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[ INSTYTUOWANIE

Wy/tworczosc. Praktyki artystyczne w
performansie instytucjonalnym na przyktadzie
powstawania spektaklu ,,Malina”

Agata Skrzypek | Uniwersytet Jagielloniski w Krakowie

Creative Manufacturing. Artistic Practices in Institutional Performance on the
Example of the Creation of the Performance Malina.

The aim of this article is to analyse the process of creation of the Malina (Raspberry) project
(2018) through the prism of the assumptions of the Placowka (Outpost) programme of the
Theatre Institute in Warsaw, which had a nurturing and disciplinary function towards the
selected project. Starting from the definition of the relation between the group of female
artists and the institution as subjects meeting in a moment of ‘career coupling’, the author
reflects on how both parties interpreted the implementation of the idea of a long-term,
laboratory-based creative process, including the consent to suffering a ‘productive failure’.
The main body of the article revolves around establishing the reasons and consequences of
the residents’ failure to exercise their right to create an open, experimental form of the
work-in-progress kind. Supported by the knowledge gathered during the rehearsals for the
performance and the interviews conducted, the author indicates how economic and
communicative difficulties translated into decisions regarding the organisation of the
theatrical process.
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,SP0jnosc pracy artystycznej nie zalezy od bezposredniej relacji miedzy
procesem a produktem. Spdjnos¢ jest efektem nieustannej ptynnosci miedzy

wykonywaniem dziatania i jego obserwacja” (Chauchat, 2018, s. 31).

1.

Performans instytucjonalny rozumiem jako szereg dziatan, ktére podejmuje
instytucja publiczna dla osiggniecia zapisanych w swojej misji celdw.
Synonimiczne mogtoby tu by¢ takze sformutowanie: ,, wystawione na widok
podejmowane raz po raz wysitki”, gdyz istotne beda dla mnie powtarzalnos¢
czynnosci, eksploatacja zasobdw (materialnych, kognitywnych, afektywnych)
oraz akt komunikowania na zewnatrz, ze instytucja jest w pewnym procesie
pracy. Wsrdd dziatan sktadajacych sie na performans instytucjonalny
znajduje sie m.in. organizacja praktyk artystycznych, ktorej przyjrze sie
bardziej szczegotowo na przyktadzie projektu Malina (2018). Zasady jego
przebiegu jako procesu tworczego oraz specyficznag narracje programowo-
medialna wyznaczat i wytwarzat program ,Placowka” Instytutu Teatralnego
w Warszawie, powotany do istnienia w 2015 roku, za dyrekcji Doroty
Buchwald i jej zastepcy, profesora Dariusza Kosinskiego. Cho¢ w trakcie
procesu pracy nieporozumienia rysowaty sie rowniez na linii
twdrczynie-organizatorzy, chce pomysleé o ksztattujacych Maline warunkach
nie jako o wiezach krepujacych kreatywnos¢ czy wzmagajacych konflikt - a
wiec dziatajacego normatywnie i dyscyplinujaco rezimu performansu - lecz
rowniez przez pryzmat odpowiedzialnosci i pieczy, jaka roztacza nad swoim
projektem instytucja. Wobec oczywistej dysproporcji miedzy panstwowa
instytucja a grupa artystek, jesli chodzi o zakres kompetencji, wtadzy,

zasobow i wplywow, chce przyjrzeé sie tej relacji przez pryzmat schematu



,Sprzezenia karier”, polegajacego na tym, ze obie zwigzane ze soba
zawodowo strony poprzez wspoiprace na pewnym etapie swojej sciezki
kariery realizuja dzieki sobie odrebne cele - zblizajac sie do tego, co w ich
$rodowisku postrzegane jest jako zawodowy sukces'. Sprzezenie karier
dotyczy relacji takich podmiotow, ktore nie maja rownych statusow
materialnych czy uznaniowych, ale ktore, w obrebie okreslonego branzowego
scenariusza, moga by¢ dla siebie nawzajem wsparciem, jesli zostanie
zachowana rownowaga zyskéw. Dla instytucji bedzie to zdobycie grantu na
dalsza dziatalnos$¢ lub, jak w przypadku Instytutu Teatralnego, Srodowiskowe
uznanie go za osrodek prowadzacy innowacyjna dziatalnos¢ opiekunczo-
inkubacyjna wobec projektow, ktorych realizacja bytaby niemozliwa gdzie
indziej’. Dla artystek-rezydentek za$ bylby to rozwdj oraz jego swiadectwo w
postaci dzieta. Sukces rezydentek bedzie argumentem dla instytucji, by
kontynuowac¢ program na coraz wyzszym poziomie, czego wyrazem moze
by¢, na przyktad, prowadzenie sezonowej ewaluacji i wdrazanie rozwigzan
problemow w niej podniesionych; z kolei sprawnos¢ organizacyjna instytucji
oraz nazwiska artystek, ktére juz swoja rezydencje w niej odbyty, beda
zacheta dla kolejnych aplikujacych. Elementem aktywnej fazy kooperac;ji jest
takze sprzezenie reputacji, aspekt kluczowy w srodowisku teatralnym od
dawna, ale dopiero na fali #MeToo od 2017 roku, wzmaganej wraz z
kolejnymi call outami i ujawnieniami naduzy¢ w procesie pracy, zyskujacy
widzialnos¢ jako argument decydujacy o podejmowaniu wspotpracy. W
niniejszym artykule przyjrze sie, jaka relacja zawodowa wyksztatcita sie
miedzy rezydentkami tworzacymi Maline a Instytutem Teatralnym, czego
wyrazem bedzie sposob, w jaki obie strony interpretowaty realizacje idei
zawartych w regulaminie konkursu - w tym przyzwolenia na stworzenie
otwartej formy w rodzaju szeroko rozumianego work in progress oraz

poniesienia , produktywnej porazki”.



»Placéwka” nagromadzita wokot siebie kilka interesujacych glos i analiz,
ktdre tworza (a zarazem zajmujg) przestrzen oraz strategie opowiadania o
procesie pracy lub z wewnatrz tego procesu. Naleza do nich krytyczne
refleksje Moniki Kwasniewskiej wyniesione z uczestnictwa w ostatnim z
czterech pokazéw ,serialu-performansu hafciarskiego”, partycypacyjnego
projektu Flaga nr 5 pod egida Moniki Drozynskiej (2017). Projekt uznawany
za ,nieudany” - ze wzgledu na jego siermiezng, niezdyscyplinowana forme i
spietrzajace sie konteksty, ktore nie znajdowaty stabilnego podtoza - stat sie
dzieki tekstowi Kwasniewskiej waznym przyktadem odsrodkowego
rozbrajania warunkéw instytucjonalnych i grania z rezimem ramy teatralnej.
Flaga nr 5 dotacza zatem do grupy tego rodzaju wydarzen performatywnych,
ktdre ujawniaja system sztuki jako ,,dynamiczny, nigdy niemogacy sie w petni
ukonstytuowac” (Keil, 2017), jako ,istniejacy porzadek, w ktérym momenty
instytucjonalizacji i deinstytucjonalizacji nieustannie nachodza na siebie
nawzajem” (tamze), a samo zorganizowanie konkursu czy tez programu
rezydencjalnego jako nieneutralng, osadzona w konkretnym kontekscie
politycznym, ,oparta [...] na czyjejs mniej lub bardziej arbitralnej decyzji, na
performatywnym akcie wytwarzania danej struktury czy relacji oraz na

przyjetej konwencji” (tamze).

Tej samej rezydencji poSwiecona zostata takze praca magisterska Karoliny
Niemiec-Gustkiewicz, aktorki i uczestniczki performansu, dokumentujacej
proces twdrczy i na biezaco poddajacej refleksji takze to, co wydarzato sie
podczas performansow (2017). Praca ta naswietla projekt ze strony
dostepnej wylacznie tworcom, realizatorom czy organizatorom (nierzadko
nieswiadomym wzajemnych opinii). Zestawiajac ze soba oba teksty, zobaczy¢
mozna wyraznie moc akademickiego gtosu krytycznego, ktéry potrafi nadac
powage i znaczenie temu, co skrywa relacje petne niedopowiedzen, stresu i

konfliktow. Jednoczesnie nie jest to z mojej strony zarzut do ktorejkolwiek ze



stron: wspominam o tej rozbieznosci, poniewaz wyraznie pokazuje, ze
badanie procesu rozni sie od badania efektu wtasnie dlatego, ze sa to

odrebne sprawy - co nie znaczy, ze nie moga pozostawac ze soba w relacji.

W przypadku projektu Refrakcja. Choreografia spojrzen (2021), précz
wienczacego rezydencje spektaklu Weronika Pelczynska, Patrycja Kowanska
i Magda Fejdasz przeprowadzity kolektywny wywiad dotyczacy praktyk
choreograficznych w kontekscie instytucjonalnych urzadzen zycia
kulturalnego w Polsce. Juz w trakcie trwania projektu do podzielenia sie
przemysleniami z choreograficznej pracy w instytucjach teatralnych zostata
zaproszona (za zasadzie dobrowolnosci) duza grupa oséb majaca w tym
obszarze doswiadczenie - ich gtos takze miat budowac spektakl. Zapis
rozmowy poprzedzony jest opisem metody zastosowanej do moderowania
dyskusji. Ta byta przede wszystkim praktyka ,kolektywnego ja” - dopiero
poOzniej zostata uporzadkowana i zredagowana w formie wywiadu’. Program
Instytutu Teatralnego jako ,odpowiedzZ na potrzebe istnienia placéwki
umozliwiajacej artystom eksperymentujacym dtugofalowa prace” (Paprocka,
2015) zainicjowal zatem nie tylko szereg proceséw tworczych, ale tez
powstanie kilku perspektyw na styku teorii i praktyki, problematyzujacych

lub dokumentujacych przebieg tychze proceséw.

Artykut ten jest czescia mojej rozprawy doktorskiej dotyczacej
horyzontalnych modeli pracy twérczej. Poswiecam w niej Malinie kilka
rozdziatow, analizujac drobiazgowo rozmaite aspekty, ktére ksztattowaty
przebieg tego projektu - w tym dobdr narzedzi artystycznych, podziat
obowiazkéw, organizacje pracy wewnatrz zespotu, czy to, w jaki sposéb
niektére decyzje, strategiczne dla przebiegu prob, rezonowaty w spektaklu
estetycznie i politycznie. Drobiazgowo, poniewaz staram sie nie pomijac

aspektéw, ktére wielu osobom (na przyktad majacym duze doswiadczenie w



praktyce teatralnej) moga wydawac sie oczywiste i powszechnie znane, a
przeciez nawet jako takie maja swoje konsekwencje. Ponizsze akapity
dotycza najszerszej ramy Maliny, czyli spotkania artystek freelancerek z
narodowq instytucja kultury finansowang ze srodkéw budzetu panstwa. Silg
rzeczy nie zdotam w tym miejscu szczegotowo omowi¢ wszystkich
pojawiajacych sie i krzyzujacych w tym obszarze zagadnien, na przyktad
dotyczacych rezultatow i metod pracy artystycznej, lecz nie chce rezygnowac
z Zaznaczania, ze temat rozgatezia sie w wielu kierunkach. Celem tekstu nie
jest znalezienie remedium na postawione tu problemy komunikacyjne czy
ekonomiczne, a raczej spojrzenie na nie z perspektywy instytucjonalnych
zasad organizujacych proces poszukiwan teatralnych. Dodam tez, ze samo
pisanie o procesie twérczym rzadzi sie swoista specyfika, lubi wymykac sie
akademickiej dyscyplinie spdjnosci i jednolitosci wywodu: wymaga duzo
miejsca na opisy i objasnienia, zonglowania perspektywami badawczymi i
cierpliwosci, z ktorych to powodéw wydaje mi sie réwnie pociagajace
(badawczo), co ryzykowne (z punktu widzenia kryteriéw naukowosci). W
toku pisania zaczynam zauwazac, ze opowiadanie o procesie zyskuje, gdy
polega nie tyle na dramaturgicznej eliminacji watkow czy arbitralnym
dzieleniu spraw na wazne i przypadkowe, ile na dowartosciowaniu wielosci
zmiennych, ktére mniej lub bardziej intensywnie odbijaja sie na przebiegu

pracy tworczej.

2.

Spektakl Malina (2018) wspéltworzy1y4: Marta Malikowska, Anka Herbut,
Agata Siniarska, Maja Skrzypek, Maniucha Bikont, Nastia Vorobiova,
Aleksandr Prowalinski oraz Tomasz Leszczynski ze Stowarzyszenia Tworcow
,Cztery wymiary to dla nas za mato”. Brody - element charakteryzacji -

wykonaty Edyta Dobiec i Maja Ktopotowska. Od 2019 roku w dalszej



eksploatacji spektaklu Agate Siniarska zastepuje Karolina Kraczkowska, a
dublure za Maniuche Bikont wykonuje okazjonalnie, w razie konfliktu
terminéw, Joanna Halszka Sokotowska. Maline zainicjowala Marta
Malikowska. Wspotprace dramaturgiczna i merytoryczng, potrzebna takze do
napisania skutecznego wniosku na realizacje projektu w ramach programu
,Placéwka”, zawigzala z Pawlem Moscickim. Na etapie aplikacji do
wspolpracy zaprosita Agate Siniarska, Maniuche Bikont i Maje Skrzypek,
oddajac projekt od razu pod opieke producencka Stowarzyszenia ,Cztery
wymiary to dla nas za mato”. Ostatecznie muzyke tworzyta wytacznie Bikont
(we wniosku widnieje takze inne nazwisko), a miejsce Moscickiego jako
dramaturzka zajeta Anka Herbut. Ja w ostatnim okresie powstawania
projektu (pazdziernik-listopad 2018) bratam udziat w prébach w roli
obserwatorki uczestniczacej. Swoja opowies¢ o projekcie opieram wiec
zaréwno na wlasnym doswiadczeniu, pamieci, zebranym materiale
wizualnym oraz sporzadzonych notatkach, jak i na rozmowach, ktore

przeprowadzitam z tworczyniami w 2020 roku.

W Malinie ucielesniong forme miaty przybrac ideaty siostrzenstwa (kobiecej
solidarnosci) przefiltrowane przez dalekowschodni system ¢wiczen. Punktem
wyjscia dla Malikowskiej, précz zyciorysu i dziatalnosci Maliny Michalskiej,
byty zwigzki miedzy technikami medytacji i metodami gry aktorskiej. W
przedstawionym organizatorom , Placowki” wniosku aktorka zauwaza, ze
coraz wiecej 0os6b zwigzanych z teatrem wiacza praktyki roznych wschodnich
tradycji do préb czy wlasnych ¢wiczen, poniewaz podnosza one
samoswiadomosc i polepszaja kontakt z ciatem. Nie bez znaczenia pozostaje
tu takze coraz mocniejsza pozycja choreografii we wspolczesnym teatrze,
bedaca z jednej strony dowodem na potrzebe stworzenia osobnej przestrzeni
dla tej dziedziny sztuki w Polsce (nad czym toczy sie juz wiele dyskusji), z

drugiej drogowskazem ku zmianom estetyczno-politycznym, dokonujacym sie



na gruncie teatralnych procesow pracy.

Dla uporzadkowania watkow i idei, na ktérych wspierat sie projekt, zagladam
do aplikacji, ktéra Malikowska przedstawita organizatorom programu
,Placowka” - Instytutowi Teatralnemu w Warszawie. Tam najpelniej wyraza,
jakie mozliwosci wyrastaja z podjecia tematu praktykowania jogi w teatrze

oraz jak wyobraza sobie swoj rozwdj w procesie:

Znaczenie jogi polega przeciez na tym, ze prowadzi ku nowym
horyzontom wiedzy i doswiadczenia, ma pomagac¢ mi jako aktorce
sta¢ sie bardziej spetnionym i otwartym na swiat cztowiekiem. A
takze kim$ gotowym na zmiane wlasnej pozycji i roli w obrebie
teatru. Joga nie jest dla jedynie mnie zbiorem technik czy tematem
do omdwienia, ale droga samorozwoju jako aktorki, ktora poszukuje
poszerzenia swoich mozliwosci. Chce by¢ artystka w pelnym
wymiarze: rezyserka, aktorka, badaczka. Chce tez byé artystka
organizujacq przestrzen spotkania z innymi twércami, stad
obecnos¢ w projekcie wspotpracownikéw zajmujacych sie tancem,
muzyka tradycyjna czy filozofia. Wszystko zaczyna sie wiec od ciata
praktykujacego medytacje, ktérego przezywanie Swiata jest w
stanie przeksztatca¢ zastane hierarchie, ograniczenia i
przyzwyczajenia. Przy odpowiednim treningu staje sie ono polem
eksperymentu zarowno artystycznego, jak i antropologicznego
(Malikowska, 2017)°.

Zwrdéémy uwage na to, ze w powyzszym fragmencie kwestia podjecia
procesu twérczego plynnie tgczy sie z praca tozsamosciowa oraz ze zmierza

ku wytworzeniu pewnej wspdlnoty mysli i praktyki teatralnej, ktora miataby



(symboliczna lub nie) moc sprawcza. Dla Malikowskiej ¢wiczace, poruszajace
sie i oddychajace razem ciala moga staé sie poruszycielami zmiany
spotecznej - czym w swoich badaniach nad ruchami oporu zajmowata sie
wowczas i co rozwija nadal takze Anka Herbut. Zmiana ta dotyczytaby
rozmiekczenia utrwalonych hierarchii i ograniczen, sprawienia, by staty sie
podatne na przeksztalcenia, czyli: celem nie byloby tu utworzenie
kompletnego ,projektu pozytywnego”, ktory stanowitby trwaty zamiennik
obalonych struktur, tylko dzialanie mniej uchwytne, polegajace na
uptynnieniu zmurszatych przyzwyczajen, nadal zaktadajace pewna otwarta

forme.

Wsrod zatozen projektu wazne miejsce zajmuje przypomnienie postaci
Maliny Michalskiej, pierwszej polskiej propagatorki jogi’. Malikowska
podnosi temat wptywu jej filozofii uprawiania jogi - jako afirmacji
odpoczynku, od ktérego zostaliSmy odtaczeni i sami sobie odmawiamy.
Podkresla, ze zajecia Maliny przyciagaty przede wszystkim wielkomiejska
inteligencje: lekarzy, prawnikow, dziennikarki, artystow (w tym np. Anne
Swirszczynska) i byly prekursorskie wzgledem dzisiejszego stylu zycia klasy

kreatywnej. Jak pisze autorka wniosku:

[Michalska] zastanawiata sie zresztag, w jakiej mierze , Euro-joga”
jest wypaczeniem, a w jakiej rozwinieciem wielowiekowej tradycji.
W spektaklu chciatabym spojrzec¢ na ten problem od nieco innej
strony: w jakim stopniu praktykowanie jogi jest dla przedstawicieli
Zachodu sposobem na uleczenie historycznych traum i usSmierzenie

konfliktéw wpisanych we wspodtczesng cywilizacje (tamze).

Malikowska skontaktowata sie z osobami, ktére znaty lub pamietaty



Michalska i podzielity sie wspomnieniami i dokumentami o niej. Odbytla tez
kwerende w Bibliotece Narodowej i w Instytucie Teatralnym. Cho¢ sama
posta¢ Michalskiej w spektaklu sie nie pojawia (czego, sugerujac sie o dwa
lata wczesniejszym, przywracajacym pamiec o Janinie Wegrzynowskiej’
projektem, spodziewali sie organizatorzy®), to pytania o zwigzki miedzy
kultura europejska a joga, ktore sobie zadawata, pozostaja tu w mocy, zas
proba odpowiedzi na nie, a przynajmniej ustosunkowania sie do nich,

znaczaco ksztattowata proces pracy.

Oprécz pracy badawczej skupionej na biograficznym, historycznym i
kulturowym znaczeniu inicjatywy Maliny Michalskiej, chciatabym
podjac jeszcze jeden watek, ktéry wspomniane problemy wzbogaci
o kolejny wymiar istotny nie tylko dla poszukiwan teatralnych, ale
takze ludzkich. Od lat interesuje sie muzyka tradycyjna, zwtaszcza
Spiewem zakorzenionym w tradycji ludowej. [...] Traktuje ja jako
rodzimy odpowiednik jogi: czes¢ starej tradycji, ktorej techniki
cielesne - oddech, postawa, emisja gtosu - maja w sobie réwniez
cos z duchowych poszukiwan i praktyk samoleczenia. Wystarczy
wspomnieé, jak wielki wptyw na éwiczenie Spiewu tradycyjnego
miata postac Aleksandry Strielnikowej, autorki metody gimnastyki
oddechowej wykorzystywanej takze do rehabilitacji gtosu. Kultura
ludowa stata sie réwniez - podobnie jak joga - obiektem fascynacji
wielkomiejskiej inteligencji, inspiracja dla wielu artystow
poszukujacych nie tyle powrotu do zrddet, co nowych form
wypowiedzi, platformy uwalniajgcej nowe mozliwosci wyrazu.
Popularnosé muzyki tradycyjnej jest takze szansa na wyjscie z
opresji ludowosci jako formy zideologizowanej, muzealnej i w

gruncie rzeczy martwej. To moment ozywienia prowincji, otwarcia



na to, co w polskiej kulturze wciaz archaiczne, dzikie, nieodkryte. A
takze bliskie ciatu, ziemi, oddechowi, naturze - wszystkiemu, czego

poszukuja dzis takze ludzie Zachodu (tamze).

Projekt miat zatem tgczy¢ materiaty powigzane szeroko z dziatalnoscia
Michalskiej - poezje Anny Swirszczynskiej, podstawowe teksty o wschodnich
tradycjach filozoficznych, wspotczesne omédwienia jogi - z technikami
cielesnymi, takimi jak praca z oddechem, ruchem, gestem, by w efekcie
stworzy¢ powiesc o ,kobiecie zyjacej tu i teraz, a zarazem zanurzonej w
archaicznych formach ekspresji i doswiadczenia”, o poszukiwaniu takich
strategii i wewnetrznych mozliwosci psychicznych, ktore opartyby sie
traumom i napieciom zycia we wspotczesnym swiecie, diagnozowanym przez

Malikowska jako autorytarny i wypetniony okaleczona pamiecia.

3.

Wychodzac od przesledzenia regulaminu , Placéwki” oraz narracji kreowanej
przez organizatoréw, zestawie je z przebiegiem procesu pracy nad Maling,
by zweryfikowac ideowe oraz organizacyjne zatozenia obu stron - instytucji i
twérczyn. Przy okazji wpisuje przyktad ,Placéwki” w szeroki i wielokrotnie
dyskutowany kontekst prekaryjnego charakteru pracy w kulturze w Polsce,
dlatego tez skupie sie na tych aspektach, ktére mnie najbardziej interesuja,
czyli tym, czy w ramach programu rzeczywiscie mozliwa byta realizacja
eksperymentalnych poszukiwan tworczych. Sprawdzmy, czy na poziomie
deklaracji i koncepcji wystepuje juz rozgraniczenie na proces i produkt, to
znaczy - na ktére z nich w komunikacie wystosowywanym do potencjalnych

beneficjentow programu potozony jest akcent.



Celem Programu, ktorego organizatorem jest Instytut Teatralny,
jest wspieranie poszukiwan teatralnych [wyroznienie: A.S.] poprzez
stworzenie finansowych i organizacyjnych mozliwosci pracy nad
nimi ze srodkow i przy wykorzystaniu infrastruktury Instytutu

Teatralnego’.

Z zacytowanego powyzej fragmentu regulaminu wynika, ze wspierany ma
by¢ przede wszystkim proces. Jednak w kolejnych punktach pole procesu

zlewa sie juz z polem rezultatu:

3. Pod pojeciem ,projekt” rozumiane sg propozycje obejmujace
wszystkie odmiany wspétczesnej sztuki scenicznej, takze taczace
teatr z tancem, sztukami wizualnymi, mediami, aktywizmem
spotecznym itp. Projektem moze by¢ zaréwno pomyst na
przedstawienie/performance, jak tez precyzyjnie okreslony etap

procesu twérczego czy twdrczo-badawczego [wyrdznienie: A.S.].

4. Instytut zamierza wspieraé zwtaszcza te projekty, ktore
proponuja podjecie poszukiwan dazacych do stworzenia
oryginalnych i eksperymentalnych propozycji artystycznych oraz
prezentujacych oryginalne metody pracy, nastawione na odkrycie
lub tworcze wykorzystanie nowych form sztuki teatralnej, estetyki i

jezyka scenicznego.

,Podjecie poszukiwan” oraz ,oryginalne metody pracy nastawione na
odkrycie” przynaleza do obszaru procesu twérczego, z kolei , propozycja

artystyczna” czy ,tworcze wykorzystanie nowych form” odnosza sie do



wyniku pracy twdérczej. W towarzyszacym regulaminowi wywiadzie Kamili
Paprockiej z Dariuszem Kosinskim kategorie te staja sie jeszcze bardziej

wymienne:

Jakie kryteria beda przewazaly w ocenie wnioskow?

Ogolna formuta przyjeta w regulaminie méwi o poziomie efektéw
artystycznych, czyli spodziewanych wynikéw eksperymentalnych
prac. One oczywiscie moga dotyczy¢ bardzo wielu rzeczy. Bedziemy
szuka¢ takich przedstawien, w ktérych pojawia na przyktad nowe
srodki wyrazu, nowe metody aktorskie, nowy sposéb budowania
relacji miedzy scena a widownig [wyrdznienie: A.S.]. Pod uwage
brane bedzie tez znaczenie spoteczne projektéw. W regulaminie
przewija sie tez aspekt taczenia réznych dyscyplin, np. teatru z
tancem, ze sztukami performatywnymi, multimediami. Spréobujemy
rozpoznaé to, co naprawde nowatorskie, co rozumiem w ten sposob,
ze wybrane projekty maja by¢ odpowiedzia na wyzwanie, ktdre jest

odczuwane, ale jeszcze sie nie sformutowalo.

A co powinna zawiera¢ wstepna eksplikacja?

Zgodnie z regulaminem jej najwazniejsza czescia jest opis
propozycji artystycznej - jak artysci wyobrazaja sobie sposob pracy
i jej efekty[wyrdznienie: A.S.]. Interesuja nas zaréwno projekty,
ktore dopiero startuja, ale tez takie, ktore juz gdzies sie zaczely,
odbyt sie wstepny etap pracy i potrzebne jest wsparcie

organizacyjne, lokalowe, finansowe, zeby ja dokonczyé.



Zaznaczam te wymiennos¢ pojeciowg, by zwrdci¢ uwage na stabo
upowszechniona swiadomos¢ réznic miedzy konceptualizacja zjawisk
zachodzacych w procesie artystycznym a praca skierowana na stworzenia
spektaklu, zamknietej formy, dzieta. W 2023 roku Dariusz Kosinski klaruje
swdj pomyst, zwracajac przy tym uwage na zaistniala w momencie tworzenia

regulaminu koniecznos¢ pogodzenia idei z formalnosciami:

Intencjonalnie (co moge powiedzie¢ jako autor tego regulaminu) nie
chodzito o rezultat, ale o takie elementy procesu i poszukiwan,
ktore daja sie przedstawi¢ w aplikacji. Szukalem sposobow na
potaczenie mojego wyjsciowego pomystu - konkursu na proces - z
wymogami wynikajacymi z koniecznosci sformutowania

regulaminu™.

Instytucja deklaruje wiec otwarto$¢ na ambitne, nieszablonowe projekty,
wymaga jednak od swoich protegowanych jednak pewnej samodzielnosci: na
etapie podpisywania uméw potrzebny jest podmiot prawny, ktory bedzie
reprezentowat zespét. Dalsze punkty regulaminu informujg, ze artysci moga
- a nawet powinni - przez wiekszos¢ czasu pracowac poza siedziba Instytutu,
poniewaz sala teatralna bedzie dostepna tylko w ustalonych terminach. Cho¢
wymog posiadania osobowosci prawnej i brak ciggtosci miejsca do
probowania moze brzmie¢ jak klopotliwe realia, z ktérymi boryka sie co
druga proponujaca rezydencje instytucja, Kosinski przyznaje, ze te warunki
zadzialaly na niekorzys¢ jego wyjsciowego pomystu o dtugofalowych
poszukiwaniach - ten miat umozliwia¢ twércom maksymalng wolnosé

eksperymentowania i swobode w testowaniu pomystu.

W mysl powyzszych zatozen, aplikujacy o rezydencje artysta ma mozliwos¢



rozwijania swojego pomystu przez okres okoto oSmiu-dziesieciu miesiecy w
obrebie jednego roku kalendarzowego. Wszystkie etapy organizacyjne, to
znaczy: wnioskowanie, rozmowy z autor(k)ami wybranych projektéw, wyniki
selekcji oraz miesieczny etap inkubacji pomystu, czyli weryfikacji oraz
doprecyzowywania szczegétdw projektu w konsultacji z organizatorem,
odbywaja sie w roku poprzedzajacym rozpoczecie prac wiasciwych. Proces
twérczy ogranicza tylko jedna Scista data: 31 grudnia, ktéra nie wynika z
zalozen ideowych, a z przepiséw. Preferencja Instytutu jest nastepujacy
przebieg projektu: od poczatku do mniej wiecej potowy roku artysci
wykonuja research (tak, jak go rozumieja i wedtug tego, czego potrzebuja),
proby z wykorzystaniem infrastruktury osrodka odbywaja sie w miesigcach
wakacyjnych, gdy kalendarz wydarzen biezacych jest mniej napiety, a
poczatek sezonu to dopinanie ostatecznej koncepcji prezentacji publicznosci
jakiejs formy podsumowania pracy i jesienny pokaz. Reasumujac, tworczynie
maja wiec czas na rozgoszczenie sie w swoim pomysle, pogtebiony research,
rozwoj jezyka teatralnego. Dla poréwnania, w krajobrazie rezydenc;ji
artystycznych, ktore stawiaja sobie podobny cel i oczekuja rezultatu
scenicznego (nie fragmentu dziatania w procesie, czy spotkania z widownig
na pewnym etapie projektu - to nieco inny format, ktorym sie tu nie
zajmuje), tworcy otrzymuja na jego realizacje: osiem tygodni (Komuna
Warszawa, rezydencje 2019-2022"), trzy tygodnie lub dziesie¢ dni (Nowy
Teatr w Warszawie, Poszerzanie pola, 2021"%) czy dwa tygodnie (Scena
Robocza, Poznan 2023"). Placdwkowe osiem-dziesie¢ miesiecy na rozwijanie
dtugofalowych poszukiwan jest ewenementem, poniewaz nawet jesli tworcy
Swiadomie ogranicza swdj proces do krotszego czasu, to i tak ich pomyst
duzo dtuzej pozostaje na etapie inkubacji i dojrzewania, niz w przypadku
aplikacji pisanej na trzy tygodnie przed rozpoczeciem dziesieciodniowej

rezydencji.



Spogladajac jednak na te warunki przez pryzmat zaplecza finansowego,
ktore oferuje Instytut, jakos¢ gwarantowanego czasu gwattownie spada.
Laczny budzet dla wszystkich produkcji wytonionych w konkursie to co roku
sto tysiecy ztotych brutto. W zaleznosci od jakosci zgtoszonych projektow i
pomyslnego przejscia etapu inkubacji, do realizacji przechodzi kilka
projektow (jak do tej pory najwiecej zrealizowano w pandemicznej edycji
szostej, bo az piec), przy czym zdarzyto sie juz, ze ,Placéwka” zajeta sie tylko
jednym projektem w ciagu roku - tak wtasnie byto z Maling oraz z
Zastanawiam sie... Joanny Pawlik w czwartej edycji (2018/2019). Corocznie
jednak regulamin podaje do wiadomosci, jaka maksymalna liczba projektow
zostanie dopuszczona do realizacji'’. Budzet dobrze jest wiec planowaé nie
na peina kwote programu, zaktadajac, ze nasz pomyst przebije
konkurencyjne projekty i zagarnie caty budzet, ale proporcjonalnie do liczby
planowanych premier - z perspektywa ewentualnego zwiekszenia srodkow.
Koszty, ktére powinni uwzgledni¢ we wniosku autorzy i autorki projektu, to:
honoraria, scenografia, kostiumy, narzedzia pracy, noclegi, jesli tworcy sa
spoza Warszawy (ta czes¢ nie jest jasno sformutowana, positkuje sie jednak
wiedza o tym, ze czes¢ tworczyn Maliny goscita w swoich mieszkaniach
twdrczynie spoza stolicy). Instytut zapewnia sale, obstuge techniczna,
produkcyjng i promocyjna. Zapisy w regulaminie nie precyzuja podziatu
kosztéw, poniewaz instytucja zastrzega sobie prawo do negocjowania
warunkow z twdércami indywidualnie, w zaleznosci od potrzeb projektu.
Atutem tej sytuacji jest mozliwos¢ porozumienia sie w sprawach na rézne
sposoby skomplikowanych, a jej wada - brak transparentnosci, szczegélnie

podczas aplikowania (a wiec i wymyslania projektu).

Warto zastanowi¢ sie, jaka realna intensywnos¢ pracy tworczej - czy to za
trzydziesci, czy za sto tysiecy ztotych brutto - umozliwia program. Sprébujmy

w tym celu oszacowaé wysokos¢ honorariow dla spektaklu takiego jak



Malina, czyli siddemki tworcow/wykonawcow i producenta. Jesli wszyscy
wspolnie mieliby rozwija¢ swoje pomysty przez cate osiem do dwunastu
miesiecy trwania projektu, to samo godziwe i rowne wynagrodzenie dla

zespolu znacznie przekracza mozliwosci budzetowe ,Placéwki”"™

. Oferowany
przez instytucje czas na laboratoryjna prace nie zostanie tym samym
maksymalnie wykorzystany, poniewaz w trakcie trwania rezydencji
twdrczynie sila rzeczy musza poswiecac sie takze rozwijaniu, prezentowaniu
i eksploatacji swoich innych prac. Zwlaszcza osoby pracujace rezysersko,
dramaturgicznie i aktorsko maja w tym zakresie ograniczone mozliwosci
czasowe'’. Energochlonno$¢ pracy teatralnej nie sprzyja rownolegtemu
poswiecaniu sie innemu tematowi'’. A jesli temat ten polega¢ ma na
rozwijaniu nowych metod pracy, wymagac bedzie interakcji miedzyludzkich,
koordynacji terminow, przygotowania, dobrego nastawienia i umiejetnosci.
W efekcie rozwoj konceptualny dtugofalowego projektu odbywa sie w
przerwach miedzy innymi procesami i zobowigzaniami zawodowymi, a
finansowo optaca sie jedynie czas spedzony w sali teatralnej - ten
przeznaczony na stawianie spektaklu. W momencie gdy przestrzeni na
laboratoryjny namyst jest nieduzo, to wtasnie wariacje wokot znanej i
bezpiecznej formy teatralnej beda najrozsadniejszym finatem pracy. Wysnué
mozna tu nastepujace wnioski: Instytut z jednej strony wspiera idee
dtugoterminowej, pogtebionej pracy eksperymentalnej, a z drugiej, chcac nie
chcac, wspiera takze kulture wielozadaniowosci, poniewaz nie zapewnia
swoim rezydentom przywileju pracy na wytacznosé. Niemniej i ona ma swoja
potencjalnie ucigzliwa strone, poniewaz odstaje od reszty Swiata: w
prekaryjnym pejzazu zawodowych mozliwosci praca w jednym miejscu -
podobna etatowi - lecz tylko przez niecaly rok stanowi¢ moze dla artystki
spore ryzyko ,wypadniecia z obiegu”, jesli nie bedzie co kwartat uwidacznia¢

efektéw swojej tworczosci. Zasugeruje, ze najlepszym wyjsciem dla twdrcy,



ktory chce rozwijaé projekt w programie ,Placéwka”, bytaby regularna,
spokojna i najlepiej zdalna forma pracy zarobkowej - albo dobrze
wypracowana pozycja zawodowa. Tym samym aktywnos¢ tworcow
prekaryzuje sie jeszcze bardziej: moga oni poswiecié¢ na rozwdj projektu swoj
czas wolny (pomiedzy praca, dzieki ktorej sie utrzymuja) lub, jesli udaje im
sie pracowa¢ w zawodzie na caly etat, pomystowi rezydencyjnemu poswiecic¢
moga ,wolny czas”, ten iluzoryczny, ttumaczony neoliberalnym argumentem,

ze kto ma pasje, ten nie przepracuje ani jednego dnia'’.

Opowiadam tu pesymistyczny wariant historii o mozliwosciach czasowych,
jakie proponuje, ale ktorych nie zabezpiecza finansowo ,Placowka”.
Abstrahuje w tym momencie od sytuacji tworcéw, ktorzy zyja w przywileju
finansowym, jak rowniez tych, ktorzy znakomicie zarzadzaja swoimi
zasobami kognitywnymi i doskonale funkcjonuja w zastanym systemie
dystrybucji sSrodkow i uznania. Wezmy tez pod uwage, ze nie wszystkie
jakosci artystyczne da sie przeliczy¢ na zarobek godzinowy - i czasem
niektore osiggniecia wydarzaja sie wlasnie dlatego, ze pozwolito sie im
dryfowa¢ w czasie; ze rozkwitaja w przestojach, a nie w intensywnosci.

Moéwie jednak teoretycznie, bo nie jest to kazus Maliny.

4,

Dynamike powstawania Maliny mozna podzieli¢ na dwa etapy: dtugi okres
rozpedu i sprint do mety. Zagladam do oficjalnego harmonogramu - ten
zakresla trwanie projektu na osiem miesiecy. Prace przygotowawcze miaty
rozpocza¢ sie w marcu 2018 i trwa¢ do maja, nastepnie sala prob Instytutu
Teatralnego byta planowo dostepna dla twércéw w godzinach 10:00-18:00
miedzy 19 a 30 czerwca, pozniej od 7 do 20 sierpnia oraz przez caly

pazdziernik i pierwszy tydzien listopada, co sumuje sie na mniej wiecej dwa



standardowe miesigce pracy na scenie i dowolng liczbe préb w samodzielnie
wygospodarowanym czasie. Trzy pokazy premierowe ustalono pierwotnie na
9,101 11 listopada, lecz w lipcu uzgodniono z tworczyniami nowy termin:
2-4 listopada. We wrzesniu Instytut Teatralny probowat jednak go przesunac
(na zaden konkretny, cho¢ w gre wchodzily okolice Bozego Narodzenia)
usprawiedliwiajgc zmiane wczesniejszej decyzji potencjalnymi
okotoswigtecznymi wyjazdami widzow, co miato dezawuowac wysitki
pracownikéw wszystkich dzialéw i zniweczy¢ efekty kampanii promocyjne;
projektu. Dla tworczyn Maliny, ze wzgledu na ich inne plany oraz na
harmonogram dostepnosci sali Instytutu, bylo w tym momencie za pdzno na
zmiane uzgodnionego terminu. Ostatecznie wynegocjowano rozwigzanie
kompromisowe: pokazy premierowe odbyly sie 3 i 4 listopada, zas 28
pazdziernika ,pokaz warsztatowy” dla chetnych widzow. Nie byto problemu z

zapehlieniem sali.

Rozplanowany na etapy okres przygotowawczy i proces tworczy w praktyce
toczyt sie wlasciwie na bocznym torze oficjalnego harmonogramu - na
przyktad czerwcowe proby sie nie odbyly, a w ostatnim tygodniu sierpnia
(poza pierwotnie wyznaczonym terminem) Marta Malikowska zorganizowata
w Instytucie Teatralnym serie otwartych czytan performatywnych ksigzki
Maliny Michalskiej Hatha-joga dla wszystkich, podczas ktérych wykonywata
opisywane w niej asany. Mozna bylo przyniesé swoja mate i dotaczyé do

praktykowania.

Pierwsze wspdlne spotkanie prawie wszystkich twdrczyn (précz Maniuchy
Bikont) odbyto sie w podkarpackim domu Malikowskiej w sierpniu 2018
roku. Byt to przede wszystkim zjazd integracyjny, majacy na celu
zbudowanie porozumienia, zaufania i wspolnych ptaszczyzn myslenia. Kazda

z artystek wspomina go jako czas najlepszy pod wzgledem atmosfery czy



zawigzywania sie relacji miedzyludzkich, wypetiony obiecujacymi

pomystami, dajacy motywacje do dalszego dziatania'®.

Po wyjezdzie twérczynie uzgodnity, ze kazda z nich we wrzesniu wykona
pewna czes$¢ swoich obowigzkdw, by w pazdzierniku przystapi¢ do
intensywnej, laboratoryjnej pracy nad, jak obiecywat wniosek,
»interdyscyplinarnym spektaklem taczacym w sobie elementy teatru,
performansu, koncertu i sesji medytacyjnej”. Czujny wzrok czytelniczki na
pewno juz wychwycit dwa momenty zwiastujace potencjalne problemy:
powstajgce napiecie na linii twdérczynie - Dziat Komunikacji i Promocji oraz
plan, by w niecate cztery tygodnie pracy teatralnej przeku¢ rozlegle badany
pomyst pewnej niedookreslonej formy performatywnej na ukonkretnione,
celowe dziatanie artystyczne. Warto wspomnieé krotko (poniewaz rozwijam
to w innym rozdziale pracy), ze podczas owych czterech tygodni zespot nie
pracowat caly czas w komplecie, lecz w réznych konfiguracjach, co wynikato

z fuzji wzgledéw prywatnych i zawodowych.

Remedium na impas, ktéry rozpina sie miedzy niska intensywnoscia procesu
w diugim czasie jego trwania a tym, ze, jak wida¢ na powyzszym przyktadzie,
istnieje prawdopodobienstwo, ze bedzie pozostawat na drugim planie
obowiazkéw twdrcow, moze byC przyjrzenie sie temu, jaka forme powinien
przybrac rezultat spowolnionego procesu pracy. Czy na pewno nalezy dazyc¢
do postawienia spektaklu? Czy wydarzenie teatralne w ramie uwspélnionego
miejsca i czasu oraz mozliwosci powtdrzenia jest rzeczywiscie najlepszym
srodkiem publicznej prezentacji procesu pracy? Méwiac ,najlepszy” mam na
mysli spotkanie réznych zmiennych: zaczetam od finansowo-organizacyjnych,
ale w gre wchodza tez polityczne, estetyczne czy relacyjne. Czy w warunkach
»Placowki” (warunkach rozluznionego harmonogramu) mogtaby zaistnie¢

taka forma performatywna, ktorej nikt jeszcze nie nazwat, a ktéra poszerza



granice wyobrazni?*’ Skoro program podsuwa nie tak popularne w Polsce
warunki pracy, dlaczego nie wykorzystac ich do poszukania i uzasadnienia
niestandardowej formy prezentacji rezultatu? Podczas dyskusji na
konferencji naukowej Cenzura i autocenzura. Nowe ujecia Weronika
Szczawinska wypowiedziata stowa, ktore chyba mogtyby zafunkcjonowac
jako bon mot dla wyrazenia sensu w umozliwianiu i usprawnianiu
poszukiwan teatralnych: ,Nie da sie robi¢ réznych rzeczy, pracujac tak

samo”?’.

A zatem warto czasem popracowac inaczej niz zwykle, zweryfikowa¢ swoje
przyzwyczajenia; lecz nie w kazdej teatralnej inicjatywie repertuarowej czy
projektowej jest na to przestrzen. Wystawianie sie na eksperyment w
procesie pracy niesie takze pewne ryzyko dla efektu: ryzyko hermetycznosci
badz naiwnosci, ryzyko braku zainteresowania wsrod widzéw, trudnosci w
dopasowaniu strategii sprzedazy i zawigzania kolejnych wspdtprac. Jednym z
najciekawszych zatozen ,Placéwki” jest wyjscie naprzeciw potencjalnemu
paralizowi tworczemu i otwarcie furtki dla zaprezentowania przez artystki
dzieta wymykajacego sie kategoriom, w rodzaju work in progress, o czym
Swiadczy zaréwno zapis w regulaminie, jak i wypowiedzZ Dariusza

Kosinskiego:

3.[...] Projektem moze byé zaréwno pomyst na
przedstawienie/performance, jak tez precyzyjnie okreslony etap

procesu twérczego, czy twdrczo-badawczego.

Dariusz Kosinski: Czasem bardzo dobrze wymyslony projekt i
ciekawe zatozenia koncza sie produktywna kleska, czyli porazka,
ktora okazuje sie bardzo ciekawa. W ,Placowce” oczywiscie nie

chodzi o to, zeby kreowac , produktywne kleski”, ale zeby umozliwi¢



réznym grupom i artystom sprawdzenie, bez wielkiej presji czasu i
rozliczen, swoich pomystow, intuicji i idei. Efektem ma by¢
stworzenie nowej jakosci teatralnej czy performatywnej

[wyrdznienie: A.S.].

Zauwazmy, ze wymagana ,nowa jakos¢ teatralna czy performatywna” nie
odnosi sie wlasciwie apriorycznie do zadnego z dwdch omawianych
obszaréw: procesu i produktu. ,Jakos¢” nie sugeruje formy, w ktorej ma
zostaC przedstawiona. Jakoscig mozna nazwac repertuar okreslonych praktyk
tak scenicznych, jak i z pola zachowan oraz nawykow. Nie waham sie nazwacé
»jakoscia teatralna czy performatywna” dokumentéw w rodzaju Przewodnika
pisania kontraktu, ktéry powstal we wspotpracy zespotu artystycznego
Teatru Polskiego w Poznaniu od 1875 z Gildiag Polskich Rezyserek i
Rezyserow Teatralnych® czy Kodeksu etyki Akademii Sztuk Teatralnych im.
St. Wyspiariskiego w Krakowie®. Zawarte w nich regulacje i wskazowki maja
wspomoc procesy teatralne nie tylko w ich duchowym wymiarze, ale takze
tym, ktéry bezposrednio przektada sie na dyspozycje do pracy: punktualnosc,
szacunek w komunikacji, ochrone prywatnosci (zasady niedyskryminowania,
uprzejmosci, wspétodpowiedzialnosci za dziatania etc.)*. Wyobrazam sobie
tez, ze twdrcze opracowywanie nowych jakosci odnoszacych sie zaréwno do
procesu, jak i efektu jak najbardziej mogtoby charakteryzowac sie forma w
jakims stopniu niejednorodna, nieoczywista, ktora niekoniecznie nalezy
opatrywaé zamykajaca interpretacje etykietka ,niedokonczone”, czy
ysurwane” (,kleska!”). Takie rozwigzania mozna by za to, na linii wspodtpracy
twdrczyn z instytucja, wspiera¢ rozmaitymi pozascenicznymi , kluczami
dostepu” albo takimi dziataniami, ktore wraz z kazda prezentacja projektu
rozwijaja rozne warianty zasady je organizujacej. Otwarcie sie na nowe

Sposoby pracy pocigga za soba co najmniej weryfikacje zastanych form



sceniczno-performatywnych, jesli nie propozycje nowych. Tak wtasnie
interpretuje wyliczanke ,nowosci”, ktorych ,Placoéwka” wyglada na kazdym
etapie projektu - w zalozeniach, realizacji i prezentacji: ,Bedziemy szukaé
takich przedstawien, w ktérych pojawia sie na przyktad nowe srodki wyrazu,
nowe metody aktorskie, nowy sposob budowania relacji miedzy scena a

widownig”.

Natomiast wspomniane wczesniej pojecie ,produktywnej kleski” weszto do
stownika krytyki instytucjonalnej jako okreslenie dowartosciowujace
procesualnos¢ pracy twérczej oraz towarzyszacych jej momentow zawahania,
niedookreslenia, blokad, wielokierunkowosci czy symultanicznosci
poszukiwan®. Zauwazmy jednak, ze nie chodzi o kleske w sensie dostownym,
podczas pokazu spektaklu (pomytki w tekscie, awaria sprzetu, usterki
scenografii), lecz o pewien podziat uniwersum projektu na pole procesu i
pole rezultatu, w ktérym to pierwsze na ogot pozostaje niewidoczne, poza
zasiegiem odbiorcow, a drugie wystawione na ocene. Wedtug tej logiki, jesli
spektakl okazuje sie interesujacy, a nowy jezyk kompletny i komunikatywny,
rozmowa wokét projektu bedzie skupiaé¢ sie na pozytywnym oddziatywaniu
rezultatu pracy. Dopiero jesli ten nie spetni domyslnych lub wyrazonych
oczekiwan, wektor zainteresowania skieruje sie ku procesowi: w jakich
warunkach przebiegal, czego sie w nim nauczono, co odrzucono, jak
wygladat research, metody komunikacji, podziat rol, jakie teorie w nim
weryfikowano. Sitg koncepcji ,Placéwki” jest wiec wlasnie to, ze wsparta
autorytetem waznej dla sSrodowiska teatralnego instytucji, realnie
dowartosciowuje znaczenie procesu tworczego w swiecie, ktéry mierzy sie z
nadprodukcja i eksploatacja zasobéw. Odwotanie sie w komunikacji do
,produktywnej kleski”, atrakcyjnej w tamtym czasie koncepcji, rozumiem
jako gest promocyjny i strategiczny, od ktéorego mozna dzis juz odejs¢ na

rzecz precyzyjniejszego uzasadnienia celowosci i sensownosci zajmowania



sie procesem. Sam pomystodawca programu wyraza zreszta ubolewanie, ze
jego rozumienie porazki jako poniesienia kleski w realizacji zatozen
eksperymentalno-laboratoryjnych nie rezonowato zgodnie z jego
oczekiwaniami. Wyjasnia, ze nadestanych w konkursie aplikacji, ktére jasno

definiowatyby swdj cel poszukiwan, zgtaszano bardzo mato:

To, co probowatem zakomunikowac, brzmiato raczej: ,nie musicie
zakladac¢, ze ma wam wyjs¢ - pracujcie nad tym, czego chcecie
sprébowac”. Rozczarowanie , Placowka” polegato na tym, ze
zgtaszajace sie osoby wydawaly sie niczego nie chcie¢ probowac -

chcialy natomiast bardzo udowodni¢, ze wtasnie im wyjdzie.

Wyjsciem poza dialektyke sukcesu i porazki moze by¢ wtasnie namyst nad
metodami konstruktywnej krytyki (feedbacku), ktore, jesli pojawiaja sie jako
narzedzia pracy, moga zasila¢ i ksztattowac proces. W przestrzeni namystu
nad sztuka pojawily sie, za posrednictwem Swiata edukacji, z obszaru human
resources i biznesu. Feedback w procesie teatralnym dotyczy najczesciej
przestrzeni tworczych, ktore jeszcze sie nie ustabilizowaly w swoim
ksztalcie; pojawia sie w obszarach pewnych brakéw i miejscach ogarnietych
myslowym rozgardiaszem. Udzielanie informacji zwrotnej odbywa sie w
momencie, gdy wciaz jest miejsce na weryfikacje lub dopiero podjecie
pewnych decyzji°. Tak rozumiana praca na procesie obywa sie bez
perspektywy ,produktywnej porazki” i tym samym normalizuje fakt, ze przy
tworzeniu nie trzeba od razu wszystkiego wiedzie¢. Drugi argument
przeciwko stosowaniu wobec procesu pracy dialektyki sukcesu i kleski
wysuwa Agata Siniarska, zaznaczajaca w naszej rozmowie, Ze sama stara sie
pozostawac czujna wobec tego ,na ile dany produkt jest tylko manifestacja

jakiego$ [myslowego] projektu”*’. Przypomina, ze porazka, jak i wiele innych



atrakcyjnych termindéw, zaczeta szybko ,wchodzi¢ we wtasng reprezentacje”
i ,stala sie mocno oklepanym narzedziem”, ktére, naduzywane, w pewnym
momencie wpadato w rodzaj gagowosci - uznanie i afirmowanie porazki
nadal nie jest wyjSciem poza binarne myslenie. Zdaniem Siniarskiej
krytycznos¢ wobec wlasnych, utajonych, utrwalonych przekonan (i, jak
rozumiem, dotyczy to takze wlasnej podatnosci na mody), jest tez wzieciem
odpowiedzialnosci za to, jaki rodzaj pracy (jej warunkow, jej politycznosci)

sie prezentuje widowni.

D.

Tworczynie Maliny nie zdecydowaly sie na przedstawienie widowni otwartej
formy work in progress. Finalem pracy byl pieédziesieciominutowy spektakl,
ktdéry zakladat nieduza i dobrowolng interakcje widzéw z performerkami.
Zastanawiatam sie, dlaczego artystki nie wziety pod uwage najciekawszego,
z mojej perspektywy, zapisu regulaminu ,Placowki”, ktorego swiadomos¢
istnienia byta dla mnie kojaca. Wyobrazatam sobie podczas prob, ze w
najgorszym razie - wobec trudnosci z doczyszczeniem niektérych sekwencji
pod wzgledem artystycznym czy wynikajacym z indywidualnych intuicji, czy
ze znalezieniem dla nich dobrego uzasadnienia, spdjnego z mysla i estetyka,
ktdéra tu powotywano - istnieje furtka w postaci pokazania pewnej wersji
niezebranego jeszcze w catos¢ spektaklu, i nie groza temu konsekwencje w
postaci ,niezaliczenia” projektu. Z btedu zostatam wyprowadzona duzo
poOzniej: jesli finalem tej pracy miataby by¢ jakas forma otwarta - wtasnie
work in progress, ttumaczyta mi Siniarska - nalezatoby od poczatku inaczej
zabraé sie do jej przygotowania, tak by zaoferowaé¢ widowni narzedzia, za
pomoca ktérych mogtaby poruszac sie po performatywnym researchu. W

sSwiecie produkcji sztuki, nastawionym na dzieto, taki rodzaj pracy jest stabo



rozwijany i odbija sie to w pejzazu open call, ktérych efektem musi by¢
koncowy pokaz. W naszej rozmowie Siniarska pietnuje zapisy tych
regulaminow, ktére oczekuja, ze tworczynie beda w stanie pogodzi¢ obie
rzeczy, czyli przygotowac produkt i nie skrzywdzi¢ przy tym procesu. Jej
zdaniem najczesciej, gdy artystki pokazuja swoja prace w formie wtasnie
niedokonczonej, spotykaja sie z odbiorem pelnym rozczarowania, co
wywotuje w nich poczucie niezdanego egzaminu. Dlatego forme odbioru

najlepiej ustala¢ na samym poczatku:

Jesli decydujemy sie na wpuszczenie ludzi w proces, to obieramy
pewien kierunek pracy, jest to otwieranie drzwi do czegos
konkretnego. Wymaga to zupekie innej ramy dyskursywnej, takiej,
by ludzie mogli swobodnie w tym poruszac¢, wiedzieli, co z tym

Zrobic.

Pierwszym powodem byla zatem kwestia uzgodnienia tej sprawy przy
przystapieniu do pracy, by moc sprofilowa¢ pod nig ramy sytuacji
performatywnej. Obalito to zarazem moje przekonanie o tym, ze work in
progress moze by¢ wyjsciem awaryjnym dla nieudanego produktu i odstonito
schemat myslowy, ktéremu wczesniej ulegtam i opisywatam powyzej: ze
proces jest zastepczy wobec czegos ,,prawdziwego”, ale mozna sie nim
podeprze¢ w przypadku powiniecia sie nogi w drodze do celu, jakim jest

produkt.

Drugim - weryfikacja mozliwosci instytucji, ktéra, mimo deklaracji
otwartosci, nie byla na nig gotowa. Anka Herbut, jako dramaturzka tego
projektu, stata sie osoba domyslnie odpowiedzialng za ujmowanie w stowa

tego, co dziato sie na prébach czy kierunku, w ktérym podazat projekt (w tym



- prowadzenia bloga z przebiegu préb, ktore to wpisy nie byly niestety
regularnie publikowane z powodéw usterek technicznych). Wspomina, ze
Dziat Komunikacji i Promocji oczekiwat od zespotu na samym poczatku prob
(w pazdzierniku) materiatow, ktore mogitby podawac dalej przez swoja strone
i media spotecznosciowe. Herbut wspomina, ze teksty, ktore przesylata, byty
edytowane bez jej autoryzacji, a zmiany miaty na celu uproszczenie
komunikatu i ustandaryzowanie go do tatwych w odbiorze form. Racje obu
stron sa tu zrozumiate: dramaturzka wolataby, by przekaz zachowat autorska
jakos¢, a specjalisci wedlug swojej najlepszej wiedzy wdrazali rozwigzania
najwlasciwsze dla promoc;ji i sprzedazy, tylko ze w catej tej procedurze nie
pozostawiono miejsca na oddech, ktdry teoretycznie ,Placéwka” miala
oferowac¢ swoim rezydentkom. Mozna sie domysla¢, ze brak wyrazistych
dziatan sprzedazowych, wynikly z oczekiwania na wyklarowanie sie pomystu
po stronie twérczyn, mogiby odbic sie nieprzyjemnie na pracownikach
Instytutu. ,Machine promocyjna rozkrecono jak przy normalnym spektaklu:
miat by¢ plakat, posty na Facebooka” - wspominata Maja Skrzypek.
Przygotowaniem projektu plakatu zajeta sie graficzka Nastia Vorobiova,
autorka multimediéw do spektaklu. To zadanie pojawito sie z dnia na dzien z
etykietka ,pilne”, rdwniez w pierwszym tygodniu pracy w Instytucie, i
momentalnie zdestabilizowato ptynnosé pracy tworczyn. Mozliwosé
zadecydowania przez zespot, jak wizualnie przedstawiony bedzie projekt, jest
w swiecie teatralnym forma przywileju. W praktyce dyskusja nad zawartoscia
plakatu: wygladem i tematem ilustracji oraz forma podania nazwisk
wspottwdrczyn (czy po przecinku, czy wedtug funkcji, a jesli tak, to jakie tak
wlasciwie sa to funkcje?), zajeta znienacka bardzo duzo czasu i energii, ktore
trzeba bylo poswieci¢ wtedy na inne praktyki i decyzje. Dyskusja ta
sproblematyzowata utajone do tamtej pory kwestie sporne w zespole

artystycznym: kto wlasciwie rezyseruje ten spektakl? Czy to praca



kolektywna? Jak chcemy komunikowac nasze przedstawienie na zewnatrz,
nie bedac pewne, o czym i jakie ono wlasciwie bedzie? Powstaja pytania, jak
mozna byto sprawniej skorelowac ze soba proby zespotu tworczego z praca
zespohu promocyjnego, tak by po pierwsze, uwzgledniony zostat procesualny
- zmienny, efemeryczny - charakter projektu i, po drugie, by zatatwianie
wspolnych spraw odbywato sie w przestrzeni sprzyjajacej efektywnej
komunikacji, ale nie zagarniato czasu préb ani nie wykraczato poza etatowe

godziny pracownikéw.

»Wobec wielu niepewnosci co do ksztattu spektaklu, w okolicach potowy
pazdziernika podejmowano proby, by moze pierwszych pokazéw nie nazywacd
premierg”, dodaje Maja Skrzypek, ale rozliczenie projektu wymagato ujecia
spektaklu w jakie$s ramy. Zdecydowano sie na wybieg retoryczny i nazwanie
pokazdéw ,przedpremierowymi”, by wywigzac sie z umowy, ale tez
ewentualnie moc powroci¢ do materiatu pdzniej w celu jego gtebszego
opracowania. ,Ja juz w pewnego momentu myslatam o konkretnym,
skonczonym produkcie, bo nawet jesli cos ma by¢ improwizacja, to musi
mieé mocne zalozenia. [...] Scieraly sie tu rézne interesy. Jakby btad tkwit
gdzies wewnatrz «Placéwki». Powinno by¢ jasno powiedziane, ze to jest
proces, rezydencja, ktéra konczy sie czyms, co mogtoby zosta¢ nazwane
premierga”, podsumowuje Skrzypek. To btedne koto presji nie zawigzatoby
sie, gdyby program we wszystkich strukturach organizacyjnych rzeczywiscie
cieszyt sie szczegdlnym przywilejem ptynnosci i otwartosci, ktére to cechy
takze da sie dobrze sprzedac. Co wiecej, harmonogram dostepnosci sali
teatralnej w ostatnim miesigcu (a wtasciwie sal, poniewaz czes¢ prob
odbywata sie w Teatrze Baza) nie rownat sie realnemu zapotrzebowaniu na
czas do pracy, dlatego odbywata sie ona w kazdym mozliwym momencie i
miejscach, w poczuciu, ze jest jej za duzo jak na oferowane warunki.

Intensywna praca nad Maling teoretycznie mogtaby rozpoczac sie wczesniej,



ale nie miataby ona pokrycia w dostepnosci infrastruktury ani
wynagrodzeniach. Mamy tu do czynienia z sytuacja, w ktorej zatozenia
programu sa progresywne, ale grunt pod nie nieprzygotowany i przez to

wywolujacy nieporozumienia.

Ostatnie okolicznosci, ktére zawazyly na tym, ze Malina zakonczyta sie
regularnym spektaklem, pochodza z obszaru, gdzie przecina sie prywatne z
politycznym. Prywatne - bo wynika z osobistych motywacji, a polityczne, bo
te silnie ramowane sa zewnetrznymi czynnikami, czyli w tym wypadku
faktem, Ze cztonkinie zespotu sa freelancerkami. Zarowno Anka Herbut, jak i
Maja Skrzypek mialy przed Maling dtuzsza przerwe zawodowa i, jak mowity,
wazne bylo dla nich wytworzenie konkretnego rezultatu, ktéry bytby czyms

namacalnym, Swiadczyt o wykonanej przez nie pracy.

Istotnego kontekstu, a moze i wyjasnienia dla powyzszych konfliktow
intereséw dostarcza kwestia wewnetrznych tar¢ miedzy dyrekcja a dziatami
Instytutu Teatralnego oraz szczegdlny dla catego osrodka moment
destabilizacji, wynikajacy z nadchodzacej, politycznie motywowanej zmiany
na stanowiskach kierowniczych. Ta jednak, jak niezaleznie od siebie
wskazuja Joanna Krakowska (2023) i Dariusz Kosinski, mogta by¢ wielu
zatrudnionym w Instytucie na reke z powodu zbyt pozytywistycznego
nastawienia przetozonych do sensu (i ilosci) pracy. Szczegdlnie
autokrytyczny wobec éwczesnej mnogosci natozonych na innych i siebie
obowiazkéw jest dzi$ sam zastepca dyrektorki, przyznajacy, ze nie miat
zasobdw - czasu, umiejetnosci, przestrzeni - by osobiscie zarzadzaé
codziennym przebiegiem swojego autorskiego programu. Kosinski nie
ukrywa, ze rozdzwiek miedzy zatozeniami ,Placéwki” a sposobami ich
realizacji wigzat sie takze z silna pozycja Dziatu Promocji i Komunikacji oraz

Dzialu Organizacji, ktérych to pracownicy i pracowniczki mieli zgota inne niz



on podejscie do opieki nad catorocznym, laboratoryjnym projektem - mniej
idealistycznie, bardziej pragmatyczne, do tego stopnia, ze nicowato ono
pierwotny pomyst. Ten zas nigdy nie zostat do konca potraktowany
powaznie”. Nastawienie na dtugofalowe poszukiwania znikneto wtasciwie po
pierwszej edycji, gdy okazalo sie, ze eksperymentalne otwarte laboratorium
grupy Deed Bartz z poznanskiego HAT Research Centre nie wytworzyto
tradycyjnie rozumianego , efektu”, w przeciwienstwie do pracy Ludomira
Franczaka, zwienczonej udanym spektaklem o Janinie Wegrzynowskie;j.
Strategie PR-owe zaczely w duzej mierze przechwytywac kierunek i
zarzadzac¢ dynamika placowkowych projektow, na pierwszy plan wysuwajac
potrzebe atrakcyjnej promocji, co nie omineto takze Maliny (przypominam

opisane wczesniej stanowcze negocjacje terminu pokazéw premierowych).

Jak widaé, po stronie organizatorow nie byto jednomyslnosci co do najlepszej
strategii nawigacji rezydencji: pomystodawcy optowali za podejsciem
miekkim, opiekunczym, lecz mieli zbyt mato narzedzi, by to wyegzekwowac,
zas bezposredni wykonawcy i zwierzchnicy tworczyn opowiadali sie za
podejsciem dyscyplinujacym, przy ktérym mogli najskuteczniej wywigzac sie
ze swoich zadan. Mnoza sie pytania: na ile byt to efekt braku otwartosci
dziatow promocji i organizacji na niestandardowe zadanie, a na ile
przemeczenie liczba owych ,niestandardowych zadan”; na ile skrupulatne
wypelnianie zapisanych w umowie obowigzkéw, a na ile ideowa odmowa
partycypacji wedlug przedtozonego pomystu; wreszcie - czy alternatywny
sposéb prowadzenia ,Placéwki” miat szanse zosta¢ gruntownie przemyslany
i uzgodniony? Kogo najbardziej dotykaja konsekwencje tej niezgody? Co,
wobec zarysowanych roznych postaw, potrzeb i pomystéw, powinno by¢
priorytetem, ktory taczytby wszystkie strony i umozliwiat sensowna, wspdlna
prace organizatorow i rezydentek? Temat rozgatezia sie w wielu kierunkach i

zarazem zawigzuje wokot problemu kulejacej komunikacji oraz braku



przestrzeni i czasu na doszlifowanie pomystu na wspolne dziatanie - z

powodu nadmiaru pracy.

Odrzucenie work in progress, ktére przedstawiam tu w sSwietle
nieskorzystania z wizjonerskich zatozen programu, wynika w Malinie z wielu
naktadajacych sie na siebie czynnikow (przypomne, ze w tym artykule
analizuje wylacznie te instytucjonalne, nie miedzyludzkie i artystyczne).
Mozna je jednak sprobowac zobrazowac jako sytuacje, w ktorej ambitna idea
eksperymentu okazata sie obcigzeniem organizacyjno-koncepcyjnym, a nie
bezpieczng przystania w Swiecie artystycznego projektariatu. Brak
przedyskutowanych, solidnie wdrozonych narzedzi prowadzenia
laboratoryjnego projektu przenidst sie na podjecie przez wszystkich
zaangazowanych drogi na skrdty i wprowadzit wyrazna hierarchie,
destabilizujaca réwnosciowe zalozenia schematu ,sprzezenia karier”. W tym
wydaniu artystki owszem, otrzymaty prawo do dowolnej eksploatacji
stworzonego przez nie spektaklu, a Instytut wypetit regulaminowe zapisy o
zapewnieniu do tego warunkow, niemniej, jesli spojrzymy na te wspotprace
przez pryzmat procesu, a nie jego finatu, zobaczymy, ze program ,Placéwka”
w mniejszym stopniu stuzyl rozwojowi artystycznemu rezydentek, a raczej to
rezydentki dostarczyly instytucji materiat do wykonania i rozliczenia pracy.
Interes twdrczy i organizacyjny staty ze soba w sprzecznosci, wiec rozwdj
niedookreslonej, abstrakcyjnej formy typu work in progress, précz tego, ze
nie miat solidnych podstaw w zatozeniach grupy artystycznej, nie otrzymat
takze zachety ani kompetentnego wsparcia produkcyjnego ze strony
organizatorow. Stato to w sprzecznosci z ekonomia pracy dziatéw
zajmujacych sie promocja, zas dyrekcja, w obliczu konca swojej kadencji i
nattoku innych obowigzkow, nie sprawowata juz doraznej pieczy nad

kierunkiem rozwoju projektu.



6.

Po poktadzie performansu instytucjonalnego rezydencja Maliny odbijata sie
miedzy burtami ,twérczos¢” i ,wy-twdrczosc”, gdzie ta pierwsza uosabiata
nadzieje na ciekawa artystyczng podroz, a druga odpowiadata za repertuar
praktyk dyscyplinujgcych projekt od strony organizacyjnej, wptywajac tym
samym na jego ksztatt. Przyktad tego przedsiewziecia pokazuje, ze praktyki
gwarantujace ,skutecznosc¢”, ,powodzenie” i ,sukces” wymagaja
kazdorazowo dostosowania do projektu, ktory otaczaja przeciez swoim
wsparciem i opieka. Nie jest to niemozliwe, jesli zostang strukturalnie wziete
pod uwage. Powroce tu do stow Sonji Lavaert, na ktéra w swoim tekscie o

politycznosci instytucji powotuje sie Marta Keil:

Pojecie ,instytucji” zaktada uniwersalnosc¢ regut - ale zasady te sa
zawsze wymyslane i wprowadzane przez ludzi, co wyraznie
odréznia instytucje od praw naturalnych. Instytucje pojawity sie w
umysle jakiegos cztowieka w danym momencie, nie byty tam od
zawsze (Lavaert, 2013, s. 118).

Praktyki, ktore w przypadku nakierowania na stworzenie produktu (a
najchetniej hitu!) sprawdzaty sie jako niezawodne, odniesione do procesu
koniecznie musza zosta¢ poddane weryfikacji i dostosowaniu. O ile
regulamin ,Placéwki” i towarzyszacy mu wywiad, w ktérych pojecia z
zakresu pracy i rezultatu mieszaja sie, dajac publiczny wyraz pewnej
interesujgcej niewiadomej, ktora jednak probuje sie jakos$ zaznaczy¢, wydaja
mi sie sprawcze i potencjalnie uwalniajace nietuzinkowe myslenie®, o tyle
konkretne rozwigzania - w aspektach finansowym, promocyjnym,

produkcyjnym - wymagaja redefinicji pojecia ,, dobrze wykonanej pracy”. Dla



organizatora istnieje cienka granica miedzy motywowaniem do zawezania i
precyzowania celu twdrczosci, dzieki ktorym osiggnie zaktadany cel, np.
sprawnie przygotowany plakat, a dzialaniem opresyjnym, blokujacym
swobodny obieg mysli i sprowadzajacym prace rezydentek do wy-twoérczosci.
Nie w sensie produkowania artystycznej chattury, ale w sensie korzystania z
tych rozwigzan, ktore kazda z oséb ma najlepiej przyswojone i wdraza pod

wplywem stresu.

Wroce na chwile do perspektywy porazki, ktéra odrzucitam jako
niewystarczajaco ciekawa do omawiania procesu, lecz teraz krétko
przystawie do pola rezultatu, zeby zobaczy¢ relatywnosé tego, co uznac
mozna za sukces. Czy fakt, ze Malina przybrata posta¢ regularnego
spektaklu, traktowaé nalezy jako niepowodzenie tego projektu? Z wielu
wzgledéw nie. Powstala inscenizacja - mobilna na tyle, by nadawata sie do
podrozowania i grania na festiwalach (Festiwal Gorki w Berlinie, 2019, Top
OFF Festiwal w Tychach z nagroda dla Maniuchy Bikont, 2019), a spektakl
zostal zakwalifikowany do Konkursu na Wystawienie Polskiej Sztuki
Wspbtczesnej i doceniony przez krytykow. Od sezonu 2019/2020 znalaz! sie z
repertuarze Teatru Studio, w ktédrym pozostat do wrzesnia 2022 roku. Nie
ma prawnych przeszkod, by Malina mogta by¢ prezentowana w innych
miejscach. Wszystko powyzsze wypelnia optymistyczne zatozenia ,Placowki”,
by wesprzeé w produkcji niezalezne dzieto teatralne - albo nowa jakos¢
teatralng - i nie rosci¢ sobie praw do poZniejszych jego losow. Za najwieksze
trudnosci i przeszkody mozna uznac¢ te momenty, regulacje i okolicznosci,
ktore ttamsity proces i sprawity, ze poruszany w nim temat (wedtug samych
twdrczyn) nie miat szans na pogtebienie, nie wspominajac o
wypracowywaniu nowych jezykow i metod. Czes¢ z artystek na pytanie o to,
co pozytywnego wyniosty z tej pracy, odpowiada, ze Swiadomos¢, jaki tryb i

warunki pracy im nie odpowiadaja. Tym aspektom przygladam sie w



kolejnym rozdziale.

Powyzsza analiza, cho¢ dotyczy konkretnego spotkania zespotu Maliny z
Instytutem Teatralnym, mogtaby sie prawdopodobnie w jakiejs czesci
odnosi¢ do wielu innych probleméw, jakie na swojej drodze spotykaja
zaroOwno grupy tworcze, pojedyncze osoby artystyczne, jak i pracownicy
instytucji publicznych. Na poziomie akademickiej krytyki instytucjonalnej

proponowane sg rozwigzania stuszne, ale tez sita rzeczy dos¢ ogdlne, jak to:

potrzebne sa m.in. nowe modele produkcji: nie tylko zreformowane
publiczne, teatry repertuarowe, ale takze domy produkcyjne, sceny
impresaryjne, regularnie dotowane teatry prowadzone przez
organizacje pozarzadowe czy instytuty badawcze i osrodki
eksperymentalne. Dopiero w takich warunkach pracownicy teatru
uzyskaliby przestrzen do ksztaltowania nowych idei, nowych relacji
i poddawania refleksji celow dziatalnosci tworczej (Matkowicz-
Daszkowska; Patka, 2018).

Apele o przeksztalcenia na poziomie systemu to jedno; rownie wazne
(podkreslam: nie zastepcze) wydaje mi sie pomyslenie o potencjale
przeksztatcen tych twérczo-organizacyjnych spotkan w skali mikro, gdy o
charakterze (atmosferze, dynamice, ksztaltowaniu sie) przebiegu duzego
projektu decyduja drobnostki: czyjs pospiech, entuzjazm lub jego brak,
literéwka w wystanym noca mailu, prywatne sympatie i antagonizmy,
konteksty rodzinne, migreny czy pogoda. Chce przez to powiedzie¢ tez, ze
owszem, pewne terminy czy raz ustalone zasady musza pozostac
nienaruszalne, bo zapewniaja bezpieczenstwo i stabilnos¢ - i

odpowiedzialnos¢ za nie spoczywa na instytucji, firmie, stowarzyszeniu czy



fundacji - ale wiele spraw pozostaje nadal w przestrzeni do negocjacji. Jesli
praktyki z tego pola pozostawione beda w gotowosci do weryfikacji swojej
sprawnosci czy aktualnosci, regularnego sprawdzania, w jakich
okolicznosciach powstaly i jakie zalozenia same kreuja, istnieje szansa, ze
polepszeniu ulegnie caty artystyczno-instytucjonalny ekosystem - lub ze
bedzie on przygotowany na petne korzystanie z nowych mozliwosci, gdy te

sie pojawia.
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Warszawie. Pod opieka dr hab. Magdy Heydel, prof. U], wspéttlumaczyta i wspoétredagowata
ksigzke Sherry Simon Miasta w przektadzie. SkrzyZowania jezyka i pamieci (2020). Jako
krytyczka teatralna wspotpracuje z m.in. ,Dialogiem”, ,Didaskaliami. Gazeta Teatralng”,
»Bydgoskim Informatorem Kulturalnym”, ,Czasem Kultury”. Autorka tekstow
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Przypisy

1. W oryginalnych badaniach Izabeli Wagner, ktéra wylansowata termin ,sprzezenie karier”,
mowa o dwdch grupach badawczych: profesorze laboratorium i jego doktorancie oraz
mistrzu skrzypiec i jego uczniu-wirtuozie, ale ,ze wzgledu na fakt, iz rezultaty badan w obu
srodowiskach sa zbiezne, mozna przypuszczac, iz proces opisany powyzej moze by¢
przetransponowany na inne srodowiska profesjonalne”, Wagner, 2005, s. 22.

2. Jak méwi mi Dariusz Kosinski, 6wczesny zastepca dyrektora Instytutu Teatralnego.

3. Autorki ttumacza: ,Prezentowana praktyka jest interpretacja partytury z ksiazki Push: It



Will Come Later - antologii tekstdw osiemnastu uczestnikdw i obserwatorow projektu
International Contemporary Dance Collective 2018-2020 (iCoDaCo). Dziekujemy
spotecznosci Przestrzen Wspdlna za rozwiniecie tej praktyki oraz jej adaptacje na jezyk
polski”. Stodko-gorzkie praktyki choreograficzne w teatrze, 2023.

4. Ostentacyjne uzycie feminatywu na okreslenie grupy, w ktorej obok szesciu damskich
nazwisk figuruja dwa meskie, uzasadniam strategia obrana przez twdrczynie juz w trakcie
pracy i kontynuowana pdzniej w Teatrze Studio w komunikacji spektaklu:
https://teatrstudio.pl/pl/teatr/wydarzenia/malina/ [dostep: 14.06.2023].

5. Aplikacja Marty Malikowskiej do trzeciej edycji programu ,Placowka” 2017, ktora cytuje
w kilku miejscach tego tekstu, zostata mi uprzejmie udostepniona przez koordynatorke
programu, Joanne Biernacka-Ptoska.

6. Malina Michalska (1916-1973) - matronka omawianego spektaklu - byta aktorka,
tancerka, pierwsza w Polsce certyfikowana nauczycielka jogi oraz mtodsza siostra Jadwigi
Zylinskiej, autorki m.in. powiesci autobiograficznej Dom, ktérego nie ma. W jednym ze
wspomnien pisarki Maja (bo tak brzmiato uzywane w domu zdrobnienie prawdziwego
imienia Michalskiej, Maria) ¢wiczy figury baletowe na balkonie stryja, u ktorego spedza
wakacje. Budynek znajduje sie naprzeciwko wiezienia. Taniec Mai wzbudza zywe
zainteresowanie wsréd osadzonych. Pod nieobecnos¢ krewnego urzadza przed ich oknami, a
ze swojego balkonu, niedzielny wystep - tanczy w biekitnej sukni i baletkach, z kwiatami we
wlosach, do dzwiekow puszczonego z patefonu Shadow Waltz. Gale uzupelnia recytacja
wiersza przez Dut, wspoélniczke tej intrygi. Wiezniowie wiwatuja, po czym obie strony
performansu zostaja doprowadzone do porzadku i sytuacja sie wiecej nie powtarza. Maja,
corka powstanca wielkopolskiego i pianistki, nie cierpiata utanéw, ksiezy, spotecznych
konwenansow, nie powazata dyscyplinowania dziewczynek, nienawidzita ludzi dreczacych
zwierzeta. Ratowata bezdomne psy i koty. Jako dziewczynka upatrywata ideatu kobiety-
aktorki w Marlenie Dietrich, widzac w niej symbol wszystkiego, co byto ,zaprzeczeniem
filisterstwa i konwenansu, matodusznosci”, jak pisze Zylir’lska (1983, s. 54). ,Mata siostra
byta w swoim postepowaniu jak najbardziej autentyczna, co stanowi warto$¢ sama w sobie
bez wzgledu na to, czy wzbudza zachwyt, czy irytacje otoczenia” (s. 49). Nauke tanca w
Operze Warszawskiej u Haliny Hulanickiej i Mieczystawa Pianowskiego wywojowata
Luporem, talentem i szantazem” (s. 73). Pdzniej wystepowata z powodzeniem za granica.
Otwarto$¢ na dalekowschodnia duchowosé u obu sidstr wzieta sie z ogdélnego sceptycyzmu w
stosunku wszelkich jednorodnych systemow - politycznych oraz religijnych - ktéry wpoita
corkom matka, Halina Michalska. Duchowos$¢ miata wiec dla nich znaczenie bardzo ogdlne,
odpiete od katolickiej poboznosci, w ktorej zostaty wychowane i ktéra zdroworozsadkowo
podwazaly, punktujac rozbieznosci miedzy chrzescijanskimi wartosciami a ich codziennymi
ucielesnieniami. ,Wida¢ w sercu nie jestem wcale chrzescijanka, bo rzeczy, ktore kosciot
katolicki uwaza za grzech, ja absolutnie jako grzeszne nie uwazam, natomiast zupetnie
wyraznie czuje, ze dwa wielkie przewinienia sg: majac dane ku temu nie ksztatci¢ woli i
madrosci i nie odczuwac jednosci z wszechswiatem, czyli doktadniej - nie kocha¢ ludzi,
zwierzat, rodlin i kamieni...” (s. 179) - pisala Zylinska. O Malinie Michalskiej pamietamy
(jesli pamietamy) przede wszystkim ze wzgledu na to, jak skutecznie i prekursorsko
rozpropagowata w Polsce joge. Dzieki wptywowi filozofii Wincentego Lutostawskiego oraz
lekturom poleconym przez malarza i pedagoga Antoniego Serbenskiego, ale przede
wszystkim dzieki rozmaitym kontaktom i rozmowom, Maja-Malina rozpoczeta aktywne
poszukiwania joginicznej drogi ku samouzdrowieniu. Borykata sie z kontuzja kregostupa, w
1960 roku przeszla ciezka operacje, a lekarze nie dawali jej szans na petna sprawnosc.



Zwrot ku jodze miat wiec dla niej charakter nie tylko wspdlnotowy i duchowy, ale i
samoopiekunczy. W zalozonym przez siebie w 1957 roku studium gimnastyki tanecznej w
warszawskim Staromiejskim Domu Kultury do swoich regularnych zaje¢ zaczeta
wprowadzac elementy dalekowschodnich ¢wiczen. W 1966, po wizycie w studiu guru H. H.
Ma Yoga Shakti Saraswati, zatozycielki Bihar School of Yoga, Malina zostata przyjeta w
poczet stowarzyszenia jako certyfikowana instruktorka jogi. Prowadzita zajecia az do
$mierci. Dom, ktérego nie ma nosit najpierw tytut Siostry. Znakomita wiekszos¢ tego, co
wiemy o Mai-Malinie jako o osobie, nie tylko personie publicznej, utrwalita w swoich
ksigzkach Zylifiska. O siostrze i o sobie pisze jak o polaczonym naczyniu - strumienie mysli i
przekonan to zawsze ,my”, a dopiero gdy wyraznie odbiegaja one od siebie, autorka
zaznacza roznice. Robi to za kazdym razem w taki sposob, jakby byta to réznica
konstytutywna dla funkcjonowania Swiata. Role, jaka Malina pelnita w jej zyciu, ujmuje
nastepujaco: ,W wiele lat po6zniej przeczytatam - u Herodota - historie kobiety, ktorej cata
rodzine Dariusz skazal na $mier¢. A gdy btagala, by darowat im zycie, powiedzial: «Jednego
ci oddam» - «A wiec brata, panie» - «Brata? Nie meza ani syna?» - «Moge mie¢ jeszcze
meza i moge mieC¢ synéw - ale brata nie bede juz miata»”. Od tego czasu myslatam zawsze,
ze zamiast brata mogta to by¢ - siostra” (Zylifiska, 1983, s. 23). Przywotuje - efemeryczna,
wyobrazona - sylwetke Michalskiej, by rozpia¢ jej matronat nad tym, co pisze o Malinie - tak
jak twoérczynie spektaklu powotywaly sie na nia podczas préb. Przypominam tu,
ustanawiajac wlasng, subiektywna perspektywe, ze byta szczera, dynamiczng osobowoscia o
wielkim sercu, odwaznie sprzeciwiajaca sie obserwowanym i napotykanym
niesprawiedliwo$ciom. Przypominam, ze byta kobieta, ktéra w PRL-u upowszechniatla joge,
przyktadajac sie do stopniowego, globalnego przechwytywania tego stworzonego przez
mezczyzn i dla mezczyzn rytuatu. Przypominam, ze miala siostre, z ktéra taczyla ja
niezwykta, piekna, mocna wiez - w rodzaju takiej, ktorej szukamy wspotczesnie, zawigzujac
polityczne siostrzenskie solidarnosci. Przypominam ja wreszcie po to, by tych kilka stéw o jej
dziatalnosci wybrzmiato tutaj, poniewaz w Malinie sie o matronce projektu wcale ze sceny
nie wspomina - twdrczynie ostatecznie mniej interesowato stworzenie scenicznej biografii,
niz przyjrzenie sie, jak mogtyby, dostepnymi im narzedziami, odwotywac sie do osiagniec¢
Michalskie;j.

7. Franczak, Ludomir, Zycie i Smieré Janiny Wegrzynowskiej, Instytut Teatralny 2016,
http://www.placowkateatru.pl/category/projekt-1/ [dostep: 1.08.2023].

8. Informacja uzyskana podczas wspotprowadzonego przeze mnie i Julie Lizurek panelu
dyskusyjnego z udziatem prof. Dariusza Kosinskiego, zastepcy dyrektora ds. programowych
Instytutu Teatralnego, w trakcie ,Weekendu z performatyka” organizowanego przez Katedre
Performatyki UJ 31 maja-1 czerwca 2019.

9. Regulamin , Placéwki”, powyzsze oraz wszystkie pdzniejsze wyroznienia moje,
https://www.instytut-teatralny.pl/dzialalnosc/projekty-i-programy/program-placowka/
[dostep: 15.06.2023].

10. Przywotywane wypowiedzi profesora Dariusza Kosinskiego pochodza z naszej
korespondenciji z lipca 2023.

11. https://komuna.warszawa.pl/komuna-warszawa-rezydencje-2019-2022/ [dostep:
1.08.2023].

12. Zob. https://nowyteatr.org/pl/aktualnosci/poszerzanie-pola-open-call [dostep: 1.08.2023].
13. Zob. https://www.scenarobocza.pl/nowa-generacja-2023-open-call/ [dostep: 1.08.2023].
14. Pierwotna koncepcja zaktadata, ze corocznie otoczony opieka bedzie jeden projekt.
Natomiast juz w pierwszej edycji okazato sie, ze wybrany nie potrzebuje petnego



dofinansowania, wiec ,dobrano” do niego drugi, mniejszy, ustanawiajac od razu precedens.
15. W 2018, roku powstawania Maliny, ptaca minimalna wynosita 2080 z} brutto, a
dominanta - 2379,66 zt brutto. Usredniajac do 2200, osSmioosobowa grupa Maliny rzetelnie
pracujaca nad projektem przez dziesie¢ miesiecy otrzymataby lacznie 176 000 zt i to tylko
przy zaltozeniu, ze artystycznie pracuje sie za najnizsze stawki, na co mieszkajac w
Warszawie czy majac kogos na utrzymaniu, trudno sobie pozwoli¢. Pisze te stowa w 2023
roku - po pandemii, w trakcie inwazji Rosji na Ukraine, przy inflacji windujacej ceny
podstawowych produktow zywnosciowych do absurdalnych wysokosci - gdy budzet
»Placowki” nadal wynosi sto tysiecy zlotych brutto. Dane pochodza z:
https://businessinsider.com.pl/finanse/makroekonomia/dominanta-najczestsza-placa-w-polsc
e-dane-gus-za-pazdziernik-2018-r/q8vbryj [dostep: 1.08.2023].

16. W poréwnaniu do np. czasochtonnosci funkcji rezyserii Swiatet, gdzie zwyczajowo
(podkreslam - nie zawsze, to zalezy od projektu, w przypadku Maliny Aleksandr Prowalinski
wykonatl swoja prace w ostatnich dniach przed premiera) tworca spedza przy procesie pracy
kilka dni dla zorientowania sie w estetyce i dynamice projektu, a gtdwna czes¢ swojej pracy
wykonuje w ostatnim tygodniu przed premiera. Ma w ten sposéb szanse na realizacje
wiekszej liczby projektéw, dynamizowanie pracy, dywersyfikacje zrodet dochodu. I znéw
podkreslam - to, ze wykonywanie tego zawodu charakteryzuje sie inng dynamika i
czasochtonnoscia, niz rezyseria czy aktorstwo, nie oznacza, ze jest on mniej twérczy czy
1zejszy.

17. Dla porzadku dodam tylko, ze to, zZe nie sprzyja, nie oznacza, ze to sie nie dzieje.
Powstaje tu jednak pytanie o jakos$¢ pracy, wyeksploatowane zasoby kognitywne i osobiste
tworcy, jak réwniez o sam etyczno-egzystencjalny sens prowadzenia kilku procesow
jednoczesnie i rzecz jasna, kontekst kapitalistycznego rozpadu podmiotowosci.

18. Na ten temat powstato wiele publikacji, wspomne wiec tylko o: Szreder, 2016 czy
Fabryka sztuki, 2014.

19. O doborze wspolpracownic przez Malikowska oraz o tym, z jakich powodow zgodzily sie
uczestniczy¢ w projekcie, pisze obszerniej w innym miejscu doktoratu. Agata Siniarska
odpowiada na moje pytanie o to, jak w projekcie skorzystano z czasu tej prawie rocznej
rezydencji: ,Nie bytam wkluczona do przygotowan, ktére trwalyby rok. Wiedziatam, ze
jestem czescia projektu. Gdy Marta z Pawtem Moscickim zaprosili mnie do niego, nie
mialam nawet czasu przeczytac, o czym dokladnie jest. Poznatam jego zalozenia w krotkiej
rozmowie, chciatam z nimi pracowac, powiedzialtam, ze porozmawiamy, gdy uda sie zdoby¢
pienigdze. Udalo sie i wtedy zaczeta sie tworzy¢ grupa. [...] W kazdym razie - tak naprawde
jakiekolwiek pomyslenie o tym, czym Malina bedzie, odbyto sie na tym tygodniowym zjezdzie
latem. Miat on forme takiego integracyjnego zjazdu, gdzie razem gotowatysmy,
rozmawialy$my o swoich problemach, o marzeniach a propos teatru i czym ten projekt moze
by¢, ale w takim bardzo utopijnym sensie. To tez byto bardzo potrzebne, zebySmy sie w
ogole mogly pozna¢ - nigdy wczesniej nie pracowatam ani z Anka, ani z Maja czy z Marta,
Marte znatam pokrotce. Wiec w wyjezdzie tym chodzito chyba gtéwnie tez o to, zebySmy
zobaczyty, czy operujemy podobnym jezykiem, czy interesuje nas podobna problematyka.
Nie klarowatysSmy w zaden sposéb, w jaki sposob jaki§ mamy pracowac i to rykoszetem
odbito sie juz w pierwszym tygodniu pracy w Instytucie”.

20. Mysle rownolegle do Agaty Siniarskiej: ,Kryzys wyobrazni jest zwiazany z potrzeba
nazywania wszystkiego, co widzimy. Klasyfikacja daje nam mylne poczucie bezpieczenstwa.
To, co nazwane, wydaje sie nam oswojone i bezpieczne. Mysle, Ze praca z wyobraznia jest
konfrontowaniem sie z czyms obcym, nieznanym i niedajacym sie nazwac”, Poszerzac pole...,



2021.

21. Cytat wynotowany z dyskusji majacej miejsce podczas miedzynarodowej konferencji
Cenzura i autocenzura. Nowe ujecia organizowanej przez Katedre Teatru i Dramatu
Wydziatu Polonistyki UJ oraz redakcje ,Didaskaliéw. Gazety Teatralnej” 21-23.10.2021
(wydarzenie online).

22. Zob. https://teatr-polski.pl/dokumenty/przewodnik-pisania-kontraktu/ [dostep:
15.06.2023].

23.
http://web.pwst.krakow.pl/bip/userfiles/file/zarzadzenia%20rektora%202020/Zarzadzenie%?2
002%202020%?20kodeks%20etyki%20-%20zalacznik(1).pdf [dostep: 15.06.2023].

24. https://teatr-polski.pl/dokumenty/ [dostep: 15.06.2023].

25. Sam termin productive failure skonceptualizowat i wypromowat Manu Kapur, profesor w
katedrze Learning Science and Higher Education Politechniki Federalnej w Zurychu
(ETHZ), jako metode wspomagajaca nauczanie matematyki. Zauwazyl, ze kleska, ktora
zazwyczaj ponosza studenci mierzacy sie z zadaniami skonstruowanymi na wykraczajacym
ponad ich wiedze i umiejetnosci poziomie, moze zosta¢ zagospodarowana jako metoda pracy
grupowej. Zastanowit sie, czy w rozwigzywaniu zadan Zle ustrukturyzowanych lub
nieadekwatnych do poziomu uczacych sie nie tkwi ukryta efektywnos¢, ktéra mozna
wydoby¢ na wierzch i sproblematyzowac. Przenidst swoje pedagogiczne zainteresowania z
nieproduktywnego rezultatu pracy - czyli braku poprawnego lub jakiegokolwiek wyniku - na
same metody poszukiwan, upatrujac w nich pola do ksztattowania samodzielnosci i
kreatywnosci studentow. Przekonywal, ze nieefektywnos¢ w pierwotnie eksplorowanym
obszarze moze stuzy¢ pewnym celom edukacyjnym. Swoje tezy popart nastepnie badaniami
na grupach studenckich.

26. Nie zajmuje sie w tej pracy omawianiem poszczegolnych strategii feedbacku. Zalezy mi
jedynie na zaznaczeniu jego miejsca w przestrzeni miedzy procesem a produktem. Po
synteze tematu odsytam do dwoch artykutéw sktadajacych sie na prace magisterska Miry
Manki (AST Krakéw), opublikowanych w ,Didaskaliach. Gazecie Teatralnej” nr 174 i
175/176: https://didaskalia.pl/pl/artykul/feedback-proba-zmapowania-zjawiska i
https://didaskalia.pl/pl/artykul/feedback-proba-zmapowania-zjawiska-czesc-druga-praktyki-fe
edbacku [dostep: 1.08.2023].

27. Wszystkie przytaczane wypowiedzi twérczyn Maliny pochodza z rozméw, ktdre
przeprowadzitam z nimi latem i jesienig 2020 roku oraz wiosna 2021 roku.

28. Dariusz Kosinski: ,Dzial Promocji i Komunikacji miat kompletnie inne podejscie do tej
pracy, w istocie nie rozumiatl jej i nie chcial rozumie¢. To samo byto z Dzialem Organizacji.
Jesli «Placowka» co$ ujawnita, to brak spojnosci miedzy pomystami dyrekcji (w tym
przypadku po prostu moimi), a tym, co za sensowne i racjonalne uwazaly osoby pracujace na
co dzien z rezydentkami. To w duzej mierze moja wina - nie bedac na state w Instytucie
Teatralnym ani w Warszawie, prowadzac zbyt wiele rzeczy jednoczesnie, oddatem
«Placéwke» w rece osob, ktore ja catkowicie przeksztalcily i w praktyce realizowaty w
sposob, ktory zaprzeczal wyjsciowym zalozeniom, a czasem byt skandalicznie
paternalistyczny (przyktadem najjaskrawszym byt konflikt wokot projektu Wiktora
Baginskiego). Niestety, pracujac w IT przekonatem sie ostatecznie, ze nie potrafie zarzadzac
ludZmi i sprawia¢, by realizowali to, co uwazam za wskazane”.

29. Najlepszym chyba przyktadem otwarcia inicjatoréw programu na trudna do uchwycenia
niewiadoma, ujawniajaca jednoczesnie trudnos¢ z postawieniem jasnych oczekiwan, bytaby
tu wypowiedz Dariusza Kosinskiego w rozmowie z Kamila Paprocka: , Sprébujemy rozpoznac



to, co naprawde nowatorskie, co rozumiem w ten sposob, ze wybrane projekty maja by¢
odpowiedzia na wyzwanie, ktore jest odczuwane, ale jeszcze sie nie sformutowato”.
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