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Praca jest zawsze gdzie indziej

Praktyki instytuujace a miedzynarodowy obieg sztuk
performatywnych

Marta Keil

Work is always elsewhere. Instituent practices in the international performing arts
field

The article, which is a revised and expanded version of a chapter of the doctoral dissertation
Devising Institutions. Institutional practices in contemporary performing arts, applies
institutional critique as a perspective for reflection on modes of production and distribution
of the international performing arts circuit. Based on an analysis of hypermobility as the
prevailing political condition among artists and artworkers active in this field, the text
introduces the notion of situated instituent practices as a tool to reflect those artistic
approaches that challenge the prevailing modes of production and distribution. The
examples of works by Sarah Vanhee and Benjamin Verdonck are presented as a gesture of
‘active withdrawal’ from the dominating working modes and rhythms that opens up for a
political potential of the process of ‘home making’.

Keywords: institutional critique; situated artistic practices; Sarah Vanhee; Benjamin
Verdonck; Gerald Raunig

W ponizszym artykule, bedacym zmienionym i poszerzonym fragmentem

rozdziatu pracy doktorskiej Wytwarzanie instytucji. Praktyki instytucjonalne



we wspotczesnych sztukach performatywnych', podejmuje prébe
zastosowania krytyki instytucjonalnej jako perspektywy krytycznej refleksji
wokot zasad, wedle ktérych zorganizowany jest miedzynarodowy obieg sztuk
performatywnych. Wychodzac od analizy hipermobilnosci jako podstawowej
politycznej kondycji oséb tworzacych i produkujacych wspotczesny teatr tzw.
niezalezny’ w ramach miedzynarodowych koprodukcji, sieci i festiwali,
proponuje pojecie usytuowanych praktyk instytuujacych jako narzedzia opisu
tych praktyk artystycznych, ktore rzucaja wyzwanie dominujagcym warunkom
(wspot-)pracy w obszarze miedzynarodowym, odmawiajac w nich udziatu.
Interesuja mnie tutaj szczegdlnie drogi ujscia z dominujacych w polu sztuki
sposobdéw pracy i wspétpracy oraz mozliwosci ustanawiania innych. Pojecie
praktyk instytuujacych rozumiem zatem nie tylko jako sposéb opisu, ale
takze jako perspektywe umozliwiajaca dostrzezenie potencjatu politycznej
sprawczosci wybranych praktyk artystycznych, ktére stanowiag ciekawa
odpowiedZ na wyczerpanie dotychczasowej formuty teatru krytycznego.
Wychodze z przekonania, ze w kontekscie zjawiska polaryzacji spotecznej
oraz zwrotu konserwatywnego i nacjonalistycznego, ktéry obserwujemy
zarowno w Polsce, jak i wielu innych krajach europejskich, i ktéry
drastycznie wplywa na mozliwosci rozwoju wspotczesnej sztuki (a co za tym
idzie na przestrzenie umozliwiajace krytyczne myslenie), pilnie potrzebujemy
takich praktyk artystycznych, ktore otwieraja przestrzen wyobrazenia,
sprawdzania i doswiadczania rozmaitych sposobow budowania relacji
(zarowno relacji spotecznych, jak i relacji z tym, co nie ludzkie) oraz takich

metod pracy, ktére umozliwiaja wspotmyslenie oraz wspdétdziatanie®.

Ponizsze rozwazania usytuowane sa w mojej praktyce kuratorskiej, ktora
rozumiem jako praktyke badawcza, a zarazem jedna z form produkcji wiedzy.
Podstawowymi narzedziami badawczymi sa tu zatem obserwacja

uczestniczaca oraz wspétbadanie, czyli metody czerpigce z praktycznej pracy



nad omawianym projektem oraz wspotmyslenia z osobami go tworzacymi.
Towarzyszy mi przy tym gtebokie przekonanie, ze sztuki performatywne
poprzez swoja relacyjnos¢ maja niezwykle silny potencjat polityczny jako
obszar poszukiwania nowych sposobow gromadzenia sie, budowania relacji i
zasad wspétbycia, a potencjat ten ujawnia sie szczegdlnie wyraznie w
momencie wytwarzania i negocjowania owego obszaru. Dlatego szczegdlng

uwage zwréce na metody jego ustanawiania.

W pierwszej czesci tekstu siegam do koncepcji praktyk instytuujacych ukutej
przez Geralda Rauniga, jednego z czotowych myslicieli krytyki
instytucjonalnej tzw. trzeciej fali, i zestawiam je z feministycznym pojeciem
praktyk usytuowanych, czyli ugruntowanych w konkretnym kontekscie
lokalnym, spoteczno-politycznym, w konkretnym krajobrazie, ekosystemie,
ale tez w cielesnym doswiadczeniu osob w nie zaangazowanych. Nastepnie
stawiam pytanie, jak mozliwe sa usytuowane praktyki instytuujace w ramach
hipermobilnego, miedzynarodowego obiegu festiwalowego wspétczesnych
sztuk performatywnych w Europie oraz szukam odpowiedzi w wybranych
praktykach artystycznych, ktére w moim przekonaniu redefiniuja

dotychczasowe sposoby pracy w tym obszarze.

Praktyki instytuujace jako praktyki

usytuowane

Pojecie praktyk instytuujacych, proponowane m.in. przez Geralda Rauniga,
wywodzi sie z koncepcji wladzy konstytuujacej (analizowanej w ostatnich
latach m.in. przez Antonia Negriego*), a wiec wtadzy znajdujacej sie w
procesie ustanawiania nowego porzadku, jeszcze nie skostniatej w ramach
skonstruowanych przez siebie zasad i regut. Jak pisza Mikotaj Ratajczak i Jan

Sowa w Stowniku poje¢ towarzyszacym polskiemu ttumaczeniu Rzecz-



pospolitej Michaela Hardta i Antonia Negriego:

Wtadza konstytuujaca to wtadza fundujaca nowy porzadek
polityczno-prawny, Zzrodto konstytucji. Wtadza ukonstytuowana to
wtadza bedaca efektem ukonstytuowania tego porzadku, dziatajaca
juz w oparciu o konstytucje. Negri stwierdza, ze nowoczesnos¢
charakteryzuje sie powstaniami prowadzacymi do wyksztalcenia sie
wladzy konstytuujacej, ktora nastepnie zanika, czy tez zostaje
wchtonieta przez ukonstytuowany przez siebie porzadek, a tym

samym zneutralizowana (Hardt, Negri, 2012, s. 520)

Wtadza konstytuujaca uchwycona jest zatem w momencie wtasnej stabosci,
ale i potencjalnosci; jest krucha, podatna na rozmaite wptywy, jeszcze
otwarta na rézne, nieprzewidziane i niewymyslone wcigz rozwigzania.
Nawigzujac do tego pojecia i postulujac odnowienie krytyki instytucjonalne;j

jako praktyki krytycznej i politycznej, Gerald Raunig zauwazat, ze:

krytyka instytucjonalna musi dalej przeobrazaé sie i rozwijac¢ - tak,
jak dalej rozwija sie i zmienia spoteczenstwo. Inaczej skostnieje jako
zjawisko o raz na zawsze ustalonej pozycji w swiecie sztuki,
skrepowane obowiazujacymi w nim zasadami. Powinna zarazem
laczy¢ sie z innymi formami krytyki - zaréwno w obrebie swiata
sztuki, jak i poza nim, pojawiajacymi sie w opozycji do obecnej
sytuacji, jak i wobec wczesniejszych problemow. Horyzontalna
wymiana miedzy réznymi formami krytyki oraz odrzucenie
zalozenia o jakiejkolwiek przestrzeni wolnej od dominacji i instytucji
powinny zaowocowac przeksztatceniem krytyki instytucjonalnej w

postawe krytyczna i praktyke instytuujaca (Raunig, 2017, s. 218).



Raunig wychodzi z zatozenia, Ze nie ma czegos takiego, jak przestrzen wolna
od instytucji czy od relacji wtadzy. Nie istnieje rzeczywistos¢ poza instytucja,
poniewaz rozmaite formy instytucjonalne (i ustanawiane przez nie porzadki)
przenikaja cate nasze zycie. A zatem nie ma czegos takiego, jak przestrzen
»,Na zewnatrz” instytucji (podobnie jak nie ma zewnetrza wobec
kapitalistycznych form pracy i produkcji w koncepcji Antonia Negriego i
Michaela Hardta). Pytanie o to, jak sie z instytucji uwolnié, jest zatem
bezcelowe. Kluczowe okazuje sie raczej przechwycenie momentu
wytwarzania instytucji, instytuowania jej struktury, relacji (miedzy
wspolpracownikami i wspétpracownicami, ale takze odbiorcami i
odbiorczyniami ich dziatan) czy metod pracy; ustanawiania sposobu
podejmowania decyzji, dystrybucji odpowiedzialnosci, ustalania zakresu

wspolnych punktéw odniesienia: wartosci, zatlozen estetycznych itd.

Powotujac sie na uwagi Félixa Guattariego dotyczace problemu
instytucjonalizacji (kazdy ruch rewolucyjny z czasem wytraca emancypacyjny
potencjat i ulega instytucjonalizacji; zamyka sie w tworzonych przez siebie
ramach, cho¢by zaktadat co$ zupelnie przeciwnego), Raunig zauwaza, ze
,progresywna instytucja bytaby ta, ktérej praktyka organizowania - whrew
pojeciu statycznosci kojarzacemu sie z instytucja - bytaby w ciggtym ruchu”
(Raunig, 2004).

Ciagty ruch oznacza w tym przypadku nieustanny proces stawania sie:
poddawania praktyk instytucjonalnych krytycznej, a przede wszystkim
autokrytycznej refleksji, poszerzania grupy rozméwczyn i rozmowcéow,
wspétdecydentek i wspdtdecydentow, uwaznej obserwacji zmieniajacego sie
kontekstu, naswietlania go z rozmaitych perspektyw, a przede wszystkim
zadawania sobie ciggle pytania, po co i dla kogo dziata dana organizacja.

Otwarcie na watpliwosci i pytania oraz zwigzane z nimi ryzyko oznacza dla



instytucji takze zmiane tempa pracy (bo na te refleksje musi by¢ czas!), aw
konsekwencji rezygnacje, przynajmniej do pewnego stopnia, z wyscigu
konkurencyjnosci’. Wtasnie: rezygnacja. W propozycji Rauniga kluczowe jest
pojecie odmowy, ucieczki, wycofania sie, dezercji, exodusu, , konceptualnego
ruchu ucieczki”, a wiec wypowiedzenia postuszenstwa narzuconym
sposobom i zasadom funkcjonowania, przeksztatcenia ich, wymyslenia na
nowo: ,Zamiast powiela¢ przekonanie o obecnej dominacji jako niezmiennej i
niemozliwej do przeskoczenia, a mimo to walczy¢ przeciw niej, ten rodzaj

ucieczki zmienia same zasady myslenia” (Raunig, 2017, s. 232).

Przy czym ucieczka w rozumieniu Rauniga nie oznacza biernej rezygnacji,
ale podwazenie i zmiane zasad dziatania; jest ,ucieczka, ktéra zarazem
stanowi praktyke instytuujaca”. Moment instytuowania sie danego porzadku
jest przechwytywany, by sprawdzi¢, czy i jak mozliwe jest ustanowienie
wlasnego. Wycofanie polegatoby tu zatem na podwazeniu dotychczasowych

form instytuowania i wymysleniu ich na nowo.

Taki sposob myslenia zakorzeniony jest w koncepcji exodusu Paolo Virno,
ktory podkresla, ze ucieczka w zadnym razie nie oznacza rezygnacji czy

poddania sie:

Pojecie [exodusu] nie ma nic wspélnego z defensywna strategia
egzystencjalng - nie oznacza ani wycofywania sie na paluszkach
tylnymi drzwiami, ani poszukiwania schronienia na uboczu.
Odwrotnie: tym, co mam na mysli jako exodus jest w pei
przygotowany model dzialania, gotéw na konfrontacje z
wyzwaniami nowoczesnej polityki [...]. Dzisiaj, doktadnie tak, jak
miato to miejsce w siedemnastym wieku w cieniu wojen domowych,

sfera spraw wspolnych musi by¢ zdefiniowana zupetnie od nowa.



[...] Polityczne dziatanie exodusu polega na zaangazowanym
wycofaniu. Tylko ci, ktérzy znajduja sobie drogi wyjscia, moga
ustanawia¢ nowe; ale zarazem tylko ci, ktérzy ustanawiajg nowy
porzadek, znajda drogi przejscia przez wode prowadzace do wyjscia
z Egiptu (Virno, 1996, s. 196)°.

Idac za pojeciem exodusu, Raunig namawia do odmowy podporzadkowania
sie dotychczas obowiazujacym sposobom organizacji instytucji, a nie do ich
catkowitego porzucenia. Podstawowym argumentem na potwierdzenie tej
tezy jest stosowane przez filozofa pojecie podwdjnej parezji. W
proponowanym przezen ujeciu parezja ma jednoczesnie wymiar polityczny i
osobisty, dzieki czemu staje sie podwdjna strategia krytyczna: pierwsza
polega na podejmowaniu proby kwestionowania istniejgcego porzadku,

druga na autokrytycznym przygladaniu sie samemu siebie:

Tym, czego potrzebujemy tu i teraz, jest parrhesia jako podwojna
strategia: jako préba zaangazowania w ryzykowny proces
podwazania [danego porzadku - uzup. M.K.] i jako autorefleksja.
Potrzebujemy zatem praktyk dazacych do radykalnej spotecznej
krytyki, ktore jednak nie ulegajq ztudzeniu, ze znajduja sie w
wyobrazeniowym dystansie wobec instytucji; praktyk, ktore sa
autokrytyczne, ale nie sa przy tym skupione tylko na sobie, na
swoim zaangazowaniu, wspotuczestnictwie, putapkach
funkcjonowania w polu sztuki, na instytucji czy na wtasnym byciu
instytucja. , Praktyki instytuujace”, taczace osiagniecia obu
,pokolen” krytyki instytucjonalnej i w efekcie praktykujace obie
formy parezji, spowoduja powigzanie krytyki spotecznej,

instytucjonalnej i auto-krytyki. [...] W tym przypadku exodus nie



oznacza przeniesienia sie do innego kraju czy obszaru dziatan, ale
odmowe przestrzegania regut gry przez gest ucieczki:
»przeksztatcanie sztuki rzadzenia” nie tylko w odniesieniu do
instytucji pola sztuki czy tez instytucji sztuki jako pola sztuki, ale
raczej jako udziat w procesach instruowania i w politycznych
praktykach, ktore przekraczaja dotychczasowe obszary, struktury i
instytucje (Raunig, 2004)’.

Zdaniem Rauniga utrzymanie ciggtego napiecia miedzy obydwoma formami
krytyki jest kluczem do utrzymania instytucji ,w ruchu”, w procesie stawania

sie, nie pozwalajac na jej zatrzasniecie we wtasnych strukturach.

W omawianym tutaj kontekscie wprowadzenie praktyk instytuujacych jako
jednej z podstaw funkcjonowania instytucji oznaczatoby koniecznos$¢ podjecia
trudnej decyzji o utrzymywaniu jej w ciagtym trybie stawania sie. Polegatoby
to na gotowosci do nieprzerwanej autorefleksji oraz na umiejetnosci
nieustannego problematyzowania i kwestionowania wlasnych regut i
sposobOw dziatania. Przy czym nie chodzi tutaj o gest nieustannego burzenia
tego, co zostato zbudowane, ale raczej o uparte zadawanie pytan, o szukanie
rozwigzan umozliwiajacych upodmiotowienie oséb uczestniczacych w
dzialaniach instytucji i ja wspottworzacych. Inaczej méwiac, chodzitoby tu o
skupienie sie na performatywnosci instytucji sztuki’ i wyzyskaniu jej
politycznego potencjatu. Takie myslenie nie musi prowadzi¢ do
programowych niekonsekwencji czy braku stabilnosci. Przeciwnie:
chodzitoby o ciggte rozszerzanie przestrzeni i tworzenie jak najlepszych
warunkow do pracy wlasnie poprzez skierowanie uwagi na otoczenie - a

wiec poprzez zamiane nieustannego monologowania w uwazne stuchanie.

W tym miejscu chcialabym zaproponowac spotkanie pojecia praktyk



instytuujacych z feministyczna propozycja praktyki usytuowanej, a wiec
takiej, ktora jest ksztalttowana w relacji wspoétzaleznosci z otoczeniem (tzn. z
kontekstem geopolitycznym, ekonomicznym, srodowiskowym, spotecznym).
Odwoluje sie tutaj do koncepcji wiedzy usytuowanych Donny Haraway, ktéra

zauwaza, Ze

kwestia naukowa w feminizmie odnosi sie do obiektywnosci jako
pozycjonowanej racjonalnosci. Jej obrazy nie sa wytworami
uciekania i przekraczania granic, tzn. widoku z lotu ptaka, ale
przytaczania sie ogladéw czesciowych i powstrzymywanych gtoséw
do pozycji kolektywnego podmiotu. Pozycja ta obiecuje widzenie i
wytwarza obiektywnos¢ dzieki nieustannemu ucielesnianiu, dzieki
zyciu ujetym w granice i sprzecznosci, to znaczy: dzieki patrzeniu
skads (Haraway, 2008, s. 22).

Chodzitoby wiec o zwrdcenie uwagi na kontekst ksztattujacy perspektywe
spojrzenia oraz o zanurzenie go w doswiadczeniu ciata, ktére warunkuje
nasze postrzeganie. W moim przekonaniu oznaczatoby to przede wszystkim
zwrocenie bacznej uwagi na otoczenie, w ktorym dana praktyka artystyczna
jest realizowana: kontekst spoteczno-polityczny, warunki ekonomiczne,
infrastrukture (miejsce pracy, warunki przestrzenne, narzedzia, do ktorych
mamy dostep), Srodowisko naturalne, relacje ludzkie i wiecej niz ludzkie.
Otoczenie rozumiem tu jako ekosystem: warunkujacy dziatania instytucji, ale
zarazem przez te instytucje ksztaltowany. Usytuowana praktyka instytuujaca
nigdy zatem nie dotyczy wytacznie programu danej instytucji: Swietnie
bowiem zdaje sobie sprawe ze skomplikowanej sieci zaleznosci i wzajemnych

wplywow, jakimi jej dzialania zwigzane sa z otoczeniem.



Oznacza to, ze usytuowana praktyka instytuujaca kieruje uwage w strone
materialnych uwarunkowan: zasobdw, ktore umozliwiaja realizacje dziatan.
Zasoby rozumiane sa tutaj nie tylko jako mozliwosci finansowe, ale takze
infrastrukturalne (przestrzen i jej uwarunkowania, zwigzane z dostepnoscia,
sprzet techniczny), najblizsze otoczenie spoteczne (sasiedztwo), ludzkie
(osoby pracujace w instytucji i z nig wspoétpracujace), wiecej niz ludzkie
(dostownie rozumiany ekosystem). Zwrdcenie w strone materialnosci praktyk
artystycznych pozwala skupi¢ uwage na sposobach ich wytwarzania i
narzedziach, ktore sa do tego niezbedne, czyli m.in. na sposobach

wytwarzania praktyk artystycznych.

Uwazne obserwowanie najblizszego otoczenia i wytwarzanych z nim relacji,
odstanianie i problematyzowanie sposobdw podejmowania decyzji,
stworzenie warunkéw do stuchania (zwlaszcza tych glosow, ktore dotad nie
mialy okazji wybrzmie¢) wymaga wiele czasu i potrafi by¢ emocjonalnie
wyczerpujace. Co wiecej, podejmowane w tym obszarze préby nie musza
prowadzi¢ do natychmiastowego sukcesu, nie zawsze beda dobrze
sprzedajacym sie materiatem promocyjnym. ,Aktywne wycofanie” oznacza
rezygnacje z zajmowania mocnej, swietnej PR-owo pozycji na rzecz
przyzwolenia na watpliwos¢, na podjecie ryzyka i ponawiana pytan. Co nie
musi oznaczac¢ trwatego ostabienia instytucji; bedzie natomiast z pewnoscia
nies¢ ze soba koniecznos¢ poszukania nowych osob sojuszniczych oraz
wypracowania nowej konstelacji wsparcia i przetrwania. Niezgoda na
dziatanie w ramach dotychczas obowigzujacych (rynkowych) regut i
rozproszenie obecnych dotad ognisk wtadzy nie musi i nie moze by¢
rownowazna z rezygnacja ze sprawczosci. Wymaga natomiast redefinicji
skutecznosci: np. zakorzenienia sprawczosci instytucji nie w rankingach, ale
w relacjach z partnerami i partnerkami oraz publicznosciami (w silnej grupie

identyfikujacej sie z danym miejscem i uczestniczacej w jego ksztattowaniu);



przedefiniowania zasad rozwoju (nie wzrost, ale wzmacnianie jakosci relacji);
budowania nowych jakosci wspotpracy i praktykowania radykalnej
solidarnosci - czyli np. takiej, ktora pozwala zrezygnowac z jakiejs czesci
kuratorskiej koncepcji, wltasnych wyboréw i nawykow, by otworzy¢
przestrzen dla tych, ktorzy dotad nie mieli do niej wstepu. Wazne jest w tym
miejscu pytanie o sposob rozumienia mocnych i stabych stron instytucji. By¢
moze tak przeksztatcona instytucja nie wygra kolejnego konkursu i nie
zajmie miejsca na podium w rankingu, ale za to bedzie mogta dziata¢ dzieki

silnej sieci wspétpracy z innymi organizacjami.

Na potrzeby prowadzonych tu rozwazan chciatabym zaproponowac

rozumienie owego ekosystemu na trzech poziomach:

- wewnatrzinstytucjonalnym: jako konkretny system pracy i funkcjonowania
danej instytucji, analizowany z perspektywy pracy reprodukcyjnej, gdzie
hasto ,zero waste” odnosi sie nie tylko do zréwnowazonego uzycia zasobow
materialnych, ale réwniez do ludzkich zasobdw i sposobéw gospodarowania
energia, sila, czasem, zasobami intelektualnymi i emocjonalnymi jej
pracownic i pracownikéw; to wtasnie tym obszarem zajmowat sie projekt
,Porozumienie”, realizowany przez Agate Adamiecka-Sitek, Igora
Stokfiszewskiego i autorke w Teatrze Powszechnym im. Zygmunta Hubnera

w Warszawie w 2018 1 2019 roku;

- lokalnym: jako zakorzenienie instytucji w konkretnym srodowisku
spotecznym, geopolitycznym, ekonomicznym, przez co rozumiem
wytwarzanie relacji z najblizszym otoczeniem: z mieszkancami okolicy, z
organizacjami i instytucjami funkcjonujacymi nieopodal, z konkretna tkanka
spoteczna i artystyczna danej miejscowosci, z aktualnymi w danym miejscu i

czasie problemami spoteczno-politycznymi i ekonomicznymi;



- miedzynarodowym: jako element skomplikowanego, globalnego systemu

produkcji sztuki, wspotksztattujacy jego ramy, kierunek i rozwoj.

Wszystkie te elementy sktadaja sie na biotop instytucji: stanowia jej
nieodlaczny element, wspétksztaltuja podstawowych uczestnikéw i
odbiorcéw jej dziatalnosci, zapewniajac jej odzywienie i mozliwos¢ trwania.
Biotop instytucji jest tym, co umozliwia i ksztattuje jej funkcjonowanie;
zignorowanie badZ nietrafne rozpoznanie jego uwarunkowan doprowadzi do

implozji instytucjonalnego organizmu i jego obumarcia.

Co jednak, jesli zasady i tempo pracy miedzynarodowego obiegu naruszaja
relacje z pozostaltymi elementami instytucjonalnego ekosystemu? Jesli
podwazaja jego stabilnos¢, poniewaz, wymagajac nieustannego
przemieszczania sie, uniemozliwiaja lokalne zakorzenienie? Albo, co wiecej,
wymagaja takiego myslenia o praktyce artystycznej, ktora bedzie tatwa do
przeniesienia i zaadaptowania w rozmaitych kontekstach, a wiec, niejako z
definicji, wykluczaja mozliwos¢ ugruntowania jej lokalnie? Wspétczesny
obieg niezaleznych sztuk performatywnych w Europie ksztattowany jest
przede wszystkim przez festiwale, domy produkcyjne i centra rezydencyjne,
potaczone w sieci koprodukcji i wspotpracy, co poteguje hipermobilnosé
artystek i artystow oraz kuratorek i kuratoréw. Polega ona na ciagtej
podrézy w slad za praca - w pogoni za kolejna rezydencja, nowa produkcja,
pokazem na festiwalach, przygotowaniami do kolejnego projektu (czyli
podrézami badawczymi, prowadzonymi zaréwno przez artystki, jak i
kuratorki) - wystapieniach na sympozjach, prowadzeniu warsztatéw,

podejmowaniu wspoétpracy (np. dramaturgicznej) z inna twdrczynia itd.

Hipermobilnos$¢ 0séb tworzacych, produkujacych i kuratorujacych
wspotczesne sztuki performatywne jest jednym z powaznych i szeroko’

omawianych problemdw tego pola sztuki. O genezie i konsekwencjach



rozwoju miedzynarodowego obiegu festiwalowego w Europie pisatam szerzej
gdzie indziej (Keil, 2017), w tym miejscu przypomne wiec tylko rozpoznanie,
ze tak duzy rozwdj festiwali od lat osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych XX
wieku jest bezposrednio powiazany ze spotecznym i ekonomicznym
kontekstem warunkujacym produkcje sztuki. Innymi stowy, jest efektem
przemian spotecznych, politycznych i ekonomicznych, jakie zachodzity w
Europie Zachodniej od mniej wiecej lat osiemdziesiagtych, a w krajach
postkomunistycznych od lat dziewiecdziesigtych, w tym m.in. przeksztatcaniu
kapitalizmu przemystowego w kognitywny, oparty na wytwarzaniu wiedzy,
komunikacji i mobilnosci. Ciggta koniecznos¢ przemieszczania sie pogtebia
prekarne warunki pracy, uzaleznienie od rynkowych wymogéw (np.
wymuszajac na artystach operowanie niewielka, tatwa do adaptacji skala
przedstawienia czy forma dekoracji; lepiej tez sprawdzaja sie spektakle o
nielicznej obsadzie), narusza wiezi, daje ledwie ztudzenie nowych,

uniemozliwia regeneracje'’. Praktyka artystyczna

rozpieta miedzy jednym a drugim projektem festiwalowym
charakteryzuje sie brakiem ciagtosci, nastawieniem na efekt,
koncowy produkt. Niezbedna jest tu mobilnosc i elastycznosc,
ciggta gotowos¢ do zmian miejsca zamieszkania i pracy,
umiejetnos¢ zdobywania kontaktéw i tkania wtasnej sieci zaleznosci
i wplywdéw (poszukiwanie wspdtpracownikdw, miejsc na rezydencije,
funduszy, budowanie sieci relacji z kuratorami i selekcjonerami
festiwali itd.). W festiwalowym systemie obiegu i produkcji sztuki
artysci sa dostarczycielami mniej badZ bardziej prestizowo
ocenianych produktéw gotowych do sprzedania kuratorom (Keil,
2017, s. 43).



Dobrego przyktadu nomadycznego, festiwalowego trybu funkcjonowania
dostarcza Rok Vevar, stowenski kurator, dramaturg i badacz tanca, ktéry w

2009 roku w taki sposéb przedstawial schemat ostatnich miesiecy swojej

pracy:

Uczytem wiec:

- na Festiwalu Krakowskie Reminiscencje Teatralne,

- podczas Baltic Circle w Helsinkach, co zbiegto sie w czasie ze

spotkaniem IETM w Lublanie, gdzie wspdttworzytem program,

- prowadzenie zaje¢ na tych festiwalach otworzyto przede mna
mozliwos$¢ uczenia mtodych krytykéw tanca w trakcie Tygodnia

Tanca w Sofii w Butgarii,

- nastepnie udatem sie do stowackiej Nitry, gdzie w trakcie
festiwalu Divadelna Nitra bytem tutorem w ramach laboratorium

zorganizowanego przez sie¢ FIT,

- po powrocie do domu musiatem przygotowac sie do udziatu w
East Dance Academy oraz do wyktadu o stowenskiej scenie
teatralnej i tanecznej w drugiej potowie XX wieku, ktéry miatem
niebawem wygtosi¢ w ramach Festiwalu Exodos.

W tym roku wzigtem udziat w:

- programie rezydencyjnym w Portugalii zwigzanym z projektem,



ktory byt zaprezentowany dwa tygodnie temu w Linzu, Europejskiej
Stolicy Kultury 2009,

- jako dramaturg bytem jednym z mentoréw dwéch projektéw
zaprezentowanych w Rydze na festiwalu sztuk performatywnych,

ktorego nazwy nie moge sobie przypomniec,

- wrocitem wtasnie z finskiego Kuopio, gdzie uczestniczytem w
Festiwalu Sztuki Wspdtczesnej - ANTI-Festival, ktorego

tegorocznym tematem byta performatywnos¢ chodzenia,

- nastepnie niezwtocznie udatem sie do Zagrzebia, by wzigé udziat
w spotkaniu NDA [Nomad Dance Academy, przyp. thum.], gdzie
kazdego wieczora udawaliSmy sie na wydarzenia w ramach

Festiwalu Platforma, a potem na Perforacije,

- teraz jestem na Festiwalu DISKURS 09 [Giessen, Niemcy, przyp.
red.] (Vevar, 2017, s. 162-163).

Co wazne, tryb dziatania w takim rytmie jest raczej reaktywny: kalendarz i
mapa przemieszczania sie ksztaltowane sa w odpowiedzi na zaproszenia,
rezultaty otwartych naboréw i konkurséw, nie sposob wiec ich przewidzie¢ z
duzym wyprzedzeniem. Trudno tez tu mowi¢ o aktywnym i Swiadomym
strategicznym budowaniu wtasnej sciezki (chyba ze pozycja danej osoby
pozwala na swobodne przebieranie w ofertach). W rezultacie mamy do
czynienia z funkcjonowaniem w trybie ciagtej zdolnosci adaptowania sie do
nowych okolicznosci: kluczowa jest tu dostepnos¢, ktérej konsekwencja jest

naderwanie spotecznych i osobistych wiezi. Oczywiscie taki rytm dziatan



wynika z omawianych wczesniej uwarunkowan rynkowych systemu produkcji
sztuki - i pogtebia ostabienie osob w nim pracujacych. Dalsza jego
konsekwencja jest bowiem brak mozliwosci jej zakorzenienia w
ktorymkolwiek z lokalnych kontekstow i wplywania na jego ksztatt, a co za

tym idzie - utrata politycznej sprawczosci.

Ciaglte przemieszczanie sie artystek i artystow, badaczek i badaczy,
kuratorek i kuratoréw, producentek i producentow wptywa przeciez
wyraznie na ksztatt ekosystemu instytucji sztuki: z jednej strony nieustanny
ruch ludzi, ich praktyk, pomystow, idei i doswiadczen dostarcza tego, co
nowe, niepomyslane, wybijajac ze schematéw, utartych kolein myslenia i
utrzymujac instytucje w otwartosci na to, co inne czy jeszcze nierozpoznane.
Mozemy rozwazyc¢ te sytuacje jako forme utrzymania bioréznorodnosci
ekosystemu, ktora jest niezbedna do utrzymania oraz wzmocnienia jego

rozwoju.

Z drugiej strony, idac zaproponowanym tu tokiem myslenia, zauwazymy
szybko, ze wiele z tych nowych elementoéw nawet nie trafia do gruntu, na
ktorym wznosi sie instytucja i dzieki ktéremu funkcjonuje (jego elementami
beda codzienne praktyki instytucji, praca reprodukcyjna, relacje z
najblizszym otoczeniem). O ile bowiem mobilnos¢ jest cenna, to
hipermobilnos¢, odbywajaca sie w przyspieszonym tempie i rozproszona na
wiele bardzo krotkich podrdzy, narusza ekosystem instytucji, nie dajac mu
czasu na uchwycenie, rozpoznanie i przyjecie nowych elementow. Jak
bowiem mozna zrozumie¢ kontekst pracy danej osoby tworczej czy nawigzac
z nig realng, dtugotrwata relacje wymiany, jesli nie mamy czasu nawet na
spokojna, pogtebiona rozmowe? Te podroze, podczas ktdrych nie sposéb
zobaczy¢ i doswiadczy¢ niczego poza trasa lotnisko-hotel-spektakl-hotel-

lotnisko niewiele réznity sie od robienia zakupow; polegaty na konsumpcji



gotowych produktow, eksploatowaly przy tym zasoby ludzkie i pozaludzkie,
pozostawialy wysoki slad weglowy, niewiele dajac w zamian (oprocz, rzecz

jasna, ewentualnego zaproszenia na festiwal, ktore pozwoli utrzymac sie na
rynku). O negatywnym doswiadczeniu udzialu w miedzynarodowym obiegu

sztuk performatywnych mowita m.in. flamandzka artystka Sarah Vanhee:

Moim zdaniem artysci przeksztatcili pionierski potencjat swojej
pozycji w cos, co nazwatabym negatywnym umiedzynarodowieniem.
Oczekuje sie, ze bedziesz ciagle elastyczna, najchetniej mtoda,
zawsze gotowa do podrdzy, bez rodziny i innego typu zobowigzan.
Krotko mowiac, musisz podtrzymywac ztudzenie, ze mozesz
przecia¢ wszystkie swoje relacje, ze w kazdej chwili mozesz sie
zupelnie odcigé, staé sie figura pozbawiona jakichkolwiek wiezi.
Sprzedaje sie ten wizerunek jako postawe nieograniczonej wolnosci,
ale tak naprawde stuzy ona wylacznie ideologicznie motywowanemu
zadaniu ekstremalnej elastycznosci, co powoduje, ze nasza
egzystencja staje sie krucha i prekaryjna. [...]. Wszystko to
powoduje, ze jako oderwani, pozbawieni wiezi kosmopolici stajemy

sie wielokrotnie stabsi (Vanhee, Van Imschot, 2018, s. 36).

Czestotliwosc¢ i tempo ciaglych podrézy powoduje zatem ostabienie
indywidualnego gtosu i mozliwosci wpltywu na rzeczywistosé. Jak mozna
bowiem realnie wplynac¢ na jej ksztatt, jesli przebywa sie w jej ramach
jednorazowo, od kilku dni do kilku tygodni, w dodatku w sytuacji, w ktérej
kontekst geopolityczny jest przypadkowy (wynika z usytuowania danego
domu produkcyjnego czy festiwalu, ktéry umozliwit prace w sali czy studiu;

studiu, ktore rownie dobrze mogtoby znajdowac sie zupekie gdzie indziej)?



Problem ten zostat wskazany jako jeden z podstawowych w ramach projektu
RESHAPE", w ktérym w latach 2019-2021 pracowalam jako facylitatorka z
grupa artystek i artystéw oraz kuratorek i kuratoréw z Europy i regionu
basenu Morza Srédziemnego nad wyksztalceniem nowych form
wspotczesnych praktyk trans- i postnarodowych. I o ile wiele czasu zajeto
nam uchwycenie wielosci narzedzi, potrzeb i uwarunkowan, ktére kazdy z
nas przyniost do grupy, oraz przedyskutowanie sposobow, w jakie rozumiemy
tak podstawowe dla naszych rozwazan pojecia, jak politycznosé, sprawczosc,
instytucja czy praktyka, o tyle wszyscy szybko zgodziliSmy sie, ze pojecia
,fransnarodowy” i ,postnarodowy” nie sg z naszych (bardzo przeciez
réznych) punktow widzenia szczegdlnie trafne w mysleniu o wspoétczesnych
praktykach podejmowanych w polu sztuki. Z jednej strony ktadg bowiem
nacisk na przemieszczanie sie, na bycie w ruchu, zaktadajac wartosc
mobilnosci jako jednego z podstawowych uwarunkowan wspotczesnej pracy
w sztuce bez uwzglednienia jej negatywnych ekologicznych i politycznych
konsekwencji; z drugiej takie zestawienie, owszem, pozwala wyobrazi¢ sobie
dziatania poza granicami poszczegdlnych panstw i regionow, ale
jednoczesnie wydaje sie zgrabnie omijac ich realny, polityczny wymiar,
doswiadczany np. przez wszystkich tych, ktérzy zmuszani sg do

wnioskowania o wizy.

Tymczasem z perspektywy naszej grupy, sktadajacej sie z pracownic i
pracownikéw sztuki, ktorzy maja za soba szerokie doswiadczenia wspotpracy
zagranicznych, zachowanie mobilnosci, dla czesci z nas kluczowe z powodéw
politycznych i ekonomicznych (brak mozliwosci finansowania praktyki w
lokalnym kontekscie), byto mozliwe tylko przy wyraznej zmianie

podstawowych zasad jej funkcjonowania. Jak zapisaliSmy w trakcie pracy:

Trans- i postnarodowe praktyki artystyczne zostaty uksztalttowane



przez kontekst samozadowolonej hipermobilnosci, na ktéra sktada
sie m.in. utowarowienie innosci, tendencja do homogenizacji pracy
artystycznej, owocujgca powstaniem kreatywnej monokultury, ale
takze wykluczenie poprzez narzucona hiperlokalnos¢. Jakie
rozmowy tocza sie miedzy nomadycznymi artystami i tymczasowymi
spotecznosciami, ktére zamieszkuja - a jakie nie maja szansy sie
nawigzac¢? Czy w poszukiwaniu innego dawaliSmy sobie szanse na
realne spotkanie? Czy raczej tworzyliSmy ,innos¢” w odpowiedzi na
okreslone oczekiwania? Do jakiego stopnia taki proces prowadzit do
ograniczania réznorodnosci i ujednolicania srodkéw wyrazu? I kto
wlasciwie mogt podrozowac? Kto byt zaproszony, a kto nie? Kto
pozostawal wykluczony z tego przywileju? [...] W sytuacji, w ktorej
gubie sie w podrdzach, przestaje sie orientowac, gdzie wlasciwie
jestem i brakuje mi wiezi z wlasnym otoczeniem (ludzkim lub
pozaludzkim), ,ja” staje sie jedynym spdjnym punktem odniesienia.
W rezultacie ryzykujemy radykalnym ograniczeniem sie do samych
siebie, tracac przy tym zdolnos¢ i mozliwos¢ nawigzania gtebokich

relacji z innymi'’.

Co szczegdlnie istotne, tryb zycia i pracy ksztattowany przez hipermobilnos¢
jest rownie problematyczny z perspektywy ekologicznej (wysoki slad
weglowy), jak politycznej, ktére jak zwykle sa ze soba Scisle powiazane.
Doskonale rozpoznat te uwiktania fenomenolog, filozof polityczny i badacz

mysli ekologicznej Michael Marder, rozprawiajac sie z mitem nomady:

Nomadzi, pozostawiajacy za soba wyniszczone przestrzenie,
zamienione w pustynie, to nie pojedyncze grupy, szukajace drég

ucieczki z osiadtego trybu zycia, ale my wszyscy - w swej



najgorszej, nieodpowiedzialnej sSrodowiskowo postaci. Pozostaja oni
(czy raczej: pozostajemy) wierni ontologicznemu pojeciu cztowieka,
rdzenia antropocenu, ktory zyje na ziemi tak, jakby juz stanowita
pustynie (,zielona pustynie” laséw amazonskich, jak nazwala
Amazonie brazylijska dyktatura w potowie dwudziestego wieku;
albo niebieska pustynie oceanéw) i ktéry, jak w jakiejs
samospeiniajacej sie przepowiedni, aktywnie sprzyja upustynnieniu
Swiata. Ten sam cztowiek, rozkoszujac sie przeczuciem, Ze nie
zajmuje zadnego konkretnego miejsca pomiedzy innymi istotami,
przetacza sie przez powierzchnie ziemi jak huragan, nie
przywiazujac sie do zadnego konkretnego ksztattu, struktury czy
formy zycia. [...] Kazde miejsce staje sie rodzajem przystanku,
,drive-through”, miejscem, przez ktore cztowiek przechodzi w
trakcie jednej ze swoich licznych wedréwek i przy tym je wyjatawia,
czysci, zmusza do ucieczki, wykorzystujac i naruszajac lokalna
specyfike (Marder, 2016, s. 498)

Miedzynarodowy obieg sztuk performatywnych, jakim go znamy, aktywnie
ksztattowany m.in. przez festiwale, ma jeszcze jedna, kluczowa polityczna
konsekwencje: utrwala podziaty geopolityczne, klasowe i majatkowe.
Podziaty na tych, co moga swobodnie podrézowac i tych, dla ktérych kolejna
podréz oznacza mozolne, niejednokrotnie upokarzajace i nie zawsze
skuteczne starania o wize; tych, ktorzy moga dokonac wyboru, czy udaé sie
w podroéz, i tych, ktérzy sa do niej zmuszeni; tych, co przemieszczaja sie
dowolnie, i tych, ktorzy zostali postawieni przed koniecznoscia gwattownej i
niechcianej zmiany miejsca zamieszkania, ktorych okolicznosci polityczne,
spoteczne i ekonomiczne pozbawily mozliwosci zamieszkiwania

dotychczasowej przestrzeni; wreszcie tych, ktérzy sa wystarczajaco mobilni i



dostepni, by méc przemieszczac sie z duza efektywnoscia, ktorzy maja
dostep do edukacji (jezyki obce) i odpowiednich szkot artystycznych, po
ktorych tatwiej jest by¢ zauwazonym i ,dostac sie” do poszczegdlnych sieci i
tych, ktérzy funkcjonuja w innych sieciach relacji i zaleznosci, z perspektywy
ktérych rynek obiegu sztuk performatywnych jest niedostepny - i dla ktorego

pozostaja niewidoczni.

Podzialy te ujawniaja sie takze w tendencji zamiany podrozy lotniczych
twdrczyn i tworcédw na pociagi: to rozwiazanie, coraz czestsze w europejskim
obiegu sztuki i z pewnoscia najsensowniejsze z perspektywy redukcji sladu
weglowego, zawiera zasadniczy element klasowej, spotecznej i kolonialnej
dystynkcji. Bo przeciez np. trzydniowa podroz pociggiem z Brukseli do
Stambutu wciaz dla wielu pozostaje luksusem: bariera ekonomiczna (wysokie
ceny biletéw kolejowych), status rodzinny (opieka nad dzieckiem lub innym
cztonkiem rodziny) czy prekarne warunki pracy (uwiktanie w zdecydowanie
za duza liczbe projektéw naraz i koniecznos¢ wywigzywania sie z kolejnych
zobowigzan) nie pozwalaja, po prostu, na wydtuzenie podrézy w te i z
powrotem do szesSciu dni. I wykluczaja tworcow spoza kontekstu
europejskiego'’ oraz z tych rejonéw $wiata, jak chociazby Azja Potudniowo-
Wschodnia, gdzie system potaczen kolejowych nie jest tak rozbudowany jak
w Europie (na co zwrdcit uwage Fu Kuen-Tang, dramaturg i kurator,
dyrektor artystyczny Taipei Arts Festival w Tajwanie podczas debaty online
Creation of Dance Work, zorganizowanej przez European Dance House

Network 8 wrzesnia 2021 roku'®).

Jednoczesnie miedzynarodowy obieg sztuk performatywnych, chociaz
wymagajacy pilnych przeksztalcen, nie moze zosta¢ catkowicie ograniczony.
Podstawowe wartosci obiegu mysli i wymiany doswiadczen oraz praktyk na

poziomie transnarodowym wydaja sie oczywiste: obieg ten zapewnia przeciez



niezbedne warunki do rozwoju roznorodnosci, otwiera na rozmaite, takze
nowe i nierozpoznane konteksty, daje twércom i ich odbiorcom narzedzia
wzajemnego wsparcia i solidarnosci, umozliwia nawigzanie relacji
wspolpracy i rozwoju. Po drugie, wobec zwrotu konserwatywnego i
nacjonalistycznego, ktory ze zdwojong moca ujawnia sie w ostatnich latach w
wielu krajach europejskich, tym pilniej potrzebna jest przeciwwaga w postaci
silnej i otwartej miedzynarodowej sieci wsparcia, wspotpracy i solidarnosci.
Dlatego nie mozemy pozwoli¢ sobie na zarzucenie infrastruktury
umozliwiajacej prezentacje miedzynarodowych spektakli: paradoksalnie
bowiem, przy catym jej uwiktaniu w mechanizmy rynkowe, ta sama

infrastruktura bywa narzedziem politycznej zmiany.

Dotyczy to przede wszystkim tych artystek i pracownikow sztuki, ktorzy nie
moga liczyé na panstwowe finansowanie swojej pracy: dlatego, ze w ich
lokalnym kontekscie publiczny system finansowania sztuki nie istnieje (jak w
Stanach Zjednoczonych) albo dlatego, ze ich praktyka postrzegana jest przez
lokalny rzad jako wywrotowa, zbyt krytyczna, w skrajnych przypadkach
wroga czy niebezpieczna (jak np. w Brazylii pod rzadami Jaira Bolsonaro).
Dobrym przyktadem jest tu praca znakomitego meksykanskiego zespotu
Lagartijas Tiradas al Sol, ktéry, jak wprost przyznaje jego wspétzatozycielka
Luisa Pardo, funkcjonuje niemal wylacznie dzieki wspotpracy z zachodnimi
festiwalami'. Innym cennym przyktadem jest praktyka wybitnej brazylijskiej
artystki Lii Rodrigues, ktéra z corocznych tournées po swiecie utrzymuje nie
tylko swoj zespol, ale takze niewielkie niezalezne centrum artystyczne
dziatajace w fawelach Rio de Janeiro - dla niej i jej wspdtpracownikow
likwidacja czy ostabienie festiwalowej struktury oznaczataby wiec nie tylko
powazne ryzyko zaprzestania dzialalnosci, ale rowniez utrate politycznej

sprawczosci i mozliwosci przeprowadzenia zmiany we wlasnym srodowisku.



Jak mozliwe jest zatem zakorzenianie praktyk artystycznych, kuratorskich
czy badawczych w sztukach performatywnych w taki sposéb, by nie wigzato
sie z ograniczeniem punktu widzenia wytacznie do wtasnej spotecznosci? Jak
mozliwe jest takie pomyslenie mobilnosci i wspétpracy transnarodowej, by
sluzyly wzmacnianiu lokalnego ekosystemu, zamiast wyczerpywac jego i tak
niewielkie zasoby tylko po to, by odpowiedzie¢ na rynkowe wymagania
konkurencyjnosci i prestizu? Czy mozliwe jest przechwycenie pojecia
zakorzeniania z dyskursu nacjonalistycznego, gdzie stuzy dzieleniu
spoteczenstwa na tych, ktorzy ,sa stad” i na tych przybylych z innych miejsc,

dodatkowo wzmacniajac ksenofobie?

Jedna z propozycji, ktédra wypracowaliSmy w ramach projektu RESHAPE, jest
podazenie za mysla filozofki Sary Ahmed i podjecie préby stworzenia domu
jako przestrzeni politycznego zaangazowania w miejscach zamieszkiwanych
tymczasowo (Ahmed, 1999). Ahmed wskazuje, ze w przypadku migracji tym,
co laczy migrantéw, nie jest ani wspdlna przesztosc (ta jest w przypadku
kazdej z tych osob inna), ani ontologiczne doswiadczenie migracji (czyli
utrata domu), ale zréznicowane dla kazdego i kazdej poczucie wyobcowania.
To na nim i na réznorodnosci jego doswiadczania mozna dopiero probowacé

zbudowac obszar wspdlnej sprawy i wspolnego dziatania.

Cennag wskazowka w mysli Ahmed okazala sie propozycja rozumienia domu
jako przestrzeni budowanej nie na przynaleznosci lub pochodzeniu, ale na
afekcie. Przechwytujac powiedzenie ,,czuc sie jak w domu”, filozofka skupita
sie na tym, jak przebiega i na czym wtasciwie polega proces odczuwania
domu. Zbudowanie domu opieratoby sie wiec w tym przypadku na
mozliwosci realnego doswiadczania lokalnosci. W tym sensie, jak wskazuje
Ahmed, dom jest Scisle powigzany z naszym ciatem jako narzedziem, ktore

umozliwia nam kontakt z otoczeniem; staje sie do jakiegos stopnia ,druga



skora”. Dom byltby wiec tutaj waznym elementem ksztattujacym nasza
podmiotowosc¢ - ale wlasnie jako afekt, nie miejsce pochodzenia czy statego
zamieszkania. Proces tworzenia i zamieszkiwania domu, uwolniony w ten
sposéb z uwarunkowan narodowosciowych czy panstwowych, pozwalatby w
rezultacie rozszerzy¢ status domu takze na doswiadczenie przemieszczania

sie:

Wejscie w lokalnos¢ nie oznacza wiec jedynie zamieszkiwania
przestrzeni juz ukonstytuowanej (z ktérej mozna po prostu
wyjechaé, nie odczuwszy zadnych zmian). Chodzitoby raczej o
lokalnos¢, ktora wchodzi w rozmaite zmysty, ktora definiuje to, co
wdychamy, styszymy, dotykamy, pamietamy. Doswiadczenie bycia w
domu oznacza zatem owiniecie podmiotu przestrzenia, ktora nie do
konca jest czyms wobec niego zewnetrznym: bycie w domu
podpowiada, ze podmiot i przestrzen przenikaja siebie nawzajem,
zamieszkujq siebie nawzajem. W jakims stopniu mozemy myslec o
doswiadczeniu bycia w domu jako o zamieszkiwaniu drugiej skory,
skory, ktora nie tyle po prostu zawiera podmiot, ale ktéra go otacza,
pozwalajac mu byé dotykanym i pozwalajgc mu dotykac Swiat
wokot, ktory nie jest ani catkowicie w domu, ani zupetnie poza nim.
Dom jako skdra pokazuje, ze granice miedzy ,ja” a domem sa
przenikalne, podobnie jak granice miedzy domem i tym, co poza
nim. W rezultacie ruch oddalania sie, wyjazdu, jest takze ruchem w
ramach domu. A wiec ruch oddalenia jest zawsze afektywny:
wplywa na to, jak i czy mozna sie czuc ,u siebie” (Ahmed, 1999, s.
341).

Tak pomyslany dom moze by¢ wiec takze przestrzenia ,pomiedzy”,



interwatem, przerwa, szczeling; moze takze by¢ forma przejscia przez dany
obszar. Z tej perspektywy mozna by go zatem zbudowaé podczas
przemieszczania sie, w przestrzeni znajdujacej sie ,pomiedzy”, ktora nie jest
zakorzeniona w pamieci (indywidualnej lub zbiorowej) czy w wiezach
rodzinnych; konstruowanie domu nie musi przebiega¢ wzdtuz ram
wyznaczonych przez narodowosc czy rodzinne korzenie. W tym kontekscie
praktyka artystyczna moze by¢ zakorzeniona ,gdzie indziej”, poza miejscem
zamieszkania, a proces jej zakorzeniania odbywatoby sie w tym przypadku
przede wszystkim na poziomie Swiadomej obserwacji i afektéw. Doktadnie w
ten sposéb mozliwe jest odzyskanie sprawczosci w obszarze
transnarodowych praktyk performatywych; w ten sposob nomada moze
wreszcie przeksztalci¢ sie w sojusznika. Jak zanotowaliSmy w trakcie pracy
projektu RESHAPE:

W zawodowym doswiadczeniu nomady przyszto nam uczy¢ sie, jak
tworzy¢ dom i jak poczu¢ sie jak w domu. Nie chodzi tu o dom
rodzinny, ale o dom jako miejsce odrabiania politycznej pracy
domowej, w sensie proponowanym przez Sare Ahmed: chodzitoby
wiec o wytwarzanie doméw. Poniewaz czesc politycznej pracy nie

moze by¢ wykonana bez zakorzenienia w domu'’.

Swiatowe tournée we wlasnym miescie

Chciatabym w tym kontekscie przyjrzeé sie dwém praktykom artystycznym,
ktore sa ciekawym przyktadem usytuowanych praktyk instytuujacych i ktore
podejmuja probe redefinicji miedzynarodowego obiegu sztuk
performatywnych: pracom Sarah Vanhee i Benjamina Verdoncka. Oboje sa

flamandzkimi twércami performatywnymi o wysokiej pozycji



miedzynarodowej, ktérzy na pewnym etapie swojej kariery zdecydowali sie
ograniczy¢ swoja obecnos¢ w obiegu festiwalowym na rzecz rozwoju praktyki
w lokalnej spotecznosci. W przypadku Verdoncka oznaczato to rezygnacje z
wyjazdow miedzynarodowych na jeden sezon, w przypadku Vanhee zmiane
tempa przemieszczania sie, polegajaca na ograniczeniu liczby wyjazdoéw na
rzecz dtuzszych pobytow w danym miejscu. Co wazne, w obu przypadkach
mamy do czynienia z perspektywa twdércow uprzywilejowanych
geopolitycznie i ekonomicznie, dla ktorych decyzja o pracy w obiegu

miedzynarodowym badz lokalnym jest (ciagle) kwestia wyboru.

Siegam akurat po przyktad tych dwojga flamandzkich artystéw takze ze
wzgledu na moment, w ktérym zdecydowali sie na gest wycofania (nawet
jesli tymczasowego) z miedzynarodowego obiegu festiwalowego i zwrdcili sie
w strone kontekstu lokalnego, oraz, co réwnie istotne w obu przypadkach, w
strone odbiorcow i odbiorczyn, ktére nie sa publicznoscia zwigzang ze
srodowiskiem artystycznym (w przypadku festiwali to istotna czesé widzdéw i
widzek) czy regularna publicznoscia teatralng. Ich wyjscie z obiegu
festiwalowego jest wiec zarazem poniekad wyjsSciem z obiegu artystycznego -
mozliwym zreszta tylko dlatego, ze wczesniej zdobyli w nim silng pozycje.
Zbiezne jest zatem doswiadczenie biograficzne i zawodowe obojga, ktore
doprowadzito do rezygnacji z kontynuowania kariery w dotychczasowym
porzadku, podobne jest takze wyzwanie, jakie rzucaja obowigzujacemu
rytmowi pracy instytucji performatywnych w Belgii, ktore, choc¢by
najbardziej progresywne, dalej funkcjonuja w porzadku okreslonego tempa
prob i efektu w postaci produkcji, spetnienia wymogow frekwencyjnych,
udziatu w sieci wspétpracy i miedzynarodowych koprodukcji,
przygotowywania festiwali itd. Oba omawiane ponizej projekty wymagaja
zmiany tempa i oczekiwan, oba sa stosunkowo drogie, jesli przyjrzeé sie

proporcji wydatkéw na przygotowanie (zwtaszcza w przypadku BOK) i liczby



widzek, ktére beda mogty zobaczy¢ rezultat. Oba tez znacznie trudnie;

promuje sie jako festiwalowy hit.

W sezonie 2020/2021 Benjamin Verdonck zdecydowat sie zrealizowaé
Swiatowe tournée we wlasnym miescie, Antwerpii. Tournée trwato od 1
wrzesnia 2020 roku do 30 czerwca 2021. Oznaczato to, ze w tym sezonie
Verdonck zrezygnowat z wiekszosci wyjazdéw zagranicznych i skupit sie
wylacznie na pracy w lokalnym kontekscie. Byto to mozliwe, poniewaz nalezy
do twdrcow stale wspieranych przez miejscowy dom produkcyjny,
Toneelhuis, ktéry byt takze odpowiedzialny za produkcje projektu.
Rezygnacja z wyjazdow na festiwale nie oznaczata zatem w jego przypadku

utraty zrédta finansowania.

Przez kolejne miesigce Verdonck przemieszczat sie po rozmaitych zakatkach
miasta, skwerach, ulicach, blokowiskach, wraz z miniaturowymi teatrami w
pudetku, ktore od lat towarzysza mu w praktyce artystycznej. Verdonck taczy
prace z obiektami ze storytellingiem, a kazde z jego przedstawien jest
opowiescia dla konkretnej publicznosci. Jego pokazy w Antwerpii ogladane
byly przez zgromadzong w danym miejscu publicznos¢, ale takze przez
przechodniow, napotkanych po drodze mieszkancow, sasiadow. Nie
oznaczato to w jego przypadku radykalnej zmiany estetycznej: od lat
scenografia i obiekty, z ktérymi pracowat, kurczyly sie stopniowo, az do
rozmiaréw umozliwiajacych przewiezienie w matej walizce czy plecaku. Jak

mowil w 2018 roku:

Wczesniej zrealizowatem duzo projektdw w przestrzeni publicznej,
czesto o duzej skali i dla duzej publicznosci. Po okoto pietnastu
latach zrozumiatem, ze tego rodzaju dziatania stracity sens. Nie

bylem w stanie krzycze¢ gtosniej niz billboardy wokot.



Zdecydowatem wiec pdjS¢ w inna strone: najmniejszych mozliwych
dziatan. To one umozliwiajg realne przenikniecie przestrzeni
publicznej. Przygotowatem kilka miniaturowych teatrow, ktore
moge schowac do pudetka i zabra¢ ze soba do pociagu czy na
rower. Pokazuje je wszedzie: w ramach instytucji i w tzw.
przestrzeni publicznej. Kiedy podrozujesz z kraju do kraju,
odkrywasz wiele, ale rownie wiele jest do odkrycia w Antwerpii. W
nastepnym roku planuje Swiatowe tournée po Antwerpii i bede
chcial pokazaé spektakle w tak wielu réznych zakatkach miasta, jak
to mozliwe (Verdonck, 2018).

Realizacja projektu troche sie przesuneta, w zwigzku z czym, o ironio,
rozpoczat sie w roku pandemicznym, kiedy akurat wyjazdy nie byly mozliwe.
Pomyst na projekt i decyzja o jego realizacji pojawity sie jednak wczesniej,
zanim komukolwiek przyszto do glowy, ze festiwale miedzynarodowe beda
musiaty masowo odwolywac¢ swoje programy. W trakcie najsurowszego
lockdownu jesienia 2020 roku Verdonck wystepowat dla zamknietych w
domach mieszkancow, pojawiajac sie przed ich drzwiami, oknami, a czasem
na balkonie - jesli trzeba bylo, to na drabinie albo wysiegniku. Zdarzato mu
sie tez robi¢ pokazy pod osiedlowym sklepem, gdzie akurat stata kolejka. Jak

pisat:

podejrzewam, ze wszystkie te miasta

w ktorych zazwyczaj pokazuje prace, caly ten festiwalowy obieg,

mozna odnalez¢ w tym miescie.



to ¢wiczenie w niepoddawaniu sie przekonaniu,

ze musisz by¢ wszedzie tylko dlatego

ze mozesz byé wszedzie.

¢wiczenie sie w otwartosci na przypadek

do waznych spotkan i dokonywania odkryc¢.

pozwolenie sobie na swobode, by¢ moze,

ciagtego poruszania sie miedzy

studiem a miastem, miastem a teatrem, teatrem a studiem
(Verdonck, 2018, s. 8).

Co wazne, pozostanie w lokalnym kontekscie nie oznaczato w tym przypadku
rezygnacji z budowania transnarodowych wiezi, ale przekierowanie wektora
poszukiwan: z wypraw daleko poza granice wtasnego otoczenia w strone

wielokulturowej spotecznosci mieszkancéw Antwerpii, sasiadow, na co dzien
niekoniecznie rozpoznanych, czesto niebedacych publicznoscig miejscowych

instytucji artystycznych.

Bodies of Knowledge Sarah Vanhee przemieszcza sie znacznie wolniej niz
miniaturowe spektakle Verdoncka. To wielomiesieczny projekt alternatywnej
szkoty, opartej na procesie wzajemnego uczenia sie od siebie, goszczacy te
obszary wiedzy, ktére na co dzien nie sa rozpoznawane jako wiedza

akademicka badz ekspercka i nie znajduja miejsca w dominujacym dyskursie.



To zwykle wiedza ucielesniona, ,przezyta”, zakorzeniona w doswiadczeniu, w
afekcie, w codziennej praktyce. Podstawowy format projektu to niewielki
namiot (mieszczacy do dwudziestu oséb), ,péinomadyczna sala szkolna”, jak
pisze Vanhee, stawiana na kilka miesiecy w jednym miejscu Brukseli. Po raz
pierwszy namiot pojawit sie w dzielnicy Anderlecht miedzy wrzesniem a
listopadem 2020 roku w ramach Kunstenfestivaldesarts, w 2021 dziatat od
wrzesnia do grudnia na skwerze Jacques’a Brela w centrum miasta. Kazdej
soboty namiot otwierany byt dla publicznosci, ktéra przychodzita wystuchac
wyktadéw badz wzigé udziat w rozmowie z osobami, ktére zostaly zaproszone
do projektu podczas wczesniejszej, wielomiesiecznej pracy Sarah Vanhee i
jej wspotpracownikow (sa to: Damla Ekin Tokel, Flore Herman, Nouha
Mhamdi, Nadia Mharzi i Jean-Baptiste Polge) z lokalnymi spotecznosciami,
polegajacej na budowaniu wiezi, wzajemnego zaufania, a przede wszystkim
na rozpoznaniu obszaréw wiedzy i wystuchaniu opowiesci, ktorymi
mieszkancy danej okolicy mogliby chcie¢ podzieli¢ sie z innymi. Zaufanie jest
tutaj kluczowe: wiekszos¢ oséb wystepujacych w ramach BOK nie ma
doswiadczenia w przemawianiu do publicznosci, nie jest tez zwiazana z
oficjalnymi instytucjami edukacyjnymi. Wiele z nich nigdy nie wystepowato
publicznie. Dlatego tak istotne jest przestrzenne i dramaturgiczne
przygotowanie miejsca, w ktérym odbywaja sie rozmowy i wyktady.
Szesciokatny namiot miesci dwadziescia krzeset i poduszek rozstawionych w
kregu, nie ma tu miejsca na podium czy scene. Kazde spotkanie utozone jest
wedtug tego samego, precyzyjnie rozpisanego scenariusza. Na poczatek
jedna z 0séb z zespotu BOK wita zgromadzonych i krétko przedstawia zasady
dziatania BOK:

BOK jest miejscem wspdlnego uczenia sie i miejscem, ktore

tworzymy wspolnie. Wchodzac, zadbajmy o nie:



BOK jest miejscem zaréwno mdwienia, jak i stuchania.

Rozumiemy to, Ze nie kazdy ma tatwosc¢ publicznego zabierania

gtosu.

Kwestionujemy zwyczajowe spoteczne konwencje decydujace o tym,

kto méwi i kto jest wystuchiwany, a kto nie.

Poniewaz mozemy uzywac roznych jezykéw - starajmy sie

thumaczy¢ dla siebie nawzajem.

Nie ma tu miejsca na zadng forme przemocy czy dyskryminacji.

To przestrzen bez alkoholu i narkotykow.

Z szacunku do siebie nawzajem sprobujmy zosta¢ do konca kazdej z

sesji'.

Nastepnie gospodyni badz gospodarz spotkania krétko przedstawia osobe,

ktorej opowiesci przyszliSmy wystuchac, i oddaje jej gtos. Spotkania

odbywaja sie po francusku, czasem po flamandzku, czasem po angielsku.

Jesli ktos z uczestnikdw nie mowi w danym jezyku, gospodarze dbaja o

thumaczenie symultaniczne. Po zakonczeniu wyktadu czy opowiesci

gospodarze otwieraja przestrzen na pytania z publicznosci, przypominajac

zasady ich zadawania:

Jesli chcesz zabra¢ gtos, postaraj sie sformutowac raczej pytanie niz

komentarz lub ocene. Zanim sie odezwiesz, rozejrzyj sie, kto jeszcze



jest tu z toba, kto by¢ moze nie nalezy do grup uprzywilejowanych

w publicznej debacie™.

Kazda sesja trwa okoto piec¢dziesieciu minut, po niej nastepuje przerwa i
zaczyna sie kolejna. Program kazdego z otwartych dni obejmuje zwykle kilka
godzin i znany jest z kilkutygodniowym wyprzedzeniem. W dniu, w ktorym
uczestniczytam w BOK (23 pazdziernika 2021), program obejmowat
,Cwiczenie medytacyjne ze shuchanie siebie i $wiata” prowadzone przez Mel,
opowies¢ Valérie o ,Polirelacji, czyli jak przezywac mitos¢ poza
hierarchiami”, wyktad Saidou ,Mauretania, kraj szesciu spotecznosci i
tysiaca poetdw”, rozmowe z Borisem o doswiadczeniu meskiej antykoncepcji
oraz wyktad Awatif, inicjatorki ,Job Dignity”, projektu na rzecz walki z
bezdomnoscia kobiet w Brukseli. Gospodarze BOK uktadaja program z
wyprzedzeniem, dbajac o réoznorodnosc¢ tematéw, gtosow i perspektyw.
Wystepujacym czasem towarzysza znajomi lub rodzina, czasem przychodza

zupelnie sami.

Tematy kolejnych spotkan i osoby chetne do podzielenia sie swoja wiedza czy
praktyka wybierane sa na bazie pytan, zaproponowanych przez zespot BOK i
uzupelniana w trakcie realizacji projektu. Dotad zebrano ich dziewiecdziesiat

szes$C, ponizej przytocze pierwsze dwadziescia:

1. Jak przezy¢ za niewielkie pienigdze?

2. W jaki sposéb decydujesz, kiedy stuchac¢ wtadz, a kiedy nie?

3. Jak mozna uzy¢ rak do uzdrawiania?



4. Jak odwazy¢ sie zabraé gtos?

5. Jak handlowa¢ w sposdb etyczny i zrownowazony?

6. Jak mniej sie bac?

7. Czego mogtabys$ nauczy¢ innych, co nie jest nauczane w szkole?

8. Jak mozemy sie uczy¢ z wtasnych snow?

9. Jak moge czesciej i lepiej stuchac?

10. Jakie sa ciekawe alternatywy wobec demokracji

przedstawicielskiej?

11. Jakie znasz rytuaty lub praktyki zatoby?

12. Jak wygladatoby etyczne mieszkalnictwo?

13. Jak prowadzi¢ erotyczne zycie?

14. Czego nie wolno nam zapomniec?

15. Jak odwazy¢ sie mowic nie?

16. Jakie sa sensowne wolne oprogramowania?

17. Jak czerpac z zycia wiecej przyjemnosci?



18. Kto jest twoja bohaterka?

19. Jak przeciwstawiac sie naduzywaniu wiadzy?

20. Kto nauczyt cie czegos, czego nie uczono w szkole, i co to
byto?"

Jak méwia osoby tworzace BOK, pytania sa dla nich jednym z podstawowych
narzedzi do wydobywania wiedzy, na ktdra nie ma miejsca w codziennym

dyskursie i w dominujacych instytucjach edukacyjnych.

Bodies of knowledge jest przede wszystkim ¢wiczeniem ze stuchania:
stuchania wiedzy, ktora w innym kontekscie wydawaé by sie mogta btaha lub
niegodna uwagi; gtosow, ktére na co dzien nie maja szans wybrzmie¢ w
przestrzeni publicznej; perspektyw, ktére kwestionuja dominujgcy porzadek;
doswiadczen, ktore stanowia alternatywe dla wiedzy szkolnej czy
akademickiej i ktére czesto zakorzenione sa w kontekstach dalekich od
belgijskiego. Znéw mamy tu do czynienia z budowaniem transnarodowych
wiezi w jednym miescie, a nawet - jednej dzielnicy. Vanhee pisata na

poczatku pracy nad projektem:

Bodies of knowledge to miejsce, w ktérym ludzie moga uczy¢ sie od

siebie nawzajem.

Sprawy, o ktérych zazwyczaj sie nie uczymy,

opowiedziane przez gtosy, ktory nie zawsze sa styszalne,



pochodzace z rozmaitych czesci spoteczenstwa i Swiata.

W BOK staramy sie wymienia¢ wiedza, ktéra buduje bardziej

sprawiedliwe i ludzkie spoteczenstwo.

To przestrzen stuchania, zadawania pytan, budowania relacji.

BOK jest miejscem blizszym ekspertom zycia niz zawodowym

autorytetom (Vanhee, 2019).

Oba omowione wyzej projekty sa przyktadami ,aktywnego wycofania” z
obecnego modelu produkcji miedzynarodowej w sztukach performatywnych,
ale przy zachowaniu wiezi transnarodowych. Ich decyzje i idace za nimi
dziatania sg w mojej ocenie waznymi przypadkami usytuowanych praktyk
instytuujacych, realizowanych w odpowiedzi na uwazna obserwacje
lokalnego kontekstu, przy jednoczesnej dbatosci o zachowanie (i nawigzanie
nowych) transnarodowych relacji. Zaréwno Vanhee, jak i Verdonck rzucili
wyzwanie podstawowym zasadom miedzynarodowego obiegu praktyk
artystycznych: zaproponowali odejscie od jednorazowosci, wydarzeniowosci i
hipermobilnosci na rzecz perspektywy wspdtzaleznosci i budowania wiezi

oraz empatii.

Co wazne, gest ten byt z ich strony mozliwy dzieki wysokiej i
uprzywilejowanej ekonomicznie pozycji. Po pierwsze, oboje mieli wczesniej
mozliwo$é zbudowania swojej kariery zawodowej m.in. dzieki udziatowi w
miedzynarodowych festiwalach, co wptyneto na ich status i rozpoznawalnos¢
w lokalnym $rodowisku artystycznym oraz umozliwito nawigzania kontaktéw,
ktore w przypadku Sarah Vanhee sa podstawa kontynuacji projektu BOK w

kolejnych miastach europejskich. Po drugie, obojgu sprzyjat lokalny system



finansowania sztuk performatywnych: Benjamin Verdonck jest artysta na
state zwigzanym z Toneelhuis, Sarah Vanhee zrealizowata BOK w ramach
pracy doktorskiej Bodies of knowledge - the public space as a forum for the
exchange of repressed or underexposed knowledge (Ciata wiedzy -
przestrzen publiczna jako forum wymiany wiedzy niedostrzeganej i
wykluczanej), opartej na praktyce i badaniach artystycznych w ramach
Antwerp School of Arts i Antwerp Research Institute for the Arts (ARIA).

Oczywiscie intensywna praca z lokalna spotecznoscia czy tez ze
spotecznosciami niezwigzanymi z polem sztuki nie jest dziataniem nowym w
kontekscie sztuk performatywnych ani we Flandrii, ani w Europie. Tym, co
czyni zaréwno BOK, jak i projekt Benjamina Verdoncka wyjatkowymi, jest
perspektywa, z ktorej wychodza: mam na mysli punkt widzenia tworcéw
uczestniczacych w mainstreamowym obiegu festiwalowym, ktérzy decyduja
sie na gest wycofania i na budowanie relacji intymnosci, oraz Swiadoma,
przywotana wyzej strategia obojga artystéw, by rzuci¢ wyzwanie zasadom
dziatania miedzynarodowego obiegu performatywnego. Ich wycofanie z
owego obiegu zapewne okaze sie tymczasowe, co nie umniejsza znaczenia
ich gestu ani nie odbiera mu politycznego wymiaru. Przeciwnie: np. BOK
bedzie realizowany dalej, w innych miastach Belgii i poza nig, w tym m.in. w
Norwegii i Holandii. W tym sensie zmiana sposobu dziatania festiwali w obu
tych krajach, ktére beda gosci¢ BOK w latach 2023 i 2024 (koniecznosc¢
innego zaplanowania budzetu, innej niz zwykle dystrybucji czasu i uwagi
zespotu festiwalowego, znaczne roztozenie w czasie prac przygotowawczych,
zmiana relacji z publicznoscia: z konsumentow jednorazowego wydarzenia w
partnerow dlugotrwatej relacji itd.), wlasciwie juz sie dokonata. BOK jest
zatem forma usytuowanej praktyki instytuujacej, poniewaz rezygnujac z
dotychczasowego porzadku instytucjonalnego, proponuje wtasny; formutuje

metode dzialania, ktora rozszczelnia, a miejscami wywraca do géry nogami



Zwyczajowe Sposoby i tempo pracy w (miedzynarodowym) obiegu sztuk
performatywnych. Bo przeciez, by takie inicjatywy jak BOK mogty by¢
realizowane, konieczne jest dogtebne przewartosciowanie podstawowych
zasad, na ktorych opiera sie system produkgji sztuk performatywnych - na
poziomie dotacji i warunkéw ich rozliczania, na poziomie instytucji (i
sposobéw ich oceny oraz rozliczania z wydatkow), na poziomie budowania
kanonu (czesto hierarchia artystek i artystow budowana jest na podstawie
liczby nagréd, odwiedzonych festiwali itd.). Konieczna jest w tym przypadku
takze zmiana podstawowych warunkéw goszczenia 0séb tworzacych projekt:
zmniejszenie czestotliwosci podrdzy na rzecz wydtuzenia czasu wizyty,
stworzenie warunkdéw do nawigzania wiezi z lokalnym srodowiskiem
artystycznym i publicznosciami oraz budowanie silnych transnarodowych
sojuszy opartych na procesie afektywnego wytwarzania domu i budowania

warunkow do jego zamieszkiwania.

BOK w swoim formacie nie jest jedyny, przeciwnie: pozostaje czescia
szerszego zjawiska praktyk artystycznych, ktore zaktadaja wielokrotnie
wydluzony i intensywny czas pracy na miejscu (w poréwnaniu do
standardowego rytmu festiwalowych pokazow) i ktére opieraja sie na
cierpliwym, dtugotrwatym budowaniu relacji intymnosci z osobami
uczestniczacymi. Dziatania o podobnym wymiarze czasowym i podobnej skali
intymnosci w relacji z uczestnikami, sa coraz czesciej obecne w
miedzynarodowym obiegu, czego przyktadem sa takze prace Tanii Bruguery,
Ivany Miller (w tym przede wszystkim Notes), liczne tymczasowe szkoty,
prowadzone przez tworcow i tworczynie w ramach miedzynarodowych
festiwali teatralnych (m.in. podczas Kunstenfestivaldesarts, Santarcangelo
Festival, Dublin Theatre Festival itd.). Czy stang sie modelem, powielanym i
rozwijanym dalej, jak wczesniej projekty Rimini Protokoll i Jérome’a Bela?

Czy zdaza dokonac¢ przewartosciowania na miedzynarodowej scenie



performatywnej, zanim stana sie nowym produktem, wobec ktorego
konieczne beda alternatywne propozycje? Praktyki instytuujace, jak juz
wiemy, sg praktykami w ciggtym ruchu - a to oznacza, ze zastygniecie ich w
formie modelu odbiera im podstawe politycznej sprawczosci. By¢ moze
zatem trafniej bedzie myslec o nich jako o metodach pracy: jako o katalogu
metod wspétmyslenia i wspotbycia z widzami, ktore zadziataja dopiero po
uwaznym ugruntowaniu w lokalnym kontekscie. W tym sensie maja szanse
uniknac¢ zablokowania w uniwersalnym modelu, gotowym do adaptacji w
kazdych warunkach; stanowia raczej metode pracy, ktéra kazdorazowo musi
by¢ aktualizowana, przepisywana i doprecyzowana w relacji z danym
otoczeniem. Jesli BOK jest forma polityki stuchania, jesli ,metoda” BOK
bylyby zasady tworzenia przestrzeni umozliwiajacej stuchanie, to przeciez w

kazdym miejscu bedzie ujawniat zupeinie co innego.

Wzor cytowania:

Keil, Marta, Praca jest zawsze gdzie indziej. Praktyki instytuujqce a
miedzynarodowy obieg sztuk performatywnych, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2022 nr 167, doi: 10.34762/sevw-{r62.

Autor/ka

Marta Keil (marta.keil@gmail.com) - kulturoznawczyni, kuratorka i badaczka, doktorka
nauk o sztuce. Mieszka i pracuje w Utrechcie. Obecnie jest kuratorka miedzynarodowego
projektu artystyczno-badawczego ,Breaking the Spell”, badajacego praktyki feministyczne
we wspotczesnym teatrze, wspotkuratorka programu NorthEastSouthWest w Dreznie oraz
mentorka projektu Shakedown realizowanego przez festiwal Homo Novus w Rydze i
Rosendal Theater w Trondheim. Ostatnio kuratorowata szkote Forecast. A School of
Thinking-With na zaproszenie Dublin Theatre Festival (2021), sezon , Teren wspdlny” w
Komunie Warszawa (wspolnie z Grzegorzem Reske i Timem Etchellsem, 2020) oraz



wspolpracowata jako facylitatorka z miedzynarodowym projektem RESHAPE (2019-2021).
Jako dramaturzka pracowata m.in. z Ling Majdalanie, Rabihem Mroué, Jagoda Szelc, Ang
Vujanovic¢. Od 2019 wspéttworzy Instytut Sztuk Performatywnych w Warszawie. Redaktorka
kilku ksiazek o choreografii i krytyce instytucjonalnej, w tym Choreografia: strategie
(wspdlnie z Joanna Lesnierowska, 2021), Choreografia: politycznos¢ (2018) oraz
Odzyskiwanie tego, co oczywiste. O instytucji festiwalu (2017). Numer ORCID:
0000-0003-1332-5982.

Przypisy

1. Praca, napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Krystyny Duniec w Instytucie Sztuki
Polskiej Akademii Nauk, zostata obroniona w lutym 2021 roku w Warszawie.

2. Mam tu na mysli teatr i taniec, ktére produkowane sa poza systemem teatru
repertuarowego: w ramach programu domow produkcyjnych, miedzynarodowych sieci
teatralnych, koprodukcji tychze oraz festiwali badz centrow sztuki wspoétczesnej, czy tez
przy wsparciu prywatnych fundacji i agencji. Obieg ten jest szczegdlnie ozywiony w Europie
Zachodniej, w tym zwtaszcza w Belgii, Holandii, Niemczech, Francji i Szwajcarii; dziata
takze we Wtoszech czy Hiszpanii, ale na nieco innych zasadach (we Wtoszech infrastruktura
sieci niezaleznych doméw produkcyjnych jest mniej rozwinieta niz w np. Belgii czy Holandii,
silnym i waznym partnerem wspierajacym tworcow i tworczynie sa za to festiwale; w
Hiszpanii przewazaja prywatne fundacje i agencje opiekujace sie poszczegdlnymi grupami.
3. Nawiazuje tutaj do feministycznej kategorii epistemo-ontologicznej ,thinking-with”,
zaproponowanej przez m.in. Donne Haraway i rozwijanej przez Marie Puig de la Bellacasa,
wedle ktorej podmiotowos¢ powstaje zawsze w sposob relacyjny, w kontakcie z innymi
podmiotami oraz z materig organiczna i nieorganiczna. Podmiot jest wiec powigzany z tym,
co wobec niego zewnetrzne, Scista relacjg wspdtzaleznosci. Zob. Donna Haraway, 2016;
Maria Puig de la Bellacasa, 2017.

4. Por. Negri, 2009.

5. Nie sposob pogodzi¢ obu porzadkow: ich koegzystencje wyklucza radykalna réznica w
rytmie dziatania i w wyborze tych obszaréw pracy, ktore wymagaja dowartosciowania:
otwarcie na watpliwosci i autorefleksje wymaga silnego wsparcia emocjonalnego, a wiec
docenienia pracy reprodukcyjnej, stuzacej podtrzymaniu dziatania i regeneracji. Co nie
znaczy oczywiscie, ze ,instytucja w ciagtym ruchu” nie stanie sie z czasem nowym,
atrakcyjnym modelem na rynku sztuki.

6. Ten sposob pojmowania postawy krytycznej spotyka sie ze sprzeciwem belgijskiej filozofki
politycznej Chantal Mouffe, ktéra w ostatnich latach wywarta duzy wptyw na myslenie o
teatrze politycznym w Europie (m.in. w koncepcjach teatru jako zgromadzenia Floriana
Malzachera czy praktyce artystycznej Jonasa Staala). Korzystam tu z polskiego ttumaczenia
Jacka Steinbricha, wykonanego na zlecenie Teatru Polskiego w Bydgoszczy w 2015 roku do
ksiazki Teatr jako instytucja krytyczna, ktéra miata towarzyszy¢ przygotowanej przeze mnie
konferencji ,Co po instytucji krytycznej?”. Ksigzka nie zostata nigdy opublikowana. Zob.
Moulffe, 2008.

7. Przy czym ucieczka nie oznacza tutaj wyjscia ze spoteczenstwa - Raunig zwraca uwage,
ze pojecie exodusu czy wycofania w kontekscie sztuki bywa czesto mylnie interpretowane
jako zacheta do wycofania sie z tego, co wspdlne, jako afirmacja artysty zamknietego w



swoim studiu. Tymczasem postulat Virno jest odwrotny: wycofanie sie z dotychczasowych
regut funkcjonowania spoteczenstwa w ramach panstwa ma prowadzi¢ do wzmocnienia
nowej formy politycznej podmiotowosci: wielosci, bo umozliwia sie jej sie wreszcie
ukonstytuowanie.

8. Zob. m.in. Vujanovi¢, 2018.

9. Zob. m.in. projekt Reframing the international Flamandzkiego Instytutu Sztuk w Brukseli:
https://www.kunsten.be/en/research/internationaal-werken/re-framing-the-international/
[dostep: 8 II 2022]; miedzynarodowy projekt badawczo-artystyczny RESHAPE (Reflect,
Share, Practice, Experiment), https://reshape.network [dostep: 8 II 2022]; miedzynarodowe
sympozjum The Fantastic Institution oraz Return of the Fantastic Institution, BUDA, Kortrijk
20181 2019, https://www.kunsten.be/en/now-in-the-arts/the-fantastic-institution/;
https://www.kunsten.be/en/now-in-the-arts/the-return-of-the-fantastic-institution/ [dostep: 8
IT 2022]; cyfrowa konferencja How to be together? Conversations on International Exchange
and Collaborations in the Performing Arts, Tanz im August / HAU Hebbel am Ufer oraz
Zurcher Theater Spektakel 2020,
http://2020.theaterspektakel.ch/en/program20/production/how-to-be-together/index.html
[dostep: 8 II 2022]; Creation of Dance Work. Producing in different contexts, economies and
conditions, European Dancehouse Network, Atelier, 2021,
https://www.ednetwork.eu/activities/type/atelier [dostep: 8 IT 2022].

10. Wybuch pandemii COVID-19 zatrzymat ten obieg gwattownie, nie wiadomo jeszcze, na
jak dtugo. By¢ moze zwiastunem daleko idacych zmian sa praktyki artystyczne, ktére
omoéwie szerzej w dalszej czesci tekstu.

11. RESHAPE (Reflect, Share, Practice, Experiment) byl transnarodowym projektem
badawczo-artystycznym, skupiajacym artystki i artystow, kuratorki i kuratoréw oraz
instytucje z Europy i krajéw basenu Morza Srédziemnego, ktére wspélnie wypracowuja
nowe sposoby pracy w sztuce, nowe metody organizowania sie i badaja rozmaite mozliwe
odpowiedzi na najwazniejsze wyzwania produkcji, dystrybucji i prezentacji wspotczesnych
praktyk artystycznych. W ramach projektu pracowatam jako facylitatorka z grupa oséb
aktywnych zawodowo w polu sztuki nad tematem transnarodowych praktyk artystycznych.
W grupie tej znalazta sie stowacka artystka i kuratorka Martinka Bobrikova pracujaca w
Norwegii (w projekcie bierze udziat jako reprezentantka tandemu BobrikovadeCarmen);
kurator, badacz i artysta Pau Cata, pracujacy w Barcelonie, zajmujacy sie mapowaniem i
politycznoscia mobilnosci artystéw w krajach arabskojezycznych; Heba el-Cheikh,
menedzerka teatralna z Kairu; kurator sztuk performatywnych z Pragi Petr Dlouhy,
wspottworzacy kolektyw Cross Attic; artysta wizualny Gjorgje Jovanovik ze Skopje; Dominika
Swiecicka, kuratorka i artystka sztuk wizualnych z Warszawy, wspétprowadzaca niezalezna
organizacje artystyczna Artel; producentka i aktywistka Marine Thévenet pracujaca na co
dzien w w Brukseli, cztonkini kolektywu artystycznego L’Amicale, oraz Ingrid Vranken,
artystka, kuratorka i dramaturzka z Brukseli, zajmujaca sie m.in. przektadaniem logiki
funkcjonowania roslin na praktyki instytucjonalne. Zob. https://reshape.network [dostep: 20
XI2021].

12. Materiat wypracowany przez grupe Trans/Post Artistic Practices podczas warsztatéw
projektu RESHAPE, dotad niepublikowany.

13. Na co zwrdcit uwage Lazaro Gabino Rodriguez, wspottworca zespotu Lagartijas Tiradas
al Sol, w brawurowej odpowiedzi na list Jérome’a Bela, zachodnioeuropejskiego choreografa
o wysokiej pozycji zawodowej, wzywajgcego do zaprzestania podrozy lotniczych (Rodriguez).
14. Zob. Keil, 2021.



15. Niepublikowana rozmowa autorki z artystka, ktora odbyta sie podczas wspdlnej pracy w
zespole jurorskim 40. edycji festiwalu Zircher Theater Spektakel w sierpniu 2019 roku w
Zurychu.

16. Niepublikowany materiat z warsztatow realizowanych w ramach projektu RESHAPE.
17. Zasady wywieszone wewnatrz namiotu BOK.

18. Odtworzone z pamieci i notatek po udziale w jednej z sesji BOK.

19. Zob. https://en.bodiesofknowledge.be/question-list [dostep: 12 XII 2021].
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