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Ewa Guderian-Czaplinska

Wyburzanie $cianek dziatowych.
Auto-teatr na Konfrontacjch Teatralnych
w Lubinie (2016)

Bardzo lubig t¢ stynna konceptualng prace Michaela Ashera, ale przywo-
lam ja nie tylko dlatego, ze po prostu fascynuje mnie jej prostota i zara-
zem rewolucyjnosc, ale takze z dwoch powodow praktycznych: powstala
ona bowiem w pierwszych latach rozwoju krytyki instytucjonalnej (ktéra
wszak zaczeto uprawiac na terenie sztuk wizualnych, wigc i przyklad
jest stamtad) 1 moze postuzy¢ za prosta i poreczng metafore do dalszych
nad nig rozwazan. Wprawdzie, jak twierdzi Andrea Fraser!, Asher nie
bardzo identyfikowat si¢ z walczacym nurtem krytyki instytucjonalnej,
ale przeciez dzialal dokladnie w tej samej sprawie: wywolania refleksji
nad funkcjonowaniem instytucji sztuki, a dokladniej nad procedurami
(w tym ekonomicznymi) praktyki artystycznej, wytwarzania sztuki
i wprowadzania jej do obiegu®. W przypadku wczesnych prac Ashera
(czyli dos¢ dawno, bo w latach 70. i 80. XX wieku) chodzito miedzy
innymi o rozprawienie si¢ z mitem ,neutralnosci” bialych i sterylnych
przestrzeni wystawienniczych (od razu latwo mozna znalez¢ analogie
teatralna, ktora omowil David Wiles?, mianowicie domniemanego nie-
nacechowania ,,czarnego sze$cianu” scen alternatywnych), tego pozornie
niewinnego sposobu eksponowania obiektéw sztuki, ktore w eleganckiej,
czystej przestrzeni dopiero zyskiwaly wlasciwg range, separujac si¢ nie
tylko od wszelkich poprzedzajacych wystawienie dzialan konkretnych
0s0b, ale tez od realnego swiata i jego uwarunkowan. Czym innym byla
pozostawiona za murami galerii rzeczywistos¢, czym innym byl obiekt
»pasowany” (jak rycerz) na dzieto sztuki, wystawiony w odpowiednio
wydzielonej 1 przygotowanej przestrzeni.

Michael Asher cz¢sto dokonywal w (i na) tych zastanych prze-
strzeniach rozmaitych interwencji, problematyzujac znaczenia (jawne
1 ukryte) wytwarzane przez samo zorganizowanie ,,miejsca dla sztuki”.

1 ,[...] institutional critique — a term with which Asher himself has never
particularly identified”, zob.: Andrea Fraser, Procedural Matters. Andrea Fraser on

the Art of Michael Asher. ,,Artforum International”, vol. 46, Summer 2008, cyt. za
przedrukiem w ,,Mutual Art” https://www.mutualart.com/Article/Procedural-Matters/
C659AE7686ED540C , dostep: 12 stycznia 2016.

2 Jak zauwaza Fraser: ,,The clearest and most consistent object of Asher's critical
intervention is not the institution of the museum or gallery but that of artistic practice
and the symbolic and material economies in which it exists”, dz.cyt.

3 David Wiles, Krotka historia przestrzeni teatralnych, przet. L.ukasz Zaremba,
Wydawnictwo Naukowe PWN Warszawa 2012, s. 342-352. Wiles przypomina zreszta,
ze spory o black boxes odbywaly si¢ dokladnie w tym samym czasie, co spory o galeryjne
white cubes, czyli w poznych latach 70. (s. 347).
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Interwencje bywaly albo skromne i ledwo zauwazalne (pomalowanie
sufitu, dotad zawsze bialego), albo dos¢ spektakularne (takie zrekon-
struowanie wejscia/wyjscia do galerii, by pozostato ono... bez drzwi, na
zawsze otwarte 1 ogdlnodostepne, po prostu bedace bardzo elegancka,
otynkowana, geometrycznie wysmakowang, ale jednak, dziura w murze,
przez co galeria catkowicie tracila swojg izolujaca moc: nie dato si¢ juz
»W ciszy” kontemplowac dziet sztuki, skoro zewnetrze potaczyto sie
z wnetrzem, a do srodka wtargnat halas uliczny, Swiatto dnia, zapachy).
W 1974 roku Michael Asher ,interweniowal” w Claire S. Copley
Gallery w Los Angeles — to wlasnie praca, o ktora mi chodzi: usunat tam
po prostu jedng z wewnetrznych $cian galerii (oddzielajacq dotad sale
wystawowa od biura) w taki sposob, ze przeksztalcil oba pomieszczenia
w jedna przestrzen. Nie dokonal zadnych innych zmian, tylko starannie
zamaskowal §lady wyburzenia, tak, ze pomieszczenie wydawato si¢ jed-
nolite — tyle Zze w jednej jego czesci wystawiano sztuke, a w innej, przy
biurkach, pomiedzy regatami z ksigzkami i papierami, obok odwrdco-
nych do scian obrazow, krzatali si¢ pracownicy administracyjni galerii.

Tym samym zaplecze galerii, z magazynem i biurowym sprzgtem, zostato wy-
stawione na widok publiczny, umozliwiajac zwiedzajacym przystuchiwanie sie
rozmowom pracownikow galerii i przygladanie sie ich zajeciom®.
Wazne bylo przede wszystkim to, ze nagle wyrdéwnaty sie poziomy pa-
trzenia: rownie interesujace (a kto wie, czy nie ciekawsze, bo przeciez
dotad zawsze odbywajace si¢ w ukryciu, na osobnosci) mogto sie okazac
obserwowanie ludzi przy pracy, jak tez obiektow sztuki przygotowanych
przez tych ludzi do ogladania. Praca ,,biurowa” zostala dostrzezona, ale
1 sama stala si¢ rodzajem nowego obiektu czy niespodziewane;j instalacji.
Z drugiej strony, publicznos$¢ uzyskala przeciez dostep jedynie do nie-
wielkiego fragmentu ,,zaplecza” galerii, wcale nie najbardziej ekscytuja-
cego, w miare uporzadkowanego. Odstonigcie ,,po prostu biura” mogto
wygladac¢ takze na przygaszanie emocji zwiazanych z dzietami sztuki.
Oczywiscie, to, co si¢ ,,odkrylo” przy okazji wyburzenia §ciany mozna
rozumie¢ na wiele sposobow. Dla mnie kiedys bardzo ciekawy stal sie
wymiar najzwyczajniej praktyczny, poniewaz tez chcialam usunac¢ pewna
scian¢ w budynku uzytecznosci publicznej (wWprawdzie z przyczyn nie-
artystycznych..., ale za to z pewnos$cig wielu ludziom spedzajacym tam
dlugie godziny byloby wygodniej, bo zamiast klaustrofobicznych klitek
uzyskaliby w miare otwartg i wielofunkcyjna przestrzen) i, niestety, nie
uzyskalam na to zgody zadnej z wielu instancji, ktore w tej sprawie miaty
co$ do powiedzenia. Dodam, ze chodzilo o standardowag $cianke dzia-
lowa i jej demontaz nie bylby trudnym zadaniem budowlanym. Wtedy
wlasnie ustyszatlam o pracy Ashera. I nawet chcialam jej uzy¢ w charak-
terze podstepnego argumentu. Czy gdybym byla artystka odpowiednio
uzasadniajaca koniecznos¢ ,,interwencji w $cianie”, to zyskatabym przy-
chylnos¢ (i srodki finansowe)? Czy dzialanie prospoleczne jest w miare
dobrze widziane i doceniane, kiedy nosi etykiete sztuki, a kiedy jest wy-
konywane ,,po prostu” wydaje si¢ podejrzane i najlepiej je wygasi¢? Czy
gdybym w porywie zniecierpliwienia wyburzyla t¢ §cian¢ samodzielnie

4 Patrycja Sikora, Krytyka instytucjonalna w Polsce w latach 2000-2010, BWA
Wroclaw — Galeria Sztuki Wspolczesnej, Wroctaw 215, s. 28. Na stronie 29 mozna
zobaczy¢ fotografie sali w Claire Coplay Gallery.
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(w sensie — za wlasne pieniadze) i urzadzila nowe pomieszczenie, to zo-
stalabym przez wladze instytucji pociagnig¢ta do odpowiedzialnosci, czy
pochwalona? Krotko moéwiac, przez chwile praca Ashera stuzyla mi jako
punkt odniesienia w probie rozwiazywania calkiem nieartystycznego
problemu, niemniej miato to wciaz co$ wspolnego z krytyka instytucjo-
nalna, tylko od zupelnie innej strony.

Najwazniejszy, jak sadz¢, w éwczesnym dziataniu Ashera okazat sig¢
sam gest polaczenia. Nagle naprezyly sie te nici, ktére zwykle pozostaja
stabo widoczne, albo o ktorych odbiorca w ogole nie mysli. Zaplecze.
Magazyn. Biuro. Sprzatanie. Ochrona. Rachunki. Zarzadzanie.
Przygotowywanie. Decydowanie. Place. Pieniadze. Ciekawe skadinad,
czy pracownicy — do ktérych zwiedzajacy uzyskali pelny dostep wizualny
1 akustyczny — naprawde pracowali, czy co$ tam tylko markowali na po-
trzeby tego ,,odstoni¢tego” miesigca. Czy w ogodle byli w stanie pracowac,
nagle pozbawieni by¢ moze niezbednej im izolacji i dotychczasowego
spokoju. Czy zapytano ich potem, jak zniesli ten czas pracowniczej wi-
wisekcji oraz czy 1 jakie mialo to pdzniej znaczenie dla nich i dla galerii?
W kazdym razie rezultat byl taki, ze poprzez dokonanie zmiany prze-
strzennej zainstalowano w instytucji nowe pola widzialno$ci, kierujace
uwage wszystkich — i pracownikow, i odbiorcow — na obszary dotychczas
od siebie izolowane, a tym gestem wilgczone we wspolne istnienie.

Asher zadal takze — stopniowo coraz wazniejsze w jego dzialaniach
(i bardzo wazne w krytyce instytucjonalnej) — otwarte pytania o praceg:
Czyja praca kryje si¢ za kupionym przeze mnie biletem wstepu? Kto wla-
sciwie przygotowal to wszystko, co ogladam? Jak si¢ wyladaly te przygo-
towania? Jednym stowem, Asher zwrocil w ten sposoéb uwage nie tylko na
sil¢ instytucji jako tej organizacji, ktora kieruje spojrzeniem i sgdami od-
biorcy, ktéra zawsze decyduje, co i jak pokaze (co ujawnilo sie — i zostalo
podwazone — dzigki temu dodatkowemu, nietypowemu ,,0dstonieciu”
dotad zakrytego fragmentu), ale i na jej wewnetrzne skomplikowanie
oraz, co bardzo wazne, na mozliwos$¢ innego rozumienia sformutowania
»oglad publiczny”. Mysle bowiem, Ze chodzi¢ tez moglo — juz wtedy —

o sprawe jawnosci procedur instytucjonalnych. Dlatego pozyteczna jest
pami¢c¢ o projektach Ashera w kontekscie wspodlczesnego teatru. Tylko
ktorg (metaforyczna) $ciang nalezaloby w tym przypadku wyburzyc¢?

Procedurami wewnatrzinstytucjonalnymi odbiorcy teatralni wtasci-
wie nigdy specjalnie si¢ nie zajmowali, a tylko z rzadka interesuje to
1 dzisiejszych widzéw (nastawionych w wigkszosci wciaz ,,na spektakl”
jako podstawowy ,,produkt” teatru — czy raczej traktujacy procedure
jego powstawania jak sprawe wylacznie wewnetrzng, oddzielong spe-
cjalna $ciana, za ktora sie nie zaglada). Jednak w wraz z uruchomieniem
W teatrze intensywnego nurtu krytycznego stato sie cos, co sprawilo, ze
wlasnie te podstawowe procedury wytwarzania spektaklu zaczely by¢ na
nowo poddawane namystowi. I to wlasnie namystowi wspolnemu, takie-
mu, do ktorego zaproszeni zostali tez widzowie — poniewaz tym ,,czyms”,
impulsem zmiany, byla (cho¢ tego zdania nie wypowiadam z pewnosciag,
wolatabym je raczej uja¢ w trybie przypuszczajacym) kwestia porozumie-
nia z publicznos$cia, a raczej potrzeba ustanowienia jej na nowo. W do-
minujacym, wciaz, modelu publicznego teatru repertuarowego® pytania

5 Opis tego modelu nazwanego ,teatrem kulturalnego miasta” — zob. Dariusz
Kosinski, Zeatra polskie. Historie. Wydawnictwo Naukowe PWN i Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2010 (tu: czes¢ V: TKKT).
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o to, skad, do kogo i jako kto mowie, a takze jakie okolicznosci o tym
decyduja w ogdle nie istniaty jako pytania zadawane z wnetrza instytucji
ustanawiajacej rame wypowiedzi artystéw i tryb odbioru. Publicznos¢

— a przynajmniej ta bardziej tradycyjna cze$¢ publicznosci teatrow re-
pertuarowych, skonfundowana w ostatnich latach naporem teatralnych
zmian 1 nowosci, czujaca si¢ cokolwiek ,,nie u siebie” wobec bezkompro-
misowego skazania jej na obcowanie z teatrem niezrozumiatym, rady-
kalnie ,,innym”, postpostdramatycznym — znalazla si¢ na granicy rownie
radykalnego odwrotu. Skoro bowiem artysci teatru ostatecznie przestali
troszczyc¢ si¢ o komunikacje z widzami, a widzowie w rezultacie poczuli
si¢ pozbawieni odpowiednich kompetencji, by cokolwiek ze spektaklu
zrozumied¢, grozil coraz wyrazniej proces nieuchronnego ,,rozjazdu”.
Publicznos¢ ,,postgpowa” miala swoje sceny i swoich artystow, z ktérymi
— jak si¢ wydawato — dzielila estetyki i poglady, publicznos¢ ,,tradycyjna”
pozostala przy tych, ktére dawaly jej przede wszystkim poczucie bezpie-
czenstwa i spelnienia dzieki mozliwosci ,uczestnictwa w kulturze” (czyli,
mowiac najkrdcej, potwierdzaly rozklad autorytetdéw).

W ostatnim, szeroko dyskutowanym, manife$cie zatytutlowanym
My, czyli nowy teatr publiczny Maciej Nowak — dyrektor teatrow reper-
tuarowych, ale i jeden z najwyrazistszych animatorow nowych nurtow
teatralnych — zglosil postulat ,,zagospodarowania niszy mi¢edzy teatrem-
-laboratorium a scenami komercyjnymi” poprzez powolanie ,,nowego
teatru publicznego”, ktory ,,0siggni¢cia nowego teatru potaczy z odpo-
wiedzialno$cia spoteczna”®. Nowak uwazat bowiem, ze przy wszystkich
osiaggnigciach ,,nowego teatru” — z ktorych najwazniejszym wydaje si¢,
dodam, wlasnie wlanie nowego zycia w teatry repertuarowe — nie odrobit
on waznego zadania: ,,ustanowienia nowej widowni”, poniewaz skupit
sie ,,na modelu teatru rezyserskiego, po czesci wrecz artystowskiego, nie-
dbajacego o sojusz z widownia, [...] ktéry w pogoni za notowaniami na
branzowej gietdzie wywoluje u widowni stupor i martwy wzrok”.

Nie bylo az tak zle, to retoryka wzmocniona na potrzeby manifestu,
jednak podzialy wsrod widzow oraz wykluczenie sporej czesci publiczno-
Sci z grona ,,wtajemniczonych w teatr” faktycznie si¢ zdarzyty. Sadze, ze
te spektakle, w ktoérych (poprzez ktére) tworcy sondowali wlasne miejsce
w teatralnym ukladzie, w sposob konieczny uwzglednity takze widzow,
ktorzy przeciez ten uklad wspottworza.

Cz¢s$¢ tych przedstawien pokazali kuratorzy ostatniej edycji festiwalu
Konfrontacje Teatralne w Lublinie’, umozliwiajac ogarniecie jednym
spojrzeniem tego — moze niezbyt mocnego, ale przeciez (mniej wigcej
w ostatnich dwoch sezonach) coraz bardziej znaczacego — nurtu w pol-
skim teatrze. Najciekawsze okazalo sie w tym zestawieniu nawet nie
to, ze arty$ci w wickszej liczbie (wlasnie na tyle, Ze stato sie to dostrze-
galnym zjawiskiem) stematyzowali swoja pozycje w ramach instytucji
»produkujacej” kulture, ale ze refleksje na ten temat wskazaty tak wiele
roznych aspektow diagnozowanej sytuacji. Niczym solidna analiza przy-
padku — o$wietlity rzecz wielostronnie, jakby tworcy kazdego z projektow
zdecydowali si¢ zglebi¢ nieco inny wyrdzniony przejaw wspolnego pro-
blemu. Ow nurt sprébowali juz nazwaé krytycy i kuratorzy:

6  Maciej Nowak, My, czyli nowy teatr publiczny, ,,Polish Theatre Journal” 2017,

nr 1-2, www.polishtheatrejournal.com, dostep: 18 wrzesnia 2017.

7 Haslo jednego z nurtow festiwalu brzmialo: ,,Autonomia/ Instytucja / Demokracja”.
Zob. strone internetowsq ostatniej edycji festiwalu (2016): www.konfrontacje.pl.
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»auto-teatrem” okreslila go Joanna Krakowska. To teatr,

ktérego tworcy mowia ze sceny we wlasnym imieniu i pod wlasnym nazwi-
skiem [...], odnoszg sie¢ do wlasnych doswiadczen, badaja osobiste ogranicze-
nia, odstaniaja stabosci, problematyzujg sytuacje swojej wypowiedzi, definiuja
1 kwestionuja swojq tozsamos¢, zdradzajgq kulisy procesu teatralnego, relacje
zespotowe, instytucjonalne ograniczenia, ekonomiczne uwarunkowania, ide-
owe niepokoje®.

To takze ,,formuta nawigzania kontaktu z widzami na nowych zasa-
dach — szczerosci, ujawniania doswiadczen, odpowiedzialnosci za stowa,
testowania demokratycznych procedur”, potwierdza Krakowska, czyli
proby porozumienia w obrgbie mniejszej spolecznosci, doraznie ustano-
wionej wspolnoty, w obrebie ktorej ,,mozna miec jeszcze na co$ wpltyw”?
—w odréznieniu od poczucia utraty wplywu na wydarzenia globalne,
polityczne, zachodzace w zyciu publicznym. Tomasz Plata zaproponowal
z kolei, by

teatr autorefleksyjnie przygladajacy sie wlasnemu medium, wychodzacy
poza wasko rozumiang teatralnos¢ ku performatywnosci, w dodatku celowo
skromny, minimalny, §wiadomie rezygnujacy z rozmaitych tradycyjnych atu-
tow teatru jako instytucji, a jednocze$nie zainteresowany jego podstawowymi
mechanizmami

nazwac ,,post- teatrem”. Ale, jak zaznaczyl, ,,nie w sensie, ktory suge-
rowalby wyczerpanie sie¢ innych form teatralnych”, lecz dla odréznienia
tego specjalnego nurtu od bardziej tradycyjnego teatru, jako ,,formac;ji
Zywo zainteresowanej wycieczkami w strone innych gatunkéw”1°, ko-
rzystajacej swobodnie na przyklad ze srodkow performance art czy nowe;j
choreografii. Okreslenie Platy byloby wiec szersze i zawierato w sobie
nurt nazwany przez Krakowskg ,,auto-teatrem”: tu bowiem artysci szcze-
golnie chetnie korzystaja z narzedzi krytyki instytucjonalnej, by zredefi-
niowac wlasng i widzow pozycje w teatrze, w ktorym wiasnie dostrzegli
to, co albo pozostawalto dotad nienazwane, albo niewidzialne, albo
wstydliwe, albo ,,normalne”, albo stabuizowane, albo tak klopotliwe, ze
lepiej bylo nie ruszad... Tymczasem ruszy¢ trzeba, bo problem robi si¢
tak dotkliwy, Ze nie sposob go dluzej omijac.

Na przyklad kwestia zarobkéw, o ktorych przeciez zasadniczo si¢ nie
rozmawia. Owszem, moze wysokos¢ dotacji, moze rozdzial grantow, ale
przeciez nie zarobki artystéw. W spektaklu Kantor Downtown'! zadaje sie
wobec tego pytanie o aktorow prekariuszy i stosunki wladzy w teatrze,
takze tej wladzy ustanawianej ekonomia. Posta¢ Tadeusza Kantora i jego
wizyta w Nowym Jorku niemal czterdziesci lat temu, kiedy w slynne;j

8 Joanna Krakowska, Auto-teatr w czasach post-prawdy, w: Katalog 21. Festiwalu
Konfrontacje Teatralne (6-15.10.2016) w Lublinie, s. 24-25.

9 Tamze.

10 Post-teatr i okolice. Z Tomaszem Plata rozmawia Karolina Plinta, Magazyn ,,Szum”,
wydanie internetowe, 30 sierpnia 2016: http://magazynszum.pl/rozmowy/post-teatr-i-
okolice-rozmowa-z-tomaszem-plata, dost¢p: 12 stycznia 2017.

11 Kantor Downtown. Autorzy projektu: Jolanta Janiczak, Joanna Krakowska, Magda
Mosiewicz, Wiktor Rubin. Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera: 13 listopada 2015.
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sali La Mamma zagrano Umartq klase, uruchomila problemy pozostajace
pozornie calkiem na marginesie spodziewanego tematu spektaklu (czyli
tego, jak pamietaja Kantora éwczesni najglosniejsi artysci undergroundu,
ktorzy mieli okazje oglada¢ tamto przedstawienie), a faktycznie wyni-
kajace z niego — dziS — bardzo wyraziscie: po pierwsze, jaki jest status
aktora poddanego catkowicie woli rezysera-demiurga-tyrana, po drugie,
jaki jest status aktora jako pracownika, po trzecie, jak (i czy w ogole)
teatr awangardowy reaguje na problemy (wlasnej i cudzej) prekarnosci.
Zaskakujacy kierunek rozwoju tematu — wychodzacego od pozornego
hommage a Kantor — wyprowadzony zostal konsekwentnie z wypowiedzi
(wéwczas mlodych i zbuntowanych, dzis bedacych zywymi legendami

i zdecydowanie juz mniej radykalnych, cho¢ wciaz zaskakujaco szczerych
1 otwartych) nowojorskich artystow.

Na scenie ustawiono szkolne tawki niczym echo kantorowskiej Umartes
klasy, ale zamiast siedzacych kukiet i aktoréw widzimy ekrany telewizo-
réw: zaraz kolejno rozbtysna nagranymi w Nowym Jorku obrazami-roz-
mowami z Penny Arcade, Lee Breuer, Jill Godmilow, the Citizen Reno,
Thomasem Walker... To zarazem osobliwe i wzruszajace, ze oto miejsca
kantorowskich aktordéw zajmuja starzy performerzy, ktérzy reformowali
nowojorska scene w tym samym czasie, gdy Kantor zmieniat polska...
Pytani sg wprawdzie o Kantora 1 zrazu mowia wlasnie o nim, ale jed-
noczesnie stopniowo odstaniaja swoj stosunek nie tyle do dawno ogla-
danego spektaklu, ile do swojej pozycji w swiecie awangardowej sztuki.
Kantor (obecny wciaz na scenie aktor w charakterystycznej marynarce
1 kapeluszu wtraca cytaty z jego pism i wypowiedzi) wydaje si¢ nagle tak
odlegly od tamtego $wiata, ze wewnetrznemu rozchwianiu ulega pojecie
»awangardowego artysty” (nijak nie chce si¢ zgodzi¢ czarno-biala polska
surowos¢ z kolorowym amerykanskim luzem).

Z pewna podejrzliwoscia i rozbawieniem sluchamy zachwytow nad
»romantyzmem” Kantora (bo myslimy przeciez jednoczesnie z nie-
uchronnie rodzacym si¢ poczuciem wyzszosci, ze co oni tam wiedza
w tej Ameryce o naszej sztuce 1 historii...). Obcos¢ obu ,,awangard” —
sygnalizowana zrazu nieréwnowaga ,,naszej” solidnej wiedzy i ,,tamtej”
zywej emocjonalnosci — po chwili ujawnia jednak swoj inny sens, tkwiacy
w stosunku do zycia, wzajemnej pomocy i wsparciu, istnienia w zroz-
nicowane;j (i akceptujacej roznice) wspolnocie, otwartosci ekspresji.
Nastawienie do niefrasobliwej szczerosci wypowiedzi artystow, zrazu
odbieranych z lekkim zazenowaniem (chichoty na widowni, bo stare
gwiazdy awangardy ekscytujg sie spektaklem jak nastolatki: ,,zvozv!”,

»It was fantastic!”) zmienia si¢ w trakcie kolejnych nagran ogladanych

Z rosnacym zainteresowaniem: kwestie sa coraz obszerniejsze, coraz
powazniejsze i stopniowo rodza nowe pytanie — o zetkniecie dwodch jezy-
kow, dwoch awangard, dwoch réznych swiatdw. Jesli bowiem odrzucic
kontekst historyczny spektaklu, w Polsce oczywisty, w Ameryce nieko-
niecznie, to czy nadal da si¢ zbudowac porozumienie?

Okazuje sig, ze tak i to na wielu poziomach: po pierwsze, nawet jesli
nowojorczycy nie wylapali wszystkich senséw spektaklu, to do dzi$ uktu-
cie zazdrosci budzi ich interpretacyjna gotowos¢, otwartos$¢ na przyjecie
nowych idei (jesli nie catkiem jasnych, to przynajmniej ttumaczonych
sobie z pasjg po swojemu), komunikacyjna odwaga. Po drugie, przy-
pomina si¢ w ten sposéb o jakims rodzaju kontrkulturowej wspolnoty,
chocby obszary dzialan i wykorzystywane narzedzia byly skrajnie rozne
—acz — po trzecie, Kantor i Nowojorczycy niespodziewanie zblizajq sie do
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siebie takze w §wiadomie wytwarzanych aktach autokreacji (performanse
Kantora na scenie, kreacje artystow przed kamerami) i — to dramatyczne
odkrycie! — w osobliwym przyzwoleniu na stosowanie w sztuce przemocy
(geniuszowi wolno?). Po czwarte wreszcie, dzigki temu niesamowitemu
»Swiadectwu odbioru” zainstalowanemu w kantorowskich tawkach dzi-
siejsza publicznos¢ moze sobie na nowo problematyzowac fraze ,,umarta
klasa™...

I nagle aktualizuje si¢ w spektaklu wlasnie ta ostatnia kwestia — nie
jako ,,klasa” szkolna, nie jako grupa bliskich/dalekich umartych, ale jako
»klasa” spoleczna, klasa artystow. Kontrast miedzy ,,tamta” awangarda
a dzisiejszymi ,,kreatorami projektow” takze zostaje zaznaczony. W lawce
od poczatku spektaklu siedzi miedzy telewizorami ludzka postac: ciemne
spodnie i zbyt obszerna marynarka, pochylona glowa z pobielong twarza,
jak echo kantorowskiej kukly i zarazem kantorowskiego aktora (padajace
na scenie cytaty z Kantora sg zreszta tak dobrane, by nie pozostawiaty
W tej sprawie watpliwosci: ,,u mnie aktorzy nie pracuja w ustalonych
godzinach, u mnie pracuja dzien i noc”). Kiedy wstaje i zaczyna dziatac
(najpierw zresztg zmywajac te biala maske, odzyskujac twarz wlasna
1 zdejmujac kostium, pozostajac z wlasnym ciatlem) — juz wiemy: to
mloda aktorka, przedstawia si¢ zreszta z imienia i nazwiska (Marta
Malikowska), mowi wigc tylez we wlasnym imieniu, co jako przedstawi-
cielka tej nowej ,,klasy” artystow.

Wchodzi w interakcje z postaciami z ekrandéw — material jest tak
zmontowany, by aktorka moglta zadac pytanie, a nowojorski artysta na
nie odpowiedziec. ,,Skad mieliScie pieniadze na zycie?” jest jednym
z pytan wazniejszych. A odpowiedzi okazuja sie¢ dos¢ pokretne, mocno
niejednoznaczne. Penny Arcade — jako matka-zatozycielka i strazniczka
kontrkultury — przekonuje, ze nigdy nie wzigta ani grosza od zadnej
instytucji, zyla z tego, co placili bezposrednio widzowie jej (piwnicznych)
performanséw. No dobrze, a czy wobec tego ,,ryzyko jest podniecajace”?
— pyta Malikowska 1 chodzi jej najwyrazniej nie tylko o ryzyko artystycz-
ne czy obyczajowe, ale o caly zestaw ,,ryzyk” zwigzanych z pracg aktorki.
Idzie na przyklad o opresje degradujaco niskich zarobkow za wyczerpuja-
cq prace (co jest podniecajgcego w braku srodkéw do zycia?), o zderzenie
stereotypu awangardowego artysty z byciem matka i wychowaniem
dzieci (,,nie paleg!” — wkurza si¢ Malikowska), czy o mozliwos¢ pozosta-
nia niezaleznym tworcg (ryzyko naruszenia teatralnego uktadu dominac;ji
rezysera). Wszystko to aktorka sprawdza ,,na sobie”, a najdotkliwiej dzia-
la bodaj ta czes¢ jej performansu, w ktorej polnaga przeciska sie miedzy
rzedami widzow i prosi o wypisywanie czarnym flamastrem na wlasnym
ciele wysokosci ich zarobkéw, ujawniajgc najpierw wlasne. Pelne Swiatlo,
widzimy sie¢ nawzajem, czasem nawet (to szczegolnie dotyczy festiwalo-
wej publicznos$ci) dobrze si¢ znamy, ale zawsze chwile trwa, nim nastapi
przetom i znajdzie si¢ pierwszy odwazny. Nagie ciato plus pienigdze:
cho¢ rozmawiamy niby o czyms$ innym, skojarzenia sa nieuniknione,
dlatego to takie trudne... Wychodzaca wiec od Kantora niby-historyczna
1 niby-nostalgiczna instalacja na dziewie¢ ekranow i dwoje aktoréw osta-
tecznie w centrum stawia pytanie o odpowiedzialnos¢ (dzis, tu, w Polsce)
spoteczenstwa wobec pracy artysty. Ale i odwrotnie.

Ciekawie korespondowal ten spektakl z ksiazka Bojany Kunst Arzysta
w pracy. O pokrewienstwach sztuki 1 kapitalizmu — ukazanie si¢ polskiego
przekladu i spotkanie z badaczka z Gissen towarzyszyly wydarzeniom
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artystycznym festiwalu'?. Kunst zestawila sytuacje ,,robotnikéw sztuki”
z sytuacjq na rynku kapitalistycznym, pokazujac, ze przymusy ryn-

ku epoki postfordowskiej dotyczg takze wytwarzania i obiegu sztuki
(pracowac nalezy: kreatywnie, innowacyjnie, bezustannie, z totalnym
oddaniem), co prowadzi do wyjalowienia i przemeczenia wskutek nieod-
dzielania pacy od zycia (nie wystepuje tu juz wlasciwie dawna fraza: czas
wolny, skoro wszystko i1 wsze¢dzie jest pracg) oraz do utraty spoleczne;j
sprawczosci sztuki i jej coraz mizerniejszego wplywu na rzeczywistos¢
(skoro zostata calkowicie zawlaszczona przez normy kapitalizmu). Bojana
Kunst wzywa artystow do reakcji na takie zawlaszczenie poprzez — mig-
dzy innymi — rozwazenie mozliwosci ,,robienia mniej” jako ,,nowego
radykalnego gestu rozpoczynajacego dyskusje nad wartoscia zycia arty-
stycznego”!3, gestu majacego w istocie na celu obrone sztuki. W obtedzie
gonienia terminow, realizowania kilku kolejnych projektow na raz,
intensywnosci dzialan, rywalizacji, sztuka tak zblizyla si¢ do kapitalizmu,
ze ,nie jest juz wyjatkiem, lecz jednym ze sposobow skrajnej eksploatacji
pracy”!4. Haslo ,,rOb mniej” rozumiane jest wiec tu jako jedna z mozli-
wych strategii niepostuszenstwa wobec kapitalistycznych nakazow.

Wspaniale, lecz co moglaby na t¢ propozycje odpowiedzie¢ Marta
Malikowska (jako ,figura prekarnej aktorki”) z Kantor Downtown? Ze
rozumie i1 bardzo chetnie odda si¢ odbudowujacemu artystyczne moce
glebokiemu lenistwu — tyle tylko, ze przy okazji wypadnie z obiegu,
przestanie by¢ widoczna dla kuratorow i rezyserow, i zamiast obecnego
,»malo” nie zrobi juz w ogdle nic. Ze jesli — szczesliwie — pracuje w insty-
tucji sztuki, to zastosowanie strategii odmowy wzigcia udzialu w spek-
taklu czy projekcie moze skutkowac zwolnieniem jej z pracy, a woéwczas
przynaleznos¢ do klasy ,,prekariat” zmieni na przynaleznos¢ do grupy
»bezrobotni”, co z pewnoscig nie podniesie jej mocy tworczych, ponie-
waz bedzie musiata poswieci¢ bardzo duzo czasu na znalezienie nowego
zrodla utrzymania. Odrzucenie postulatu ,,rOb mniej” wcale nie musi
by¢ znakiem konformizmu, bo moze idzie za tym taka mysl, ze praca
w ramach instytucji nie musialaby by¢ wcale upokarzajaca i drenujaca,
gdybysmy przeksztalcili sama jej organizacj¢ i panujace w niej stosunki
zaleznosci. Mysl ta wigc — w sumie — bylaby znaczniej bardziej potencjal-
nie kreatywna niz odmowa uczestnictwa.

Ten temat — jako kolejny w nurcie auto-teatru — starali si¢ wlasnie
przepracowac artysci zaproszeni do projektu Mikro Teatr, realizujacy
swoje pomysty w przestrzeniach Komuny// Warszawa (i w cz¢sci pokazy-
wanych na lubelskim festiwalu). Rzecz wymyslit Tomasz Plata, oglaszajac
nader proste i zarazem szatanskie zatozenia dotyczace konstrukecji kazde-
go z pokazow: 16 minut, 4 reflektory, 2 mikrofony, 1 rzutnik, 1 rekwizyt
i maksymalnie 4 realizatoréw. Oraz budzet — tez niewielki.

12 Bojana Kunst, Arzysta w pracy. O pokrewienstwach sztuki i kapitalizmu, przel. Pola
Sobas-Mikolajczyk oraz Dominika Gajewska i Joanna Jopek, Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego, Konfrontacje Teatralne, Warszawa—Lublin 2016.

13 Tamze, s. 149.

14 Tamze, s. 148.
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To ¢wiczenie z samoograniczenia — wyjasniat Plata — i zarazem proba refleksji
nad sposobami produkcji teatru. Czy teatr zawsze musi by¢ wielka produkcyjna
maching? Jak dalece mozna ograniczy¢ produkcyjne zaplecze teatru, a zarazem
zachowac jego jako$¢? Czy teatr skromniejszy nie bytby zarazem teatrem bardziej

demokratycznym, bardziej dostepnym??>.

To strona pozytywna i tworcza projektu — jego niewypowiedziana wprost
strona krytyczna wydaje si¢ odnosi¢ do poczucia nieustajacego niedo-
finansowania kultury (lub/i niesprawiedliwej dystrybucji publicznych
srodkéw) wobec jednoczesnych plotek o niebotycznych zarobkach naj-
glosniejszych rezyseréw, do widowiskowych przerostow wielu spektakli,
wreszcie — wprost — do przeciazenia artystow praca ,na akord”. Zrobmy
wiec cykl krétkich spektakli prawie za darmo — ale postarajmy si¢ wycia-
gnac z tego projektu maksimum mys$lowych i artystycznych korzysci'S.

Skadinad wspomniana Marta Malikowska takze wziela udzial w jed-
nym z mikrospektakli, ale nawet nie pojawila si¢ na scenie: w Mikro-
Dziadach (bardzo zabawnie ,,streszczajacych” polski arcydramat w szes$¢
minut, co bylo czytelnym nawiazaniem do najglosniejszej krajowej
premiery ostatniego sezonu, czyli czternastogodzinnych Dziadow w re-
zyserii Michala Zadary po raz pierwszy zagranych na scenie bez zadnych
skrotéw) styszymy tylko jej glos, nagrany uprzednio, bo — jak wyjasnia
— W tym samym czasie gra w lepiej ptatnym spektaklu w innym miescie.
Ten zart byt nawigzaniem nie tylko do kwestii ekonomicznych, ale tez
do — omawianego juz wczesniej — tempa pracy artystow, wymuszonego
warunkami realizacji projektow.

W innych spektaklach cyklu czas stat si¢ w ogodle gtlownym bohate-
rem. Co zrobi¢ z darowanymi nam szesnastoma minutami? — zapytali
Weronika Szczawinska i Piotr Wawer. I wlasciwie oddali ten czas pu-
blicznosci, niby przewrotnie wcielajac ide¢ ,,lenistwa” Bojany Kunst.

W poprzek przestrzeni sceny zawiesili ogromny hamak, w ktorym oboje
zalegli, jednak nie mialo to nic wspolnego z bezczynnoscig i relaksem

— wprost przeciwnie: uplywajace minuty byly bardzo precyzyjnie od-
liczane, wypowiadane z wnetrza hamaka mikro-narracje (na przyktad

o wielkich polskich rezyserach, troche w konwencji krotkich wyktadow
TED) skrupulatnie wymierzone i stematyzowane, pauzy starannie za-
planowane. Nawet wychylajaca sie nagle ze srodka hamaka gota tydka
machata sobie swobodnie (?) w przeznaczonym jej czasie i ani sekundy
dluzej. Wyliczone pauzy, podczas ktorych ,,nic si¢ nie dzialo” — czymze
wiec byly? marnowaniem czasu, czy tez wrecz przeciwnie, darowaniem
sobie 1 widzom ,,wolnej chwili”, zjawiska wlasciwie w codziennym pe¢dzie
nieistniejacego? ,,Zajmujemy si¢ utowarowieniem czasu, uwalnianiem
czasu, marnowaniem czasu i odzyskiwaniem czasu” — wyjasniala
Szczawinska, badajac mikro-spektaklem, jak odczuwac¢ mozna nie tylko
czas nieustannie kradziony w rzeczywistosci kapitalizmu, ale tez probu-
jac ustali¢, co wobec tego dzieje si¢ z czasem teatralnym.

Spektakle Mikro Teatru kierowaly wiec gldwna uwage — artystow
1 widzow — na medium i warunki wytwarzania przedstawien. Nie ma

15 Zob. zapowiedz cyklu na stronie internetowej Komuny// Warszawa, http://komuna.
warszawa.pl/2016/04/08/mikro-teatr-w-komunie-warszawa/, dostgp: 10 stycznia 2017.
16 ,,Przygotowanie tego typu przedstawienia jest wyzwaniem wiekszym niz wskazuje
na to nazwa projektu. Jest za dtugo, zeby wystarczyt jeden pomyst, za krétko na
klasyczna narracj¢. Trzeba wymysli¢ nowg formute” — komentowat Grzegorz Laszuk,
tamze.
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bowiem sity, by spektakl szesnastominutowy nie wywoltal natychmiast
podstawowe]j refleksji chocby o spektaklach poéttoragodzinnych: dlaczego
to wlasnie jest standard? Jak ramy publicznego teatru determinujg czas
spektaklu? Czy narzucone ograniczenia mogg byc¢ dla artysty tworcze

i jak maja si¢ one do ograniczen (pozornie tak dokladnie juz zinterioryzo-
wanych, ze niemal niezauwazalnych) nakladanych na co dzien przez teatr
instytucjonalny? ,,Warunki brzegowe” we wszystkich niemal przypad-
kach przyniosty natychmiastowy zwrot w stron¢ uwazniejszej autoanalizy
samej sytuacji teatralnej — ale 1 przy okazji pokazaly, jak moze dziatac

1 jakie efekty przynies¢ eksperymentalna formuta ,,samoograniczajaca”.

Sprawe relacji aktorow i odbiorcow wprost (i bardzo dowcipnie)
podjeta w swoim Drugim spektaklu Anna Karasinska. To rzeczywiscie
drugi — po Swietnie przyjetym debiucie — spektakl rezyserki, tytut jest
wigc autoironiczng grg z oczekiwaniami odbiorcow i krytyki zwigzanymi
z tym magicznym ,,drugim” dzielem (potwierdzi talent?), ale tez calkiem
wprost odnosi si¢ do tematu przedstawienia: chodzi w nim bowiem
o spektakl rozgrywajacy sie na widowni teatru, a wiec ,,drugi” w sto-
sunku do tego na scenie. Aktorzy majac do dyspozycji wylacznie rzad
krzesel, odgrywajg zachowania widzow: spdznialskiego, ktéry usituje
przecisnac si¢ na swoje miejsce, pani chcacej bezszelestne wyjac cukierek
z papierka, ale przede wszystkim reakcje na spektakl: nude, zaintereso-
wanie, meke, podziw, akceptacje, rozczarowanie. Niektorzy ostatecznie
zajmujq si¢ swoimi smartfonami, inni wyraznie btadza myslami catkiem
gdzie indziej, jeszcze inni malo dyskretnie zasypiaja. Realni widzowie
swietnie si¢ bawig tym lustrzanym odbiciem, gagi sa bowiem inteligent-
nie i powsciggliwie zagrane, wcale nie szydercze, nawet empatyczne
(wyraz twarzy: ,czy wylaczytam zelazko?”), az do chwili, gdy spektakl
gwaltownie skreca: jeden z aktoréw przechodzi na strone widowni i jako
»reprezentant” publicznos$ci wyznaje, co naprawde chcialby zobaczy¢
na scenie.

Kolejno zgltaszanym pomystom, mniej lub bardziej wymyslnym, usitu-
je sprostac aktorski zespol, odgrywajac zadane scenki w sposob mozliwie
najprostszy, ale i jak najmniej standardowy, zaskakujacy, metaforyczny,
nawet absurdalny. Ale pada w koncu i taka prosba: ,,chcialbym co$ po-
czuc”. Tu koncza si¢ $miechy i dobra zabawa, a samopoczucie widzow
(a wczesniej na pewno i1 aktorow) ulega zmrozeniu. Aktorzy bowiem
z pelnym oddaniem usilujg sprostac¢ zadaniu (aranzuja goracg scene
milosna, scen¢ przemocy, scen¢ gwaltu), ale bez powodzenia — ,,widz”
uparcie kreci glowa: nie, nic nie poczul. I z takim rozczarowaniem
zostajemy.

W tym prosciutkim dziataniu, wlasciwie serii metateatralnych skeczy
(ktorymi wielu widzow — alez tak! — miato prawo poczuc sie ,,rozczaro-
wanych”) Karasinska zawarla refleksje duzo glebsza niz sie z pozoru wy-
daje, zastanawiajac sie, co oznacza dzisiaj ,,fikcja” w teatrze? Jesli bowiem
nadal dzialamy w ramach tej sztuki wedle tak gleboko zakorzenionych
konwencji (az niebezpiecznie niedostrzegalnych), ze obie strony ukladu
funkcjonujq niemal automatycznie, to czy cokolwiek niespodziewanego
(»poruszajacego”) moze si¢ w nim wydarzy¢? Umowa teatralna bylaby
wedle Karasinskiej moze nie tyle do catkowitej wymiany, ile do pilnego
naruszenia: potrzebne sa natychmiast nowe sposoby porozumienia, dia-
logowania, wytwarzania wspolnej obecnosci 1 uwagi. Tradycyjny uklad
widz/aktor — wlasnie przetestowany — ujawnil swoje ograniczenia. Jesli
z niego nie wyjdziemy i bedziemy tkwi¢ w konwencji samopotwierdzania
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wlasnych pozycji i udawania ,,waznosci” teatralnych przezyc¢, to nic
naprawdg istotnego juz si¢ nam razem nie przydarzy. Drugi spektakl nie
formuluje propozycji wyjscia z tej sytuacji, ale przynajmniej probuje po-
stawic jej diagnoze.

By¢ moze najpelniej z podpowiedzi krytyki instytucjonalnej skorzysta-
ly dwa spektakle minionych sezonéw: pierwszy z nich to Aktorzy Zydow-
scy w rezyseri Anny Smolar, drugi (nie pokazywany na festiwalu, grany
w Starym Teatrze w Krakowie) to Kwestia techniki w rezyseri Michala
Buszewicza. Oba nakluwajg wnetrza instytucji, cho¢ kazdy z innej
strony. W przypadku Akrorow Zydowskich juz tytutowa fraza, ktora od
razu brzmi stygmatyzujaco (i w dodatku kojarzy si¢ z filmem Agnieszki
Holland — a potem i opolskim spektaklem — o Aktorach prowincjonalnych,
naklada wigc na ,,aktorow zydowskich” dodatkowe pigtno jakiejs ama-
torszczyzny), sygnalizuje, ze zespol wzial sie za nielatwg materi¢: wlasna
pozycje i wlasng aktorska tozsamos¢. Do niedawna warszawski Teatr
Zydowski traktowany byl jak folklorystyczny skansen, grajacy wylacznie
rewie i klasycznego Skrzypka na dachu, czyli wprawdzie przybytek wazny
kulturowo (bo jeden z zaledwie dwoch teatrow na swiecie grajacy takze
w jidysz), ale jednak — gdy chodzi o warto$ci artystyczne — raczej, mowiac
delikatnie, nieklasyfikowany. Poruszyl niesrodowiskowsg publicznos¢ do-
piero bardzo ciekawy Dybuk, zrealizowany tam przez Maje Kleczewska,
ujawnil bowiem potencjat aktorow, dotad kojarzonych raczej ze stereoty-
powymi tancami i $§piewami z kregu kultury zydowskie;.

Kolejny spektakl, zrealizowany przez Ann¢ Smolar i Michatla
Buszewicza w konwencji mockumentu (bo czgsciowo materiat pochodzi
z faktycznych biografii aktorow, jednak na scenie przetworzony zostat
do postaci zaczepnych monologow, autoironicznych scenek kpigcych
z rol ,wiecznie granych” w Skrzypku, gorzkich rozpoznan wlasnych
ograniczen zwigzanych z charakterem instytucji, w ktdrej sie pracuje ,,od
zawsze”), zadaje nie tylko aktorom, ale i widzom, catle serie trudnych
pytan tozsamosciowych: czy aktor zydowskiego teatru powinien by¢
Zydem? A jesli nie jest Zydem, ale z racji miejsca pracy i tak jest brany za
Zyda, to czy powinien jako$ broni¢ tej ,,nieswojej” roli? Czy teatr zydow-
ski jest skazany, méwiac metaforycznie, na Skrzypka i aktorzy powinni
si¢ pogodzi¢ z tym, ze nigdy, niestety, nie zagraja Makbera? Czy w ogole
potrzebny jest taki ,,mniejszosciowy” teatr w kraju, gdzie wlasciwie nikt
juz nie mowi w jidysz? Mnostwo w tych pytaniach zadawnionego zalu
(o trwatosc¢ 1 akceptowanie skansenu, ktdrego nikt nie $miat naruszyc),
ale 1 mnéstwo wyzwalajacej energii: nareszcie! Nareszcie mozemy poroz-
mawia¢ o tym otwarcie, mozemy uczciwie zastanowic si¢ nad sytuacja
pelna dotad niedomowien, zaklajstrowang stereotypami. I aktorzy —

a zwlaszcza aktorki — grajac brawurowo i odwaznie, upominajg sie 0 swo-
ja podmiotowos$¢ jako aktorow wilasnie, aktorow bezprzymiotnikowych.
Wspanialym akcentem wprowadzajacym osobny autokomentarz jest
w tym spektaklu perkusja — gra na niej wsciekle Dominika Korzeniecka.

Przy ogluszajacych dzwigkach talerzy i bebnéw widzowie wchodzg do
sali, do chrzestliwego rytmu aktorki prezentuja potem klasyczne kroki
zydowskich tancow. Perkusja jest tu zrazu instrumentem radykalnie
obcym (od razu wigc jest znakiem zakldcenia), a nastepnie ustanawia
nowy porzadek dzwiekowy i rytmiczny spektaklu (zostaje wigc wlaczo-
na, winkorporowana w jego §wiat) — mozna ja rozumie¢ jako symbol
tego, co sie w Aktorach Zydowskich wydarza: dzieki odwadze tworcow to
spotkanie spowodowalo gwaltowne przesuniecie miejsca zydowskiego
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teatru na ogoélnej mapie teatrow, bo ujawnito jego artystyczny potencjat.
Wyobrazam sobie, ze po tym spektaklu ustawita si¢ kolejka rezyserow
chetnych do pracy w Teatrze Zydowskim — jako teatrze. Uczciwe zglebie-
nie (wlasciwie chcialoby sie tu uzy¢ innego stowa, z kregu psychoanalizy:
przepracowanie) wlasnej sytuacji umozliwito wyzwolicielskie ustanowie-
nie si¢ na nowo. Najwazniejsze, ze dotyczy to przede wszystkim artystoéw,
ktorym oddano glos — po raz pierwszy nie po to, zeby picknie zaspiewali
partie Tewjego i Goldy, ale Zzeby opowiedzieli o sobie dotad grajacych
Tewjego 1 Golde, ale teraz wlasnie — juz nie.

Natomiast Kwestia techniki Michala Buszewicza glownymi bohaterami
spektaklu czyni pracownikow technicznych. Nie trzyma ich, jak zwykle,
w ukryciu, ale oddaje im scen¢ we wladanie: to spektakl o nich i przez
nich tworzony. Trzej maszynisci, pracownicy Starego Teatru (Jarostaw
Majzel, Janusz Rojek, Mirostaw Wisniewski) pokazuja jednak najpierw
nie siebie, ale swojg sztuke — na scenie widzimy bowiem tanczace czarne
zastawki, ktore opowiadaja catkiem dramatyczng histori¢ odrzucenia
jednej przez dwie pozostale, a potem przyjecia jej do wspolnoty. Zastawki
»tancza same”, ustanawiajg jakie$ hierarchie... W tej otwierajacej etiu-
dzie, niczym w pigulce, kryje si¢ juz cala sprawa: czyjejs niewidocznej
pracy (ale rownie waznej dla przebiegu spektaklu, jak praca ,,widocz-
nych” aktorow), z powodow kulturowych, prestizowych i ekonomicz-
nych nizej cenionej przez instytucje i wspolpracownikéw (wewnetrzne
hierarchie sa na tyle mocne, ze cztonkowie zespotu aktorskiego i zespolu
technicznego nie mowia sobie po imieniu i stanowia dwa osobne swiaty),
a przeciez wymagajgcej perfekcji, sprawnosci i $wietnego wyszkolenia.

Techniczni — kiedy juz wychodzg na scen¢ — wiele méwia o tych we-
wnatrzinstytucjonalnych nierownosciach (acz z dystansem i humorem),
a przeciez taniec zastawek pokazal, jakimi sa mistrzami w swoim fachu.
Udowadnia to zreszta kazdy spektakl, tyle ze rzadko ktokolwiek zwraca
uwage na ich wklad w catos¢ dziela: starannie rozstawione dekoracje,
plynnie poruszajace si¢ sztankiety, dobrze zamontowana podloga. Moze
teraz juz kto$ to dostrzeze, bo spektakl temu wlasnie stuzy: uwidocznie-
niu teatralnej pracy innej niz praca aktoréw. MaszyniSci sg tu wlasciwie
reprezentantami calej rzeszy pracownikow teatru ,,ukrytych” za przed-
stawieniem. W tym przypadku jednak nie trzeba bylo nawet wyjmowac
sciany teatru: pracownicy techniczni po prostu sami zaanektowali cz¢s¢
wystawienniczga. No dobrze, nie calkiem sami — za namowa rezysera,
to nie jest interwencja, tylko spektakl. Ale moze to nawet lepiej, bo
w ten sposob dokonalo sie cos jeszcze: wymarzone przez technicznych
zmieszanie ze $wiatem aktoréw, przeprowadzone pokojowo i bez cienia
protekcjonalizmu.

Tego ostatniego spektaklu nie objal festiwalowy program Konfrontacji
w Lublinie — wszystkie pozostate si¢ w nim znalazly, w nurcie zatytulo-
wanym, przypomne, Autonomia/Instytucja/Demokracja, wprost nazy-
wajacym ,,sktadowe” poddawane namystowi. Co zrobié, by w ramach
pracy w instytucji zachowac artystyczng i organizacyjna autonomig? Czy
moze jg zachowac¢ sama instytucja? Czy mozna pogodzi¢ cele artysty (na
przyklad: uprzywilejowanie procesu) i instytucji (potrzebe efektu, czyli
powstanie gotowego dzieta)? Co zrobié, by procedury stosowane w ra-
mach instytucji byly procedurami demokratycznymi, réwnosciowymi
i pozwalaly na zachowanie psychicznego i fizycznego zdrowia?

Przytaczam te pytania, choc¢ nie zostaly one oczywiscie postawione
wprost, ale wylanialy sie stopniowo z zestawu spektakli i niezwyklej
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atmosfery samego festiwalu. Udalo si¢ bowiem tak go zorganizowac, by
uczestnikom nie kras¢ czasu, ani nie pozwoli¢ go trwonic, ale tak wypo-
srodkowac nasze (pisze ,,nasze” jako jedna z uczestniczek) aktywnosci,
by udato si¢ spokojnie bra¢ udzial w spektaklach i wydarzeniach towa-
rzyszacych, jak i prowadzi¢ dostatecznie dlugie rozmowy w rozmaitych
konfiguracjach. Festiwal stworzyl przestrzen do debat nad tym, co dziato
si¢ dookota — a wigc 1 stworzyl warunki do tego, by poddac krytyce
samego siebie (jako instytucji stwarzajacej rame¢ wydarzen i dyskusji).
Konsekwencja i autokrytyczne spojrzenie kuratoréw siegnely wiec w tym
przypadku znacznie dalej niz dzieje si¢ to zwykle na festiwalach o prze-
ladowanym, nad miarg obfitym (i w zwiazku z tym konfundujacym)
programie, kiedy wlasciwie glownym doswiadczeniem jest to, ze ,,nie
ma czasu” na nic poza pospiesznym przemieszczaniem si¢ ze spektaklu
na spektakl. Konfrontacje konfrontowaty zas spokojnie i z rozmystem
— artystow z widzami, problemy z propozycjami rozwiazan, sprawy do
rozwiazania dzi$ ze sprawami do namystu na jutro, polityke ze sztuka,
aktywnos¢ z refleksja.

Jeszcze jedna praca Michaela Ashera przychodzi mi w zwigzku z tym
na mysl — jedyna, ktoérg umiescit w przestrzeni otwartej. To untitled
z 1991 roku bedaca (dopoki nie zostala niedawno zniszczona) czescig
Stuart Collection i eksponowana na campusie uniwersytetu kalifornij-
skego w San Diego. Nie, ,,eksponowana” to bardzo zte stowo, bo wlasnie
praca Ashera po prostu tam byla, a uzytkownicy w ogdle nie mysleli
o niej jako o dziele sztuki. Wszyscy znamy (chocby z amerykanskich
filmow) krany z woda umieszczane w korytarzach gmachow publicznych,
sadach, szkolach, urzedach. Woda tryska z nich lekko w gore¢ i co chwile
ktos podchodzi, zeby si¢ napi¢. Taka wtasnie ,,fontanne” Asher ustawil
na wielkim trawniku przed gtownym budynkiem uniwersyteckiego
osrodka; kran zostal wmontowany w wypolerowany, granitowy, czarny
postument — wygladatl jak normalny, uzytkowy, dobrze znany przedmiot
i tak tez byl traktowany.

Jedyna wlasciwie osobliwo$cia wydawalo si¢ to, ze jest na zewnatrz,
a nie, jak zwykle, w srodku budynku. Ale kto zastanowil si¢ glebiej nad
tq lokalizacja, ten dostrzegl, ze fontanna stanela dokladnie na osi cen-
tralnego masztu flagowego, u stdép ktérego tkwila ptyta (granitowa) z na-
pisem upamigtniajagcym Camp Matthews, istniejacy tu jeszcze w latach
II wojny swiatowej osrodek treningowy dla zolnierzy. Nagle w miejscu
osadzenia niby-banalnej uzytkowej fontanny skrzyzowaty si¢ nie tylko
fizyczne osie prowadzace wzrok, ale i metaforyczne nici znaczen: zesta-
wienie szkolenia zolnierzy i szkolenia studentdéw, symbolika flagi i sym-
bolika wody, granit pomnika i granit podstawy kranu... ,,Sztuka to akt
odkrywania — a tu jest naprawde wiele do odkrycia”!” — moéwila o ,,fon-
tannie” Mary Beebe, szefowa Stuart Collection. Zwlaszcza ze Asher
uparcie twierdzil, iz o znaczeniu dziela sztuki decyduje przede wszystkim
jego instytucjonalny kontekst. Kuratorzy festiwalu, rzec mozna, postgpili
wiec wedle sprawdzonego konceptu Ashera, przenoszac go tylko na inny
poziom: pozwalajac uczestnikom nie tylko obejrzec zestaw spektakli, ale
kazac im dostrzec réwniez dzialanie ramy festiwalowej instytucji, cel
jej powotlania i sposob zorganizowania. Dzi¢ki czemu — bylo wiele do
odkrycia.

17 Zob. wypowiedz Mary L. Beebe na stronie internetowej Stuart Collection:
http://stuartcollection.ucsd.edu/artist/asher.html, dostep: 12 stycznia 2017.
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Abstrakt
Ewa Guderian-Czaplinska

Wyburzanie scianek dzialowych. Auto-teatr na Konfrontacjch Teatralnych
w Lubinie (2016)

Ramy dla artykulu poswieconego wykorzystaniu instrumentdéw krytyki insty-
tucjonalnej w teatrze stanowia dwie prace Michaela Ashera. Ten nurt krytycz-
ny narodzil si¢ bowiem na gruncie sztuk plastycznych i zostal zaadaptowany

w ostatnich latach do szerszego namystu nad funkcjonowaniem instytucji sztu-
ki w ogole. Stad projekt Ashera, ktory przeprowadzil interwencje w muzeum
wyburzajac scianke dzialowa pomiedzy sala wystawiennicza a salg biurowa,
laczac w ten sposob dwie dotad obce sobie przestrzenie, moze stanowic po-
reczng metafore dla analizy podzialéw (ich uwidaczniania i prob niwelowania)
w instytucji teatralne;j.

W artykule opisano kilka polskich spektakli charakterystycznych dla ,,auto-te-
atru” czy ,,post-teatru” (Kantor Downtown, projekty zrealizowane w ramach
Mikro Teatru, Drugi spekrakl, Aktorzy Zydowscy, Kwestia techniki), a wigc tego
nurtu, ktory usituje zredefiniowa¢ wlasne, przez instytucj¢ wytworzone 1 przy-
jete, warunki dzialania (a przynajmniej o nie zapytac), wlaczajac w to rowniez
publicznos¢. Wigkszos¢ z omawianych przedstawien zostala zaprezentowana na
festiwalu Konfrontacje Teatralne w Lublinie (pazdziernik 2016 roku), ktérego
gltéowne hasto brzmiato: Autonomial/lnstytucia/Demokracja. Kuratorzy poddali
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autorefleksji takze zaproponowang przez siebie formule festiwalowa, spraw-
dzajac w praktyce idee krytyki instytucjonalnej, a wigc podobnie, jak Asher,
przeprowadzajac interwencje” na formule festiwalu teatralnego. W ten spo-
sOb ujawnily sie — zardwno za sprawa organizacji festiwalu, jak i zaproszonych
przedstawien — pola napie¢ i wplywow wytwarzajace sie w obrebie (i za spra-
wa) instytucji teatru.



