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Polityka i wspolnota. Rezim 1 opor

Projekt Wielkopolska: Rewolucje jest gestem oporu. Wobec teatru politycz-
nego rozumianego jedynie jako transmisja pewnych tresci, bez uwzgled-
nienia ich odbiorcy i potencjalu spolecznej inkluzji. Wobec ignorowania
przez tworcOw wpisujacych si¢ w nurt teatru zaangazowanego tych,

w imieniu ktorych przemawiajg — spychanych na margines, pomijanych,
ponizanych, wykluczanych. Wobec praktyk pozornie demokratyzujacych,
a jednak zamknigtych w kregach (wielko)miejskiej, dobrze wyksztalco-
nej klasy $redniej. Wobec monopolizacji polskiego teatru przez jedna
formute produkcji i tym samym ograniczenie mozliwosci estetycznych

1 kulturowych interwencji.

Rewolucje sa wynikiem rozczarowania, ktore dopadto mnie po
Europejskim Kongresie Kultury!, w ramach ktérego kuratorowalam
program performatywny Trickster 2011. Projekt mial mapowac wstydliwe
obszary europejskiej tozsamosci, stanowiac krytyczny gltos wobec eu-
ropocentryzmu i jego celebracji. Realizujac Trickstera zrozumialam, ze
manifesty polityczne poprzez sztuke zawodzg, o ile nie sa skonfrontowane
z autentycznym zywiotem spolecznym, pozbawione sg wszelkiej spotecznej
skutecznosci. Potencjalna subwersywnosc Trickstera rozpuscila si¢ w ele-
ganckich 1 bezpiecznych ramach unijnego §wieta, stajac si¢ elitarnym,
zinstytucjonalizowanym i skonwencjonalizowanym przedsiewzi¢ciem.

To byt odpowiedni moment, by podjac¢ decyzje o zmianie strategii
kuratorskiej, by przejs¢ od deklaracji spotecznego i politycznego zaanga-
zowania do autentycznego gestu. By wyjs¢ poza system produkowania
1 organizowania sztuki, w ktérym dotychczas funkcjonowatam (tytut
Wielkopolska: Rewolucje nawigzuje do filmu braci Wachowskich Marrix:
Rewolucje 1 ma prowokowac¢ do odczytania ,,rewolucyjnych” dzialan wta-
$nie poza dominujacym systemem). Na kongresie poznalam §wiezo mia-
nowana dyrektorke Departamentu Kultury Urzedu Marszatkowskiego
Wojewoddztwa Wielkopolskiego Agate Grende, ktora zaproponowala mi
stworzenie autorskiego projektu w Wielkopolsce, dajac jedng wytyczng —
by dzialanie miato miejsce nie tylko w stolicy regionu, czyli w Poznaniu.
Mozliwos$¢ pracy poza duzym miastem wydata mi si¢ wtedy rownie
ekscentryczna, obca i dziwna, co pociggajaca, tak ze postanowitlam skon-
centrowac swoje dzialania wlasnie na wsiach i w matych miasteczkach.
Juz wtedy wiedzialam, ze jako kuratorka chcg przejs¢ od sztuki zaanga-
zowanej, do sztuki angazujacej.

1 Kluczowy projekt Programu Kulturalnego Polskiej Prezydencji w Unii Europejskiej
w 2011 roku.
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Pierwszym etapem pracy (powtarzanym w kolejnych edycjach) bylo
rozpoznawanie terytorium: wyprawy terenowe i spotkania z lokalnymi
aktywistami i politykami, zespolami §piewaczymi, kolami emerytéw
1 kotkami zainteresowan, kierownikami miejscowych domow kultury
i placowek socjalnych. Pozwolilo to zmapowac ciekawe zjawiska, wazne
tematy spoteczne, ekonomiczne i kulturowe, mikrohistorie wyznaczone
przez pamigc i niepamigC miejsc i zdarzen, co przelozylo sie pdzniej na
prace miedzy innymi w domu dziecka, w areszcie Sledczym i w domu
pomocy spotecznej; na projekty z udzialem choru seniorow, lokalnego
rockowego zespolu, kola gospodyn wiejskich, koltka astronomicznego
1 orkiestry dete;.

»W terenie” moj status byl statusem obcego. Z calg pewnoscia
w zdobyciu zaufania pomagala instytucja, w ramach ktorej projekt jest
realizowany (Urzad Marszatkowski Wojewodztwa Wielkopolskiego)

— uwiarygodniala moje kompetencje, legitymizowala dzialania. Z dru-
giej strony wytwarzala dystans — zdarzalo sig, ze bylam traktowana
jako wyslanniczka wladzy, ktos w rodzaju rewizora, kto ma wytropic
lokalne ,,uktady”.

Kategoria obcosci od samego poczatku stanowila istote projektu.
Artysci, ktorych zaprositam do wspolpracy — miedzy innymi Michal
Borczuch, Bartek Frackowiak, Agnieszka Jakimiak, Jolanta Janiczak,
Mikotaj Mikolajczyk, Wiktor Rubin, Weronika Szczawinska — swoje pro-
jekty realizujq glownie w teatrach instytucjonalnych, we wspolpracy z za-
wodowcami; jedynie Wojtek Ziemilski i Cezary Tomaszewski maja spore
doswiadczenie w projektach opartych na partycypacji. Wielkopolska
prowincja nie byta dla nich, podobnie jak dla mnie, sSrodowiskiem swoj-
skim, oczywista przestrzenig dzialan. Od poczatku zakladalam takze
nieprzewidywalnos$¢ tych spotkan i ich artystycznych efektéw. Obie
strony projektu wprowadzaty do wspolnej przestrzeni nowe kody kul-
turowe i estetyczne, wybijajace z ustalonego porzadku i wprowadzajace
wieloznacznos$¢ na poziomie komunikacji, ocen i hierarchii. A ,,wielo-
znacznos$¢ — jak pisze Bauman — gmatwa wszelkie obliczenia prawdopo-
dobienstwa zdarzen i czyni bezuzytecznymi wyuczone i zapamigtane
wzory postepowania”?2. Interwencje artystow byly jak wirus, majacy moc
rozmontowywania sposobow dzialania i systemow wartosci. Ten wirus
musial by¢ jednak wprowadzany ostroznie, monitorowany, Co nie znaczy
cenzorowany — tylko w ten sposob mogly wspolbrzmiec strategie krytycz-
na i partycypacyjna.

Od poczatku zasadniczym zalozeniem projektu byla jakos¢ arty-
styczna. Chciatam unikng¢ taktyki animacji kulturalnej (dominujace;j
w Polsce), w ktorej efekt estetyczny jest drugoplanowy wobec procesu
spotecznej integracji. Dlatego tez do projektow zapraszatam artystow,
ktorzy odwaznie eksperymentujg z jezykiem teatru, nie biorac pod uwage
ich braku doswiadczenia w projektach partycypacyjnych. Zgadzam si¢ ze
stanowiskiem Claire Bishop, ktéra sprzeciwia si¢ traktowaniu projektow
partycypacyjnych tylko i wylacznie w perspektywie ich spolecznego od-
dzialywania®. Tematy i miejsca proponowalam twdrcom intuicyjnie, cze-
sto jednak w pewnej relacji do narracji wyznaczajacych ich artystyczng

2 Zygmunt Bauman, Wieloznacznosé nowoczesna, nowoczesnosé¢ wieloznaczna, przet.
Janina Bauman, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995, s. 12.

3 Zob. Claire Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,,October” 2004, issue 110
(Fall), s. 65.
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praktyke. W Rewolucjach artysci mogli wejs¢ w autentyczng przestrzen
spoteczna i skonfrontowac si¢ z tematami, ktore podejmuja zazwyczaj

w warunkach laboratoryjnych, instytucjonalnych, pracujac wylacznie

z innymi zawodowymi artystami. Na przyklad Michal Borczuch, rezyser
w ktérego teatrze centralne miejsce zajmuje temat dziecinstwa i nie-
dojrzatosci, pracowat z dzie¢mi z domu dziecka; Mikotaj Mikolajczyk
choreograf i emerytowany tancerz, ktoéry osobiste doswiadczenie prze-
mijania i niesprawnego ciala wykorzystywal dotad w swoich solowych
spektaklach, stworzyt przedstawienia z udzialem senioréw. Uczestnikow
projektu nie traktowali$my jak amatoréw — bliska jest mi idea zalozy-
ciela kolektywu teatralnego Rimini Protokoll — Stefana Kaegi — ktory
zapraszanych nie-aktoréw postrzega jako ,,ekspertéw od okreslonych
doswiadczen typu wiedzy i umiejetno$ci”. Nie robili$my castingow,

co odréznia Rewolucje od praktyk, ktore podejmuje Bartosz Szydtowski
w krakowskiej L.azni Nowej czy Marta Gornicka w zrealizowanych

w Instytucie Teatralnym Chorze kobier. Wchodzilismy w konkretna
grupe, z jej przyzwyczajeniami, wewnetrznymi relacjami, napigciami

i konfliktami, ktére stawaly sie w procesie pracy pierwszoplanowymi
czynnikami i determinowaly dynamike tworczego procesu. Jednak ogra-
niczanie procesu tworczego jedynie do relacyjnosci, partycypacji, wydaje
mi si¢ nieuczciwe. U podstaw takiego mysSlenia czai si¢ zwatpienie

w mozliwo$¢ praktykowania strategii krytycznej i estetycznej w projek-
tach partycypacyjnych. Tu za$ niebezpiecznie blisko do ,,pochylania si¢”
nad biednymi wykluczonymi, do hierarchizacji relacji artysta — uczestnik
projektu, w ktorej tworca staje si¢ edukatorem i terapeuta. O tym zreszta
réwniez pisata Bishop, wskazujac na wejscie artystow w role ,,dobrych
dusz” przynoszacych homilie, nauczajacych?, a z drugiej strony nakla-
dajacych na siebie etyczng cenzure dotyczaca tego, co mozna ujawniac,

a co jest wstydliwe. Ta cenzura, ktora w procesie pracy dyskutowaliSmy
wielokrotnie z artystami, chcac z jednej strony uniknac hipokryzji i wy-
slaniania tego co niewygodne, z drugiej jednak pamigtajac, by projekt
byl realizowany w partnerstwie i szacunku do jego uczestnikoéw, bywata
tez problemem publicznosci, przywyklej do odbioru teatru w warunkach
instytucjonalnych. Po prezentacji projektu Fakiz to chtopiec pickny 1 mtody
Jolanty Janiczak, Wiktora Rubina i Cezarego Tomaszewskiego, styszalam
komentarze, ze podroz po domu pomocy spolecznej®, w ktorej spotyka-
liSmy si¢ z seniorami, przywolywatla skojarzenia ze zwiedzaniem zoo. Ta
reakcja wydaje mi si¢ symptomatyczna — dla starosci, choroby, Smierci

w teatrze szukamy ram symbolicznych — na scenie widzimy sprawnych
aktoréw, a przedstawienia ogladamy wsrdd eleganckiej publicznosci,

w reprezentacyjnym budynku w centrum miasta. Konfrontacja z realnym

4 Zob. Florian Malzacher, Dramaturgie opieki i odbierania pewnosct, w: Rimini
Protokoll. Na tropie codziennosct, red. Miriam Dreysse, Florian Malzacher; red. polskiego
wydania Anna R. Burzynska, Korporacja Halart i Fundacja Malta, Poznan — Krakoéw
2012,s. 21.

5 Zob. Claire Bishop, Zwrot spoteczny: wspotpraca jako zrodito cierpien, [w:] Stadion X —
Miejsce, ktorego nie bylo, red. Joanna Warsza, Fundacja Bec Zmiana i Korporacja Halart,
Warszawa — Krakow 2008, s. 52-58.

6  Artysci zaprojektowali spektakl jako kilkugodzinna podroz po osrodku, szczegdlne
doswiadczenie przestrzeni, w czasie ktdrej publiczno$¢ wyposazona w mapy, odwiedzala
miejsca wspolne (Swietlice, sale gimnastyczna, salon kosmetyczny) i prywatne pokoje
mieszkancéw, w ktorych odgrywali oni mikro scenki, lub po prostu przyjmowali gosci,
rozmawiali, byli.
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cierpieniem powodowala u widzow wstyd, jakby zostali przylapani na
ogladaniu pornografii — realnos¢ tego zdarzenia przeniosta doswiadcze-
nie estetyczne w etyczne, co budzito zaklopotanie, niezrozumienie.

Obcos¢, o ktorej pisalam wczesniej, odnosi sie takze do samych
Rewolucyi, ktore maja status nieoczywisty. Dla przykladu — w corocznym
rankingu gazety ,,Teatr” Najlepszy, najlepsza, najlepsi 2014, recenzentka
tygodnika ,,Polityka” Aneta Kyziot wymienila projekt w kategorii najcie-
kawszych zjawisk teatru alternatywnego, z ktorym to nurtem zakorze-
nionym w awangardzie studenckiej lat 60. XX wieku, Rewolucje nie maja
przeciez nic wspolnego. Zdarzala si¢ tez tak, ze jako kuratorka Rewolucji
bylam rekomendowana jako specjalistka od teatru amatorskiego, albo
zapraszana jako ekspertka od edukac;ji teatralne;j.

Z jednej strony spotykalam si¢ z nieprzystawalnoscig teatru partycypa-
cyjnego do formul organizacyjnych w polskim teatrze, z drugiej — z prze-
jawami mody na tego typu praktyke. Poznanski Malta Festival, ktéry
od Kkilku lat pelni role teatralnego trendsettera, wprowadzil nurt teatru
spolecznego do swojego programu. Jednak na bardzo szczegolnych warun-
kach: wszystkie przedstawienia prezentowane sa na tej samej otwartej, dar-
mowej scenie znajdujacej sie w otoczeniu festiwalowych restauracji i barow.
Organizatorzy niespecjalnie dbaja o warunki techniczne — na wigkszos$ci
spektakli, ktore tam prezentowaliSmy bylo fatalne naglosnienie, projekcje
byly ledwie widoczne, a spektakle glosno komentowali pijani pseudowi-
dzowie. Tak zorganizowana scena prezentacji projektow partycypacyjnych
zmienia si¢ W swoiste getto ,,gorszego teatru”. Fasadowo programowana
w duchu demokratyzacji przestrzeni teatralnej, w istocie poglebiajaca prze-
pas¢ pomiedzy sztuka partycypacyjng a ,,prawdziwym?”, profesjonalnym
teatrem zachowujacym prerogatywy ,,sztuki wysokiej”.

Przyklad taktyki wprowadzania projektow partycypacyjnych przez
Malta Festival jest symptomem silnej hierarchizacji w polskim teatrze,
przejawiajacej si¢ na rozmaite sposoby. Teatr publiczny w Polsce jest
identyfikowany jedynie z panstwowymi i samorzadowymi teatrami
repertuarowymi ze stalym zespotem aktorskim, czyli ze wzgledu na
formule organizacyjna, a nie ze wzgledu na zakres dziatan, poziom
realizacji misji pro publico bono. Teatr repertuarowy to monopolista,
imperator, do ktérego plynie dziewigcdziesiat kilka procent publicznych
dotacji. Dyskusja wokol teatru publicznego wlasciwie nie dotyczy teatrow
prowadzonych przez podmioty trzeciosektorowe (NGOs). Organizacje
takie zyja w Polsce od grantu do grantu, a ich pracownicy to pariasi
systemu, pozbawieni etatow, swiadczen socjalnych, walczacy o zaledwie
kilka procent z catosci publicznych srodkéw przeznaczanych na kulture.
Monopolizacja produkcji teatralnych przez teatry repertuarowe i jedno-
czes$nie monopol jednego sposobu produkcji przedstawien, przeklada sie
na estetyczny wymiar sztuk performatywnych w naszym kraju. Wsrod
instytucji, za ktore panstwo czuje si¢ odpowiedzialne, co oznacza,
ze wspiera je finansowo, brakuje takich, ktore realizujg alternatywne
formuly organizacyjne: doméw produkcyjnych, teatréw autorskich,
niezaleznych kolektywow produkujacych formy hybrydyczne, interme-
dialne, sztuke relacyjna, partycypacyjna. Proby takich dzialan w teatrach
repertuarowych sa oczywiscie podejmowane, jednak cz¢sto prowokuja
konflikty w etatowych zespolach uznajacych takie praktyki za aberracyj-
ne, a takze niezrozumienie ze strony wiadz.

Teatr publiczny, w Polsce utozsamiony wlasciwie z teatrem reper-
tuarowym, postrzegany jest jako instytucja z kregu sztuki wysokiej,
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elitarnej. Reprezentujacy go tworcy ksztatceni sq w jednej z trzech szkot
teatralnych, w ktérych dominuje tradycyjny sposob nauczania, psycho-
logiczne aktorstwo i etos warsztatu zawodowego, ktory czesto sprowadza
si¢ do konwencjonalizacji narzedzi aktorskich i rezyserskich. W progra-
mach praktycznie nie ma spotkan z artystami spoza kregu teatru repertu-
arowego, z tworcami sztuk wizualnych i performance art. Wprowadzanie
na sceng¢ ludzi bez klasycznego wyksztatcenia, cho¢ ma w Polsce wybitna
tradycje w postaci Tadeusza Kantora i Cricot 2, brzydko pachnie ama-
torszczyzng. Zapewne przyjecie modelu teatru partycypacyjnego z ,akto-
rami-ekspertami doswiadczenia” budzi nieufnosc¢ takze z tego powodu.

Swoista elitarnos¢ teatru mocno hierarchizuje takze samego widza,
ktéry przychodzi do instytucji-Swigtyni sztuki. W teatrze wcigz pokutuje
podzial na oswieconych artystdw (tych, ktérzy cos tworza, prezentujq)

1 odbiorcow wstuchanych w ich monolog i dzigki temu ,,uswiadamia-
nych”, ,,uwrazliwianych”, edukowanych.

Jacques Ranciére pisal o symbiotycznosci sztuki i polityki — sztuka jest
polityczna poprzez zarzadzanie tym, co wspolne w danej zbiorowosci.
Poprzez ustanawianie ,,rezimu sztuk”, ktory organizuje i hierarchizuje
naszg przestrzen widzialnosci, a wigc wklucza, badz wyklucza zjawi-
ska, rzeczy, mysli, ludzi. W tej perspektywie chcialabym, by Rewolucje
byly odczytywane jako projekt tylez partycypacyjny, co polityczny.
Politycznos$¢ Rewolucyi to poszerzenie granic estetycznych o ,,inne aktor-
stwo”, to proba roztopienia opozycji scena — widownia, artysta — ,,zwykly
czlowiek”, centrum — obrzeza. To mediowanie/wytwarzanie wspolnego
jezyka z ludzmi, ktorzy wbrew deklaracjom demokratycznego panstwa
nie sg pelnoprawnymi obywatelami kultury ze wzgledu na ich miejsce
zamieszkania czy spoteczny background. To wreszcie rekonfiguracja
Ranciérowskiego ,,rezimu sztuk” — poszerzenie pola widzialnosci, o to,
co w teatrze jest niewidoczne w sposdb bezposredni: biede, chorobe,
spoteczny ostracyzm, marginalizacje.
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