiekszego znaczenia fakt, ze spektakl
powstawal bez istniejacej uprzednio podstawy tekstowej. Stata si¢ ona
produktem koncowym procesu prob, okreslajac zaréwno ksztalt przed-
stawienia, jak i jego status artefaktu w ramach teatru jako instytucji.
Moral z tej historii jest jeden: ztudne okazuje si¢ przekonanie, ze samo
odrzucenie podstawy tekstowej czy jej gleboka modyfikacja przez drama-
turga wystarcza do tego, by skutecznie przemowi¢ do widzow 1 wciagnac
ich w bezposrednia interakcje. Zarowno oczekiwania publicznosci, jak
1 wyznaczone teatrowi miejsce w ramach innych instytucji publicznych
(scisle powigzane z kwestiami finansowania kultury), dyktuja okreslo-
ny ksztalt spektaklu, narzucajac mu typowo dramatyczny charakter.
Jednoczesnie to wlasnie instytucjonalne uwarunkowania teatru dyktuja
mozliwosci stworzenia w jego ramach wydarzenia o partycypacyjnym
charakterze. Zamiast udzialu w akcji spolecznej, w spektaklu pojawity
si¢ inne, typowo metateatralne formy angazowania widzéw. Mogli, na
przyklad, wyrazi¢ swoja opini¢ na tematy poruszane w przedstawieniu,
wypelniajgc ankiete rozdawana w trakcie spektaklu, cho¢ nie mieli
gwarancji, czy nie stanowi ona aby elementu fikcyjnego swiata przed-
stawionego. Podobnie niektorzy z nich, przychodzac sp6znieni na druga
czes¢ spektaklu, mogli zostac ,,karnie” wezwani na scene, by wspdlnie
z aktorami wykonac asang ,,pies z glowa w dot” (bowiem joga to wsrod
gejow rzekomo ulubiona forma rekreacji). Te metateatralne zabiegi miaty
wyraznie charakter przesmiewczy i nie dawaty publicznosci okazji do
podjecia dyskusji na aktualne tematy spoteczne. W najlepszym razie
obnazaly one ten aspekt funkcjonowania instytucji teatru, ktory ekspe-
rymenty partycypacyjne ostatniej dekady probowaly usilnie zneutrali-
zowac. Pokazywaly bowiem, ze na polskich scenach nadal obowiazuje
hierarchiczna relacja, ktéra widzow sprowadza do roli konsumentow
teatralnego przekazu, bez prawa glosu i szansy na wspoldziatanie.
Gloéwne réznice migedzy polskim a niemieckim modelem latwo poka-
zac, porownujac Teczowq Trybune 2012 z jedng z akcji przygotowanych
przez Christopha Schlingensiefa we wspolpracy z Volksbiihne w 1998
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roku?. Projekt Schlingensiefa Chance 2000 niewiele mial wspdlnego
z tradycyjnym dzielem teatralnym, nawet takim, ktére wprost komentuje
aktualne wydarzenia spoleczne. Znacznie blizej bylo mu do propo-
nowanych przez Erwina Piscatora bezposrednich akcji ingerujacych
w zywg tkanke spoleczna. W przeciwienstwie do Strzepki i Demirskiego,
Schlingensief od samego poczatku nie ukrywal, ze z pelng $wiadomoscia
umiescil swoj projekt w instytucjonalnych ramach teatru, ktory oficjalnie
sygnowat i finansowatl kolejne etapy jego realizacji. W kontekscie tocza-
cej si¢ wtedy kampanii wyborczej do niemieckich wladz federalnych,
Schlingensief zatozyl i oficjalnie zarejestrowal parti¢ polityczna Chance
2000 — Partei der Letzten Chance (Szansa 2000 — Partia ostatniej
szansy). Jej cel polegal na tym, zeby w dyskursie publicznym stworzyc¢
miejsce dla osdb marginalizowanych, zarowno chorych psychicznie, jak
bezrobotnych czy niepelnosprawnych. Podzielona na wiele etapoéw akcja
rozpoczela sie w trakcie wystepow zatytulowanych Wahlkampfzirkus’98
(Cyrk kampanii wyborczej ’98). W tym widowisku zorganizowanym
w namiocie cyrkowym na terenie Prater Garten w Berlinie wzieli udzial
profesjonalni akrobaci i aktorzy Volksbiihne. Po oficjalnej proklamacji
partii i jej celéw, Schlingensief jako jej przywddca udat sie w podrédz po
Niemczech, organizujac mityngi wyborcze i gromadzac liczbe podpiséw
konieczna do zarejestrowania komitetu wyborczego. Podczas wieczoru
wyborczego 27 wrzesnia 1998 roku w Volksbiihne okazalo si¢, ze partia
Chance 2000 zdobyla az 28 500 glosow. I cho¢ nastepnie zrzekla si¢
oficjalnie udziatlu we wladzy, Schliengensief na jesieni 1998 roku zalozyt
w berlinskim Haus der Kulturen der Welten niezalezne panstwo Chance,
ktore juz wkrotce otwarlo swoje ambasady w Sarajewie, Johannesburgu
1 Namibii.

Schlingensief w zadnym momencie nie ukrywal, Ze nie idzie mu
wcale o to, zeby za sprawg akcji Chance 2000 doprowadzi¢ do zasadni-
czych zmian w strukturze spotecznej, czy zreformowacé administracje
panstwowa. Chodzito mu raczej o prowokacje. Miata ona wymusi¢ na
przedstawicielach instytucji zycia publicznego i mediow zajecie jakiego$
stanowiska, sformutowanie wypowiedzi publicznej, ktéra w stworzonym
przez niego kontekscie ilustrowalaby mechanizmy funkcjonowania spo-
lecznych wykluczen. Stato si¢ tak chocby wtedy, gdy wladze zabronity
mu zrealizowania projektu wspolnej kapieli szesciu milionéow bezrobot-
nych w Jeziorze Wolfganga w St. Gilgen. W uzasadnieniu podkreslono
zupelnie powaznie, ze powodem odmowy wydania pozwolenia sg obawy,
jakoby taka kapiel mogta doprowadzi¢ do niebezpiecznego podwyzszenia
stanu wody w jeziorze i zalania daczy Helmuta Kohla. W odpowiedzi
Schlingensief dokonatl indywidualnej, symbolicznej kapieli w imieniu
wszystkich niemieckich bezrobotnych. Na spodziewane efekty me-
dialnej nagonki nie musiat zreszta dtugo czekac¢. Wkroétce po tym, jak
austriacki brukowiec ,,Kronen Zeitung” oglosil na swoich tamach, ze
partia Schlingensiefa to lewicowi ekstremisci, burmistrz Salzburga
Josef Dechant nie pozwolit zaprosi¢ artysty na doroczny festiwal, grozac
wycofaniem dotacji w wysokosci pol miliona euro. Zaréwno planowane
1 przewidziane, jak tez nieprzewidziane i zaskakujgce reakcje z réznych

4 Por. Solveig Gade, Proba sfery publicznej: o spotecznosciach 1 ,,kontr-spotecznosciach”™,
w: ,,Chance 2000, przet. Anna Reichel, w: Christoph Schlingensief. Sztuka bez granic,
red. Tara Forrest, Anna Teresa Scheer, Maltafundacja / Korporacja Halart, Poznan /
Krakow 2011.
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stron stanowily integralna cze$¢ projektu Schlingensiefa. Jak juz jednak
pisalem, podkreslal on wiele razy, ze nie probuje zrealizowac konkretne-
go celu czy programu politycznego. We wszystkich swoich dziataniach
performatywnych starat si¢ raczej poddac probie sfere publiczng, by
wydoby¢ na jaw wykluczajace mechanizmy, stanowiace podszewke de-
mokratycznych procedur spoteczenstwa obywatelskiego.

Porownanie Teczowej Trybuny 2012 1 projektu Chance 2000 pozwala
pokazac podstawowa — i moim zdaniem kluczowa — roznice w funkcjo-
nowaniu dwoéch typdw instytucji teatralnych i odmiennos$¢ ich relacji
z publicznoscia. Projekt Strzepki i Demirskiego pojawil si¢ jako mar-
ginalna inicjatywa w ramach sezonu teatralnego, ktéra w dodatku nie
otrzymata oficjalnej sankcji ze strony Teatru Polskiego we Wroctawiu.
Wilasnie ten brak instytucjonalnej afiliacji spowodowal, ze dzi$ zarowno
Stokfiszewski, jak i Siwek pisza o Teczowej Trybunie 2012 jako o organi-
zacji fikcyjnej, o typowym teatralnym udaniu, ktore jedynie i z wyboru
podszywalo si¢ pod rzeczywista inicjatywe obywatelskg. Wyraznie zatem
ta inicjatywa, cho¢ zrodzona w tonie teatru, nie naruszala w niczym
jego podstawowej funkcji, czyli produkcji spektakli, eksploatowanych
w stalym repertuarze i eksportowanych na festiwale. Nie zmieniala tez
w niczym zasad funkcjonowania teatru jako instytucji powolanej do
produkcji artefaktéw za pieniadze podatnikow, a wigc bioracej udziat
w edukacji spoteczenstwa w ramach utopijnego projektu wychowania es-
tetycznego Friedricha Schillera. Tymczasem projekt Chance 2000 wlasnie
dlatego zyskal range zjawiska ogdélnonarodowego i zdobyl sobie masowe
poparcie, ze z pelna odpowiedzialnosciag wykorzystat kapital teatru i za-
ufanie publicznosci do Volksbiithne jako instytucji, pod ktorej auspicjami
byl realizowany. Dlatego mog} tez zrezygnowac z postugiwania si¢ fikcyj-
nymi tekstami czy nawet z publikowania materialéw powstatych w czasie
prob jako swiadectw swojej artystycznej dziatalnosci. W tym przypadku
to wilasnie teatr gromadzil publicznos¢ w ramach akcji, ktora stanowila
prawnie usankcjonowang inicjatywe, jawnie tworzac wokot wlasnego
projektu wspodlnote obywatelska.

Z tego punktu widzenia Teczowa Trybuna 2012 pozwala zobaczy¢, ze
chyba nazbyt pospiesznie teatr polski i dyskurs teatrologiczny polozyty
znak rownosci miedzy partycypacja a brakiem fikcji dramatycznej. Jak
niedawno przypomniata Rebecca Schneider w pracy Performing Romains
(2011)°, fikcja $wiata przedstawionego, nawet manifestacyjnie obnazona,
moze rownie silnie angazowac odbiorcow i spelniac polityczna czy ide-
ologiczna funkcje. Na dowod przywolala zas takie performanse kulturo-
we, jak pokazywane rokrocznie inscenizacje bitwy pod Gettysburgiem,
czy tez takie projekty, jak Hamler Wooster Group, stanowigcy rekon-
strukcje filmu Richarda Burtona. Prezentuja sie one jawnie jako fikcja
1 teatralne udanie, ale wlasnie dzigki temu skutecznie narzucaja widzom
role aktywnych odbiorcéw 1 wspotuczestnikdw wydarzenia. Dlatego nie
chcialbym jednoznacznie oceniac catosci projektu Teczowa Trybuna 2012
jako porazki i niepodwazalnego swiadectwa tego, ze w polskim teatrze
0 obywatelskiej partycypacji nie moze by¢ mowy. Historia akcji i spek-
taklu Strze¢pki i Demirskiego raczej pogladowo obrazuje, jaki model
partycypacji zyskal sankcje w polskim teatrze z jego swoista genealogia
1 aktualnymi uwarunkowaniami instytucjonalnymi. By¢ moze tworcom

5 Rebecca Schneider, Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical
Reenactment, Routledge, London and New York 2011.
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akcji spotecznej Teczowa Trybuna 2012 nie udato si¢ zgromadzi¢ na forach
internetowych wspolnoty obywateli. Jednak zupelnie wbrew ich inten-
cjom projekt ten ostatecznie przybral inng postaé, kiedy dokumentacje
upubliczniono na tamach ogdlnopolskiej prasy, zarowno codziennej, jak

1 specjalistycznej. W ten sposob zaczal on przypominac takie projekty
partycypacyjne, ktoére odbywajg sie w wyselekcjonowanym gronie uczest-
nikoéw, zas ich szerokiej publicznosci udostepniane sg jedynie zapisy
medialne badz dokumentacja®. Nie oznacza to jednak braku sily spolecz-
nego oddziatywania. W przypadku Teczowej Trybuny 2012 to wlasnie
upublicznione dokumenty, zaswiadczajace o reakcjach rozmaitych
organizacji i oséb prywatnych na t¢ inicjatywe, okazaty si¢ cennym ma-
terialem diagnozujacym stan swiadomosci spoteczenstwa polskiego i jego
nastawienie tylez do mniejszosci seksualnych i ich praw, ile do wszelkiego
rodzaju oddolnych inicjatyw obywatelskich. By¢ moze zatem spektakl
Strzepki 1 Demirskiego w ostatecznym rozrachunku $wiadczy o tym,

ze w polskim teatrze partycypacja nie moze oby¢ si¢ bez komponentu
fikcyjnego, ktory z jednej strony gwarantuje artystyczny charakter dziela,
z drugiej za$ stanowi narzedzie prowokowania odbiorcow i zachecania
ich do wspoldzialania.
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