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Czyj jest teatr narodowy?

Z Oliverem Frljiciem rozmawiaja
Agata Adamiecka-Sitek i Marta Keil

Marta Keil: Twoja praktyka artystyczna przywodzi mi cz¢sto na mysl
figure trickstera: pojawiasz si¢ w instytucji, tematyzujesz jej sposob pra-
cy, odstaniasz i problematyzujesz strukture, pokazujesz relacje wladzy,
nazywasz to, o czym si¢ glosno nie mowi.

Oliver Frlji¢: A potem jestem zmuszony odejs¢...!

MUK: I za chwile pojawiasz sie znienacka gdzie$ obok. Przypomina mi
to koncepcje dzialan krytycznych sformutowang przez Freda Motena
i Stefano Harney’a w ksiazce Undercommons!. Autorzy opisuja dwa
sposoby przyjmowania krytycznego podejscia do instytucji: pierwszy po-
legalby na frontalnym ataku, drugi na krytykowaniu systemu z wewnatrz
instytucji poprzez dostepne i powszechnie przyjete srodki — kolejne ar-
tykuly, spektakle, rozmowy. Oni sami wybieraja trzeci: stale i radykalne
zmiany wewnatrz instytucji, problematyzowanie istniejacych struktur
i wywracanie ich do géry nogami. W takiej sytuacji to, co wydawato si¢
oczywiste, przestaje takim by¢. Ramy instytucji maja by¢ podane w wat-
pliwos¢ i przemyslane na nowo. Zadajac pytania na temat sposobu pracy
instytucji, zastanawiajac sie nad obowiazujacymi relacjami i podzialem
pracy, sam stajesz sie dla tej instytucji problemem i zmuszasz ja do okre-
slenia si¢ na nowo. Twoje prace w teatrach repertuarowych zazwyczaj
prowadza w te strong. I chyba to wlasnie wydarzyto sie¢ w Starym Teatrze
w Krakowie, prawda?

OF: Na pewno. Najbardziej w teatrze obchodzi mnie performowanie
instytucji; nie interesuje mnie tworzenie dobrego lub zlego przedsta-
wienia, ale sprawdzanie, jak mozemy uzy¢ teatru jako narze¢dzia perfor-
matywnego. I moim skromnym zdaniem w przypadku Starego Teatru
w Krakowie (chociaz prawde mowiac staram si¢ nie odnosi¢ do tamtej
sytuacji zbyt czesto, co nie jest takie tatwe, szczegdlnie w Polsce...), mia-
lo miejsce pewnego rodzaju nieporozumienie, ktore przyniosto bardzo
ciekawe rezultaty. Cze$¢ aktorow i kierownictwa teatru nie rozumiala,
ze w ogole nie chodzito o stworzenie dobrego lub zlego spektaklu, ale
o zadanie sobie pytania, jak bardzo mozemy rozszerzy¢ performatywne
narzedzia samego teatru. Spory na ten temat pojawiaja si¢ zreszta wsze-
dzie, gdzie pracuje.

1 Fred Moten, Stefano Harney, The Undercommons. Fugitive Planning and Black
Study, Autonomedia, Brooklyn NY, 2013.
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Agata Adamiecka-Sitek: Uzywajac instytucji teatru repertuarowego
jako narzedzia performatywnego, czynisz teatr widzialnym dla spote-
czenstwa, takze dla tej jego czesci, ktéra do teatru nie chodzi. W Polsce
W teatrze raz w roku bywa okoto 17% spoleczenstwa.

OF: Co wecale nie wyglada tak zle w poréwnaniu z sytuacja w innych
krajach!

AA-S: Tak, ale te obliczenia opierajg si¢ na liczbie sprzedanych
biletow w zeszlym sezonie teatralnym. Tymczasem jesli przyjrzymy si¢
im z bliska, okaze si¢, ze ten niezly wynik w znacznej mierze wyrabiaja
ludzie, ktorzy do teatru chodza kilka lub kilkanascie razy w roku. Nie da
si¢ tego policzy¢ dokladnie, ale mozna szacowac, ze w istocie do teatru
co najmniej raz w roku chodzi okolo dziesi¢¢ procent spoteczenstwa
albo nawet mniej. I dotyczy to tylko wielkich miast, w ktorych w ostat-
nich latach eksplodowat fenomen ,,supernowej kultury”, jak to zjawisko
nazwali badacze kultury miejskiej?. Istnieje pewna grupa ludzi, ktorzy
intensywnie uczestnicza w roznych formach zycia kulturalnego, sa
»Wszystkozerni” 1 nieustanne uczestnictwo w kulturze jest ich modelem
funkcjonowania, ale to stosunkowo waska grupa. Krag ludzi, na ktérych
oddzialuje kultura i teatr, coraz bardziej si¢ zaweza, dla pozostatych teatr
jest calkowicie niewidoczny. To problem dla tych, ktorzy wierza w spo-
leczna skutecznos$¢ sztuki i za jeden z celow tworczosci uwazajq zmiane.

OF: Mysle, ze teatr jest dzisiaj bardzo elitarng sztukg i najczesciej
w ogole nie udaje nam si¢ nawiazac¢ kontaktu z ta publicznoscig, na
ktorej najbardziej nam zalezy. Dlatego moim zdaniem powinnismy szu-
kac¢ sposobow taktycznego uzywania innych dostepnych nam medidw.
Kilkakrotnie bylem w sytuacji, w ktérej tak naprawde pokazanie spek-
taklu nie byto najwazniejsze: cele, ktore sobie postawitem, zostaly osia-
gniete jeszcze przed premiera, w ramach tzw. performansu medialnego.
Nie uwazam, by zywa wspolobecnos$¢ widzéw i1 aktoréw byla jedynym
warunkiem zaistnienia teatru.

AA-S: Na tym polegala twoja strategia, kiedy przez dwa lata kierowa-
les Teatrem Narodowym w Rijece, prawda? Sprawiles, ze ta instytucja
stala si¢ ekstremalnie widoczna.

OF: PochloneliSmy przy okazji pozostate teatry, o ktéorych na moment
zapomniano. Wszystko to nie dzialo si¢ przypadkiem, przenoszenie
przedstawienia teatralnego do medidéw bylo elementem Swiadome;j
strategii. Chociaz wiele 0sob, takze teatralnych znawcow, miato klopot
z przyjeciem takiego sposobu uzycia teatru, wlasnie jako narzedzia
performatywnego. W ich sposobie myslenia, chociaz otwartego na
wylapywanie i analizowanie rozmaitych nowych, progresywnych form
teatralnych, nie miescila si¢ zupelnie propozycja przeniesienia teatru
W znacznie szerszy kontekst spoleczny. Nie brali tez pod uwage tego, ze
teatr moze by¢ narzedziem uzywanym przez pewne grupy spoteczne do

2 Wojciech J. Burszta, Mirostaw Duchowski, Barbara Fatyga, Piotr Majewski,
Jacek Nowinski, Mirostaw Peczak, Elzbieta A. Sekuta i Tomasz Szlendak, Kultura
miejska w Polsce = perspekrywy interdyscyplinarnych badan jakosciowych, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2011.
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reprodukowania okreslonej ideologii (np. neoliberalnej) i zwiazanych

z nig intereséOw konkretnej klasy spotecznej. Wydaje mi si¢, Zze teatr nie
powinien by¢ nigdy celem samym w sobie; jest instrumentem, za pomoca
ktorego chcemy cos zakomunikowac, wytworzy¢ pewien rodzaj perfor-
matywnosci, ktory bylby niemozliwy gdzie indziej — nie znajdziemy, go
piszac ksigzki.

AA-S: W takiej perspektywie przypadki cenzury okazuj¢ si¢ szcze-
golnie produktywne, bo dzigki nim twoércy i ich komunikaty staja sie
widoczni. Cenzura sprawa, ze artysci moga ttumaczy¢ sens swoich dziel,
bo ogniskuje si¢ wokot nich debata publiczna. Dzigki cezurze widoczne
stajq si¢ granice wolnosci i relacje wladzy.

OF: To prawda, chociaz mialem tak wiele doswiadczen z cenzura, ze
jestem naprawde szczesliwy, kiedy akurat nikt nie interweniuje w moja
prace... Mysle jednak, Ze teatr powinien prowadzi¢ dialog z rozmaitymi
osrodkami wladzy — przy czym pojecie dialogu jest tutaj eufemizmem,
bo przeciez na realng, partnerska rozmowe w takiej relacji zwykle nie ma
szans. Ale mozna przynajmniej sprowokowac druga stron¢ do reakcji;
te strong, ktdéra zazwyczaj probuje jakos sankcjonowac twoja prace. To
wlasnie mozliwos¢ wywolywania reakcji po drugiej stronie jest moim
zdaniem dobrym dowodem na to, ze teatr ma jeszcze w naszym spole-
czenstwie jakiekolwiek znaczenie.

MK: Ale czy naprawde potrzeba az cenzury do ujawnienia instytucji,
do tego, by widoczne staly si¢ jej ramy i1 sposoby funkcjonowania? Nie
wydaje mi sie, i twoja praca (nie zawsze na szczescie cenzurowana) jest
tego dobrym przykladem. Z mojego punktu widzenia twoja praktyka
jest ciekawa forma krytyki instytucjonalnej w teatrze. Rzucasz wyzwanie
istniejacym metodom pracy, pytasz o relacje wewnatrz instytucji i grasz
z nimi, problematyzujesz wlasna pozycj¢ rezysera — i wynikajaca z niej
wladze.

OF: Pracuj¢ nad tymi tematami bez przerwy, chociaz nie jest to takie
proste. Kiedy jestes$ elementem instytucjonalnej struktury wtadzy, mo-
zesz odrzucac wlasng uprzywilejowana pozycje, mozesz walczy¢ przeciw
niej, ale system zawsze bedzie ci¢ kurczowo trzymat w przypisanej roli,
bedzie przywracal ci przewidziang w strukturze wladze symboliczng —

1 nie tak tatwo jest si¢ jej pozbyc.

AA-S: Nawet ten gest, na mocy ktorego rezygnujesz ze swojej pozy-
cji, mozliwy jest tylko dzieki niej. Wlasnie dlatego, ze jeste$ rezyserem,
mozesz uzywajac swojej symbolicznej wladzy, zaproponowac inne reguly
gry.

OF: To prawda, zazwyczaj aktorzy nie moga sobie na to pozwoliC.

MK: I zwykle to jednak ty podpisujesz spektakle.

OF: Praca kolektywna nie jest najlepiej widziana w ramach instytucji
teatralnej, ktéra zwykle domaga si¢ jednego nazwiska.
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MK: Mysle, Ze ta sytuacja jest rzeczywiscie dos¢ problematyczna
w ramach teatru repertuarowego: kiedy przychodzisz z projektem,
w ktérym nie ma jednej rezyserki czy choreografki, problemy pojawiaja
sie na kazdym niemal poziomie, wlacznie z tym, jak ma wygladac¢ plakat,
komu ma by¢ przypisane autorstwo spektaklu itd. Ale nie tylko do pracy
kolektywnej chciatam sie tutaj odnies$¢: to jeden z mozliwych sposobdéw
uprawiania krytyki instytucjonalnej w teatrze, ale przeciez nie jedyny.

OF: Swoja droga, chyba nie styszatem dotad o rezyserze, ktory dobro-
wolnie zrzeklby si¢ honorarium...

MK: Zdaje sig, ze nie jest to czesty przypadek. Ale tym, co obok ta-
kich krokoéw wydaje mi si¢ wazne, jest samo kwestionowanie istniejacych
pozycji i statusdOw w ramach instytucji. Cze¢sto przywracasz aktorom
podmiotowos¢, w czasie pracy nad spektaklem dajesz im duzg odpo-
wiedzialnos¢, opierasz scenariusz na ich opowiesciach, czynisz z nich
realnych wspottworcow. Jak na to reagujg?

OF: Bardzo réznie. Czeg$¢ aktorow postrzega instytucjonalne hierar-
chie jako odzwierciedlenie spotecznej i ekonomicznej rzeczywistosci oraz
towarzyszacych im spolecznych nieréwnosci. Inni nie majg z tym pro-
blemu, poniewaz tak pomyslana struktura zdejmuje z nich przynajmnie;j
czes¢ odpowiedzialnosci. Z mojego punktu widzenia proces prob to czas
1 przestrzen konfrontacji z uwewnetrznionymi strukturami i systemami
wartosci, w ramach ktorych aktorzy maja funkcjonowac jak gadajace
glowy, narzedzia stuzace reprezentacji, zarazem odtwarzajac porzadek
obowiazujacy w rzeczywistosci. Podstawowym zadaniem teatru jest kwe-
stionowanie tego, co bierzemy za oczywiste. A co w teatralnym porzadku
wydaje si¢ bardziej oczywiste niz aktor, ktory podporzadkowuje sie po-
mystom rezysera?

MK: W przypadku Krakowa na pewno zakwestionowale$ sposob dzia-
lania instytucji. Z mojej perspektywy tym, co udalo ci si¢ wtedy osiggnac
(pomimo tego, ze nie mieliSmy szansy zobaczy¢ spektaklu), byto wywo-
lanie by¢ moze najwigkszej i najgorgtszej w ostatnich latach debaty na
temat instytucji teatru, jej roli, obowiazkow, odpowiedzialnosci.

OF: Mojgq strategia w Starym Teatrze w Krakowie bylo wywolywanie
konfliktéw na rozmaitych poziomach i sprawdzanie, co z nich wyniknie.
Wiec w tym sensie jestem bardzo konserwatywny: dalej wierze, ze kon-
flikt moze Swietnie zadzialaé w teatralnym kontekscie, chociaz nie wierze
w fikcje konfliktu.

AA-S: Masz na mysli reprezentacje konfliktu na scenie?

OF: Tak, dokladnie. Wierze w sens kreowania realnych konfliktéw
podczas préb, w czasie procesu pracy. W Starym Teatrze zalezalo mi na
sprawdzeniu, jak daleko mozna przesuna¢ granice instytucji. W pewnym
momencie powiedzialem nawet pracujgcym ze mnga dramaturgom:
Goranowi Injacowi, Agnieszce Jakimiak i Joannie Wichowskiej, ze nie
jestem pewien, czy bedziemy mogli dokonczy¢ nasza prace, czy insty-
tucja nam to umozliwi. Ale to byt jeden z tych przypadkéw, w ktoérych
koncowy rezultat nie byt najwazniejszy. I to réwniez stalo si¢ zarzewiem
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konfliktu: odmowa przyjecia przez niektorych tworcow teatralnych
mozliwosci, Ze teatr to nie tylko spektakl na scenie, ze moze dziac si¢
duzo wczesniej 1 na znacznie szerszym polu. Zaproszenie widzow do
teatralnego budynku wcale nie jest najwazniejsze. Pamietam, ze kiedy
pracowaliSmy nad spektaklem Complex Risti¢, natrafiliSmy na jeden z wy-
wiadow Risticia, w ktérym moéwil, ze do teatru przychodza ludzie, ktérzy
maja wspolny system wartosci i chcg go sobie tylko potwierdzi€. I to jest
co$, z czym fundamentalnie si¢ nie zgadzam. Kiedy mys$le o wywolaniu
konfliktu z publicznos$cia, marzy mi si¢ sytuacja, w ktorej antagonizmy
pojawiajg si¢ pomiedzy kazdym z widzow. Moim zadaniem nie jest ich
unifikowanie, ale pokazanie, jak bardzo si¢ réznia.

MK: To ciekawe, bo np. Oliver Marchart twierdzi, ze wlasnie otwarcie
przestrzeni teatralnej na konflikty stwarza szanse, by ujawnic¢ ramy insty-
tucji i pokazad, jak bardzo sa przypadkowe, jak zalezne od okreslonego
kontekstu, danej grupy spolecznej, jej intereséw. Przeciez tworzenie
instytucji, wyznaczanie danego instytucjonalnego obszaru zawsze bedzie
jednoczes$nie oznaczalo wykluczanie jakiejs jego cze$ci. Dlatego uswia-
domienie sobie, ze ramy instytucjonalne ani nie sg uniwersalne, ani dane
raz na zawsze, wydaje mi si¢ kluczowe.

AA-S: Moim zdaniem to, co stalo si¢ w Krakowie, mialo wielkie zna-
czenie. Cho¢ nie powstal ,,produkt finalny”, przy okazji tej pracy udato
si¢ stworzy¢ co$, co moze by¢ postrzegane jako prawdziwie teatralna
idea, w tym sensie, ze proces ten mogt zaistnie¢ tylko w teatralnym me-
dium, wigcej — tylko w tym konkretnym teatrze — z jego historycznymi,
ideologicznymi i estetycznymi uwarunkowaniami. Konflikt, jaki wywo-
lates czy raczej ujawnites wewnatrz zespotu, ktory pracowat ze sobg od
lat, a nawet dziesiecioleci, podporzadkowany instytucjonalnym rygorom,
byl w istocie odbiciem ttumionych konfliktéw spotecznych narostych
wokol najtrudniejszych doswiadczen, postaw i afektow wiazacych sie
z antysemityzmem jako mrocznym mechanizmem powolywania naszej
narodowej wspolnoty. Co wiecej, w jaki$ obsceniczny sposob wigzalo sie
to z romantyczno-modernistyczna matryca naszego teatru, z Konradem
Swinarskim, najwi¢kszym polskim rezyserem, dawno kanonizowanym
1 umieszczonym w narodowym panteonie! Zaatakowate$ zarazem fun-
damenty instytucji, ktorej dzialanie i symboliczny kapital opierajg si¢ na
niepodwazalnym autorytecie wielkich rezyserdw i artystycznej jakosci
ich dziel, i fundamenty spolecznego kontraktu, na mocy ktérego mamy
prawo uwazac si¢ za nieztomnych i zawsze niewinnych spadkobiercéw ro-
mantycznych bohateréw. A wiec naprawde zaatakowales teatr narodowy,
w obu znaczeniach tego terminu.

Ale wydaje mi si¢, ze nie mozna poj$¢ dalej ta droga. Postawites in-
stytucje w sytuacji, w ktérej mogla albo odwola¢ przedstawienie i w ten
sposob ujawni¢ wlasciwa jej przemoc i ograniczenia, albo eksplodowac
przy okazji tego spektaklu i rozpoczac proces transformacji, ktory bylby
skrajnie bolesny. Dyrektor Jan Klata wybral pierwszg opcje: cenzure
instytucjonalnga. Po odwolaniu premiery odbyla si¢ dyskusja w Instytucie
Teatralnym z udzialem zespotu, powstato wiele waznych tekstéw inter-
pretujacych te sytuacje, z ta sama ekipg dramaturgdw przygotowaliscie
w kolejnym roku w Krakowie inne przedstawienie, ktore odnosito si¢
do odwolanego spektaklu. Wszystko to jest znakomitym przykladem
produktywnej cenzury. Co nie zmienia jednak faktu, Ze ta strategia
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wyczerpala si¢ w tamtym procesie, ani tez tego, ze ostatecznie cale
to zdarzenie dotyczylo ograniczonego kregu ludzi zainteresowanych
kultura.

OF: Wydaje mi sie, ze udato mi sie pojs¢ dalej tg $ciezka, ale dopiero
wtedy, kiedy zostalem dyrektorem innej instytucji: Narodowego Teatru
w Rijece. Oczywiscie, obejmujac stanowisko musiatem by¢ bardzo
ostrozny; nie mogltem od razu catkowicie odstoni¢ swoich planow, ponie-
waz nawet by mnie tam nie wpuszczono. Powszechnie przyjete zalozenie
jest takie, ze po przekroczeniu progu budynku teatru narodowego,
odejmie ci mowe, instytucja ci¢ obezwladni. Tymczasem dla mnie od
poczatku bylo jasne, ze chcialbym jej uzy¢ jako narzedzia performatyw-
nego i rozszerzy¢ jej obecnos¢ poza sceng; wiedzialem, ze bede chciatl
performowac instytucje w kazdym mozliwym rodzaju mediow. Chciatem
zantagonizowac cale spoteczenstwo — i to jakos nam si¢ udato. W ten
sposob wszyscy dowiedzieli sie o teatrze. Nawet ludzie, ktorzy nigdy tam
nie byli, mieli swoje zdanie o programie, czuli potrzebe¢ zabrania glosu.

I to wazne, nawet jesli dziewiecdziesiat procent 0osob sprzeciwialo sie
temu, co tam robiliSmy.

AA-S: Co konkretnie robites w czasie swojej dyrekcji?

OF: Skorzystalem z kapitatu symbolicznego tej instytucji. Oczekiwano
ode mnie, ze bede zajmowat si¢ kultywacja narodowej kultury.
Tymczasem zamiast tego realizowalem rozmaite dzialania, w ktérych
czerpalem z doswiadczen performansu i sztuki konceptualne;j. Jedng
z pierwszych rzeczy, ktore zrobilisSmy, byto zawieszenie na budynku te-
atru flagi LGBTQ w dniu jednego z najwazniejszych swiat narodowych
w Chorwacji. To byta bardzo prosta, niedroga akcja, ktéra wywotala
duze poruszenie. Bo oto mamy narodowe Swieto, reprezentujace pewne
wyobrazenie o spoleczenstwie — wyobrazenie, z ktorego niektore grupy
spoleczne sa wykluczone. A my zdecydowaliSmy si¢ zawiesi¢ na teatrze
flage jednej z wykluczanych mniejszosci. Reakcje byly natychmiastowe,
pojawily si¢ oskarzenia, ze probujemy o$Smieszy¢ narodowe $wigto.

AA-S: I jak odpowiedzieliscie?

OF: Pojawilem si¢ w niemal wszystkich mozliwych chorwackich
mediach, opowiadajac o akcji. Probowalem wyjasnic, jak moim zdaniem
powinien funkcjonowac teatr narodowy w XXI wieku. W tamtym czasie
staratem si¢ réwniez rozbi¢ strukture Narodowego Teatru w Rijece, kto-
ry podzielony jest na trzy niezalezne dzialy: teatr, opere i balet. W moim
przekonaniu taki podziat jest kompletnie niepotrzebny. Probowatem
wiec dokona¢ performatywnej dekonstrukcji tej instytucji i jej struk-
tury; wszystkie zasady i reguly byly poddane pod dyskusje. Chciatem
przenies¢ do centrum tej debaty tematy i obszary, ktére zazwyczaj
pozostawaly na marginesie instytucji — a zarazem na marginesie zycia
spotecznego.

Narodowy Teatr w Chorwacji powstal w XIX wieku jako narzedzie
wspierajace narodowa emancypacje wobec Austro-Wegier. I bylo to
zapewne stuszne zadanie w tamtym momencie, ale instytucja powinna
sie zmienia¢ wraz z przemianami kontekstu, w jakim dziata. Dlatego
wobec tak silnych nastrojéow ksenofobicznych i homofobicznych, jakie
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widac¢ w tej chwili w chorwackim spoteczenstwie, oswiadczytem, ze

nasz teatr stanie si¢ rodzajem azylu dla wszystkich mniejszosci w kraju.
Ten krok rowniez okazal si¢ problematyczny, poniewaz teatr narodowy
nie jest od tego — teatr narodowy ma by¢ schronieniem, ale dla kultury
narodowej. Przechowujesz jg w teatrze jak w lodéwce, zeby nie zgnila.
Nasze dziatania byly wiec odbierane jako zupelne odwrdcenie zasad
dziatania instytucji. Kolejna rzecza, ktérg zrobiliSmy, bylo przygotowanie
wydarzenia w dniu Swigtowania rocznicy ,,Operacji Burza”, podczas kto-
rej cze$¢ Chorwacji zostala wyzwolona. W jej trakcie chorwacka armia
popelnita wiele zbrodni i zmusita ponad 100 000 mieszkancow (gléwnie
pochodzenia serbskiego) do opuszczenia swoich domow. Tymczasem

w oficjalnych narracjach towarzyszacych przygotowaniom do obchodéw
rocznicy nie padlo stowo na temat ofiar. Dlatego zaprositem do teatru
pi¢¢ kobiet roznych narodowosci, by opowiedzialy t¢ histori¢ z wlasnego
punktu widzenia. I tu pojawily si¢ problemy: pierwszym z nich bylo to,
ze ich opowiesci nijak nie pasowaly do oficjalnej narracji na temat wojny,
drugim — to, ze byly kobietami.

MK: A wigc przyniosty inny punkt spojrzenia na histori¢, niekoniecz-
nie heroiczny.

OF: Oczywiscie. Kobiety sa przeciez od czegos$ innego: maja opatry-
wac rannych zolnierzy i rodzi¢ kolejnych.

AA-S: I sprzata¢ balagan, ktéry tamci zrobia.

OF: Oraz oplakiwac poleglych. Tamtego dnia przed teatrem zrobilo
sie duze zamieszanie, ludzie protestowali i blokowali wejscie, dwie osoby
(w tym jeden dziennikarz) zostaly pobite. MusieliSmy poddac sie ewa-
kuacji, ale w jej trakcie okazalo sig, ze jedna z kobiet nie chciata opuscic¢
budynku, poniewaz obawiala si¢, ze zarejestruje jq telewizja, ktora oku-
powata jedno z wejs¢. Byta to kolejna forma przemocy, z ktora tego dnia
musieliSmy si¢ zmierzy¢ — przemoc mediow. Po tamtych wydarzeniach
zaczela si¢ medialna histeria, jedna z gazet opublikowala artykul, w kto-
rym oskarzala mnie o probe przeprowadzenia anty-operacji ,,Burza”.
Kiedy w takich okolicznosciach jeste$ przedstawiony na pierwszej stronie
gazety, stajesz si¢ latwym celem.

MK: Rozumiem, ze w jakims sensie zostate$ wtedy ,,rozpoznany” jako
wrog, przeciw ktéremu mozna si¢ zjednoczyc?

OF: Prezydentka Chorwacji kilkakrotnie wymienila w tamtym czasie
mnie jako jednego z tych, ktérzy najbardziej nienawidza wlasnego kraju.

AA-S: No nie, Polski nienawidzisz bardziej (Smiech). Oswiadczyles
to wprost w monologu, ktéorym zaczynatlo si¢ twoje krakowskie prze-
stawienie w ramach Pop Up-u: ,,... nienawidz¢ was bardziej niz kraju,
z ktorego pochodze™.

OF: W jakims sensie byla to moja odpowiedz na obowiazek ciaglego
opowiadania o milosci do wlasnego kraju. Naprawde tego nie rozumiem.
W krajach, ktére powstaly po rozpadzie Jugostawii, sytuacja stala si¢ jesz-
cze bardziej niepojeta: w niemal kazdej sytuacji publicznej wymagaja od
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ciebie deklarowania patriotyzmu. Bylem juz za stary na t¢ gre.

MK: W efekcie twoich dzialan Narodowy Teatr w Rijece byl kilka-
krotnie okupowany, i to czesto przez grupy, ktore by¢ moze wczesniej
w ogdle nie mialy potrzeby don zagladac. I tutaj pojawia sie pytanie: cze-
go i1 kogo dotyczy koncept narodowego teatru? Czyj taki teatr wlasciwie
jest?

OF: No wlasnie — najwazniejsze dla mnie jest pytanie o to, kto wcho-
dzi w sklad narodowosci? Do kogo nalezy narodowy teatr?

AA-S: Stawiajgc takie pytanie, trzeba pamigtac, ze koncept teatru
narodowego stuzy nie tylko wzmocnieniu pewnej tozsamosci narodowej,
ale takze pewnego podziatu klasowego. Instytucja teatru narodowego
zawsze dziala w obu tych rejestrach jednoczesnie. W Polsce teatr naro-
dowy bez reszty wpisuje si¢ w model ,teatru kulturalnego miasta”, ktéry
stuzy wzmocnieniu identyfikacji klasy sredniej i jej oddzieleniu od klas
ludowych, ktére do takiego teatru nie chodza.

OF: Zgadzam sie. Wartosci narodowe zwykle reprezentuja wartosci
danej klasy spolecznej i w moim przekonaniu instytucje narodowe stuzg
reprodukowaniu nie tylko okreslonych systemow wartosci, ale i spotecz-
nego podziatu. Kiedy jeszcze niedawno zdarzato mi si¢ styszeé, ze moja
praca jest artystycznie beznadziejna, troche mnie to bolato; dzisiaj mysle,
ze trudno o lepszy komplement. Ustalanie tego, co jest artystyczne, a co
nie, nie odbywa si¢ przeciez w spolecznej czy politycznej prozni. Dbatos¢
o zachowanie danego porzadku estetycznego oznacza dbatos¢ o utrzyma-
nie danych spotecznych struktur i podziatow.

MK: Ale majac w glowie to wszystko, 0 czym rozmawiamy, nie moge
nie zapytac, dlaczego w ogdle zdecydowates si¢ porzuci¢ sceng niezalezng
1 zaczaé pracowac w teatrze repertuarowym? Przez lata pracowate$ przy
projektach niezaleznych, poza strukturami teatru, wspottworzyles$ spek-
takle z najwazniejszymi europejskimi choreografami. Co sprawito, ze
postanowites$ zupelnie zmieni¢ instytucjonalne ramy swojej pracy?

OF: Zawsze bylem bardzo sceptyczny wobec teatru, przeszkadzal mi
falsz. Zazwyczaj bylem zazenowany, ogladajac na scenie ludzi udajacych
kogo$ innego. Kiedy zaczalem myslec o robieniu sztuki, wybratem per-
formans — z co najmniej dwdch powodow. Po pierwsze: byl dostepny,
nie wymagal wielkich srodkow; potrzebny byl tylko pomyst i ty sam jako
performer, mozna bylo pracowac gdziekolwiek. Po drugie, bardzo bliskie
byly mi polityczne zalozenia performansu: brak powtarzalnosci, prob
i rejestracji wydarzenia. Jedynym $§ladem dzialania bylo doswiadczenie,
ktore dzieliles z publicznoscia. Dzisiaj mozemy obserwowac, jak te
idee sg wypaczane, takze przez pionierow sztuki performansu. Marina
Abramovic jest tego najlepszym przykladem — udato jej si¢ skapitali-
zowac niemal kazdg krople krwi i potu ze swoich prac. Kiedy pozniej
zetknalem si¢ z przedstawicielami ,,nowej fali” flamandzkiej, zdalem
sobie sprawe, ze bariery miedzy teatrem a performansem mozna znies$¢
— 1 zaczatem pracowac blizej teatru. Wtedy tez zdecydowalem si¢ zaczaé
studia na Akademii Sztuk Dramatycznych w Zagrzebiu, co okazatlo si¢
dos¢ potwornym doswiadczeniem. Szkota byla bardzo konserwatywna,
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nauczyciele albo probowali zrobic¢ z nas swoje wlasne kopie, albo usred-
nic i zbylejaczyc.

AA-S: Jesli instytucje teatralne sa tak konserwatywne, to po co przy
nich trwac?

OF: Przede wszystkim mozesz skorzystac z ich symbolicznego kapi-
tatu i da¢ swojej pracy znacznie wigksza rozpoznawalnos¢. Wewnetrzne
kody instytucji, jej porzadek, hierarchie, towarzyszace im oczekiwania
daja ogromny potencjat performatywny. Poza tym instytucje sa dobrem
publicznym, dlaczego wi¢c mieliby$my je porzucic, dlaczego mielibySmy
przestac o nie dbac? Przez wiele lat wspottworzylem sceng niezalezna
Zagrzebia 1 wlasciwie pracowatem wtedy znacznie bardziej intensywnie
niz teraz — na wszystkich poziomach: od przygotowania koncepcji po roz-
wieszanie reflektorow. Ale nasza praca byta niemal niewidoczna, niedo-
stepna szerszej publicznos$ci. W pewnym momencie zdalem sobie sprawe,
Ze przeciez mozna robic¢ to samo w ramach instytucji, pod warunkiem, ze
zamiast podazac za jej regutami, bedziemy je lamac. Oczywiscie najpierw
potrzebujesz swojego ,,konia trojanskiego”, by w ogéle si¢ do instytucji
przedrzec. Najpierw musisz wypracowac swoja pozycje w ramach insty-
tucji, a dopiero potem mozesz zacza¢ dekonstruowac jej zasady i praktyki
artystyczne.

AA-S: W wielu przypadkach kooperacja i realne wsparcie instytucji
sg jednak mozliwe. Dobrym przyktadem jest Christoph Schliengensief,
ktory swoje radykalne projekty realizowatl wlasnie dzigki sile i1 autoryteto-
wi takich instytucji teatralnych jak berlinska Volksbiihne, ktora lojalnie
wspierata go w przekraczaniu klasowych, narodowosciowych, rasowych
i wszelkich innych podzialéw spolecznych. Bardzo interesuje mnie
kwestia klasowa, bo mam wrazenie, Ze niewiele uwagi poswieca sie jej
w polskim teatrze, a jest ona dla naszej konstrukcji teatru publicznego
zasadnicza. Czy odkrytes jakas skuteczna w tym konteksScie strategie?
Jak dociera¢ do ludzi, ktorzy nie naleza do tej ustabilizowanej, klasowo
segregowane]j teatralnej publicznosci? Wigcej, ktorzy wlasciwie na mocy
samej definicji teatru publicznego jako teatru kulturalnego miasta zostali
z niej wlaczeni.

OF: Z mojego punktu widzenia to bylo znacznie latwiejsze kiedy by-
lem dyrektorem teatru w Rijece. Jesli przychodzisz do instytucji, by zre-
alizowac jeden lub dwa spektakle, nie masz takiej decyzyjnosci i wplywu,
by np. zmieni¢ ceny biletow.

AA-S: Ale to zaczyna sie wczesniej niz na poziomie barier finanso-
wych. Spojrzmy chocby na architekture budynkoéw teatralnych i zako-
dowana w nich symbolike. Nie tak wielu ludzi bedzie miato odwage, by
wejs¢ do teatru, poczud, ze to przestrzen dla nich.

OF: Oczywiscie. Innym problemem jest tzw. ,,niekompetencja kultu-
rowa”, cokolwiek to miatoby oznaczac. Teatr stosuje ztozone kody, nie
zawsze latwo czytelne. Dlatego w swojej pracy szukam innego jezyka;
jezyk jest narzedziem komunikacji, a nie intelektualnej masturbacji.
Masz za jego pomoca komunikowac si¢ z osrodkami politycznej wladzy,
z ludzmi spoza teatralnego kontekstu. I mysle, ze do zbudowania takiej
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komunikacji nie jest konieczna fizyczna obecnos¢ widzow w teatrze, kon-
takt moze zosta¢ nawigzany na réznych poziomach i wieloma srodkami
— troche tak, jak robilismy to w Rijece.

MK: A twoim zdaniem powinni$my przejmowac istniejace instytucje,
czy tworzy¢ nowe?

OF: Ustabilizowane instytucje uciele$niaja rozmaite interesy, w zwigz-
ku z czym otaczaja je zapisy prawne, chroniace ich struktury — nie ma
wigc za wiele przestrzeni do dziatania. Z drugiej strony, tworzac nowa
instytucje i chcac zapewnic jej cigglo$¢ dziatania i rozpoznawalnosé,
musisz miec stabilne zrodlo finansowania.

MK: No tak, stabilnos$¢ finansowa potrzebna jest nie tylko do pro-
dukcji spektakli, ale przede wszystkim po to, by moc je pokazywac,
rozwijac, dalej nad nimi pracowac, sprawdzac z publicznoscig rozmaite
rozwiazania. Inaczej jeste$ zmuszony do pracy ciggle nad czyms$ nowym,
przygotowujesz kolejne wydarzenia, kolejne premiery, ktore po dwoch,
trzech pokazach znikaja — tak zwykle dzieje si¢ na scenie niezaleznej,
co prowadzi do nadmiernej eksploatacji i wyczerpania wielu tworczyn
1 tworcow.

OF: Dlatego mysle, ze istniejace instytucje moga by¢ przydatne, ale
jednoczesnie nie wierze w ich tagodne, bezkonfliktowe przeksztalcanie.
Nie wierzg, ze mozemy praktyki instytucjonalne zmieniac¢ stopniowo
1 delikatnie. Wielu ludzi lewicy ciagle wierzy w taka metode dziatania za
pomocg demokracji, probujg zmienia¢ system polityczny i ekonomiczny
poprzez istniejace polityczne i ekonomiczne instytucje. Tymczasem to
nie tak dziata. Instytucje te powotano po to, by chronily status quo, a nie
zmienialy cokolwiek. Wspominata$ o Schliengensiefie: on wywracat in-
stytucje do gory nogami. Zrobit tak np. z Wiener Festwochen, kiedy zre-
alizowal tam projekt Bizte liebt Austria. Gdzie indziej ten projekt moglby
nie mie¢ zadnego znaczenia, w tym konteks$cie mial ogromne.

MK: A zgodzilbys si¢ poprowadzi¢ znowu teatr repertuarowy, gdybys
dostat takg oferte?

OF: Tak, ale na innych warunkach niz te, ktére mialem w Rijece.
Przyjalbym taka propozycje, gdybym dostal zapewnienie, ze naprawde
moge wprowadzi¢ jakies zmiany. Ale tutaj nie chodzi tylko o to, czy byl-
by to teatr narodowy czy miejski; problem nie polega na tym, czy masz
do czynienia z ministerstwem kultury czy z radq miasta. Najpierw trzeba
by zmieni¢ prawo dotyczace instytucji teatru. W kontekscie chorwackim
bez powaznych zmian prawnych dotyczacych teatru niewiele mozna
zrobic. Ale mysle, ze w Rijece 1 tak zrobilismy wszystko, co bylo mozliwe.
Z jednej strony, ustanowiliSmy na chwile nowy paradygmat myslenia
o narodowym teatrze, pokazaliSmy, ze moze by¢ czyms$ innym niz zam-
razarkg kultury narodowej. Z drugiej strony, mysle, ze teraz kazdy nowy
rzad i minister kultury bedzie bardzo uwazal, by nie wpusci¢ tam kogos
takiego jak ja. Kilka razy w zyciu tudzitem si¢, ze projekty, ktore zreali-
zowalem, co$ zmienig na dtuzszg mete. Ale wiesz, reguly, czesto nawet
niezapisane, sa znane kazdemu: jesli chcesz odnosi¢ sukcesy na tym polu,
musisz si¢ do nich po prostu dostosowac — i zachowywac tak, jak tego od
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ciebie oczekuja.

AA-S: A jak w kontekscie tych instytucjonalnych strategii ma si¢ two-
je przestawienie w warszawskim Teatrze Powszechnym?

OF: W tym momencie jestem w trakcie pracy, wiec na razie moge
powiedzie¢, ze — jakkolwiek wcigz ucze sie tej instytucji — juz widze, iz
si¢ dosy¢ rozni od krakowskiej, to inny typ instytucji, i zupelnie inny
rodzaj wsparcia tu otrzymujemy — bez porownania. Z drugiej strony,
sadze, ze wazne tu bedzie nie tyle nawigzanie dialogu z teatrem, ile
wprowadzenie szerszego, spotecznego kontekstu, ktéry mamy tu i teraz,
w Polsce — i do tego zmierzam. W samym przedstawieniu bedziemy py-
tac, co wolno nam zrobi¢ w ramach teatru, kiedy mozemy si¢ spodziewac
ingerencji wladz, kiedy moga wejs¢ w role specjalistow od estetyki. To
doprowadzanie artystow do nieustannego przekraczania granic sztuki
jest fascynujace. Nie moge zrozumied, ze po dawnej awangardzie, ktéra
dazyla do zréwnania zycia i sztuki, ktos — zwlaszcza prawodawcy czy
wladza — moze chcie¢ rozstrzygac, co jest sztuka, a co nie. To zawsze
zalezy od kontekstu, od ram, w jakich ja umieszczamy. Ja w kazdym razie
zdecydowanie nie wierze¢ w taka normatywna estetyke.

AA-S: No, w pewnym sensie taka rama jest instytucja.

OF: Oczywiscie. Mysle, ze w szerszym sensie przedstawienie
w Teatrze Powszechnym bedzie zalezalo od normatywnej presji, jakg
bedzie na nas wywierac instytucja oraz od naszej zdolnosci badz nie-
zdolnosci opierania si¢ jej. I w tym kontekscie nie moge nie nawigzac
do wydarzen w Bydgoszczy, gdzie pokazaliSmy przedstawienie Nasza
przemoc, wasza przemoc, po ktorym zostaliSmy oskarzeni (gléwnie przez
ludzi, ktérzy go nie widzieli) o obraze uczuc religijnych i zbezczeszczenie
polskiej flagi. Tam w pewnym momencie oskarzyciele przestuchiwali
swiadkow — ludzi, ktérzy ogladali przedstawienie. Miatem juz wiele
doswiadczen z cenzura, ale musze przyznac, ze z czyms$ takim jeszcze sie
nie spotkalem. To jest dla mnie interesujace ale i jako$ niezrozumiate, jak
represyjny aparat panstwowy moze decydowac o tym, co jest a co nie jest
dzietem sztuki. Spotkalem pare osob — tu w Warszawie czy w Bydgoszczy
— ktore oznajmily mi, ze idq na policj¢ ztozy¢ doniesienie na méj spektakl
Nasza przemoc, wasza przemoc. No wigc jakos silg rzeczy trzeba byto
powiedzie¢ o tym przypadku. Pomyslalem, ze powinnismy faktycznie
przetestowac, co wolno, a czego nie wolno nam robié¢ w teatrze, gdzie
wolno panstwu czy przedstawicielom panstwa ingerowac i decydowac, co
jest lub nie jest sztuka. Chce rowniez pokazac, ze pewien zbior znakoéw
wyjety z pierwotnego kontekstu nabiera innego znaczenia i ma odmienng
warto$¢. Liczymy si¢ oczywiscie z wszelkimi mozliwymi nieporozu-
mieniami, zwlaszcza w stosunkach z r6znymi osrodkami wladzy. Ale
z drugiej strony uwazam, ze w sztuce mamy obowiazek przekraczania
istniejacych norm spotecznych i artystycznych.

AA-S: Czy prokuratorzy naprawde starajg si¢ ustali¢, czy twoj spek-
takl jest sztuka?

OF: To jedno z pytan, ktore kazdemu zadawano.
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AA-S: Nie mogli tego kwestionowac.

MK: Ale uwazali, Ze moga, i na tym polega problem. W sprawie
bydgoskiej pytali o to kazdego swiadka. A odpowiedz zawsze brzmiala:
o czym tu moéwic, skoro to jest dzielo sztuki, wy jako przedstawiciele
wladzy nie macie prawa wen ingerowac.

OF: To nie podlega waszej jurysdykcji.

AA-S: Ale czy argumentacja, ze skoro to sztuka, to jesteSmy w prze-
strzeni znakow i metafor, ktére nie majgq rzeczywistej sity dzialania,
ktore sg jedynie metajezykiem, nie jest w tej sytaucji przeciwskuteczna?
Bo takie postawienie sprawy w istocie znaczy: w sztuce mozesz robic¢ co
ci si¢ podoba, bo ona nie ma zadnego spolecznego znaczenia. Nic si¢
nie dzieje na powaznie, bo to jest sztuka. A skoro mowisz, ze w sztuce
mamy obowiazek transgresji, to oznacza to jednak przekraczanie granic
W IZeczywistosci.

OF: I tamanie pewnych praw, pisanych badz niepisanych,
Z pewnoscia.

AA-S: A cho¢by uswiadamianie nam, gdzie sg granice, jak dziala
system, bo cz¢sto go nie widac. I bez tych cenzorskich reakcji nie widzie-
libysmy go.

OF: W jednym z wywiadoéw Hans-Thies Lehmann powiedzial, ze
po zimnej wojnie i upadku bloku wschodniego wrég przestal by¢ wi-
dzialny 1 na tym polegal problem. Wtadza nie byla juz scentralizowana,
rozproszyla sig, stala si¢ niewidoczna. Zabraklo starego represyjnego
aparatu panstwowego, przemoc stanowila element ekonomicznego 1 po-
litycznego systemu. W tych warunkach wielu artystéw si¢ pogubito, nie
wiedzialo, jak wyrazi¢ t¢ nowa sytuacj¢. Klopot tkwi bowiem w tym, ze
bardzo trudno — o ile to w ogdle mozliwe — zrobi¢ sztuke o kapitalizmie,
poniewaz on z natury nie daje si¢ artykutowac. Jego zlozono$¢ zmusza
wszystkich krytykdéw owego systemu ekonomicznego i narzucane;j
przezen polityki do pewnych uproszczen. Tak wiec te reakcje w Polsce,
Chorwacji, Sarajewie, gdzie spektakl Moja przemoc, wasza przemoc
atakowaly zarowno katolickie media, jak i pewne fundamentalistyczne
organizacje islamskie, pokazuja mi, ze znéw wchodzimy w pewng no-
wo-starg konfiguracje wladzy. Widac to takze na poziomie globalnym.
Spodziewam sie, ze spoteczenstwo bedzie probowalo wprowadzi¢ $cislej-
szg kontrole. Mysle, ze panstwo chcialoby rejestrowac¢ nawet sny swoich
obywateli. Chociaz to byloby interesujgce, bo uwazam, ze paradoksalnie,
im bardziej represyjny system, tym zyzniejszy grunt dla sztuki. Problem
z dyktatura permisywizmu, jak to chetnie nazywam, w neoliberalnym
kapitalizmie polega na tym, ze niby mozna robi¢ co si¢ chce, ale oczy-
wiscie w jasno okreslonych granicach. I dlatego wlasnie bardzo mnie
interesuje jako metoda dzialan artystycznych wywrotowa afirmacja.
Zacytuje tu jej definicje wedlug Inke Arns i Sylvii Sasse: ,,Wywrotowa
afirmacja to artystyczna lub polityczna taktyka, ktora pozwala artyscie
czy dziataczowi bra¢ udziat w pewnych spolecznych, politycznych czy
ekonomicznych dyskursach oraz je potwierdzac, przywlaszczac lub
konsumowac, jednoczesnie je podwazajac. Cechuje ja wladnie to, ze wraz
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z afirmacjg pojawia si¢ dystans do afirmowanej rzeczy lub jej demaskacja.
W wywrotowej afirmacji jest zawsze pewna nadwyzka, ktora destabilizuje
afirmacje i1 przeksztalca ja w swoje przeciwienstwo”.

Tekst jest rozszerzong wersja wywiadu z programu do spektaklu Klgrwa w rez.
Olivera Frljicia (premiera: 18 lutego 2017, Teatr Powszechny w Warszawie);
w krotszej wersji opublikowany takze na portalu Krytyki Politycznej: http://
krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/czyj-jest-teatr-narodowy/.

Abstrakt

Czyj jest teatr narodowy?

Z Oliverem Frljiciem rozmawiaja Agata Adamiecka-Sitek i Marta Keil

Oliver Frlji¢ w rozmowie z Agatq Adamiecka-Sitek i Martg Keil opowiada

0 swojej strategii performowania instytucji, przywotujac m.in. przyklady ze
swojej dyrekcji w Teatrze Narodowym w Rijece. Nawiazujac do elitarnosci
teatru, rezyser mowi o swoich probach przeniesienia spektaklu i towarzyszace-
go mu dyskursu poza budynek teatralny oraz uzywania teatru jako narzedzia
uruchamiajacego szeroka spoteczna debate. Przywotuje rowniez dotychcza-
sowe przypadki cenzury, z jakimi si¢ spotykal w pracy. Analizujac polityczne

i spoteczne uwiklania instytucji sztuki, rezyser zastanawia si¢ nad tym, do
kogo wlasciwie nalezy teatr. Rozmowa przeprowadzona zostala przed premiera
Klqrwy w rezyserii Frljicia w Teatrze Powszechnym w Warszawie i ukazala sie
w programie do spektaklu.



