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/ STRATEGIE ANGAZUJACE

Prowokatorzy doswiadczen, praktyczki
putapek

Dorota Ogrodzka

Provocateurs of experiences, practitioners of pitfalls

The article is a self-analytical description of the activities of the Theatre and Social
Laboratory (TSL) - an artistic collective operating in Warsaw. The main subjects are
strategies for engaging audiences / participants, as well as ways of constructing theatrical
experiences, and building and telling stories in the participatory style. The author discusses
examples of performances, performative actions, ways of creating dramaturgy and the type
of relationships that performers establish with the audience in the work of TSL collective. At
the same time, she wonders what kinds of challenges are faced by teams or artists who
declare their willingness to create participatory art. She tries to propose interpretation
categories for naming and describing these challenges.
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W styczniu 2016 roku, kiedy na warszawskiej Pradze powotane zostato
Laboratorium Teatralno-Spoteczne, byliSmy w innej galaktyce spoteczno-
politycznej. Mineto raptem szes¢ lat, a wracanie pamiecia do tamtego czasu

podobne jest do pracy archeolozki lub do staran kogos, kto probuje odkurzyé



obrazy wydajace sie tak nierealnymi, jakby nigdy nie mogty istnie¢.

Szesc¢ lat temu zylySmy nie tylko w Swiecie przed pandemig, ale takze przed
najbardziej intensywnym okresem politycznej ekspansji konserwatystow w
polskim rzadzie. Nikt nie mégt wéwczas przewidzie¢ zabojstwa Pawta
Adamowicza w trakcie koncertu Wielkiej Orkiestry Swiatecznej Pomocy.
Apogeum strajkdéw kobiet i nasilony czas walki o prawa - juz nie tylko
reprodukcyjne, ale w ogble obywatelskie - moze i byly do przewidzenia, ale
to wszystko miato dopiero nastapi¢. Wreszcie: cho¢ kryzys migracyjny stawat
sie faktem, rzeczywistoscia trudu i cierpienia wielu oséb oraz zroditem
dylematow natury etycznej i geopolitycznej, to jednak byto to na dilugo przed
kryzysem humanitarnym na granicy. Spotecznie, politycznie, kulturowo

byliSmy na innej planecie.

W eseju napisanym na poczatku okresu mierzenia sie Swiata z nowym
wirusem, w maju 2020 roku, Jacek Dukaj gtéwnym tematem uczynit
przedziwnag spoteczna akceleracje zdarzen i zmian. , Stysze zewszad, jak to
pandemia spowolnita Swiat i ludzi. Jest na odwrot: koronawirus oznacza
przyspieszenie. W strategiach ekonomicznych. W trendach technologicznych.
W geopolityce, w grze sit na mapie Swiata. W lifestyle’u. W przemianach
wartosci i kultury. W ewolucji ustrojow spotecznych. W stanie swiadomosci.
Dzis w oku informacyjnego cyklonu i z gtowa jeszcze niespokojna szacuje, iz
wirus przyspieszyt nas srednio o 10 lat. Po wyjsciu z jego cienia znajdziemy
sie w tym miejscu, w ktérym bez wirusa znalezlibySmy sie okoto roku 2030”
(2020) - konstatuje Dukaj i dzis, niemal dwa lata pdzniej, trudno sie z nim

nie zgodzi¢. Wiasciwie jest to lagodna diagnoza.

Kiedy wiec dzi$ spogladam na dziatalno$¢ Laboratorium Teatralno-
Spotecznego, mysle o niej jak o koniecznosci nieustannej rewizji zatozen, ale

tez pobudzania wtasnej uwaznosci, zdolnosci do nazywania, parafrazowania i



rzucania wyzwan dynamice spotecznej, ktéra migocze z intensywnoscia

stroboskopu.

ZaczynaliSmy w innych warunkach. Co innego wydawato nam sie wowczas
najpilniejsze. Inaczej rozktadaty sie akcenty i napiecia w zyciu spotecznym.
W polu sztuki spotecznej w Polsce tez sporo sie zmienito. Od tamtej pory
pojawilo sie wiele znakomitych projektow i dziatan, napisanych zostato wiele
znaczacych tekstéw, ktore zaczety pomatu przedstawiac szerokiej
publicznosci sztuke zaangazowana (w tym takze bedace tu punktami

odniesienia teatr spoteczny i pedagogike teatru).

Pisanie o wlasnej dziatalnosci, dodatkowo rozgrywajacej sie w warunkach
zanurzenia w zmienny kontekst, jest ryzykowne z kilku powodow. Wielu
badaczy uwaza, ze wyzbycie sie afirmatywnej perspektywy i spojrzenie z
dystansu, autorefleksyjnie, krytycznie jest w przypadku opowiesci o wlasnej
pracy niemozliwe lub bardzo trudne. Zgodze sie, ze wymaga to czujnosci i
uwaznosci. Jednak te dwie ostatnie postawy od poczatku w Laboratorium
Teatralno-Spotecznym rozpoznawane byty przez nas jako niezbedne,
wyraziste punkty dazenia zarowno w praktyce twoérczej, jak i refleks;ji
teoretycznej. Od poczatku rowniez towarzyszyto nam przekonanie, nabrane
w skutek taczenia praktyki akademickiej i artystycznej, ze dziatanie moze byc¢
zarazem badaniem. Opowiadanie o wlasnej pracy, przy zachowaniu
rownowagi miedzy gtebokim zanurzeniem w doswiadczenie, znajomoscia
wszystkich kontekstow, w ktorych sie poruszamy, a przyjmowaniem
perspektywy zewnetrznej, zdziwionej, krytycznej wobec konsekwencji tych

dziatan jest szczegolnie wartosciowa praktyka.

Rebecca Solnit w ksigzce Matka wszystkich pytan (2021) wiele pisze o
nagtasnianiu i uwalnianiu wtasnego gtosu (cdz za paradoks, wydawatoby sie,

ze glos z zasady jest nagtosniony), wyzbywaniu sie wstydu (ktéry w



kontekscie polskiej kultury niemal organicznie przekazywany jest kolejnym
pokoleniom tworcow i praktyczek, zmuszonych ttumaczy¢ sie ze swojego
prawa do kultury i sztuki), o dawaniu sobie samej pozwolenia na nazywanie
tego, co sie robi, interpretowanie podejmowanych przez siebie aktywnosci.
Solnit sugeruje, ze dla artystek czy aktywistek (nie bez powodu bowiem
identyfikuje 0w wstyd, niepewnos¢ czy krygowanie jako znaczacy komponent
kulturowej sytuacji kobiet) mowienie o swojej pracy i interpretowanie jej jest
szczegOlnie istotnym przetamaniem wéwczas, gdy pracuja same sobg, to
znaczy uzywaja siebie jako narzedzia lub wtaczaja w proces twérczy swoje
ograniczenia, ciato, wyobraznie, kondycje. Jej zdaniem ma to wéwczas
wartos¢ emancypacji. W innej ksiazce, Mezczyzni objasniajq mi swiat (2017),
Solnit przekonuje, ze skoro tak czesto inni ttumacza nam sens naszych
dziatan, uzurpujac sobie prawo do lepszego ich rozumienia, to nie ma
powodu, by choé jednym gtosem w tym chérze nie byt nasz wtasny.
Zwtaszcza jesli opowiesé ta dotyczy nie tylko solowej kreacji, ale
wspottwdrstwa opartego na kolektywnej komunikacji i decyzyjnosci.
Zamierzam wiec dzis to uczynic¢, jednoczesnie bedac swiadoma putapek i
mielizn, ktore towarzysza tej probie. Putapek jednak sie nie obawiam:
wlasciwie sa one metodologicznie jednym z najwazniejszych sposobéw pracy,
jedna z gtéwnych strategii w repertuarze Laboratorium Teatralno-

Spotecznego.

Osnuje opowiesé wokot dwoch kategorii, ktore beda powracacé jak refren.
Jedna z nich jest wlasnie putapka, druga - doswiadczenie. Zanim jednak o
nich, to najpierw krok wstecz, by przyjrzec sie umiejscowieniu i kontekstowi

dziatania zespotu.



Poczatki nakluwania

Laboratorium Teatralno-Spoteczne jest czescia Stowarzyszenia Pedagogéw
Teatru (SPT). Nasza siedziba od pdttora roku jest Szkota, oddolna instytucja
kultury, ktora w samym centrum Warszawy budujemy razem z Komuna
Warszawa. W ciagu ostatnich lat wspotpracowaliSmy blisko z wieloma
podmiotami: Instytutem Teatralnym, Fundacja Inicjatyw Spoteczno-
Ekonomicznych, Krytyka Polityczng, Teatrem Powszechnym w Warszawie,
Forum Przysztosci Kultury, Europejskim Centrum Solidarnosci,
projektowali$my dziatania dla Towarzystwa Inicjatyw Tworczych ,e”,

Instytutu Cervantesa i Szkoty Liderdéw, a takze innych instytucji i organizacji.

Wszystkie te nazwy ujawniajg, ze nie dziatamy w prozni - ani czasowej, ani
spoteczno-instytucjonalnej. Pejzaz, w ktérym jesteSmy osadzone,
wspotksztattuje nasze dziatania, priorytety, wybory. Dziatamy w spotecznym
nashuchu, takze wlasnego srodowiska. Bycie czescia SPT zbliza nasz
artystyczny profil do metod i sposobu patrzenia pedagogiki teatru.
Wspottworzenie Szkoty umozliwia bliski kontakt z alternatywnym
srodowiskiem teatralnym i tworczym, w ktorym stanowimy skrzydto
spolecznie zorientowane, nastawione nie tylko na tematy polityczne,

publicznie wazne, ale i czesto na prace ze spotecznoscia.

LTS powstat w styczniu 2016 roku, zespot wytonit sie sposrod
wspolpracujacych ze soba wczesniej oséb artystycznych, badawczych i
aktywistycznych, praktyczek ruchu, pedagogéw teatru, potaczonych checia
poszukiwania nowych sposobéw podejmowania spotecznych tematow w
sztuce. Bylam inicjatorka powotania tego zespotu, na samym poczatku
organizatorka préb, warsztatow, z ktérych wytaniata sie grupa. Jednak od

poczatku wydawato mi sie wartosciowe podazanie w strone bardziej



demokratycznych i kolektywnych form tworzenia'.

Na poczatku LTS byl przestrzenia poszukiwan formalnych oraz wspolnego
przygladania sie wspoétczesnosci. Pierwszym filtrem byly wlasne afektywne
reakcje oraz krytyczne myslenie o miescie, panstwie, demokracji, pytanie
siebie o to, co szczegdlnie nas drazni, lub co - naszym zdaniem - domaga sie
opowiesci, przez jakie tematy i soczewki mozemy opowiadac¢ o wspétczesnej
Polsce, o jej trudach i napieciach, potrzebach i kondycji. ZastanawialtySmy sie
tez nad tym, do czego moga przydac sie narzedzia teatralne i
performatywne, ktorymi w roznej mierze dysponowaliSmy: niektére z nas

jako pedagozki teatru, rezyserki, choreografowie, badaczki.

Od poczatku istotnym priorytetem dla LTS-u byto poszukiwanie narzedzi nie
tylko do opowiadania o rzeczywistosci spotecznej, ale i do jej nakluwania.
Metafory tej uzywam za Joanna Rajkowska, ktéra w wywiadzie Sztuka
publicznej mozliwosci, thumaczac strategie i cele swojego dziatania,
opowiada wtasnie o perforowaniu gtadkich powierzchni publicznej sfery, pola
widzialnosci i dyskursu (por. Zmijewski, 2009, s. 234-257). Bedac pod
wrazeniem tego wywiadu zastanawiatam sie, co to znaczy nakluwanie: czy
chodzi o to, by wpuscié troche powietrza? A moze uczyni¢ troche brzydszym i
bardziej chropowatym cos, po czym zwykle slizgamy sie z lekkoscia lub co
uznajemy za jednolite? Spodobata mi rowniez idea zagladania przez mate
dziurki pod spdd jakiej$ materii, zatozenie, ze jest cos pod powierzchnig, ze
mamy do czynienia z wieloScia warstw. Oraz zZe to, co niewidoczne, ukryte
(lub ukrywane), moze zosta¢ ujawnione. Naklucie kojarzy sie takze ze
spuszczeniem powietrza, odebraniem patosu. Z zastrzykiem, szczepionka,

dziataniem profilaktycznym lub leczniczym. A moze trujgcym.

Czy zadawanie pytan moze jednoczesnie zatruwacé i leczy¢? - zastanawiatam

sie, czytajac esej Jacques’a Derridy o farmakonie - substancji majacej



zarowno jadowite, jak i ozywcze wlasciwosci. Derrida zreszta pisat o niej jako
o metaforze sztuki (zob. 1992). Nakluwanie to tez zlosliwos¢, czepianie sie.
To psucie humoru i dobrego samopoczucia, to robienie z iglty widty. Tego
jako kolektyw zapragneliSmy. Przewrotnosci, spojrzenia z ukosa, odebrania
dobrego samopoczucia nam wszystkim, takze sSrodowisku mieszkancow
stolicy, naukowcom, twdrczyniom, aktywistom. Tym, ktorzy identyfikuja
czesto prace ze spotecznoscia z dziataniem na rzecz innych. Nie zas z
wewnetrzna praca na rzecz wlasnej grupy czy wiasnego swiatopogladu. Dla
nas postawienie lustra samym sobie i naszemu otoczeniu byto catkiem
powaznie podjetym zamiarem. Inng niz nakluwanie gtadkich powierzchni

metafora opisujaca ten sam proces.

Tematy ze styku

Jako pierwszy temat naszej pracy wybratysmy bezpieczenstwo, a wyborowi
temu towarzyszyto niemato sporéw. Niektdre osoby uwazaty, ze jest to
kategoria psychologiczna, zwigzana przede wszystkim z jednostkowym
przezywaniem swiata i siebie samych w tym Swiecie. Z wyznaczaniem swoich
granice, realizacja potrzeb i dbaniem o swéj komfort. Inne sadzity, ze
bezpieczenstwo jest sprawa przede wszystkim polityczna - sposobem na
zarzadzanie obywatelami i ze wokot niego osnute sa normatywizujace
narracje, stuzace miedzy innymi ustaleniu tego, kto w panstwie jest mile
widziany, a kto nie. Bezpieczenstwo to przeciez konstrukt, za pomoca
ktérego mozna kontrolowacé ciata, spotecznosci, umysty, a takze wykluczac
jednostki czy grupy, ktére uwaza sie za niebezpieczne. ZdecydowalySmy sie
w koncu na ten temat wtasnie dlatego, ze kazda z tych perspektyw wydawata
nam sie zasadna, zas ich polaczenie - szczegodlnie interesujace. Pdzniej
okazato sie ono fundujace dla podejscia LTS-u. Od tamtej pory zawsze

staramy sie poruszac na pograniczu tego, co indywidualne i tego, co



spoteczne. Chcemy wtaczac historie osobiste, przezycia egzystencjalne,
prowokowac reakcje, grac z przyzwyczajeniami widzow, ale pozwalaé im
samym przytapywac sie na owych reakcjach na rzecz ewentualnego
rozwazenia mozliwosci ich zmiany. Jednoczesnie nieustannie przenosimy
nasze dzialanie na poziom publiczny, polityczny, co wydaje sie nam
szczegOlnie istotne w obliczu wszechobecnej kultury terapeutycznej, ktora
przypisujac odpowiedzialnos¢ za szczescie, sukces, zdrowie, powodzenie
ekonomiczne i katastrofe klimatyczna jednostce, obarcza ja wielkim
ciezarem. Dla réwnowagi chcemy wiec zwraca¢ uwage na systemowe
uwiktanie kazdego zagadnienia i postulowa¢ wspolna odpowiedzialnos¢ za
dazenie do zmian. Nie sa to tatwe postulaty: ich bezkosztowosc¢ jest fikcyjna,
podobnie jak fikcyjne jest rozdzielenie poziomow publicznego i prywatnego.
Sa one przeciez ze soba scisle potaczone i zbyt rzadko, takze w sztuce, mysli

sie oraz méwi o ich wspotistnieniu, sprzezeniu i wzajemnej zaleznosci.

Podejmujac te rozwazania, stworzyliSmy performans o tytule Kurs
bezpieczenstwa i higieny spoteczeristwa’. Proponowalty$my publiczno$ci
szereg mikrodziatan, nawigzujacych formatem do kursu, w trakcie ktérego
mieliSmy wspOlnie z nig uczy¢ sie zasad czegos, co zidentyfikowatySmy jako
spoteczne BHP wspodtczesnej Polski. Interesowaly nas niewypowiedziane
umowy spoteczne, przezroczyste kategorie normatywizujace, procesy
stygmatyzowania lub uprzywilejowanie jednych wobec innych, sposoby, w
jakie panstwo i publiczne systemy uzywaja pojecia bezpieczenstwa w celach
kontrolowania, formowania, edukowania jednostek i grup, nie zawsze ku
réwnosci i emancypacji. Dziatania przygotowane zostaty na bazie researchu
wewnatrz grupy oraz badan terenowych - przygladalismy sie, jak same
korzystamy z réznych sposobow zabezpieczania oraz czego byliSmy uczone:
w szkole, w kosciele, w rodzinach. Od razu wiekszos¢ tych sposobow wydata

nam sie paradoksalna i pozorna, maskujgca prawdziwe potrzeby na rzecz



utowarowienia emocji, na rzecz przywilejow lub korzysci czesci
spoteczenstwa, w duchu sprzyjania wzorcom czesto opartym na przemocy,

przekonaniu o wyzszosci jednych nad drugimi.

Szukajac przyktadéw, siegaliSmy do: podrecznikéw historii (zwtaszcza
fragmentdw o historii obronnosci i niepodlegtosci); ofert ubezpieczen na
zycie; zasad BHP w szkotach i zaktadach pracy; regulaminéw wspolnot
mieszkaniowych i osiedli zamknietych; przepisow ruchu drogowego;
regulaminéw placow zabaw; zalecen dla kadry kolonijnej; publicystyki

dotyczacej uchodzcow; progresywnych poradnikéw bezpiecznego seksu.

Materiaty te byty punktem wyjscia do skonstruowania prowokacyjnych
sytuacji, do ktérych nastepnie zapraszaliSmy osoby uczestniczace. StaraliSmy
sie wyciagac dostowne i petlne konsekwencje z zalecanych formut BHP i
sprawdzaliSmy, jak to dziata, do czego prowadzi, jakie powoduje rezultaty.
Oczywiscie uruchomito to mechanizm krzywego zwierciadta, ujawniajacego
paradoksy i absurdy. W trakcie préb, konstruujac sytuacje performatywne,
testowaliSmy je na sobie. Jako osoby performujace orientowaliSmy sie, jak
latwo ulegamy przekonujacemu i uspokajajacemu dyskursowi o
bezpieczenstwie, jak wiele konsekwencji tego dyskursu - niezgodnych z
innymi wartosciami waznymi dla nas - jestesmy sktonne przyjac.
ZastanawialiSmy sie, jak przetozyé na mechanizm performatywnego
doswiadczenia nasza obywatelska relacje z ta uwodzaca moca opowiesci o

bezpieczenstwie.

Jak rozmontowaé sugestywna narracje promocyjna firmy produkujacej
sprzet, majacy na celu uchroni¢ nas przed skutkami katastrofy klimatycznej,
ktorego produkcja negatywnie wptywa nie tylko na srodowisko, ale réwniez
na osoby, ktére pracuja przy jego wytwarzaniu? Jak obnazy¢ fakt, ze

choébysmy nawet deklarowatly otwartos¢ i antydyskryminacyjne podejscie do



wszystkich istot, to zdarza sie nam przytakiwac¢ rzadowym rozwigzaniom (lub
przeciw nim nie protestowac), ktére kontroluja lub wykluczaja podmioty

bedace - wedlug oceny jakichs$ grup interesow - zagrozeniem?

Tworzac Kurs bezpieczenstwa i higieny spoteczenstwa, mechanizm ten
tropiliSmy przede wszystkim w odniesieniu do dyskursu o migrant(k)ach,
bazujac na stynnym przemowieniu Jarostawa Kaczynskiego z 2016 roku,
ktéry odwotujac sie do poczucia bezpieczenstwa, a wlasciwie do strachu i
poczucia zagrozenia, przekonywat, ze przybysze z Syrii roznosza choroby - w
obliczu wydarzen ostatniego roku wspomnienie to wydaje sie jedynie
preludium prawdziwego kryzysu. Niezaleznie jednak, czy dotyczyly migracji,
organizacji przestrzeni, edukowania miodziezy - wszystkie projektowane
sceny oparte byty na krytycznym i podejrzliwym przygladaniu sie temu, jak

dzialamy w obliczu regulacji dotyczacych bezpieczenstwa.

Doswiadczenia i pulapki

Od poczatku poszukiwaliSmy sposobu na stworzenie performatywnej
struktury dziatajacej, a nie tylko reprezentujacej. ZastanawialisSmy sie, jak
sprawi¢, by widzka znalazta sie w srodku akcji ,tu i teraz”, mogac uruchomic
emocje, reakcje i wlasng na nie uwaznosc (o czym opowiem dalej) oraz
krytyczny metapoziom. Wtedy wtasnie pojawily sie dwie strategie:

doswiadczenie i putapka.

Po pierwsze bardzo szybko zaczeliSmy stosowaé pytania, ktére wprowadzaja
widzéw w glab doswiadczenia, oraz instrukcje wciagajace ich w zasadzke.
Kategoria doswiadczenia zaktada odwotanie do emocji oraz zaproszenie do
bezposredniego uczestnictwa. Angazuje fizycznos¢ oséb uczestniczacych, ale

tez zmysly - w tym szczegdlnie dotyk, smak oraz wech, ktore w sytuacji



teatralnej reprezentacji uruchamiane sa najrzadziej. Spektakl wciaz

najczesciej stuzy do ogladania, stuchania czy rozumienia.

Brian O’Doherty, piszac o przemianach sztuki wspdtczesnej, zwraca uwage
na to, ze pojawienie sie angazujacych ciato widza form takich jak instalacja
czy performans wizualny byto pierwszym krokiem w kierunku podwazenia
prymatu oka i umystu w odbiorze dzieta. Wedtug jego rozpoznan dzieki temu
sztuka zyskata moc pracy z tym, co nieSwiadome, omijajac czy przechytrzajac

obronne mechanizmy umystu (2000).

Z doswiadczeniem performatywnym jest podobnie: ono ma sie do sceny
teatralnej tak, jak instalacja do obrazu. Jedno przeznaczone jest do
przezywania, zanurzania sie, bycia czescia, drugie do odbioru i patrzenia z
dystansem. W doswiadczeniu widz(ka), a zwtaszcza publicznos¢, czyli

podmiot zbiorowy, uzupeienia i wspottworzy sensy.

W dziataniach LTS-u zaangazowanie 0séb nie stuzy skuteczniejszemu
podawaniu naszej tezy, ale temu, by widzka formutowata wtasne mysli, a
takze docierata do skrywanych i by¢ moze sprzecznych wewnetrznie emocji,
do myslowych aporii i z nich - potaczonych z przedstawianymi przez nas
tezami oraz antytezami - budowata wtasne syntezy dla danego tematu. By
nieustannie btadzac w gaszczu ambiwalentnych odczu¢ i odmiennych, czesto

niespdjnych perspektyw, widz torowat sobie wtasna Sciezke.

Kategoria doswiadczenia domaga sie wyjasnienia - w jezyku potocznym
oznacza niemal wszystko, co przytrafia sie jednostce lub grupie. Rozwazajac
jednak sytuacje teatralna, prowokowanie doswiadczenia uznatabym za
innego typu strategie niz prezentowanie dzieta. Zapraszanie widza do
doswiadczenia rozumiem jako aktywne wprowadzanie go w kontekst,

wiklanie w sie¢ zdarzen, ktore to zdarzenia oddziatuja mocno i bezposrednio



na podmiot lub na zbiorowos¢ nie tylko na poziomie intelektualnym, ale i
afektywnym. Chodzi o to, by publicznosé znalazta sie w srodku aktualnosci
zdarzen, a nie tylko w przygladaniu sie im z dystansem, by w pewnym sensie
stata sie zbiorowiskiem osob performujacych, ktorych dziatania lub
wycofanie sie z dziatan ma znaczenie dla dalszego przebiegu i interpretacji

akcji.
Dylematy empatii i dialektyczne kola

W szczegdlnosci interesuja nas doswiadczenia, ktére angazuja co najmniej
dwa poziomy: spoteczny, zwigzany z uktadem politycznych, historycznych,
kulturowych znaczen i napiec¢, oraz subiektywny, psychologiczny: zwigzany z
przezyciem osoby, ktéra przepuszcza dana sytuacje przez swoja wrazliwosc,

pamiec, cialo, sposob rozumienia, wyobraznie.

Przyktadow dostarcza powstaty w 2016 roku (i od tego czasu rozwijany)
spektakl Empatia. Punktem wyjscia do jego realizacji byto nasze
zainteresowanie samym pojeciem, ktore ekspansywnie przekraczajac granice
dyskursu psychologicznego, pojawito sie kilka lat temu w szerokim obiegu
komunikacyjnym. Coraz czesciej zaczeto mowié o empatii w biznesie,
potrzebie empatii w polityce, o empatii miedzygatunkowej, empatii jako
podstawie kazdej niemal sytuacji publicznej. Pojawiaty sie ksigzki o empatii,
artykuty zachecajace do jej praktykowania, dwudniowe kursy, ktérych opisy
sugerowaly, Zze mozna jej sie nauczy¢ w czterdziesci osiem godzin i Zze moze

sie ona sta¢ remedium na kazdy dylemat i ktopot.

PostanowiliSmy zrobi¢ spektakl, ktory bytby podejrzliwym badaniem tych
narracji, ale zarazem proba sprawdzenia, w ktérych momentach i w jakich

wersjach empatia faktycznie moze mieé transformacyjna moc spoteczna.



Spektakl sktada sie z szeregu opowiadanych sytuacji i scen oraz
aranzowanych doswiadczen i putapek. Pokazuja one ambiwalencje podejscia
traktujacego empatie jako tatwo aplikowalne lekarstwo czy postawe, ktéra w
kazdych warunkach i bez dodatkowych kosztow mozemy praktykowac.
Podobnie jak podejrzany wydaje nam sie kuszacy slogan ,Réb to, co
kochasz”, tak nieufnie podeszliSmy do przekonania, ktore mozna wyrazic¢ za

pomoca stéw: ,Po prostu empatyzujmy, a wszystko stanie sie proste”.
Przyktady opowiesci ze spektaklu.

Przedstawiamy widzom mozliwos¢ wziecia udziatu w blokadzie demonstracji
o znamionach faszystowskiego zgrupowania. W centrum tej decyzji stoi
watpliwos¢: czy w obliczu osobistego kryzysu, potrzeby zadbania o zdrowie
czy odpoczynek albo braku czasu wynikajacego z niestabilnych warunkow
zatrudnienia nalezy, mozna, trzeba wzia¢ udzial, zgodnie ze swoimi
przekonaniami i poczuciem przynaleznosci w tej - uznawanej za sprawe
najwyzszej wagi - sytuacji? Czy raczej dac¢ sobie prawo do odpuszczenia? Nie
obwiniaé sie za rezygnacje? Co zrobi¢ z emocjami, sprzecznymi i petnymi
napiec¢, ktore pojawiaja sie w obliczu tego wyboru? Jak negocjowac miedzy

wartosciami a potrzebami?

Albo inny dylemat typowy dla przedstawicieli klasy sredniej, takze tych,
ktorzy identyfikuja sie jako aktywisci: czy skorzysta¢ z pomocy osoby
sprzatajacej mieszkania, pomimo swiadomosci, ze sposob jej zatrudnienia ani
stawka, ktora jesteSmy sklonni zaptacic, nie sa ani godne, ani sprawiedliwe,
jednak pozwalaja nam kupié sobie czas, dzieki ktdremu mozemy dziata¢ na
przykltad na rzecz praw pracowniczych, budowac¢ zdrowe relacje z
najblizszymi lub oddac sie bezptatnej pracy opiekunczej na rzecz oséb od nas
zaleznych? Osoby performujace opowiadajac, rekonstruujac lub odgrywajac

jedna z tych historii, konfrontuja publicznos¢ z dylematem. Prosza o to, by



odniosta sie do niego poprzez zajecie wybranej pozycji w przestrzeni sceny

lub wypowiedzenie swoich mysli.

Za pomoca tego typu opowiesci uruchamiamy - by uzy¢ Heglowskiego jezyka
- dialektyczne kota. Sugerujemy przeciez, ze empatia jest wazna, potrzebna i
mozliwa. Powotujemy sie na badania psychologii i neuronauki, Swiadczace o
jej naturalnym pochodzeniu oraz zdolnosci wszystkich istot do jej
odczuwania i praktykowania. Co wiecej: przywolujemy - w duzym skrécie -
progresywne narracje o potrzebie odwrotu w zyciu spotecznym od
konkurencji i rywalizacji na rzecz solidarnosci i empatii. Rzecz jasna sami w

nie wierzymy i jest nam do nich blisko. To nasze tezy.

Jednak chwile pdzniej przywotujemy zupeinie inne stwierdzenia, w mysl
ktorych empatia moze by¢ nie tylko szkodliwa dla osdb, ktore ja praktykuja,
ale w wielu sytuacjach okazuje sie niemozliwa, powierzchowna. Ostabia
politycznie systemowe zmiany, powoduje przerzucanie odpowiedzialnosci na
jednostke, pozbawiajac ja jednoczesnie oczekiwan wobec publicznych
systemdw. Nadmierne praktykowanie indywidualnej empatii to wlasciwie
polityczny gest samobojczy oraz krok w strone myslenia, ze za wszystko

odpowiedzialny jest pojedynczy cztowiek.

W spektaklu pokazujemy, poprzez sceniczne wcielenia i stand-upowe
monologi, w jak wielu momentach sami nie wykazaliSmy sie empatia i wyszto
to na dobre zaréwno nam, jak i otoczeniu. Opowiadamy historie o empatii,
ktora prowadzita do hipokryzji, nieustannego powstrzymywania sie od
dziatania lub anihilacji wtasnych potrzeb. Tym samym konstruujemy pole

antytezy.

Nastepnie zapraszamy widzéw do wypowiedzenia sie (poprzez zabranie

gtosu, zapisanie reakcji na jednej z przygotowanych tablic), wyrazenia



swoich emocji, zareagowanie (poprzez nazwanie ich, okreslenie na
zaproponowanej skali od jeden do dziesieciu, wyrazenie za pomoca gestu lub
poprzez zajecie pozycji na sali), wlgczenia sie w podejmowanie wspolnej
decyzji o dalszym przebiegu spektaklu lub akcji aktywistycznej, ktéra w
ramach spektaklu uruchamiamy. Zachecamy ich do podjecia wysitku syntezy,

czyli zrozumienia wtasnej pozycji wobec dylematéw praktykowania empatii.

Koto dialektyczne jest jedna z ulubionych figur i uzywanych w
przedsiewzieciach LTS-u strategii angazowania widzow. Wciggamy ich w ten
sposob w proces rozpatrywania réznych mozliwosci, pokazywania ztozonosci
spraw. Chcemy tym samym wytraci¢ siebie samych oraz publicznos¢ z kolein
latwych odpowiedzi, samozadowolenia i przekonania o tym, ze sposéb na
dobre i szlachetne zycie to pigutka do potkniecia lub niezbyt obszerna
pozycja na regale z poradnikami psychologicznymi w Empiku. Dzielimy sie
przekonaniem, ze transformacja swiata wymaga wysitku, radykalizmu i
autokrytycyzmu oraz ponoszenia osobistego kosztu. I ze czesto finatem
staran jest bezradnos¢, niepewnos¢, wlasna niespdjnosc oraz prawda o
ograniczeniach jednostki i systeméw. Czyli koncepty i doSwiadczenia
wypierane ze sfery publicznej’. Nie rozstrzygamy o stusznosci danej racji, nie
promujemy dobrego wyboru. Celem jest rozbijanie zludzenia o istnieniu
czegokolwiek, co mozna by jednoznacznie nazwac¢ dobrym wyborem w
sytuacjach, ktére powoduja napiecie miedzy wtasnymi potrzebami a
wartosciami czy przekonaniami. Tym, co nas interesuje, sa niekonczace sie
ambiwalencje, ktére rozpoznajemy nie tylko jako fundamentalne
doswiadczenie emocjonalne oraz etyczne jednostki i spoteczenstwa, ale takze

jako z gruntu dialektyczna strukture naszego swiata.

Zachecamy osoby ogladajace do uwaznosci, ktéra rozumiemy jako zdolnosc

do zauwazania faktow, zdarzen i wltasnych na nie reakcji. Zakltadamy, ze taka



perspektywa umozliwia akceptacje samego czy samej siebie, wlasnych
niespdjnosci i niekonsekwencji, jednoczesnie nie musi pozbawi¢ spotecznej
wrazliwosci i sprawczosci. Oczywiscie, moze sie to wydawac naiwne, jednak
ostatecznie - c6z wiecej nam pozostaje. Teoretyczka zatoby Elisabeth Kiibler-
Ross twierdzi, ze pierwszym krokiem do zmiany i stwarzania nowego swiata
w obliczu faktu, ze jestesmy krusi, przemijalni i niedoskonali, jest
zaakceptowanie strat i przezycie zatoby - takze po swoim ego i jego

mozliwosciach (por. 1998).

Wszyscy jestesmy w pulapce

Szczegblnym rodzajem doswiadczen sa putapki. Zakladajg one zmniejszenie
lub utracenie kontroli kazdej osoby, ktora w nie wpada. Z pozoru moze sie
wydawadé, ze chodzi tu o publicznos¢ czy osoby uczestniczace. Jednak w
istocie putapka dotyczy takze zespotu performujacego. Na ogot w
spektaklach LTS-u putapki wprowadzone sg poprzez jakis obiekt, historie lub
instrukcje. Instrukcje sprzyjaja wykreowaniu sztucznej w znaczeniu
formalnym sytuacji, ktéra jednak ewokuje prawdziwe emocje i wrazenia.
Widz(ka) nie wie, do czego prowadzi zaproszenie do zadania, ale jesli
zdecyduje sie zaufaé, woéwczas podaza za nim, poddaje sie doswiadczeniu. I
wpada w pulapke. Doswiadczenie i putapka sa sobie bliskie. Kazda putapka

jest doswiadczeniem, nie kazde doswiadczenie jest putapka.

Putapka to kategoria wprowadzona do refleksji o sztuce przez brytyjskiego
antropologa Alfreda Gella. Punktem wyjscia jego rozwazan jest podstawowe
pytanie: co w ogole mozemy uznawac za sztuke? Na jakiej podstawie cos jako
sztuka jest okreslane, a cos innego nie? (por. Gell, 1998). Przygladajac sie
spotecznie funkcjonujacym kryteriom, Gell wyrdznia trzy istniejace i

proponuje wtasne, czwarte. Istniejace kryteria to zdaniem badacza:



- kryterium estetyczne, bardzo podejrzane, zwlaszcza w postmodernizmie,
jednak wciaz istniejace w potocznym rozumieniu i wyobrazni zbiorowe;j.
Kryterium estetyczne mowi, ze jesli cos jest piekne, kunsztowne,
skomplikowane i wykonane z wirtuozerig, to jest to sztuka. (Do tego
kryterium odwotuja sie czesto odbiorcy i odbiorczynie sztuki, uzywajac
najbardziej chyba znanego argumentu Swiata: ,to chyba nie jest sztuka,
skoro moje czteroletnie dziecko rowniez byloby w stanie namalowac cos

podobnego”);

- kryterium interpretatywne, czyli zwigzane z mozliwoscig odwotania sie w
interpretacji danego dzieta do historii sztuki, kanonu, tradycji. Sama
mozliwos¢ umieszczenia w takim szeregu danego dziela ma je legitymizowac

i czyni¢ faktem artystycznym;

- kryterium instytucjonalne, w mysl ktérego fakt, ze dane dzieto zostato
zaakceptowane przez srodowisko artystyczne lub naukowe, wciagniete w

porzadek opisu i ekspozycji w instytucji sztuki czyni je sztuka.

Jednak Gell proponuje czwarta Sciezke: kryterium dziatania. Odwotuje sie do
przyktadu wystawy Art/Artifact, ktora pod kuratela Susan Vogel odbyta sie w
Centrum Sztuki Afrykanskiej w Nowym Jorku w 1988 roku. Jednym z
eksponatow byla rybacka sie¢ plemienia Zande, umieszczona obok innych
dziet sztuki wspotczesnej. Zamystem kuratorki - zdaniem Gella - byta zmiana
perspektywy widzow, ale tez krytyczny gest wobec historii sztuki i jej
aroganckiego kolonializmu. Kuratorka chciata naruszy¢ tendencje do
egzotyzowania tego typu przedmiotéw, obnazy¢ powierzchownos¢ decyzji
podejmowanych przez instytucje sztuki o umieszczaniu obiektéw takich jak
sie¢ w kontekscie innych wytworow pozaeuropejskich, uznawania ich,
niezaleznie od funkcji i znaczenia, za wytwory obcej kultury, nadajace sie na

wystawe etnograficzng. Zamiast tego Vogel proponowata, by zestawic sie¢ z



pracami wspoétczesnych nowojorskich artystow. Tym samym sprowokowata
burzliwa dyskusje, w ktorej wzigt udziat miedzy innymi krytyk sztuki Arthur
Danto, piszac do katalogu wystawy krytyczny esej. W jego interpretacji
zwigzek sieci rybackiej ze wspotczesna sztukq amerykanska jest
niezrozumialy i daje sie uzasadni¢ jedynie w mysl teorii instytucjonalnej -
czyli tej, ktora méwi, ze jesli cos jest wlaczone do wystawy, to staje sie
sztuka. Alfred Gell, opisujac ten spor, uwaza inaczej niz Danto. W jego ujeciu
decyzja kuratorki to mistrzowskie posuniecie, podwazajace wszystkie
wymienione wczesniej kryteria legitymizacji sztuki i wymagajace kryterium
czwartego. Zdaniem Gella umieszczenie sieci w porzadku sztuki
wspolczesnej pozwala zada¢ pytanie o dziatanie sztuki, a wiec o jej funkcje
spoleczna i o jej performans, skutecznos¢, sprawczo$é’. Sie¢ rybacka przede
wszystkim zawiera w sobie opowies¢ o kontekscie - o tym, kto, dlaczego i w
jakich warunkach jej uzywa. A takze, co i w jaki sposdb jest w nig chwytane.
Obiekt jest wiec modelem putapki, zas umiejscowiony obok dziet
wspotczesnej sztuki - zdaniem Gella - stanowi zachete, by takze o nich
pomysle¢ w tych samych kategoriach i przy uzyciu tych samych pytan: kto i
dlaczego ich uzywa, w jakich warunkach, a takze co i w jaki sposob zostaje w

nie schwytane.

Perspektywa ta dostarcza nowego klucza do rozumienia i klasyfikowania
sztuki - jako dzialajacego instrumentu, jako putapki, ktéra prowokuje uwage,
emocje, relacje, myslenie, przyzwyczajenia. ,,Putapka jest zarowno modelem,
tego, kto ja stworzyl, mysliwego, towczyni, ale tez modelem ofiary, zdobyczy,
zwierzyny, ktora sie w nig lapie. Lecz nawet wiecej: putapka ucielesnia
scenariusz, ktéry jest dramaturgiczna siecia, taczaca protagonistow i
zrownujaca ich w czasie oraz przestrzeni” (cyt. za: Sansi, 2014, s. 51) - pisze
Gell, sugerujac, by widzie¢ obiekt w catym jego kontekscie oraz braé¢ pod

uwage jego funkcje, sposdb tgczenia elementdéw, wpleciona strukture relacji



oraz potencjat do jej ozywiania. Mozna powiedzie¢, ze sie¢ - a podobnie do
niej sztuka - w tej perspektywie staje sie obiektem aktywujacym ztozonag
sytuacje i wielopoziomowe reakcje. Takie spojrzenie pozwala wyjs¢ poza
prosty podzial na odbiorce i tworce. Poréwnanie sztuki wspétczesnej do sieci
i préba pokazania dzieta w kategoriach putapki jest wiec szansa na ztamanie
rezimu semiotycznego, w ktorym pytanie o ,,0znaczanie” blokuje sprawczos¢
sztuki. Nieustanne poszukiwanie znaczenia oraz intencji nadawcy nie
pozwala dostrzec akcji, jaka sztuka wykonuje, jej tadunku aktywistycznego.
Roger Sansi, odwotujac sie do koncepcji Gella, pisze o tym, ze w
doswiadczeniu powszechnym najbardziej widocznym przyktadem panowania
tego rezimu jest pytanie tak czesto styszane w muzeach sztuki nowoczesnej:
,C0 to oznacza? jaki jest sens?”. Tymczasem bardziej adekwatne byloby
zapytanie o to, co dziela te ,robig”, w jaki sposob dzialajg, oraz traktowanie
ich nie tyle jako ekspresji okreslonych wartosci, ile jako prowokacji i impulsu
wywotujacego reakcje. W LTS-ie bardzo bliska jest nam koncepcja putapki
rozumianej jako rodzaj mechanizmu dramaturgicznego, ktory robi cos
widzom (ale i performerkom), prowokuje ich emocje, przyzwyczajenia, mysli,

reakcje.

Praktyczne dzialanie putapki performatywnej mozna wyjasni¢ ponownie w
odniesieniu do Empatii, w szczegdlnosci zas$ sceny zatytutowanej Maszyna do
zadawania pytan. Zaczyna sie od tego, ze niektore osoby z publicznosci
pojedynczo wchodza do przestrzeni, w ktérej przygotowana jest scenografia
przypominajaca karnawatowy show lub teleturniej. Potyskujace w swietle
reflektoréw czerwone i granatowe lamety tworza atmosfere ekscytacji. Ich
kiczowaty sznyt przywodzi na mysl ,Sylwestra z Jedynka” z lat
dziewiecdziesiagtych. Po wejsciu osoby siadaja na ustawionych w centrum

sceny krzestach oznaczonych numerami jeden, dwa i trzy.



Naprzeciw nich siedzi performer, ktéry za chwile bedzie zadawac¢ im pytania.
Pyta o leki, marzenia, niewygody i aspiracje, niektore btahe, takie jak nawyki
jedzenia $niadania. Inne catkiem powazne: o stosunek do uchodzcéw,
rozczarowania w mitosci, zyciowe porazki. Osoby przepytywane maja
odpowiadac¢, choé oczywiscie moga odmowic. Ich twarze rejestrowane sa za
pomoca kamery, obraz transmitowany jest i wyswietlany dla reszty widzow i

widzek znajdujacych sie w poczekalni.

Ogladajacy nie wiedzg, ze w maszynie jest jeszcze jeden, niewidoczny dla
nich element. Odpowiadajacym pokazywane sa karty, ktére sa dodatkowa
instrukcja, podpowiedzig dla wyobrazni, narzedziem badawczym dla empatii.
Osoba, ktorej zadawane jest pytanie, widzi jednoczesnie informacje, z jakiej
perspektywy ma na nie odpowiedzie¢: ,Jakbys byt osoba duchowna / jakbys$
byt matka pigtki dzieci / jakbys wtasnie sie rozwiddt / jakbys byt prezeska
korporacji, ktora bankrutuje / jakbys$ miata raka / jakbys$ pracowat na nocna
zmiane w magazynie supermarketu”. Te i inne informacje stawiajag widzéw
przed karkotomnym i natychmiastowym wyzwaniem dla wyobrazni, empatii,
zdolnosci szybkiego kalkulowania, co dana tozsamosc¢ lub sytuacja moze
oznaczac¢. Oczywiscie mechanizm ten czesto uruchamia stereotypy,
powierzchowne i plytkie skojarzenia. Pierwsze reakcje i automatyzmy
myslowe réwniez sa elementem naszego badania. Chcemy przytapywac
osoby odpowiadajace, jednak zyczliwie stajemy po ich stronie, przyznajac, ze
sami rowniez nie jestesmy wolni od odruchéw emocjonalnych lub
behawioralnych, ktérych w swoich deklaracjach unikamy lub ktorym
zaprzeczamy. Czasem tgczymy ,tozsamosci”, zachecajac widzke, by
uwzglednita je wszystkie w swojej odpowiedzi: ,Jakbys byt ksiedzem,
homoseksualista, ofiara przemocy domowej” albo ,Jakbys byta feministka,
matka piatki dzieci, z ktérych jedno ma niepelnosprawnos¢ i jakbys wtasnie

miata romans”. Szczegdlnie przy potaczonych tozsamosciach widzowie nie



zawsze ulegaja swoim pierwszym reakcjom. Czasem udaje im sie uruchomic
mechanizm kota dialektycznego. Analizuja szybko rézne perspektywy i
probuja wymknac sie zbyt tatwo nasuwajacym sie odpowiedziom. Jesli gdzies
dokonuje sie ¢wiczenie empatii, to z pewnoscia w tym wysitku, w tym

momencie.

Publicznos¢ ogladajaca transmisje nie ma pojecia o tej dodatkowej zasadzie -
o tozsamosciowych instrukcjach, ktére dostaja osoby odpowiadajace. Czesto
wiec z niemaltym zdziwieniem stuchaja odpowiedzi swoich partneréw,
przyjacidt lub wspotpracowniczek, z ktérymi przyszli na spektakl.
Odpowiedzi te réznig sie znaczaco od tego, co spodziewaliby sie ustyszeé z
ich ust. Dla jednych i drugich jest to ¢wiczenie na wyobraznie i pole do

badania wlasnych reakc;ji.

Zarowno 0soby pozostajace w tej scenie na zewnatrz, jak i wchodzace do
srodka nie wiedza do konca, jakie sa ramy dziatania, co je zaraz czeka.
Podazaja za stopniowo ujawnianymi regutami, konfrontuja sie z pytaniami,
ich mozliwos$¢ kontroli sytuacji jest bardzo ograniczona. Scene te proponuje
okresli¢ jako putapke, gtdwnie dlatego, Ze pytania nie sa dane wprost, ale
opakowane przewrotna instrukcja. Widzki maja dostep do pytan poprzez

instrukcje. To ona jest nadrzedna i wcigga w zasadzke.

Na koniec sceny nastepuje otwarcie maszyny. Wchodza do niej wszyscy,
takze osoby, ktore dotad obserwowaty akcje poprzez transmisje, znajac tylko
czesciowo reguly gry. Staja wiec wspdlnie jako publicznos¢ naprzeciw rzedu
performerdéw, ktérzy pokazuja ukryte dotad instrukcje-podpowiedzi
dotyczace wyobrazonej tozsamosci-sytuacji. Przed oczami grupy widzow
pojawiaja sie liczne karty z kolejnymi napisami: ,jakbys miat 3500 tysigca
ztotych kredytu, / jakbys wtasnie dowiedziat sie, ze zostates zdradzony /

jakbys pracowat w warzywniaku”. Jednoczesnie performerka czyta pytania i



prosi, by widzowie odpowiadali na nie gtosno lub we wtasnych myslach,
konfrontujac sie z pokazywanymi kartami. Na koniec rzad performeréw
prezentuje karte: ,Jakbys byl/a soba”. Jest ona widoczna dla publicznosci na
czas, gdy pada kilka ostatnich pytan. To moment na refleksje, oddech i

uwaznosc.

Ta ostatnia sekwencja pomyslana jest jako demontaz putapki. Caty
mechanizm zostaje obnazony. Publicznos¢ zyskuje petie wiedzy o jego
dziataniu i moze wreszcie decydowac, jak z niego korzysta. Instrukcja zostaje
wycofana, czy raczej w pelni ujawniona, wazniejsze sa pytania i czas, a takze
wspolnota doswiadczenia, w ktérym wszyscy jesteSmy w tym momencie
zanurzeni. Nieco bezradni wobec pytan i wielosci sytuacji, z ktorymi
jestesmy konfrontowani. Uwiktane w nasuwajace sie pierwsze skojarzenia,
od ktérych trudno jest uciec. Wiele razy, jako tworczynie, styszatySmy o tym,
ze ten moment wywoluje u widzow wzruszenie. , Zaczetam rozumieé -
powiedziala nam jedna z widzek - ze bycie soba to najbardziej
skomplikowana w naszej kulturze sprawa, jakie$ niezrozumiate oczekiwanie i
nieoczywiste dazenie. Bycie mna - co to wtasciwie znaczy? Niezaleznie od
odpowiedzi, jest to nietatwe. Bycie mng takze wymaga empatii i

zrozumienia”.

Pytania - ich sugestywnos¢, sposdb ich podania i stworzone widzom warunki
do refleksji okazuja sie bardzo mocnym impulsem doswiadczeniowym.
Widzki i widzowie czesto poZniej przyznaja, ze stojac obok innych ludzi,
mierzac sie z zadawanymi pytaniami przezywaja realne i bardzo
ambiwalentne emocje, jakis rodzaj solidarnosci, zbiorowej empatii oraz

autorefleksiji.



Performatywna uwaznosc

W naszych spektaklach nieustannie powtarzamy osobom uczestniczacym, ze
jesli nie chca odpowiadac na zadawane pytania, czuja ztosé, irytacje,
niepokdj, maja pragnienie, by sie wycofac, opuscic¢ teren gry, przygladac
calej sytuacji z dystansu - moga to zrobi¢. Komunikujemy to wyraznie, na

rézne sposoby, w formie zachet oraz instrukcji’.

Maszyna to zaproszenie do badania réznych pozioméw wilasnej empatii. Od
poczatku tej sekwencji zachecamy do zrezygnowania z oceniania siebie i
innych oraz do sprawdzania, jakie mysli i emocje pojawiaja sie w percepcji
prezentowanych scen i proponowanych doswiadczen. Tym samym zwracamy
uwage widzow na ich wewnetrzny swiat, sugerujemy, by postrzegaé go
rowniez jako czes¢ sceny, przestrzeni teatralnej. To sprawia, ze ksztalt
spektaklu dla kazdej osoby jest inny. Oprdcz tego, co dzieje sie wobec
wszystkich, funkcjonuja wiec indywidualne, subiektywne pola sceniczne,

dostepne kazdej osobie w innym ksztalcie.

W ten sposéb oddajemy duza czes¢ odpowiedzialnosci publicznosci,
traktujemy ja zawsze jako osoby sprawcze w polu spektaklu, ktore maja
wladze nad sytuacja w tym sensie, Ze moga z niej zrezygnowac lub ja
znaczeniowo opracowac. Ich uczestnictwo jest tym, czemu rowniez maja sie
przygladac¢. Nawet wowczas, gdy budujemy scene w oparciu o mechanizm

putapki, dbamy o to, by zostata ona potem zdekonstruowana, zdemontowana.

Oprocz ujawnienia i demontazu istotny jest dany czas oraz warunki, ktore
tworzymy widzkom do tego, by mogtly zastanowic¢ sie nad sposobem, w jaki w
putapke wpadly, by mogty sie tej sytuacji przyjrze¢. By mieli i mialy szanse

zobaczy¢ z dystansu, czy ,wpadniecie w putapke” wynika z ich reakc;ji,



wartosci, ze spotecznego swiatopogladu, czy moze z relacji wtadzy w obrebie

teatralnej rzeczywistosci. Zachecamy wiec widzéw do uwaznosci.

Uwaznos¢ to pojecie, ktére w ostatnich latach robi podobna kariere, jak kilka
lat temu termin empatia. Dzieje sie to miedzy innymi za sprawa coraz
popularniejszych w Polsce praktyk mindfullness. Od kilkunastu lat pojawiaja
sie one coraz czesci w formie warsztatéw rozwojowych, komercyjnych
kursow. Mindfulness zostaje przechwycone przez kapitalizm - na przyktad
woweczas, gdy staje sie narzedziem kontroli i stymulacji efektywnosci
pracownikéw korporacji’. Nie nalezy jednak uwaznosci lekcewazyé, jej
zrodtem jest tradycja buddyjska i dtugowieczna praktyka medytacyjna. Do
wspotczesnej psychologii i neuronauki oraz szerzej, do kultury zachodniej,
wprowadzit ja Jon Kabat-Zinn, lekarz, teoretyk z MIT oraz praktyk
mindfulness (por. 2009). Przekonuje on, ze uwaznos¢ nie jest rezygnacja z
myslenia czy analizy, ale akceptujaca obserwacja wtasnych uczu¢, sygnatow
ciata, skojarzen i mysli, co umozliwia uswiadomienie sobie i percepcje faktu,
7e rzeczy sie dzieja w czasie rzeczywistym. Ma utatwié rowniez rezygnacje z
zaprzeczania, wypierania i unikania nieprzyjemnych zdarzen czy uczuc.
Akceptacja umozliwia moment wyboru - czy chce sprébowac¢ cos zmienic,
zadziala¢ inaczej niz automatycznie, postaraé sie o transformacje wtasnego
stosunku lub transformacje czynnikow zewnetrznych. W praktyce LTS-u
postawa uwaznosci nie jest biernym trwaniem i przyzwoleniem. Moze by¢

punktem wyjscia do aktywizmu i krytycznej wrazliwosci spoteczne;j.

Oczywiscie w angazujacych performansach chodzi nam o wywotanie reakcji.
Jednak istotne jest tez to, co potem widz(ka) moze z reakcja zrobic. Nie
chcemy go/jej na niej jedynie przytapac, z jej powodu o$Smieszy¢ czy pogrozic
palcem. ,A widzisz, jednak jestes kapitalista i konsumentem!”; , Ty

'll.

hipokrytko, nie masz w sobie krzty empatii!”; , A jednak w gtebi duszy jestes



faszysta!” Tego typu diagnozy bytyby przyktadem symbolicznej przemocy

teatru i performansu wobec widza.

Zamiast tego zapraszamy osoby do uwaznego przezywania sytuacji, do
jednoczesnego dostrzegania, co sie z nimi dzieje, pod wplywem jakich
spotecznych narracji i indywidualnych tendencji sie znajduja. Do proby
traktowania tych obserwacji jako cennej i autentycznej wiedzy, z

ciekawoscia, a nie ocena czy oczekiwaniem.

Celowo projektujemy sytuacje, ktore uwiktane sa w nieoczywista sie¢ ocen,
zaleznosci, sprzecznosci. Takie, wobec ktérych niemal natychmiast kultura
podsuwa nam tezy. Znalezienie antytez - innych perspektyw i préba podjecia
syntez wymaga pracy emocjonalnej i krytycznej oraz poruszania sie
pomiedzy réznymi skrajnosciami. Putapki performatywne pozwalajg wiec
widzom na wielowymiarowe uczestnictwo - angazuja ich jako autorefleksyjne
podmioty, ktére w trakcie performansu majg szanse doswiadczac¢ samych
siebie oraz przygladac sie, w kontekscie proponowanego tematu, swojej

spotecznej wrazliwosci.

Narzedzia opowiadania historii

Nie odgrywamy sytuacji, raczej je rekonstruujemy. Oznacza to na przyktad
uzywanie w opowiadaniu czasu terazniejszego i zapraszanie publicznosci do
$rodka akcji jak do wizji lokalnej. Przyktadem sg Lekcje oporu’, spektakl o
strajku nauczycieli z 2019 roku, préba uspotecznia protestu, przekonania
widzéw do zainteresowania wydarzeniami, ktére zamknety sie w budynkach
szkot i zostaly zepchniete poza widzialnos$¢ spoteczna. Lekcje oporu zostaty
zrealizowane na platformie Zoom, co dodatkowo komplikuje kwestie

angazowania publicznosci. Nie mamy wspdlnoty ciat zgromadzonych w



jednym miejscu. Raczej wspdlnote kontaktujacych sie ze soba intymnosci,
0s0b zanurzonych w swych codziennych, prywatnych scenografiach i z ich

perspektyw uczestniczacych w spektaklu®.

Lekcje oporu zaczynamy opowiescia o przestrzeni. Aktorka méwi: ,Zacznijmy
od wejscia do szkoty, zobaczmy, co sie stanie, moze to nie by¢ latwe”.
Kamera podaza za nig, dajac widzowi mozliwos¢ symbolicznego wejscia do
budynku, co przypomina konwencje relacji tworzonej na zywo, smartfonem,
estetyke TikToka, gdzie indywidualne wykonanie, prezentacja wobec innych

jest obowigzujacym paradygmatem.

W trakcie wejscia do budynku, by aktywowac doswiadczenie czasu
rzeczywistego, pokazujemy fragment Warszawy widoczny za szyba, z taka
pogoda, jaka jest obecnie w stolicy i z zegarem na Patacu Kultury,
wskazujacym aktualna godzine. Niezaleznie od zaposredniczenia
transmisyjnego od samego poczatku wiemy, ze wchodzimy do szkoty teraz, w
czasie rzeczywistym, co jest kluczowe dla jakosci uczestnictwa, o jakie nam
chodzi, dla realizacji uspotecznienia sprawy polskiej szkoty. Pozwala to
powotanie z 0sob ogladajacych zbiorowosci o cechach aktywu,
przeksztatcenia publicznosci w symboliczne ,wszyscy”. Pod koniec spektaklu
figura , wszystkich” postulowana jest jako konieczna, jesli ma sie wydarzy¢
spoteczna zmiana. Pojawia sie w wezwaniu finatowej piosenki i na banerze,

ktory wieszamy na fasadzie szkoty.

Na poczatku podazamy za aktorka, ktora prezentuje i objasnia nam
przestrzen, odwotujac sie do kolektywnej wiedzy o szkole, wspdlnego
doswiadczenia pokolen i do rozpoznawalnych znakdw tej rzeczywistosci.
Korytarz, toaleta, gdzie nielegalnie palilo sie papierosy. Sciany i drzwi kabin
zapisane historia szkolnych mitosci i katastrof. Drzwi do pokoju

nauczycielskiego - granica wyczekiwania i grozy. Schody na pietro - miejsce



schadzek i pierwszych przyjazni. Pracownia biologiczna - b6l brzucha ze
stresu. Widzowie moga znow spojrzec z perspektywy szkolnej tawki,
rozwigzac test, zostac¢ zaskoczeni przez dzwiek szkolnego dzwonka. Kwestia
strajku pojawia sie dopiero w drugiej czesci, gdy podejrzewamy, ze szkolna
pamie¢ zostala juz uruchomiona na tyle mocno, Ze nie ma od niej tatwej
ucieczki, a widzowie doswiadczaja emocji przywotanych wraz ze
wspomnieniem lat spedzonych w placéwkach oswiatowych. Wtedy dopiero
rozpoczynamy opowies¢ o protescie - pokazujac jego uwiklanie spoteczne,
polityczne, ekonomiczne, zapraszamy widzki do przyjecia perspektywy
metapoziomu, do pozycji dystansu i krytycznego myslenia, z ktérej zadajemy
pytanie o ksztalt szkoty. Prosimy publicznos¢, by wyrazata opinie, zachecamy
widzéw, by dawali sygnaty o tym, co mysla, a niekiedy podejmowali decyzje o
dalszych losach szkoty lub strajku - podobnie jak robili to obywatele i
rzadzacy w trakcie wydarzen z 2019 roku. Tym razem dzieje sie to w
bezposredniej sprawczosci. Jesli osoby ogladajace odmawiaja podjecia
decyzji lub zaangazowania - réwniez ta sytuacja pracuje w dalszej materii
spektaklu, pokazujac dobitnie, co sie dzieje, gdy wszyscy milczag. Mozna

powiedziec, ze jest to laboratorium partycypacji w mikroskali.

Oczywiscie nie jesteSmy na tyle naiwni, by uznaé, ze zaangazowanie
publicznosci oddaje w petni i w sposéb niezaposredniczony jej stosunek do
tematu. Dziala przeciez konwencja teatru, przyzwyczajenia widza do zasad
uczestnictwa w spektaklu i bariery wynikajace z ramy, w jakiej sie

znajdujemy. Jak z tym pracujemy?

Po pierwsze, od razu te przyzwyczajenia i zawiktana sytuacje uczestnictwa w
spektaklu problematyzujemy i ja réwniez poddajemy ogladowi oraz
zachecamy osoby uczestniczace do podejrzliwosci. Po drugie, dbamy o to, by

mozliwos$¢ nieuczestniczenia, odmdéwienia, wycofania sie i schowania zawsze



byta dana, a niekiedy tez mogta znaczy¢. Nieuczestniczenie réwniez
postrzegamy jako forme udziatu. Po trzecie, staramy sie Swiadomie budowac
relacje z widzem. Zastanawiamy sie, na czym nam zalezy - czy chcemy w
jakis sposdb odtworzy¢ relacje wladzy? Kto ma ja miec i jak przekroczyc¢
prosta, lecz niezwykle mocna sytuacje, ze w sztukach performatywnych
niemal zawsze rezyserzy, tworczynie, inicjatorzy maja przewage? Chocby
taka, ze znaja zasady gry, maja wglad w to, w jakiej strukturze sie
znajdujemy. Majac na wzgledzie te ograniczenia, zawsze duza czes¢ prob i
przygotowan oraz testow z widzami poswiecamy refleksji nad tym, jak dziata
nasze zaproszenie, co ono widzkom daje, co zabiera, jakie widz ma
mozliwosci, a jakie wydaje sie mu/jej, ze ma. Na ile sami jako tworcy
jestesmy gotowi na ryzyko, oddanie kontroli, co chcemy uzyskaé, a co
chcemy zbadac. Czy i jak bierzemy odpowiedzialnos¢ za reakcje widzki,
takze te nieprzewidywalne, i jak sobie z tym radzimy. To dylemat etyczny,
partycypacyjny, ale i estetyczny. Widzowie czesto zapraszani sa do udziatu w

strukturze lub sytuacji, ktérej jezyka nie znaja.

Estetyczne dylematy partycypaciji

Opisywana juz wczesniej sekwencja maszyny jest formalnie prosta. Sa
pytania, kamera, krzesta, mikrofony. Nawet brak odpowiedzi widza,
odpowiedzZ negujaca sens sceny, kltamstwo czy chrzakniecie - wszystko to z
latwoscig wspétgra rytmicznie i strukturalnie, wpisuje sie w zatozony
scenariusz. Trudniejsze jednak sa sytuacje, w ktérych prosimy publicznos¢ o
zaangazowanie, zas rama jest mniej wyrazista, poziom kontroli po naszej

stronie jest nizszy.

Tak sie dzieje w scenie, w ktérej opowiadamy historie, mogace uruchamiac

empatie, ale i kuszace opcja jej zatrzymania. To opowiesci o momentach z



dziecinstwa, szkoty, pracy oraz bliskich relacji, gdy ktos chciat dla nas
dobrze, a mimo to nas skrzywdzit. Wszyscy poza opowiadajacym maja w tym
czasie mozliwos¢ zapisania na kartkach nazwy emocji - jednej lub wielu -
ktéra odczuwajq, wystuchujac historii. Zachecamy do swobodnego i
nienormatywnego wyrazania emocji i przypisywania im poziomu odczuwania
w skali od jeden do dziesieciu. To sprawia, ze czesto na kartkach pojawiaja
sie takie sformutowania jak ,,O kurwa! 7”, ,Wiecej z nig nie rozmawiam 5”,
,Jestem w niebie 10”. Performerzy czesto improwizuja, jednak ich opowiesci
sa zwarte, dynamiczne i rytmiczne, co oczywiscie jest efektem treningu,
panowania nad konwencja i wypracowanych narzedzi. W drugiej czesci sceny
zapraszamy widzow do udziatu w tej akcji i podzielenia sie swoimi historiami.
Ludzie robia to chetnie. Widza wiele korzysci - powotuja sie na kategorie
swoistego ,0czyszczenia” towarzyszacego nazwaniu i wypowiedzeniu (czesto
po raz pierwszy) wspomnien. Wystapienie z historig w roli performerki daje
poczucie sprawczosci, ktorego czesto nie mieli w rekonstruowanych
sytuacjach. Uruchamia sie mechanizm rozpoznany juz przez teatr spoteczny i
pedagogike teatru. Dzielenie sie historia z pozycji sceny, w zaproponowanej
teatralnej konwencji uprawomocnia doswiadczenie, uwidacznia je, pozwala
uzyskac nad nim kontrole. Wiele osob - co styszymy po spektaklach - czuje
rowniez, ze ich historia jest przyczynkiem do wprowadzenia waznego tematu

spotecznego i argumentem w publicznej dyskusji o potrzebie zmiany.

Opowiesci widzéw i widzek nie zawsze sg dynamiczne, rytmiczne, niekiedy
zawite, niezbyt zrozumiate, pozbawione puent, rozlewajace sie w czasie. Dla
calej publicznosci i dla nas to takze bardzo pouczajace éwiczenie z empatii,
¢wiczenie z partycypacji rozumianej jako pozwolenie na wspdétksztattowanie
akcji i dzielenie sie wtadza dramaturgiczna lub rezyserska. Projektujemy
wiele podobnych sytuacji, w ktérych widzowie maja szanse rozbi¢ dynamike

dramaturgii. Czesto rozbicie to dzieje sie nieoczekiwanie i dowodzi, ze udato



sie zbudowac¢ kontakt i uruchomic poczucie sprawczosci. Zalezy nam na
umozliwieniu takiego doswiadczenia i testowaniu mozliwosci
partycypacyjnych. To nas same jako tworczynie mobilizuje do czujnego
badania swoich emoc;ji i reakcji w kontakcie z widzami, ich checia

partycypowania, ich sposobem wnoszenia tresci i obecnosci.

Igor Stokfiszewski w ksiazce Prawo do kultury, w rozdziale Przekroczyc
uczestnictwo pisze o tym, ze wlasciwie powinniSmy pomyslec¢ o partycypacji
po partycypacji i w sposob bardziej konsekwentny i radykalny sprawdzac
mozliwosci wynikajace z rozwijania paradygmatu uczestnictwa, nawet, a
moze zwlaszcza za cene dzielenia sie przywilejem decydowania o
ostatecznym ksztatcie danej sytuacji spotecznej czy artystycznej (2018, s.
257-271). Jesli rzecz odniesé do sztuki spotecznej, to mozna rozpatrywac
partycypacje nie tylko jako horyzont pracy z szeroka publicznoscia czy
strategie wlaczania w sytuacje sceniczng podmiotow i glosow mato
styszanych czy roznorodnych. Partycypacja jest tez ryzykiem rozbicia wizji,
struktury i zalozen dziatania. Wymaga odejscia lub przynajmniej rozluznienia
prymatu estetycznej doskonatosci i spdjnosci. Partycypacja po partycypacji

nie moze odby¢ sie bezkosztowo wzgledem jezyka sztuki.

Manipulacja, prowokacja, partycypacja

Nieustannie towarzyszacym nam pytaniem przy prowokowaniu doswiadczen
i zastawianiu putapek jest pytanie o manipulacje i przemoc. Czy wciagajac
widza bez jego zgody, bez poczucia kontroli nie tworzymy nieréwnej
sytuacji? Czy nie wykorzystujemy jego bezradnosci, niewiedzy, ulegtosci oraz

czy nie dostosowujemy jego reakcji do wtasnych celow?

Zalezy nam na sprawdzaniu réznych wariantéw, przy jednoczesnej trosce o



mozliwie szczere komunikowanie zatozen. Ciekawi nas podobienstwo sytuacji
performatywnych do zycia spotecznego. W codziennym funkcjonowaniu w
spotecznym systemie nasza wiedza czy mozliwos¢ kontroli rzeczywistosci
rowniez zwykle sa niepelne. Zakltadamy, ze artystyczna translacja
spotecznych warunkéw i zapraszanie widzow do doswiadczania emocji
zwigzanych z niedoborem wtadzy, wiedzy, a nawet podmiotowosci oraz
nieustanne zwracanie ich uwagi na to, ze tak wtasnie jest w zyciu
pozaspektaklowym, wzmacnia krytyczne myslenie, a ostatecznie rowniez
umiejetnos¢ rozumienia wtasnej tozsamosci i kondycji. W mysl przywotanej
juz wiary w dialektyke swiata, zalezy nam réwniez na ujawnianiu ,Slepych
plamek” - tych miejsc zycia spotecznego, ktore wymykaja sie pytaniu o dobry

wybor i wlasciwe rozwiazania.

Zeby wyjasnié ten mechanizm, przywotam przyktad z performansu Wyspa.
Wszyscy jestesmy rozbitkami’. Fabularnym punktem wyjscia do spektaklu
jest powies¢ Sigridur Hagalin Bjornsdoéttir, w ktorej gtdwnym motywem jest
tajemnicze odciecie Islandii od $wiata. Znika internet, tacznos¢ telefoniczna,
nie laduja samoloty, nie ma zadnych dostaw, wiesci, mozliwosci ruchu.
Poczatkowe zdziwienie przeradza sie w niepokdj, panike, a wreszcie
katastrofe. Zaczyna brakowacé jedzenia, lekéw, informacji, na ulicach
wybuchajg zamieszki, nastepuje chaos organizacyjny i decyzyjny. W
spektaklu sytuacje przeniesliSmy do Polski i uzupemiliSmy o watek wyspy,
ktdra zostaje odkryta na Baltyku i daje szanse na pomieszczenie i wyzywienie
dwunastu milionéw ludzi, czyli mniej niz jednej trzeciej populaciji.
Kulminacyjnym momentem spektaklu jest wiec informacja o wyspie oraz
koniecznos$é szukania rozwigzan. Rzad abdykuje. Do tego momentu

performans jest snuta przez nas opowiescia, reprezentacja teatralna.

Performans powstat w pandemii, punktem wyjscia dla niego byt spektakl



grany na zywo, o tym samym tytule. PrzeniesliSmy go do internetu, wiedzac,
ze chcemy zachowac element partycypacji, a nawet go wzmocnic¢. Pandemia
bolesnie zaktualizowata historie. Wczes$niej byta ona gtdwnie opowiescia o
tym, jak spoteczenstwo usprawiedliwia podziat klasowy, w jaki sposob
kategoria przydatnosci, produktywnosci czesto niezauwazalnie determinuje

wykluczenie lub spoteczne podzialy i nieréwnosci.

W pandemii, gdy zostaliSmy zamknieci w domach, zaczely pojawiac sie w
mediach informacje o zbyt matej liczbie 16zek szpitalnych, a potem
respiratorow. W niektérych krajach Europy, gdzie stuzba zdrowia znajdowata
sie na skraju wydolnosci, zaczeto podejmowac decyzje o tym, kto zostanie
podtaczony do respiratora, na podstawie weryfikacji przydatnosci. W tym

kontekscie wyspa stata sie jeszcze bardziej sugestywna metafora.

W drugiej czesci Wyspy widzowie podzieleni zostaja na pokoje i dowiaduja
sie, ze przejmuja wlasnie zadania rzadu. Kazdej grupie towarzyszy jedna
performerka, pelniac funkcje sekretarza. Widzki losuja role odpowiadajgce
funkcjom w panstwie: ministra kultury, zdrowia, premiera, ministra
cyfryzacji, rzecznika praw obywatelskich etc. Maja odby¢ narade, w trakcie
ktorej wypracuja rozwiazanie i sposob zakomunikowania go spoteczenstwu.
W pokojach sekretarze zapisuja przebieg rozméw, pod koniec narad, jeszcze
przed sformutowaniem przemoéwien, odczytuja je grupom jako rodzaj
informacji zwrotnej. Wystuchanie tej subiektywnej transkrypcji czesto
uswiadamia uczestni(cz)kom, jak tatwo wpadaja w nowomowe polityczna, jak
szybko przejmuja dyskurs spotecznej inzynierii. To moment otrzezwienia,
jeden z wielu strumieni zimnego prysznica, jakie fundujemy publicznosci.
Koniecznos¢ wziecia pod uwage wielu czynnikow i podejmowania bardzo
ztozonych decyzji, z ktorych zadna nie jest prosta, sprawia, Ze naradom,

przemowieniom i gtosowaniu towarzysza wielkie emocje. Widzowie reaguja



rdznie, na ogot jednak podejmuja wyzwanie. Czesto probuja wymykac sie
zadaniu, protestujg, podwazaja etycznosc¢ tego eksperymentu na kazdym jego
etapie. Ale i decyduja sie mimo wszystko wzigé odpowiedzialnos¢ za
przeprowadzenie rozwiazan, znalezienie ,mniej ztych” opcji. Wiele sie w tych
naradach ujawnia: postaw, wartosci, strategii. Widzowie staja sie
performerami: wygtaszaja mowy, proponuja rézne wyjscia. Nastepnie
odbywa sie glosowanie w celu wybrania jednego z nich. Zostaje ono przez
zwycieski rzad zaaplikowane w grupie wszystkich widzow i performerdéw, tak
by (proporcjonalnie) maksymalnie jedna trzecia ludzi zostata dopuszczona do

wyjazdu na wyspe.

Finat to wielkie emocje: osoby, ktére na skutek wdrozenia rozwiazania maja
nie jechac na wyspe, zostaja wyrzucone z zoomowego spotkania (w wersji na
Zywo wyproszone ze sceny) i trafiaja do innej przestrzeni, gdzie stysza
propagandowe przemdwienie o istotnosci wsparcia na zapleczu i o tym, ze
beda teraz wykonywac niewidoczng prace na rzecz spoteczenstwa, z ktérej,
co prawda, sami nie skorzystaja, ale ktére pomoze przetrwac¢ innym. Jest to
narracja o poswieceniu, ulegtosci i nierdwnosci, napisana w oparciu o teksty
przemowien polskich politykow z ostatnich lat. Performans konczy sie,
pozostawiajac widzéw z emocjami, ale i zaproszeniem do rozmowy po

zakonczeniu wydarzenia.

W trakcie tych rozmow osoby uczestniczace czesto méwia, ze Wyspa
prowokuje ich do myslenia, jest lekcja komunikacji, wyobrazni, oporu i
autorefleksji, zacheta do namystu nad pozornie gtadkimi narracjami
usprawiedliwiajacymi wykluczenie, nierownos¢ i przemoc. Nakluwaniem
gtadkich powierzchni. Mozna oczywiscie zarzucac tej formule zmuszanie
widzéw do dziatania bez zapytania ich o zgode i gotowosé. W przypadku tej

czesci postanowiliSmy swiadomie uzy¢ tych wtasnie okolicznosci, widzac w



nich podobienstwo do sytuacji kryzysowych, wymagajacych reagowania,
komunikowania i decydowania (nie tylko o sobie) bez wystarczajacej wiedzy,

kompetencji, czasu, rozeznania.

Ta akcja jest putapka - widzowie wpadaja w sytuacje bez kontroli, odzyskuja
ja stopniowo, takze poprzez wlasny opor. Gdy to oni/one ksztaltuja
rozwigzania, przeméwienie i dalsze losy performansu, my takze, jako
twdrczynie, wlasciwie tracimy kontrole: na poziomie symbolicznym i

dramaturgicznym.

Sekwencja, oparta na koniecznosci podjecia jakiejs drogi bez wiedzy, co jest
mozliwe, co okaze sie dobre, to sytuacja nomen omen laboratoryjna,
sztuczna, jednak - jak to bywa w performansie opartym na instrukcji - ma
ona moc wywotywania prawdziwych emocji i doswiadczania prawdziwych

konfliktéw wewnetrznych.

Putapka dziata - kiedy w nia wpadamy, tak czy inaczej trzeba szukaé¢ drogi
wyjscia. Nawet jesli odmawia sie udziatu, zabrania gtosu, podjecia akcji -
powoduje to najczesciej namyst nad okolicznosciami, wobec ktdrych jest sie
postawionym. Zaplatani w sie¢, przestajemy zaprzeczac temu, ze cos$ krepuje
nasze ruchy. Potrzeba jakiejs strategii. Gdy potem ktos zadaje pytania o te
strategie, powody jej obrania i towarzyszace temu konsekwencje
emocjonalne, intelektualne, komunikacyjne, spoteczne (w mikroskali
spotecznosci widzéw), to mozna mieé nadzieje, ze jest to doswiadczenie
zwiekszajace poziom refleksji. Podtytut spektaklu: Wszyscy jestesmy
rozbitkami zacheca do zmierzenia sie ze smutna prawda o kondycji ludzkiej -
wszyscy jako spoteczenstwo jestesmy w kryzysie. Nie ma idealnych recept i
rozwigzan, ale krytyczne myslenie, bycie w kontakcie ze soba samym/sama w
sytuacjach trudnych i niezrozumiatych, a takze mozliwie solidarne,

rownosciowe i niewykluczajace nikogo dziatania sg jedyna opcja na ocalenie



godnosci. W naszym odczuciu teatr poruszajacy sie na pograniczu tego, co
indywidualne i tego, co polityczne moze stuzy¢ pobudzaniu tych trzech
wartosci: krytycznego myslenia, zdolnosci do bycia w kontakcie ze soba,
wlasnymi emocjami, potrzebami i dosSwiadczeniem oraz nastawienia na

budowanie solidarnej wspolnoty.

Jesli chcemy angazowac publicznos¢ w praktyki performatywne, to wlasnie

po to.

Podsumowanie

W praktyce LTS-u zwiazanej z wlaczaniem publicznosci kluczowe znaczenie

maja:

- Doswiadczenia, czyli sytuacje angazujace odczuwanie i wyobrazanie,
wywolywane przez pytania, historie lub wciagniecie widzki w akcje

performatywna badz rekonstrukcje zdarzen.

- Putapki, ktére rozumiemy jako rodzaj scenariusza dramaturgicznego czy
sieci, w ktora wpadaja emocje, mysli, ciala, reakcje widzéw oraz

performeréw.

- Poddawanie namystowi tego, jaki rodzaj relacji z widzem/widzka chcemy

powolac.

- Przywotywanie i dekonstruowanie historii, zdarzen, mechanizméw
spotecznych, aplikowanie lub odtwarzanie ich w performatywne;j

terazniejszosci.

- Dzialanie na granicy tego, co indywidualne/psychologiczne i tego, co

polityczne/spoteczne przy zatozeniu, ze sa to nieroztaczne poziomy.



- Stosowanie prowokacji, ale unikanie manipulacji (lub trwania w niej)
poprzez dawanie widzkom impulsow (czasu, przestrzeni, zachety) do
przygladania sie wtasnym odruchom, reakcjom i odnoszenia sie do nich z
wyrozumiatos$cia, pewna doza akceptacji, ale tez krytycznego ich

weryfikowania.

- Stawianie pytan, pluralizowanie perspektywy miedzy innymi przez
uruchomienie kot dialektycznych, w ktérych tezy i antytezy Scieraja sie ze
soba. Uwazamy, ze wobec braku rozwigzan idealnych przygladanie sie

tematowi z wielu stron wzmacnia wrazliwosé spoleczna i otwartosc.

- Zapraszanie widzow do wspétdziatania w formule precyzyjnie
wyznaczonych ram estetyczno-formalnych, jak i otwarcie na taka ingerencje
widzéw, ktéra moze doprowadzi¢ do rozpadu formy, co bedzie skutkowac
nuda, rozbiciem dramaturgii, przedtuzeniem akcji, koniecznoscia znoszenia

niewygodny i utraty kontroli.

- Uspotecznianie tematdéw spychanych poza widocznosé i styszalnosc
(obarczonych przemoca, opresja, dyskryminacjg, niedocenieniu) w celu

wzmacniania politycznej woli, sprawczosci i demokracji w mikroskali.

Ten tekst nie powstatby, gdyby nie wieloletnie rozmowy z moimi
wspotpracownikami i wspotpracowniczkami z zespotu Laboratorium
Teatralno-Spotecznego. Wiele wyrazonych tu mysli to efekt wspolnej

refleksji.

W tekscie uzywam naprzemiennie roznych form gramatycznych. Pisze o
widzach, widzkach, publicznosci, osobach uczestniczacych. Uzywam tych

form razem, naprzemiennie, w nawiasach. Wiem, ze nadal nie wyczerpuje to



potrzeby uwzglednienia wszystkich podmiotow, jednak decyduje sie na te
forme jako na przejsciowa, do czasu, gdy bede w stanie wystarczajaco
sprawnie i Swiadomie uzywa¢ w artykutach naukowych neutratywow lub

jeszcze bardziej wkluczajacych zaimkéw osobowych.

Artykut jest poszerzona wersja referatu wygtoszonego na seminarium
naukowym Strategie angazujqce w przestrzeni sztuk performatywnych.
Metodologia badan, mapowanie, etyka, demokracja zorganizowanym w 2021
roku przez Katedre Teatru i Sztuki Mediéw na Wydziale Antropologii i
Kulturoznawstwa UAM we wspotpracy z ,Didaskaliami. Gazetq Teatralng”.

Autorka koncepcji seminarium byta dr Agata Siwiak.
Wz6r cytowania:

Ogrodzka, Dorota, Prowokatorzy doswiadczen, praktyczki putapek,
,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022 nr 168, DOI: 10.34762/bmnw-gp38.
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prowadzi niezalezne miejsce teatralne Szkota oraz realizuje autorskie projekty artystyczno-
spoteczne i edukacyjne. Naukowo zwigzana przez lata z Instytutem Kultury Polskiej UW,
gdzie pisata doktorat i gdzie od czternastu lat prowadzi zajecia, oraz z Polsko-Japonska
Akademia Technik Komputerowych. Zatozycielka i rezyserka Laboratorium Teatralno-
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Przypisy

1. Oczywiscie kwestia demokracji, wspétdecydowania i partycypacji w takich zespotach jest
osobnym tematem. O paradoksach, trudach i prébach funkcjonowania w sposob
niehierarchiczny i réwnosciowy, z uwzglednieniem potrzeb, checi i ograniczen wszystkich
cztonkow, a zarazem w zgodzie ze swoimi celami, dodatkowo w warunkach kapitalizmu,
pisze obecnie w Instytucie Kultury Polskiej UW prace magisterska nasza kolezanka z
zespotu, Iga Dziegielewska.

2. Kurs bezpieczeristwa i higieny spoteczeristwa, rez. zbiorowa, Laboratorium Teatralno-
Spoteczne/Stowarzyszenie Pedagogow Teatru, Warszawa 2016.

3. O wypieranych spotecznie emocjach przenikliwie pisze Tomasz Stawiszynski, miedzy
innymi w ksigzce Ucieczka od bezradnosci.

4. O sprawczosci sztuki, z inspiracji koncepcja i mysla Alfreda Gella napisata niedawno
znakomita ksigzke Weronika Plinska (2021).

5. Problematycznosci wezwan do widza i mozliwosci przekroczenia teatralnej konwencji w
kwestiach uzyskania sprawczosci wobec akcji spektaklu poswiecony jest (miedzy innymi)
spektakl Wojtka Ziemilskiego, Come Together, Teatr Studio w Warszawie, premiera: 24
lutego 2017.

6. O napieciu pomiedzy emancypacyjnym i terapeutycznym wymiarem tej praktyki i jej
utowarowieniem pisze w swojej ksiazce Wyspa spokoju Zuzanna Ziomecka (2021).

7. Lekcje oporu, rez. Dorota Ogrodzka, Laboratorium Teatralno-Spoteczne/Stowarzyszenie
Pedagogow Teatru, premiera: 15 grudnia 2020.

8. Kwestii uczestnictwa w wydarzeniach transmitowanych lub realizowanych online, w tym
kwestii intymnosci poswiecony jest blok pod tytutemNowe uczestnictwo pod redakcja Doroty
Ogrodzkiej, ,Dialog” 2021 nr 7-8.

9. Wyspa. Wszyscy jestesmy rozbitkami, rez. Dorota Ogrodzka i zespot, Laboratorium
Teatralno-Spoteczne/Stowarzyszenie Pedagogéw Teatru, premiera: 27 czerwca 2019, wersja
online: 7 listopada 2020. Inspiracja spektaklu byta ksigzka Sigridur Hagalin Bjornsdattir
Wyspa.
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