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Praktyki instytucjonalne festiwalu

Kiedy podczas performatywnej gry ,,Jak zrobic festiwal za 100 i za 1000
000 euro”! w Bukareszcie zaproponowalam, by pomysle¢ o festiwalu
jako o publicznej instytucji sztuki, wsrdd czesci uczestnikéw i widzow
zapanowala konsternacja. Bo w jaki sposéb festiwal — efemeryczna, z za-
loZzenia tymczasowa struktura skupiona wokdl wydarzenia, najczesciej
przygotowywana i realizowana w trybie projektowym — moze zostac po-
réwnana do instytucji, charakteryzujacej sie zwykle trwalym i stabilnym
(zeby nie powiedzie¢ skostnialym), hierarchicznym porzadkiem i majacej
na celu wytwarzanie oraz utrwalanie praktyk artystycznych? W jakim
celu stawiac obok siebie dwa sposoby produkc;ji i odbioru sztuki, z kto-
rych jeden cechuje pewnego rodzaju wydarzeniowos¢, kumulacja oraz
krotki czas trwania, drugi natomiast opiera si¢ raczej na organicznej,
systematycznej pracy, rozlozonej w czasie? I do czego wlasciwie mialoby
prowadzi¢ takie poréwnanie?

Jesli spojrzymy na wspotczesne mechanizmy produkcji teatru i tanca
oraz sposoby pracy tworczyn i tworcow, wymienione wyzej opisy zarow-
no festiwalu, jak i instytucji sztuki okaza si¢ anachroniczne. Z jedne;j
strony bowiem warunki finansowania pracy teatrow instytucjonalnych
(koniecznos$¢ ubiegania sie o granty i dodatkowe dotacje) wzmacniajg
projektowg metode pracy oraz logike wydarzeniowosSci, z kolei instytucje
teatréw nierepertuarowych, pozbawione stalego zespotu artystycznego,
cz¢sto opieraja program na bazie mikrofestiwali (dobrym przykladem
jest tutaj berlinskie Hebbel am Ufer pod dyrekcja Annemie Vanackere).
Niezaleznie od statusu i struktury pracy, instytucje teatralne musza mie-
rzy¢ si¢ z wymogiem cigglej produktywnosci, nieodlgcznie zwigzanym
z péznokapitalistycznymi mechanizmami wytwarzania. Koniecznos$¢ ge-
nerowania wciaz nowych propozycji, nowych spektakli, wylaniania swie-
zych nazwisk i trendow, przygotowywania materialéw kontekstowych, ale
takze potrzeba zabierania glosu, zajymowania stanowiska prowadzi wiele
instytucji w ,,pulapke nadaktywnosci”, na ktéra wskazuje miedzy innymi
Bojana Kunst?, i ktora powoduje wytracanie ich krytycznego potencja-
hu, nie zostawiajgc zarazem artystom wiele miejsca na poszukiwania.

1 ,How to Make a Biennial Festival with 100 Euros and 1000000 Euros”

by Ivana Vaseva and Biljana Tanurovska—Kjulavkovski, performative game in frames
of ,,RE//Dance” — the Regional Choreography Biennale” in Bucharest, Romania
(1-6 lispoada 2016).

2 Bojana Kunst, Arrysta w pracy. O pokrewienstwach sztuki © kapitalizmu, przet.
Pola Sobas, Dominika Gajewska, Joanna Jopek, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Konfrontacje Teatralne, Warszawa—Lublin 2016.
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Konsekwencja tak zmieniajacej si¢ dynamiki pracy instytucji teatralne;j
staje si¢ czesto prekaryzacja warunkow pracy, nieodlacznie zwigzana

z trybem projektowym, a objawiajaca sie tymczasowoscig zatrudnienia,
brakiem stabilnosci i perspektyw dlugofalowych, koniecznoscig nieustan-
nej mobilnos$ci pracownikéw miedzy projektami i ,,chwytania” nowych,
niemozno$¢ skupienia sie na jednym zadaniu, presja wciaz nowych
pomyslow 1 nieustannego rozszerzania kontaktow. Sytuacja ta dotyczy
zarOwno artystow, jak i pozostalych pracownikow sztuki (producentow,
kuratoréw, osoéb odpowiedzialnych za promocj¢, administracje i finanse
oraz wielu innych).

Z drugiej strony w ostatnich kilkudziesieciu latach festiwal zyskat na
znaczeniu jako jeden z najbardziej wplywowych elementow $§wiata sztuk
performatywnych. Jego zadania nie ograniczajg si¢ do prezentacji goto-
wych wydarzen: festiwal stal si¢ waznym producentem i koproducentem
nowych prac, gromadzi wokotl siebie artystow, pelni role promotora spek-
takli w obiegu lokalnym i zagranicznym; stwarza warunki do powstawa-
nia nowych projektow, wspoltworzy dyskurs towarzyszacy praktykom
artystycznym (publikacje katalogowe, serie wydawnicze, ttumaczenia),
posredniczy miedzy artysta a odbiorcami, prezentuje i rekomenduje
prace danych tworcoOw kuratorom, wreszcie — tworzy migdzynarodowy
obieg teatralny i taneczny, wlaczajac don jednych artystow i wykluczajac
innych. Jednoczes$nie buduje kontekst dla praktyki artystycznej — a wiec
wplywa na jej odbior, a takze wyznacza sposoby myslenia o teatrze i tan-
cu (w tym kierunki ich rozwoju).

Rola festiwali jest szczegolnie znaczaca 1 widoczna w Europie, gdzie
dominuje dotowany publicznie system produkcji sztuki. W krajach,

w ktérych produkcja artystyczna opiera si¢ przede wszystkim na wspar-
ciu prywatnych sponsorow, sytuacja wyglada nieco inaczej: tam silniej-
sza pozycje maja targi i sieci kontaktéw prywatnych agentow (Stany
Zjednoczone, Japonia, Korea Potudniowa), chociaz w ostatnich latach
rowniez 1 w tym obszarze mozna zaobserwowac rosngcg liczbe wydarzen
festiwalowych?.

W zwiazku z rosnacym wplywem festiwali na obszar wspotczesnych
sztuk performatywnych chcialabym zaproponowac spojrzenie na festiwal
jako na instytucj¢ sztuki — i zastanowic si¢ nad wynikajacymi z takiej
perspektywy konsekwencjami. Co szczegolnie istotne, mowimy tutaj
o instytucji publicznej: w przewazajacej wigekszosci festiwale europejskie
finansowane sg z publicznych pieniedzy, a wklad sponsoréow prywatnych
jest jedynie (zwykle niewielkim) uzupelnieniem podstawy budzetowe;j.
Przy czym interesowa¢ mnie bedzie nie tylko spoteczny, polityczny i eko-
nomiczny kontekst przemian festiwalu, ale takze poszukiwanie odpowie-
dzi na pytanie: Jakie jest jego zadanie i odpowiedzialnos$¢ jako publicznej
instytucji sztuki (zarowno wobec artystow, jak i wobec publicznosci)?
Jaka ma role w formowaniu obiegu mys$li, wymianie doswiadczen,

3  Dobrym przykladem jest tu Nowy Jork, gdzie obok dwoch prestizowych festiwali:
Under the Radar i COIL towarzyszacych co roku w styczniu konferencji i targom
APAP/NYC (,,Global performing arts conference and marketplace” organizowana
przez amerykanskg sie¢ Association of Performing Arts Presenters) w ostatnich kilku
latach pojawily si¢ co najmniej trzy nowe znaczace festiwale sztuk performatywnych,
odbywajace si¢ rowniez w styczniu: American Realness, Prototype oraz showcase
nowojorskich artystow tanca organizowany przez New York Live Arts. Jednak

w dalszym ciggu to konferencja APAP i targi wyznaczaja termin i ramy pozostatych
wydarzen.
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w ksztaltowaniu nowych artystycznych propozycji? Ustawienie festiwalu
w perspektywie pozostalych instytucji sztuki pozwoli, moim zdaniem,
dostrzec jego role i znaczenie w ksztaltowaniu wspolczesnego systemu
produkeji sztuki oraz uwidoczni jego spoleczne i polityczne uwarunko-
wania. By¢ moze nawet myslenie o festiwalu jako o publicznej instytucji
sztuki mogloby pomoc w nowym jej zdefiniowaniu?

Perspektywa spojrzenia na festiwal, ktorg w tym miejscu proponuje,
osadzona jest w kontekscie zaréwno mojej praktyki badawczej, jak
1 kuratorskiej oraz jest wynikiem przekonania o politycznosci sztuki
w rozumieniu Jacquesa Ranciére’a. Wychodze z zalozenia, ze sztuka
jest praktyka spoleczna, a sposob jej wytwarzania i percepcji uwarun-
kowany jest zawsze przez kontekst polityczny, spoleczny i ekonomiczny.
Inspiracja dla myslenia o statusie 1 funkc;ji festiwalu w obszarze sztuk
performatywnych stanowi dla mnie koncepcja sztuki jako dobra wspol-
nego w rozumieniu proponowanym przez Antonio Negriego i Michaela
Hardta* oraz zarysowana przez Geralda Rauniga perspektywa spojrzenia
na instytucje sztuki, jak rowniez jego propozycje mozliwych form niepo-
stuszenstwa oraz krytyki instytucjonalnej’. Szczegdlnie wazna pozostaje
dla mnie proponowana przez An¢ Vujanovi¢ koncepcja performatywno-
$ci $wiata sztuki®.

sDlaczego ci sami artysci jednego dnia zapraszani sa wszedzie,
a nastepnego zupelnie zapominani?”

Instytucja jest forma porzadku spolecznego, wyznacza normy zacho-
wania i spotecznych relacji. Przygladajac si¢ etymologii pojgcia instytucji,
Gerald Raunig zauwaza, ze jego rdzen, statuo oznacza po lacinie usta-
wiaé, budowac, decydowaé, okreslaé.”

Z jedne;j strony oznacza to proces ustawiania przedmiotdw, wznoszenia budynku, czy
uktadania przedmiotow badz ludzi w okreslonym porzadku; z drugiej jednak odnosi sie

do takich performatywnych aktow mowy jak formulowanie regul czy proklamowanie

panstwa. 8

Praktyki instytucjonalne bywajg zatem performatywne, proces usta-
nawiania odbywac si¢ moze na rozmaitych obszarach: w ramach
istniejacych struktur, ale i poza nimi. Zawsze jednak zaleza od danego
politycznego czy ekonomicznego kontekstu, zawsze sg wynikiem okreslo-
nego punktu widzenia i stuzg konkretnym celom. Nowoczesne instytucje
sztuki powstawatly jako narzedzia stuzace budowaniu scisle sfunkcjo-
nalizowanej narracji o ideologicznych celach: na przyklad muzea miaty
utrwala¢ porzadek wczesnokapitalistycznej, liberalnej demokracji a in-
stytucja teatru narodowego stuzyla emancypacji danej grupy spotecznej
1 wzmocnieniu poj¢cia narodu.

Instytucja festiwalu ustanawia sposob percepcji sztuk

4 Zob. Antonio Negri, Michael Hardt, Rzecz-pospolita. Poza wtasnos¢ prywatnq 1 dobro
publiczne, przet. Zespot Praktyki Teoretycznej, Korporacja Halart, Krakow 2012.

5  Zob. Art and Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional Critique,

ed. Gerald Raunig, Gene Ray, MayFlyBooks, London 2009.

6  Zob. Ana Vujanovié, The Magic of the Arrworld (Three Scenes from Belgrade),
,»Performance Research” 2015, 20.4.

7  Gerald Raunig, Insttutent Practices, No. 2. Institutional Critique, Constituent Power,
and the Persistence of Instituting, w: Art and Contemporary Critical Practice, dz. cyt., s. 173.
8 Tamze,s. 176.
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performatywnych, definiuje poszczegdlne trendy i wyznacza kierunek
rozwoju teatru i tanca, umieszcza prace artystyczne w okreslonym
porzadku, ustanawia hierarchie artystow oraz decyduje o warunkach
produkcji nowych przedstawien. Pojawienie sie artystki w programie
festiwalu wyraznie wzmacnia jej pozycje, umozliwia dostrzezenie jej
pracy przez szersze, czesto miedzynarodowe grono kuratoréw, za czym
mogg poj$¢ dalsze zaproszenia oraz propozycje produkcji nowych spek-
takli. Pokazanie spektaklu w danym kontekscie, publicznosci zwigzane;j

z konkretnym miejscem, w zestawieniu z innymi wybranymi spektaklami
1 (czesto, chociaz nie zawsze) w zderzeniu ze sprecyzowanym przez kura-
torow tematem czy hastem przewodnim festiwalu ma wyrazny wplyw na
to, jak dana propozycja zostanie odczytana i przyjeta — moze wiec zdecy-
dowac o tym, jak potoczy si¢ droga zawodowa jej twércy badz twoérczyni.
Trudno przeszacowac role festiwali w obiegu sztuk performatywnych,
zwlaszcza w obszarze tanca, ktory wcigz pozbawiony jest wystarczajacego
infrastrukturalnego wsparcia. Wobec niewystarczajacej ilosci domow
tanca i centréw choreograficznych to festiwal jest dla wielu choreografek
i choreografow podstawowsg mozliwoscia pokazania pracy i spotkania

z widzami.

Przy czym festiwalowy obieg teatralny i taneczny powstaje nie tylko
w ramach prezentacji gotowych przedstawien, ale rowniez poprzez
tworzenie nowych: koprodukujac spektakl, festiwale towarzyszg artyscie
W procesie wyboru tematu, jezyka, zapraszaja go na rezydencjg, prowa-
dza komunikacje¢ z widzami oraz innymi festiwalami (wspoltworzenie
opisOw przedstawienia, przygotowywanie wydarzen towarzyszacych
pokazowi spektakli, posredniczenie w kontaktach z mediami i publicz-
noscia). W ten sposob festiwal bierze odpowiedzialnos¢ za praktyke
poszczegolnych artystow, za sposdb percepcji ich pracy oraz za ksztatt
danego obszaru sztuki. A przy tym jest zawsze instytucjq polityczna, po-
przez sam fakt obecnosci w przestrzeni publicznej, odbijanie badz ksztatl-
towanie jej struktury, tworzenie lub zmiane sposobdéw widzenia, wreszcie
— wplyw na budowanie artystycznych oraz spotecznych relacji i praktyk.
Gestem politycznym jest przeciez sam wybor spektakli 1 sposobu ich
pokazania, a takze ksztaltowanie kontekstu czy sposob formutowania
komunikatu dla publicznosci.

Szczegodlnie istotny, a jednoczesnie najmniej uchwytny, pozostaje
problem wyboru. Praca kuratorek, programerow czy dyrektorek festiwali
polega przede wszystkim na dokonywaniu wyboru tworcow, a w konse-
kwencji — ustanawianiu trendow, a nierzadko takze kierunkow rozwoju
danego pola sztuki. Proces ten odbywa si¢ na wielu poziomach, a jego
reguly nie sg ani jasno ustalone, ani transparentne. Dlaczego? W per-
spektywie proponowanej przez Ane Vujanovi¢ niejasnosc zasad jest
konsekwencja ontologii $wiata sztuki. W tym ujeciu instytucje sztuki,
takie jak teatr, centrum choreograficzne czy festiwal sq forma dzialania
Swiata sztuki, mechanizmem umozliwiajacym 1 kierunkujacym jego
funkcjonowanie, zbiorem zasad, ktore je porzadkujg. Zasady te jednak
nie sg Scisle skodyfikowane, nie majg mocy prawnej; opieraja si¢ jedynie
na aktualnie przyjetej konwencji, ktora wytwarzana jest performatywnie
— podobnie zreszta, jak caly swiat sztuki. Ta nieuchwytnos$¢, niestatosc
regut i mechanizmdéw funkcjonowania oznaczac¢ moze stabos¢: swiat
sztuki jest nieprzewidywalny i niestabilny, ciagle umyka wigzacym de-
finicjom, nigdy nie mamy pewnosci, czy dana praca zostanie uznana za
dzielo sztuki, czy tym razem nie. Brakuje precyzyjnego, transparentnego
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zbioru regul, raz na zawsze rozstrzygajacych, co jest sztuka, co nig nie
jest. Z drugiej jednak strony otwartosc¢ i niestabilnos$¢ $wiata sztuki moze
nies¢ ze soba duzy potencjal wywrotowy i emancypacyjny; ciggle otwarta
jest mozliwos¢ wytwarzania nowych instytucji, dyskutowania kanonu,
nieustannego redefiniowania istniejacego porzadku.’

Nie zmienia to faktu, ze brak transparentnosci regul obowiazuja-
cych w obiegu festiwalowym bardzo utrudnia wspolprace, prowadzac
do nieporozumien. Zasady, ktorymi kieruja sie kuratorzy w procesie
dokonywania wybordéw pozostaja nieczytelne zaréwno dla artystdéw, jak
1 publicznosci. Pisal o tym Rabih Mroué, wymieniajac pytania, na ktore
nie zna odpowiedzi, a ktore przeciez bezposrednio dotycza jego wlasnej
sytuacji jako artysty oraz pozycji w $wiecie sztuki:

Jak kuratorzy zdobywaja srodki na projekty? Jak je zabezpieczajq i co musza zaoferowac
w zamian? Na jakiej podstawie sponsorzy i fundatorzy godza si¢ finansowacé wydarzenia
artystyczne? Na jakiej plaszczyznie kuratorzy znajduja z nimi wspoélny jezyk i negocjujg
warunki? W jaki sposdb projekty sg rozliczane, co kuratorzy muszg udowodnic,
przedstawi¢ fundatorom i sponsorom? Co stoi za strategicznymi decyzjami wyboru
tego akurat regionu lub tego akurat tematu jako wiodacego w danym momencie?
Dlaczego ci sami artysci jednego dnia zapraszani sa wszedzie, a kiedy indziej
kompletnie zapominani? Co w tym systemie odgrywa wigkszg role: polityka, ideologie,
kultura, propaganda, strategie marketingowe czy wszystko naraz? Kto ma wicksza
wladze i wickszy wplyw na decyzje: donatorzy czy kuratorzy?!°

Tymczasem kryteria wyboru sa w przypadku festiwali kluczowe. Po
pierwsze, wybor danej artystki moze zadecydowac o jej dalszej drodze
zawodowej: pokazanie jej pracy w ramach festiwalu jest forma uznania
oraz uprawomocnienia jej praktyki artystycznej. Kiedy w trakcie kolej-
nych edycji festiwalu Konfrontacje Teatralne wspodlnie z Grzegorzem
Reske, z ktorym odpowiadamy za program festiwalu, konsekwentnie
pokazujemy prace konkretnego artysty i wspieramy jego praktyke, jed-
noczesnie zwigekszamy jego potencjalne szanse na rozwoj i wzmacniamy
pozycje w lokalnym oraz miedzynarodowym srodowisku teatralnym,
innych pozostawiajac w cieniu. Jezeli podczas czterech minionych edycji
wyszukujemy spektakle powstale w ramach kolektywow, poza struktu-
rami teatrow repertuarowych lub takie, ktore te struktury tematyzujg

1 podaja w watpliwos¢, to swiadomie wzmacniamy konkretny system
produkgcji teatralnej i sposéb myslenia o teatrze. Ustanawiamy zatem,
chocby i na czas trwania festiwalu, pewien porzadek w obszarze sztuk
performatywnych; proponujemy konkretny sposob postrzegania wspol-
czesnego teatru czy tanca, staramy si¢ podac¢ narzedzia, ktére naszym
zdaniem ulatwig jego uchwycenia i nazwanie. Tym samym instytucjona-
lizujemy wybrane zjawiska.

Po drugie, wybdr kuratorski powiazany jest z bardzo osobistymi pre-
dyspozycjami, bywa afektywny, a relacje miedzy kuratorami a artystami
cz¢sto przeradzaja sie w relacje osobiste. Kluczem jest tutaj znalezienie
rownowagi — a jednoczes$nie, jak doskonale wiemy, poéznokapitalistyczny
system produkcji sztuki uniemozliwia rozroznienie zycia prywatnego
1 zawodowego: podstawowym kapitalem jest nasza podmiotowos¢
1 osobowos$¢, nasze wybory, emocje, decyzje. Nieprzypadkowo zawod

9 Zob. Ana Vujanovi¢, The Magic of the Arrworld, dz. cyt.
10 Zob. Rabih Mroué, At Least One-third of the Subject, Frakcyja Performing Arts
FJournal: Curating Performing Arts 2010, no 55, s. 88.
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kuratora zaczal rozwijac si¢ wlasnie na przelomie lat 60. i1 70. (w sztukach
performatywnych dekade pozniej), rownolegle z ewolucja pracy w mode-
lu postfordowskim. Podstawa pracy jest tutaj generowanie komunikacji,
tworzenie sieciowych struktur wymiany informacji, produkcja wiedzy.
Kurator dziala w systemie sieciowym, nie hierarchicznym. Istotna jest
tutaj ciggla gotowos¢ i dostepnosc¢, otwarcie na nowe pomysly i kontakty,
poniewaz to one owocuja nowymi projektami. Umiejetnos¢ nawigzywa-
nia jak najliczniejszych kontaktow, ale zarazem precyzyjnego wybierania
tych najcenniejszych, zdolno$¢ do wychwytywania informacji i intuicyj-
nego wyczuwania kierunkow dzialan, nieustanne zaangazowanie (nie
wystarcza Swietne kwalifikacje, podstawa jest pelne osobiste zaangazo-
wanie, pasja), entuzjazm, mobilnos¢, ale tez umiejetnos¢ zaznaczenia
wlasnej autonomii i obrony dokonanych wyborow, wiedza w danej dzie-
dzinie, umozliwiajaca zajecie pozycji eksperta i konsultanta — wszystko to
stanowi katalog najwazniejszych cech pracownika pdznego kapitalizmu.
W kapitalizmie kognitywnym produkcja opiera sie w znacznym stopniu
na pracy niematerialnej, bazujacej przede wszystkim na produkcji wie-
dzy, generowaniu komunikacji, tworzeniu sieci 1 przemieszczaniu sie

— 1 caly wspoélczesny przemyst festiwalowy stanowi doskonate wcielenie
takiego systemu produkcji.

Wybory 0séb odpowiedzialnych za programy festiwali nie sq ,,niewin-
ne” czy neutralne, wprost przeciwnie, pozostaja uwiklane w kontekst
polityczny i spoteczny. Kuratorskie wybory czesto uzaleznione sg od lo-
kalnego kontekstu (pokazanie pracy danego artysty bedzie oznaczato co
innego w Lublinie, co innego w Kijowie czy Bochum: inna jest publicz-
nos¢, inne srodowisko artystyczne, inne potrzeby, inne zainteresowania).
Realizacja 1 powodzenie projektu kazdorazowo uwarunkowane sa uwaz-
nym rozpoznaniem lokalnego srodowiska i jego potrzeb. Rownie silnym
czynnikiem determinujacym pozostaja grantodawcy i preferowane, a nie-
rzadko narzucane przez nich obszary tematyczne oraz kierunku dziatania
(raz w centrum zainteresowania panstwowego mecenatu znajdujg si¢
osoby niepelnosprawne, innym razem pozostaja zupeinie na marginesie
wyznaczonych programéw grantowych; kraje Partnerstwa Wschodniego
przez lata znajdowaly si¢ w centrum uwagi rzadowej jako kierunek
priorytetowy, tylko po to, by za chwile ustapi¢ miejsca innym obszarom
geopolitycznym). Z pewnoscia festiwale, dla ktérych wazne jest zadanie
dyskursywne, moga odegra¢ wazng role w wychwytywaniu, nazywaniu
1 problematyzowaniu nowych trendow w teatrze i tancu, jednoczesnie je
legitymizujac i instytucjonalizujac. Pamigtajmy jednak, ze wybor danego
nurtu nigdy nie jest uniwersalny i z goéry prawomocny: wyznaczanie
zakresu danego obszaru zawsze przeciez oznacza pozostawienie jakichs
przestrzeni poza wyrysowanymi wlasnie granicami.

We wtasnej praktyce kuratorskiej wielokrotnie musialam mierzy¢ si¢
z niechcianymi kompromisami, ktore umozliwialy przetrwanie festiwalu
(Na przyktad sprowadzenie drogiego spektaklu znanego tworcy, ktory
pochlonie duza cze¢s¢ budzetu, moze umozliwi¢ pokazanie kilkorga
mniej znanych artystow i stworzy¢ dobry kontekst dla prezentacji
ich prac). Kompromisy sa w tym przypadku o tyle niebezpieczne, Ze
moga, w mniejszym lub wigkszym stopniu, prowadzi¢ do autocenzury
(uswiadomionej lub nie.) Z mojej perspektywy praca kuratorska jest do
pewnego stopnia zawsze balansowaniem pomiedzy: pomiedzy artystami
a publicznoscig, kontekstem lokalnym a migedzynarodowym, perspek-
tywa lokalnych wladz, interesami instytucji a wlasna intuicja, walka
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o konsekwencj¢ podejmowanych wyboréw. Nie mam odpowiedzi, jak
skutecznie utrzymac si¢ na tej bardzo chwiejnej i szarpanej z roznych
stron linie. Pracujgc nad programem i biorac na siebie odpowiedzialnos¢
za festiwal jako instytucj¢ publiczng, staram sie jednak za kazdym razem
dbac o pelna swiadomos¢, dlaczego praca danego artysty pokazywana
jest w tym miejscu i czasie, o0 odpowiedz na pytanie, co oznacza zesta-
wienie jej z innymi wybranymi pracami, dlaczego jest to istotne w danym
lokalnym kontekscie i czemu ma stuzy¢. Nie przypadkiem najwazniejsze
pytania, jakie padajg w spektaklu dotyczacym praktyki kuratorskiej —
»Curator’s Piece”, brzmia:

Komu stuzysz: artystom czy publicznosci? Jak wielu artystow, ktorych zapraszasz,
zarabia tyle co ty lub wigcej? Jak bardzo lokalny kontekst wplywa na twoj program?

Czy zdarzylo ci si¢ kiedys zaprosi¢ kogos na festiwal tylko dlatego, Ze to twdj przyjaciel?
Czy miales kiedys romans z zaproszonym przez siebie artysta? Czy zniszczyles kiedys
komus kariere? Czy zdarzylo ci si¢ doprowadzi¢ artyste do ptaczu? Czy czujesz, Ze masz

wladze?!!

Kiedy podczas 21. edycji Konfrontacji Teatralnych zogniskowaliSmy
program wokot nowego nurtu w polskim teatrze, nazwanego przez
Joanne Krakowsks ,,auto-teatrem”, zdawaliSmy sobie sprawe, ze gest
zarysowania obszaru auto-teatralnego moze by¢ cenny, ale réwniez ryzy-
kowny. DzialaliSmy bowiem z pozycji zewnetrznej, narzucajacej tworcom
1 tworczyniom ramy dyskursywne ich wlasnej praktyki artystycznej,

z ktorymi przeciez nie musieli si¢ zgadzac. Co wigcej, nazywanie danego
zjawiska jest z jednej strony istotne dla rozwoju dyskursu wokot praktyk
artystycznych, z drugiej jednak niesie ze sobg ryzyko stworzenia nowego
trendu — zeby nie powiedzie¢ marki; atrakcyjnie opakowanego produktu,
ktory (z ulga, ze kto$ to nazwal i uporzadkowal) mozna sobie postawic
na podlce obok pozostalych zjawisk — rozpoznanych, ujetych w stowa

i skatalogowanych, tym latwiejszych do wprowadzenia w dalszy obieg.

Polityczna ontologia festiwalu

Instytucja festiwalu nigdy nie byla politycznie neutralna czy wolna
od politycznych oraz ekonomicznych uwarunkowan. Miedzynarodowe
festiwale teatralne powstaly w Europie Zachodniej w latach g40. (Festival
d’Avignon, Holland Festival oraz Edinburgh International Festival
zostaly zalozone w 1947 roku) jako wspierane przez lokalne i panstwowe
wladze projekty polityczne, ktore mialy przywroci¢ wyniszczonym wojna
miastom spoleczne i kulturalne zycie oraz odbudowac ich prestiz. Ich za-
daniem bylo odnowienie kontaktoéw z pozostalymi regionami zniszczonej
Europy i uruchomienie na nowo przeptywu ludzi oraz interesow. Wiener
Festwochen, najstarszy festiwal teatralny w Austrii powstal w 1951
roku jako ,,pokaz woli Austrii, by przezy¢” i mial ,,udowodni¢ §wiatu,
Ze miasto spustoszone wojng i wyniszczone jej nastepstwami jest wciaz
zdolne do udzialu w wydarzeniach kulturalnych.”!? Festiwale stanowily
narzedzie odbudowy europejskich spoteczenstw i zarazem budowaty ich
wizerunek jako przyjaznych, otwartych, ciekawych tego, co dzieje sie
gdzie indziej. W ksigzce Festivals in Focus Dragan Klai¢ podkreslal, ze

11 TeaTupaji¢, Petra Zanki, The Curator’s Piece. A Trial Agains Art,
http://18.konfrontacje.pl/en/the-curators-piece-2/.
12 http://www.festwochen.at/en/about-us/festwochen-zentrum/, dostep: 14 maja 2017.
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festiwale staly si¢ [...] narzedziem przydatnym z punktu widzenia panstwo-
wych potrzeb reprezentacyjnych i aspiracji. Powolywaniu wielu festiwali towa-
rzyszyl ukryty cel: miedzynarodowy wymiar festiwalu mial wzbogacic oferte
lokalnego sektora kulturalnego, niedostepna przez pozostalg czesé roku!>.

Problem politycznego uwiklania festiwalu bardzo ciekawie ujawnia si¢

w przypadku belgradzkiego Bitefu (Belgrade International Theater
Festival), zalozonego w 1967 roku pod komunistycznymi rzadami Josipa
Broza Tito przez Mire Trailovi¢ i Jovana Cirilova. Ana Vujanovié¢ ocenia,
ze przez lata

Bitef mial wyjatkowa pozycje zarowno w Jugostawii, jak i na miedzynarodowe;j
scenie sztuk performatywnych. Promowal wolnos¢ artystyczna i wszelkie-

go rodzaju eksperymenty, szokowat lokalne srodowisko kulturalne nagos$cig

i czterogodzinnymi spektaklami, przywozil spektakle z calego i $wiata i stawat
sie wyjatkowym miejsce spotkan twércoOw teatralnych z Zachodu i Wschodu
w czasie zimnej wojny'*.

Bitef wyznaczal nowe trendy i sposoby myslenia o teatrze, otwieral prze-
strzen na eksperymenty, silnie wplywatl na twoérczos¢ lokalnych i miedzy-
narodowych artystow. A przy tym, jak wskazuje Vujanovic, nie spotykal
sie z aktami cenzury. Wprost przeciwnie:

okazalo si¢, ze wladze zachecaly organizatoréw festiwalu, by byli tak ekspery-
mentalni i prowokujacy, jak to tylko mozliwe — z jednym wyjatkiem — nie wol-
no bylo oémieszaé prezydenta Tito!”.

Decyzja o pozostawieniu kuratorom Bitefu duzej swobody byla efektem
owczesnego kontekstu politycznego: SFR] odcietla sie zaréwno od totali-
tarnego rezimu w Bloku Wschodnim, jak i od kapitalistycznej demokrac;ji
Zachodu i wybrala ,,trzecig droge”: wlasna, ,,tagodniejsza i bardziej
otwartgy” wersje komunizmu. Wybor Tito zostal wzmocniony udzia-

lem Jugostawii w Ruchu Panstw Niezaangazowanych (Non-Aligned
Movement, NAM), na ktory sktadaly sie przede wszystkim postkolonial-
ne kraje Azji, Afryki i Ameryki Poludniowej. Socjalistyczna Jugostawia
potrzebowala narracji do wzmacniania wizerunku kraju otwartego

1 utwierdzania politycznej sciezki, obrana przez Josipa Broza jako najlep-
szej mozliwej. Duzy, reprezentacyjny festiwal goszczacy tworcow z catego
swiata doskonale si¢ do tego nadawal. W rezultacie w programie obecni
byli zaréwno dysydenci z Europy Wschodniej, krytykujacy kapitalizm
artysci Zachodu, jak i tworcy z krajow cztonkowskich NAM — nawet jesli
proponowane przez nich spektakle nie zawsze spotykatly sie z linig pro-
gramowa Bitefu.!® Vujanovi¢ podkresla, ze:

Bitef widziany z tej perspektywy moglby spotkac si¢ z krytyka jako festiwal
zinstrumentalizowany, ale ten przypadek méwi nam przede wszystkim, ze jesli
zaczniemy przygladac sie swiatu sztuki w kontekscie spotecznym, okaze sig, ze
bardzo trudno jest oddzieli¢ warunki artystyczne i te poza-artystyczne, ktore

13 Dragan Klaié, Festivals in Focus, The Budapest Cultural Observatory,
Budapest 2014, s. 20.

14 AnaVujanovi¢, The Magic of the Artworld, dz. cyt., s. 35.

15 Tamze, s. 36.

16 Por. Tamze.
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mialy wplyw na, w tym wypadku, proces kuratorowania Bitefu [...]. Swiaty
sztuki nie sg zinstrumentalizowane, ale po prostu nigdy nie istniejq W spo-
lecznej prézni — przeciwnie, zajmujg wiele wewnatrz-spotecznych miejsc. To
wlasnie mam na mysli, kiedy mowie o spolecznej instytucji sztuki: nie dlatego,
ze funkcjonuje w ramach spoteczenstwa i tego, co je otacza, ale dlatego, ze jest
instytucjq heterotopiczna, w ktorej rozne spoteczne sfery spotykaja sie, przeci-
naja, a sfera artystyczna jest tylko jedna z wielu.!”

Nie tyle zatem chodzi tutaj o instrumentalne uzycie festiwalu, oczywi-
scie, Bitef spelniat okreslone polityczne cele, ale jak widzieliSmy, kazdy
festiwal je spelnia: na poziomie lokalnym, migedzynarodowym, wobec
artystow, wladz miasta, widzéw, mieszkancoéw. Politycznos¢ festiwalu
wynika z samej jego obecnosci w przestrzeni spolecznej, przecinanej
rozmaitymi relacjami, konfliktami, interesami réznych grup. Nie oznacza
to jednak, ze festiwale nalezy sprowadzi¢ wylacznie do roli narzedzi
politycznych. Ich historia i status pokazujg za to, ze festiwale, jako
strukturalne elementy §wiata sztuki, uwarunkowane sa poprzez rozmaite
konteksty spoleczne, polityczne i ekonomiczne i bardzo trudno byloby
oceniac je bez uwzglednienia tej immanentnej cechy.

Politycznos¢ festiwalu a autocenzura

Spojrzenie na festiwal jako na publiczna instytucje¢ sztuki moze okazac
sie przydatne z jeszcze jednego powodu: daje szanse ustawic spory na
temat aktéw cenzury (takze ekonomicznej) czy autocenzury, z jakimi
mamy do czynienia w festiwalowym konteks$cie w nowej perspektywie.
A cenzorskich interwencji ostatnio nie brakuje w Polsce. Mysl¢ tu na
przyklad o probie uciecia finansowania projektowi EEPAP za pokazanie
Low Pieces Xaviera LLe Roy na Konfrontacjach Teatralnych w 2013 roku,
przypadku odwotlania spektaklu Rodrigo Garcii Golgota Picnic na Malta
Festival Poznan w 2014 roku, odwotaniu premiery spektaklu Karola
Tyminskiego na Festiwalu Cialo/Umyst jesienig 2015 roku, o postgpo-
waniu prokuratorskim w zwigzku z pokazaniem rzekomo obrazajacego
uczucia religijne i nardd polski spektaklu Nase nasilje 1 vase nasilje Olivera
Frljicia w Teatrze Polskim w Bydgoszczy na Festiwalu Prapremier w 2016
roku. Kazdy z tych przypadkéw kieruje nas ku pytaniom fundamen-
talnym: Czyj jest teatr publiczny? Do kogo nalezy sztuka? I dla kogo
powstaje? Kogo obejmuje pojecie spoteczenstwa czy narodu — jakie grupy
spoteczne wzmacnia, jakie wyklucza? Jak mantra powraca pelne oburze-
nia stwierdzenie: ,,takie rzeczy za nasze pieniadze?”. No wilasnie — kogo
publiczna instytucja uprawomocnia do decydowania, co jest sztuka, a co
nig nie jest, gdzie lezg jej granice? Po pokazie Nase nasilje 1 vase nasilje
w czasie Festiwalu Prapremier pod siedzibg¢ teatru organizujacego festi-
wal przyszla grupa protestujacych z transparentem: ,,Kto was tu wpuscil,
teatralni prowokatorzy?”. Moim zdaniem to hasto doskonale odslania
charakter sporu o wspolczesny teatr publiczny i zwigzane z nim insty-
tucje — w tym festiwale. Bo do kogo one wlasciwie naleza? I kto o tym
decyduje?

Przypadek odwotania pokazu spektaklu Gologota Picnic Rodrigo Garcii
na Malta Festival Poznan (ktory byt w czerwcu 2014 roku kuratorem

17 Tamze.
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festiwalowego idiomu) oraz niebywale szeroki, oddolny ruch spoteczny?,
wywolany niezgoda na cenzure, odstonit role festiwalu w procesie pro-
dukgciji 1 dystrybucji sztuki we wspolczesnych sztukach performatywnych.
W moim przekonaniu decyzja organizatoréw Malta Festival Poznan
byla przejawem (auto)cenzury ekonomicznej, bedacej efektem sytuacji
spoteczno-politycznej w Polsce oraz neoliberalnego sposobu mysle-

nia o zasadach publicznego finansowania kultury, w ramach ktérego
dziatania krytyczne, budzace kontrowersje, nieoczywiste, traca mozli-
wosci finansowania, a jakikolwiek przejaw krytyki wobec grantodawcy
(rozporzadzajacego publicznymi pieniedzmi!) skutkuje ,,wpisaniem na
czarng liste”. Postuguje si¢ tu terminem cenzury ekonomicznej w takim
rozumieniu, jakie zaproponowala Ewa Majewska w ksiazce Szruka jako
pozor?..., 1 ktére zostalo wypracowane podczas wieloletniej praktyki
autorki w inicjatywie Indeks 73 oraz w oparciu o koncepcje zaczerpnigta
z ksiazki Censoring Culture. Contemporary Threats to Free Expression pod
redakcja Roberta Atkinsa i Svetlany Mintchevej®.

Jestesmy swiadkami nieustannego kurczenia si¢ sfery publicznej, za-
mykania mozliwosci 1 potencjalnych przestrzeni krytycznych, poniewaz
miejsca, ktore moglyby takg funkcje petni¢, poddawane sa procesom
komercjalizacji, wymogom rynkowym i kapitalistycznej produkcji oraz
kontroli menadzerskiej, importowanej do panstwowych instytucji prosto
ze $wiata korporacji. Wlasnie dlatego kazde dzialanie i kazda decyzja
podjeta w instytucji publicznej ma swoje polityczne znaczenie. W moim
przekonaniu odwolanie pokazu spektaklu przez organizatorow festiwalu
jest nie tylko aktem ekonomicznej (auto)cenzury, ale przede wszystkim
dzialaniem wymierzonym przeciw samej zasadzie funkcjonowania
publicznej instytucji sztuki. Odwolanie spektaklu Golgota Picnic, roz-
patrywane w kontekscie wspolczesnych warunkow spotecznych i eko-
nomicznych produkgji sztuki, po raz kolejny pokazuje, ze $wiadomosc
politycznosci publicznej instytucji sztuki jest warunkiem koniecznym dla
jej funkcjonowania.

Przechwycic¢ festiwal

Kiedy przygladamy si¢ rozwojowi festiwali, mozemy zauwazy¢ dwa
momenty, ktore w ostatnich dwudziestu latach doprowadzity do wzro-
stu ich znaczenia. Pierwszym z nich jest otwarcie granic w Europie
Wschodniej po 1989 roku, co znacznie zwiekszyto i utatwitlo mobilnos¢
artystéw, kuratoréw i producentéw w obregbie kontynentu; towarzyszyt
mu gwaltowny wzrost liczby festiwali w latach 9o. Drugim znaczacym
momentem bylo przesuniecie funkcji festiwalu z prezentacyjnej w strone
produkcyjna. Moim zdaniem gwattowny rozwoj festiwali w tym czasie
jest Scisle zwigzany ze spolecznym i ekonomicznym kontekstem warun-
kujacym mechanizmy produkcji sztuki; jest efektem przemian spotecz-
nych, politycznych i ekonomicznych, jakie obserwujemy w Europie tzw.
Zachodniej od mniej wigcej lat 80., a w krajach postkomunistycznych
od lat 9o. Mam tu na mys$li przeksztalcanie kapitalizmu przemystowego

18 Zob. Agata Adamiecka-Sitek, Iwona Kurz, Democracy: Do It Yourself, ,,Polish Theatre
Journal” 2016, no 1, http://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/
view/67/377 oraz Antoni Michnik, Golgota Picnic and the Framework of Public Discourse:
Performing Democracy and Managing Social Indignation, ,,Polish Theatre Journal” 2016,
nol, http://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/75/322.

19 Censoring Culture: Contemporary Threats to Free Expression, ed. Robert Atkins,
Svetlana Mintcheva, New Press, New York 2006 .
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w kognitywny, oparty na wytwarzaniu wiedzy, komunikacji i mobilnosci.
W systemie produkc;ji teatralnej w Polsce obecnos¢ festiwali stala si¢ jed-
nym z emblematdéw nowego ekonomicznego systemu: eksplozja festiwali
w latach 9o. i w pierwszych latach XXI wieku zaowocowala sytuacja,

w ktérej na kazdy dzien w roku przypada co najmniej jeden festiwal.
Konsekwencje rozwoju modelu festiwalowego wyraznie i dotkliwie
wplynely na prekarnos¢ warunkoéw pracy artystéw: ich praktyka, rozpieg-
ta miedzy jednym a drugim projektem festiwalowym, charakteryzuje si¢
brakiem ciggltosci, nastawieniem na efekt, koncowy produkt. Niezbedna

jest tu mobilnos¢ i elastycznos$e, ciggla gotowos¢ do zmian miejsca za-
mieszkania i1 pracy, umiejetnos¢ zdobywania kontaktow i1 tkania wlasnej
sieci zaleznosci i wplywow (poszukiwanie wspolpracownikéw, miejsc na
rezydencje, funduszy, budowanie sieci relacji z kuratorami i selekcjone-
rami festiwali itd.). W festiwalowym systemie obiegu i produkc;ji sztuki
artysci sa dostarczycielami mniej badz bardziej prestizowo ocenianych
produktow gotowych do sprzedania kuratorom.

Jednoczesnie festiwale okazaly si¢ wymarzonym wprost narzedziem
promowania idei tak zwanej klasy kreatywnej: kontakty miedzynaro-
dowe oraz projekty kulturalne, zakrojone na szeroka skale geograficzna
i finansowa staty sie bardzo modne. Biorac pod uwage neoliberalne
wymagania ciaglego wzrostu (festiwal ma by¢ dtuzszy, ma przyciagnac
wigcej widzdéw, zrealizowac wigcej produkcji, zaja¢ wigcej miejsca w pra-
sie itd.), zwigkszania atrakcyjnosci (organizatorzy festiwalu maja nie tyle
wyszukiwac ciekawe zjawiska, ile zapraszac ,,gwiazdy”) i zrédel dofi-
nansowania, festiwale zagrozone sa nadmiernym puchni¢ciem zarowno
wobec mozliwosci organizacyjnych i finansowych, jak i potrzeb widzow.
Klai¢ zauwaza cierpko, ze

jezeli wladze publiczne zwykle wspierajg festiwale, poniewaz inni robig to
samo, to jednoczesnie liczg na rozmaite korzysci: ze podniosa one prestiz miej-
scowosci, przyciagna turystow, stworzg miejsca pracy, zwrocg uwage mediow,
zwiekszg intensywnos$¢ zycia kulturalnego, podniosa poziom edukacji arty-
stycznej, wyznacza ambitne wzorce miejscowym artystom i uaktywnig miesz-
kancow. W konsekwencji wiec organizatorzy nawet najbardziej fortunnych
festiwali staja pod naporem sprzecznych interesow 1 wygorowanych oczekiwan,
czujq si¢ zmuszeni robi¢ co roku coraz wigcej i lepiej, co grozi nadmiernym
rozrostem i przeladowaniem, ktore koniec koncéw moga si¢ dla calej imprezy
Zle skonczy¢?°.

Jezeli popatrzymy na festiwal z tej perspektywy, okaze sie, ze nie tylko
w duzym stopniu jest produktem neoliberalnego systemu, ale tez wzmac-
nia i utrwala jego porzadek. Pojawia si¢ w tym miejscu palace pytanie,
w jaki sposob festiwale, wobec tak silnego uwiklania w mechanizmy
neoliberalne, moga spelnia¢ podstawowe zadania publicznej instytucji
sztuki? I dalej — czy w kontekscie tych uwarunkowan mozliwe jest mysle-
nie o festiwalu jako o propozycji krytycznej, emancypacyjnej? A jesli tak,
to jak ten potencjal uruchomic?

Jednym ze sposobow na ,,przechwycenie” festiwalu bylaby, moim
zdaniem, odmowa podtrzymywania dotychczasowych ram jego dzialania

20 Dragan Klai¢, Gra w nowych dekoracjach. Teatr publiczny pomiedzy rynkiem
a demokracjq, przel. Edyta Kubikowska, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Konfrontacje Teatralne, Centrum Kultury w Lublinie, Warszawa-Lublin 2014, s.142.
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i podjecie ryzyka stworzenia nowych. Wyciagniecie konsekwencji

z mys$lenia o festiwalu jako instytucji sztuki oznacza nie tylko walke

o festiwal jako przestrzen wspdlng, ale tez koniecznos$¢ stawienia czola
tym uwiklaniom i obcigzeniom instytucjonalnym, o ktérych wspomi-
natam. Odzyskanie festiwalu oznaczaloby zatem odslonigcie warunkéw
pracy i wytwarzania sztuki, w jakich funkcjonuje (i jakie sam wytwarza)
oraz ich przechwycenie; nazwanie kontekstu, w jakim powstaje sztuka

1 otwarcie na nowe, nierozpoznane rozwigzania. Wyobrazam sobie taki
festiwal jako odzyskang przestrzen publiczna, jako przestrzen wspolna,
ktora staje si¢ przestrzenig poszukiwania nowych form funkcjonowania
wielosci. Jako miejsce, ktére nie tylko stwarza tworcom i twérczyniom
warunki do pracy oraz rozwijania praktyk artystycznych, stymuluje
wymiang mysli 1 doswiadczen, dajac artystkom i publicznos$ci warunki
do swobodnej, wolnej od hierarchii debaty, ale tez radykalnie zaprzecza
jednej z podstawowych cech festiwalu, jaka jest wydarzeniowosc¢ i oferuje
mozliwos$¢ pracy nad nowymi pomystami, nie wymagajac w zamian goto-
wego produktu — spektaklu, ktory bedzie jeszcze lepszy od poprzednich

1 jeszcze lepiej si¢ sprzeda. Tak rozumiany festiwal stwarzalby artystkom
bezpieczne warunki do pracy, podejmowal ryzyko, otwieral si¢ na proces
poszukiwan, umozliwial prace nad rozmaitymi formatami i tematami,
proponowal nowe. Byloby to zatem pojscie w kierunku wskazywanym
przez Geralda Rauniga jako progresywna forma krytyki instytucjonalne;j:
chodziloby o przechwycenie potencjatu politycznego festiwalu i prze-
ksztalcenie jego praktyk z instytucjonalnych w instytuujace, podejmujace
probe zbudowania nowego porzadku i nowego sposobu pracy — o exodus®!
z instytucji w jej dotychczasowym ksztalcie i wymyslenie jej na nowo.
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Abstrakt

Marta Keil

Praktyki instytucjonalne festiwalu

Wychodzac z zalozenia, Ze sztuka jest praktykg spoleczna, a sposob jej wytwa-
rzania i percepcji uwarunkowany jest zawsze przez kontekst spoteczno-poli-
tyczny i ekonomiczny, chcialabym zaproponowac spojrzenie na festiwal jako na
instytucje sztuki — 1 zastanowi¢ si¢ nad wynikajacymi z tej perspektywy konse-
kwencjami. Szczegdlnie uwaznie bede chciala przyjrzec sie politycznej ontolo-
gii festiwalu, politycznym i ekonomicznym uwiklaniom praktyk kuratorskich,
problemowi (auto)cenzury ekonomiczne;j i przypadkom jej wystgpowania

w ostatnim czasie w ramach polskich festiwali teatralnych oraz zadac¢ pytanie,
w jaki sposob mozliwe jest dzisiaj ,,przechwycenie” festiwalu i odzyskanie go
jako przestrzeni dziatan krytycznych. Rozwazania o praktykach instytucjonal-
nych wspolczesnych festiwali opre na wlasnych doswiadczeniach kuratorskich
oraz usytuuje w kontekscie mozliwych dziatan krytyczno-instytucjonalnych
proponowanych przez Geralda Rauniga oraz w odniesieniu do pojecia instytu-
¢ji jako dobra wspolnego. Szczegdlnie wazna bedzie tu dla mnie sformulowana
przez Ane¢ Vujanovic¢ koncepcja performatywnosci swiata sztuki.



