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Abstract

Institutional Revisions and (Un)likely Scenarios. The Polish “Self-
-diagnostic” Theatre

The paper discusses the phenomenon of theatre performances as well as the curator practices fo-
cussed on the organisational/production/administrative dimension of a theatre which is reserved
for theatre employees or experts with specialist knowledge and thus usually unavailable to a wide
audience. We will treat the selected practices as a tool shaping the future of the institution (and
the people employed in it). The most important questions which we will try to answer include: To
whom and what do these practices give the floor? On what problems do they shed light? Are they
a self-diagnostic tool, and if so, to what extent? How do they deal with the subject of the future? The
first part is devoted to the phenomenon of institutional critique. It examines its specific nature and
development in the activities of Polish directors and curators. In the second part, we show the most
salient examples of the Polish “self-diagnostic” theatre. In part three, we are deliberating on the four
problematic areas in which theatre institutions are to operate (hierarchisation, precarity of working
conditions, capitalist model of “production,” and illusions that support the status quo) and the pos-
sible scenarios indicated by the theatre performances and curator practices described in the article.
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Wstep

Jak Wam sie wydaje? Czy teatr ma cos jeszcze waznego do powiedzenia?
Ze ktos jeszcze shucha tego, co pada ze sceny?

Lee Breuer

Powyzszy cytat to jedna spos$rod wielu wypowiedzi artystow i artystek tworzacych
nowojorska scene¢ awangardows lat 70. i 80. XX wieku, ktdre zostaly wykorzys-
tane w spektaklu/instalacji Kantor Downtown - projekcie zrealizowanym w 2015 roku
w Teatrze Polskim w Bydgoszczy przez Jolante Janiczak, Joanne Krakowska, Mag-
de Mosiewicz i Wiktora Rubina. Rozpoczynamy nasz tekst nawigzaniem do tego
spektaklu, poniewaz faczy on w sobie kilka najwazniejszych tendencji obecnych
we wspolczesnych polskich praktykach teatralnych - kluczowych dla rozwijania
naszej refleksji. Przedmiotem artykutu jest zjawisko spektakli, a takze praktyk ku-
ratorskich, ktérych gléwnym tematem jest wymiar organizacyjny/produkcyjny/
administracyjny teatru, zarezerwowany dla pracownikow instytucji teatralnej czy
ekspertéw posiadajacych specjalistyczna wiedze, a tym samym zwykle niedostepny
dla szerokiej publicznosci.

Wybrane przez nas praktyki potraktujemy jako narzedzie ksztaltujace przysztosé
instytucji (oraz zwigzanych z nimi ludzi). W koncu jedna z dominujgcych moty-
wacji, lezacych u podstaw wszelkiej krytyki, jest wiara w umiejetno$¢ wywierania
wplywu przynoszacego zmiane rzeczywistosci. Jak wskazuje Foucault [1997], pod-
stawowym zadaniem krytyki jest wytworzenie sytuacji, w ktorej podmiot, dzialajacy
w ramach nowoczesnie wyksztatconych instytucji (wladzy), stara si¢ odzyska¢ prawo
do decydowania o swoim losie, do decydowania ,,0 sposobie bycia zarzagdzanym”
Chcemy zastanowic sig, jaka role odgrywa wspolczesny krytyczny namyst artystow
i kuratoréw nad sposobami i logika dzialania instytucji, ktéry potocznie jest ko-
jarzony przeciez z domeng menedzeréw i urzednikow. Najistotniejsze pytania, na
ktére bedziemy poszukiwaé odpowiedzi, s3 nastepujace: Komu i czemu praktyki
te udzielaja glosu? Na jakie problemy zwracaja uwage? Czy - a jesli tak, to w jakim
zakresie — stanowig narzedzie autodiagnostyczne i w jaki sposob podejmujg temat
przysztosci? W pierwszej czgsci przyjrzymy si¢ zjawisku krytyki instytucjonalnej
oraz prze$ledzimy jej specyfike i rozwdj w dziatalnosci polskich rezyserdw i kura-
torow. W drugiej wskazemy najwazniejsze przyklady polskiego teatru ,,autodiagno-
stycznego” W trzeciej natomiast zastanowimy sie nad czterema problematycznymi
obszarami funkcjonowania instytucji teatralnych (hierarchiczno$¢, prekarnosé wa-
runkdéw pracy, kapitalistyczny model ,,produkeji’, iluzje wspierajace utrzymywanie
status quo) oraz mozliwymi scenariuszami, na ktore wskazujg opisywane w artykule
spektakle i praktyki kuratorskie.
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. Co to jest krytyka instytucjonalna i dlaczego podejmuje ja polski teatr?

»Krytyka instytucjonalna” jako krytyczna praktyka w obrebie sztuki jest kojarzona
przede wszystkim z dziataniami artystow sztuk wizualnych. Jej cel jest definiowany
jako demaskowanie i podwazanie mechanizméw dzialania instytucji sztuki. Poczatko-
we przejawy takiej aktywnosci — kwestionowanie roli systemu galeryjnego i muzeéw
w ustanawianiu ,,regul gry” (rozumianych za Pierreem Bourdieu [2005]) - zaczely
krystalizowac¢ si¢ na Zachodzie Europy i w USA na przefomie lat 60. i 70. [Raunig,
Ray 2009: 13-17] i uzyskaty miano I fali krytyki instytucjonalnej. II fala - lata 80.
i 90. - to gléwnie problematyka makroprzeksztalcen wspolczesnego zycia, takich
jak np. rozwdj kapitalizmu i jego wplyw na dzialania instytucji. Ostatnie kilkanascie
lat — opisywanych przez teoretykéw jako III fala krytyki instytucjonalnej — spaja
w sobie dokonania poprzednich jako polaczenie krytyki spolecznej, krytyki in-
stytucjonalnej i autokrytyki. Specyfika ostatniej fali wydaje si¢ szczegélnie istotna
w kontekscie przeprowadzanej w niniejszym artykule analizy: juz nie tylko artysci,
ale rowniez $wiadomi kryzysu kuratorzy zaczeli weiela¢ do swojej dziatalnosci kry-
tyczny imperatyw. Wdrazajg transgresyjne praktyki, integrujgc odmienne rodzaje
wiedzy i narzedzia pracy [zob. Montmann 2009]. Warto zauwazy¢, ze specyfika
polskiej krytyki instytucjonalnej rézni sie od zachodniej ze wzgledu na odmienne
doswiadczenia ustrojowe, inny rozwoj rynku i gospodarki czy spolecznych rdl in-
stytucji sztuki oraz artysty [Sikora 2015: 179]. Podobnie jak rézni si¢ w pozostatych
panstwach tzw. bloku sowieckiego, przez dziesigtki lat bedacych pod wpltywem
doktryny realnego socjalizmu. W zwigzku z tym o polskiej krytyce instytucjonal-
nej w kategoriach poréwnywalnych do ,,zachodnich” mozna méwi¢ dopiero od
momentu, w ktérym rzeczywisto$¢ spoteczno-gospodarcza zaczela przypominaé
te zachodnig w zakresie dotyczagcym: demokracji, wolnego rynku, wolnosci stowa,
swobody wypowiedzi artystycznej [ibidem: 8].

Powyzszy opis odnosi si¢ przede wszystkim do przemian w sztukach wizualnych.
W obrebie sztuki teatralnej sytuacja bedzie ksztaltowac si¢ w nieco odmienny sposab.
Wplywy swiatowego ruchu kontrkulturowego (ktory stanowil jeden z fundamentow
umozliwiajacych rozwdj krytyki instytucjonalnej) byly widoczne w dzialalnosci te-
atrow studenckich lat 70. XX wieku. Pozostawaly w kontrze do oficjalnej narracji na
temat rzeczywistosci i podwazaty monopol teatréw instytucjonalnych. Wérod nich
za najciekawsze mozna uzna¢ Akademie Ruchu z Warszawy, Teatr Osmego Dnia
z Poznania czy Teatr STU z Krakowa, a takze inspirujace si¢ pracami tej pierwszej
teatry lat 90.: Strefa Ciszy i Komuna Otwock [Keil 2014]. W strategiach artystow
wizualnych ,,zachodnia” krytyka instytucjonalna wyraziscie pojawia si¢ w pierw-
szym dziesiecioleciu XXI wieku, dlugo po pojawieniu si¢ tzw. sztuki krytyczne;.
W polskim teatrze moment ten przypada na narodziny teatru krytycznego, po-
dejmujacego tematyke emancypacyjng, tozsamos$ciows, spoleczng (na czele z jego
tworcami, takimi jak Monika Strzepka i Pawel Demirski czy Jan Klata). Jak jednak
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zauwaza Marta Keil, teatr krytyczny poniost kleske, poniewaz nie tylko nie dokonat
spolecznej zmiany, ale przede wszystkim nie udato mu si¢ zrewolucjonizowac zasad
produkeji w obrebie wlasnych instytucji [Keil 2017a]. Oczywiscie wynika to nie tylko
z wewnetrznych uwarunkowan teatru, ale takze z ram organizacyjnych natozonych
na instytucje przez panstwo i samorzady. By¢ moze dzi$ krytyka instytucjonalna
jest proba przepracowania problemow, z ktdrymi nie poradzit sobie teatr krytyczny.

W tym miejscu nalezy doprecyzowaé — z perspektywy nauk o zarzadzaniu —
definicje instytucji teatralnych, ktérym bedziemy poswigcaé uwage w niniejszym
teksécie. Instytucje te rozumiemy w ujeciu przedmiotowym [Glinka, Kostera 2012:
15], jako réznorodne sformalizowane systemy organizacyjne dzialajace w obszarze
sztuk performatywnych (repertuarowe teatry publiczne, teatry i festiwale prowadzone
przez organizacje pozarzagdowe oraz teatry komercyjne - prywatne przedsiebiorstwa).
Szczegdlng uwage bedziemy chcialy poswieci¢ takze roli interakeji — zaréwno tych
wewnetrznych, jak i tych zwiazanych z otoczeniem instytucji (na poziomie mikro-
i makrootoczenia). W kontekscie funkcjonowania instytucji teatru interesujace beda
dla nas dzialania odtwarzajace i zarazem wytwarzajace obowigzujace w polu sztuki
performatywne ,reguly gry”, o ktérych pisze Ana Vujanovi¢ [2015]. Jak wskazuje
Marta Keil: ,W przestrzeni praktyk teatralnych i choreograficznych proces regulo-
wania instytucji odbywa si¢ w trakcie wytwarzania sytuacji spektaklu, negocjowa-
nej miedzy wytwdrcami (performerzy, producenci sztuki) oraz migdzy tworcami
i publicznoscig” [Keil 2017b]. Sztuki performatywne sa wysoce zautonomizowane,
co przejawia si¢ m.in. w ,,nieprzepuszczalnosci” i niepodatnosci na zewnetrzne
interferencje w wymiarze strukturalnym. Spéjrzmy na praktycznie niezmienng od
wiekow (oczywiscie z wyjatkami) hierarchiczno$é: mechanizméw produkeji spek-
takli teatralnych (zmieniajg si¢ estetyki i konwencje, ale nie zasada pracy oparta na
relacjach wtadzy), sposobéw zaangazowania odbiorcéw (ukfad: publiczno$¢-scena)
oraz weryfikacji wytworéw artystycznych (tu: formuly spektaklu). Te trzy reguly
w duzym uogdlnieniu stanowig najwazniejsze przedmioty krytyki instytucjonalne;.
Jezeli na przyjete tutaj przedmiotowe rozumienie instytucji nalozymy socjologiczny
filtr, mozemy uznac (odwotujac si¢ do Douglassa C. Northa [1990]), ze krytyka ta
polemizuje zaréwno z instytucjami rozumianymi jako formalne organizacje (prawo,
samorzad, panstwo), jak i jako nieformalne praktyki (wzorce postepowania przyjete
w samym teatrze). Krytyka instytucjonalna w teatrze nie dotyczy zatem tylko teatru
wyizolowanego - jako odrebnej jednostki posiadajacej wsobne reguly - ale takze
poswieca uwage temu, w jaki sposob reguly te sg osadzone i funkcjonuja w innych
systemach, w ramach ktdrych zorganizowane jest nasze zycie spoleczno-kulturowe.

Joanna Krakowska, podobnie jak Keil, zwraca uwage na wyczerpanie si¢ jezy-
ka teatru krytycznego i wyrdznia trzy strategie oddzialywania na sfer¢ publiczng,
realizowane/projektowane przez najnowszy polski teatr: 1) idee nowego teatru
publicznego przedstawiong w manifescie Macieja Nowaka ,,My, czyli nowy teatr
publiczny” - skupiajaca sie wokdt idei budowy sojuszu z publicznoscia, dostepnosci
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i ksztaltowania wspolnoty w réznorodnosci; 2) propozycje Pawla Wodzinskie-
go i Bartka Frackowiaka wprowadzania do debaty publicznej (w ramach teatru
instytucjonalnego) nowych, niezagospodarowanych jeszcze tematow (a takze - to
juz nasza uwaga — realizowania w jego ramach szerokiej gamy projektéw badaw-
czych); 3) auto-teatr — ,teatr, ktdrego twdércy mowia ze sceny we wlasnym imieniu
i pod nazwiskiem wlasnym, a nie scenicznej postaci. Od siebie i o sobie. Odnosza
sie do wlasnych doswiadczen (...), odstaniajg stabosci (...), zdradzajg kulisy proce-
su teatralnego (...)” [Krakowska 2016]. Co ciekawe, wszystkie powyzsze strategie
charakteryzuje autokrytyka i zdolno$¢ do autorefleksji, a co za tym idzie, che¢, aby
zintegrowac¢ sfer¢ deklaratywng z praktyka organizacyjng. Wiaza si¢ one réwniez
z III falg krytyki instytucjonalnej, taczacg w sobie refleksje nad: mechanizmami
dzialania instytucji wraz z projektowaniem ich nowych modeli, relacja z widzem
oraz rolg sztuki w spoteczenstwie. Pokazuje to, ze pomimo ,,niskiej przepuszczal-
nosci” regut obowigzujacych w przestrzeni sztuk performatywnych, teatr nie dziata
W prozni: zywo reaguje na rzeczywisto$¢ spoteczng, kulturows i polityczna oraz
wypracowuje nowe, majgce na nig wplywac, narzedzia. Jak sugerujemy w naszej
argumentacji, jednym z nich moze by¢ wtasnie wyeksponowanie sfery organiza-
cyjnej. Chodzi o to, by stala si¢ kwestig publiczng i — parafrazujac Brunona Latoura
[2010: 113-116] - by wprowadzi¢ jg z powrotem w ,,oswietlone miejsce’, na sceng,
ktdra stanowi jedna z najwazniejszych przestrzeni komunikacji zaréwno z szeroko
rozumiang publiczno$cia, jak i z réZznorodnymi podmiotami dziatajagcymi wewnatrz
pola. W koncu podstawowym ,,produktem” teatralnej dziatalnosci artystycznej jest
»spektakl” i to wokot niego koncentruja si¢ i mobilizujg wszelkie wysitki.

2. Polski teatr ,autodiagnostyczny” i jego syntetyezna mapa

W zwigzku z tak rozumianym statusem ,spektaklu” w teatralnej rzeczywistosci
chcialyby$my spojrze¢ na krytyke instytucjonalng wlasnie przez jego pryzmat. Dla-
tego w ponizszej czgsci zarysujemy syntetyczng mape polskich spektakli i dzialan
kuratorskich — nazwanych przez nas ,,teatrem autodiagnostycznym” - ktére wpisu-
ja sie w scharakteryzowana w poprzedniej czesci III falg krytyki instytucjonalnej.
W polskim teatrze ,,autodiagnostyczny boom” rozpoczal si¢ w 2015 roku. Waznym
punktem odniesienia dla polskiego srodowiska artystow i kuratoréow sztuk per-
formatywnych (a by¢ moze i inspiracja) byly z pewnoscig przypadajace na 2015
rok obchody 250-lecia teatru publicznego, zorganizowane z inicjatywy Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie. Podczas catorocznych ob-
chodéw znaczacy dla $rodowiska teatralnego teoretycy oraz praktycy debatowali
na temat kondycji polskiego teatru publicznego, probujac uchwycic jego specyfike
i zdiagnozowac doskwierajgce mu problemy. Swojg premiere mialy w tamtym czasie
takie spektakle, jak komentujacy relacje wladzy i struktury pracy w sztuce Kantor
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Downtown (realizacja Jolanta Janiczak, Joanna Krakowska, Magda Mosiewicz i Wik-
tor Rubin), a takze odnoszacy sie do sytuacji zawodowej aktoréw spektakl Aktorzy
zydowscy (rez. Anna Smolar), eksponujacy specyfike pracy technikéw teatralnych
spektakl Kwestia techniki (rez. Michal Buszewicz) czy opowies¢ o mechanizmach
pracy w teatrze i profesji aktora Ewelina ptacze (rez. Anna Karasinska). Takze 2016
rok obfitowal w projekty takie, jak testujacy relacje scena-widz Drugi spektakl (rez.
Anna Karasinska), Triatlon (rez. Adam Nalepa, Anna Wieczur-Bluszcz, Igor Gorz-
kowski) o procesie pracy artystycznej, Take it or make it (koncepcja Ana Vujanovic)
o mozliwoséci demokratycznej, grupowej pracy tworczej, a takze projekty kuratorskie
i prezentowane w ich ramach prace, wiréd ktérych nie mozna poming¢ zainicjowa-
nego przez Tomasza Plate cyklu ,,Mikroteatr” Komuny//Warszawa. Na uwage — ze
wzgledu na podjecie ,,gry” z mechanizmami dzialania festiwalu - zastuguja takze
Konfrontacje Teatralne kuratorowane przez Marte Keil i Grzegorza Reske (i ich 21.
edycja: ,, Autonomia/Instytucja/Demokracja”). Rok 2017 to kolejny projekt Platy -
»Makroteatr”: cztery 16-godzinne spektakle reklamowane hastem: ,jeszcze jeden
test, czy da si¢ robic teatr tak, / jak sie go zazwyczaj nie robi / sprawdzian, co zostanie
z teatru / bez poczatku, srodka i konca” [Komuna//Warszawa, strona internetowa].
I oczywiscie Klgtwa Olivera Frljica wystawiona w Teatrze Powszechnym w War-
szawie, zwracajaca uwage na tematy takie, jak np. prekarnos¢ pracy aktoréw czy
odpowiedzialnos¢ rezysera, ale przede wszystkim testujaca granice sztuki i cenzu-
ry - tego, ile w dzisiejszej Polsce mozna powiedzie¢ i pokazac na scenie teatralnej.
W roku 2018 spektaklem 2118 Anna Karasinska zainaugurowata kolejny projekt
Platy — ,Teatr 2118” - dotyczacy teatralnej i pozateatralnej przysztosci. W jego ra-
mach zostaly rowniez zapowiedziane projekty Wojtka Ziemilskiego i Ani Nowak.
Na koniec warto wspomnie¢ réwniez o East European Performing Arts Platform,
realizowanym juz wlatach 2012-2013 cyklu Re/mix, Komunie//Warszawa i dyrekcji
(2014-2017) Pawla Wodzinskiego i Bartka Frackowiaka w Teatrze Polskim w Byd-
goszczy. Dziatania te bedziemy szerzej komentowaé w nastgpnych czg¢sciach artykutu.

3. Dysfunkeje, zalecenia i (nieprawdopodobne scenariusze

Na podstawie argumentacji przedstawionej w pierwszej i drugiej czesci przyjmuje-
my zaloZenie, ze analizowane przez nas praktyki (spektakle i projekty kuratorskie
podejmujace tematyke funkcjonowania instytucji teatralnych) wpisujg sie w nurt
IIT fali krytyki instytucjonalnej oraz stanowig narzedzie autodiagnostyczne. Zda-
ja sie zwraca¢ uwage na problemy $wiata teatralnego i wyeksponowac je, czyniac
z nich przedmiot debaty publicznej. W zwigzku z powyzszym wyr6znilysmy pie¢
kategorii — dysfunkcji, ktore zostaly ,naswietlone” przez wspotczesny polski teatr.
Naszym celem nie bedzie jednak ich poglebiona analiza (wymagatoby to pracy
wykraczajacej daleko poza objeto$¢ niniejszego artykutu), ale ich uporzadkowanie
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wraz z lapidarnym zarysowaniem kontekstu. Musimy w tym miejscu podkreslic,
ze sugerowane przez nas poszczegolne kategorie nie s3 w zadnym wypadku roz-
faczne: funkcjonujg w zlozonej sieci wzajemnych zaleznosci, osadzonej w szerszym
spoteczno-ekonomiczno-kulturowym kontekscie. Przyjrzyjmy sie im blizej.

3.1 Znasz slowo hierarchia?' - naduiycia wladzy, patriarchat i folwark

Tworcy spektaklu Kantor Downtown o dysfunkcjach wspolczesnych relacji wiadzy
w teatrze opowiadajg przez pryzmat postaci Tadeusza Kantora. Z pozoru niewin-
ne, przywolywane w Kantor Downtown ,,ustawianie” aktoréw przez kanonicznego
tworce polskiego teatru, przejawiajace si¢ np. w ,tupaniu, strofowaniu i pokrzyki-
waniu’, uruchamia pytanie o status aktora catkowicie zaleznego od woli i humoréw
rezysera. Padajace w spektaklu stowa Kantora: ,,Moi aktorzy pracuja caly dzien
inoc” prowokuja z kolei do namystu nad statusem aktora jako pracownika. Te dwa
aspekty zostajg nastepnie ,,zmiksowane” w wypowiedzi jednej z artystek — Penny
Arcade. Jak mowi, Kantor i inni ,tacy jak on” sg ,,autorami przez duze A” — wybit-
nymi jednostkami, odznaczajgcymi si¢ unikalnym talentem i zastugami dla kanonu
teatralnej awangardy. W polskiej tradycji wcigz aktualny jest mit romantycznego
artysty, ktérego nie obowigzuja zadne reguly. To takiemu rezyserowi pozwala si¢
na instrumentalne traktowanie aktoréw w imi¢ wyzszego celu, jakim jest realizacja
»genialnego spektaklu”.

Jak wskazuje Grzegorz Niziolek [2010]: ,W tej chwili cala wtadza spoczywa
w rekach wybitnych rezyserdw (...), ktdrzy zdradzaja do$¢ konserwatywny stosunek
do form instytucjonalnych: liczy sie uleglos¢ wobec egoistycznego Zadania rezysera-
-wladcy”. W powszechnym obiegu nie zwraca si¢ uwagi na fakt, ze takie rozumienie
zadan rezysera to poklosie dopiero przetomu XIX i XX wieku i Wielkiej Reformy
Teatru (a mogloby to przeciez znaczaco dowartosciowaé subwersywne praktyki
w obrebie ustanawiania procesu pracy artystycznej). Zresztg dyskutowany tutaj rodzaj
stosunkow pojawia sie w roznych zawodowych konfiguracjach i mozna zilustrowaé
go pojeciem ,relacji folwarcznych” — stuzagcych ustalaniu hierarchii i legitymizacji
statusu silniejszego, w warunkach skrajnej nieréwnosci stron [zob. Leder 2017].
W kontekscie naduzy¢ skierowanych przeciwko aktorom - tu aktorkom kobietom —
warto rowniez przypomnie¢ stowa Klary Bielawki, ktore wykrzykuje ze sceny podczas
Klgtwy Olivera Frlji¢a: ,,Podobalo sie? Taka «Klgtwa» Wyspianskiego? Cala gromada
na scenie upokarza jedng aktorke i zmusza ja do odegrania zenujacej roli? Tarzam si¢
na scenie, jestem malowana jak krowa, a koledzy si¢ pod$émiechujg. Performowanie,
kurwa, tozsamosci. Tylko jakims trafem to kobieta zawsze laduje na kolanach (...)"

! Zapisane kursywa tytuly podrozdziatéw w trzeciej czeéci artykulu pochodzg ze spektaklu Kan-
tor Downtown.
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Wypowiedz Bielawki podkresla, w jaki sposob polski teatr reprodukuje patriarchalne
i przemocowe relacje wladzy oraz ujawnia, ze wykorzystywane do tego narzedzia
sg wysublimowane (wlasciwe specyficznemu teatralnemu kontekstowi), zakamu-
flowane i powszechnie stosowane. Z kolei w spektaklu Kwestia techniki w rezyserii
Michata Buszewicza pracownicy techniczni - ,,aktorzy” (Jarostaw Majzel, Janusz
Rojek i Mirostaw Wisniewski) — opowiadaja nie tylko o sobie i swojej pracy - cze-
sto pomijanej i deprecjonowanej — ale takze o hierarchii w obrebie samego zespotu
teatralnego, ktdra przejawia si¢ m.in. w ,,systemie gwiazdorskim” Folwarczno$¢ nie
konczy sie oczywiscie na stosowaniu np. przemocy symbolicznej, ale realizuje si¢
takze w wymiarze ekonomicznym, o ktérym piszemy w nastepnym punkcie.

3.2. Majq kredyty. dzieci, rachunki i w promieniu 100 km nie ma innego teatru -
prekarnos¢ warunkow pracy aktorow

Aktorka Marta Malikowska wchodzi na widownie i prosi widzow o ujawnienie
i wypisanie na jej ciele czarnym grubym flamastrem wysokosci ich zarobkdw. Naj-
pierw zdradza wlasne. Czg$¢ z widzéw spelnia jej prosbe, kilkoro z pozostatych
chichocze. To znéw fragment wielokrotnie przywolywanego wcze$niej spektaklu
Kantor Downtown. W Mikro-Dziadach Anny Smolar (realizowanych w Komunie//
Warszawa w ramach projektu Tomasza Platy ,,Mikroteatr”) Malikowska, cho¢ wy-
mieniona w obsadzie, w ogdle sie nie pojawia. Styszymy jej gtos ,,z offu”: thumaczy, ze
miala lepiej platny spektakl w innym teatrze. Z kolei w debiucie Anny Karasinskiej
Ewelina ptacze Maria Maj, Adam Woronowicz i Rafal Mackowiak graja stazystow,
ktdérzy graja Maj, Woronowicza i Mac¢kowiaka. Aktorzy - jak w mikrospektaklu
Smolar - graja w tym samym czasie w solidniej wynagradzanych produkcjach.
W Kilgtwie Barbara Wysocka pyta o popremierowe, socjalne konsekwencje pracy
aktora: ,Problem bedzie, jak mi zamkng zaklad pracy i wypierdola dyrektora na
zbity ryj. Czy wtedy Oliver Frlji¢ zaplaci za przedszkole, szkole i zarcie dla tréjki
moich dzieci?”. W ten sposéb twércy demaskujg mit napedzajacy system produk-
cji teatralnej. Zgodnie z nim zanegowanie motywacji ekonomicznej umozliwia
uzyskanie dystynktywnego spotecznego statusu [zob. Jacyno 1997] - artysty ak-
tora grajacego w prestizowym teatrze. Okazuje sie jednak, ze taka ,obietnica” nie
wystarczy do tego, aby przetrwaé w realiach poznego kapitalizmu. Zwigzane jest
to oczywiscie z przeksztalceniami w obrebie samej struktury instytucji, o ktérych
piszemy w nastepnym akapicie.
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3.3. Teatralne fabryki - produkeja. projekt. tempo, efekt

Komuna//Warszawa, 16-minutowe Mikro-Dziady: po niespelna szesciu minutach
referowania wszystkich czedci Dziadéw Mickiewicza Jan Sobolewski wygtasza mo-
nolog wychwalajacy wszelkie ograniczenia w tworzeniu sztuki, w tym malejace
budzety. W jego wypowiedzi wybrzmiewajg jedne z najwi¢ckszych lekow dzisiejsze-
go Srodowiska artystycznego: 1) cenzura ekonomiczna — praktykowana dzis przez
obecnego Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, np. w stosunku do Festi-
walu Malta czy Teatru Polskiego w Bydgoszczy, oraz 2) komercjalizacja sztuki - jak
dotad blokowana przez system teatrow publicznych (mimo ich problematycznego
statusu, np. ignorowania potrzeby wsparcia eksperymentalnych projektow, ktore
juz dzi$ funkcjonuja w sferze przymusowego ,mikroteatru”). Wpltyw modelu ka-
pitalistycznego jest widoczny na szczeblu rudymentarnych mechanizméw pracy
w sztuce. Koncentracja na szybkim i efektywnym wytwarzaniu prac artystycznych
jest domeng najwazniejszych polskich osrodkéw teatralnych. Przymus nieustannej
produktywnosci upodobnit te instytucje do fabryk podazajacych za logika produk-
cji, mimo ze paradoksalnie pdézny kapitalizm (przejawiajacy si¢ przede wszystkim
w ekspansywnym rozwoju przemystow kreatywnych [zob. Reckwitz 2017]) dowar-
tosciowal cechy zazwyczaj kojarzone z pracg artystow: kreatywnos¢, mobilnosé
i rozwdj. East European Performing Arts Platform (EEPAP) to przyklad instytucji,
ktéra idzie w poprzek ,fabrycznym” imperatywom: wazniejszy jest tu sam proces
tworczy, edukacja, dziatalno$¢ badawcza i wymiana $rodowiskowa. Oczywiscie
model dzialalno$ci EEPAP nie jest uniwersalny. Zwraca on jednak uwage na prob-
lem systemu teatralnego w Polsce — dominacj¢ modelu instytucjonalnego teatru
repertuarowego, dzialajacego wedle dwoch niezmiennych regul: intensywnego,
projektowego procesu produkgji i fetyszyzacji efektu, czyli spektaklu gotowego do
wielokrotnej prezentacji [zob. Niziotek 2010]. Réwniez projekty realizowane przez
Tomasza Plate w Komunie//Warszawa odslaniaja dyskutowane tutaj instytucjonalne
mechanizmy produkcji, a takze przypominajg, ze efekt artystyczny zawsze zalezy
od warunkéw organizacyjnych, w ktérych powstaje.

3.1, Ta magiczng kurtyna - iluzje teatralnego swiata

Pierwsza scena spektaklu Kwestia techniki: na scenie, w rytm elektronicznej muzyki,
»tanczy’ czarne zastawki. Przesuwajg si¢ jak w sztuczce z kostka i kubkami - przy-
wodzg na mysl skojarzenia z pokazem iluzjonistycznym. Elementy konstrukcyjne,
ktdére zazwyczaj w teatralnej konwencji sa ,,przezroczyste”, skupiajg na sobie calg
uwage publicznos$ci. Chwile pdzniej na sceng wchodzg inni ,,niezauwazalni” - tech-
nicy teatralni, reprezentujacy zaledwie wycinek calej rzeszy niewidzialnych pra-
cownikow teatru. ,,Niewidzialno$¢” ich pracy sprawia, ze jest nizej ceniona (przez
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instytucje i ich pracownikéw, zaréwno w rozumieniu statusu — prestizu, jak i finan-
sOw — wynagrodzen), ukryta za ,,zastong” spektaklu. Oddanie maszynistom - cho¢
na chwile — miejsca na scenie, poza zwrdceniem uwagi na trudne relacje w zespole
teatralnym, ujawnia mechanizmy wytwarzajace iluzje. Problem ,,artystycznej za-
stony” jako narzedzia do odwracania uwagi od nierozwigzanych instytucjonalnych
problemdw, pojawia si¢ w metaforyczny sposob takze w sztuce Kantor Downtown.
Podczas gdy Malikowska wyglasza Zagdania wobec swojego ,,pracodawcy™ ,,(...)
chce, zeby teatr stworzyl mi odpowiednie warunki do bycia twdrczynig! Jestem
autorka!”, Grzegorz Artman w roli apodyktycznego rezysera rozkazuje podglosnié
muzyke. Z kazdym kolejnym zdaniem Malikowskiej rezyser powtarza nieznoszace
sprzeciwu komendy: ,,Glosniej! Glosniej!”. Ten fragment ilustruje takze to, na co
zwracala uwage w Klgtwie Klara Bielawka: metody ,,zagluszania sztuky” w teatrze
sg powszechnie przyjete i aprobowane. Inng perspektywe dotyczaca iluzorycznosci
teatralnych praktyk obieraja natomiast autorzy, skladajacego sie¢ z pieciu taneczno-
-teatralnych solo, spektaklu Take it or make it. Tworcy za cel obrali sobie wypra-
cowanie jak najbardziej demokratycznego procesu tworczego i sprawdzenie, do
jakiego stopnia jest on mozliwy do przeprowadzenia. Problem polega na tym, ze
zaden z performeréw nie moze do konca zrealizowa¢ swojego planu, poniewaz —
jak sie okazuje — brakuje osoby, ktéra mogtaby tym procesem pokierowaé. W tym
miejscu zdajg sie¢ pobrzmiewac echa jednego z gtéwnych dysonanséw polskiego
teatru, o ktdrym pisala Szczawinska [2017]: ,, Teoria wie swoje i produkuje utopijne
scenariusze — tymczasem praktyczna instytucja dziala zupelnie inaczej”. Problemem
jest fakt, na ktory trafnie zwraca uwage Niziolek [2010]: ,(...) samo $rodowisko
teatralne strzeze tego status quo [dlatego, ze] [d]aje ono poczucie bezpieczenstwa.
Najbardziej wptywowi rezyserzy, ktorzy mogliby doprowadzi¢ do przebudowy syste-
mu teatralnego w Polsce, w momencie kiedy staja si¢ wplywowi, przestaja by¢ tym
zainteresowani — bo to oni rozdaja od tego momentu karty (...)" Jaka przysztos¢
teatru widzg autorzy przywotywanych przez nas praktyk?

3.5. (Nie)prawdopodobne seenariusze

W spektaklu Kwestia techniki maszynisci — w konwencji czarnego humoru - snuja
wizje tego, co moze sie wydarzy¢, jesli nic nie zmieni sie w obrebie relacji pomiedzy
pracownikami teatru: ciche zbrodnie na aktorach, ,,podkladanie n6g” i inne niejawne
ztosliwosci, ktorych celem jest wywrdcenie panujacego ,,nieporzadku” Publicznos¢ sig
$mieje, maszynisci rechoczg. Aby lepiej zrozumiec te scene, siegnijmy do Zygmunta
Baumana: na skutek zdewaluowania idei postepu i rosngcej frustracji wynikajacej
z niemozliwosci przewidywania i ksztaltowania swojego losu przy pomocy dostep-
nych narzedzi, ,,(...) przyszlo$¢ z naturalnej ostoi nadziei i prawowitych oczekiwan
zmienia si¢ w przestrzen koszmaru — w przestrzen wypelniong lekami” [Bauman
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2018: 15]. To kaze nam domniema¢, ze narzedzia, jakimi sg czarny humor czy ,,zarty
branzowe” (pojawiajace sie¢ w wiekszos$ci z wymienionych przez nas spektakli), po-
magaja oswoi¢ leki. Jak wskazuja Monika Kostera i Martyna Sliwa [2010: 224-225],
to wlasnie ironia i humor s3 jedng z podstawowych form organizacyjnego oporu,
poniewaz pozwalaja na podwazanie istniejacych systemdw wladzy, bez siggania
po otwartg konfrontacje. W dzisiejszych przestrzeniach pracy jest to czesto jedyna
mozliwa forma sprzeciwu [Contu 2008, za: Kostera, Sliwa 2010: 225].

Oczywiscie nie wszystkie wizje, ktore wylaniajg si¢ z opisywanych tutaj spek-
takli i praktyk, s rownie pesymistyczne. Inny scenariusz na ,,przyszlos¢ teatru”
zaproponowal Tomasz Plata. Kurator sugeruje, ze interesujagcym odniesieniem dla
teatru sg wspolczesne formaty narracyjne: 18-minutowe wystgpienia specjalistow
na TED-zie oraz ,tasmowe” ogladanie seriali: ,,Konwencja youtubowa z jednej
strony i konwencja netflixowa z drugiej to dwa nowe rodzaje odbioru dziel, ktore
ksztaltuja wspolczesnego widza, a instytucjonalny teatr z nimi nie gra” [Szymanska
2017]. Powyzsze przestanki staly si¢ jedng z inspiracji do stworzenia cykléw ,,Mi-
kroteatr” i ,Makroteatr”. Wyjatkowg idee¢ na polskiej mapie teatralnej proponuje
zreszta cala Komuna//Warszawa, budowana jako alternatywna instytucja kultury.
Eksploruje nowe wzorce produkgji teatralnej, wspiera dzialania eksperymentalne,
faczy odmienne $rodowiska tworcze (,,Re/mix’, ,,Mikroteatr”, ,,Makroteatr”), usta-
nawia nawet nowe kanony dziet artystycznych (,,Re/mix”).

Jak dotad pojawily si¢ dwa wyraziste pomysly na ,,nowe” teatralne instytucje.
Pawel Wodzinski i Bartek Frackowiak, dyrektorzy Teatru Polskiego w Bydgoszczy,
zaproponowali model teatru komentujgcego rzeczywisto$¢ nie tylko przy pomocy
dzialan artystycznych (spektakli), ale rowniez w oparciu o rozbudowany program
badawczy (wyklady, seminaria, konferencje, a takze warsztaty i panele dyskusyj-
ne) - zwykle nadal sprzezony z dzialaniami artystycznymi, jednak traktowany jako
réwnie istotny. Cho¢ propozycje te realizowali w ramach instytucjonalnego teatru
repertuarowego i mozna spierac sie o jej efekty, wskazuje ona na potrzebe réznico-
wania form organizacyjnych instytucji teatralnych i celéw ich dziatalnosci. Druga
koncepcja to inspirowany francuskim thédtre populaire projekt publicznego teatru
popularnego Macieja Nowaka. Oprdcz widowiskowej estetyki, Nowak wskazywal na
potrzebe budowania sojuszu z publiczno$cig [Nowak 2016]. Gdy Roger Planchon,
francuski rezyser, definiowat teatr popularny, méwil, ze chce robi¢ teatr, ktory bedzie
sie podobat jego niepismiennej matce i intelektualiscie z Paryza [Czaplinski et al.
2016]. Niektore z opisywanych przez nas spektakli, np. Kwestia techniki czy Drugi
spektakl, wydaja si¢ sklania¢ ku takiemu rozumieniu teatru popularnego. Narzedzia,
ktérymi operuja, to wlasnie zwrot w strong odbiorcy (zauwazanie widza i — niekie-
dy - proba wejscia z nim w dialog) oraz postugiwanie si¢ dowcipem.

Ostatni scenariusz, wytaniajacy si¢ w zasadzie z kazdego omawianego przez nas
spektaklu czy praktyki kuratorskiej, to calkowita zmiana coraz trudniejszych do
zaakceptowania produkcyjnych ,,regul gry”. Aby upora¢ si¢ z takimi problemami,
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jak folwarczne relacje w zespole teatralnym czy bezmyslne reprodukowanie kapita-
listycznego modelu wytwarzania, prezentowania i sprzedawania ,,produktu” — spek-
taklu, potrzebne s3 m.in. nowe modele produkgji: nie tylko zreformowane publiczne
teatry repertuarowe, ale takze domy produkcyjne, sceny impresaryjne, regularnie
dotowane teatry prowadzone przez organizacje pozarzadowe czy instytuty badaw-
cze i o$rodki eksperymentalne. Dopiero w takich warunkach pracownicy teatru
uzyskaliby przestrzen do ksztaltowania nowych idei, nowych relacji i poddawania
refleksji celow dzialalnosci tworczej.

1. Podsumowanie i powrot do przyszlosci

Wydaje sie, ze rosnace wérod teatralnych tworcow zainteresowanie ,,autodiagno-
stycznymi” formami dziatalnosci jest przejawem wyksztalcania si¢ nowego modelu
instytucjonalnej samo$wiadomosci. Jednak kiedy przyjrzymy si¢ zakresowi poru-
szanych tematdw, okaze sig, ze nie jest on wyczerpujacy. Catkowicie pomijane jest
chociazby zagadnienie zespotu administracyjnego. Nie ,,méwi si¢” takze o znacza-
cych dysproporcjach w wynagrodzeniach miedzy dyrektorami teatrow i topowymi
rezyserami a pozostalymi pracownikami. Ta przestanka sugeruje, ze polski teatr
»autodiagnostyczny” bedzie sie¢ rozwijal i dostarczal nowej wiedzy. Kwestig sporna
pozostaje jednak to, na ile jego glos bedzie brany pod uwage w ksztaltowaniu przy-
szlosci instytucji teatralnych, a takze czy uda si¢ zintegrowac sfere deklaratywna
z praktyka instytucjonalng.

Warto postawi¢ pytanie, czy analizowane przez nas praktyki tylko wytwarzaja
sytuacje spektaklu ,,0 krytyce’, czy tez rzeczywiscie wdrazajg krytyczne postulaty na
réznych poziomach swojej dzialalnosci. Problematycznym przyktadem moze by¢
tutaj Frlji¢. Cho¢ podczas przedstawienia daje aktorom przestrzen na wyrazanie
swojej niezgody i frustracji dotyczgcej warunkow pracy, nie decyduje sie na fak-
tyczng zmiang ,,regul gry” tam, gdzie — nawet w mikro$wiecie spektaklu - mégiby
je zmieni¢. W Klgtwie Wysocka méwi: ,,Odwazny twdrca. Przyjezdza na miesigc,
robi spektakl (...), po czym spierdala do Monachium albo innego Mariboru robi¢
za tysigce euraskow kolejny. (...) On nie jest Zadnym tworca antysystemowym, tyl-
ko pierdolonym hipokryta i tchérzem”. Czy na pewno wygloszenie watpliwosci ze
sceny sprawia, ze problem zostaje rozwigzany? Bojana Kunst wskazuje, Ze instytucje
zatracajg dzi$ swdj emancypacyjny potencjal, moga proponowac krytyczny program
artystyczny, jednak na poziomie organizacyjnym powiela¢ kapitalistyczne metody
dziatania [Kunst 2016]. Pozostanie wylacznie teatralnym ,,nurtem” bytoby dla teatru
»autodiagnostycznego” fiaskiem.

Z drugiej strony, jesli wezmiemy pod uwage dyskurs jako jedna z najwazniejszych
przestrzeni, w ktorych rozgrywa sie obecnie walka o wladze, prognozy moga by¢ nieco
bardziej optymistyczne. Oczywiscie musimy zastanowic si¢, dlaczego mocny ,,w stowach”
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teatr krytyczny okazal si¢ nieskuteczny, podobnie jak dzialania takie, jak np. ,,Teatr nie
jest produktem / widz nie jest klientem” z 2012 roku czy niedawny (kwiecient 2018)
strajk ,,niewidzialnych pracownikéw” Opery Narodowej. Jesli zisci si¢ pozytywny
scenariusz i czekajg nas przemiany na poziomie instytucjonalnym, powinni$my przy-
gotowac sie na naprawde diuga droge. Sila takich dzialan nie polega na gwaltownych
transformacjach, ale na dysolucyjnym rozpuszczaniu systemu: wprowadzaniu don
nowych kategorii, tozsamosci, regul, ktore powoli, ale jednak, zmieniajg zasady gry.
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