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ramach dotacji celowej Nr 3/DF-VII/2026

~ Ministerstwo Kultury E’v Instvltut
1ster i A
> Dziedzictwa Narodowego PAN st
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Od redakcji

Drogie, Drodzy,

biezacy numer ,Didaskaliow. Gazety Teatralnej” jest szczuplejszy niz zwykle.

Taki tez bedzie kolejny numer. Powodem jest brak srodkow finansowych.

Jak informowalismy w kwietniu ubiegtego roku, Ministerstwo Kultury i
Dziedzictwa Narodowego zmienito regulamin programu wsparcia czasopism,
wylaczajac z niego pisma naukowe. Przez poprzednie kilkanascie lat byto to
wazne zrodlo finansowania pisma - obok srodkéw naszego wydawcy,

Instytutu im. Jerzego Grotowskiego, i wsparcia Wydziatu Polonistyki U].

Wbrew zapewnieniom, Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzszego nie
stworzyto dla czasopism naukowych zadnego nowego programu
systematycznej dotacji. Aby przetrwac, od potowy 2025 roku korzystamy z
finansowej protezy: konkursu ,Inne Tradycje”, organizowanego przez

Instytut Ksigzki ze sSrodkéw MKiDN.

Zgodnie z regulaminem konkursu, wystepujemy o dotacje na kazdy numer
pisma. Dotad z sukcesem. Okazalo sie jednak, ze srodki w konkursie ,Inne

Tradycje” na rok 2026 zostaty wyczerpane juz w maju. W rezultacie
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,Didaskalia” otrzymaty dotacje na wszystkie numery do konca roku, jednak z

koniecznosci okrojona o potowe.

Instytut Ksiazki ogtosit nowa edycje konkursu ,Inne Tradycje” na rok 2027.
Bedziemy w nim startowac¢. Trudno jednak przewidziec, ile numerdw i jakiej

objetosci uda nam sie wydac.

Zespot redakcyjny ,Didaskalidéw. Gazety Teatralne;j”

Zrodlo: https://didaskalia.pl/artykul/od-redakcji-0
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/ BADANIA ARTYSTYCZNE

Wstep. Badania artystyczne w sztukach
performatywnych w Europie Srodkowo-
Wschodniej

Monika Kwasniewska-Mikula
Anna Majewska
Zofia Reznik

W marcu 2026 roku opublikowatysmy call for papers pod tytutem Badania
artystyczne w sztukach performatywnych w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Duze zainteresowanie, z jakim spotkato sie nasze zaproszenie, oraz
roznorodnosé otrzymanych propozycji nie tylko nas ucieszyly, ale takze
pokazaly skale potrzeb zwigzanych z dzieleniem sie praktykami badawczo-
artystycznymi oraz poddawaniem ich refleksji w formie dyskursu

naukowego.

W biezacym numerze publikujemy blok pierwszych materiatow
przygotowanych w odpowiedzi na nasze zaproszenie. Dotycza one jednego z
istotnych obszarow praktyk artystyczno-badawczych i namystu nad nimi,

czyli dziatan na styku sztuk spotecznych, praktyk partycypacyjnych,
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etnografii, antropologii i animacji kultury. Obszar ten ma w Polsce wlasna
historie i zaplecze metodologiczne, obejmujace wypracowane przez lata
sposoby taczenia dziatalnosci artystycznej z badaniem rzeczywistosci
spotecznej. Publikowane materiaty pozwalaja przyjrzeé¢ sie zaréwno jego

niektérym tradycjom, jak i obecnym praktykom.

W prezentowanym bloku szczegdlnie wyraznie zaznacza sie perspektywa
srodowiska zwigzanego z Instytutem Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego, a wiec majgcego silne osadzenie instytucjonalne.
Publikujemy rozmowe Janusza Byszewskiego, Zofii Dworakowskiej, Zuzanny
Grebeckiej i Doroty Sosnowskiej - 0séb zwigzanych z dziatajacym w tym
instytucie Zespotem Sztuk Spotecznych. Dyskusja dotyczy tradycji badan
poprzez sztuke oraz zachodzacych w czasie zmian w ich rozumieniu i
praktykowaniu. Rozmowie towarzyszy tekst Suzanne Lacy Terytorium debaty
- w poszukiwaniu jezyka krytycznego dla sztuki publicznej, przettumaczony
w ramach prac translatorium prowadzonego na kierunku Sztuki spoteczne w
Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Choc¢ nie jest on
nowy (ukazat sie w 1995 roku), publikujemy go z uwagi na to, ze dla
warszawskiego srodowiska sztuk spotecznych stanowi istotny kontekst
metodologiczny do myslenia o dziataniach na pograniczu sztuki i
humanistyki. Autorka trzeciej wypowiedzi prezentowanej w bloku jest Maja
Dobiasz-Krysiak - zwigzana z IKP, a obecnie pracujaca w Katedrze Etnologii i
Antropologii Kulturowej UMK w Toruniu - ktora przyglada sie grupie
,PARTner”, dzialajacej w latach osiemdziesiatych, jako potencjalnemu zrodiu

polskich badan artystyczno-spotecznych.

Zestawiajac te materialy, chcemy przyjrzec sie dziataniom na styku sztuki
tworzonej ze spotecznosciami, antropologii i animacji kultury jako jednej z

tradycji, z ktérych moga wyrastac¢ badania artystyczne w Polsce. Interesuje
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nas lokalna historia artystycznych poszukiwan poznawczych rozwijajacych
sie niezaleznie od instytucjonalizacji badan artystycznych na Zachodzie oraz
poprzedzajacych popularyzacje tego pojecia w Polsce. Chcemy przy tym
zaznaczyc, ze ich Zrédet mozna szukac nie tylko w obszarze, na ktorym
skupiamy sie w tym numerze, ale rowniez w innych historycznych
praktykach transdyscyplinarnych, takich jak neoawangarda i koncepcje

Jerzego Ludwinskiego czy kontrkultura teatralna.

W kolejnych odstonach cyklu bedziemy przedstawia¢ prace odnoszace sie
przede wszystkim do wspotczesnych performatywnych praktyk artystyczno-
badawczych, wyrastajacych z roznych dyscyplin, Srodowisk i kontekstow
instytucjonalnych i pozainstytucjonalnych. Prezentuja one odmienne sposoby
rozumienia i praktykowania badan artystycznych, nierzadko polemiczne
wobec ujecia zarysowanego w rozmowie Byszewskiego, Dworakowskiej,

Grebeckiej i Sosnowskiej.

Publikowane cyklicznie bloki wtacza sie w ozywiony obecnie dyskurs refleksji
nad badaniami artystycznymi (vide nadchodzacy numer pisma , Widok”,
poswiecony badaniom artystycznym jako praktykom zaawansowanym, pod
redakcjag Michata Matuszewskiego, Krzysztofa Pijarskiego i Tytusa
Szabelskiego-Rdézniaka czy projekt ,Badania oparte na praktyce: analiza
praktyk badawczych, publikacji i wptywu spotecznego w Belgii-Flandrii,
Polsce i Szwajcarii”, realizowany przez dre Kamile Lewandowska i dre Zofie
Smolarska-Korkmaz na Uniwersytecie Warszawskim), uzupetniajac go o
niewyodrebnione dotychczas pole problemowe i perspektywy ujecia
performatywnych praktyk badawczo-artystycznych. Mamy nadzieje, ze cykl
pozwoli pokaza¢ zaréwno réznorodnos¢ sposobow ich rozumienia i
praktykowania w Polsce i Europie Srodkowo-Wschodniej, jak réwniez ich

mozliwosci i ograniczenia poznawcze, a takze instytucjonalne, ekonomiczne i
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polityczne uwarunkowania oraz zwigzane z nimi wyzwania. Liczymy, ze
publikowane w ,Didaskaliach” teksty stana sie punktem wyjscia do dalszych
dyskusji i polemik.

Wzor cytowania:

Kwasniewska-Mikuta, Monika; Majewska, Anna; Reznik, Zofia, Wstep. Badania artystyczne
w sztukach performatywnych w Europie Srodkowo-Wschodniej, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2026, nr 195,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/wstep-badania-artystyczne-w-sztukach-performatywnych-w-eu
ropie-srodkowo-wschodnie;j.

Autor/ka

Monika Kwasniewska-Mikuta Anna Majewska Zofia Reznik

Zrédto:
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Dla/z. Sztuka poczty jako strategia
artystyczno-badawcza grupy ,,pARTner”

Maja Dobiasz-Krysiak | Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu

For/To. Mail Art as an Artistic-Research Strategy of the “pARTner” Group

This article examines the artistic-research practices of the “pARTner” group, which
operated within the field of socially engaged art in the 1980s, conducting research aimed at
understanding human beings and the world through art. The research-oriented nature of
their work eludes existing methodological frameworks. The “pARTner” programme has most
often been described in terms of art therapy or children's art; however, my reading moves
beyond these reductive categorizations. I argue that the group belongs to the still
underexplored traditions of Polish artistic research, while its peripheral position, both
within the art world and geographically in Central and Eastern Europe, enabled the
development of original, glocal modes of practice. The article focuses on mail art as an
artistic-research strategy employed by the “pARTner” group, situated at the intersection of
art, psychology, and the social sciences. The artists used this practice to generate
knowledge about the worlds of child and adult creators in the People's Republic of Poland
and to exchange that knowledge beyond established circuits and politically imposed
borders. Through an analysis of their embodied and performative mail art practices, I
demonstrate how they engaged participants in creative forms of inquiry that fostered not
only a critical analysis of late socialist reality, but also the cultivation of a radical
imagination oriented toward the future.

Keywords: artistic research; socially engaged art; pARTner; mail art; children's art
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,Partner” - kto lub co to jest? [...]

Kazdy cztowiek moze by¢ partnerem. Takze dorosty albo pies. Zeby
byto partnerstwo, trzeba zrozumiec, ze partner jest tak samo wazny
jak my. Niekoniecznie trzeba partnera kochac, ale trzeba go
poszanowac. Ale jak sie partnerzy lubia, to jest bardzo fajnie i w
ogolle mozna fajne rzeczy robic¢ razem - Piotr, 11 lat (Bukowski i in.,

1984, s. nienumerowane).

Te wypowiedz oraz inne cytaty z wywiadow przeprowadzonych przez Blanke
Gul-Olszewska z dzieémi z osiedla Marii Konopnickiej w Lublinie znalez¢
mozna w pierwszym katalogu zaprojektowanym przez Eugeniusza
Jézefowskiego i wydanym przez grupe ,pARTner” w BWA we Wroclawiu w
marcu 1984 roku. Katalog opatrzony jest podtytutem ,dziatania artystyczne z
dzie¢mi” i rozpoczyna go swoisty manifest - Program pARTner, ktéry wpisuje
sie w nurt artystyczno-badawczy jako ,program jawnego zwrocenia sie ku
drugiej osobie w dziataniach artystycznych i pozaartystycznych, z checia

lepszego poznania sie i petniejszego wzajemnego zrozumienia” (tamze).

Celem jest tu zdobycie nowej wiedzy o cztowieku, wytwarzanej przez sztuke
rozumiang jako struktura, ktéra mozna samemu wypehic'. Metoda badawcza
jest zaangazowanie uczestnikow w tworzenie dzieta, nowa wiedza wytwarza
sie bowiem we wspotpracy - artysta tworzy ramy, zadajac uczestnikom
heurystyczne pytania dotyczace kwestii pozaartystycznych:
tozsamosciowych, spotecznych, kulturowych: ,Sztuka zawsze jest
odpowiedzia na pytanie «jaki jestem?», odpowiedzia dawana sobie jako
cztonkowi spoteczenstwa (Bukowski, 1988, s. nienumerowane). Program
pARTner jasno opowiada sie wiec za badawczymi celami sztuki, ktora
niezaleznie od uzywanych mediéw ma na celu poznanie siebie i $wiata: ,To w

otwartosci dzieta zawiera sie idea poznawania siebie w sztuce i przez sztuke,
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poznawania Swiata jako Swiata mojego, wobec ktérego mam zywic

odpowiedzialny stosunek” (Bukowski i in., 1984, s. nienumerowane).

Hasto ,pARTner”, zawierajace w sobie stowo ,art” pisane kapitalikami, to
nawigzywanie partnerstw przez sztuke w celu podtrzymania ,zdolnosci
kontaktu z drugim cztowiekiem”. Sztuka wspotczesna jako ,najczulszy
barometr napieé ludzkich” ma sprzyjac¢ procesowi komunikacji, a za typ
idealny uwazane sa ,doswiadczenia ptynace z kontaktu z dzieckiem”, ktore
»,pozwalaja odczuc piekno i site czystego porozumienia, rodzacego sie
partnerstwa - stosunku lezgcego u podstaw komunikowania sie”. Program
konczy odezwa do ludzi na catym swiecie, by wiaczyli sie w ruch

,partnerskich eksploracji”:

Skorzystajmy z czystych intencji sztuki - wszak jej istota jest
otwiera¢ sie ku innym. Zacznijmy od autorefleks;ji kierujacej nas ku
prawu do radosci szczerego wspotbytowania - utrwalania wspdlnoty
ludzkie;j.

Proponujcie wasze wiasne metody dziatania.

Wiaczcie sie w nasze poszukiwania.

Badzcie partnerami nie tylko w sztuce (Bukowski i in., 1984, s.

nienumerowane).

Tekst podpisany przez artystow i pedagogéw: Jacka Bukowskiego, Janusza
Byszewskiego, Blanke Gul-Olszewska, Eugeniusza Jézefowskiego i Wiestawa
Karolaka odwotuje sie w sposdb bezposredni do myslenia utopijnego.
Poszukuje ztotego wieku w relacjach miedzyludzkich, sytuuje go w
dziecinstwie i postuguje sie figura dziecka jako istoty twdrczej i szczere;j.

Siega po sztuke, alternatywne narzedzie badania, a wiec poznania i
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komunikacji, nie tylko ja zaposredniczajace, ale tez odnawiajace,
oczyszczajace i umozliwiajagce na nowo miedzyludzkie porozumienie.
Postuluje stworzenie ruchu spotecznego skupionego wokot wspélnej idei.
,PARTner” to wiec wiecej niz program dziatalnosci edukatorow
artystycznych - to emocjonalny i nacechowany etycznie manifest badawczo-
artystyczny, ktéry odwotuje sie do relacyjnych wartosci sztuki wspétczesnej i

inicjuje spoteczny ruch pARTnerow.

Pigtka sygnatariuszy programu zawigzata wspoétprace po zbiorowej wystawie
i warsztatach artystycznych z dzie¢mi, zorganizowanych w 1983 roku w
Patacu Mtodziezy w Warszawie z inicjatywy Byszewskiego. Powotali
nieformalna, miedzymiastowa grupe ,pARTner”. Porozumiewali sie za
pomoca poczty i pracowali indywidualnie nad wspélnie opracowywanymi
tematami, ktére potem realizowali w postaci warsztatow i wystaw. Janusz
Byszewski uzyt na okreslenie ich relacji metafory zespotu jazzowego, w
ktérym kazdy mial swoja soldwke’. Skltad grupy sie zmieniat, do wspdtpracy
zapraszano gosci z zagranicy (m.in. Spielwagen, Interlink) i polskich
twdércow; wspotpracowat z nimi artysta Tomasz Sikorski, pdzniej dotgczyt
psycholog Tomasz Teodorczyk. Grupa od 1984 roku wspdtpracowata z
Instytutem Wzornictwa Przemystowego w Warszawie, lecz warsztaty i
wystawy realizowata tez w innych miastach, na prowingji, jak rowniez za
granica w ramach organizacji UNESCO - InSEA (Hamburg, Sztokholm, NRD)

i w ramach sieci sztuki poczty.

Grupa zawigzala sie w dos¢ wyjatkowym momencie - w koncowce stanu
wojennego, w okresie bojkotu instytucji sztuki przez srodowiska artystyczne
oraz w przeddzien zmiany systemowej. Ta ostatnia wyznacza tez cezure jej
dzialania, za ktéra przyjmuje objecie przez Wojciecha Krukowskiego

stanowiska dyrektora Centrum Sztuki Wspétczesnej w Warszawie w 1990
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roku i powstanie Laboratorium Edukacji Tworczej, ktérego Zrodta sytuowac

mozna w praktykach ,pARTnera”.

»PARTner” jako grupa artystyczno-badawcza

Dziatania ,pARTnera” opisywane byly kilkukrotnie z perspektywy

arteterapeutycznej lub jako metody edukacji artystycznej (Jozefowski i in.

2012, Florczykiewicz, 2018), wciaz pozostaja jednak stosunkowo mato znane.

W swoich badaniach patrze na grupe ,pARTner” odmiennie - nie jako na
katalog metod pracy i akcji plastycznych. Chce uznac ja za jedna z pionierek
badan artystycznych w sztuce spotecznej w Polsce i uwazam, zZe jej
rozpoznanie i analiza sg istotne dla budowania kanonu polskich tradycji
artystyczno-badawczych, do ktérego moga odnosi¢ sie zarowno artysci, jak i
edukatorzy i animatorzy kultury. Analizujac te dziatania, postuguje sie
wspotczesnymi kategoriami interpretacyjnymi, cho¢ moze by¢ to uznane za
anachronizm. Decyduje sie na to, chcac wpisaé¢ grupe w ciag tradycji badan
artystycznych w Polsce i wskazaé na to, ze tworzyty one nowy jezyk opisu
swoich dziatan, czesto rozpoznawanych post factum (zob. I wtedy..., 2014) -
jezyk, ktory okrzept dopiero w latach dziewieédziesiatych, wraz z rozwojem

akademickich dyskurséw sztuki.

Badania artystyczne rozumiem za Tercetem ¢Czy badania artystyczne? jako
»,obszar niejednorodnych praktyk sytuujacych sie pomiedzy nauka i sztuka
oraz innymi dziedzinami aktywnosci spotecznej, ktorych celem jest
wytwarzanie i wymiana wiedzy” (Tercet ¢Czy badania artystyczne?, 2021).
Jednak wiedza ta, jak pisze Erin Manning, przyjmuje czesto nowe formy,
ktére moga by¢ trudne do pomieszczenia w ramach obecnego rozumienia
wiedzy i potrzebuje nowych form ewaluacji (2016, s. 133). Manning nazywa

badania artystyczne za Deleuzem - ,praktyka, ktéra mysli” (tamze) i stawia
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znak rownosci miedzy robieniem a mysleniem: ,tworzenie jest mysleniem
samym w sobie, a konceptualizacja praktyka sama w sobie” (tamze, s. 134).
Jej zdaniem badania artystyczne zadaja nowe pytania, a raczej proponuja
»konkretne asemblaze do ponownego przemyslenia samego pytania o to, co
jest stawka w pedagogice, w praktyce i w zbiorowym eksperymentowaniu”

(tamze).

Artysci zrzeszeni w ,pARTnerze” rozwijali praktyki sytuujace sie miedzy
sztukami performatywnymi (sztuka spoteczng, angazujacymi sztukami
plastycznymi i dziataniami z obszaru sztuki dziecka) a naukami
humanistyczno-spotecznymi (pedagogika, psychologia humanistyczna, teoria
komunikacji, filozofia dialogu itp.) oraz angazowali osoby uczestniczace w
twdrcze badania prowadzace do krytycznej analizy rzeczywistosci schytku

PRL i przekraczania jej granic (cho¢by korespondencyjnie) - a wiec zmiany.

W tym artykule chce pokazac ,pARTnera” jako ruch spoteczny praktykujacy
strategie artystyczno-badawcze inspirowane sztuka poczty. Trzecioobiegowe
praktyki mail artu, ktére aplikowali do swoich pionierskich dziatan
warsztatowych i projektowych, taczyty Wschod i Zachdd, profesjonalistéw z
amatorami i ustanawiaty sztuke dziecka jako praktyke emancypacyjna,
oddajaca gtos dzieciom jako grupie marginalizowanej, poddawanej
propagandzie i systemowym manipulacjom. Pomagata ona tez dorostym w
stawianiu nowych pytan - asamblazy do ponownego przemyslenia, o ktorych
pisze Manning - a wiec wspierata ich w ,utrzymaniu kondycji wyobrazni”
(Gul-Olszewska, 1985), rozwijaniu nowych utopii i nadzieli prowadzacych do

myslenia o ,pARTnerskiej” przysztosci.

Analizujac katalogi wydawane ,,pARTnera”, pokaze wiec taktyki
podejmowane przez grupe wobec kryzysu kultury w schytkowej fazie PRL-u.

Przesledze sposoby powotywania alternatywnych obiegéw sztuki, a takze
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metody ,docigzania” komunikacji, zwrot ku materialnosci, cielesnosci i
performatywnosci. Przeanalizuje tez podejmowane przez nich praktyki
twércze tworzace ,,pARTnerskie relacje” w obszarze sztuki i poza nim. Cho¢
grupa sktadata sie z dorostych artystéw, ktérzy chcieli tworzy¢ sytuacje
artystyczno-badawcze ,dla” dzieci oraz ,z” dzieémi (zapisywane przez nich
jako dla/z) to, jak pokaze - rdwniez dzieci dziataty dla dorostych i z dorostymi

na rzecz zmiany swiata.

Tu jednak zarysowuja sie granice moich badan - w tym tekscie skupiam sie
gtéwnie na Zrodtach wydawanych przez artystow z ,pARTnera”, gdzie
dominuje gtos dorostych, ich instrukcje artystyczne i autoprezentacja;
dostepne sa jedynie wybrane wypowiedzi dzieci. Aby dotrzeé do pelniejszej
metodologii pracy, zrekonstruowaé przebieg procesow twérczych z dzie¢mi,
rozstrzygnac o stopniu ich partycypacji itp. musiatabym znaczaco poszerzyc
metodologie badan m.in. o wywiady zaréwno z animatorami, jak i
uczestnikami, a takze znacznie przekroczy¢ objetos¢ artykutu. Ten tekst,
dotyczacy zaledwie wycinka praktyki twérczej ,pARTnera”, traktuje wiec

jako punkt wyjscia do szerszego projektu badawczego .

Sztuka poczty jako strategia artystyczno-

badawcza

Przywotywany powyzej katalog z 1984 roku koncza dwie istotne informacje.
Po pierwsze: podziekowania dla Michaela Groschoppa, tworcy mailartowego
z NRD, za uzyczenie nazwy projektu, i grupy ,pARTner”, a po drugie: adres
korespondencyjny - ,international contact”. Obie informacje sytuuja grupe w
sieci sztuki poczty, kierunku wykorzystujacym system pocztowy jako medium
umozliwiajgce rozpowszechnianie na calym swiecie niewielkich dziet sztuki

osobom tworzacym oddolnie skonstruowana siatke kontaktow. Informacje z
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katalogu daja tez wglad w zasady rzadzace mail artem - kooperacja,
wzajemnosc¢ i relacyjnos¢, zaktadajaca m.in. ,uzyczanie” sobie dziet i dos¢
swobodne nimi manipulacje w ramach sieci. Jacek Bukowski na potrzeby
polskiej grupy ,zdynamizowal” wizualng reprezentacje nazwy, pocztowego
stempla zaprojektowanego pierwotnie przez Groschoppa. Wazna byta zasada
,NIOW is your turn”, a wiec oczekiwanie zwrotnosci - pozostawienie adresu i
uzywanie jezyka angielskiego jako lingua franca byto zacheta do wymiany i

dziatania barterowego.

Piotr Rypson sytuuje poczatki sztuki poczty w latach piecdziesiatych w New
York Correspondance School Raya Johnsona, jednak od razu zaznacza, ze
charakter ruchu jest ,odsrodkowy” i ,nieformalny”, a ,duza czes¢
uczestnikdw manifestuje swa nieche¢ wobec tzw. art worldu wraz z jego
instytucjami oraz hierarchia wartosci”, co ,uprawnia kazdego do tworzenia
wtasnego o nim zdania i wlasnego mitu” (1991, s. 13-14). Historyk sztuki
odwotuje sie jednak do dadaistycznych korzeni mail artu, XX-wiecznej
awangardy, Fluxusu, a takze przywotuje polskie tradycje mailartowe - Biuro

Poezji Andrzeja Partuma, Galerie Adres Ewy Partum w t.odzi, grupe Permafo

itp.

Zgodnie z zasada ,,odSrodkowosci”, sztuka poczty byta wielokrotnie
definiowana przez swoich uzytkownikow. Na poczatku lat osiemdziesigtych
Ursula B. Peters z International Association of Letter Art w Berkeley w USA
opracowata dziesieciopunktowy spis zasad organizujacych ja wokot idei

rownosci i wzajemnosci:

1. Mail Artists do not care who did it first
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Mail Artists do not care who did it best

Mail Artists do it for each other now

Mail Artists go beyond limitations

Mail Artists do not compete in public who does it best
Mail Artists do not accept awards for doing it

Mail Artists do not reject anybody

Mail Artists do it internationally

. Mail Artists build the world Net-work of confidence

© N0k N

—_
o

. Mail Artists are coming by mail

W 1984 roku Janusz Byszewski dopisat do niego jeszcze jeden punkt:

11. Mail Artists do it for/with children (pARTner ‘84/85, 1980, s.

nienumerowane)’.

Grupa ,pARTner” wielokrotnie odwotywata sie do sztuki poczty podczas
proponowanych przez jej cztonkéw warsztatow tworczych. Juz w 1983 roku
w Palacu Mlodziezy Jacek Bukowski zaproponowat dzieciom pisanie listow
podczas dziatania Co mamy sobie do powiedzenia, a Tomasz Sikorski
goscinnie prowadzit warsztaty Wysytamy storice pocztq - sztuka poczty dla
dzieci w wieku 4-10 lat (pPARTner dziatania artystyczne z dziecmi, 1984, s.

nienumerowane). Najszerzej zakrojona akcje koordynowat jednak Janusz
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Byszewski, ktory wykorzystujac swoje kontakty w sieci sztuki poczty
zorganizowal miedzynarodowy projekt Sztuka Akcji dla/z dzie¢mi odwotujacy
sie bezposrednio do zachety do wspdtpracy sformutowanej w ,,Programie
pARTner”. W 1984 roku rozestat do artystéw i pedagogow ze wszystkich
kontynentdéw prosbe o scenariusz dziatan czy akcji, ktore moga byc¢
realizowane z dzie¢mi. Na apel odpowiedziato ponad sto 0sob z réznych
krajéw. Jak pisat Byszewski, cho¢ projekt skierowany byt do dorostych (dla
dzieci), jego gtownym celem byta animacja tworczosci dzieci (z dzie¢mi).
Mowigc jezykiem uzywanym przez niego pozniej, byto to ,tworzenie sytuacji

twdrczej”, ktora wypetmia¢ mialy trescia wtasnie najmtodsi:

Wiele akcji za gtéwny cel stawiato sobie doprowadzenie do
nawigzania kontaktow pomiedzy dzieémi z réznych miast, panstw i
kultur. Przybywa dzieci bioragcych udziat w nowych projektach,
zawigzuja sie nastepne przyjaznie, zacies$niaja wiezi. Niektore
kontakty trwaja juz trzeci rok. Ta czes¢ ,Sztuki Akcji...” dzieje sie
juz bez udziatu dorostych, a jej ksztatt zalezy wytacznie od samych
dzieci. Coraz wiecej 0s6b wspdlpracuje przy tym przedsiewzieciu,
ktore nie firmowane zadna oficjalng firmg, nie wspierane dotacjami,
prowadzone przez jednego cztowieka - zaspokaja potrzebe
uczestniczenia w czyms prostym i jednoczesnie waznym (Byszewski,
1986).

Z akcji tej powstata wystawa pokazywana m.in. w Lodzi i Poznaniu, a takze
za granica - w Szwecji, RFN, Anglii i Francji, oraz warsztaty prowadzone w
mniejszych osrodkach, m.in. w Chetmie i Sokotowie Podlaskim, oraz

obszerny, czarno-bialy katalog w rézowej ,dzieciecej” obwolucie. Znalez¢ w

nim mozna kopie dziesigtek prac nadestanych przez artystow poczta:
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maszynopisow, zdje¢, rysunkéw, stempli, znaczkdw, listow pisanych recznie,
utozonych w poetyce kolazu nawigzujacej do punkowej estetyki zinow.
Logotypem firmujacym to przedsiewziecie stat sie zaprojektowany w 1984
roku przez Magdalene Hollender uproszczony symbol dziewczynki otoczonej
kotem w taki sposob, zZe jej sukienka i nogi przypominaty znak uzywany przez

anarchistow - A wpisane w okrag.

Ta organizowana przez dorostych pajdokracja odwotuje do ,polityki
antypolityki”, o ktorej za Davidem Ostem pisat Xawery Stanczyk jako o
praktykach ,omijania polityki rozumianej jako obszar sprawowania wiadzy
panstwowej i «przemieszczania» politycznosci na obszar spoteczenstwa,
swobodnych interakcji upodmiotowionych obywateli” (2025, s. 49).
Tworzenie przez artystéw utopijnej i tymczasowej sytuacji, w ktorej rzadza
dzieci, wyrasta z kontrkulturowych doswiadczen dorostych i jest taktyka
umozliwiajaca im wyrazanie wtasnych pogladow w akceptowalnych
szczelinach autonomii - poprzez sztuke dla/z dzie¢mi. Blanka Gul-Olszewska

tak pisata o tym, co daja przeptywy miedzy dzie¢mi a dorostymi:

Dla dorostych - szanse utrzymania kondycji wyobrazni. Dla dzieci -
harmonijne dojrzewanie ku dorostosci, bez zagrozenia utrata
najcenniejszego skarbu: autentycznosci. [...] Wiza obywatelstwa w
tym swiecie jest zdolnos$é do dziwienia sie wcigz na nowo.
Wyobraznia bowiem owocuje tworzeniem, ale zywi sie zdziwieniami

(Gul-Olszewska, 1985, s. nienumerowane).

Zdziwien utrzymujacych wyobraznie dorostych w kondycji potrzebnej do
zmiany Swiata dostarczaé miato dzialanie dzieci w ramach sytuacji tworczych

zaprojektowanych przez dorostych. W analizowanych przeze mnie
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materiatach archiwalnych wielokrotnie pojawiaja sie o tym wzmianki.
Eugeniusz Jozefowski pisze o niespodziewanym rozwoju akcji Gtowa z 1987
roku na Osiedlu LSM w Lublinie - pomalowaniu przez dzieci asfaltowe;j
Sciezki w ludzkie gtowy: , Stato sie to bez mojej ingerencji. Po prostu
zostawitem farby i pedzle” (Jozefowski, 1985). Blanka Gul-Olszewska w

odniesieniu do akcji Jacy jestesmy z 1986 przyznata:

W czasie akcji musiatam nieco zmieni¢ scenariusz, poniewaz
zauwazytam, ze dzieciom nie wychodza portrety obserwowanych
ludzi, lecz inne postacie [...]. Nie chcialam na sile zmieniac ich
kierunku myslenia. Wspieratam wiec ich pomysty. W takich
sytuacjach jest to konieczne, jesli chcemy traktowac dzieci po
partnersku (Spudowska, 1986, s. 272).

To otwarte podejscie obarczone byto jednak ryzykiem: akcja DOM. Wnetrze -
Mieszkanie Wiestawa Karolaka w Poznaniu w 1986 roku, podczas ktorej
dzieci zaproszone byly do projektowania wnetrz swoich idealnych mieszkan
rozrysowanych kreda na rynku, zamienita sie w wielkg kolorowanke:
,Zamiast wyobrazenia wnetrz pomalowane zostaly na rézne kolory
plaszczyzny narysowanych fasad” (Spudowska, 1986, s. 273). Choc¢ nie
wszystkie eksperymenty byty udane, dorosli nieustannie zapraszali dzieci do
tego, by ,spojrzaty innymi oczami” na otaczajaca ich codziennos¢ (Stelmach,

1986), dajac impuls do zmiany:

Kiedy Wiestaw Karolak rozdat dzieciom nici, sznurki, linki i
wyjasnit, na czym polega technika tkania - natychmiast zaczat sie
zmieniac sie teren wokot chatupy. Ogromna $nieznobiata osnowa,

od domu do drzew, od drzew do mostka, az poza potok, stopniowo
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wypehiata sie kolorem [...]. Powstat imponujacy rozmiarem obraz, a
moze rzezba w tak dobrze znanym dzieciom otoczeniu, a jednak...

innym (Stelmach, 1986).

Akcje na osiedlach, na rynku czy podwoérku to takze proba uruchomienia
badawczego potencjatu sztuki do znalezienia dzieciecych ,trzecich miejsc”
(Oldenburg, 1989), a wiec przestrzeni przez nie samodzielnie tworzonych i
zarzadzanych, gdzie moga spotykac dzieci z réznych srodowisk, oraz
przyznania im pethi praw i oddania im gtosu w przestrzeniach innych niz
dom czy szkota, utozsamiana z systemem politycznym i przesiaknieta
propaganda (Dobiasz-Krysiak, 2021). Co wiecej, szkota rowniez uzywata
poczty do nawigzywania kontaktow miedzy dzie¢mi z Polski i dzie¢mi z
,bratnich” narodow socjalistycznych i z ZSRR. Dziatanie ,pARTnera” to
zatem przyktad sytuacjonistycznego détournement - cho¢ wykorzystywato te
same media, bylo radykalnie inne i wynikato z potrzeby tworzenia
alternatywnych obiegéw wiedzy, a tym samym powotywania innych centrow
sztuki i zycia spotecznego, niezaleznych, ,nie firmowanych zadna oficjalna
firma” (Byszewski, 1986, s. nienumerowane), w ktérych zasady dziatania
tozsame byty z filozofig sztuki poczty - odsSrodkowe, nieformalne,
upodmiotawiajgce, rownosciowe i partnerskie - co stanowito swoista
nadidentyfikacje w stosunku do ideatow socjalizmu, a wiec niejednoznaczny
do niej stosunek: zarowno wiernosc, jak i parodie, a takze co$ pomiedzy
(Stanczyk, 2025, s. 48).

Sztuka poczty dziatata tu wiec jako emancypacyjna strategia artystyczno-
badawcza, ktéra umozliwiata budowanie utopijnego, upodmiotowionego
spoteczenstwa zlozonego nie tylko z dorostych artystow dziatajacych dla
dzieci i z dzie¢mi, ale réwniez dzieci rozumianych jako nowa

kontrpublicznos¢ (Majewska, 2018) dziatajaca dla/z dorostymi, umozliwiajac
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rozwijanie radykalnej wyobrazni poza utartymi obiegami i panstwowymi

granicami.

Dziecieca kontrpublicznosc w dyssensusie

Nie wszystkie manifesty mail artu maja tak pokojowy ton, jak ten sygnowany
przez Peters i Byszewskiego. W publikacji Rypsona i Folgi-Januszewskiej
znalazlo sie réwniez polskie ttumaczenie opublikowanego w 1982 roku przez
czesc srodowiska artystow Pierwszego Miedzynarodowego Manifestu Mail

Artu, ktory gtosi m.in.:

Metoda mail artu (i jednoczesnie jej jezyk) przypomina jak gdyby
nalot bombowy: gtowica pocztowej rakiety - petna fantazji - uderza
w gtupote, hipokryzje, herezje, idealizm, ideologie, anarchie,
moralnosé, ojczyzne, religie, polityke, rynek kulturalny. Wszystko to
dzieje sie za sprawa manipulacji materiatami wyprodukowanymi w
technologicznym imperium, tacznie z jego ukrytymi jezykami,
totemami i tabu (Pierwszy Miedzynarodowy Manifest Mail Artu,
1991, s. 26-27).

Mail art miat by¢ wiec nie tylko sposobem na swoistg ,psychoanalize”
kultury mainstreamu, (poprzez odniesienie do tytutu ksiazki Zygmunta
Freuda Totem i tabu), ale wrecz - poprzez zastosowanie militarnych metafor
- jej niszczeniem, nawet jesli tylko za pomoca fantazji. Badawczo-artystyczng
strategiag mail artu nie bylo wiec tworzenie oddzielnych obiegéw wywotane
checia eskapizmu, ale aktywne dziatanie kontrkulturowe z wykorzystaniem
narzedzi trzeciego obiegu, rozumianego jako metafora ,wytaniajacej sie

alternatywnej kontrpublicznosci, praktyki «przechwytywania» dyskursow
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(Debord), i «klusowania» w poprzek porzadkow witadzy (de Certeau)”
(Stanczyk, 2025, s. 48). ,pARTner” uznawat sztuke dziecka za alternatywna
przestrzen dyskursu tworzonego przez grupe marginalizowang, a wiec
przestrzen, w ktorej mozna w duchu pajdokracji kontestowac, kwestionowac,
uprawia¢ détournement i wypracowywac¢ nowe taktyki dziatania. Chodzito
wiec nie tyle o tworzenie nowych metodyk nauczania sztuki, ile raczej o
tworzenie kolejnych przestrzeni kontrpublicznosci poprzez dziatanie tworcze
z dzie¢mi i maszerowanie przez instytucje. Jak zauwaza Stanczyk, w polskim
kontekscie , Trzeci obieg deterytorializowat socjalistyczne przestrzenie,
poprzez parodie i pastisz rekontekstualizowat obowiazujacy dyskurs, a dzieki
temu zyskiwat krétkotrwate, niespodziewane obszary autonomii” (2025, s.
48). Co zatem charakterystyczne dla Europy Srodkowo-Wschodniej, ,kultura
alternatywna w krajach socjalistycznych znacznie czesciej niz na walce
polegata na tworzeniu rownolegtej rzeczywistosci i wykorzystywaniu
nadarzajacych sie sposobnosci dziatania” (2025, s. 48). Byty to czesto sploty
dos¢ zaskakujace, wykorzystywano bowiem nadarzajace sie okolicznosci w
ramach kultury dominujacej. Przyktadem moze by¢ choéby dziatanie Jacka
Bukowskiego z dzie¢mi zatytutowane Gry plastyczne, zrealizowane tuz po
zakonczeniu stanu wojennego, w listopadzie 1983 roku w Patacu Mtodziezy
w Warszawie, podczas ktérego dzieci dekonstruowaty dyscyplinujacy,

tekstocentryczny i linearny porzadek ksiazki:

Ksigzka moze by¢ rowniez luznymi kartkami - obrazkami
wykonanymi przez dzieci. Kartki te mozna utozy¢ i odczyta¢ w
dowolnej kolejnosci, tworzy¢ coraz to nowe opowiadania,
zmieniajac temat i system wyboru kartek. Mozna bawi¢ sie
indywidualnie i w grupie, wlaczajac w cudze opowiadanie. Taka

koncepcja ksigzki pozwala na wielokrotne, tworcze formowanie
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tego samego materiatu (Bukowski i in., 1985, s. nienumerowane).

Grupa ,pARTner”, kontestujaca zaréwno panstwowy system sztuki, jak i
system szkolny, znalazta alternatywna przestrzen do dziatania w Patacu
Mtodziezy, a wiec w centralnym i utozsamianym z socjalizmem budynku
Patacu Kultury i Nauki. Organizujac tam wystawy i warsztaty z dzie¢mi,
dokonata ,manipulacji materiatami wyprodukowanymi w [...] imperium”
(Pierwszy Miedzynarodowy Manifest Mail Artu, 1991, s. 26-27), czyli,
moéwiac inaczej, przechwycenia, i wykonata marsz przez instytucje (Debord,
Wolman, 1956). Mimo powszechnego w srodowiskach artystycznych bojkotu
systemu sztuki (Banasiak, 2020), ,pARTner” dziatal z dzie¢mi BWA we
Wroctawiu i w Lodzi, w Instytucie Wzornictwa Przemystowego, a takze na
prowingji - w Wisle-Jaworniku, w Etku, Olecku, Siedlcach - wszedzie tam,
gdzie w ramach funkcjonujacego systemu znalazt przychylnych ludzi czy
dyrektorow. Funkcjonowal wiec w ramach instytucji panstwowych w formule
dyssensusu, czyli niezgodnosci celow, wartosci czy stylow zycia. Dyssensus,
jak pisze Luiza Nader, ujawnia niezgode, polega na ,dyskursywnym
roztaczeniu, zaznaczeniu roznicy” (2018, s. 47) pozostajac jednak bardziej

»dyskursem oporu” anizeli protestem, krytyka czy kontestacja (tamze, s. 52).

Grupa maszerowata nie tylko przez instytucje, ale rowniez przez media.
Badania artystyczne prowadzone przez ,pARTnera” docieraty do szerokiego
grona dzieki regularnemu pojawianiu sie tekstow cztonkow grupy w
periodyku Ministerstwa Oswiaty i Wychowania , Sztuka w szkole”,
wydawanym przez WSiP w nakladzie pietnastu tysiecy egzemplarzy i
prenumerowanym przez szkoty i domy kultury w catej Polsce. W komitecie
redakcyjnym zasiadali m.in. Jacek Bukowski i Blanka Gul-Olszewska, a
jednym z redaktoréw byt przez pewien czas Janusz Byszewski. Program

,PARTner” stat sie wiec popularny i mimo swojego krytycznego usytuowania,
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ktore byto maskowane przez pozornie dziecieca publicznosc¢, stat sie

rozpoznawalny w kulturze gtéwnego nurtu.

W 1986 roku grupa otrzymata nawet Nagrode Prezesa Rady Ministréw za
twdrczosé artystyczna dla dzieci i mtodziezy. Rok ten zostal uznany przez
Jakuba Banasiaka, badajacego rozpad panstwowego systemu sztuki w Polsce
w latach 1982-1993, za cezure wyznaczajaca artystycznag ,druga odwilz”.
Wykonana przez niego analiza powojennych wystaw wskazuje, ze artysci
mtodego pokolenia postanowili wtedy przetamac bojkot wywotany stanem
wojennym, skonfrontowaé swoja tworczos¢ z publicznoscia, zwroci¢ uwage
krytykéw, a takze zawalczy¢ o swoje zycie i kariery (Banasiak, 2020, s. 44).
Oznaczato to wejscie w opartq na dyssensusie wspotprace z instytucjami, ale
tez - jak w przypadku ,pARTnera” - otwarcie sali warsztatowej i odwazne
wyjscie nie tylko w plener, ale i w przestrzen publiczna. W tym wtasnie roku,
bedacym rowniez rokiem wybuchu elektrowni jadrowej w Czarnobylu,
Wiestaw Karolak - najbardziej chyba sposrdd cztonkow grupy
zainteresowany dziataniami z obszaru environmental art - zaprosit dzieci do
udzialu w miejskim happeningu®. Odrysowal kredq na poznanskim rynku
cienie fasad przylegajacych do niego domdéw, a potem proponowat dzieciom
wypelnianie ich wnetrz wtasnymi rysunkami w ramach przywotywanej juz
akcji pod tytutem DOM. Wnetrze - Mieszkanie zorganizowanej na VII
Biennale Sztuki dla Dziecka (Karolak, 2018, s. 280-281).

Od izolacji do wielozmystowosci

Odwrotnie niz w przypadku dominujacych dyskurséw z pola badan
artystycznych, ksztattujacych sie z pominieciem Europy Srodkowo-
Wschodniej, mail art byt bardziej popularny na Wschodzie niz na Zachodzie.

Mozna wiec uznac go za interesujaca glokalng strategie artystyczno-
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badawcza, ktéra w polskim kontekscie miata stuzy¢ przede wszystkim jako
antidotum na izolacjonizm, szczegolnie odczuwalny w stanie wojennym i tuz
po nim (Piotrowski, 2005, s. 268). Cho¢ publikowanie dziet w alternatywnym
obiegu sztuki poczty, a wiec ,poza planami dziatalnosci oficjalnych instytucji
kultury, a takze poza zasiegiem cenzury” wpisuje sie w praktyki
izolacjonistyczne, to paradoksalnie byto sposobem na szukanie tego, co
»,Zbiezne z analogicznymi procesami w sztuce swiatowej” i domagato sie
wrecz ,samodzielnego okreslania nowych form i formut dzieta na
pograniczach dziedzin i dyscyplin” (Makarewicz, 2019, s. 21). Sztuka poczty
ze swojej natury ograniczata format i technike wykonania. Restrykcje
formalne w edukacji artystycznej sa uznawane za czynniki wyzwalajace
twdrczy potencjal i wzmagajace kreatywnosé. Izolacjonizm z jednej strony
ogranicza, z drugiej uwalnia. Doswiadczenie ,pARTnera” pokazuje, ze
obecnos¢ w sieci sztuki poczty pozwalata na swobodng i nieskrepowang
prawami autorskimi czy zasadami ochrony danych osobowych mozliwosé
czerpania ze strategii badawczo-artystycznych innych twércéw. Mimo
zdecydowanie autorskiego charakteru ich dziatan, przeptywy te sa widoczne

choc¢by na poziomie estetyki.

Sztuka poczty jako strategia ABR umozliwiata grupie ,pARTner” nie tylko
performowanie politycznego oporu, ale rowniez kontakt z innymi cztonkami
sieci poprzez barterowa wymiane dziet. To wtasnie wymiana materialnych
przedmiotow sztuki wydaje sie kluczowa w rozumieniu oddziatywania sztuki
poczty, niemozliwego do zrekonstruowania w rzeczywistosci cyfrowej. Dzieto
sztuki moze by¢ sprawcze, pisze Weronika Plinska za Alfredem Gellem, gdy
rzecz w obiegu sztuki staje sie darem tworzacym ludzkie relacje. W tym
ujeciu patrzy sie na ,przedmiot sztuki jak na Innego, ktéry jest zarazem
swego rodzaju «animatorem» posiadajacym «zdolno$¢» generowania sieci

relacji spotecznych w swoim najblizszym sasiedztwie” (2021, s. 32-33).
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Sztuka poczty - tak jak dar rozumiany antropologicznie, musi krazy¢ dla

podtrzymania ludzkiej wspolnoty (Mauss, 1973).

W sztuce poczty abstrakcyjna komunikacja (w latach osiemdziesigtych
powszechne byto zainteresowanie teoriami komunikacji Sapira-Whorfa,
Bernsteina, Halla, a takze teorig krytyczna Herberta Marcusego) zostata
odczarowana poprzez to, co Marek Krajewski nazywa jej ,dociazeniem”.
Docigzenie komunikacji byto tu zupetnie fizyczne i odbywato sie poprzez
»eksponowanie jej ciezaru, materialnosci, energochtonnosci, pracy i
ekstrakcji, ktore sa potrzebne dla jej istnienia, tego, ze odciska sie ona na
warunkach egzystencji nie tylko ludzi, ale tez innych form istnienia”
(Krajewski, 2025, s. 297). Materialny i wielozmystowy wymiar sztuki poczty
stanowil przeciwwage dla alienacji, izolacji, jak rowniez wszechobecnosci
upolitycznionej sfery oficjalnej, ktéra wytwarzata poczucie ,obcowania z
tajemnicza sitg, ktérej zasady dziatania nie znamy, ale ktora robi rzeczy
niemieszczace sie w naszych ramach poznawczych” (tamze, s. 294), czy tez
po prostu nielogiczne, niezrozumiate. Materialne docigzenie komunikacji
nastepowato poprzez wysylanie niezwyktej formalnie korespondencji
przekraczajacej podstawowy cel komunikowania - nie byto nim juz tylko
przekazywanie znaczen, lecz rowniez ,proba oddzialywania, wplywania na
innych, a wiec wywolywania materialnych efektow, zmiana jakichs stanéw

rzeczy” (tamze, s. 290).

W taki sposdéb, jak sadze, mozna odczytywac préby mierzenia sie cztonkéw
»,PARTnera” z materialnoscia dokumentacji. Wydawane przez nich w
kooperacji z instytucjami kultury i sztuki katalogi wystaw, sprytny wybieg w
obliczu trudnosci ze swobodna publikacja wtasnych tekstéw i brakiem
papieru, stawaly sie z czasem coraz mniej tekstowe, a coraz bardziej

wizualno-taktylne, a wiec zwracaty sie ku zmystowi dotyku poprzez
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zastosowanie roznorodnych faktur i zaskakujace zabiegi techniczne. Jak w
przypadku kolazowo-zinowego katalogu Sztuka Akcji dla/z dzie¢mi, chcialty
angazowac widza w pozawizualny, wielozmystowy, wiec bardziej
zaangazowany kontakt z trescig, co byto proba zmiany obowiazujacego
okoulocentryczno-scjentystycznego paradygmatu (albo chociaz negocjacji z
nim) i wykazywato dazenia holistyczne (Pallasmaa, 2012). Ujawnia to Janusz
Byszewski, piszac odrecznie na skrzydetku oktadki o swoich zmaganiach z

,Ciazaca mu” komunikacja i niewyrazalnoscia przezyc:

Chciatbym Wam tyle opowiedzie¢ o akcjach, ktére sie odbyly, o
nowych przyjazniach, o pracy z dzieémi i artystami, o nowych
pomystach, o tym co dziato sie przez caly czas realizacji projektu
»Sztuka Akcji dla/z dzie¢mi” - ale jak to zrobi¢? (Byszewski, 1985,
przod oktadki)

W innym miejscu pisze natomiast:

Oczywiscie trudno opowiedzie¢ o catym projekcie. Odbyty sie
przeciez i spektakularne happeningi i wyciszone spotkania, na
ktorych mowiono o rzeczach powaznych; powstaty duze graffiti, ale
tez mate osobiste rysunki wystane do nieznanego odbiorcy na
drugiej pétkuli; byta gtosna elektroniczna muzyka, ale tez chwila
zadumy i refleksji. I jeszcze... ,ale jak to powiedzie¢” (Byszewski,

1986, s. nienumerowane)

Moze sie to wigzac rowniez z trudnosciami jezykowymi zwigzanymi z praca w

wielokulturowym srodowisku.
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O prébach ,docigzenia” ,cigzacej” komunikacji Swiadczy tez jedno z
najciekawszych dziatan z obszaru sztuki poczty, zainicjowane przez cztonkow
»~PARTnera” w 1984 roku - warsztaty dla dzieci z Wisty-Jawornika. Blanka
Gul-Olszewska wprowadzita dzieci w mail art, zadajac pytania: ,Jak powinna
wyglada¢ koperta, zeby juz swa forma méwié¢ o nadawcy i o sprawach
opisanych wewnatrz? A sam list, czy musi by¢ tylko tekstem?” (Stelmach,
1986). Janusz Byszewski, probujac podja¢ wielozmystowe wyzwanie i
przetamac wizualnos¢ poczty, przygotowal natomiast z dzieémi ,list
dzwiekowy z Wisty”, zawierajacy nagrania gtosow, Spiewu i zagadek. List
wystano do Lucimia pod Toruniem do cztonkow grupy Dziatania, ktora
sformutowata idee sztuki spotecznej i od potowy lat siedemdziesiatych
animowata kulture we wsi. ,,Czekamy na odpowiedz i planujemy «wystanie
Wisty do» Lucimia. Bedzie to duza paczka z woda z potoku, ze Sniegiem,
soplem lodowym, powietrzem z Jawornika i mnéstwem innych dziwnych

rzeczy” (Stelmach, 1986) - pisali w podsumowaniu.

Pelna fantazji gtlowica pocztowej rakiety uderzyta co prawda w twarda
rzeczywistosé, ale umozliwita krazenie daru i podtrzymywanie kontaktow
artystycznych. Artystyczno-badawcze strategie ,pARTnera” - nawet jesli
funkcjonujace w sztywnych granicach mail artu - wykazywaty dazenie do
materialnej realizacji, ktéra miata prowadzi¢ do pozamaterialnego,

performatywnego efektu.

Miedzy materia a performansem

Listy Michaela Groschoppa, wspomnianego juz twércy mailartowego ze
Wschodnich Niemiec, od ktérego grupa pozyczyta nazwe i logotyp, dostepne
sa w internetowym archiwum sztuki poczty zalozonym przez dunskiego

artyste Nielsa Lomholta (Michael Groschopp). Pojawia sie tam czerwony
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pocztowy stempel ze statyczna jeszcze nazwa ,pARTner”, sygnujaca zebrana
przez niego okoto 1983 roku liste kontaktéw, do ktérych wysytat swoje
dzieta. Na liscie tej widnieje nazwisko Janusza Byszewskiego, a na jej
rewersie osobisty stempel Groschoppa z adresem i uproszczonym
autoportretem - dtugie wtosy, broda, okulary. Cho¢ to stereotypowy wyglad
kontrkulturowego inteligenta, trudno jednak nie zauwazy¢ tu podobienstwa
do Byszewskiego. To swoiste przyjecie nazwy i wizerunku, czy nawet do
pewnego stopnia performatywne utozsamienie sie tych dwoch tworcow
pokazuje znaczenie materialnosci dzieta sztuki poczty, a nawet jego

fizycznosci, cielesnosci.

,Program pARTner” zaczynat sie od stow w duchu filozofii dialogu:

Podstawowym wyrdznikiem ludzkiej wspdlnoty jest trdjcztonowa
relacja ,ja-ty-my”. Jej istotnos¢ wyraza sie w poczuciu wlasnego
»ja”, odczuciu ,ty” - jako innego ,ja”, a przez to zaistnienie w ,, my”

(Bukowski i in. 1984, s. nienumerowane).

Dzieki mail artowi ,ty” - a wiec ,inne ja”, odlegte geograficznie i kulturowo -
mogto podziela¢ czesciowo elementy tozsamosci ,ja”. Byto to podstawa do
zaistnienia ,my” - a wiec ruchu spotecznego. Sztuka poczty przez swoj
rekodzielniczy charakter pozwalata w pewnym sensie obcowac z
przedmiotami naznaczonymi cielesnoscia autora - najczesciej jego dotykiem,
ale réwniez z jego wizerunkiem: odbitkami jego ciata albo z jego portretami.
Zanna Gilbert, badajaca wymiane listdéw miedzy Robertem Rehfeldtem z NRD
a Paulo Brusckym z péinocno-wschodniej Brazylii w latach
siedemdziesigtych, analizowata performatywne cechy zwigzane z wysytaniem

kserokopii czesci swojego ciata przez Bruscky’ego i wskazywata na istotnosé
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fizycznosci ,ludzkiego listu” w przetamywaniu poczucia wyobcowania i
izolacji (Gilbert, 2015, s. 153). Jak pisze badaczka:

Bruscky czesto stemplowat swoje prace napisem , Oryginalna kopia”
lub ,Kopia zgodna z oryginatem”, co dodatkowo uwiarygodnia teze,
ze prace te mozna postrzegaé jako metaforyczne ciata. Mozna wiec
stwierdzi¢, ze sztuka poczty, choé¢ identyfikowana jako
odcielesniona praktyka artystyczna, nie przeszkodzita artystom
poczty w eksperymentowaniu z metodami uczynienia ciata

protagonista ich dziet (tamze, s. 157, ttumaczenie autorki).

Rdéwniez w katalogach opisujacych projekt Sztuka Akgji dla/z dzie¢mi mozna
znalez¢é proby performatywnego ucielesnienia sztuki poczty z zachowaniem
innych zasad nig rzadzacych. Katalog otwiera , dotykowy” list od
przywotywanej juz Ursuli B. Peters, zawierajacy saszetke z popiotem ze
spalenia papierowej teczy oraz ziemie z Berkeley - pozostatosci po
performansie Calling Poland z 1984 roku, do ktérego dotaczony zostat
fragment tekstu Ajschylosa Orpheus, unite what is divided, communicate
what is silent (Byszewski, 1985, s. nienumerowane). W katalogu znalez¢
mozna zdjecia artystéw i uczestnikdw ich dziatan, a takze przerdzne sposoby
na angazowanie ciata dzieci. Przywotam tu tylko niektére, jak cho¢by projekt
ksiazki Crazy Hair Normana B. Colpa z Nowego Jorku nadestany w
odpowiedzi na wezwanie ,pARTnera” i przedstawiajacy siedem
autoportretéw artysty w okularach, robionych codziennie po wstaniu z t6zka,
dokumentujacych zmiany w jego fryzurze. Artysta zacheca dzieci do
przeprowadzenia analogicznego projektu i tworzenia wtasnej , ksigzki
zrobionej przez artyste” (Byszewski, 1985, s. nienumerowane). ,Wrdzenie z

opowiesci” to dziatanie Leszka Podczaskiego angazujacego dzieci w
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obserwacje wiasnych dtoni:

Patrzac na swoja dton - widzisz rézne barwy, ich rozmaite odcienie.
Wedrujesz po wzgdrzach i zagtebieniach - twej cielistej powtoki (w
nieskonczonosc). Z reki promieniuje ciepto, zapach, gtos i... wiele
innych swiatow. Dotknij - przesztosé i przysztos¢. Opowiedz mi o

tym (Byszewski, 1985, s. nienumerowane).

Do symboliki dtoni odwotuje sie tez stempel ,BZZZ ART IN CONTACT”
Henryka Bzdoka (pARTner ‘84/°85, 1986, s. nienumerowane),
przedstawiajacy kule ziemska i dtonie w uscisku, symbolizujace ludzki dotyk.
Tadeusz Marciniak przesyla zdjecie przedstawiajace odbite na papierze

dzieciece rece i pisze:

...zostawcie Slady rak, buduje sie przeciez przestrzen porozumienia,
pole intymne, pole wielorakie, pole osobliwe... rece, rece dobre,
radosne, kochane, catowane rece, rece przychylne, przyjazne,
usmiechniete, tkliwe, czule, ciepte, delikatne, rece rozumne, rece
kojace, rece oczekujace, rece nagie, rece btagalne, taknace,
spragnione, rece zmeczone, spracowane, bezsilne, rece btagalne,
laknace, spragnione, rece zmeczone, spracowane, bezsilne, rece
bezradne, cierpigce, drzace (pARTner ‘84/°85, 1980, s.

nienumerowane).

Rowniez wczesniejsze dziatania cztonkow ,pARTnera”, angazujace dzieci w
dziatania polegajace na przeksztatcaniu materii z uzyciem wiasnych dtoni i
ciata, jak uktadanie stéw z kamiennego alfabetu Eugeniusza Jozefowskiego,

budowanie z wielkich pudet-klockow Wiestawa Karolaka, miedzypokoleniowe
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rozmowy o przedmiotach animowane przez Jacka Bukowskiego, obiekty
pytajace Janusza Byszewskiego, tworzenie kolekcji Blanki Gul-Olszewskiej -
wszystkie te i inne warsztatowe dziatania z materig miaty podobny
artystyczno-badawczy i performatywny cel - pokazanie dzieciecego wptywu
na rzeczywistosc i dzieciecej sprawczosci w duchu ,hands on” - wziecia

spraw w Swoje rece.

Na kopertach wysytanych do adreséw z sieci sztuki poczty znalez¢ mozna
byto jednak rowniez odciski innych dioni. Korespondencje kontrolowata
cenzura: koperty byly otwierane, rozrywane, opatrywane adnotacjami, ze
nadeszly uszkodzone. Cho¢ hasta sztuki poczty musiaty sprawia¢ cenzorom
trudnosci, gdyz zgodnie z zasada nadidentyfikacji dwuznacznie nawiazywaty
do wartosci komunizmu, jak zauwaza Piotr Piotrowski, sama swiadomos¢, ze
organy rzadowe przechwytuja i czytaja listy, jak rowniez kopiuja je,
archiwizuja i wykorzystuja do dalszej infiltracji, mogta powodowacé
autocenzure (2005, s. 268-269). Byl to jednak réwniez element odpowiednio
,dociazajacy”, bo ujawniajacy i ucielesniajacy trzecia strone tej
korespondencji. Podarta koperta nosita na sobie slad ludzkiej reki niemniej
wazny w procesie mailartowej komunikacji niz pARTnerska relacja nadawcy i

odbiorcy.

W poszukiwaniu pARTnerstw

Grupa ,,pARTner” jest jednym z bardziej interesujacych polskich przyktadéw
dziatania tworzacego ponadlokalne artystyczno-badawcze spotecznosci i
laczacego twércow z roznych miast i krajow, osoby réznorodne wiekowo, a
takze kulturowo. Grupa zainicjowata ruch spoteczny dzieci i dorostych
praktykujacych na gruncie sztuki i edukacji tworczej strategie artystyczno-

badawcze wyrastajace z praktyki sztuki poczty. Byt to ruch
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zdecentralizowany i kwestionujacy zasady rzadzace gtownym nurtem sztuki,
polegajacy na tworczej kooperacji i wymianie oraz deklarujacy

upodmiotowienie dzieci.

Funkcjonowanie w trzecioobiegowej, alternatywnej sieci oraz w relacjach
dyssensusu z instytucjami gtdéwnego nurtu miato na celu tworzenie innych
centrow kultury i sztuki dla dzieci i dorostych - poza szkotg, domem i
wplywami biezacej polityki. Probowano tworzy¢ sytuacje tworczo-badawcze
umozliwiajace nawiazywanie réwnosciowych i partnerskich relacji
miedzyludzkich, ktérych katalizatorem miata by¢ sztuka. Ich dziatania, jak
choéby Sztuka Akcji dla/z dzie¢mi, poprzez zwrot ku materialnej taktylnosci
dzieta sztuki i zaakcentowanie cielesnosci wszystkich stron relacji wymiany -
rowniez akcentowanie dotyku reki cenzora - pozwalaly na ,dociazenie”
komunikacji i performatywne przekroczenie izolacji wywotanej kryzysem

kultury, stanem wojennym i schytkowa fazg PRL-u.

Choc¢ ,pARTner” dziatat w konkretnym momencie historyczno-spotecznym,
jego twdrcze i badawcze strategie moga by¢ inspiracja dla wspotczesnych
przedsiewzie¢ artystyczno-spotecznych. Dazyt do stworzenia ruchu
spotecznego opartego na paARTnerskich zasadach, zachecajac w manifescie:
»Wlaczcie sie w nasze poszukiwania. BadZcie partnerami nie tylko w sztuce”
(Bukowski i in. 1984, s. nienumerowane). Angazowat wiec zarowno dzieci,
jak i dorostych tworcow w partycypacyjny proces twérczo-badawczy
prowadzacy do budowania alternatywnych przestrzeni i kontrpublicznosci,
niezbednych zaréwno do krytycznej analizy rzeczywistosci schytku PRL, jak i

rozwijania radykalnej wyobrazni na rzecz innej, pARTnerskiej przysztosci.

Wz6r cytowania:
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Dobiasz-Krysiak, Maja, Dla/z. Sztuka poczty jako strategia artystyczno-badawcza grupy
»PARTner”, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195, DOI: 10.34762/9et0-2m82.

Autor/ka

Maja Dobiasz-Krysiak

Maja Dobiasz-Krysiak (maja.dobiasz-krysiak@umk.pl) - antropolozka i animatorka kultury.

Absolwentka Instytutu Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, doktorka nauk o
kulturze, adiunktka na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika w Toruniu, prowadzaca zajecia na
Studiach Podyplomowych Pedagogika Teatru. Ekspertka do spraw merytorycznych w
Mazowieckim Programie Edukacji Kulturalnej. Visiting Scholar w The New School for Social
Research w Nowym Jorku (2024). Autorka tekstoéw i artykutéw po polsku i angielsku m.in. w
,Kulturze Wspoiczesnej”, ,Kontekstach. Polskiej Sztuce Ludowej”, ,Przegladzie Socjologii
Jakosciowej”. W 2026 roku wyszta jej nowa ksiazka Szes¢ Ruchow. Od Pracowni olsztynskiej
do metodologii twérczo-badawczej. Zainteresowana badaniem kultury alternatywne;j i
zagadnieniem kryzysu w kulturze. Zajmuje sie tez relacjami sztuki i edukacji oraz
etnograficzno-animacyjnymi badaniami w dziataniu. ORCID: 0000-0002-9534-6463.

Przypisy

1. Odniesienie do stéw Dicka Higginsa przywolywanych czesto przez Janusza Byszewskiego:
LArtysta daje ci strukture: mozesz sam ja wypetnic¢”, Higgins, 1985, s. 79.
2. Maja Dobiasz-Krysiak, Rozmowa z Januszem Byszewskim, Warszawa, 16 lutego 2025.
3. Thumaczenie autorki:
1. Artysci poczty nie przejmuja sie tym, kto zrobit to pierwszy;
. Artysci poczty nie przejmuja sie tym, kto zrobit to najlepiej;
. Artysci poczty robia to teraz dla siebie nawzajem;
. Artysci poczty przekraczaja granice;
. Artysci poczty nie konkuruja publicznie o to, kto zrobi to najlepiej;
. Artysci poczty nie przyjmuja nagrdd za swoje osiggniecia;
. Artysci poczty nikogo nie odrzucaja;
. Artysci poczty robia to miedzynarodowo;
9. Artysci poczty buduja swiatowa sie¢ zaufania;
10. Artysci pocztowi wysytaja poczta;
11. Artysci poczty robia to dla/z dzieémi.
4. Maja Dobiasz-Krysiak, Rozmowa telefoniczna z Wiestawem Karolakiem, 19 wrzesnia
2025.
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/ BADANIA ARTYSTYCZNE

Wiedza, proces, kontrola, odpowiedzialnosc -
wokol wyzwan i mozliwosci badan
artystycznych

Rozmawiaja Janusz Byszewski, Zofia Dworakowska, Zuzanna Grebecka i Dorota Sosnowska

ZOFIA DWORAKOWSKA: Od jakiegos czasu obserwujemy rosnaca
popularnos¢ terminu ,badania artystyczne”, ktora nas, w zespole sztuk
spolecznych', zastanawia, a nawet intryguje. Dla reprezentowanej przez nas
tradycji ksztatcenia praktycznego w Instytucie Kultury Polskiej ten styk
badania, sztuki, dziatania byt zawsze bardzo wazny, a takze okreslajacy
nasza tozsamosc¢. Patrzac wstecz na program dziatajacej w latach 1997-2019
specjalizacji animacja kultury, projekty realizowane wokoét niego, a dzisiaj
takze na zatozenia i praktyki studiow sztuki spoteczne, wydaje sie, Ze mozna
by je wpisaC w szeroki nurt ,badan artystycznych”, choé ani my, ani nasi
poprzednicy nie uzywalismy tego terminu. Z tego powodu rok temu
rozpoczeli$my cykl’ wewnetrznych dyskusji wokdt tekstow, wystaw, inicjatyw
sytuujacych sie na przecieciu sztuki i badan, ktorych celem byto jednak takze

przyjrzenie sie wlasnemu doswiadczeniu. Szczegdlnie ciekawe w tym cyklu
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byto spotkanie réznych perspektyw oséb w nich uczestniczacych: badaczek,
kuratoréw, artystek. Dzisiejsza rozmowa jest powrotem do tamtych rozwazan

iich przywotaniem.

DOROTA SOSNOWSKA: Poniewaz nasze spotkanie stanowi probe powrotu
do refleksji, ktéra juz w tym i szerszym gronie podejmowaliSmy, choé¢ nigdy
jej nie zapisaliSmy, chciatabym wprowadzi¢ watek powrotu i powtorzenia.
Mam wrazenie, ze badania artystyczne sa kategoria definiowana i niejako
wynajdywang wcigz na nowo (pisat o tym na przyktad Tercet ¢Czy badania
artystyczne? na tamach ,Didaskaliéw”’). Fakt, ze musimy wrdci¢ teraz do
watkow, powtorzyé jakies rzeczy, ktore juz sobie powiedzieliSmy, czy
sprobowac je sformutowaé na nowo z poczuciem, ze juz o tym rozmawiamy
od jakiegos czasu, oddaje wiec dynamike rozmowy o badaniach
artystycznych, ktéra w swoich réznych odstonach czesto powraca do
problemu z definicja i koniecznosci powtarzania gestu ustanowienia
towarzyszacych praktykom badawczo-artystycznym zatozen. Jednoczesnie
nasze rozmowy miaty od poczatku podwojny wymiar. DazyliSmy do
znalezienia kategorii, ktérymi mozemy opisac styk praktyk artystycznych i
badawczych oraz mozemy o tym rozmawiaé bez ustanawiania nowych i
osobnych definicji. Zalezalo nam bowiem réwniez na przywotywaniu historii
praktyk, ktore juz mierzyly sie z przecieciem sztuki i nauki na rézne sposoby,
wiec na tworzeniu jakiejs tradycji. W tym sensie to, zZe ta rozmowa jest
rekonstrukcja samej siebie, wydaje sie kwestia pewnej metody myslenia o
tym, ze badania artystyczne nie tylko dzisiaj, ale by¢ moze zawsze sa w
powrocie, ze one jak Duch Ojca Hamleta pojawiaja sie zawsze po raz drugi.
Moze zacznijmy od pytania, skad sie bierze to wrazenie powrotu i
powtdrzenia? Gdzie lokujemy korzenie czy zrédla myslenia o badaniach
artystycznych i w planie indywidualnych biografii, i w planie

instytucjonalnym, ktéry nas taczy jako sztuki spoteczne?
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ZOFIA DWORAKOWSKA: Na pewno jest tak, ze to jest takze szersze pytanie
o wymiar poznawczy sztuki. Czy to jest cos nowego, ze sztuka bada albo
nawet diagnozuje rzeczywistosc? Czy to jest cos, co sie pojawilo w ostatnim

dziesiecioleciu?

DOROTA SOSNOWSKA: Bo to jest de facto kluczowe pytanie, prawda? Czy
rosngca popularnos¢ terminu ,badania artystyczne” wynika ze zmagania sie
z kapitalizmem? Czy badania artystyczne sa proba znalezienia obejscia
systemu, tak jak bywaja uzywane i diagnozowane: jako metoda ktusownictwa
czy hakowania dwéch skostniatych systeméw akademickich, czyli akademii
artystycznych i humanistycznych? Czy to jest rzeczywiscie cos, co przychodzi

jako nowe otwarcie?

JANUSZ BYSZEWSKI: Mam poczucie, ze idea badan artystycznych, czy
uzywania sztuki, bo to roznie sie okresla, do badan, do diagnozowania, do
projektowania, towarzyszy mojemu juz dtugiemu zyciu zawodowemu od
dawna. Pracujac przez wiele lat jako kurator w Centrum Sztuki Wspoétczesnej
Zamek Ujazdowski, miatem wrazenie, ze ta idea byla tam stale obecna, a w
ktoryms momencie (mozna by sie zastanowic, kiedy) nastapit wyrazny wzrost
zainteresowania ,badaniami”. Wydaje sie, ze obecnie istnieje ryzyko
naduzywania tego terminu: artysci badaja, kurator bada, wystawa bada i w
tekstach kuratorskich, krytycznych ten termin w réznych znaczeniach
wystepuje. Odwotujac sie z kolei do praktyki animacji kultury, tak jak ja
rozumieliSmy w Instytucie Kultury Polskiej, a teraz do sztuk spotecznych,
mozna stwierdzié, ze badania sg integralna czescig praktyki. UczyliSmy
studentow tych kierunkéw, ze dziatanie rozpoczyna sie od rozpoznania
terenu, gdzie bedzie realizowany projekt, od badan wtasnie, ktore dostarcza
informacji, wskazowek, sugestii, w jaka strone nalezy podazac. Tym bardziej

ze dzialania animacyjne odbywaja sie tu i teraz, to znaczy, ze przy catej
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swojej uniwersalnosci, sa zawsze lokalne, realizowane z konkretnymi
osobami, z okreslona spotecznoscia. Wiec powiedziatbym, ze badania sg
integralng czescig pewnego rodzaju praktyk artystyczno-spotecznych, ze nie
da sie praktykowaé sztuk spotecznych bez badan, ktore stanowia integralna
czes¢ procesu tworczego. Wspotczesnie prowadzi sie zreszta wiele roznych
badan: uczestnictwa w kulturze, rozwoju kultury, projektuje strategie kultury
dla miast czy regionéw, bada sie publicznos¢ i jej gusta itd. Mysle, ze
stusznie sztuka nie chce z nich korzystac, bo tracac swoja autonomie, stataby
sie podobna do dziatan politykdw, ktérych aktywnos¢ determinowana jest
wynikami zlecanych sondazy. Jesli animacja kultury kierowac sie bedzie
zewnetrznymi badaniami, to stanie sie realizatorem zewnetrznych celow.
Dzialania animacyjne i te realizowane w polu sztuk spotecznych powinny
podazac za wlasnymi intuicjami, wlasnymi rozpoznaniami, nie tracac swojej

niezaleznej dynamiki.

ZOFIA DWORAKOWSKA: W pewnym rodzaju praktyk, takich jak projekty
animacyjne, partycypacyjne, czy szerzej - projekty publiczne, site specific -
badanie jest wiec niezbedne jako wstepne rozpoznanie. Ale to niejedyne
potaczenie. Warto moze zmapowac te rézne relacje w obrebie procesow w
sztuce, kiedy i po co pojawia sie wymiar badawczy. A potem wrécimy do
pytania, dlaczego wobec tych relacji, ktére gdzies zawsze istnialy, teraz
pojawia sie koncept badan artystycznych i dlaczego, jak powiedziatas,
wpisana jest w niego nowos¢. Rzeczywiscie, jak gdyby tozsamoscia tego
pojecia jest, ze to jest cos nowego. Tymczasem relacje badan i sztuki moga
by¢ wlasnie r6zne. Badania moga poprzedzac¢ wtasciwe dziatanie artystyczne,
ale przeciez od dawna artysci roscili sobie prawo do tego, ze sama sztuka
jest diagnozujaca, ze ma wymiar badawczy, ze ten gest artystyczny,
estetyczny, jest diagnoza, rozpoznaniem. Kolejna relacja badan i sztuki to

sytuacje, w ktérych badania uzywaty sztuki. Gdy czytaliSmy na naszych
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spotkaniach teksty ze zbioru Metody badan jakosciowych pod redakcja
Normana K. Denzina i Yvonny Lincoln, juz same nazwy nurtéw w obrebie tej
dziedziny to pokazuja: etnografia performatywna, art-based research. Oni
uzywali sztuki jako narzedzi do celow badawczych. To sa zupehie trzy inne

pola.

ZUZANNA GREBECKA: Nie jestem wcale pewna, czy te pola sa tak zupetnie
inne, dlatego Ze one moga by¢ zbiezne, a czasami - mam wrazenie - jest to
wrecz jedno pole. Kiedy robie badania, to po to, zeby sie czegos dowiedzieé.
Ale czy ta wiedza ma postuzy¢ projektowi artystycznemu, czy raportowi
badawczemu, czy publikacji naukowej, nie musi by¢ przesadzone w

momencie rozpoczynania, ani nawet w momencie prowadzenia badan.

Bardzo dtugo bronitam sie przed taczeniem animacji kultury czy dziatan
artystycznych z badaniami, bo uwazatam, ze badania to aktywnos¢ stricte
naukowa. Dopiero z czasem przypomniatam sobie moje pierwsze bardzo
specyficzne doswiadczenia etnograficzne, ktore byto gteboko zanurzone w
obcosci i innosci. W czasie studiow chodzitam na laboratorium etnograficzne
prowadzone przez Magdalene Zowczak w dwczesnej Katedrze Etnologii i
Antropologii Kulturowej na Uniwersytecie Warszawskim. Badania odbywaty
sie na pdéinocno-zachodniej Biatorusi, na Brastawszczyznie, wsrdd ludzi
méwigcych jezykiem mieszanym, co dla dwudziestoletnich studentow z
Warszawy byto dos¢ szokujace. Na poczatku tych badan miedzy nami a
prowadzaca doszto do nieporozumienia. Kiedy nas zapytata o wrazenia,
zaczeliSmy mowié o poczuciu obcosci, innosci. Ktos z nas powiedziat, ze
chciatby napisa¢ prace w jezyku prostym*, kto$ inny zaproponowal zrobienie
spektaklu. Prowadzaca patrzyta na nas z coraz wiekszym zaskoczeniem i w
koncu powiedziata, ze chodzito jej o kwestie merytoryczne, a nie o nasze

odczucia. Ale to poczucie, ze najbardziej adekwatnym jezykiem do wyrazenia
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zdobytej przez nas wiedzy bylaby sztuka, wydaje mi sie niezwykle wazne.

W tomie jubileuszowym dla Magdaleny Zowczak Krzysztof Cibor, jeden z
uczestnikow tych badan, opisat nasze doswiadczenia, ale w postaci komiksu.
Ten komiks sprawozdaje tez te sytuacje, o ktorej opowiedziatam. To
pokazuje, jak bardzo organiczne jest poszukiwanie w sztuce sposobu na to,
jak opowiedzie¢ o tej wiedzy, ktora wyrasta z doswiadczenia. Nasze badania
laboratoryjne nie mialy by¢ i nie byly badaniami artystycznymi, ale splot tych
dwdch dziedzin bardzo wyraznie sie wtedy ujawnit. Podczas spotkan zespotu
sztuk spotecznych wielokrotnie rozmawialiSmy o tym, ze artysta bada
rzeczywistosé. Trudno nie zauwazy¢, ze etnografia, badania spoteczne
szukaja nowych drog zdobywania wiedzy i jezykow do jej przekazania. Patrza

wtedy tez na to, jak artysci badaja rzeczywistosé.

By¢ moze czasami badacze i artysci patrza na siebie z zazdroscia. Czerpanie
nowych mozliwosci metodologicznych wtasnie z dziedziny sztuki, z
eksperymentdw twdérczych, to réwniez wydaje mi sie zgodne z duchem samej
etnografii, ktdra przeciez od poczatku uzywata takich form, ktore sa
rownoczesnie dokumentacyjne i artystyczne. Mysle o fotografii i filmie
etnograficznym, gdzie granica miedzy sztuka a badaniem bywa dla mnie
niejasna. Mysle o tak znanych projektach, jak dziatania Mai Deren na Haiti,
gdzie mamy réwnoczesnie i projekt artystyczny, i projekt naukowy. Bardzo
wyraznie w publikacji Deren pojawia sie ten moment, kiedy ona uprawia
autoetnografie, opisuje swoje doswiadczenie opetania. To jest gtos badaczki i

artystki - stad odwaga zmiany perspektywy i otwarcie sie na doswiadczenie.

JANUSZ BYSZEWSKI: Pokazujesz perspektywe badaczki i jej rozterki.
Natomiast, gdy mysle o projektach, ktére realizowatem, to zaryzykowalbym
teze, ze osoby w nich uczestniczace badaty tez siebie. Podam przyktad. W

Centrum Sztuki Wspotczesnej w Laboratorium Edukacji Twérczej przez kilka
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lat realizowaliSmy projekt z publicznoscia ,Sztuka to...”, dotyczacy tego,
czym dla 0sob przychodzacych do Zamku Ujazdowskiego jest sztuka. Chetni,
mogli wzig¢ udziat w dziataniu, ktére polegato na zrobieniu pocztéwki z
opisem i wizualizacja wtasnego konceptu sztuki. W ten sposdb zyskaliSmy
ogromna wiedze, bo okoto dwdéch tysiecy osob wykonato prace i pokazato, z
jakim wyobrazeniem sztuki przychodza do Zamku Ujazdowskiego na
wystawy. Ale mozna tez powiedzie¢, ze dwa tysiagce 0séb zyskato wieksza
Swiadomos¢, czym dla nich jest sztuka, albo przynajmniej zadaty sobie to

istotne pytanie.

ZOFIA DWORAKOWSKA: To, o czym mowisz, dzieje sie akurat w kazdym
badaniu z pola nauk spotecznych. Zuzanna zapewne to potwierdzi. Gdy
przychodzi do mnie etnograf i zadaje konkretne pytania o jakies aspekty
mojego zycia, to dopiero te pytania wywotuja autorefleksje. Co oznacza, ze
zastanowienie nad tym, co jest badane i kto bada, jest polem wspdlnym dla
tych obszarow nauk spotecznych i praktyk artystycznych. Chciatabym jeszcze
wrécié do tych kwestii metodologicznych, ktore sie pojawily w wypowiedzi
Zuzanny. Dlaczego podczas badan terenowych, o ktorych wspominatas,
wlasnie sztuka byta dla was organicznym sposobem reprezentacji wiedzy
gromadzonej w terenie? A co za tym idzie, dlaczego nurt badaczy
jakosciowych zaczat siega¢ po sztuke? Kluczowym pytaniem wydaje mi sie,
dlaczego prowadzaca chciata was przywrdécic¢ na tory prawdziwej nauki.
Usytuowanie badan artystycznych zaréwno wobec nauki, jak i wobec sztuki

bedzie dla nas istotne.

Chciatabym wiec przywota¢ ponownie nasza lekture dwoch tomoéw Metod
badarn jakosciowych. Problem, jaki rozpoznaja tamci badacze, z ktérym nie
radza sobie tradycyjne metodologie szeroko rozumianych nauk spotecznych,

a na ktory odpowiada sztuka, polega na tym, ze w toku badania terenowego
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dochodzi do redukgcji rzeczywistosci wielowymiarowej i wielomedialnej do
jednowymiarowego tekstu, pisanego przez jedna osobe. Media sztuki
umozliwiaja wprowadzenie obrazow, zapachdw, wrazen, emocji, ktérych
tekst, przez swoj charakter, nie ma szansy oddac. Nie bez znaczenia jest
tutaj takze temat uczestnikow badania, przedmiotow badania, podmiotéw
badania. Dla badaczy, badaczek z tego nurtu problematyczne jest to, ze
osoba badana jest w jaki$ sposéb uprzedmiotowiona w toku badan
klasycznych. Chodzi o modelowa sytuacje, w ktorej badacz wyrusza w teren,
zbiera tam potrzebne dane, zabiera je do swojego gabinetu i pisze
skonczony, domkniety, spetniajacy wymogi profesjonalne swojej dziedziny
tekst, ktorego narracja jest niedostepna dla osdb, ktérych dotyczy. Osoby
badane oddaja kawatek swojego zycia i traca kontrole nad jego
reprezentacjg, nie negocjuja finalnego tekstu oraz najczesciej nie maja do
niego dostepu, poniewaz jest napisany w jezyku hermetycznym oraz
funkcjonuje w obiegach profesjonalnych, czyli w akademii. I tutaj znowu
pojawia sie sztuka, ktéra pozwala zaréwno stworzy¢ reprezentacje bardziej
dostepna dla tych oséb, ktérych dotyczyly badania oraz umozliwia

konsultacje tej reprezentacji z tymi osobami, ktore przeprowadzaty badania.

ZUZANNA GREBECKA: Zgadzam sie z toba, tylko jedna rzecz bym
dopowiedziata. Mowisz o wielomedialnosci i wieloautorstwie wiedzy, ktore
zostajg sprowadzone do jednomedialnosci i jednoautorstwa oraz o ograbianiu
i reifikowaniu badanych. Mdéwiac o tym pierwszym, przywotalas tez emocje, a
ja bym to jednak rozdzielita. Wielomedialnos¢ i wieloautorskos¢ to jedno,
problem emocji dla badaczy to cos innego, i to tez moze kierowa¢ bardzo
silnie w strone sztuki. Pamietajcie, ze méwimy o czasach coraz silniejszego
poczucia, ze przezyt sie, a wrecz zatamat paradygmat pozytywistyczny,
paradygmat kazacy Malinowskiemu chowac emocje do dziennika intymnego.

A tymczasem te emocje sg bardzo istotnag czescig procesu badawczego.
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Bardzo dtugo i powaznie dyskutowato sie o tym, jak mamy uprawiac
etnografie, skoro w nomenklaturze anglojezycznej, okreslajacej globalne
rozumienie dyscypliny, nie jest ona science, tylko art. Pamietam zajecia
uniwersyteckie prowadzone przez Joanne Tokarska-Bakir poSwiecone
wlasnie usytuowaniu etnografii miedzy art a science. Zwrécenie sie ku
sztuce pozwala powiedzieé¢, ze zajmujac sie etnografia czy antropologia
kulturowa jesteSmy po stronie art, ze jesteSmy masters of art, a nie masters
of science’ i nie ma powodu sie tego wstydzi¢, ze mozna by¢ z tego dumnym,
a przynajmniej uzna¢ odwotanie do sztuki w tytule naukowym za czes¢ swojej
tozsamosci. Jako etnografka i badaczka moge zatem korzystaé ze sztuki. Nie
jestem niewolnica paradygmatu pozytywistycznego i jest w mojej pracy

miejsce na emocje, ktore zawsze byly uprawnione w sztuce.

To jest co$ innego niz multimedialnos¢ rzeczywistosci. To jest to, w jaki
sposOb my jako osoby jesteSmy w swiecie. Czy jesteSmy w Swiecie jako
intelekt, czy jako istota, ktéra ma nie tylko zdolnosé racjonalnego myslenia,
ale tez cielesnos¢, zmysty i emocje. I tak samo jak ja nie moge by¢
niecielesnie w terenie, nie moge w nim by¢ nieemocjonalnie. Nakaz odciecia
emocji w tekscie naukowym to tak naprawde nakaz amputacji fragmentu

doswiadczenia.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Moim zdaniem, wielomedialnos$¢ jest mocno
zwigzana z afektami. Sztuka, ze swoja estetyka i wielomedialnoscia,
dostarcza srodkéw do wyrazania emocji. Dodam jeszcze jeden watek z pola
tradycji badan jakosciowych, ze sSrodowiska Denzina i Lincoln. Ci badacze sa
tez aktywistami, to znaczy ida dalej, nie tylko pozwalaja sobie na emocje, ale
bedac czesto rzecznikami spotecznosci, daza do uczynienia swoich
sprawozdan z badan bardziej sprawczymi poprzez ich oddziatywanie

emocjonalne. A wiec strategie z pola sztuki sa uzyteczne nie tylko na etapie
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zbierania danych, ale tez ich prezentacji.

DOROTA SOSNOWSKA: Ta cielesna i emocjonalna rewolucja prowadzi nas w
pole performatywne. Perspektywy, ktéra wytonita sie mniej wiecej w tym
samym czasie, co zaangazowane badania jakosciowe w naukach spotecznych
i tez w bardzo wyrazny sposéb zacierata granice miedzy tym, co jest

badaniem, a co jest sztuka.

Strategie performatywne, ktore rodza sie zaré6wno w akademii, jak i w
sztuce, bazuja na przekroczeniu reprezentacji. Wydaje mi sie wazne, ze w
tekstach z tradycji badan jakosciowych diagnozowano kryzys reprezentacji:
media reprezentacji w jakis sposob okazaly niewystarczajace. W polu
badawczym trzeba sobie uswiadomic ich oddziatywanie: to, jak ramuja
wyniki badan czy mozliwosc¢ ich prezentacji. W polu sztuk spotecznych gry z
reprezentacja, proby znalezienia innych medidéw, innych sposobéw
prezentacji, innych narzedzi takze bardzo mocno wigza sie wtasnie z
rozpoznaniem kryzysu reprezentacji, co odzwierciedla sie wyraznie takze w
teoriach performatywnych. Z tej tradycji wyrasta wazna dla nas badaczka,
Shannon Jackson z jej ksiazka Social Works. Performing Art, Supporting
Publics. W tej publikacji pojawia sie rozpoznanie, ze to, co w sztuce jest
intermedialne, ma wymiar spoteczny. Naruszenie jednego medium z pomoca
innego (np. wprowadzanie teatru do galerii, tanca do teatru, czy rzezby badz
instalacji na scene w sposob naruszajacy konwencje i przyzwyczajenia)
czesto jest narzedziem wywotania partycypacji i wytwarza nowe rodzaje
relacji z odbiorcami. Bardzo ciekawe wydaje mi sie pytanie, czy opisywane
przez Jackson powigzanie intermedialnosci z partycypacjg w ramach sztuki
nie odzwierciedla podobnych strategii wiazacych badania z zaangazowaniem
i partycypacja w kontekscie kryzysu reprezentacji, z pola nauk spotecznych.

Druga rzecz, ktora tez jest dla mnie ciekawa w kontekscie zobowigzania,
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jakie wigze sie z usytuowaniem w polu nauk spotecznych to historia
Elizabeth Povinelli. Ta adeptka filozofii zwigzuje sie ze spotecznoscia
rdzennej Australii i wspottworzy artystyczno-badawczy Karrabing Collective.
Co ciekawe, to oni jg prosza, zeby jej badania byly prowadzone w dyscyplinie
antropologii, bo dzieki temu zyska mozliwos¢ reprezentowania ich
spotecznosci. Tak jakby zadna inna dyscyplina nie miata takiego potencjatu

aktywistycznego.

Karrabing Film Collective (od 2008 roku)

Elisabeth Povinelli, amerykanska antropolozka kultury, definiuje swoja pozycje badawcza i
tworcza przez rodzinne wiezi ze spotecznoscia Karrabing z péinocy Australii. Stowo
,karrabing” pochodzi z lokalnych jezykow i oznacza odpltyw - grupa mieszkancéw wybrata
je, by opisa¢ wspdlne doswiadczenie i relacje z ziemiag oraz woda, taczaca ich niezaleznie
od roznic klanowych. Jak czytamy na stronie kolektywu: ,Karrabing liczy ponad
piec¢dziesiecioro cztonkéw, od niemowlakow po starszyzne - wszyscy, z wyjatkiem jednej
osoby [Povinelli], sa rdzennymi interesariuszami ziemi”.

Jako Karrabing Film Collective grupa bada rdzenna kulture, tworzac filmy i sztuke.
Filmowanie stanowi dla nich sposéb samoorganizacji i analizy spotecznej, a pokazy i
publikacje pozwalaja rozwijac¢ lokalne jezyki artystyczne i prezentowa¢ widzom nowe
formy sprawczosci. Tworzenie filméw jest forma survivance - odmowa porzucenia swojej
ziemi i sposobem badania wspodtczesnych warunkow nieréwnosci. Filmy przedstawiaja
zycie grupy, tworza wiezi z ziemia i interweniuja w globalne obrazy rdzennosci.

Povinelli opowiada o swojej pozycji badaczki-artystki przez pryzmat kolonialnego
uwiklania dyscypliny: ,Kiedy zaczeliSmy robi¢ nasze filmy zupeinie sami, bytam jedyna
biala czlonkinig Karrabing. Musialtam wiec gra¢ kazda role «biatego czlowieka» - Jacka
Rasiste, Jacka Gornika, Jacka Zombie, a w Night Fishing with Ancestors Zombie kapitana
Cooka, Zombie Bronistawa Malinowskiego i Zombie Elona Muska. [...] Naprawde nie
potrzebowatam antropologii, zeby wiedzie¢ to, co te kobiety i ci mezczyzni juz mi
powiedzieli”. Dodaje, ze gdy poznata te spotecznosé, nie byla jeszcze antropolozka - miata
dyplom z filozofii St John’s College w Santa Fe. To kobiety z Belyuen poprosily ja, by
zaczela uprawiac¢ antropologie i pomogta im w formutowaniu prawa do ziemi poprzez
badanie p6znoliberalnej wtadzy osadniczego kolonializmu.

W Polsce prace Karrabing Film Collective mozna byto zobaczy¢ w 2020 roku w ramach
kuratorowanej przez Sebastiana Cichockiego i Jagne Lewandowska wystawy Wiek
potcienia. Sztuka w czasach planetarnej zmiany w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w
Warszawie.

Zob. Chaberski, Mateusz; Sosnowska, Dorota, Chapter 15, It Matters Tremendously Who
Is Wielding Interpretive Force. Interview with Elizabeth A. Povinelli, [w:] Contagion:
Between Contiguity and Community, red. M. Chaberski, D. Sosnowska, M. Sugiera, De
Gruyter, 2026, s. 308-318, https://doi.org/10.1515/9783112234983-018.

Didaskalia 195 — Wiedza, proces, kontrola, odpowiedzialnos¢— wokétwyzwarn i mozliwosci badan artystycznych

52



ZOFIA DWORAKOWSKA: PowiedzieliSmy do tej pory duzo o tym, jak badacze
uzywaja sztuki, ale moze tez warto sie zastanowicC nad tym, jak artysci
uzywaja sformutowania ,badania”. Dlaczego stato sie tak popularne,
dlaczego jest odkrywane jako nowy koncept? Wiele dawnych nurtéw w
sztuce zajmowato sie badaniem rzeczywistosci, na przyktad impresjonizm
dotyczy przeciez badania swiatta. Czy przedstawiciele sztuki krytycznej
uzywali sformutowania ,badania artystyczne”? Januszu, wspominasz, ze w
Zamku w latach dziewiec¢dziesiatych czesto uzywano stowa ,badanie”. Do
czego wtedy potrzebowali tego stowa artysci i kuratorzy? Moze nas to
doprowadzi do powodu tego dzisiejszego odnowienia. Czy to sa zbiezne

retoryki, strategie?

JANUSZ BYSZEWSKI: Czesto w tej rozmowie pojawia sie sformutowania
,uzywanie sztuki”, ,sztuka jest uzywana”, ,korzystanie ze sztuki”. Mysle, ze
cze$¢ artystdw nie zgodzitaby sie z takim instrumentalnym jej traktowaniem.
Caly obszar sztuki dzieli sie na dwa wyrazne skrzydta. Chyba ciagle silniejsze
jest to broniace autonomii sztuki, jej wewnetrznej dynamiki i pilnujacej sie
przed jakimkolwiek wchodzeniem w blizsze relacje z rzeczywistoscia. Drugie
to artysci, tworcy, aktywisci, ktérzy domagaja sie, zeby sztuka stuzyta
zmianie spotecznej i dziata sie wsrod ludzi, aby tworzyta pole do ekspres;ji
tresci dla nich waznych, a powstate w wyniku badan wystawa czy instalacja
wracaly do tych, z ktérymi byty wspéttworzone. Taka sztuka chce by¢
sprawcza. I tej sytuacji odpowiadaja dwie postawy: badania w polu sztuki
nieprzekraczajace jej granic i ta, o ktérej rozmawiamy, ktora badan uzywa do

zmiany spotecznej, czyli poszerzajaca jej pole, pytajaca o swoja skutecznosc.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Moze warto rzeczywiscie w tym miejscu zaznaczyc,
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ze sformutowanie ,uzywanie sztuki” moze dotyczy¢ réznych zjawisk. To
znaczy techniki czy formy artystyczne sa przeciez takze ,uzywane” w
socjoterapii, pedagogice etc., uzywane wtasnie w charakterze narzedzi. Ale
tym, co nas tutaj chyba bardziej interesuje, sa zjawiska, ktore nie zatrzymuja
sie na utylitarnym korzystaniu z technik artystycznych, takich jak
decoupage, kolaz, glina etc. tylko maja tez ten wymiar estetyczny, ktére tak
jak projekty waznej dla nas artystki amerykanskiej Suzanne Lacy, bronia sie
w polu sztuki, walczg o swoja widzialnos¢ wtasnie w tym polu. Dlatego dla
mnie bardzo wazne jest tez zadawanie pytania o estetyke, o estetyke badan

artystycznych.

Kotlo i kwadrat (2015-2017)

W tym trzyletnim projekcie z mieszkancami miejscowosci Pendle w poinocno-zachodniej Anglii
amerykanska artystka Suzanne Lacy badata upadek przemystu tekstylnego, sity napedowej
gospodarki i zycia spotecznego tego regionu, oraz wynikajace z tego podziaty miedzy
spotecznoscia pochodzenia potudniowoazjatyckiego i spotecznoscia biatych, ktdére kiedys razem
pracowaly w fabrykach. To lokalne, krytyczne badanie kwestii rasy, pracy i kapitalizmu zostato
podsumowane w formie trzydniowego performansu w opustoszatych przestrzeniach jednej z
takich fabryk.

We wrzesniu 2016 roku mieszkancy wraz z grupami z catej Anglii, Spiewajacymi w oparciu o
notacje shape note, zebrali sie na trzy dni w miejscu, gdzie kiedys wielu z nich pracowato. Setki
gloséw rozbrzmiewaly w ogromnych przestrzeniach dawnego mtyna, wykorzystujac tradycyjne i
mieszane formy wokalne, w tym Spiew shape note i ,chanting” suficki. Wydarzenie byto
zwienczeniem wielu miesiecy rozmow oraz wspdlnego Spiewania, ktore zakonczyto sie kolacja
dla pieciuset mieszkancow, co byto najwiekszym zgromadzeniem w fabryce od czasu jej
zamkniecia.

Rok pdzniej Suzanne Lacy oraz filmowcy Mark Thomas i Graham Kay zaprezentowali
wielokanatowa instalacje wideo oparta na nagraniach tego trzydniowego spotkania w tym
samym miynie. W starym Urzedzie Miasta Brierfield przygotowali takze sale, w ktorej mozna
byto sie zapoznac z przebiegiem procesu badawczego, dokumentacjg wystepow oraz z
wywiadami z osobami uczestniczacymi.

Projekt byt potem prezentowany takze w innych miejscach jako wystawa obejmujaca
dwukanatowa projekcje wideo na osiem monitoréw, kameralny film dwukanatowy oraz sale, w
ktorej zebrano dane i zrédla, umozliwiajace wglad w proces i jego spotecznos¢ poprzez film
dokumentalny, ksiazki, zdigitalizowane archiwa i 0§ czasu prezentujace historyczna swietnosc¢ i
upadek przemystu tekstylnego, rozwdj i schytek lokalnej praktyki Spiewu shape note oraz
pojawienie sie tradycji $piewu sufickiego przywiezionego przez pakistanskich migrantow,
przybywajacych do pracy w fabrykach od konca lat pieédziesiatych XX wieku.

Projekt zrealizowano we wspoétpracy z antropologiem Massimiliano Mollona (Goldsmith’s
College), muzykologiem Ronem Penem (University of Kentucky), Raufem Bashirem (Free
Spiritual Centre i Building Bridges Pendle), filmowcem Markiem Thomasem (Soup Co.) oraz
Paulem Hartleyem z organizacji spotecznej In-Situ. Projekt zostal zaméwiony przez Super Slow
Ways.
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JANUSZ BYSZEWSKI: Na jednym ze spotkan zespotu sztuk spotecznych
dyskutowaliSmy o tekstach Jerzego Ludwinskiego, ktory w swoich analizach
rozszerzyt pole sztuki, wlaczajac w nie takie dziatania, ktére w tradycyjnym

rozumieniu w nim sie nie mieszcza.

DOROTA SOSNOWSKA: Wedlug mnie zwienczeniem wspoétczesnej fali
rozpoznawania sztuki jako formy dziatania wspdlnototwdérczego i
aktywistycznego byty XV Documenta w Kassel z 2022 roku, kuratorowane
przez kolektyw ruangrupa. To wtedy dziatania z pogranicza sztuki i praktyk
spotecznych, takie jak uprawianie ogrodu, gotowanie, uprawianie sportu,
szycie ubran - moze nawet dzialania z zakresu animacji kultury - zostaty
instytucjonalnie i na znaczaca skale uznane przez szeroko rozumiane pole
sztuki. Byla tam na przyktad konstrukcja do jezdzZenia na desce, kazdy mdgt
sobie wzigé kask i jezdzic¢, i to oddziatywato jako forma tworcza. W ten sam
sposob funkcjonowata kuchnia plenerowa czy inne miejsca spotkan
zaaranzowane w ramach wystawy. Przesuniecie granicy dziatania
artystycznego byto wiec radykalne. Nie obiekt ani nawet gest artysty, ale
doswiadczenie 0séb odwiedzajacych w byciu razem czy wspdélnym uzywaniu
przestrzeni stawato sie przedmiotem intencji kuratorskich i artystycznych.
Waznym elementem tych Documenta byto takze przeciecie sztuki i badan z
pola nauk spotecznych - nie tylko prace odwotywaty sie do kategorii z
zakresu socjologii czy etnografii, ale takze wystawa zostata potraktowana
jako przestrzen generowania wiedzy - osoby odwiedzajace mogty
eksperymentowacé z niektorymi obiektami, wypetniaé ankiety, rysowac grafy,
zadawac pytania i udziela¢ odpowiedzi. Uderzajaca dla mnie byta w catej tej
réznorodnosci pewna estetyczna spdjnosé prac postugujacych sie podobnymi

technikami i strategiami tworczymi. Ogladajac poszczegdlne prace, miatam
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wrazenie, ze poruszam sie w dobrze mi znanej przestrzeni. Zastanawiam sie,
czy we wspotczesnym pejzazu badania artystyczne i inne eksperymenty z
pogranicza sztuki, zaangazowania spotecznego i produkcji wiedzy, nie maja
czasem takiej wyrazistej, wspdlnej estetyki. Czy badania artystyczne jako
hasto nie opisuja czasem raczej estetyki niz praktyk? Mam wrazenie, ze
kiedy dzisiaj pojawia sie w podpisie pracy hasto badania artystyczne, to méwi
to bardziej o tym, jak to mamy ogladaé, a niekoniecznie, co to jest. Mam tu
na mysli przede wszystkim formaty prezentacji czesto uzywajace
nienarracyjnych form zapisu, odwotujace sie do danych liczbowych, a
jednoczesnie postugujace sie komentarzem i rozbudowanym kontekstem.
eksponujace proces pracy i manifestacyjnie niedokonczone, otwarte na
modyfikacje, jawnie dystansujace sie od tradycyjnych formatow
artystycznych: przedstawienia, wystawy etc., a co z tym idzie zaktadajace
inne relacje sceny i widowni, operujace interaktywnoscia i

performatywnoscia.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Dla mnie to jest ciggle pytanie, do ktérego
wracam: po co artysci uzywaja tego sformutowania? Na pewno to sa
przedstawiciele tego drugiego nurtu, ktory wymienit Janusz, czyli ci, ktérzy

szukaja relacji spotecznych, a nie ci, ktérzy pilnuja autonomii.

JANUSZ BYSZEWSKI: Uwazam, ze istnieje powazne ryzyko naduzycia tego
terminu. MozZe w mniemaniu autoréw podnosi range wypowiedzi, jest modny,
wypada go umiesci¢ w tekscie. Ma tez uwiarygadnia¢ dziatanie, proces,
poszukiwania. Kuratorzy czesto go uzywaja, co moze niekiedy swiadczyc¢ o
malejacym zaufaniu do sztuki, ktéra szuka wzmocnienia w innych polach

aktywnosci.

Natomiast ciekawe dla mnie jest pytanie: po co w praktyce badawczej uzywa

sie jezykow czy strategii sztuki wspotczesnej? Moze w odpowiedzi na to
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pytanie pomoze przywotanie dziatan, ktore wspdélnie realizowaliSmy w 2016
roku na Kampusie Ochota Uniwersytetu Warszawskiego. Byty one
prowadzone w ramach szerszych badan uzytkownikéw Kampusu Ochota,
poprzedzajacych zmiany architektoniczne i urbanistyczne na tym terenie. Na
pieciu wydziatach poprosiliSmy wszystkich uzytkownikow tej przestrzeni o
realizacje w jezyku wizualnym dwoch instrukcji: ,, Zaprojektuj swoj
uniwersytet?” i ,Znajdz miejsce dla stow”. W badaniu wzieli udziat studenci
pieciu wydzialéw majacych siedzibe na tym kampusie, dyrektorzy, kadra
naukowa, bufetowe, panowie pilnujacy i tak dalej. W pierwszym dziataniu
uczestnicy formutowali swoje odpowiedzi, przeksztatcajac bryle biatego,
kartonowego szescianu; w drugim - sytuujac znaczace cytaty myslicielek i
filozofow na mapie kampusu. Finalowa wystawa prezentowata tacznie
wszystkie realizacje, profesjonalnie opracowane. To jest wazny moment
takich badan, gdy ich wyniki w formie zaprojektowanej wystawy wracaja do

autorow indywidualnych realizacji, ktorzy moga ja zobaczy¢ w catosci.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Pamietam, ze zaskoczyta nas wielos¢ tworczych
przeobrazen szescianow. Przestrzenne formy, tréjwymiarowe, wizualne i
materialne, dostarczaly zupekie innej wiedzy, niz gdybySmy musieli uja¢

nasze wizje uniwersytetu stowami.

JANUSZ BYSZEWSKI: Dodam, ze profesorowie fizyki czy matematyki

chwalili te metode za to, ze utatwiata im wyrazanie idei.
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Nasze uniwersytety (styczen-czerwiec 2017)

Watkiem przewodnim projektu byta refleksja nad uniwersytetem, zaroéwno jako ideg, jak i
konkretnym miejscem i instytucja - Kampusem Ochota Uniwersytetu Warszawskiego. W
oparciu o dotychczasowe wyniki badan zrealizowanych w ramach programu , Uniwersytet
Warszawski 2016-2025”, analize przestrzeni oraz biorac pod uwage plany jego przysztego
zagospodarowania Janusz Byszewski, Zofia Dworakowska i Maja Parczewska stworzyli
projekt z nurtu creative research. Osoby spotkane na korytarzach wszystkich wydziatldw
Kampusu Ochota: biologii, geologii, chemii, fizyki oraz matematyki, informatyki i
mechaniki zostaly zaproszone do dwdéch dziatan:

Znajdz miejsce dla stow

Studenci i pracownicy mogli wybrac sposrdd zaproponowanych kilkudziesieciu cytatow te,
ktore maja dla nich szczegdlny sens, a nastepnie umiescic¢ je w znaczacy sposéb na mapie
Kampusu. Autorami cytatow byli naukowcy, artysci, a takze przemystowcy, duchowni i
politycy. Cytaty dotyczyty sensu nauki, zycia, relacji z innymi, postaw wobec
rzeczywistosci, emocjonalnych i racjonalnych wyborow, istoty kreatywnosci, postaw
moralnych, sposobow ksztalcenia, samoswiadomosci. Wielkoformatowe mapy przez kilka
godzin zapetnialy sie kolejnymi cytatami, tworzac nowa, nasycona emocjami i ideami mape
Kampusu.

Zaprojektuj swoj uniwersytet

Celem akcji byto poszerzenie perspektywy - przejscie od bliskiego wlasnemu
doswiadczeniu Kampusu Ochota do idei uniwersytetu. Kazda zainteresowana osoba
otrzymywata bialy, tekturowy szescian, ktéoremu za pomoca rak mogta nadac forme
wyrazajaca wlasna wizje uniwersytetu. Na koniec mogta zapisa¢ komentarz do
stworzonego przez siebie obiektu. W ten sposéb powstata bardzo réznorodna kolekcja
obejmujaca miedzy innymi bryty z wydartymi otworami pojedynczymi lub z kilku stron,
bryly czesciowo zgniecione lub pozbawione jednego boku, roztozone do ptaskiego kartonu
lub podarte na strzepy.

Zebrane realizacje powrdcily na Kampus Ochota w formie mobilnej wystawy, ktora przez
pie¢ tygodni podrézowata po wszystkich wydziatach.

Projekt Instytutu Kultury Polskiej powstat przy wsparciu Biura Innowacji Przestrzeni
Akademickiej Uniwersytetu Warszawskiego.
https://animacjakultury.uw.edu.pl/nasze-uniwersytety-2/

ZOFIA DWORAKOWSKA: Ten projekt nie bytby mozliwy bez prof. Anny Gizy-
Poleszczuk, ktéra wlaczyta go w szerszy projekt badania kampusu. Mozna by
powiedzie¢ z perspektywy metodologicznej, Zze ona wierzyta w szerokg
triangulacje metod. Ze bardzo réznymi sposobami generujemy wiedze,
dlatego ze te rézne sposoby wywotuja troche innego rodzaju wiedze, ale tez
trafiaja do innego rodzaju uczestnikdw. Bo mysmy trafili z tym naszym
modutem do osob, ktore przebywaty w tych budynkach, a nie zawsze chciaty

lub mogty bra¢ udziat w wywiadach.
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JANUSZ BYSZEWSKI: Te badania - tak jak Zofia powiedziata - byty czescia
duzego projektu i miaty bardzo praktyczny wymiar, zwigzany z planowang
przebudowa kampusu. Ale chciatbym przywota¢ inny przyktad. To dziatania
realizowane w 2025/2026 roku na wystawie Starsze miasto w Muzeum Woli.
Dwie interaktywne sytuacje, Sciana pytan i Zaprojektuj swojg manifestacje,
pozwolily mi uzyska¢ wypowiedzi od okoto pieciuset oséb o waznych
pytaniach, ktore osoby starsze chciatyby zadac i o nich rozmawiagé, i o
hastach, z ktérymi chcialyby pdjs¢ na manifestacje. Przez czas trwania
wystawy zbiory odpowiedzi sie powiekszaty i byty dostepne dla autorow i dla
publicznosci. Otwarta struktura tych prac wypenita sie gtosami uczestnikow.
Natomiast dla mnie jest to bezcenny materiat przydatny w projektowaniu
nastepnych dziatan z osobami starszymi. Krotko mowiac, te badania to
rowniez moja metoda pracy, méj warsztat. Dwa dni temu mialem mite
spotkanie z seniorami, ktdrzy wspottworzyli prace na wystawie. Wiele osob
mowilo o wzruszeniu, o emocjach, ktore im towarzyszyty podczas
warsztatow. Ja tez sie wzruszytem. I badania, i emocje sa dla mnie integralng

czescia tego projektu.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Ale motywacje, ktore opisujesz, sa przeciez stricte
badawcze. Bardzo zblizone do tego, jakie maja na przyktad etnografowie czy

socjologowie.

ZUZANNA GREBECKA: To jest wlasnie to, co chcialtam powiedzieé. Twoj
przyktad, Januszu, Swietnie pokazuje to, ze w pewnym momencie badania to
badania. Czy napiszesz potem artykut, czy zrobisz dzieki temu projekt,
badanie pozostaje badaniem. Co wiecej, dziatania badawcze moze
przeprowadzi¢ sam artysta, moze to by¢ integralna czescia jego projektu, ale
moze tez przyj$¢ do niego badacz i zaproponowad, ze przy okazji dziatan

artystycznych, warsztatu, wystawy zrealizuje jakis wlasny projekt badawczy.
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Muzeum w drodze vol. 2025

Dwie sytuacje twdrcze: Sciana pytan i Zaprojektuj swojg manifestacje, pochodzace z
projektu Janusza Byszewskiego Muzeum w drodze. 2012-, eksponowane byty na wystawie
Starsze miasto w Muzeum Woli, ktdérej kuratorkami byty Magda Staroszczyk i Wanda
Kaczor. Wystawa byta gldéwnym wydarzeniem siedemnastej edycji festiwalu ,Warszawa w
budowie”, poswieconego doswiadczeniu starzenia sie i miejscu oséb starszych w zyciu
miasta.

Prezentowane przez szes¢ miesiecy trwania wystawy interaktywne stanowiska
inspirowane byly ideg Fluxusu, ktora najtrafniej sprecyzowat Dick Higgins stowami:
LArtysta daje ci strukture, mozesz sam ja wypelni¢”. Kazdemu stanowisku towarzyszyta
instrukcja, ktora zapraszata publicznos¢ do wlaczania sie w proces wspottworzenie
obiektow. W dziataniu wzieto udziat okoto pieciuset osdéb, gtéwnie starszych.

Sciana pytan

Sytuacja zachecata do zadawania istotnych dla siebie pytan i szukania odpowiedzi razem z
innymi osobami. Utatwialy to stot i krzesta, ktore byly czescig aranzacji. Tytulowa $ciana
wypelniata sie osobistymi i refleksyjnymi pytaniami, formutowanymi gtéwnie przez
seniorow: , Czy latwo jest prosi¢ o pomoc?”, ,Dlaczego czesto nie widzimy w starcu
cztowieka o konkretnym imieniu i biografii?”, ,Co robi¢ ze smutkiem?”, ,Jak sobie
wybaczy¢?”, ,Dlaczego staro$¢ ma czyni¢ niewidzialnym?”, ,Czy boisz sie opieki nad
swoimi rodzicami?”, ,Dlaczego nie kocham?”, ,Przyjemnos¢ na starosc¢, co to dla Ciebie?
Kiedy to dla siebie zrobites?”, ,Czy mozna pogodzi¢ sie ze Smiercig?”, ,Czy starosc jest
straszna?”, ,Bardziej niz mojej starosci boje sie starosci moich rodzicow”.

Zaprojektuj swojqg manifestacje

Sytuacja umozliwiata przygotowanie wlasnego hasta, mikrotransparentu, z ktérym dana
osoba chciatby p6j$¢ na wiec. Otwarta struktura instalacji wypetnila sie zadaniami,
radykalnymi nawotywaniami, ale takze humorem: ,Kochajmy siwe wtosy!”, ,Wiecej zycia w
zyciu!”, ,Staros¢ dla wszystkich, nie dla wybrancow!”, ,Nie bdj sie bac!”, ,Aktywnos$¢, nie
obecno$¢!”, ,Mniej i wolniej!”, , Srednik ma znaczenie!”, ,Odpierdolcie sie od moich
wyboréw!”, ,Babciu enter, nie backspace!”.
https://muzeumwoli.muzeumwarszawy.pl/wystawa/warszawa-w-budowie-starsze-miasto/

ZOFIA DWORAKOWSKA: Uparcie chce wrdci¢ na pole sztuki, moze to jest
dobry moment. Januszu, twoje motywacje sa bardzo zblizone do motywacji
badaczy, czyli jestes zainteresowany zdobywaniem wiedzy, rozpoznawaniem
rzeczywistosci i co wiecej, zaznaczytes, ze ta wiedza modyfikuje twoje dalsze
kroki. Zatem to, jak bardzo projekt, efekt, rezultat jest zakorzeniony w
terenie, zalezny od procesu. I teraz pytanie: czy podobna motywacja
towarzyszy artystom definiujacym swoje projekty jako badania? Wydaje mi

sie, Ze oni nie zawsze sa zainteresowani rozpoznawaniem rzeczywistosci, ale
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raczej jej diagnozowaniem, formutowaniem diagnoz, a to jest moim zdaniem

inna motywacja.

Dobrym przyktadem jest tu projekt Oni Artura Zmijewskiego z 2007 roku,
ktdry dzis funkcjonuje jako praca wideo majaca wszelkie znamiona
dokumentalnego zapisu eksperymentu spotecznego. Artysta w jednym
pomieszczeniu zgromadzit przedstawicieli skrajnych swiatopogladowo grup
Polakéw, ktorzy otrzymywali szereg zadan dotyczacych ekspresji swoich idei
i wartosci. W tym filmie widzimy osoby, ktore wyrazajac odrebnosé swoich
przekonan, przechodza od agresji stownej do agresji fizycznej. Zostato to
poOzniej zinterpretowane jako Swietna diagnoza stanu podzielonego
spoteczenstwa polskiego. Trudno dyskutowacé z trafnoscia tej diagnozy, ktéra
potwierdza sie z kazdym rokiem. Warto jednak przywotac jeden z pierwszych
pokazéw tego wideo w Muzeum Sztuki Nowoczesnej, podczas ktorego wstat
ktos z sali i powiedzial, Ze jest jedna z osob, ktore braty udziat w tym
projekcie. Opowiedzial, ze proces wygladat zupemhie inaczej: byt bardziej
skomplikowany, jego uczestnicy czuli sie zachecani do takich, a nie innych
zachowan, stawiali opor, niektérzy rezygnowali. Ujawnit wiec
skomplikowany, wielowatkowy, niejednoznaczny proces badawczy i
autorytatywna pozycje artysty-badacza, ktory korzystajac z narzedzi z pola
sztuki: poetyki dokumentu czy mozliwosci montazu, formutuje ostateczny

raport - wideo.

Czy Zmijewski byt zainteresowany tym, co sie rzeczywiscie wydarzy w
stworzonej przez niego przestrzeni konfrontacji? Wydaje sie, ze nie, byt
raczej zainteresowany uzyciem obecnosci oséb uczestniczacych do
sformutowania koncowej diagnozy, ktéra znat juz wczesniej. Zreszta
powiedziat to wprost na tamtym spotkaniu, ze nie twierdzi, ze tak wygladat

proces, on sformutowat diagnoze. ,Czy ona nie jest stuszna?” - zapytat. Nie
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byt to wiec de facto eksperyment, ktory zaktada niewiadoma. Moze nas to
prowadzi¢ do pytania, czy wprowadzenie koncepcji badania w pole sztuki
wigze sie jakos z zawieszeniem kontroli. Czy jest tam miejsce na gotowos¢ na
to, co sie wydarza, co sie moze tez wydarzy¢ niezgodnie z wczesniejszym

zalozeniem czy stanowiskiem?

DOROTA SOSNOWSKA: Mysle, ze mamy tu do czynienia z pewnego rodzaju
dialektyka kontroli i odpowiedzialnosci. Czasem motywacja dziatania w polu
sztuk spotecznych czy badan artystycznych jest odpuszczenie kontroli,
otworzenie sie na proces, zobaczenie, co rzeczywistos¢ wnosi do ksztattu
estetycznego, do rezultatu dziatania. A czasem dochodzi do zawieszenia
odpowiedzialnosci, zbudowania poczucia, ze poniewaz jest to dziatanie
zaangazowane spotecznie, to nie musi byé doskonate, dokonczone, swietne,
wystarczy, ze jest z ludZzmi, jest partycypacyjne, zaangazowane. Kariera
terminu ,badania artystyczne” rozwija sie w pewnym sensie rownolegle do
kariery work in progress, do przesuniecia sie w strone procesu. Mozna
zauwazy¢ wedlug mnie wazny zwiazek miedzy jednym a drugim hastem.
Czasami sg one wrecz nierozdzielne. Zastanawiam sie, jak to sie taczy z
dyskursem generowania wiedzy. Mam wrazenie, zZe za uzywaniem tej
formuty, za réznymi praktykami w tym polu stoi tez przekonanie, ze jest
wiecej niz jeden rodzaj wiedzy. Tutaj wracamy do cielesnosci,

emocjonalnosci, intuicji.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Z drugiej strony mysle o tym jako o pewnym
usprawiedliwieniu. Wobec dekonstruowania tego, czym wiedza jest, i
uswiadamiania sobie, ze jest tak réznorodna i tak niedefiniowalna, co
oznacza takze niepewnosé standardéw i kryteriow i dochodzi do pomijania
jakosci artystycznej czy spotecznej. Generowanie wiedzy jest wystarczajacym

uzasadnieniem. Ale jakiej wiedzy, o czym? Czesto przeciez chodzi po prostu o
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samowiedze.

DOROTA SOSNOWSKA: Tak, tego typu praktyki czesto odwotuja sie przeciez
do autoetnografii, do autoteorii. Generowanie wiedzy staje sie aktem
indywidualnym i osobistym. I to tez moim zdaniem zasila badania
artystyczne. Zastanawiam sie, czy nie istnieje takie niebezpieczenstwo, ze
pod pretekstem generowania wiedzy tatwo ukry¢ brak pewnosci co do
jakosci artystycznej dziatania lub brak pewnosci co do kryteriéw oceny
jakosci artystycznej. Jezeli nie da sie okresli¢ jakosci artystycznej czy
spotecznej tego, co robie, to zawsze moge jeszcze nazwaé to badaniem. W
pewnym sensie uciec w to, ze zawsze generuje wiedze. I mam pod reka
wlasnie te wszystkie przekroczenia i przeksztatcenia z historii nauk
spotecznych, ktore sprawiaja, ze w polu wiedzy moga pojawic sie zdjecia,
obraz, schemat, rysunek, dialog, sztuka teatralna itd. Jezeli nawet cos nie
jest uznane i nie moze byé, z roznych wzgledéw, legitymizowane jako sztuka
czy jako nauka, to zawsze jest to wiedza. Zawsze mozna wejs¢ w pole badan
artystycznych. Wydaje mi sie, ze istnieje ryzyko takiego uzywania hasta

,badania artystyczne”.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Czy to nie jest wyrazna zmiana w stosunku do
wspomnianej sztuki krytycznej? Artysci i artystki co prawda nie uzywali
sformutowania ,badania artystyczne”, ale formutowali wyraZzne - nie
definiuje, czy stuszne - diagnozy. Ale one miaty wtasnie forme (jakkolwiek je

dzisiaj oceniamy) dziet, byly skomponowane, domkniete i bardzo wyraziste.

ZUZANNA GREBECKA: Zwroécie jednak uwage, ze po drodze troche sie
zmienito rozumienie wiedzy, bo dla nas teraz jest oczywistoscia, ze wiedza
jest procesualna. Natomiast w momencie, kiedy myslano o wiedzy raczej jako
o odkryciu, to wtedy ten wyrazny, mocny, diagnostyczny finat byt oczywista

konsekwencja takiego rozumienia pozyskiwania wiedzy. Pozyskiwanie wiedzy
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byto troche jak pozyskiwanie bryty wegla, ktéora moge potem pokazad.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Pojawia sie jednak pytanie, czy ten procesualny
wymiar wiedzy wyklucza jej konfrontowanie z odbiorcami: publicznoscia czy
czytelnikami. Czy ta wiedza jest ujawniania, upubliczniana, przekazywana
dalej, czy pozostaje samowiedza tej grupy, ktéra cos doswiadczyta? Praca
Oni Zmijewskiego, niezaleznie od swojej jako$ci badawczej, dzieki swojej
skonczonej formie i funkcjonowaniu w polu sztuki, konfrontuje sie z coraz to
nowymi odbiorcami. Wydaje mi sie zasadne pytanie, czy zwiekszenie
Swiadomosci na temat procesualnego charakteru wiedzy nie niesie ryzyka
usprawiedliwiania niekonfrontowania jej z odbiorcami, nietransmitowania jej

w jakis sposéb.

ZUZANNA GREBECKA: Czy jest takie ryzyko? Pewnie tak. Rozpoznanie
procesualnosci wiedzy jest Swietnym pretekstem, zeby powiedzie¢: taki jest
charakter wiedzy, wiec dlatego nie konkluduje. Ale z drugiej strony kaze
problematyzowac¢ samo konkludowanie. Teraz nie wystarczy powiedzie¢:
zrobitam badania, zdobytam wiedze, teraz ja przekazuje, a forma tego
przekazu jest drugorzedna. W tej chwili to juz jest bardziej problematyczne,
dlatego ze trzeba powiedzie¢, co wlasciwie przekazuje, z czego zdaje raport i
czym jest ten efekt, bo na pewno nie jest czyms, co wydobytam jako gotowy i
trwaty kawatek wiedzy. Z jednej strony uzywanie procesualnosci wiedzy jako
usprawiedliwienia nie jest dobra droga, ale z drugiej strony naiwna wiara w
to, Ze po zrobieniu badan sie dowiedziatam, a teraz wam opowiem, czego sie

dowiedziatam, tak wprost, to tez nie jest to, o co by chodzito.

DOROTA SOSNOWSKA: Mysle, ze to, co sobie opowiadamy, to jest w jakims
sensie historia demokratyzacji zarowno wiedzy, jak i sztuki. Czyli z jednej
strony pojawia sie wyrazna i dla naszych tradycji istotna Swiadomos¢ tego,

ze potrzebne jest upodmiotowienie 0s6b badanych, z czym oczywiscie Scisle

Didaskalia 195 — Wiedza, proces, kontrola, odpowiedzialnos¢— wokétwyzwarn i mozliwosci badan artystycznych



wiaze tez rozpoznanie roznych rodzajow wiedzy, ktorymi ludzie dysponuja i
ktére moga mie¢ znaczenie dla dziatalnosci politycznej, spotecznej czy po
prostu zasobu wiedzy o Swiecie. Pejzaz sztuki i nauki zmienia sie wraz z
emancypacja i rosnagcym szacunkiem dla indywidualizmu, ale tez dla réznych
form egzystencji, bo moglibySmy nawet te linie prowadzi¢ dalej, do jezykow
posthumanistycznych, do sSwiadomosci wiecej niz ludzkiej. Ale z drugiej
strony, na te procesy naklada sie silny kryzys instytucjonalny, objawiajacy sie
w dezorientacji, do czego instytucje sa i co wyznaczaja. W kontekscie
polskim jest to bardzo ciekawe. Zofia przywotuje sztuke krytyczna i
wskazuje, ze to pozenienie sztuki i nauki w manifescie Stosowane sztuki
spoteczne Artura Zmijewskiego z 2007 roku pojawia w momencie
hiperkryzysu poznawczego, czyli poczatku kapitalizmu, kiedy kolejne
instytucje sie rozpadaja i wlasciwie juz nie wiadomo, czym sztuka jest i po co
ona ma by¢ w spoteczenstwie. Ten impuls zwrocenia sie do jakiejs innej
instytucji, do przekroczenia ram swojej instytucjonalnosci ku innej (w tym
wypadku ku nauce) wydaje sie bardzo interesujacy. Moze dzisiaj nawrét do

badan artystycznych jest symptomem znaczacego kryzysu instytucjonalnosci.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Zaczynam jednak mysleé, ze to moze jest powrdt w
polu terminologii, a nie powrot do tych samych praktyk; wydaje mi sie teraz,
ze jednak praktyki badawcze, rozpoznawcze, diagnostyczne sztuki krytycznej
sq diametralnie rozne od tego, co teraz jest wpisywane w obszar badan
artystycznych. Wydaje sie, ze warto wracac do sztuki krytycznej i
zastanawiac sie, jak tamte prace sytuowaty sie wobec rzeczywistosci, ale
takze wobec badan. Te relacje sa przeciez kluczowe dla manifestu
Stosowane sztuki spoteczne Artura Zmijewskiego. Trudno go dzisiaj
analizowa¢ w oderwaniu od jego projektéw, ktére w zatozeniu chyba
realizuja postulaty tego manifestu. Manifest ten miat jednak takze ambicje

teoretyczne. Sytuowat sie wobec tego podziatu, ktéry przywotat Janusz,
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opowiadajac sie za autonomia sztuki, jednoczesnie odrozniajac ja od alienacji
wobec rzeczywistosci. Dla naszych rozwazan szczegolnie istotne jest to, ze
Zmijewski postulowat wzmocnienie pozycji sztuki wobec polityki i religii, ale
takze nauki. Zwracatl uwage na potencjat poznawczy i diagnostyczny strategii
artystycznych i postulowat ich stosowanie w celach badawczych. Bardzo
wazna kategorig w tym manifescie jest ,skutek”, co pozwala postawic¢
pytanie dzisiejszym badaniom artystycznym: czy kategoria , skutecznosci”
jakos organizuje refleksje czy praktyke w tym obszarze? Jak sie ma
programowa procesualnos¢ do takiej skutecznosci, jak ja definiowat manifest
Stosowane sztuki spoteczne? Wydaje sie, ze procesualnosc, ktora dystansuje
sie od przymusu ostatecznych sformutowan, a wiec takze ich upubliczniania,

zawezajac liczbe odbiorcow, zaweza jednoczesnie swoje pole oddziatywania.

ZUZANNA GREBECKA: Przyszto mi teraz do gtowy cos, o czym nie myslatam
wczesniej, a co jest koniunkcja sztuki, nauki i badan. Chodzi mi o gesty
skierowane przeciwko zaangazowaniu, stosowaniu, spotecznym wartosciom.
Ten moment, w ktorym artysta méwi: tworze z potrzeby ducha, tworze to, co
czuje, chce tworzy¢ i nie robie tego po to, zeby zbawi¢ swiat czy zeby jakas
grupa miata z tego korzys¢. Tworze, bo jestem tworca. To bylby gest
analogiczny do gestu badacza, ktéry méwi: nie bede wypelnia¢ we wniosku
grantowym rubryki o aplikacyjnosci, dlatego ze moje badania nie musza by¢
aplikowalne do niczego, chce po prostu zdobyé wiedze o swiecie. To nie musi

mie¢ zadnego praktycznego efektu.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Moim zdaniem powiedzenie ,jestem tworca i
tworze” wpycha mnie w kryteria oceny artystycznej, a jesli uzywam terminu

,badania artystyczne”, to tak, jakbym chciata uniknaé tej oceny.

JANUSZ BYSZEWSKI: Potrzeba realizowania badan wynika z kryzysu, o
ktorym wspomniatyscie. Ale to kryzys nie tylko instytucji kultury czy
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uniwersytetow, to tez kryzys zaufania do oficjalnych narracji, obrazéw, ktére
kreuja i podaja media czy politycy, i ktore zaczynaja funkcjonowacé jako
prawdziwe. Dlatego troche niemodne i stare, ale wazne pytanie o prawde
jest tu zasadne. Wracajac na chwile do projektu z ludZzmi starymi, zauwazmy,
ze prawda, ktéra wylania sie jako efekt dziatan tworczych z nimi
zrealizowanych, jest inna niz stereotyp. W tym projekcie podjecie badan
wynikato z potrzeby podwazenia utrwalanych obrazéw, sprawdzenia ich i
dotarcia do wtasnej prawdy. Ta wiedza, cho¢ osobista, jest dla mnie bardzo
istotna. A rozbieznos¢ pomiedzy tymi dwoma obrazami starosci to zacheta do

realizacji nastepnego projektu.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Tak, ale jednak sie powotujesz na te prawde, czyli
wiedze, ktéra zostala wygenerowana przez ten projekt. Mozna dos¢ tatwo ja

namierzy¢ i wyrazi¢ w tekscie.

JANUSZ BYSZEWSKI: Ale to jest prawda, ze tak powiem, tylko na uzytek tej
grupy.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Ma jednak jakies formy, w jakichs mediach jest
zapisana, co umozliwia tez kontakt z kolejnymi grupami, funkcjonuje na
wystawie na przyktad. No i tez wptywa na twoje dalsze praktyki. W wielu
praktykach, ktére sie wspotczesnie identyfikuje jako badania artystyczne,
dos¢ trudno namierzy¢ te wiedze. Czasem jest to bardzo indywidualne i
osobiste rozumienie wiedzy. Wracam ciagle do tego, po co jest ten koncept
artystom, bo badaczom sztuka byta potrzebna z dwdch powoddéw. Po to, zeby
tworzy¢é skuteczniejsze reprezentacje, czyli zeby lepiej transmitowac¢ wiedze i
upodmiotowi¢ osoby badane. To, moim zdaniem, nie sg impulsy istotne w

polu sztuki.

DOROTA SOSNOWSKA: Jezeli sie cofamy w czasie, Zrddla myslenia o sztuce
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w polaczeniu z nauka znajduja sie w mysleniu o formie uzycia, aplikowania
tego, co dzieje sie w procesie artystycznym dla dobra spotecznego. Mysle na
przyktad o Jerzym Ludwinskim, czyli poszukiwaniu takiej strategii, w ktorej
to, ze artysci wykonuja prace na barwach, na ksztattach, na przestrzeni,
bedzie sie przekladato na cos, co moze by¢ spotecznie istotne. W Muzeum
Sztuki Aktualnej, ktore on projektowat, nauka jest rozumiana jako transmisja
do uzycia spotecznego. Wydaje sie, ze w jego projekcie instytucji muzeum
chodzi o rodzaj praktyk na pograniczu spotkania miedzy sztuka a nauka.
Wiec z jego perspektywy obraz nie wystarczy, zeby zaaplikowac¢ wiedze

wygenerowana w procesie artystycznym.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Ale czy wspoiczesne badania artystyczne sa w
ogdle zainteresowane zagadnieniem transmisji? Wydaje sie, ze transmisja,
oddzialywanie spoleczne bylo stawka w manifescie Zmijewskiego, ale czy jest
stawka dzisiaj? Jego tezy o poznawczym potencjale sztuki byty otwarcie i
celowo konfrontacyjne wobec pola nauki. Czy dzisiaj badania artystyczne
majq jakies$ roszczenia wobec nauki? To pytanie chyba musi pozostac
otwarte, ale dotyczy ono zaréwno sztuki, jak i stosunku do nauki - jak ona
jest ,uzywana”, analogicznie do ,uzywania” sztuki. Pytania o autonomie i
ryzyko alienacji dotycza przeciez obu tych sfer, a takze ich pola wspélnego.
Dla nas sg one szczegdlnie istotne w kontekscie kierunku sztuki spoteczne,
usytuowanego w akademii, a wiec na przecieciu praktyki i teorii, a

jednoczesnie nauki i sztuki.

Wz6r cytowania:

Wiedza, proces, kontrola, odpowiedzialnos¢ - wokot wyzwan i mozliwosci badan
artystycznych, rozmawiaja Janusz Byszewski, Zofia Dworakowska, Zuzanna Grebecka i
Dorota Sosnowska, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/wiedza-proces-kontrola-odpowiedzialnosc-wokol-wyzwan-i-mo
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/ BADANIA ARTYSTYCZNE

Terytorium debaty - w poszukiwaniu jezyka
krytycznego dla sztuki publicznej

Suzanne Lacy

Odebratam telefon od mamy i taty, ktérzy wtasnie siedzieli przed
telewizorem w Wasco. Ogladali materiat z rozprawy sadowej Dennisa Barrie,
dyrektora Centrum Sztuki Wspdtczesnej w Cincinnati, w sprawie o
rozpowszechnianie pornografii przez zorganizowanie wystawy zdje¢ Roberta
Mapplethorpe’a. Czy Mapplethorpe zajmowat sie sztuka, czy pornografia?
Pdzniej rodzice przystali mi wycinki z lokalnej gazety dotyczace instalacji The
Umbrellas (Parasole) Christo, ktora znajdowata sie kilka mil od ich domu w
jednej z matych farmerskich miejscowosci w Dolinie Kalifornijskiej. Jesli
wnioskowac z tonu artykutéw, okoliczni mieszkancy, po wczesniejszych
watpliwosciach, wydawali sie gotowi uznac, ze Christo rzeczywiscie jest

artysta - choc nie takim, ktory odpowiadatby ich wyobrazeniom.

Czym zajmuja sie wspotczesni artysci? Mama i tata maja na ten temat wiasne

zdanie. Media uczynily z nich kanapowych znawcéw w czasach radykalne;j
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zmiany roli artystow wizualnych. Artysci osiagneli bowiem niespotykany od
co najmniej kilku dziesiecioleci poziom publicznej widocznosci, bez wzgledu
na to, czy chodzi o sztuke galeryjna (skierowana do specyficznej publicznosci
Swiata sztuki), czy o sztuke publiczna (przeznaczona dla szerokiego grona
odbiorcéw). Jest to po czesci konsekwencja zwiekszonej widocznosci
jednostki w kulturze w ogéle. Od przyjetego ,prawa do wiedzy” o
szczegotach z zycia politykOw az po ujawnianie tajemnic rodzinnych,
wlacznie z przemoca domowa i kazirodztwem - to, co niegdys nalezato do
zycia prywatnego, media uczynity wtasnoscia publiczna. Artysci wizualni nie
sq tu wyjatkiem, a wielu z nich z dnia na dzien za sprawa kontrowersji wokot
ich prac zyskato ogolnokrajowy rozgtos. Czym zajmuja sie artysci i czym
powinni sie zajmowac - stanowi obszar publicznej debaty, w ktérej
poszukujemy poszerzonego paradygmatu znaczenia sztuki w naszych

czasach.

Dyskusja jest wielowatkowa. Na wydziatach szkot artystycznych tocza sie
spory o role warsztatu, zakres tematow, miejsca wystaw i relacje miedzy
sztuka publiczna a bardziej tradycyjnymi formami sztuki. Swiat artystyczny
staje wobec wyzwania wielokulturowosci i jej implikacji w odniesieniu do
réznych publicznosci oraz podejs¢ do tworzenia sztuki. Sztuka publiczna
stata sie wysoce konkurencyjna alternatywa wobec systemu galeryjnego, w
ktdrej artysci zmuszeni sa do kontaktu z szeroka i niejednolita publicznoscia,

a kazda grupa wnosi wtasny wktad do debaty.

Dochodzi do star¢ - zadajemy pytania o artystow wizualnych, ktére nie padly
w tym kraju od czasu Nowego Ladu, kiedy to rzadowe wsparcie dla artystow
wywotato dyskusje wokot tego, czy sztuka powinna stuzyé spoteczenstwu.
Jedno z gtownych pytan lezacych u podstaw ostatnich kontrowersji

zwigzanych z cenzura dotyczy w istocie relacji miedzy prawami
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obywatelskimi a indywidualna odpowiedzialnoscia. Czy prace artystyczne,
ktére obrazaja ,wrazliwos¢ publiczng”, powinny by¢ finansowane przez ludzi
poprzez The National Endowment for the Arts? Sktania to do kolejnych
pytan: czym wtasciwie jest sztuka publiczna, jak jest tworzona, przez kogo i
dla kogo?

W ramach krytyki artystycznej sztuka publiczna rzucita wyzwanie iluzji
uniwersalnosci sztuki i zapoczatkowata dyskusje nad pojeciem publicznosci -
jej granicami, umiejscowieniem w roznych konstruktach spotecznych i
rozmaitymi tozsamosciami kulturowymi. Wprowadzenie tak wielu
kontekstow dla sztuk wizualnych stwarza prawdziwy dylemat dla krytykow:
jakie formy oceny sa wlasciwe, gdy miejsca odbioru dziet i zatozenia
dotyczace ,publicznosci” praktycznie eksplodowaty. Kiedy artysci
zdecydowali sie zwroci¢ do mamy i taty w Wasco jako potencjalnych
odbiorcéw, sama krytyka musiata ulec zmianie, skoro natura znaczenia jest

postrzegana tak odmiennie przez rézne publicznosci.

Jednym z chwilowych rozwigzan bylo potozenie nacisku na teksty
objasniajace. Niektdérzy autorzy przyjeli bardziej partycypacyjna role podczas
pracy z artystami, majac poczucie, ze rekontekstualizacja prac w ramach
innych uktadow odniesien - szerszego kontekstu spotecznego okreslonego
przez dane zagadnienie - jest wtasciwa odpowiedzia krytyczna. (Takie
podejscie, jakkolwiek wartosciowe, rodzi pytanie o ocene lezaca u podstaw
krytyki sztuki). Inni krytycy w uproszczony sposob stosuja kryteria
odziedziczone po wczesnych artystach praktykujacych nowe formy sztuki
publicznej do prac, ktére sa bardzo zaawansowane pod wzgledem koncepcji,

intencji i ztozonosci. Ewidentnie krytyka nie nadaza za praktyka.

Kiedy w XX wieku dzieta artystyczne wychodzity poza granice tradycyjnych

przestrzeni wystawienniczych lub nawet w nich pozostajac, wystawiaty na
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probe nature sztuki i jej spoteczne znaczenia - analiza stawala sie terenem
spornym i upolitycznionym. Do czasu urzeczywistnienia sie podejscia
krytycznego tego rodzaju praca pozostanie zepchnieta na margines Swiata
sztuki, a jej zdolnos¢ do zmiany naszego rozumienia sztuki i roli artystéw

zostanie bezpiecznie zneutralizowana.

Mnostwo tu btednych rozpoznan i zamieszania w mysleniu. Potrzeba nam w
tym momencie bardziej subtelnej i wymagajacej krytyki, ktorej zatozenia -
zaréwno po stronie krytyka, jak i po stronie artysty - sa doktadnie badane i
osadzane w Swiatach sztuki i dyskursu o spoteczenstwie. Zbyt swobodnie
korzysta sie z pojeé takich jak interakcja, publicznos¢, intencja artysty i
skutecznos¢ - czesto bez dostatecznego namystu i prawie nigdy w ramach
szerszych systemow pojeciowych, pozwalajacych dokonac rozroznien w
obrebie praktyk nowej sztuki publicznej i nadawac im znaczenie. Ponizej
przeprowadzono analize tych poje¢ wraz z sugestiami rozszerzenia naszego

podejscia krytycznego.

Interakcja

Obecne préoby podejscia krytycznego do nowych form sztuki publicznej
zaktadaja czesto opowiadanie sie po stronie publicznosci w oparciu o
niejasno ukonstytuowang idee interaktywnosci. W ostatnim artykule
zamieszczonym na tamach ,Art Papers” jedna z autorek skrytykowata
koncepcje zaangazowania publicznosci zastosowang w serii projektow
artystycznych ,,Culture in Action” przeprowadzonych w réznych
spotecznosciach Chicago, twierdzac, ze jesli artysci naprawde zamierzaliby
wejs¢ w interakcje, uzyliby interaktywnej technologii wideo (Snodgrass,
1993)! A przeciez interakcja nie moze by¢ wyznaczana wytacznie przez

metodologie artysty, uzyte przez niego medium ani inne powszechnie
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stosowane kryteria, takie jak liczebnos¢ publicznosci.

Co mogtaby obejmowac bardziej ztozona analiza krytyczna? Przygladajac sie
temu jednemu aspektowi nowej sztuki publicznej - interaktywnej jakosci,
ktora z definicji jest dla niej charakterystyczna - mozna by zastosowac
szersze ujecie obejmujace wszystkie powyzsze elementy, a takze intencje
artystki i znaczenie pracy dla jej zwolennikéw. Ponizszy schemat obrazuje
model przedstawiajacy mozliwe warianty. Nie sg to role odrebne ani sztywno
ustalone, ale wyznaczone na potrzeby analizy, co pozwala nam na
uwazniejsze zbadanie strategii estetycznych. W dowolnym momencie artysta

moze dziala¢ w innym punkcie spektrum lub poruszac sie miedzy tymi

punktami.
Prywatne Publiczne
Artysta doswiadczajacy Artysta jako Artysta jako Artysta jako aktywista

reporter analityk

Subiektywnosc¢ i empatia: artysta

doswiadczajacy

W bardziej tradycyjnej sztuce uwaza sie, ze doswiadczenie artysty jest
reprezentowane przez obiekt wizualny - w gruncie rzeczy taka
subiektywnos¢ jest uznawana za fundamentalna dla sztuki. Performans i
sztuka konceptualna pomogty wyodrebnié proces artystyczny, ktory czasami
wrecz zastepuje wytwoér. Aby zbadac, jakie umiejetnosci interakcyjne moga
wnies¢ do sfery publicznej artysci wizualni oraz ocenic¢, jak moga one dziatac¢
w odniesieniu do szerszej publicznosci, mozemy rozpoczac od jednego z

najbardziej podstawowych elementdw sztuki: podmiotu doswiadczajacego.
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W sierpniu 1991 roku spedzitam siedem dni w nieuzywanej sali szpitalnej w
Roswell Park Cancer Center w péinocnej czesci stanu Nowy Jork,
opracowujac zapisy prywatnych rozméw, jakie przeprowadzitam z
pacjentami, pielegniarkami, lekarzami, naukowcami i administratorami.
Praca artystyczna sytuowata sie w interakcji miedzy mna jako artystka a
cztonkami spotecznosci, oprawiona w ramy sali szpitalnej i napedzana ludzka
potrzeba namystu nad sensem wtasnego zycia i pracy. W tej i innych
niezliczonych pracach, ktore rozgrywaja sie w duzej mierze w obszarze
doswiadczenia, artysta, niczym subiektywny antropolog, wkracza na
terytorium Innego i przedstawia obserwacje ludzi i miejsc, zdajac relacje z
wlasnych doznan. W ten sposéb artysta staje sie przekazicielem doswiadczen

innych, a praca - metafora relacji.

Pomimo tendencji do szufladkowania subiektywnosci jako fenomenu
niepolitycznego, w ciagu ostatnich dwoch dekad - gldwnie za sprawa mysli
feministycznej - zaczeliSmy uznawac, ze indywidualne doswiadczenie ma
gtebokie implikacje spoteczne. Doswiadczanie zostalo zaprzegniete na uzytek
reklamy i polityki na przyktad tam, gdzie nastepuje powiazanie produktéw i
politykdw z pragnieniami i wartosciami. Prywatne doswiadczenie stracito w
sektorze publicznym autentycznosé, a sztuka moze, przynajmniej
symbolicznie, nam ja zwroci¢. Uczynienie z siebie kanatu ekspresji catej
grupy spotecznej moze by¢ aktem glebokiej empatii. Kiedy nie ma szybkiego
rozwigzania dla niektérych z naszych najbardziej palgcych problemow
spotecznych, moze pozostawac tylko nasza zdolnosé do odczuwania i bycia
swiadkiem rzeczywistosci wokodt nas. Ta empatia to stuzba, ktora artysci

oferuja swiatu.
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Informacje ujawnione: artysta jako

sprawozdawca

W roli sprawozdawczyni artystka skupia sie nie na samym doswiadczeniu,
ale na relacjonowaniu sytuacji, czyli zbiera informacje, aby udostepnic je
innym. Zwraca na cos$ nasza uwage. Mozemy podzieli¢ te praktyke
prezentowania informacji wedtug kryterium intencjonalnosci. Postulatem
niektérych artystow jest jedynie ,odzwierciedlanie” tego, co istnieje, bez
przypisywania temu wartosci. Inni ,relacjonuja”, co oznacza bardziej

swiadomy, mniej przypadkowy dobér informacgji.

Relacjonowanie moze by¢ poréwnane do ujmowania w ramy estetyczne.
Roland Barthes, komentujac Diderota, za pomoca analogii z zakresu teatru i
malarstwa wyjasnia, jak intencjonalne uzywanie ram jest z natury rzeczy
polityczne: , Aby opowiedzie¢ jakas historie, malarz ma do dyspozycji tylko
chwile; chwile, ktorg unieruchomi na ptétnie, a zatem musi wybracé ja
dobrze” (1976). Zobaczymy to, co artysta bedzie widziat w danym momencie.
A zatem wybrany obraz jest chwila, w ktorej znaczenie historyczne i
otoczenie polityczne zrelacjonowanych informacji mozna odczyta¢ w
mgnieniu oka. W ten sposob mozna powiedzie¢, ze artysta jako
sprawozdawca angazuje sie w kontakt z publicznoscia nie tylko po to, zeby
informowac, ale i po to, by przekonywac. By¢ moze z tego powodu artysci
czesto przyjmuja te role, gdy po raz pierwszy wkraczaja na arene spoteczno-

polityczna.

Relacjonowanie zaktada swiadomy dobor informacji, choé niekoniecznie ich
analize. W Amazonii artystka performatywna Rachel Rosenthal nadaje
dramatyczna forme destrukcji potudniowoamerykanskich lasow deszczowych

i rzezi ich mieszkancow. Silg tego solilokwium jest jego niepowstrzymana
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wsciektos¢ wyrazona w teatralnie choreografizowanej inkantacji, w ktérej
artystka wykrzykuje nazwy rdzennych ludéw, drzew i gatunkow zwierzat
zamieszkujacych to gwattownie rozpadajace sie Srodowisko. Nie pada zadna
odpowiedz (w rzeczy samej, czy jest jakas wlasciwsza odpowiedz niz:
,Stop”?), z wyjatkiem przekonania artysty, ze po doswiadczaniu ujawnienie

informacji jest nastepnym krokiem wyrazajacym wspotczucie.
Sytuacje i rozwiazania: artysta jako analityk

Od relacjonowania, czyli prezentowania informacji, do analizy jest tylko krok,
lecz wynikajaca z niego zmiana w roli artysty jest ogromna. W pierwszych
dwdch sposobach pracy - artysty doswiadczajacego i sprawozdajacego -
widzimy nacisk na umiejetnosci oparte na intuicji, receptywnosci,
doswiadczeniu i obserwacji. Gdy artysci zaczynaja analizowac sytuacje
spoteczne poprzez swoja sztuke, zaktadaja, ze posiadaja umiejetnosci
czesciej kojarzone z badaczami spotecznymi, dziennikarzami sledczymi czy
filozofami. Takie dziatania pozycjonuja artystéw jako wspottwdrcow
przedsiewziec¢ intelektualnych i przekierowuja nasza uwage skupiona na

estetyce ku ksztattowi lub znaczeniu ich konstrukcji teoretycznych.

Po raportowaniu nieuchronnie nastepuje analiza. W potowie lat
osiemdziesigtych fotografowie ze Stanoéw Zjednoczonych i innych krajow
zdali sobie sprawe, ze w naturalny sposéb przechodza od prostej obserwac;ji
katastrof ekologicznych do teoretyzowania politycznego. W 1986 roku
zatozyli kolektyw Atomic Photographers Guild, aby realizowac projekty
zwigzane z kwestiami nuklearnymi. Przyktadowo praca Richarda Misracha
Bravo 20: The Bombing of the American West ironicznie przedstawia

propozycje przeksztalcenia terenu testowania bomb w park narodowy.
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Gdy artysta zajmuje pozycje analityka, wizualna atrakcyjnos¢ obrazowania
jest czesto wypierana przez tekstowe wlasciwosci pracy, co tym samym
kwestionuje kanony piekna. Analiza moze przyjmowac charakter estetyczny
nie tylko dzieki samym obrazom, ile raczej dzieki spdjnosci idei i ich relacji
do tych obrazéw. W ten sposdb sztuka analizy czerpie z historii sztuki
konceptualnej z lat szesédziesiatych, kiedy artysci eksplorowali znikanie

sztuki jako obiektu i jej ponowne narodziny w swiecie idei.

Budowanie konsensusu: artysta jako aktywista

Ostatnim krokiem jest przejscie od analizy do aktywizmu, gdzie tworzenie
sztuki jest umiejscowione w kontekscie lokalnym, krajowym lub globalnym, a
publicznos¢ staje sie wspottworca. Martha Rosler eksplorowata Nowy Jork
jako artystka-analityczka, jednak mozna powiedzieé, ze jej twdrczos¢
przekroczyta prog aktywizmu. If You Lived Here... The City in Art, Theory,
and Social Actions, zbiér wystaw, sympozjow, fotografii i tekstow
sponsorowanych przez Dia Art Foundation w Nowym Jorku, zgromadzit
prace artystow i aktywistow zajmujacych sie obecnym kryzysem w
amerykanskiej polityce mieszkaniowej. W prezentowanych pracach
rozwazano, jak artysci znalezli sie w samym Srodku spekulacji na rynku
nieruchomosci i krétkowzrocznej polityki mieszkaniowej. Analiza warunkow
mieszkaniowych i bezdomnosci byta uzupetniana o proponowane i

realizowane dziatania, ktére postuzyly jako modele aktywizmu.

Aby staé sie katalizatorem zmian, artysci pozycjonuja sie w nowy sposob jako
aktywisci obywatelscy. Praktyki estetycznie wyizolowanego artysty
diametralnie réznia sie od budowania konsensu nieuchronnie pociagajacego
za soba rozwijanie zestawu umiejetnosci, ktére nie sa powszechnie kojarzone

z tworzeniem sztuki. Zajmujac stanowisko wobec spraw publicznych, artysta
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musi dziata¢ we wspétpracy z ludzmi, ze zrozumieniem systeméw oraz
instytucji spotecznych. Nalezy przyswoi¢ zupelnie nowe strategie: jak
wspolpracowac, jak rozwija¢ wielowarstwowe i skonkretyzowane
publicznosci, jak przeplatac sie z innymi dyscyplinami, jak wybiera¢ miejsca,
ktore rezonuja ze znaczeniami publicznymi oraz jak wyjasnia¢ symbolike
wizualng i symbolike procesu osobom, ktore nie maja wyksztatcenia w
dziedzinie sztuki. Innymi stowy, artysci-aktywisci kwestionuja prymat
separacji jako postawy artystycznej i wraz z publicznoscia podejmuja sie

konsensualnego wytwarzania znaczen.

Do poprzedniego schematu (lub jakiegokolwiek innego opracowanego przez
krytyke) nalezatoby nastepnie doda¢ oméwienie takich kwestii jak wielkos¢
publicznosci, wykorzystanie mediéw i metodologii artystow, umiejscawiajac

te oceny w kontekscie bardziej szczegdtowej analizy interaktywnosci dzieta.

Publicznosc¢

ZwykliSmy postrzegaé relacje miedzy dzietem sztuki a publicznoscia jako
diade, w ktdrej zachodzi mniejsza lub wieksza wymiana. Niektérzy uwazaja,
ze komunikacja przebiega od artysty przez dzieto sztuki do receptywnej
publicznosci. W r6znych momentach w historii sztuki biernos¢ publicznosci
byla wystawiana na probe, na przyktad podczas abstrakcyjnych
,happeningéw” ekspresjonistycznych, gdy publicznos¢ i jej przemieszczanie
sie w przestrzeni byly uwazane za czes¢ samego dzieta. Obecnie wielu
twércéw sztuki publicznej zwraca uwage, ze komunikacja dziata w obie
strony, a niektdrzy nawet posuwaja sie do stwierdzenia, ze to przestrzen

pomiedzy artysta i publicznoscia jest sama w sobie dzielem sztuki.

Wspdtczesni krytycy sztuki, podazajac za praktyka artystyczna, zaczeli
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dekonstruowac pojecie publicznosci, roznicujac je zgodnie z kategoriami
tozsamosci ptciowej, rasowej i, nieco rzadziej, klasowej. Jednak relacja
miedzy publicznoscia a procesem tworczym nie jest przez nich jasno
okreslona. Istotne sa nie tyle sktad czy tozsamosc¢ publicznosci, ale to, w
jakim stopniu jej uczestnictwo ksztattuje i przenika dzieto - jak publicznos¢

funkcjonuje jako integralna czesc¢ struktury dzieta.

Jednym z mozliwych sposobéw rozpoznania tej kwestii mogtoby by¢
spojrzenie na publicznosc¢ jako na uktad wspotsrodkowych okregow bedacych
przepuszczalnymi membranami, ktére umozliwiaja ciggly ruch w jedna i w
druga strone. Ten niehierarchiczny w zamierzeniu opis pozwala nam w
modelu skoncentrowanym na publicznosci zdekonstruowac pojecie

interaktywnosci, ktéra powyzej byla przypisywana roli artysty.
Organizacja i odpowiedzialnos¢

Wspdtpraca i wspottworzenie

Ochotnicy i performerzy

Bezposrednia publicznosc

Publicznosé poprzez media

Publicznos¢ poprzez mit i pamiec

Jesli przedstawimy geneze dzieta jako srodek okregu, to jednostki lub grupy
w roznym stopniu przyjmujace za nie odpowiedzialnosé beda promieniowac
na zewnatrz na podobienstwo fal wywotanych przez kamien wrzucony do
stawu. W tym modelu geneza i odpowiedzialnos$¢ idg w parze, przy czym
srodek odpowiada tu twdérczemu impulsowi. Z tego srodka, ktérego podstawa

rozni sie w zaleznosci od dzieta, wylaniaja sie obrazy i struktury (jednak
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niekoniecznie znaczenie - to z kolei jest dopetniane przez publicznosé).
Srodek okregu stanowia ci, bez ktérych dzieto nie mogtoby zaistnieé. W
przypadku twoérczosci Houstona Conwilla, Estelli Conwill Majozo i Josepha
De Pace zrodiem napedu interaktywnych dziet sztuki publicznej jest

kreatywna energia tych trzech wspotpracujacych osob.

Nastepny krag obejmuje osoby wspétpracujace i wspottworzace prace, w
ktdra zainwestowaly czas, energie i tozsamos¢, gteboko wspotdzielac jej
wlasnos¢. Czesto sa to zarowno artysci, jak i osoby nalezace do spotecznosci,
bez wktadu ktérych praca by nie postepowata. Niemniej na tym poziomie
zaangazowania utrata ktorejkolwiek z osdb uczestniczacych, choé moze mie¢

powazne skutki dla dzieta, nie zmieni zasadniczo jego charakteru.

W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze takie podziaty sa w pewnym sensie
umowne i zostatly zastosowane w celu wyklarowania naszego myslenia o
publicznosci. W rzeczywistosci ci znajdujacy sie w centrum i w pierwszym
okregu nie zawsze sa tak jednoznacznie okresleni i co wazniejsze, przeptyw
pomiedzy poziomami zaangazowania w toku dziatan partycypacyjnych jest
wpisany w ten system. Im wieksza odpowiedzialnos¢, tym bardziej centralna
rola uczestnikoéw w tworzeniu dzieta. W miare ksztaltowania sie dzieta osoby

wspétpracujace zblizaja sie do centrum lub sie od niego oddalaja.

Kolejny poziom uczestnictwa to osoby angazujace sie w wolontariat i
performujace, o ktérych, dla ktérych i z udziatem ktdérych dzieto jest
tworzone. W projekcie Danny’ego Martineza w ramach , Culture in Action”
na tym poziomie znajdowaliby sie liczni przedstawiciele spotecznosci
uczestniczgcy w paradzie, ktéra przeszta przez dwa sasiednie osiedla
Chicago, obejmujac osoby nalezace do spotecznosci i reprezentujgce rézne

organizacje, ktore zgtosity sie do przygotowania parady.
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Kolejny krag tworza te osoby, ktére bezposrednio doswiadczaja dzieta sztuki,
tradycyjnie nazywane publicznoscia - przychodza one, zeby obejrzec
performans lub instalacje. Ze wzgledu na brak ograniczen w dostepie do
sztuki spotecznosci i czas poswiecony na tworzenie dzieta osoby biorace
udziat w koncowej prezentacji lub wystawie sa czesto bardziej zaangazowane
niz np. odwiedzajace muzea. Wsrod tych, ktérzy kazdego roku odwiedzaja
Pomnik Weteranow Wojny w Wietnamie Mai Lin, duza liczbe stanowia
weterani i ich rodziny. Ta grupa zwiedzajacych wnosi gteboki poziom
zaangazowania opartego na doswiadczeniu (i w duzej mierze przyczynia sie
do sukcesu tej pracy). Z kolei wsrod publicznosci Little Tokio Project Sheili
Levrant de Bretteville sa tacy, ktorzy zyli i tam pracowali, a ich stowa oraz

doswiadczenia zostaly upamietnione w betonie pod ich stopami.

Efekty pracy czesto trwaja poza ramami wystawy czy performansu
interaktywnej sztuki publicznej i sa wzmacniane przez publicznos¢
doswiadczajaca tej pracy poprzez raporty, dokumentacje czy reprezentacije.
Publicznos¢ te stanowia osoby, ktére czytaja o dziele sztuki w gazetach,
ogladaja je w telewizji lub uczestnicza w wystawach dokumentujacych
wydarzenie. Osoby te poszerzaja zasieg pracy, a w zaleznosci od intencji
artysty staja sie bardziej lub mniej integralna czescia jej struktury.
Przynajmniej czesc¢ tej publicznosci przenosi dzieto w czasie jako mit i
zachowuje je w pamieci. W tym ujeciu dzieto staje sie, w literaturze
poswieconej sztuce lub w zyciu spotecznosci, powszechnie uznawanym

potencjatem.

Podstawa wspomnianej struktury publicznosci jest jej elastyczny i ptynny
charakter. W zadnym momencie poziom uczestnictwa nie jest staly i w
zaleznosci od kryteriow ustalonych w trakcie pracy uczestnicy poruszaja sie

miedzy poziomami. A zatem osoba z ulicy, ktéra oglada performans
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Departamentu ds. Ubdostwa w Los Angeles (LAPD), moze zostac
zainspirowana do udziatu w warsztacie i wejscia w role ,statysty”. Wedtug
kryteriow LAPD, ktore uwzgledniaja che¢ poswiecenia czasu i pewien poziom
zdolnosci teatralnych, ktos z publicznosci mégtby stopniowo przesuwac sie w
kierunku centrum kreowania i odpowiedzialnosci. W przypadku dziet sztuki
publicznej na tak duza skale, ktorych znaczna czes¢ istnieje przez dlugi czas,
ma réwniez miejsce ruch odwrotny, kiedy np. okolicznosci zyciowe lub
zainteresowania przenosza uczestnikéw w kierunku zewnetrznego kregu, w
ktédrym moga pozosta¢ zaangazowanymi i zorientowanymi cztonkami
publicznosci. Ten model generuje w strukturze publicznosci raczej

aktywnosc¢ niz sama tozsamosc.

Te modele zaangazowania publicznosci sa przydatne oczywiscie tylko wtedy,
gdy zachecaja do uwzgledniania odpowiedniej ztozonosci przy rozwazaniu
pojecia interakcji. Dzieki takiej doktadnej analizie ujawnia sie wazna
implikacja: funkcja edukacyjna nowej sztuki publicznej. Tego rodzaju sztuka
czesto przedstawia konkretne informacje lub tresci, aby ugruntowaé swoje
intencje pedagogiczne. Jednak mozemy zada¢ pytanie, jaka nauka wynika z
interaktywnych form dzieta i czy sama struktura z uwzglednieniem rol
artysty/artystki i publicznosci pozwala przewidzie¢ powodzenie intencji

edukacyjnej.

Intencja

Jesli krytyka podaza za praktyka artystyczna - mimo wielu wspotczesnych

przyktadow mogacych pokazywad, ze jest odwrotnie, a w szczegdlnosci, gdy
sztuka zmienia swoja postac - to jej konstrukty krytyczne powinny bra¢ pod
uwage wyrazone przez artyste intencje. Arlene Raven podkresla potencjalng

rozbieznos¢ miedzy intencja a rezultatami, gdy pyta: ,Czy intencja artysty,
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aby czynic¢ dobro, oznacza, ze dzieto jest rzeczywiscie dobre?” (1988).
Szkoput w tym, ze deklarowane przez artystow cele nie wyrazaja licznych, w
tym nieswiadomych, poziomow, na ktorych operuje sztuka. Wyrazane przez
artystki intencje - zapewne najbardziej watpliwe, gdy oceniaja oni , sukces”
swoich prac - sa drogowskazami dla przysztych kierunkéw w krytyce,
poniewaz intencja sugeruje realne badz potencjalne konteksty sztuki.
Intencja podsuwa kryteria oceny. Co najwazniejsze, intencja ustanawia
wartosci zakladane w ramach dzieta, a z ich zgromadzenia powstaje

artystyczna konstrukcja znaczenia.

Teraz wkraczamy na obszar dobrze znany teorii sztuki. Jakie pytania zadaje
dzieto na temat sztuki jako takiej? W jaki sposob wkracza we wspétczesny
dyskurs lub rzuca mu wyzwanie? Jakie pytania o zycie zadaje? W tych
dociekaniach napotykamy filozoficzne i polityczne ukierunkowanie artysty,
to, co uwaza za prawde o ludziach, kulturze i dziataniu. Zaktadajac, ze
mozemy przynajmniej odniesc sie do znaczenia dzieta i zawartego w nim
systemu przekonan, jaka role odgrywa kwestia taka jak ,gtebia”? A zatem,
czy praca jest istotnym i znaczacym dodatkiem do zycia kulturalnego lub

intelektualnego? Czy wptywa na nasz sposob myslenia?

Te pytania stawiaja krytykow nowej sztuki publicznej przed szczegdélnym
dylematem: czy, a jesli tak, to jak mozna ocenia¢ urzeczywistniony system
przekonan? Raven celowo uzywa okreslenia ,dobry”, by zwréci¢ uwage na
nasza sktonnosé do przyrownywania wtasnych przekonan do przekonan
artysty i uznawania za dobre jakichkolwiek podobienstw. Jeden krytyk
docenia kontemplacje, inny dziatanie; jeden opowiada sie za polityka
lewicowq, inny za prawicowym fundamentalizmem. W rzeczywistosci, skoro
cala sztuka reprezentuje sposob rozumienia znaczen przez artystéw, to

czesto intencje niektérych z nich majace na celu interwencje kulturowa
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zagrazaja pozycji ,obiektywnosci”, za pomoca ktorej krytyka probuje wynosic

sztuke na piedestal.

Krytycy piszacy o tych dzietach ze szczeroscia zrodzona z koniecznosci,
czesto przyznaja sie z gory do zarliwego poparcia dla Swiatopogladu
ucielesnionego w opisywanym dziele. Jesli zdecydujemy sie nie ignorowac
pytania o intencje artystéw (co bytoby zbyt ryzykowne u progu zmian w
praktyce artystycznej, ktora czesto jest nowa i nieprzewidywalna), to byé
moze krytyka towarzyszaca jest najuczciwszym podejsciem. Krytycy,
zajmujac sie dzietem ukierunkowanym na znaczenie spoteczne, nie moga
uciec przed osobistym i filozoficznym zaangazowaniem w dyskusje. Podobnie
w odniesieniu do sztuki i jej przedmiotéw, przekonania i intencje

publicznosci réwniez staja sie czescia catosciowego obrazu.

Oddzialywanie

Jednym z kryteriéw oceny, heretyckim wobec powszechnych zatozen
dotyczacych sztuki, jest jej oddziatywanie. Przyjmuje sie, ze sztuka
oddzialuje, gdy jest piekna, niezaleznie od réznych konstrukcji kulturowych
piekna, oraz jesli spelnia funkcje objawienia lub prowadzi do transcendencji.
Kiedy jednak krytyk sztuki odchodzi od tej odziedziczonej ideologii, placze
sie w obliczu niesprawdzonych zatozen krytyki. Czy, jak wskazuje Arthur
Danto, sztuka publiczna oddziatuje, gdy odzwierciedla jakas fundamentalng
harmonie ksztattu lub perspektywe? Czy sztuka oddziatuje, gdy publicznos¢

podejmuje dziatanie lub gdy podlega jakims$ zmianom?

Gdy formy, intencje i strategie tworzenia sztuki oddalaja sie od tradycji, a w
sztuce publicznej grono odbiorcéw zmienia sie, powieksza i staje sie bardziej

ztozone, rozwazania na temat oddziatywania pozostaja relatywnie
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niesprawdzone. Krytyczna odpowiedZ na nowa sztuke publiczna
zakorzeniona w niejasnych zasadach socjologii, a konkretnie badan
ilosciowych, proponuje narzedzia do jej pomiaru, ale w zasadzie ich nie
dostarcza. Skala czasami jest uznawana za miare oddzialywania, podobnie
jak przewidywana zmiana w sktadzie publicznosci. Wszystkie te zatozenia
faktycznie prowadza do prowokujacych pytan, na ktore trzeba odpowiedzieé
w celu wypracowania krytyki adekwatnej wobec nowej sztuki. Czy na
przyktad zaproponowanaprzez Mierle Laderman Ukeles, ale tylko czesciowo
zrealizowana, wystawa sztuki publicznej w morskiej sanitarnej stacji
przetadunkowej w Nowym Jorku (Flow City) ma wiekszy czy mniejszy efekt,
niz ukonczony projekt Mela Zieglera i Kate Ericson dla ,Culture in Action”?
W pierwszym przypadku dzieto potencjalnie mogto angazowaé duza
publicznos¢, w drugim praca miata realny wptyw, ale tylko na garstke ludzi.
Czy zrealizowana praca oddziatuje mocniej niz sam projekt? Czy liczba
zaangazowanych osob jest kryterium sukcesu? Czy praca oddziatuje bardziej,
gdy spotecznos¢ zostaje zmobilizowana, by dazy¢ do jakiegos celu? Czy ma
znaczenie, jaki jest cel, czy jakie podejmowane sg dziatania? Czy ksztalt,
wymownos¢ lub atrakcyjnos¢ wizualna pracy sa wazniejsze niz jej dostepnosé

dla czlonkéw spotecznosci?

Sami artysci maja swdj udziat w taczeniu sztuki i socjologii. Jednak w
przeciwienstwie do socjologéw pomiary, jakich dokonujemy, sa raczej
przyblizone niz okreslone doktadnie. Podczas gdy socjolog moze mierzyc
liczbe odniesien do danego zagadnienia w mediach w danym okresie, w
sztuce tylko szacujemy, jak rozprzestrzeniaja sie idee'. Nie przeprowadzamy
ankiet, aby stwierdzi¢, w jakim stopniu sztuka zmienia przekonania lub
praktyki odbiorcéw, ani tez nie okreslamy doktadnie dziatan stymulowanych
przez dzieto sztuki. Zaktadamy istnienie wielu zwiazkéw przyczynowo-

skutkowych, czesto opierajac sie na niesprawdzonych rozpoznaniach
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politycznych.

Zaktadamy na przyktad, ze LAPD skutecznie wplywa na postrzeganie
bezdomnosci - ale jak to zbadac¢? Czy wystarcza subiektywne swiadectwa
kilku cztonkow spotecznosci bezdomnych? Artysci, ztaknieni zmiany,
wymiany i wptywu, czesto chwytaja sie doswiadczenia jednej lub kilku osob,
majacego potwierdzaé oddzialywanie dziela. Przeskakujemy od
indywidualnego doswiadczenia do znacznie ogdlniejszych przypuszczen.
Jezeli pod wplywem dzieta zycie trzech albo nawet trzydziestu oséb - na
podstawie ich wlasnych relacji - ulegto zmianie, to czy mozemy wyciagnaé
whnioski dotyczace skali lub trwatosci tej zmiany? Takie oceny nalezy
traktowaé jako jeden element rozumienia catosci, ale wymagaja jeszcze

starannej weryfikacji.

Wyobrazenia zmian oparte na modelach politycznych i socjologicznych oraz
wywodzone z relacji dotyczacych osobistego doswiadczenia sa niezbedne, ale
niewystarczajace do oceny nowej sztuki publicznej. Taka forma sztuki
funkcjonuje rowniez, jak kazda sztuka, jako reprezentacja albo model. Dzieto
moze na przykltad zawierac hipoteze dotyczaca wspotpracy miedzy ludzmi
zamiast wskazywacé na istniejaca interakcje. Moze proponowac mozliwos¢
wspétpracy i wymiany, ktora obecnie nie wystepuje, lub byé modelem dla
samych artystdw, rozszerzajac granice, wtaczajac nowe formy czy torujac
droge inwencji. Mozliwe, ze sztuka publiczna zorientowana na proces
oddziatuje najsilniej, gdy, podobnie jak wiekszos¢ form sztuki wizualnej,
funkcjonuje jako symbol. Relacja wymiernych efektow do wptywu metafory
musi sie zadzierzgnaé, o ile dzieto prébuje funkcjonowac jednoczesnie w

ramach zarowno tradycji spotecznych, jak i estetycznych.

Odebratam telefon od mamy i taty z Wasco. Chociaz nasze poglady

polityczne sa od siebie bardzo odlegte, mdj ojciec - serdeczny i kochajacy
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humanista, ale w niektorych kwestiach spotecznych jedynie nieco bardziej na
lewo niz Jesse Helms - gleboko wierzy w ekspresyjny i komunikacyjny
potencjat sztuki. W rzeczywistosci mdj tata sam maluje pejzaze olejne. Moi
rodzice, pochodzacy z klasy robotniczej, reprezentujacy jedna z wielu grup
odbiorcow nowej sztuki, stanowia dla mnie punkt odniesienia, gdy mysle o
konfliktach miedzy naszymi wartosciami, o gtebszych kwestiach, w ktérych
moglibySmy sie porozumieé, i potencjalnej roli sztuki w zgtebianiu znaczenia.
Przeciecie nowej ,sztuki wysokiej” z poszerzajacymi sie publicznosciami
wymaga rygorystycznej analizy naszych zatozen oraz rozwoju nowych
umiejetnosci i strategii. Wprowadzenie mamy i taty do hermetycznego

dyskursu wymaga zmiany w Krytyce sztuki.

A co wlasciwie robia artysci sztuki publicznej? Nieuchronnie musimy
zrozumie¢ zwiazek ich pracy z tym, co nazywane jest ,prawdziwym zyciem”.
Sztuka jako profesja nauczana w szkotach artystycznych i pokazywana w
muzeach paradoksalnie rozdzielita praktyke artystyczna od publicznego
umiejscowienia sztuki. Konfrontacyjne ramy, ktora zajmuja kluczowe miejsce
w ostatnich kontrowersjach wokdt sztuki, sa po czesci produktem
modernistycznego modelu artysty. Artystka sama w swojej pracowni tworzy
poprzez zmagania, ktére w réznych momentach stawiaja jednostke w
opozycji do natury, kultury, spoteczenstwa albo swiata sztuki. Mozna
argumentowad, ze ta bohaterska tradycja stuzy integralnosci catkowicie
prywatnego studia artystycznego, ktére ciggle mogtoby mieé pewna wartos¢
w utrzymaniu czystej, indywidualistycznej ekspresji, ktora pozwala artystce
stuzy¢ spoteczenstwu z odlegtego punktu zewnetrznego obserwatora. Ale w
studio sektora publicznego, w kulturze widzialnosci, takie konwencje pracy
artystycznej sa wystawione na probe. Méj tata to wie. Widownia jego pracy -
rodzina, sasiedzi i przyjaciele - sa intymnie potaczona z jego

komunikatywnymi i ekspresyjnymi intencjami.
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Obszerny zbiér prac artystycznych z minionych trzech dekad oméwionych w
tej ksigzce rozszerza przynajmniej repertuary artystow o bardziej intymna i
zaangazowana relacje z publicznoscia. W najlepszym przypadku ilustruje, ze
modernistyczny model nie jest juz zywotny w multikulturowym i globalnie
potaczonym $wiecie. Ze artysci wizualni, jak sugeruje teoretyczka Suzi
Gablik, maja trudnos¢ w znalezieniu dla siebie roli bardziej odpowiedniej
wobec naszych czasow. Pytanie brzmi: czy krytyka moze doréwnac

rozmachowi tego przedsiewziecia?

Przektad na podstawie: Suzanne Lacy, Debated territory: toward a critical
language for public art, [w:] Mapping the Terrain: New Genre Public Art,
red. Suzanne Lacy, Bay Press, Seattle 1995.

Thumaczenie powstato w ramach dziatalnosci translatorium prowadzonego
przez prof. dr. hab. Grzegorza Godlewskiego na kierunku sztuki spoteczne w
Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Przektad jest
rezultatem zbiorowej pracy uczestnikow, wytonit sie w wyniku grupowej
refleksji nad ich indywidualnymi propozycjami, az do osiggniecia konsensu.
Rola prowadzacego sprowadzata sie do moderowania dyskusji i

zredagowania ostatecznej wersji tekstu.
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Wyjscie poza obiektyw(nosc)

Nina Potkanska | Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Beyond the Lens of Objectivity

This article examines changes in approaches to theatre photography through the example of
the Theatre Photography Competition (Konkurs Fotografii Teatralnej), organised by the
Zbigniew Raszewski Theatre Institute in Warsaw. It is based on the assumption that theatre
photography is not a neutral record of a performance, but rather a form of its interpretation
that influences how the performance functions within cultural memory. The study examines
the development of competition categories, jury compositions, justifications of verdicts, and
award-winning photographs and photographic series from 2015 to 2025. Particular
attention is paid to the ways in which theatre photography is evaluated and to the changing
criteria used to assess submitted works. An analysis of archival materials makes it possible
to trace the process through which the definition of theatre photography has expanded to
encompass new areas, such as theatre architecture, portraits of actors in character,
backstage documentation, and creative photography. The article also discusses the creative
strategies of selected photographers working in the field of theatre, including Magdalena
Hueckel, Natalia Kabanow, Wojciech Sobolewski, and Olga Smiechowicz. An analysis of
their practices demonstrates that there is no single established model for photographing
theatre. Rather, a photographer’s approach is shaped both by their artistic experience and
by their relationship with the process of creating a performance. The research leads to the
conclusion that the Theatre Photography Competition has played a significant role in the
institutionalisation of theatre photography in Poland and in shaping the discourse
surrounding this field. The competition not only documents changes in theatre photography
but also actively contributes to the development of new forms, encouraging its recognition
as an autonomous artistic practice that extends beyond the function of documentation.

Keywords: theatre photography; Theatre Photography Competition; documentation;
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interpretation; theatre

Fotografia teatralna rozwijata sie stopniowo wraz z przemianami
technicznymi samego medium, ktore istnieje od lat trzydziestych XIX wieku.
Stata sie istotnym Zrodtem wiedzy o praktykach scenicznych, zyskujac
znaczenie takze w badaniach teatrologicznych, jednak wcigz bywa
marginalizowana, pozostajac w cieniu spektaklu. Istotna role w zmianie
statusu tej dziedziny w Polsce odegrat Konkurs Fotografii Teatralnej,
organizowany od 2015 roku przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie. Liczacy juz jedenascie edycji konkurs przyczynit
sie do wzrostu zainteresowania ta dziedzing oraz do docenienia tworcow,
ktorzy dotad byli mato widoczni. Jego gtéwna idea jest nie tylko
popularyzowanie fotografii teatralnej, lecz wptywanie na jej rozwdj jako
samoistnej dziedziny. Kazdej edycji towarzysza wystawy i publikacje, ktore
wprowadzaja fotografie w szerszy obieg artystyczny i instytucjonalny. To
wlasnie materialy zwigzane z konkursem - w szczegdélnosci laudacje jury,
zestawy fotografii oraz praktyki ich oceny - sa gtownym punktem odniesienia

dla analiz zawartych w tekscie.

Kluczowym wsparciem byla dla mnie wspdtpraca z Magdalenga Ozarowska -
koordynatorka Konkursu Fotografii Teatralnej od X edycji - ktéra
udostepnita mi materialy archiwalne obejmujace statystyki konkursowe,
dokumentacje zmian kategorii konkursowych oraz laudacje i uzasadnienia
werdyktow jury z edycji III-XI (2017-2025)". Materialy te pozwolity
przesledzi¢ ewolucje konkursu pod katem jego struktury oraz stosowanych w
nim kryteriow oceny fotografii teatralnej. W tekscie przygladam sie
dotychczasowym edycjom konkursu odbywajacym sie corocznie od 2015

roku. W 2026 roku ogtoszono nabor do kolejnej, XII edycji, lecz nie moge jej
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uwzglednic¢ - ogtoszenie wynikéw nastapi 30 listopada.

Akt zawlaszczenia

Obecnos¢ fotografa w teatrze nigdy nie jest neutralna. Juz samo pojawienie
sie z aparatem na prébie czy spektaklu wprowadza napiecie, zaktoca
naturalny przebieg sytuacji scenicznej, ktora nie jest tworzona z mysla o jej
rejestracji. Fotograf nie stoi z boku. Porusza sie miedzy scena a widownia,
szuka momentéw, ktére sa najbardziej intensywne, najbardziej , prawdziwe”.
Troche jak drapiezca czeka, obserwuje, az cos sie wydarzy i wtedy reaguje.
Ten moment nie jest przypadkowy. Jest ciaglym wyborem. Susan Sontag
zwraca uwage, ze samo fotografowanie jest dziataniem, a nie bierng

rejestracja:

Fotografia nie jest prostym skutkiem zetkniecia sie fotografa z
wydarzeniem [...]; samo wykonywanie zdje¢ stanowi zdarzenie [...]
uprzywilejowane, ktore ma prawo zaktocac, naruszac lub ignorowac

wszystko, cokolwiek sie dzieje (2023, s. 18).

Fotograf nie tylko wiec obserwuje spektakl, ale ingeruje w niego. Mozna
mowié o zawlaszczeniu: nacisniecie migawki nie jest niewinnym gestem, to
decyzja o zatrzymaniu fragmentu rzeczywistosci, wyrwaniu go z ciagtosci
zdarzen i nadaniu mu wtasnej formy. To, co bylo czescia procesu, staje sie
nagle zamknietym obrazem. Kazde zdjecie jest wiec wynikiem wyboru: co
zostanie pokazane, a co pominiete, ktory moment uznamy za istotny, z jakiej
perspektywy spojrzymy na scene. Nacisniecie migawki to tylko poczatek tego
procesu. Ostateczny obraz powstaje dopiero na etapie selekcji i

postprodukgcji, kiedy fotograf wybiera sposréd wielu ujec te, ktére najlepiej
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oddaja sens spektaklu, a nastepnie podejmuje decyzje dotyczace kadru,
Swiatta czy koloru. Wtedy fotografia nie odtwarza spektaklu, a tworzy jego
wlasna wersje. Czesto inng niz ta, ktorej doswiadczyt widz siedzacy na
widowni. Sontag pisze wprost: ,fotografowanie jest rownoznaczne z
przywlaszczeniem sobie fotografowanego przedmiotu” (tamze, s. 10). To
zawlaszczenie nie polega jednak wytacznie na przejeciu obrazu, lecz takze na
przejeciu kontroli nad jego znaczeniem. Jeszcze wyrazniej wida¢ to w
stwierdzeniu Sontag, ze fotografia ,nie tylko przypomina przedstawiony
przedmiot [...], lecz jest jego czescig, przedtuzeniem [...] i poteznym
srodkiem zdobycia go” (tamze, s. 157-158). W teatrze nabiera to
specyficznego znaczenia, poniewaz spektakl istnieje tylko wtedy, gdy trwa,
rozwija sie, zmienia. Potem na zawsze znika. Nie da sie go zatrzymac ani
powtdrzy¢ w identycznej formie. Fotografia dziata inaczej. Wyrywa jeden
moment z tej ciggtosci i nadaje mu trwatosé. To, co bylo fragmentem
procesu, zaczyna funkcjonowac jako samodzielny obraz. Powstaje w ten
sposob szczegolna relacja tych dwoch mediéw; teatr jest juz interpretacja,
przeksztatceniem tekstu lub idei w dziatanie sceniczne, a fotografia staje sie
interpretacja tej interpretacji. Fotograf nie tylko wybiera fragment
spektaklu, lecz nadaje mu nowe znaczenie poprzez kadr, Swiatto i moment
wykonania zdjecia. Dobrym przyktadem jest tu twdrczos¢ Wojciecha
Plewinskiego. Jego fotografie nie sa jedynie zapisem spektakli, lecz jego
autorskim sposobem widzenia. Pracujac w warunkach fotografii analogowej,
musiat podejmowac decyzje jeszcze przed wykonaniem zdjecia; ogladat
proby, analizowat strukture przedstawienia, planowat kadry. Nie ograniczat
sie przy tym do perspektywy widza. Zmieniat punkt widzenia, zageszczat
kadr, ingerowat w Swiatlo, a czasem réwniez w ustawienie aktoréw. Nie po
to, by zafalszowac spektakl, lecz by wydoby¢ jego sens, esencje i to, co nie

zawsze jest widoczne na pierwszy rzut oka. W rezultacie powstato archiwum
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teatru, ktory dzis istnieje przede wszystkim w obrazach fotograficznych.
Fotografie Plewinskiego nie tylko dokumentowaty przedstawienia, lecz w

duzej mierze uksztaltowaly sposob, w jaki sa one teraz pamietane.

Geneza Konkursu Fotografii Teatralnej

Fotografia towarzyszyta teatrowi nieprzerwanie, wspottworzac jego
dokumentacje, promocje i archiwa. R6wnoczesnie funkcjonowata jako
praktyka uzytkowa, podporzadkowana spektaklowi, instytucji lub potrzebie
pamieci. Jak zauwaza Joanna Biernacka-Ptoska (2023), jeszcze dekade temu
fotografia teatralna miata status niszowy, pozostajac niedowartosciowana
zarowno ze strony srodowiska artystycznego, jak i teatru, ktory traktowat ja
czesto jako oczywiste narzedzie stuzebne. Powotany w 2015 roku przez
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie Konkurs
Fotografii Teatralnej (KFT) od samego poczatku ujawniat ambicje
wyodrebnienia fotografii teatralnej jako samodzielnego pola praktyki
artystycznej. Gtowna idea konkursu - popularyzowanie i rozwdj fotografii
teatralnej jako dziedziny sztuki - wskazywata, ze stawka nie jest jedynie
selekcja najlepszych obrazéw, lecz przebudowa sposobu myslenia o tej

praktyce (zob. Konkurs Fotografii Teatralnej - I edycja).

Jak podkresla Biernacka-Ploska, pomyst narodzit sie z inicjatywy dwczesnej
dyrektorki Instytutu Teatralnego Doroty Buchwald oraz kustoszki dziatu
dokumentacji Agnieszki Kubas (tamze). KFT zostatl zainicjowany w ramach
obchoddéw dwustupiecdziesieciolecia teatru publicznego w Polsce.
Umieszczenie fotografii teatralnej w kontekscie jubileuszu polskiego teatru
byto bardzo istotne. Oznaczato, ze historia teatru nie jest wytacznie historia
spektakli, rezyserow i aktoréw, lecz takze historig narzedzi pamieci, ktére

teatr utrwalaja i wpisuja w obieg kultury wizualnej. Fotografia zostata
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symbolicznie wtaczona do refleksji nad polskim teatrem jako jedno z mediow
wspottworzacych jego dziedzictwo’. Konkurs od poczatku otwarto zaréwno
dla fotograféw profesjonalnych, jak i amatorow (zob. Konkurs Fotografii
Teatralnej - I edycja). Podwazato to hierarchiczny model oparty na
zawodowym statusie tworcy, przesuwajac punkt ciezkosci na jakos¢ obrazu i
interpretacje. Pierwsze edycje szybko ujawnity, jak wiele osob dziata w tym
polu. Setki zgtoszen i tysigce nadsytanych zdje¢ pokazaly, ze fotografia
teatralna nie jest praktyka marginalng, lecz rozproszonym, niedostatecznie
nazwanym obszarem aktywnosci tworczej. Konkurs nie stworzyt sSrodowiska
fotografow teatralnych, lecz wydobyt je oraz nadat wspdlny punkt

odniesienia i instytucjonalng rame.

Rozwoj struktury Konkursu Fotografii

Teatralnej

Edycje KFT wyraZnie ujawniaja ewolucje sposobu myslenia o tym, czym
fotografia teatralna jest, jakie funkcje moze petnié i jakie obszary wizualnej
praktyki obejmowac. Zmiany zachodzace w obrebie kategorii konkursowych
byly zapisem stopniowo przesuwajacych sie granic medium. Analiza rozwoju
KFT pozwala zauwazy¢ przejscie od klasycznego rozumienia fotografii
teatralnej jako dokumentacji spektaklu ku formule znacznie szerszej,
uwzgledniajgcej rowniez kulisy procesu twérczego, przestrzenie

instytucjonalne oraz dziatania promocyjne.

Od I do VII edycji rdzen konkursu pozostawat stosunkowo stabilny.
Fundamentem byly dwie gtowne kategorie: ,teatralne zdjecie sezonu”
(kategoria A), skupione na pojedynczym kadrze, oraz ,zestaw

dokumentacyjny z przedstawienia” (kategoria B), ktérego celem byto
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uchwycenie spektaklu poprzez serie fotografii. Ten podziat ujawniat dwa

odmienne sposoby myslenia o fotografii teatralne;j.

Kategoria A wymaga od fotografa uchwycenia nie tyle potencjonalnie
dobrego kadru, ile obrazu, ktéry potrafi skupi¢ w pojedynczym ujeciu
atmosfere spektaklu, jego sensy i emocjonalny rdzen. W XI edycji Konkursu
jedna z najbardziej interesujacych prac jest fotografia Karoliny Jozwiak
Czwarta sciana z Teatru Polskiego w Warszawie. Sam tytut uruchamia gre z
jednym z pojec¢ teatralnych, ale zdjecie nie koncentruje sie na scenie, lecz na
widowni. To gest niezwykle rzadki w fotografii teatralnej, ktéra zazwyczaj
kieruje obiektyw ku akcji scenicznej. J6zwiak odwraca ten porzadek. W
centrum obrazu pojawiajg sie widzowie, ich twarze, spojrzenia, napiecia ciat,
drobne gesty, mikroreakcje. Fotografia przypomina, ze teatr wspéttworzy
takze publicznos¢. Jak podkreslata w laudacji Paulina Gdral, jury docenito
wlasnie uchwycenie ,niewidzialnej energii” spektaklu oraz zwrécenie uwagi
na widza jako integralny element teatralnego wydarzenia (Géral, 2025).

Zdjecie redefiniuje, gdzie wtasciwie teatr sie wydarza.

Znaczaca wydaje mi sie tez fotografia Wojciecha Sobolewskiego Ania Smolar
z Eurydykq podczas proby dymu w Hadesie z TR Warszawa (XI edycja KFT).
To zdjecie sytuujace sie pomiedzy dokumentacja sceniczng oraz obrazem
niemal malarskim. Kadr wypetnia intensywny btekit dymu, ktory rozprasza
kontury, przejmuje kontrole nad widzialnoscia. Z gestej mgly wytaniaja sie
dwie kobiece sylwetki. Obraz operuje atmosfera przejscia pomiedzy préba
techniczna a gotowym spektaklem, pomiedzy scena a Hadesem, cielesnoscia
a widmowoscia. Jest w nim cos liminalnego - to uchwycenie momentu, w
ktorym teatr dopiero zaczyna sie materializowac¢. Mocno wybrzmiewa tu
plastycznos¢ obrazu. Miekkie rozproszenie Swiatla, subtelne przejscia

tonalne oraz faktura dymu przywodza na mysl estetyke fotograficznego
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piktorializmu (zob. Kuzmicz, 2025). Dym i swiatto uktadaja sie niczym
warstwy farby, jakby obraz wytonit sie spod kolejnych pociagniec¢ pedzla.
Marika KuZzmicz w laudacji jury zwrocita uwage, ze zdjecie ,w bardzo
interesujacy sposéb dokumentuje spektakl, a przy tym jest obrazem
nieoczywistym, budzacym rozne skojarzenia i symbolicznym” oraz ze
»,intryguje odbiorce, zachecajac, na wielu poziomach, do obejrzenia

fotografowanego przedstawienia” (tamze).

Warto zauwazy¢, ze wlasnie tego rodzaju fotografie, sytuujace sie poza
klasycznym centrum sceny, coraz czesciej zdobywaja uznanie w kategorii A.
Pokazuje to réwniez X edycja i fotografia Karoliny Jézwiak Monika Strzepka
w dniu odwotanej premiery ,Heks” z Teatru Dramatycznego im. Gustawa
Holoubka w Warszawie. To obraz silnie osadzony w konkretnym kontekscie
instytucjonalnym i politycznym, a zarazem niezwykle intymny. Widzimy
Strzepke oparta o balustrade, zgarbiong, zwrdcona ku pustej scenie. Nie
obserwujemy premiery, a jej brak; widzimy zawieszenie, moment kryzysu.
Energia tej fotografii nie wynika z widowiskowosci, lecz z napiecia
emocjonalnego i Swiadomosci sytuacji granicznej. To kadr mdéwiacy o
bezsilnosci i frustracji. Jozwiak po raz kolejny kieruje aparat nie ku
spektaklowi jako gotowemu dzietu, lecz ku temu, co dzieje sie wokot niego.
Kategoria A coraz czesciej premiuje fotografie, ktore nie tyle dokumentuja

spektakle, ile probuja uchwycié ich sens w sposéb posredni.

Jesli w kategorii A liczy sie sita pojedynczego ujecia, zdolnego skondensowac
sens spektaklu w jednym obrazie, to zestaw dokumentacyjny (kategoria B)
wymaga innego rodzaju kompetencji - myslenia sekwencja, narracja, rytmem
i Swiadoma selekcja. Fotograf nie wybiera tu jednego decydujacego
momentu, lecz buduje catosé, ktora ma widza przeprowadzié przez spektakl.

Zdjecia musza dziala¢ samodzielnie, a zarazem pozostawac czescia wiekszej
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konstrukcji. To wlasnie kolejnos¢, powracajace motywy, zmiany planow i
tempa sprawiaja, ze zestaw staje sie czyms wiecej niz archiwum
przedstawienia - przypomina wizualng dramaturgie. Fotograf podczas
postprodukcji podejmuje decyzje podobne do tych, ktére podejmuje rezyser

czy montazysta.

Zestaw z IV edycji autorstwa Martina Rapha€la Martiga ze spektaklu
Wyjezdzamy Krzysztofa Warlikowskiego z Nowego Teatru w Warszawie jest
przykltadem genialnej selekcji kadrow. Jego narracja rozgrywa sie w
garderobie i kulisach. Martiq dokumentuje caly organizm teatralny, moment
przejscia pomiedzy prywatnoscia a sceniczna obecnoscia. Agnieszka
Wanicka, przywotujac skojarzenia z pracami stynnego fotografa Edwarda
Hartwiga®, trafnie zauwazyla, ze zdjecia ze spektaklu Wyjezdzamy
,odstaniajq tajemnice przeobrazenia aktora w posta¢ scenicznag” (2018).
Czarno-biate kadry utrzymane sa w estetyce eleganckiej, niemal luksusowej,
ale zarazem niepozbawionej intymnosci. Lustra, odbicia, zblizenia tworza
wielowarstwowa opowies¢ o wspdlnocie zespotu Warlikowskiego. Serie
otwiera fotografia Bartosza Gelnera stojacego z papierosem na tle tabliczki
»Przejscie stuzbowe / Staff only”. Juz ten pierwszy kadr wyznacza ton catego
zestawu, staje sie symbolicznym progiem, momentem wejscia w przestrzen
zwykle niedostepna dla widza. To od niego rozpoczyna sie wizualna podroz
przez kulisy Nowego Teatru, przez garderoby, napiecia i intymnos¢ zespotu.
Tabliczka przypomina, ze ogladajacy zostaje wpuszczony jedynie tymczasowo

do Swiata, ktéry na co dzien pozostaje zamkniety.

Inny model dokumentacji proponuje Karolina Jézwiak w nagrodzonym w IX
edycji zestawie ze spektaklu Maty Ksigze Konrada Dworakowskiego z Teatru

Polskiego w Warszawie. Tutaj sita serii nie wynika z wejscia w przestrzen
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ukryta, lecz z formalnej dyscypliny i Swiadomej decyzji estetycznej. Jozwiak
rezygnuje z koloru, cho¢ spektakl oparty na swiecie Saint-Exupéry’ego
mogtby sugerowac wizualng feerie. Monochromatycznosc¢ okazuje sie jednak
istotnym gestem interpretacyjnym: pozwala wydoby¢ melancholie, kruchos¢ i
egzystencjalny wymiar tej historii. Jury podkreslito, ze dzieki temu zabiegowi
widz zaczyna dostrzegaé¢ bogactwo faktur kostiuméw i scenografii, a cata
seria zachowuje doskonaty balans pomiedzy uzytkowoscia a autonomia
artystyczna. Zdjecia pozostaja czytelne dla teatru, aktoréw czy archiwum, a
jednoczesnie buduja wlasna, spojna opowies¢ wizualng. Poszczegolne kadry
funkcjonuja jak portrety, abstrakcje, czasem niemal reportazowe obserwacje,

ale razem tworza precyzyjnie skomponowang catos¢.

Istotne rozszerzenie formuty Konkursu nastapito w 2022 roku (VIII edycja),
kiedy wprowadzono dodatkowa, trzecia kategorie. Otworzylo to strukture
KFT na obszary wykraczajace poza dotychczasowy, stosunkowo stabilny
podziat na pojedynczy kadr i zestaw dokumentacyjny. W VIII (2022) oraz IX
(2023) edycji kategorie te poswiecono architekturze teatralnej. Byto to
znaczace przesuniecie. Teatr zostat potraktowany nie tylko jako wydarzenie
sceniczne, lecz rowniez jako przestrzen materialna, instytucjonalna i
kulturowa. Zostat zdefiniowany jako miejsce z wiasna tozsamoscia wizualng,

niezalezna od obecnosci aktora czy konkretnego przedstawienia.

Efekt tej zmiany oddaje werdykt VIII edycji, w ktérej jedyna wyrézniona
praca w kategorii C zostata fotografia Kamili Wisniewskiej-Kopciary Teatr
Szekspirowski w Gdansku, dziedziniec. Jury podkreslato , czysty formalnie,
klasycznie osiowy i statyczny kadr”, zwracajac uwage, ze zestawienie
,twardej geometrii architektury” z obecnoscia drabiniastego wozu
(teatralnego rekwizytu), uruchamia ,mechanizm powstawania

transtekstualnego kontekstu, pola wymiany miedzy przestrzenia
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architektury, przestrzenia teatru i przestrzenia fotografii” (Lesniakowska,
2022). Uderza formalna dyscyplina kadru. Monumentalna, ceglana
architektura Teatru Szekspirowskiego, niemal brutalistyczna w swojej
wizualnej sile, dominuje obraz. Osiowos¢ kompozycji prowadzi wzrok ku
centrum, gdzie wida¢ drewniany, drabiniasty wéz. To on staje sie elementem
zaktocajacym. Rekwizyt wnosi do kadru slad narracji i scenografii. Spotkanie
surowej architektury z tym pojedynczym przedmiotem buduje obraz o
pewnym napieciu, jakby przestrzen sama oczekiwata na uruchomienie
spektaklu. Fotografia ujawnia teatralnos¢ wpisang w miejsce, jeszcze zanim

zagrany zostanie tam spektakl.

Jednoczesnie analiza wynikow VIII i IX edycji pokazuje, ze kategoria
architektury teatralnej nie spotkata sie z tak duzym zainteresowaniem jak
pozostate kategorie konkursu. W VIII edycji jury zdecydowato sie przyznac
tylko jedno wyrodznienie, rezygnujac z przyznania gtéwnej nagrody i
przeznaczajac niewykorzystane $rodki finansowe na kategorie A i B.
Przebieg konkursu moze sugerowac ograniczong liczbe zgtoszen lub problem
z wytonieniem wiekszej liczby prac spetiajacych oczekiwania jury. Rowniez
w IX edycji w finale tej kategorii byto mniej prac niz w pozostatych czesciach
konkursu. Nie zmienia to jednak faktu, ze byla to pierwsza tak wyrazna
proba poszerzenia KFT o nowy obszar tematyczny. Nawet jesli kategoria nie
przyjeta sie na state, stanowita istotny moment w rozwoju, pokazujac
gotowos¢ organizatorow do redefiniowania granic fotografii teatralnej oraz

poszukiwania nowych sposobéw opowiadania o teatrze za pomoca obrazu.

W X edycji (2024) zmieniono trzecia kategorie, koncentrujac sie tym razem
na portrecie aktora lub aktorki w roli (Ozarowska, Zestawienie KFT). Po
dwdch latach skierowania uwagi ku architekturze teatralnej punkt ciezkosci

ponownie zostal przeniesiony na czlowieka, jednak nie byt to powrot do
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klasycznej dokumentacji scenicznej. Fotografia teatralna dziata tutaj jako
narzedzie analizy performatywnej tozsamosci, zdolne uchwycic nie tyle
gotowa role, ile sam proces wcielenia, napiecie pomiedzy ,ja” aktora a figura
sceniczna. Taki kierunek ujawnia nagrodzona fotografia Pawta Kamionki
przedstawiajaca Magdalene Cielecka w roli Marianny w spektaklu Elizabeth
Costello w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego, zrealizowanym w Nowym
Teatrze w Warszawie. Jest to portret wyjatkowy - nie powiela utrwalonego
juz wizualnego jezyka fotografowania teatru Warlikowskiego, ktorego
estetyka, silnie zwigzana z nowoczesnoscia scenografii Matgorzaty
Szczesniak oraz rozpoznawalnoscia aktoréw wydaje sie wyjatkowo trudna do
przetamania. Jak podkreslata Anna R. Burzynska, Kamionce ,udata sie rzecz
niezwykla”: zobaczyt Magdalene Cielecka inaczej niz jego poprzednicy i
stworzyt obraz, ktéry przywodzi na mysl malarstwo Jana Vermeera
(Burzynska, 2024). Cielecka zostata uchwycona w pozie nietypowej,
zagadkowej, jednoczesnie eterycznej i niepokojacej. Jej ciato, ostoniete
polprzezroczystym bialym materiatlem, nie zostaje sprowadzone do
erotycznego obiektu - przeciwnie: napiecie szyi, uktad konczyn, rozchylenie
ust oraz specyficzne wygiecie sylwetki tworza atmosfere kruchosci i
nadchodzacej katastrofy. Znaczenie zyskuje spojrzenie aktorki, ktore - jak
zauwaza Burzynska - przypomina ,biate, Slepe oczy antycznych rzezb”
(tamze). To wiasnie ono staje sie punctum fotografii, elementem
przyciagajacym uwage i zarazem destabilizujacym odbior (zob. Barthes,
1995, s. 27). Portret fascynuje pieknem, jednoczesnie wywotuje gteboki
niepokdj. Zdjecie doskonale realizuje potencjat kategorii portretowej, stajac

sie narzedziem badania natury wcielenia sie aktora w postac.

Kolejna znaczaca transformacja nastapita od XI edycji, kiedy KFT po raz
pierwszy tak wyraznie zwrdcit sie ku procesowi powstawania teatru oraz

formom wizualnej produkcji. Wprowadzenie dwdch nowych kategorii -
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zestawu dokumentacyjnego backstage’owego oraz zestawu kreacyjnego - nie
oznaczato juz jedynie dalszego poszerzania pola fotografii teatralnej poza
scene, jak to byto w przypadku architektury, lecz wyrazne przesuniecie
uwagi ku temu, co dzieje sie ,,od wewnatrz”: ku probom i przygotowaniom.
Zmiana ta wynikata z obserwacji pracy juroréw. Magdalena Ozarowska
zwraca uwage, Ze uczestniczac w obradach jury, dostrzegta narastajace
trudnosci zwigzane z kategoria B - klasycznym zestawem dokumentacyjnym
z przedstawienia. Coraz czesciej zgtaszane serie nie miescity sie w
tradycyjnie rozumianej dokumentacji scenicznej, taczac w obrebie jednego
zestawu porzadki sceny, kulis oraz kreacji, przez co ocena prac o tak
odmiennym charakterze stawata sie coraz bardziej problematyczna
(Ozarowska, Korespondencja...). Potrzeba nowych kategorii byta proba
uporzadkowania realnych przemian zachodzacych juz w samej praktyce
konkursowej. Decyzja odpowiadala na coraz silniejsza potrzebe odbiorcow,
by zobaczy¢ teatr od strony dotad niedostepnej. Juz wczesniejsze werdykty
KFT ujawnialy szczegdlne zainteresowanie fotografiami wykraczajacymi poza
klasyczna scene, ujeciami prob, momentéw przejsciowych, napiec
zachodzacych przed spektaklem lub obok niego. Nowe kategorie mozna
takze postrzegac jako pewnego rodzaju probe ochrony kategorii B - zestawu
dokumentacyjnego ze spektaklu. Klasyczna dokumentacja sceniczna nadal
pozostaje jednym z podstawowych zadan fotografii teatralnej, szczegélnie z
perspektywy instytucji oraz badaczy teatru, ktérzy potrzebuja zdjec
mogacych funkcjonowac jako materiaty archiwalne, ilustracyjne i

promocyjne.

Backstage nie odbiera teatrowi magii, zamiast dystansu pojawia sie
doswiadczenie wtajemniczenia. Zwycieski zestaw Wojciecha Sobolewskiego

dokumentujacy kulisy spektaklu Laguna w choreografii Pawta Sakowicza z
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TR Warszawa znakomicie pokazuje, jak daleko fotografia backstage’owa
moze odejs¢ od prostego reportazu zza kulis. Sobolewski nie proponuje serii
obrazéw opartych na przewidywalnej estetyce garderobianych luster czy
rekwizytéw charakteryzatorskich. U niego backstage nie jest miejscem
oczekiwania, lecz intensywnego dziania sie. Jury podkreslato, ze fotografie te
operuja swiadomie konwencja horroru, to ,kadry z backstage'u, a
jednoczesnie kadry z horroru”, w ktorych aktorzy istniejg pomiedzy stanem
przygotowania, transu i cielesnej przemiany (Berendt, 2025). W niklym
Swietle pojawiaja sie biatka oczu, rozmazane twarze, slady krwi, napiete
sylwetki, spojrzenia zawieszone pomiedzy skupieniem a czyms niemal
nieludzkim. Fotograf operuje kontrastem, swiattem i kompozycja,
przeksztatcajac kulisy w przestrzen niepokoju, dzikosci i niedookreslonej
grozy. Aktorzy uchwyceni zostaja nie tylko jako wykonawcy przygotowujacy
sie do wejscia na scene, lecz jako istoty w samym srodku transformacji. Z
niezwykla precyzja wytapane sa momenty graniczne, kadry uchwycone
sekunde przed wejsciem na scene, chwile zawieszenia. Sobolewski
fotografuje tak, jakby polowal na ten jeden decydujacy moment teatralnej

intensywnosci.

Wprowadzenie kategorii zestawu kreacyjnego ujawnito, jak silnie
wspotczesna fotografia teatralna zwigzana jest juz nie tylko z
dokumentowaniem spektaklu, lecz takze z aktywnym wspottworzeniem jego
publicznego wizerunku jeszcze przed spotkaniem z widzem. Sesje kreacyjne,
reklamowe czy eksperymentalne coraz czesciej staja sie elementem strategii
promocyjnej przedstawienia, funkcjonuja w mediach spotecznosciowych,
kampaniach wizualnych, materiatach prasowych i instytucjonalnych, budujac
tozsamosc¢ spektaklu, zanim ten zaistnieje w petni w Swiadomosci odbiorcéw.
Kategoria D potwierdzita, ze wspdtczesny fotograf teatralny coraz czesciej

funkcjonuje nie tylko jako dokumentalista, lecz réwniez jako wspéttwodrca
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wizualnego jezyka spektaklu. Fotografia nie pojawia sie juz jedynie ,po” - po
premierze, wydarzeniu, scenicznym akcie - lecz coraz czesciej dziata
,przed”, wspotksztattujac sposéb, w jaki przedstawienie zostanie
wypromowane i zapamietane. Ta zmiana przesuwa fotografie teatralna z

obszaru rejestracji ku obszarowi kreacji.

Znakomitym przyktadem potencjatu tej kategorii stat sie nagrodzony w XI
edycji cykl Marka Zimakiewicza inspirowany spektaklem Sen nocy letniej w
rezyserii Michata Zadary. Nie jest to dokumentacja konkretnej sceny ani
fotograficzny zapis przedstawienia, lecz narracja wizualna, ktéra
wykorzystuje material teatralny jako punkt wyjscia do wtasnej, wspotczesnej
opowiesci. Zimakiewicz podejmuje gre zaréwno z tekstem Szekspira, jak i z
estetyka poznego kapitalizmu, przenoszac bohaterow Snu nocy letniej do
sterylnych, korporacyjnych wnetrz nowoczesnych biurowcéw Warszawy. Na
fotografiach widzimy elegancko ubranych aktorow, postaci, ktére mogtyby
rownie dobrze funkcjonowac jako bohaterowie sesji wizerunkowej duzej
firmy lub materiatéw promocyjnych budujacych obraz nowoczesnego zespotu
korporacyjnego. Jednak ten znajomy porzadek zostaje radykalnie zaktdcony,
poniewaz jego bohaterowie... $pia. Sen dopada ich nagle, w miejscach z
definicji podporzadkowanych wydajnosci i nieustannemu ruchowi. Marika
KuZmicz, jurorka XI edycji, trafnie zauwaza, ze cykl operuje konwencja
portretow korporacyjnych, ale jednoczesnie nie zatrzymuje sie na poziomie
formalnego cytatu, poprzez motyw snu uruchamia gre z rzeczywistoscia,
tajemnica i przekroczeniem, wpisanymi przeciez w sama strukture
szekspirowskiej komedii (Kuzmicz, 2025). W efekcie seria funkcjonuje
jednoczesnie jako kampania promocyjna, reinterpretacja klasycznego tekstu

oraz komentarz do wspotczesnego zycia miejskiego.

Zarowno kategoria backstage’owa, jak i kreacyjna zostaly utrzymane w
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trwajacej jeszcze XII edycji konkursu. Jak widac, ich pojawienie sie byto
Swiadoma odpowiedzig na przemiany zachodzace zaréwno w srodowisku
teatralnym, jak i w praktyce fotografii. Konkurs coraz wyrazniej stara sie
dotrzymywac kroku nowym strategiom. Interesujaca wydaje sie w tym
kontekscie refleksja Magdaleny Ozarowskiej, ktédra w korespondenc;ji e-
mailowej dotyczacej rozwoju konkursu wskazuje mozliwos¢ jego przysziego

rozszerzenia o formy wideo - miedzy innymi teasery czy trailery teatralne:

Fotografia teatralna wcigz ewoluuje - mam poczucie, ze konkurs
musi przygladaé sie tym zmianom bardzo uwaznie i na nie
odpowiadaé. Nie wykluczam, ze konkurs w pewnym momencie
pdjdzie w strone wideo - teatralne trailery i teasery to silne

narzedzia marketingowe.

Tego rodzaju perspektywa pokazuje, ze KFT moze w przysztosci stanac
wobec jeszcze glebszego przedefiniowania wtasnej tozsamosci. Wiaczenie
ruchomego obrazu oznaczatoby przekroczenie klasycznie rozumianej
fotografii i wejscie w obszar praktyk audiowizualnych, ktore dzi$
wspoéttworza promocje oraz pamiec spektaklu. Taka mozliwo$é nasuwa
pytanie na temat natury catego przedsiewziecia: czy Konkurs Fotografii
Teatralnej, rozszerzony o formy filmowe, pozostatby nadal konkursem
fotografii, czy tez przeksztalcitby sie raczej w konkurs szerzej rozumianych
wizualnych praktyk teatralnych? Innymi stowy - gdzie wtasciwie przebiega
dzis granica fotografii teatralnej, jesli coraz czesciej obejmuje ona nie tylko
dokument, backstage, kreacje, lecz potencjalnie takze teaser, trailer czy
forme hybrydyczna? Juz sama gotowos¢ do rozwazania takich zmian
Swiadczy jednak o czyms$ fundamentalnym: KFT nie funkcjonuje jako

zamkniety projekt oparty na niezmiennych zatozeniach, lecz jako zywy
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organizm, reagujacy na przeobrazenia kultury wizualnej. Konkurs
uczestniczy w negocjowaniu przysztosci fotografii, obserwujac, jak zmieniaja
sie narzedzia, media i sposoby opowiadania o teatrze, nastepnie probujac

odpowiedzie¢ na te przemiany.

Estetyka pracy fotografow teatralnych

Analizujac nagrodzone prace KFT, mozna okresli¢ cechy uznawane za
wyznaczniki dobrej fotografii teatralnej. Z jednej strony musi ona
dokumentowaé spektakl - jego przestrzen, aktoréw, relacje i dramaturgie
sceny. Sama dokumentacja okazuje sie jednak niewystarczajaca.
Fotografowanie teatru wymaga rowniez interpretacji. Fotograf nie rejestruje
przeciez przedstawienia w sposéb neutralny; musi je najpierw przyjac,
przefiltrowac przez wlasna wrazliwos¢, a nastepnie nada¢ mu nowy wymiar
w kadrze. Tego rodzaju ingerencja moze czasem odbiegac od wizji rezysera
czy scenografa. Niektorzy tworcy mogliby uznac ja wrecz za zafalszowanie
przedstawienia. Historia fotografii teatralnej pokazuje jednak, ze wtasnie
takie autorskie przesuniecia bardzo czesto okazuja sie najbardziej znaczace i
najdluzej pamietane. Bez tej interpretacji fotografia moze pozostac
poprawnym dokumentem do pdzniejszych badan, lecz straci¢ zdolnosé
oddzialywania. Zainteresowato mnie, czy istnieje obowigzujacy sposob
fotografowania spektaklu, a takze w jakim stopniu wczesniejsze
doswiadczenia artystyczne wptywaja na jezyk wizualny konkretnych
twércow. Kluczowe jest roéwniez pytanie o relacje fotografa z teatrem. Czy
dobra fotografia teatralna wymaga wczesniejszej znajomosci teatru,
spektaklu oraz uczestnictwa w probach? Czy moze wieksza wartoscia jest
spojrzenie osoby z zewnatrz, wchodzacej w przedstawienie bez

wczesniejszych zatozen?
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Wspdlnym mianownikiem w praktyce fotograféw teatralnych jest to, ze
czesto trafiaja do teatru przypadkowo. Zwykle sa zwigzani ze sztuka, czasami
nawet z teatrem, lecz nie z fotografia teatralng. Dopiero przebywanie w
srodowisku teatralnym oraz poznawanie jego funkcjonowania od srodka
sprawia, ze stopniowo zaczynaja rozwija¢ wlasny styl fotografowania. Wraz z
ta obecnoscia nabywaja réwniez znajomosé niepisanych zasad, rytmu prob
oraz specyficznych relacji funkcjonujacych wewnatrz zespotu teatralnego

(Strategie obecnosci...).

Magdalena Hueckel - fotografka teatralna oraz wspottwérczyni KFT,
poczatkowo planowatla zostaé scenografka. Studiowata na Akademii Sztuk
Pieknych na Wydziale Malarstwa. Fotografia teatralna pojawita sie w jej
praktyce jako sposéb dokumentowania wtasnych projektow
scenograficznych. Duza role tutaj odegrata wspoipraca z Matgorzata
Szczesniak i Krzysztofem Warlikowskim przy spektaklu (A)pollonia. Hueckel
podkreslata, ze wejscie do teatru od kuchni pozwolito jej zrozumie¢ rytm
prob, sposob funkcjonowania zespotu oraz obecne w teatrze niepisane
reguly, ktorych fotograf musi nauczy¢ sie przestrzegac¢ (tamze). Jej estetyka
jest bardzo zmienna, poniewaz - jak sama podkresla - zawsze probuje
podazac za spektaklem i przektadaé wizje rezysera na wlasny jezyk
fotograficzny (tamze). Na jej fotografiach czesto widaé szerokie plany, ktore
wedtug niej najlepiej oddaja charakter przedstawienia oraz relacje pomiedzy
aktorami a przestrzenia sceniczng. Mozna przypuszczac, Ze zainteresowanie
wizualna strona spektaklu jest zwigzane z jej wczesniejszym doswiadczeniem
scenograficznym. W jej fotografiach scenografia staje sie jednym z gtéwnych
elementow budujacych znaczenie obrazu. Hueckel za kazdym razem probuje

inaczej interpretowac teatr i przektadaé go na fotografie.

Odmiennie przebiegata Sciezka zawodowa Natalii Kabanow - finalistki ITi IV
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edycji Konkursu Fotografii Teatralnej, ktora podobnie jak Magdalena
Hueckel do fotografii teatralnej trafita poprzez wczesniejsze doswiadczenie
plastyczne. Z teatrem zwigzata sie jednak nie przez scenografie, a za
posrednictwem dziatalnosci graficznej. Przez wiele lat pracowata przy
tworzeniu plakatow oraz ilustracji do programow teatralnych Teatru
Polskiego we Wroctawiu. Jej pierwsze fotografie powstawaty jako materiat do
plakatéw i stron internetowych. Z czasem zaczeta coraz czesciej uczestniczy¢
w prébach, obserwujac elementy spektaklu, ktére mogtyby zostac
wykorzystane w projektach graficznych. Stopniowo fotografowanie
przedstawien stato sie celem samym w sobie (Dzwiek migawki, 2016).
Kabanow podkresla znaczenie wczesniejszego przygotowania. Czesto czyta
dramat, uczestniczy w prébach oraz stopniowo poznaje atmosfere spektaklu
jeszcze przed rozpoczeciem fotografowania. Dzieki statej obecnosci w teatrze
poznaje koncepcje przedstawienia, ma mozliwos¢ sledzenia rozmow
twdrczych oraz rozwoju idei spektaklu. Podkresla, ze fotografia teatralna nie
musi wiernie odwzorowywac scenicznej rzeczywistosci, lecz powinna
oddawac¢ emocje, relacje i gtowna idee przedstawienia (tamze). W jej
fotografiach wyraZznie wida¢ wptyw doswiadczenia graficznego i
plastycznego. Kadry Kabanow sa zazwyczaj ostre, wyrazne, kontrastowe oraz

bardzo swiadomie komponowane kolorystycznie.

Inny model fotografowania teatru reprezentuja osoby, ktorych relacja z
teatrem powstaje przede wszystkim poprzez udziat w procesie tworzenia
spektaklu. W ich przypadku fotografia staje sie sposobem dokumentowania
doswiadczen petnionych funkcji. Perspektywa ta pozwala dostrzec aspekty
procesu twérczego czesto pozostajace poza polem zainteresowania

fotograféw koncentrujacych sie na wizualnej stronie przedstawienia.

Tworczosé Wojciecha Sobolewskiego wyrasta z jego wieloletniej obecnosci w
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srodowisku teatralnym. Artysta zwigzany jest z TR Warszawa nie tylko jako
fotograf, lecz przede wszystkim jako inspicjent oraz asystent rezyserow i
rezyserek. Funkcja ta wymaga statej obecnosci na probach, czesto juz od ich
najwczesniejszych etapow. Zakres obowiazkéw inspicjenta wykracza daleko
poza kwestie organizacyjne. Odpowiada on za koordynacje dziatan aktorow,
realizatorow i zespotu technicznego, czuwa nad przebiegiem prob oraz
komunikacja pomiedzy réznymi dziatami produkcji. Jednoczesnie jest osoba
doskonale znajaca strukture spektaklu, jego rytm oraz wszystkie elementy
techniczne niezbedne do jego realizacji (Projekt: spektakl. Inspicjent, 2015).
Znajduje to odzwierciedlenie w jego zdjeciach. Mozliwos¢ fotografowania w
tak intymnym obszarze teatru to wynik zaufania, jakie zdobyt dzieki pracy
przy spektaklach. Warto zaznaczy¢, ze wczesniej omawiany zestaw
Sobolewskiego z XI edycji KFT nie byt oficjalna dokumentacja spektaklu. W
przypadku Laguny oficjalne zdjecia wykorzystywane przez TR Warszawa
wykonat Filip Preis, podczas gdy fotografie Sobolewskiego powstawaty
rownolegle, w trakcie préb i pracy zespotu®. Dzieki temu nie koncentruja sie
na tradycyjnej dokumentacji spektaklu. Brak tej odpowiedzialnosci pozwalat
mu na wieksza swobode wyboru tematow i kadréw. Fotografie nie musiaty
pemié funkcji archiwalnej, dlatego ich autor mogt koncentrowacé sie na

wlasnej interpretacji procesu tworczego.

Podobny mechanizm mozna zaobserwowa¢ w przypadku Olgi Smiechowicz,
finalistki X edycji Konkursu Fotografii Teatralnej. Jej fotografie ze spektaklu
Panstwo w rezyserii Jana Klaty w Teatrze im. Juliusza Stowackiego w
Krakowie znalazly sie w finale konkursu w kategorii B. Smiechowicz zajmuje
sie pracg naukowa i translatorska jako filolozka klasyczna i teatrolozka. Przy
realizacji Panstwa pemita funkcje dramaturzki i autorki adaptacji,

przygotowata nowe ttumaczenie tekstu oraz uczyta aktoréw wymowy jezyka
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starogreckiego. Podobnie jak Sobolewski, Smiechowicz fotografowata teatr z
perspektywy osoby bezposrednio uczestniczacej w procesie twérczym. W jej
fotografiach rzadko odnajdujemy gotowe obrazy sceniczne, kostiumy czy
szczegotowa dokumentacje scenografii. Znacznie czesciej pojawiaja sie
momenty pracy, rozmowy, skupienia. Na jednym ze zdje¢ widzimy Jana Klate
czytajacego scenariusz wspolnie z aktorka, na innych aktorow
funkcjonujacych poza scenicznymi rolami, ubranych w codzienne stroje i
uczestniczacych w procesie préob. Anna R. Burzynska w swojej laudacji
zwrdcita uwage, ze surowa, czarno-biala estetyka tych fotografii pozwala
dostrzec to, co zwykle pozostaje ukryte przed oczami widzow: chwile
stabosci i triumfu, poszukiwanie odosobnienia i dazenie do bliskosci oraz

codzienng prace prowadzaca do powstania spektaklu (Burzynska, 2004).

W przeciwienstwie do Magdaleny Hueckel i Natalii Kabanow, ktérych sposob
fotografowania wyrasta z doswiadczen zwiazanych ze sztukami wizualnymi,
Sobolewski i Smiechowicz interpretuja teatr za pomoca narzedzi
wynikajacych z petionych funkcji zawodowych. Dokumentuja proces

powstania przedstawienia poprzez wiasny filtr interpretacyjny.

Mozna stwierdzi¢, ze wprowadzanie nowych kategorii stopniowo poszerzato
grono uczestnikdw KFT. Kategoria backstage’owa otworzyta konkurs na
osoby pracujace za kulisami teatru, natomiast kategoria architektury
teatralnej przyciagneta tworcow zaréwno spoza srodowiska fotografii
teatralnej, jak i samego teatru. Dobrym przyktadem sa finalisci IX edycji -
Anna Niemiec, zajmujaca sie przede wszystkim fotografia pejzazows, oraz
Sebastian Szostek, architekt i fotograf architektury. Zmiany regulaminu
przetozyty sie na wieksza réznorodnosé¢ srodowisk reprezentowanych w

konkursie.
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Kryteria oceny fotografii teatralnej

Im bardziej fotografia teatralna oddala sie od czystej dokumentacji i staje sie
autonomicznag interpretacja spektaklu, tym trudniejsze okazuje sie jej
ocenianie. Problem nie polega juz wylacznie na technicznej jakosci zdjecia
czy poprawnosci kompozycji, lecz na tym, jak fotografia interpretuje
przedstawienie oraz jakie elementy teatru uznaje za najwazniejsze. W KFT
proces oceny ma charakter wieloetapowy. Jurorzy najpierw wskazuja
indywidualnie fotografie, ktore uznaja za najciekawsze, nastepnie wspdlnie
omawiaja wybrane prace i negocjuja ostateczny werdykt. Nagrodzenie
fotografii nie jest efektem jednej, obowigzujacej metody oceny, lecz
rezultatem dyskusji pomiedzy osobami reprezentujacymi rézne
doswiadczenia zawodowe i odmienne sposoby patrzenia na teatr. Oceny prac
bardzo czesto staja sie polem napiecia pomiedzy réoznymi sposobami

myslenia o teatrze.

Wtasnie tak pisze o tym Magdalena Raszewska - historyczka teatru i jurorka
VIII edycji Konkursu Fotografii Teatralnej. Opisujac przebieg obrad jury,
podkresla, ze kazdy z juroréw oceniat fotografie z perspektywy wtasnego
doswiadczenia zawodowego. W sktadzie oceniajacego gremium znajdowali
sie miedzy innymi historycy teatru, historycy sztuki, fotografowie teatralni
oraz historycy fotografii. Raszewska zaznaczala, ze wspolny werdykt zawsze
byt efektem kompromisu pomiedzy bardzo réznymi sposobami patrzenia na
obraz. Jedne fotografie zachwycaty teatrologdéw, inne historykéw sztuki,
podczas gdy czes¢ zdje¢, mimo spelniania wszystkich ,formalnych”
kryteriéw, ostatecznie nie zostala nagrodzona (Raszewska, 2023).
Rozbudowany i wyraznie zréznicowany sktad jurorski KFT pokazuje, jak
szeroko fotografia teatralna oddziatuje poza sSrodowiskiem teatru. W jury

kolejnych edycji pojawiaja sie nie tylko fotografowie teatralni, lecz takze
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osoby reprezentujace bardzo rézne dziedziny sztuki i kultury wizualnej’.

Nie istnieje zatem jeden, uniwersalny system oceny zdjec teatralnych. Dla
historyka teatru najwazniejsze moze by¢ to, czy fotografia pozwala odczytac
relacje pomiedzy postaciami, sposéb prowadzenia aktora czy wykorzystanie
scenografii. Raszewska pisala, ze patrzac na zdjecie, chce méc zrozumiec¢ nie
tylko sytuacje sceniczng, lecz rdwniez napiecia pomiedzy bohaterami czy
sposoOb organizacji przestrzeni przez rezysera i scenografa. Fotografia ma
wedtug niej przekazywac , catos¢ przedstawienia” - rezyserie, aktorstwo,
scenografie i emocjonalne relacje pomiedzy postaciami (Raszewska, 2023).
Jednoczesnie wspotczesna fotografia teatralna coraz czesciej odchodzi od tak
rozumianej dokumentacyjnosci. Wielu fotografow swiadomie buduje wtasna,
autorska interpretacje spektaklu, nie prébujac juz tworzy¢ ,neutralnego”
zapisu sceny. Analizujac materiaty archiwalne, zauwazytam, ze kryteria
oceny prac sa ptynne. Fotografie poczatkowo wskazywane przez
poszczegolnych jurorow nie zawsze ostatecznie zostawaly laureatami
konkursu. W toku wspdlnych dyskusji, analiz i negocjacji hierarchie ulegaty
zmianie, a zwycieskie fotografie wylaniaty sie dopiero poprzez konfrontacje

roznych sposobéw patrzenia na obraz.

Sama ocena fotografii teatralnej wydaje sie procesem liminalnym. Kazdy z
juroréw patrzy na zgtoszone do konkursu prace przez pryzmat wlasnego
doswiadczenia zawodowego i wtasnej wrazliwosci wizualnej. Trudno uznag,
zeby ktos z nich reprezentowat bardziej lub mniej poprawna metode
oceniania. By¢ moze wtasnie dlatego tak istotne okazuje sie zréznicowanie
sktadu jurorskiego, reprezentujacego odmienne dziedziny sztuki i rézne
sposoby myslenia o obrazie. Fotografia teatralna funkcjonuje bowiem na
przecieciu wielu porzadkow - teatru, dokumentu, sztuk wizualnych,

reportazu i archiwum. Jej odbidr pozostaje zawsze czesciowo subiektywny,
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zalezny od indywidualnej wrazliwosci odbiorcy.

Podsumowanie

Analiza Konkursu Fotografii Teatralnej pokazuje, jak bardzo zmienia sie
wspotczesne rozumienie fotografii teatralnej. W konkursie ujawniaja sie
przemiany jej funkcji, znaczen oraz kryteriow wartosciowania. Ewolucja
kategorii konkursowych oraz rosnaca réznorodnos¢ nadsytanych prac
wskazuja, ze fotografia teatralna coraz czesciej postrzegana jest jako
autonomiczna praktyka artystyczna, wykraczajaca poza funkcje
dokumentacyjna. Przemiany znajduja odzwierciedlenie takze w gronie
uczestnikow konkursu. Wsrod finalistow i laureatéw kolejnych edycji
regularnie pojawiaja sie nazwiska fotografow od lat zwigzanych z fotografia
teatralng, takich jak Tobiasz Papuczys, Martin Raphael Martiq, Dawid Stube,
Karolina J6zwiak czy Maurycy Stankiewicz. Swiadczy to powstaniu
stabilnego srodowiska fotografow teatralnych, ktére wspottworzy
wspolczesny obraz tej dziedziny w Polsce. Jednoczesnie w niemal kazdej

edycji biora udziat debiutanci.

Fotografia teatralna wymaga interpretacji fotografa, ktory stara sie
przetozy¢ doswiadczenie spektaklu na jezyk obrazu, przekaza¢ emocje
podobne do tych, ktore towarzysza widzom w czasie ogladania go na zywo.
Nie istnieje jeden obowigzujacy model fotografowania teatru. Fotografia
teatralna moze wyrasta¢ zarowno z doswiadczen zwiazanych ze sztukami
wizualnymi, jak i z wieloletniej obecnosci w procesie powstawania spektaklu.
Moze koncentrowac sie na scenie, kulisach, architekturze teatru lub
relacjach pomiedzy jego tworcami. Fotografowanie teatru wymaga przede
wszystkim uwaznosci oraz zaangazowania w sytuacje sceniczng. Im mniej

obojetnosci wobec tego, co dzieje sie na scenie i wokot niej, tym bardziej
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znaczacy moze stac sie zapis fotograficzny. Fotografia teatralna pozostaje
lustrem teatru, ktory sam przeciez jest lustrem rzeczywistosci spotecznej,
politycznej i kulturowej. Jej jezyk nieustannie ewoluuje, migrujac pomiedzy
dokumentem, reportazem i autonomiczng praktyka artystyczng, anektujac
coraz to nowe obszary wizualnosci. W tej zdolnosci do nieustannego

przekraczania wlasnych granic tkwi jej wyjatkowosc¢ i zywotnosé.

Artykut bazuje na pracy licencjackiej napisanej na wiedzy o teatrze U]J;

promotorka pracy byta dr Katarzyna Waligéra.
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Przypisy

1. Ze wzgledu na brak dostepu do pelnej dokumentacji pierwszych dwoch edycji, w tekscie
wykorzystuje laudacje od trzeciej edycji konkursu.
2. Istotny byt takze sposob inauguracji pierwszej edycji. Finatowi konkursu towarzyszyta

Didaskalia 195 — WYyjscie poza obiektyw(nos¢) 115



wystawa prezentowana w Lazienkach Kroélewskich, w miejscu kojarzonym nie z uzytkowa
dokumentacja, lecz z publicznym obiegiem kultury i sztuki. Fotografia teatralna opuszczata
symbolicznie archiwum i zaplecze promocji, wchodzac do przestrzeni wystawienniczej, gdzie
przestawata funkcjonowac jako dodatek do recenzji spektaklu czy programu teatru, stajac
sie centralnym obiektem uwagi odbiorcy. Zob. Konkurs Fotografii Teatralnej w 250-lecie
Teatru Publicznego w Polsce, tekst opublikowany na stronie Lazienek Krolewskich, 2015,
https://www.lazienki-krolewskie.pl/pl/aktualnosci/konkurs-fotografii-teatralnej [dostep:
8.06.2026].

3. Najbardziej znanym teatralnym albumem Edwarda Hartwiga sa Kulisy teatru (1969).

4. Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Konkurs Fotografii Teatralnej - VIII
edycja,
https://www.instytut-teatralny.pl/dzialalnosc/konkursy/konkurs-fotografii-teatralnej/konkurs-
fotografii-teatralnej-viii-edycja/ [dostep: 8.09.2026].

5. TR Warszawa, Laguna. https://trwarszawa.pl/program/laguna/ [dostep: 8.09.2026].

6. Wybrane przyklady juroréw reprezentujacych obszary inne niz fotografia teatralna: Artur
Sienicki (I edycja; operator filmowy, tworca wideo i rezyser Swiatta), Matgorzata Szczesniak
(I edycja; scenografka i kostiumografka), Marta Szymanska (I edycja; zwigzana z Fundacja
Archeologia Fotografii), Barbara Sierostawski (I1I edycja; rezyserka teatralna i autorka
filmoéw dokumentalnych), Chris Niedenthal (IV edycja; fotoreporter). Na podstawie:
Ozarowska, Zestawienie KFT...
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https://didaskalia.pl/pl/artykul/zawod-fotograf-teatralny-w-xix-wieku [dostep: 14.06.2026].

Materialy audiowizualne

Strategie obecnosci. Wspodtczesna polska fotografia teatralna - panel dyskusyjny z udziatem
Magdy Hueckel, Natalii Kabanow i Tobiasza Papuczysa, prowadzenie: Joanna Biernacka-
Ploska i Jarostaw Fret, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw, 16.12.2023,
https://youtu.be/YjSKwUZWYdw?si=vqigN7XWRnIV4-5N [dostep: 8.06.2026].

Widzq to, czego widzowie nie widzq. Kto fotografuje spektakle? Podcast o Teatrze, odc. 10,
prowadzenie: Katarzyna Niedurny i Katarzyna Waligdra; goscie: Klaudyna Schubert, Tobiasz
Papuczys, Joanna Biernacka-Ploska, nagranie przygotowane z okazji VIII edycji Konkursu
Fotografii Teatralnej organizowanego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
opublikowane 15 maja 2024, https://youtu.be/RvBue4ObKmQ?is=Rpeb40-1128NeK6L
[dostep: 8.06.2026].

Materialy z niepublicznego archiwum Konkursu Fotografii Teatralnej
Dokumentacja konkursowa

Ozarowska, Magdalena, KFT - statystyki wszystkich edycji, material niepublikowany,
archiwum Konkursu Fotografii Teatralne;j.

Ozarowska, Magdalena, Zestawienie KFT - wszystkie edycje, material niepublikowany,
archiwum Konkursu Fotografii Teatralne;.

Ozarowska, Magdalena, korespondencja z autorka artykutu, 2025-2026.
Uzasadnienia jurorskie, laudacje

Berendt, Zuzanna, uzasadnienie jurorskie dla zestawu fotografii Wojciecha Sobolewskiego
Laguna, kategoria C ,Zestaw dokumentacyjny backstage’owy”, XI edycja Konkursu
Fotografii Teatralnej, 2025.

Burzynska, Anna R., uzasadnienie jurorskie dla fotografii Pawta Kamionki Portret
Magdaleny Cieleckiej w roli Marianny ze spektaklu Elizabeth Costello, kategoria C ,Portret
aktora/aktorki w roli”, X edycja Konkursu Fotografii Teatralnej, 2024.

Burzynska, Anna R., uzasadnienie jurorskie dla zestawu fotografii Olgi Smiechowicz ze
spektaklu Panstwo, kategoria B , Zestaw dokumentacyjny z przedstawienia”, X edycja
Konkursu Fotografii Teatralnej, 2024.

Goral, Paulina, uzasadnienie jurorskie dla fotografii Karoliny JéZzwiak Czwarta sSciana,
kategoria A ,Teatralne zdjecie sezonu”, XI edycja Konkursu Fotografii Teatralnej, 2025.

Kuzmicz, Marika, uzasadnienie jurorskie dla fotografii Wojciecha Sobolewskiego Ania
Smolar z Eurydykq podczas proby dymu w Hadesie, kategoria A ,Teatralne zdjecie sezonu”,
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XI edycja Konkursu Fotografii Teatralnej, 2025.

Kuzmicz, Marika, uzasadnienie jurorskie dla zestawu fotografii Marka Zimakiewicza
inspirowanych spektaklem Sen nocy letniej, kategoria D ,,Zestaw kreacyjny”, XI edycja
Konkursu Fotografii Teatralnej, 2025.

Lesniakowska, Matgorzata, uzasadnienie jurorskie dla fotografii Kamili Wisniewskiej-
Kopciary Gdanski Teatr Szekspirowski, dziedziniec, kategoria C ,Architektura teatralna”,
VIII edycja Konkursu Fotografii Teatralnej, 2022.

Piekut, Malgorzata, uzasadnienie jurorskie dla zestawu fotografii Karoliny Jozwiak ze
spektaklu Maty Ksigze, kategoria B , Zestaw dokumentacyjny z przedstawienia”, IX edycja
Konkursu Fotografii Teatralnej, 2023.

Wanicka, Agnieszka, uzasadnienie jurorskie dla zestawu fotografii Martina Raphaela
Martiqa Wyjezdzamy, kategoria B ,Zestaw dokumentacyjny z przedstawienia”, IV edycja
Konkursu Fotografii Teatralnej, 2018.

Zrédto: https:/didaskalia.pl/artykul/wyjscie-poza-obiektywnosc
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,Ekologie teatru” Zofii Smolarskiej a dyrektorskie koncepcje
programowe

Maciej Guzy | Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Plans, Visions, Promises. Ekologie teatru by Zofia Smolarska and Directors’
Programme Proposals

This article, elaborating on Ekologie teatru by Zofia Smolarska (Instytut Sztuki PAN, 2025),
combines a summary of most important theses of the book’s author, with an attempt to
verify them by presenting a close reading of official programming proposals submitted by
theatre directors’ candidates during procedures of their selection. First, I present the
rationale of the analysis, determining the most appropriate time frame for selecting the
documents (2022-2025) and the list of candidates (Michat Zadara, Monika Strzepka, Andrzej
Wyrobiec, Krzysztof Gluchowski, Anna Rochowska, Marcin Kowalski, Maja Kleczewska, Jan
Klata). Moreover, Bruno Latour’s and Tomasz S. Markiewka’s respective understandings of
language provide a methodological basis for the research. The main part of the article is
centred around three concepts that arise from Smolarska’s work: theatre craft, theatre
community, and theatre ecology. I tend to examine how each of the terms is used in the
documents, and what kind of ideologies, metaphors, or associations they are connected
with. I also investigate whether the authors share the same view on theatre craft,
community, and ecology, or rather differ in these areas. The analysis brings me to the
conclusion that among candidates there is no particular solution for the theatre craft crisis
pictured by Smolarska. On the other hand, it is quite common to declare craft workers as an
equal part of theatre communities, and to express the will to engage them in artistic and/or
marketing activities. However, such ideas are only general remarks, neither legally nor
organizationally defined. The future of theatre craft therefore remains unknown.
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Wydana przez Instytut Sztuki PAN ksigzka Zofii Smolarskiej Ekologie teatru.
Analiza relacyjna instytucji teatru z perspektywy rzemiesinikow i
rzemieslniczek teatralnych (2025) jest efektem dtugotrwatych,
przemyslanych i konsekwentnie zrealizowanych badan nad sytuacja oséb
uprawiajacych ginacy zawdd rzemieslnika teatralnego. Zawarte w niej
wnioski (i - co nie mniej wazne - metoda, ktéra pomogta je wypracowac)
wypemniaja luke w polskich studiach teatrologicznych. Badacze wprawdzie
coraz czesciej zdaja sobie sprawe, ze nie sposéb zajmowac sie wylacznie
interpretacja spektakli, lecz niekoniecznie wychodza poza te potrzebng, cho¢
wygodna perspektywe. Ksigzka stanowi tez doskonaty punkt wyjscia do
poszerzenia spostrzezen autorki i dopisywania kolejnych rozdziatéw do
narracji, ktora sama na punkty zaczepienia wskazuje. Gdy redakcja
,Didaskaliow. Gazety Teatralnej” zaprosita mnie do napisania tekstu o
monografii Smolarskiej, stanatem jednak przed zasadniczym problemem. Czy
w artykule - z jednej strony zbierajacym rozpoznania autorki, z drugiej
nieograniczajacym sie do ich zrelacjonowania lub zrecenzowania - mozna
nawigza¢ do ponad dekady pracy Smolarskiej, opisu jej osobistego
doswiadczenia pracy nad spektaklem Btekitna planeta (rez. Erling
Jéhannesson, Miejski Teatr Miniatura w Gdansku, 2014), ktéry otwiera
ksigzke, oraz niemal setki wywiaddw, ktore przeprowadzita? Nie chciatem
ani pozorowacd, ze mdj dopisek jest efektem pogtebionych analiz tematu
sytuacji pracownikow teatrow, ani imitowaé pracy badaczki, ograniczajac jej
skale i tym samym znaczenie. Postawilem wiec na alternatywe. Autorka
Ekologii teatru chce oddac gtos rzemieslnikom teatralnym, a rozmowy z nimi
stanowily dla niej , gtéwna czes¢ badan” (2025, s. 139) - co uwazam za

wazne, takze pod wzgledem nieskrywanego, politycznie zaangazowanego,
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umotywowania procesu badawczego - natomiast ja chciatbym krytycznie
wstuchac sie w stowa tych, ktérzy w ksiazce wybrzmiewaja okazjonalnie:

0sOb zarzadzajacych polskimi teatrami.

Proponuje krétki eksperyment weryfikujacy badawczy potencjat tkwigcy w
analizie dyrektorskich opowiesci o strukturze i organizacji teatru, a przede
wszystkim o bohaterach ksigzki Smolarskiej i przedstawionych w niej ideach.
Interesuje mnie, jak wyznaczone przez badaczke sposoby pojmowania pracy
rzemieslniczej, jej sensu, obecnych problemow i miejsca w strukturze
organizacyjnej instytucji sa pozycjonowane (badz nie!) w mysleniu oséb
decyzyjnych w teatrze. Zrédlem refleksji sa dokumenty programowe zlozone
przez kandydatow na stanowiska dyrektorskie w procedurach konkursowych.
W przeciwienstwie do Smolarskiej, ktadacej nacisk na empiryczna
obserwacje skutkéw degradacji zawodu niegdys podstawowego dla
funkcjonowania teatru, przenosze refleksje na poziom jezyka i retoryki.
Jednoczesnie wierze, ze zapis deklaracji, koncepcji i wizji - bezposrednio lub

posrednio - odciska pietno na ksztatcie polskiej sceny.

Powody i zalozenia analizy

Czy bezkrytycznie wierze, ze programy scisle determinuja przyszte formy
zarzadzania teatrami? Pragmatyczne podejscie do tematu kaze temu
zaprzeczy¢. Znaczenie dokumentéw dla wzbogacenia opisow sytuacji zawodu
rzemieslnika kryje sie, moim zdaniem, gdzie indziej i jest bardziej
kompleksowe. Po pierwsze, program moze zdradzaé przynajmniej czesc
pogladow jego autora i zwiastowaé chocby ogolny kierunek rozwoju
instytucji, ktorej dotyczy. Po drugie, nawet jesli kwestia indywidualnych
przekonan kandydata nie jest w programie wyeksponowana, nie nalezy

zapominac o jego adresatach: organizatorze instytucji, odpowiedzialnym za
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dokonanie wyboru, a takze osobach zasiadajacych w komisji konkursowej
(réwniez przedstawicielach pracownikéw teatru). Dokument jest
przygotowywany wobec nich - stanowi emanacje predykcji tego, co
decydenci chca przeczyta¢, aby naktonic¢ ich do wyboru. Moze wiec stanowic
posrednie Zrddto informacji na temat nastrojéw panujacych w danej
instytucji lub stosunku podmiotéw finansujacych do danego teatru (jego
przysztego bytu). W koncu, biorac pod uwage publiczny charakter
dokumentéw programowych, a takze fakt, ze stanowia one 0§ medialnych
odniesien do zmian dyrekcji instytucji teatralnych, nie mozna przekreslac ich
zaleznosci od dominujacych narracji na temat roli teatru w zyciu spotecznym,
pojmowania funkcji publicznej instytucji kultury, a takze roli rzemieslnikow
teatralnych. Programy sa wiec papierkiem lakmusowym panujacych
nastrojéw - niosa w sobie zapis rzeczywistosci - ale i wywieraja wptyw na
imaginarium, ktorym obrasta zarowno wspdtczesny teatr, jak i poszczegdlne

zawody teatralne.

W ten sposéb patrze na wspotzaleznos¢ rzeczywistosci teatralnej (obecnej i
przyszlej) oraz jej opisu w sposéb podobny do tego, ktory proponowat Bruno
Latour, nazywajac proces wytwarzania wiedzy ,krazaca referencja” (2013, s.
551in.). Nie ma pekniecia miedzy jezykiem a Swiatem - to ,,dwukierunkowy
lancuch transformacji” (tamze, s. 105); stala, niekonczaca sie zaleznosc¢. Na
gruncie polskim z tego podejscia korzystat Tomasz S. Markiewka, badajac

jezyk neoliberalizmu. Zauwazat on wprost:

Nie powinnismy go [jezyka - M.G.] zatem traktowac¢ jako czegos, co
stoi obok Swiata, aby pomdc w jego adekwatnym opisie (dualizm
realistyczny) lub przeszkodzi¢ w realizacji tego celu (dualizm
postmodernistyczny), lecz jako cos$, co znajduje sie zawsze w

swiecie. Tworzy swiat i jest nim zarazem. A doktadniej: wspottworzy
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go, stanowiac jeden z jego wielu budulcow (2017, s. 49).

Zdaniem Markiewki nawet pojedyncza wypowiedZ moze wywiera¢ wplyw na
rzeczywistos¢ - niekoniecznie sitg wtasnej retoryki, ale dzieki tradycji
hegemonicznych narracji, z ktorych wyrasta i ktére powiela. ,Jesli, na
przyktad, jakis dziennikarz tworzy w swoim felietonie okreslona ontologie
Swiata, w ktorej dziataja tacy, a nie inni aktorzy, wytwarzaja takie, a nie inne
skutki, nie zbywam tego twierdzeniem, ze mamy do czynienia ze zwyklg
metafora czy tez zabawa jezykowa” - pisze badacz (tamze, s. 53). Podobnie
traktuje dyrektorskie dokumenty programowe. Jesli kandydat sktada w
aplikacji pewne obietnice, to nie znaczy, ze pierwszego dnia na stanowisku
wcieli je w zycie. Jednak gdy uzywa pewnych sformutowan, a te wpisuja sie
w szerszy porzadek rozumienia teatru - obowiazujacy i dominujacy - to moga
one zwiastowac stagnacje i utrwalenie pewnych zjawisk, nawet mimo

deklarowania reform.

Zaproponowane podejscie uwazam za uprawnione takze ze wzgledu na
spostrzezenia Zofii Smolarskiej. Badaczka aspiruje do tego, aby jej ,badania
mogty postuzy¢ prakty(cz)kom teatru na przyktad przy planowaniu
organizacyjnych przeksztatcen” (2025, s. 103). Naturalne wydaje sie wiec
sprawdzenie, czy aby nie pojawiaty sie w ostatnim czasie pomysty, dajace
impuls do tego rodzaju przemian instytucjonalnych. Gdzie szukac¢ takich
koncepcji, jesli nie w programach konkursowych? Mato tego, formutujac
wnioski z badan, autorka stusznie zauwaza, ze ,teatry publiczne bez
kompleksowej wizji reformy” akceptuja i wdrazajag tendencje dominujacego
modelu gospodarczego, co przektada sie na degradacje i zanik zawodu
rzemies$lnika (tamze, s. 345). Poszukiwanie owej wizji wydaje sie wiec
potrzebne, a weryfikacja koncepcji programowych moze temu stuzy¢. W

kontekscie argumentacji za zasadnoscia analizy sformalizowanych
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wypowiedzi kandydatéw na stanowiska dyrektorskie kluczowe jest jednak
wystosowane przez Smolarska zaproszenie do poszerzenia pola odniesien,
wobec ktorych interpretowaé¢ mozna przeprowadzone przez nig rozmowy.
Badaczka wymienia kodeks pracy, dokumenty zwigzkow zawodowych,
artykuly prasowe jako zZrodla, ktore ,pomagatly jej interpretowa¢ wypowiedzi
w szerokim spotecznym, organizacyjnym i psychologicznym kontekscie zmian
zachodzacych w srodowisku teatru instytucjonalnego w Polsce na przestrzeni
ostatnich czterdziestu lat” (tamze, s. 140). Wyliczenie to prosi sie o
poszerzenie, a wsrdd kontekstowych zrédet warto umiesci¢ koncepcje
programowe. Tym samym, z jednej strony staram sie swoja analiza cho¢by w
niewielkim stopniu uzupemic¢ wnioski z ksiazki Smolarskiej, a z drugiej sama
ksigzke traktuje jako metodologiczny pryzmat dla wlasnej lektury

dokumentéw przedstawionych przez kandydatow na dyrektoréw.
Wybor koncepcji programowych

Ramy artykutu nie pozwalaja wyczerpujaco omowi¢ wszystkich koncepcji
programowych z okresu, ktory interesuje Smolarska, obejmujacego czas
rozwoju polskiej gospodarki rynkowej. Zdecydowatem sie na istotne
ograniczenie wyboru. Przede wszystkim pod uwage wzigtem wytacznie teatry
dramatyczne. Te, ktére budza najwieksze zainteresowanie mediow, a wiec
odpowiadaja za ksztaltowanie obiegowych opinii o teatrze publicznym.
Siegam tez po dokumenty programowe powstate w zwigzku z procedurami
konkursowymi zakonczonymi najwczesniej w roku 2022, a przed rokiem
2026. Kieruje sie tu jakosciowa zmiang w dyskusji nad praca w instytucjach
kultury, jaka zaszta w tym czasie. Smolarska zauwaza, ze pandemia
COVID-19 uwypuklita prace tych, ktorzy na co dzien pozostaja niezauwazeni,
choc¢by krawcow i krawcowych, mogacych wykorzysta¢ swoje umiejetnosci w

walce z wirusem, np. poprzez szycie maseczek (2025, s. 59-60). Pandemia
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ujawnita jednak takze zmiane statusu zatrudnienia w instytucjach
teatralnych, rodzaj niepokoju, ktory wiaze sie z praca przy produkcjach
scenicznych, a takze skale prekaryzacji zatrudnienia w instytucjach
teatralnych (Kalinowska i in., 2020). Zaréwno zastugi rzemieslnikow, jak i
problemy zwigzane z wykonywanym przez nich zawodem wyszly wiec z
cienia. Wybierajac rok 2022 jako poczatkowa cezure dla selekcji zrodet,
chciatbym zastanowi¢ sie, czy te niespodziewana obecnos¢ zawodow
wczesniej nieobecnych w blasku reflektoréw dostrzegli takze kandydaci

pretendujacy do decydowania o przysztosci instytucji teatru.

Ponadto postawitem na programy osob, ktére ostatecznie zostaly wybrane na
stanowiska dyrektorskie. Nie biore przy tym pod uwage tego, czy procedura
konkursowa byla otwarta, czy tez zamknieta (wybdr sposrod zaproszonych
przez organizatora kandydatéw), a takze jaki byt stosunek startujacego do
faktu i sposobu przeprowadzenia procedury oraz czy ostatecznie to konkurs
rozstrzygnat o powotaniu, czy tez go uniewazniono, a decyzja zapadta bez
procedury konkursowej. W tej zasadzie czynie jeden wyjatek - analizuje
program Michata Zadary ztozony w konkursie na dyrektora Teatru
Dramatycznego w Warszawie. To decyzja zwiazana z faktem, ze rezyser, jako
bodaj jedyny tworca, prezentuje program kompleksowej reformy organizacji
pracy w teatrze, oparty na strukturze macierzy oraz metodzie organizacji
pracy Scrum. Biore takze pod uwage, ze ostatecznie Zadara dostat szanse
wcielenia w zycie swoich pomystéw - w roku 2025 zostat wybrany na
stanowisko dyrektora Teatru Polskiego we Wroctawiu w trybie

pozakonkursowym.

Nieostre kryterium selekcji programow, ktore zastosowatem, wynika
natomiast z zatozenia o przektadalnosci kategorii i idei zawartych w

programach na ksztattowanie dyskursu poswieconego organizacji instytucji
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teatréw publicznych (i odwrotnie - o podatnosci kandydatéw na wpisywanie
sie w spoteczne oczekiwania). Chce wyeksponowac te programy, ktore odbity
sie najszerszym echem medialnym z uwagi na rozpoznawalnos¢ teatru,
szczegOlne okolicznosci organizacji konkursu, badz po prostu nazwisko
kandydata lub kandydatki. To ograniczenie z pewnoscia nie pozwala stawia¢
wyrazistych diagnoz dotyczacych szerokiego horyzontu strategii
ksztaltowania wizji przysztosci teatru polskiego, ale umozliwia
sformutowanie precyzyjniejszych hipotez weryfikowalnych wraz z

uzupelnieniem analizowanej listy programéw.

Tak sformutowane wyznaczniki sktonity mnie do lektury ponizszych

dokumentow:

« Program Michata Zadary z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Dramatycznego im. Gustawa Holoubka w Warszawie (2022),

« Program Moniki Strzepki z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Dramatycznego im. Gustawa Holoubka w Warszawie (2022),

« Program Andrzeja Wyrobca z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Bagatela im. Tadeusza Boya-Zelenskiego w Krakowie (2023),

 Program Krzysztofa Gtuchowskiego z konkursu na stanowisko dyrektora
Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie (2023),

« Program Anny Rochowskiej z konkursu na stanowisko dyrektora TR
Warszawa (2023),

« Program Marcina Kowalskiego z konkursu na dyrektora Teatru
Polskiego w Poznaniu (2024),

« Program Mai Kleczewskiej z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Powszechnego im. Zygmunta Hubnera w Warszawie (2025),

« Program Jana Klaty z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru

Narodowego w Warszawie (2025).
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Kazdy z nich zestawiam z ksigzka Smolarskiej w trzech zakresach
pojeciowych, ktore wydaja mi sie najistotniejsze dla jej monografii. Sama
autorka nie dokonuje wprawdzie takiego wyrdznienia, ale jej rozwazania
oscyluja wokét terminow rzemieslnika/rzemieslniczki, zespotu teatralnego i
ekologii, dowodzac odmiennych - czasem dos¢ wyraZnie - sposobow ich
rozumienia, ktére realnie przektadaja sie na organizacje pracy w teatrze i

sytuacje pracownicza.

Zawod rzemieslnika

Pojeciem centralnym dla Zofii Smolarskiej jest ,rzemiosto teatralne”.
Badaczka zwraca uwage na rézne mozliwosci jego rozumienia, odwotujac sie
do kryteriow prawnych, jezykoznawczych, historycznych, a takze wskazuje
na roznice miedzy rzemieslnikami i technikami teatralnymi (2025, s. 65 i n.).
Ostatecznie przyjmuje definicje rzemieslnika ,jako osoby wytwarzajacej
elementy scenografii lub/i kostiumy”, cho¢ rozmowy przeprowadzita z
przedstawicielami wiekszej liczby zawoddéw teatralnych (tamze, s. 69).
Choéby pobiezna lektura programow pozwala stwierdzi¢, ze nomenklaturowe
niuanse pozostaja irrelewantne dla poszczegélnych autoréw. Jedni stronig od
pojecia rzemiosta (np. Kowalski preferuje kategorie ,,zespotu technicznego”),
inni z niego korzystaja, ale nie ograniczaja go do funkcji, ktore eksponuje
Smolarska. Z kontekstu uzycia terminu wynika, ze kandydaci maja na mysli
zaréwno przedstawicieli pracowni scenograficznych czy
kostiumograficznych, jak i charakteryzatorow, pracownikéw magazynow lub
wrecz blizej nieokreslona grupe osob ,, pomagajaca” zespotowi artystycznemu
stworzy¢ spektakl. W programach dochodzi wiec do zatarcia znaczenia

terminu ,rzemiosto”.

Konstrukcja programow wskazuje takze na drugoplanowe znaczenie, jakie
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przypisuje sie kwestiom technicznym i pracowniczym w planowaniu
przysztosci instytucji. Adekwatny wydaje sie przy tym wniosek Smolarskiej
wyciagniety z jednej z przeprowadzonych przez nig rozmoéw: , Organizacja
pracy teatru nastawiona na optymalne wykorzystanie czasu pracy
pracownikéw skutkuje ich separacja w arbitralnie okreslonym podziale na
produkcje i tworczos¢ na scenie” (tamze, s. 286). Wizje rozwoju teatru jasno
priorytetyzuja obszary zarzadzania instytucjami: kandydaci szeroko
omawiaja plany repertuarowe, z kolei inne elementy programu sa
pozycjonowane jako narzedzia, ktorych usprawnienie ma stuzyé efektywnosci
w realizacji celow artystycznych. W gruncie rzeczy nie powinno to dziwic.
Taki uktad odpowiada zadaniom stawianym kandydatom przez organizatora,
a takze celom funkcjonowania instytucji prowadzacych dziatalnos¢
kulturalna. Dysproporcja wydaje sie jednak wyrazna. Programy zauwazajg
rzemieslnikow wybidrczo, zwykle jako element wiekszej catosci zespotu
pracownikéw, nie formutujac wobec nich konkretnej perspektywy
przeksztatcenia zawodu. To szczegodlnie istotne w kontekscie podstawowej
tezy Smolarskiej o kryzysie rzemiosta teatralnego. Jego obecnos¢ wydaje sie
zobiektywizowana, naturalna i rzekomo trwale wpisana w krajobraz sztuk
scenicznych. Tymczasem Ekologie teatru urealniajg perspektywe zaniku tej

dziedziny pracy teatralne;j.

Rozmyty status zawodu rzemieslnika, ktérego przysztos¢ pozostaje niejasna,
bywa potegowany przez brak konsekwencji niektorych kandydatéw w
przypisywaniu rzemieslnikom okreslonego znaczenia w procesie pracy nad
spektaklem lub strukturze organizacyjnej teatru. Raz maja oni petnic¢ czysto
techniczne (asesoryjne) funkcje, aby chwile p6zniej wywiera¢ wpltyw na
artystyczny profil instytucji. Krzysztof Gtuchowski, deklarujac chec
stymulowania modelu ,, samouczacej sie instytucji”, proponuje ,regularne

konsultacje dotyczace realizacji programu i repertuaru na poziomie
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wszystkich grup wspétuczestniczacych w realizacji”, jednak - wymienione w
tym samym punkcie - ,robocze spotkania” przewiduje wytacznie dla ,zespotu
artystycznego” (s. 8). Nie jest przy tym jasne, czy ,zespot artystyczny” to
synonim , wszystkich grup” (co swiadczytoby o przypisaniu rzemieslnikom
sprawczosci w zakresie kreowania profilu artystycznego Teatru im. Juliusza
Stowackiego), czy raczej uscislenie, ktore prowadzi do swoistego
rozdwojenia: wszyscy odpowiadaja za program, ale tylko wybrana czesc
pracownikow uczestniczy w roboczych spotkaniach. Z kolei w programie Mai
Kleczewskiej pewna dezorientacje budzi sprawa pracowniczej podlegtosci
rzemieslnikow teatralnych. Kandydatka proponuje podzial obowigzkéw
dyrektorskich miedzy soba (odpowiedzialng za wizje artystyczna) a swoim
zastepca Pawtem Skrodzkim (specjalizujacym sie w sprawach finansowych,
organizacyjnych i prawnych). Deklaruje przy tym: ,Moim zadaniem bedzie
[...] budowanie zespotu aktorskiego i technicznego oraz wspieranie ich w
procesie tworczym” (s. 11). Z tego nalezy wnioskowac, ze rzemieslnicy
Teatru Powszechnego pozostaja w zaleznosci od dyrektorki naczelnej i
aktywnie wlaczaja sie w kreacje wydarzen artystycznych. ROwnoczesnie
Kleczewska swojemu zastepcy przypisuje odpowiedzialnos¢ za ,inwestycje
infrastrukturalne, prowadzenie spraw administracyjnych i zakupowych, a
takze dbanie o zgodnos$¢ dziatan instytucji z obowigzujacym prawem” (s. 11),
ktore to obszary - jak dowodzi Smolarska - wymagaja petnej wspoétpracy z
pionem technicznym, najlepiej znajacym potrzeby inwestycyjne w zakresie
remontu i zaopatrzenia teatru (2025, s. 145 in.). Czy to oznacza, ze w
zakresie czesci realizowanych zadan rzemieslnicy odpowiadaja przed
dyrektorka naczelng, a w czesci przed jej zastepca? Program nie precyzuje
tej kwestii. Ponadto u Kleczewskiej nie jest tez jasne, w jakim wymiarze
rzemieslnicy wptywaja na wspomniany ,proces twérczy”. Kandydatka pisze

na przyktad, ze przygotowywanie miedzynarodowych koprodukcji bedzie
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wymagato ,szczegotowych konsultacji wewnetrznych z zespotem Teatru”
(brak doprecyzowania kaze przypuszczac, ze chodzi o caty zespot, choé
podkreslony zostaje udziat aktorek i aktoréw w tym procesie), jednak w
odniesieniu do , okreslenia kierunkdw programowych i wyboru projektéw,
ktdore najlepiej wpisuja sie w misje Teatru”, podobnie jak w programie
Gluchowskiego, wyeksponowany zostaje wytacznie ,zespot artystyczny” (s.
14).

Przypisywanie wszystkim pracownikom - a wiec i rzemieslnikom -
mozliwosci definiowania oblicza teatru to retoryczna figura, ktéra przewija
sie zresztq przez wiekszosé analizowanych dokumentéw. Anna Rochowska
opowiada sie za modelem pracy zespotowej opartym na poczuciu
,wspotodpowiedzialnosci wszystkich pracownikéw i pracowniczek teatru za
finalny efekt, jakim jest wydarzenie artystyczne” (s. 16-17) oraz na ,wspolnej
odpowiedzialnosci za tworzenie wysokiej jakosci artystycznej” (s. 17). 1 tu
spotykamy sie jednak z pewna swoboda pojeciowa, ktora przy blizszej
lekturze programu skutkuje niepewnoscia, czy pion rzemieslniczo-techniczny
zostanie uwzgledniony w dyskusjach programowych. Zaproszenie do ,nowej,
partnerskiej formuty programowania instytucji” zostaje bowiem skierowane
do ,zespotu tworczego” (s. 5). Monika Strzepka stawia z kolei na
strukturalne wlaczenie przedstawicieli kazdego z dziatow w prace nad
programem teatru: ,Rada Teatru bedzie sktadata sie z demokratycznie
wybranych przedstawicielek i przedstawicieli wszystkich struktur
organizacyjnych teatru” (s. 16). Pisze tez o ,zespotach samoorganizujacych
sie”, ktore ,,samodzielnie beda podejmowaly decyzje, w jaki sposdb najlepiej
zrealizowac zalozenia programowe” oraz o ,,wyzwalaniu oddolnego
potencjatu kreatywnosci” (s. 16). Tu Strzepka pozostaje blisko swojego
kontrkandydata Michata Zadary. I w jego propozycji mowa o ,tworczej

energii wszystkich oséb w zespole Dramatycznego” (s. 5). Rezyser
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ukonkretnia: ,Rzemieslnicy teatralni beda integralng czescia produkcji
projektow w teatrze. Ich wktad i decyzyjnos¢ bedzie od poczatku brany pod
uwage, i sami beda mogli inicjowa¢ projekty, jesli wyraza taka potrzebe” (s.
11).

Podkreslana przez Zadare ,potrzeba” inicjacji projektow wydaje sie
kluczowa w kontekscie trendu ,, upodmiotawiania” wszystkich pracownikow
teatru, jaki wytania sie z analizowanych programow. Kandydaci i kandydatki
konsekwentnie deklaruja rozproszenie sprawczosci w zakresie zarzadzania
profilem artystycznym teatru, a takze obiecuja integracje wszystkich
pracownikéw wokoét ksztalttowania wydarzen artystycznych. Trudno
przesadzac o rzeczywistych efektach takich deklaracji. Smolarska stusznie
przestrzega jednak przed zbytnim entuzjazmem wobec odgornie narzucane;
kolektywnosci. Jej zdaniem ta moze by¢ ,rownie problematyczna, co
rezyserki totalitaryzm”, gdyz zostaje implementowana ,w oderwaniu od
wcigz istniejgcych pionowych relacji, ktore w najwiekszym stopniu
determinuja pozycje pracownikéw w teatralnej hierarchii” (2025, s. 135).
Badaczka nawigzuje tu przede wszystkim do postaw mtodych realizatoréow
przedstawien - rezyserek i rezyserow - ale sens obserwacji moze odnosic sie
takze do praktyk i deklaracji osob zarzadzajacych teatrami. Pionowa
hierarchia organizacyjno-decyzyjna jest bowiem sankcjonowana ustawowo -
artykut 17 Ustawy z dnia 25 paZdziernika 1991 r. o organizowaniu i
prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej(tekst jedn. Dz.U. 2026 poz. 457 ze zm.)
,wprowadza zasade jednoosobowego zarzadu instytucja kultury” (Antoniak-
Teskna, 2019) - oraz statutowo, a takze na skutek obowigzywania
niepisanych tradycji. Decentralizacja decyzyjnosci w zakresie
programowania instytucji teatru ma wiec swoje granice i musi przebiega¢
zgodnie z ustalonymi zasadami lub synchronicznie z ich modyfikacjg. W

przeciwnym razie grozi organizacyjnym chaosem.
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Co jeszcze istotniejsze, warto przywotac to, o czym w programach mowy nie
ma. Autorzy dokumentow w dorozumiany sposéb pozycjonuja mozliwos¢
wywierania wptywu na program instytucji jako rodzaj nobilitacji, okazje do
siegniecia po sfere kompetencji dotychczas zarezerwowanych dla
nielicznych: artystow i dyrektorow. Stawiaja znak rownosci miedzy
upodmiotowieniem a dziataniem kreatywnym. Tymczasem cztonkostwo w
nowych ciatach organizacyjnych, inicjowanie dziatan produkcyjnych lub
poszerzone uczestnictwo w probach do spektaklu jest takze obowigzkiem,
dodatkowa praca i odpowiedzialnoscia, a niekiedy wrecz obciazeniem. O
tym, dlaczego w realiach kapitalizmu kognitywnego nie zawsze eksploatacja
wlasnych poktadow kreatywnosci oznacza upodmiotowienie, obszernie pisata
Bojana Kunst (2016, s. 27 i n.). Niezaleznie od wnioskow badaczki,
dokumenty programowe nie wyjasniaja nadto, czy nowe formy
zaangazowania pracownikéw w ksztattowanie oblicza instytucji odbija sie na
warunkach ich zatrudnienia - na przyktad, czy beda wiazaty sie z
dodatkowym wynagrodzeniem, badZ czy posiedzenia rad i zespotéw
doradczych pozwola im wykonywacé ich dotychczasowe obowiazki w
wyznaczonych godzinach pracy. Wyjatek znajdziemy w programie Zadary -
co ciekawe, dotyczy on Scisle technicznych, a nie okotoartystycznych,

potencjalnych dodatkowych zadan dla rzemiesIlnikow:

Dramatyczny posiada wspaniate pracownie i wspaniatych
specjalistow od produkcji dekoracji, mebli i kostiuméw. Wzorem
Opery Narodowej, Dramatyczny bedzie przyjmowac zlecenia od
stacji telewizyjnych i innych teatréw, co z kolei zwiekszy premie i
zarobki dla zespotu pracujacego w warsztatach. Pracownicy
powinni tez mie¢ mozliwosc¢ legalnej realizacji matych zlecen na

wtasny rachunek, po porozumieniu z Dramatycznym (s. 19).
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Takie roztozenie akcentow - traktowanie dodatkowych zlecen produkcyjnych
jako Zrddla bonusowego zarobku, przy jednoczesnym pominieciu tematu
gratyfikacji za udziat w zadaniach programujacych - tylko uwypukla sposéb
utozsamiania dziatan kreatywnych z nagroda za oferowane doswiadczenie

teatralne, a nie z polem realnej, wynagradzanej wspotpracy.

Pokrewnymi dla tego wyobrazenia zjawiskami moga byé sygnalizowane przez
Smolarska proby ,wykorzystywania wizerunkow rzemieslnikow do celow
reklamowych” (2025, s. 71) oraz romantyzowania tego zawodu jako nosnika
,utopii powrotu do Zrddet, tacznika z tradycja i Srodowiskiem naturalnym”
(tamze, s. 72). Spostrzezenia badaczki przypominaja o sobie podczas lektury
analizowanych programow. Andrzej Wyrobiec nastepujaco formutuje
propozycje upowszechnienia wiedzy o zakulisowym funkcjonowania teatru:
,Uczestnicy warsztatow maja mozliwos¢ spotkania i rozmowy z niezwyktymi
fachowcami i rzemiesInikami teatralnymi. Spotkania przepemione sa
ciekawostkami z zycia scenicznego i odkrywaja magie «umownosci» na
scenie” (s. 12). Warto podkresli¢ stosowana przez niego nomenklature.
Zawod rzemieslnika jest tu pozycjonowany jako zrédto ciekawostek, a
wykonywana praca ma kojarzy¢ sie z magia. To kategorie odbiegajace od -
zazwyczaj marketingowo obojetnej badz wrecz nuzacej - praktycznosci i
uzytecznosci doswiadczenia rzemieslnikow (cech kluczowych dla ich
zawodu). Formute warsztatowa przewiduje takze koncepcja Moniki Strzepki
- pracownie maja tworzy¢ przestrzen dla rozwoju zainteresowan mtodziezy
(s. 23). Najdalej idzie natomiast Krzysztof Gluchowski. Jego propozycja
obejmuje utworzenie przy Teatrze im. Stowackiego Szkoty Rzemiost
Teatralnych, nawigzujacej do placowki zamknietej w 1968 roku, a opisywanej
przez Smolarska (2025, s. 310 i n.). Intencje kandydata - przynajmniej te
wyrazone w programie - cho¢ odpowiadaja na wezwanie do konfrontacji z

kryzysem zawodu rzemiosta teatralnego, ukierunkowuja na jego
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retrospektywne, muzealnicze traktowanie. Gluchowski zwraca bowiem
uwage na potrzebe ,przywrocenia etosu rzemieslnika”, ,zachowania
przepadajacej wiedzy” czy ,kulturowego dziedzictwa”, czynigc z rzemiosta co

najwyzej tacznik miedzy tradycja a przysztoscia teatru.

Zbierajac powyzsze uwagi, z analizowanych koncepcji programowych
wylania sie wiec mglisty obraz rzemieslnika, ktory rozciaga sie miedzy
zrownaniem tego zawodu z nosnikiem tradycji i etosem pracy teatralnej a
czekajacymi go nowymi wyzwaniami, ktore sprowadzaja sie do angazowania
kazdego z pracownikow w proces ksztaltowania artystycznego i
marketingowego profilu teatru (bez przewidzianej gratyfikacji). Interesy
przedstawicieli pionéw technicznych, a takze konkretne rozwigzania
przesadzajace o przysztosci zawodu, nie sg dla autoréw koncepcji sprawa
pierwszorzedna. Potwierdza to takze sposéb myslenia o zespole teatralnym

(teatralnej wspdlnocie) zaprezentowany w dokumentach.

Zespol teatralny

Choc¢ Ekologie teatru nie sa wprost poswiecone formom organizacji zespotu
teatralnego ani miedzyludzkim stosunkom, ktére leza u podstaw
funkcjonowania teatréw, ksiazka Smolarskiej pozwala wyciagna¢ wnioski i w
tym zakresie. Robi to zreszta sama autorka, gorzko konstatujac: , To, co taczy
przywotane wypowiedzi [rzemieslnikéw w wieku przedemerytalnym i
emerytalnym - M.G.], to diagnoza negatywnej zmiany, jaka zaszta w sferze
relacji miedzyludzkich w teatrze. Wedtug rozmowcéw starszego pokolenia
nastapit rozpad wiezi pomiedzy pracownikami artystycznymi a
rzemieslnikami i obstuga sceny” (2025, s. 264). Badaczka upatruje przyczyn
tego stanu rzeczy w zmianach systemu organizacji pracy teatralnej i wejsciu

instytucji w porzadek kapitalistycznej gospodarki, gdzie teatr funkcjonuje
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jako ,miejsce produkcji sztuki” (tamze, s. 272). Pesymistyczna wizja
Smolarskiej odbiega przy tym od wyobrazen o teatralnej wspodlnocie, ktére
wylaniaja sie z wiekszosci analizowanych koncepcji programowych. Tam
zespot juz funkcjonuje jako zgrana wspoélnota lub osiggnie 0w stan wraz z

objeciem przez kandydata stanowiska dyrektora.

Krzysztof Gtuchowski podkresla: ,w ciagu o$Smiu ostatnich sezonow [...]
pokazatem swoja wizje tego miejsca [...]. Nie zrobitem tego sam: byt ze mna
zespol wspaniatych, wrazliwych, otwartych ludzi, ktérzy poszli ze mna
wspolnie wytyczona droga” (s. 1). Na przysztos¢ proponuje z kolei
,Zespolowos¢” rozumiang jako , wspétodpowiedzialnos¢ za instytucje przez
wszystkie piony zatrudnionych pracownikow, bez wzgledu na stanowisko czy
zajmowana pozycje” oraz oparta na zasadzie ,, wszyscy za jednego i jeden za
wszystkich” (s. 8). Z podobnych retorycznych wybiegow korzysta Maja
Kleczewska. I w Teatrze Powszechnym , caly zespo6t pracuje na wspolny
sukces”, a ,wewnatrz zespotu istotna role odgrywa wzajemna, pozbawiona
hierarchicznosci otwartos¢ na siebie” oraz ,réwne traktowanie bez wzgledu
na petnione role czy funkcje” (s. 16). ,Znajduje to odzwierciedlenie w nowej,
splaszczonej strukturze organizacyjnej, ktéra wzmacnia odpowiedzialnos¢
wszystkich pracowniczek i pracownikow” (s. 16) - dodaje artystka, nie
precyzujac jednak, jakie miatyby by¢ mechanizmy owego sptaszczania, gdyz
w punkcie ,Struktura organizacyjna” programu jej autorstwa mowa jedynie o
wspomnianym podziale kompetencji miedzy przyszta dyrektorka a jej
zastepca. Najdalej w tej retoryce idzie Jan Klata, dla ktérego teatr z
,wielopokoleniowym, staltym zespotem aktorskim, znakomicie
funkcjonujacymi pracowniami, zespotem obstugi sceny, oddanym i
swiadomym specyfiki pracy zespotem administracyjnym” (s. 3) to cecha
wykraczajaca poza warszawski Teatr Narodowy, dystynktywna dla polskiego

modelu organizacji instytucji scenicznych. Jego zdaniem model ten pozwala
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,Na Swiadome wspdlnej misji dziatanie zespotu artystycznego,
administracyjnego, technicznego i gospodarczego” (s. 3). Sam zespét
Narodowego (artystyczny, techniczny i administracyjny) jest natomiast

y,unikatowy” (s. 20).

Cho¢ wizje teatralnych wspdélnot prezentowane przez Kleczewska i Klate
rdznia sie miedzy sobg - pierwsza zawiera w sobie pierwiastek
dehierarchizacji, w drugiej mowa raczej o dobrze zaprogramowanej, lecz
niekoniecznie sptaszczonej strukturze organizacyjnej - w stowach obojga
kryje sie postawa dyplomatyczna i gteboka swiadomos¢ istniejacej
koniunktury. Trudno nie odebrac spostrzezen Klaty jako proby obtaskawienia
zespotu Teatru Narodowego. Z kolei Kleczewska czuje, ze warto pisaé o
rownosci i wspdélnocie, jesli decyzja o obsadzie stanowiska dyrektorskiego
jest podejmowana, gdy powszechnie wskazuje sie potrzebe demokratyzacji
zycia teatralnego, a konkurs dotyczy stotecznej instytucji. Warto przy tym
zauwazy¢, jak zmienito sie nastawienie artystki po zakonczeniu procedury
konkursowej. W wywiadzie udzielonym Dawidowi Karpiukowi Kleczewska
jest sceptyczna wobec kolektywizacji, a termin ,kontrakt”, ostatnio uzywany
w kontekscie zmiany metod pracy scenicznej, przechwytuje, artykutujac
potrzebe zachowania status quo: ,Joge to ja sobie zrobie w parku, a tu
jestem w pracy i chce wiedzie¢, po co to robie, do czego zmierzam. Uwazam,
ze kontrakt, ze aktor gra, rezyser rezyseruje, scenarzysta pisze, jest OK
kontraktem, nie trzeba go zmieniaé. Byto wiele eksperymentéw w rodzaju:
niech aktor napisze sobie tekst, niech zrobi kostium. Mam wrazenie, ze

aktorzy mowig temu: nie” (2025).

Dodatkowym adekwatnym wyjasnieniem dla konstruowanych w koncepcjach
programowych teatralnych wspdlnot wydaje sie diagnoza Smolarskiej,

dotyczaca popularnosci idei teatru-domu (2025, s. 110 i n.). Jej zdaniem
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metafora ,udomowienia” przysSwieca osobom zarzadzajacym teatrami i
funduje ich model rozumienia instytucji: teatr to komdrka spoteczna oparta
na relacjach nie tylko zawodowych, ale tez prywatnych, na ktérej czele stoi
dyrektor-lider, dbajacy o zgode i zrozumienie. Cho¢ Zrodto tej metafory
badaczka dostrzega w antyku i wiaze ja z patriarchalnym modelem rodziny
(tamze, s. 111), odwotania do niej odnajdujemy zarowno w dokumentach o
zachowawczym, konserwatywnym rysie, jak i w tych - przynajmnie;
deklaratywnie - bardziej postepowych, reformatorskich. Gtuchowski opiera
caly swoj wywdd na koncepcji ,domu”: ,«Dom» jest pojeciem bardzo mi
bliskim, roéwniez w kontekscie teatralnym. [...] Swoja wizje rozwoju Teatru
przedstawie wiec jako idee czterech domow, a beda to: Dom Klasyki, Dom
Machin, Dom Rzemiost i Dom Wolnosci” (s. 3). Zadara terminem tym tytutuje
program na lata 2022-2027: ,Dom zywej literatury” (s. 7). Rochowska chce,
aby TR Warszawa byt ,domem otwartym” (s. 6), przyjmujacym widzow

niczym gosci.

Na powyzszym, raczej optymistycznym, przekonaniu o mozliwosci
uksztattowania zespotu teatralnego w harmonijny sposob pojawiaja sie
jednak pewne rysy. Najdobitniej ujmuje to Rochowska, piszac o ,kryzysowej
sytuacji w TR Warszawa”, ktérej przejawem jest miedzy innymi ,brak
zakorzenienia wspolnoty” (s. 3). Rowniez Klata, cho¢ uwaza, ze zastana
kultura pracy w Teatrze Narodowym jest wzorowa, widzi , pole do poprawy
przeptywu informacji miedzy dziatami oraz zadbanie o partnerskie relacje z
zespotem technicznym” (s. 14). Traktuje te wtracenia jako wyraz urealnienia
perspektyw - niemoznosci przeoczenia spraw waznych, lecz trudnych dla
instytucji, w dokumencie o zgota odmiennej, entuzjastycznej naturze. Uderza
przy tym, ze nawet w tych koncepcjach, ktore wspominaja o problemach,
logika konsensusu przewaza. Potwierdza to zdanie Smolarskiej,

porownujacej sytuacje w teatrach do wnioskdéw z badan wykonanych przez

Didaskalia 195 — Plany, wizje, obietnice 137



Anne Zawadzka w dziedzinie sztuk wizualnych. Okazuje sie, ze
»Zinternalizowanie w srodowisku artystycznym «ideologii zgody, wspdlnoty i
kolezenstwa»” oraz ,tabuizacja konfliktu” (2025, s. 293) sa w sztuce pewna
norma. Tymczasem zroznicowane interesy wewnatrz instytucji -
konfliktogenne uktady priorytetow, podziaty zadan, sposoby komunikacji -
wydaja sie nieuchronne w pracy teatralnej, a wiekszym zagrozeniem niz ich
wystapienie jest fikcyjne zatozenie o mozliwosci catkowitej eliminacji sporu.
Maskowanie konfliktu - reprodukowanie narracji o niezmaconej wspdlnocie,
jednolicie zmierzajacej ku spdjnym celom - ogranicza natomiast zdolnosc do
zarzadzania kryzysem. Nierzadko prowadzi rowniez do deprecjonowania
racji nieuprzywilejowanej strony konfliktu (w teatrze - niejednokrotnie

rzemieslnikow i pracownikow obstugi sceny).

Przenoszac te rozpoznania na grunt teorii, nalezatoby stwierdzié, ze z
analizowanych dokumentéw wytania sie obraz zespotu przypominajacy wizje
,konsensualnej wspolnoty moralnej tworzonej za pomoca spotecznego
dialogu” autorstwa Jézefa Tischnera (Smolarska, 2025, s. 299). ,Skutkiem
tego dialogiczne ramy, jakie Tischner naktada na obserwowana przez siebie
rzeczywistosé spoteczng, aby za wszelka cene unikngé jezyka konfliktu,
bywa, Ze wiecej zaciemniajq, niz wyjasniaja” (tamze) - puentuje Smolarska.
Trudno nie przyznac jej racji, zapoznajac sie z przekonaniami autoréw
dokumentdw. Ich autorzy rezygnuja (w niektérych przypadkach radykalnie) z
jakiejkolwiek formy agonizmu, przekonania o nieuchronnosci konfliktu w
demokratycznych spoteczenstwach. Zdaniem Chantal Mouffe to wtasnie
polityka agonistyczna pozwala na , okreslenie przestrzeni
inkluzji/wykluczenia” (rozpoznanie sprawujacego wtadze hegemona) i
zakwestionowanie ,dominujacej hegemonii wtadzy” (2015, s. 28). ,Nie
mozna juz dtuzej rozumie¢ projektu emancypacyjnego jako eliminacji wtadzy

i zarzadzania wspdlnymi sprawami przez podmioty spoteczne utozsamione z
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punktem widzenia spotecznej catosci” (tamze, s. 90-91) - dodaje filozofka.
Tak wlasnie zdaja sie widzie¢ organizacje teatru kandydaci na stanowiska
dyrektorskie. Obietnice zgodnej wspdlnoty, zarzadzanej przez empatycznego
dyrektora, korzystajacego z pluralistycznych ciat doradczych, powielaja
liberalng idee zgody ponad podziatami, a abstrahuja od tych - istniejacych -
sposobdéw artykulacji interesow danej grupy zawodowej (np. rzemieslnikow

teatralnych), ktére wynikaja z préb kanalizowania konfliktu.

Najlepszym przyktadem powyzszej reguly jest sposdb pozycjonowania
zwigzkow zawodowych w koncepcjach programowych. To organizacje
pracownicze, ktore traktuje jako zapobiegajace przeksztalceniu agonizmu w
antagonizm; ,dzieki ktorym konflikt przyjmuje postaé agonistyczna” (Mouffe,
2015, s. 59), ale samego konfliktu niepodwazajace. W interpretacjach
Ustawy z dnia 23 maja 1991 r. o zwigzkach zawodowych konflikty traktuje
sie jako immanentne dla Srodowiska zawodowego, gdyz ,ich Zrodto tkwi w
ekonomiczno-strukturalnych antagonizmach stosunkow pracy” (Baran,
2024a). Jednoczesnie w analizowanych dokumentach rola zwigzkéw - jesli
juz sie pojawia - zostaje sprowadzona do funkcji partnerskich.
Uwzglednianie organizacji zwigzkowych w procesach decyzyjnych jest
wazne. Istota ich istnienia jest jednak mozliwos$é samodzielnego,
niezaleznego wyznaczania celow i zadan, a przede wszystkim ochrona praw
pracowniczych w ramach dostepnych dla zwigzkéw mechanizmow
wywierania zalegalizowanej presji na pracodawcow. W komentarzu do
wspomnianej ustawy czytamy: ,Podstawowym przejawem samorzadnosci
zwiazkéw zawodowych jest swoboda ksztattowania celéw i zadan. To wtasnie
ich okreslenie decyduje o obliczu konkretnej organizacji w stosunkach
przemystowych. [...] Z reguly chodzi o ochrone praw i reprezentacje
intereséw cztonkow” (Baran, 2024b). Zatem organizacje zwigzkowe moga,

ale nie musza akceptowac profilu wspétpracy zaproponowanego przez
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kierownictwo danego zaktadu. Z kolei, gdy mowa o zwigzkach jako
,Sojusznikach dyrekcji” (Zadara, s. 10), ,Scistej wspotpracy ze wszystkimi
zwiazkami zawodowymi” (Klata, s. 19) lub integracji zwiazkéw w ramach
,rady Teatru” (Strzepka, s. 16), rodzi sie pytanie, czy powyzsze obietnice nie
przystaniaja - i tym samym symbolicznie nie ograniczaja - opozycyjnego
autorytetu organizacji zwigzkowych, w tym rangi niewygodnych dla dyrekcji
narzedzi, ktorymi zwigzki dysponuja z mocy prawa powszechnie
obowigzujacego, a nie wewnetrznych ustalen dla danej instytucji.
Oczywiscie, przytoczone w cytatach obietnice nie neguja uprawnien
organizacji zwigzkowych. Kreuja wszak utadzony obraz instytucji, gdzie
rozbieznosc intereséw daje sie zazegnac, a mechanizmy obrony praw
pracowniczych znajduja alternatywy w koncyliacyjnych i konsultacyjnych -

cho¢ blizej niedookreslonych - formach dialogu.

Na zalazki potencjalnych konfliktow wskazuja natomiast same programy.
Cho¢ dla wszystkich kandydatow teatralna wspolnota - pracownikéw
rownych sobie i perfekcyjnie dogadujacych sie w imie realizacji solidarnych
celéw - wydaje sie podstawowaq wartoscia, blizszy oglad tresci dokumentow
wskazuje na fundamentalng chwiejnos¢ tych deklaracji. Pewne grona
pracownicze sa eksponowane w sposdb szczegolny, a ich potencjalny wptyw
na kreowanie oblicza teatru moze uchodzic¢ za wizje hegemoniczna, a zatem
wywolujaca rozbieznos¢ interesow. Wzrost znaczenia pierwszej z takich
grup, oséb zajmujacych sie promocja instytucji, zwigzany jest z
oczekiwaniami, jakie organizatorzy teatréw - a posrednio rynkowe podejscie
do sztuki - stawiaja obecnie przed kandydatami na stanowiska dyrektorskie.
Kazdy z analizowanych programéw odnosi sie - niekiedy bardzo obszernie na
tle pozostatych punktéw dokumentu - do strategii marketingowych. W
koncepcji nie odnajdziemy wprawdzie przywilejéw dla pracownikéw dziatow

promocji; stosunkowo nowych stanowisk w strukturze teatru. Mimo to
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trudno nie spekulowac, ze wartos¢, jaka przypisuje sie w programach
widzialnosci sceny w sferze publicznej, przektada sie na sytuacje zawodowa
tej grupy i jej wpltyw na ksztatt instytucji kultury. Zwtaszcza jesli - jak
deklaruje Maja Kleczewska - ,priorytetem komunikacyjnym/wizerunkowym”
staje sie ,zaangazowanie wszystkich pracowniczek i pracownikow teatru [...]
do komunikowania i promowania marki Teatru” (s. 22). Rezyserka nie
zdradza szczegotdw tej koncepcji, ale z samej deklaracji wytania sie nowa
forma faktycznej (niekoniecznie statutowej badz regulaminowej) podlegtosci
organizacyjnej rzemieslnikow tym osrodkom decyzyjnym, ktore ksztattuja

przekaz marketingowy instytucji.

Druga z wyréznionych w programach grup nie powinna budzi¢ zdziwienia -
to zespdt aktorski. Bywa on szczegolnie doceniany - co momentami
przypomina wrecz obtaskawianie - a niekiedy wprost przypisuje sie mu
prerogatywy niedostepne innym pracownikom teatru. Andrzej Wyrobiec
wsrdd swoich sukcesow przywotuje realizacje postulatéw Zwiazku
Zawodowego Aktordéw dzialajacego w Teatrze Bagatela (s. 2), a na przysztosc
obiecuje: ,Inwestycje w urzadzenia sceniczne i technike sa niezbedne dla
rozwoju Teatru i zapewnienia osobom pracujacym na scenie komfortu i
najwyzszych norm bezpieczenstwa” (s. 7). Klata zwraca uwage na rodowéd
,wielopokoleniowego” zespotu aktorskiego Teatru Narodowego, ,, grupy
artystdw na najwyzszym poziomie”, na ktorym swoje pietno odcisneli
zaréwno Jerzy Grzegorzewski, jak i Jan Englert, a w ktérym , mistrzowie
stanowig wzor dla najmtodszego pokolenia” (s. 13). Analogicznej skali
docenienia pozostalych zawodéw teatralnych w programie nie odnajdziemy
(cho¢ i w tym przypadku stosunek autora jest wzgledem nich jednoznacznie
pozytywny). W wizji Strzepki ,kazdy projekt artystyczny realizowany w
Dramatycznym rozpocznie sie od kontraktu na proces tworczy ustalanego

wspolnie przez zespdt realizatorski i zespot aktorski” (s. 13). Skoro rezyserka
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stawia na ksztaltowanie przysztosci teatru przez wszystkich jego
pracownikéw, brak uwzglednienia zespotu technicznego przy zawieraniu
kontraktu na prace przy konkretnej produkcji moze dziwi¢. O analogicznej
dysproporcji obecnej w programie Kleczewskiej pisatem wczesniej w
kontekscie planowanego przez nig rozdzielania konsultacji koprodukc;ji
miedzynarodowych z catym zespotem teatru i linii programowej instytucji
kreowanej z udzialem wylacznie zespotu artystycznego. Kleczewska
dokonuje zreszta interesujacej i znaczacej operacji jezykowej. Piszac o - z
pozoru - catym zespole Teatru Powszechnego, nazywa go ,,gwiazdorskim” (s.
3), korzystajac z przymiotnika uzywanego przede wszystkim w odniesieniu
do aktoréw. To niepozorne sformutowanie traktuje jako przejaw intuicyjnego
sprowadzenia zespotowosci pracy nad produkcjami teatralnymi do grupy
0soOb, ktore ostatecznie zyskuja widzialnos¢ na scenie. Konsekwentnie
utrwalane w ten sposéb przekonania przektadaja sie na funkcjonowanie w
obiegu bardziej zdecydowanych twierdzen, otwarcie stawiajacych aktoréw i
aktorki w pozycji lideréw i liderek zycia teatralnego. Najdobitniej obrazuje to
cytat z koncepcji programowej Marcina Kowalskiego: ,Zespdt aktorski to
silnik i klejnot teatru publicznego, o ktory trzeba troskliwie dbac i traktowac

jak partnera” (s. 1).

Analizowane koncepcje programowe cechuje zatem podstawowa
rozbieznos¢. W perspektywie deklaratywnej kazdy z kandydatéw podaza ku
budowaniu zgodnej, rodzinnej wspolnoty teatralnej, w ktorej mechanizmy
koncyliacyjne tacza poszczegolne zawody wystepujace w instytucjach
kultury. Dialogicznosc¢ staje sie ideowa osia formutowania wizji zespotu.
Réwnoczesnie nieustannie usprawiedliwiana jest ekspozycja wybranych grup
zawodowych, w tym zwtaszcza aktorek i aktorow. Albo sg im przypisywane
okreslone kompetencje, niedostepne dla innych pracownikow, na przyktad

rzemieslnikow teatralnych, albo na poziomie symbolicznym zespét aktorski
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odpowiada za tozsamosc¢ teatru; jego przeszte, obecne i przyszie oblicze. W
tym zakresie kandydaci pozostaja zaskakujaco zgodni. Zupetnie inaczej

wyglada to w przypadku rozumienia pojecia ekologii.

Ekologia

W monografii Smolarskiej pojecie ekologii to termin najsilniej
metodologicznie umocowany. Piszac o ekologii teatru, autorka przyjmuje
stanowisko obecne od kilku lat - takze za sprawa samej Smolarskiej - w
dyskursie teatrologicznym i krytycznym (Kowalkowska i in., 2021; Berendt,
2024; Budzowska, 2024). Sprowadza sie ono do odejscia od utozsamienia
dziatan ekologicznych z ochrona natury (przeciwstawianej kulturze) na rzecz
dostrzezenia ich nieuchronnego zwiazku. Z kolei w perspektywie politycznej
- uwzglednienia w ramach analiz ekologicznych badania , porzadku
spotecznego” (Smolarska, 2025, s. 88). Powotujac sie na rozpoznania Felixa
Guattariego, Smolarska dowodzi powigzania wymierania gatunkow z
wymieraniem zawodow rzemieslniczych, trafnie taczac oba zjawiska

systemowym, rynkowo uwarunkowanym zZrddtem ich pochodzenia (s. 90).

Koncepcje programowe nie zawieraja tak doktadnej wyktadni ,ekologii”, jak
Ekologia teatru. Spektrum interpretacji dziatan prosrodowiskowych jest
jednak uderzajaco szerokie. Rozcigga sie od stanowisk bardzo zblizonych do
tez badaczki, przez zréwnanie ekologii ze zrOwnowazonym rozwojem, az po
nieskrywany sceptycyzm wobec teatralnej inkorporacji idei ekologicznych.
Niemal paralelnga interpretacje terminu ekologii do tej wyrazonej w ksiazce
Smolarskiej prezentuje Rochowska. Kandydatka pisze o nadprodukc;ji jako
zagrozeniu nie tylko dla dostepnych Srodkéw (ryzyku ich nadmiernej
eksploatacji), ale tez dla ,ekologii zarzadzania” winnej ksztaltowaé

wewnatrzteatralng komunikacje i wspolnote (s. 3). Zwraca uwage na
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potrzeby zrownowazonej produkcji, recyklingu, ksztaltowania postaw
proekologicznych, przeprowadzenia zielonego audytu (s. 14, 17), lecz nie
sprowadza ekosystemu do wycinka ,natury” zagrozonego dewastacja.
Ekosystem to dla niej jadro instytucji - porzadek ksztalttowany przez osoby
tworzace teatr (s. 7). Przypuszczalnie wiasnie dlatego podpunkt , Teatr dla
klimatu” to u Rochowskiej sktadowa szerszego kierunku rozwoju TR
Warszawa pod nazwa , Fokus na zespdt”, ustepujaca pod wzgledem
pierwszenstwa , Kulturze organizacyjnej”, a zwtaszcza ,Planowi
naprawczemu” (s. 16-17). Przywrdcenie ,homeostazy teatru” (mozna by rzec
- jego rd6wnowagi ekologicznej) ma zdaniem kandydatki zaleze¢ od m.in.
niezaleznej ewaluacji struktury organizacyjnej, szkolen
antydyskryminacyjnych i z zakresu zarzadzania czasem, analizy ankiet

satysfakcji z pracy czy przeprowadzenia audytéw BHP (s. 16).

Z pozoru podobne koncepcje przyswiecaja Strzepce, zamierzajacej ,zadbac o
budowanie ekosystemu pracy” (s. 4). A jednak fundamentem jej
holistycznego spojrzenia na ekologie teatru nie wydaje sie przeswiadczenie o
systemowym zwigzku srodowiskowych i spoteczno-pracowniczych wyzwan
wspolczesnosci. Strzepka deklaruje: ,Bardzo waznym nurtem bedzie ciato
[...]. Takze zwrot w strone ciata Ziemi, organizmu, ktory tworza wszystkie
ozywione i nieozywione istoty. Kluczowe bedzie ciato i cielesnos¢ kobieca,
tematyzowana i wyrazana w bogaty sposéb” (s. 4). Upatruje w tym
matriarchalno-witalistyczng wizje relacji miedzyludzkich, odbijajacych
porzadek metaforycznie uosabiany przez zyciodajna ,Ziemie”. To
kontrkulturowe z ducha podejscie ma znaczace miejsce w historii ruchéw
ekologicznych, lecz bywa tez kwestionowane. Miedzy innymi Bruno Latour,
komentujac koncepcje Gai, przestrzega przed utozsamianiem tego pojecia z
»jakims metnym, mistycznym bytem” (2014, s. 171). ,Nie jest ona zadnym

superorganizmem wyposazonym w jednolita sprawczos¢” - dodaje filozof
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(tamze, s. 172). U Strzepki sprawy wptywu teatru na srodowisko, a takze
ksztaltowania ekologicznej sSwiadomosci wsrdd publicznosci stoja wiec
niejako obok obrazowej paraboli, ktéra ksztattuje wizerunek teatru i

sugeruje system wartosci, majacy w nim obowiazywac.

Inny zwiazek wystepuje natomiast miedzy rozumieniem ekologii teatru
Smolarskiej a koncepcja Zadary. Dla kandydata jedna z podstawowych
wartosci wyznaczajacych kierunek dziatan Teatru Dramatycznego jest
,Zrownowazonosc¢”, rozumiana przede wszystkim jako stawianie oporu
kryzysowi klimatycznemu i kryzysowi bioréznorodnosci (s. 5). A jednak jako
zadanie zwigzane z tym punktem programu rezyser wyznacza sobie
ksztaltowanie ,zdrowych relacji miedzyludzkich” (s. 5). Da sie w tym
doszukaé echa stanowiska autorki Ekologii teatru. Co ciekawe, Smolarska i
Zadara spotykaja sie ze soba blizej, gdy mowa o konkretnych propozycjach
powigzania tematéw zachowania zawodow rzemieslniczych i nowych
sposobéw myslenia o teatrze, w ktorych rozsadne zarzadzanie zasobami staje
sie wyzwaniem tylez ekonomicznym, co ekologicznym. Zadara widzi w
rzemieslnikach partnerow zdolnych najrzetelniej oceni¢ zrownowazone
wykorzystanie materiatow produkcyjnych - na przyktad dokonac
przemyslanej optymalizacji zuzycia materiatow przez pracownie

scenograficzne (s. 17).

Waga, jaka Zadara, Strzepka czy Rochowska przywiazuja do spraw ekologii,
nie jest jednak norma. Niektore dokumenty programowe prezentuja
podejscia odbiegajace od stanowiska Stolarskiej lub wrecz sceptyczne wobec
podzielanych przez nig idei. Gluchowski, Wyrobiec i Kowalski nie poruszaja
szerzej tematu ekologii teatru. Klata widzi dbatos¢ o klimat i Srodowisko jako
dzwignie pozyskania srodkéw z Funduszy Europejskich (s. 17). Dla nich

ekologia teatru to zatem temat poboczny, podczas gdy badaczka stawia go w
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centrum wspétczesnego myslenia o sztukach scenicznych w Polsce. Najdalej
(przynajmniej z pozoru) od modelu myslenia prezentowanego w ksiazce
Smolarskiej odchodzi jednak Maja Kleczewska. W jej koncepcji temat
ekologii pojawia sie w trzech porzadkach. Po pierwsze, kwestie zmian
klimatycznych maja stac sie trescia programu teatru, w tym jego produkc;ji
scenicznych (s. 3, 4, 11). Po drugie, dyrekcja ma zmierzac¢ ku generalnym
pracom remontowym Teatru Powszechnego, w tym funkcjonalnemu
dostosowaniu go ,do wymogow klimatycznych i energetycznych” (s. 12).
Celem jest w tym przypadku zwiekszenie , efektywnosci energetycznej”, co
artystka podkresla dwukrotnie (s. 12, 15). Odchodzi tym samym od sedna
interpretacji pojecia ekologii, ktora prezentuje Smolarska: , To nie «czysty»
rachunek ekonomiczny, a sposéb dystrybucji Srodkéw i wladzy jest kluczem
do ekologicznego zarzadzania” (2025, s. 117). W konicu, po trzecie,
Kleczewska kwestionuje zasadnos¢ podporzadkowywania praktyki teatralnej

tendencjom proekologicznym:

Nie mozemy pozwolié, aby proekologiczne koncepcje takie jak ,less
is more” wplynety na ograniczenie podstawowych funkcji Teatru
Powszechnego. Teatr repertuarowy, taki jak Teatr Powszechny, nie
jest znaczacym trucicielem w skali globalnej ani nawet lokalnej, a
jego dziatalnos$¢ nie powinna by¢ ograniczana pod pretekstem
ochrony srodowiska. Produkcja i wielokrotna prezentacja spektakli
sa fundamentem istnienia teatru, a proby ograniczania liczby
spektakli czy produkcji w imie ekologii prowadza do erozji jego
funkcji spotecznej, edukacyjnej i artystycznej. Tego typu podejscie
grozi sprowadzeniem instytucji kultury do roli lokalnych klubéw
dyskusyjnych czy doméw kultury, co jest sprzeczne z misja

profesjonalnego teatru artystycznego. Teatr Powszechny ma
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obowiazek grac czesto, intensywnie i na najwyzszym poziomie, co
wymaga zaréwno odpowiedniego finansowania, jak i
zaawansowanej infrastruktury, ktéra umozliwi realizacje ambitnych

projektow w sposob zrownowazony (s. 15).

Stanowisko Kleczewskiej, obecne takze w udzielanych przez nig wywiadach
(Niedurny, 2021; Gruszczynski, 2025), traktuje jako przyktad wypowiedzi
wpisujacej sie w ramy ekologicznego backlashu w rozumieniu, jakie nadaje
temu pojeciu badacz zjawiska James J. Patterson, piszac o ,gwattowne;
reakcji (odpowiadajacej na polityki klimatyczne) charakteryzujacej sie silnym
negatywnym sprzezeniem zwrotnym [...], ktéra wybucha w niekontrolowany
sposéb w odpowiedzi na poczucie krzywdy” (2023, s. 74). Zdaniem badacza
to niezwykle zréznicowany proces (wymykajacy sie choéby utartym
podziatom na uprzywilejowanych i prekariuszy, konserwatystow i
progresywistow, prawice i lewice - co nie jest bez znaczenia w kontekscie
brzmienia programu Kleczewskiej), ale da sie w nim wyrdznic kilka cech
dystynktywnych. Przede wszystkim eko-backlash pojawia sie w odpowiedzi
na wprowadzane regulacje zmieniajace zastany uktad. Te nie zawsze musza
by¢ jednak stusznie dostrzezone i zinterpretowane przez sceptykow,
zwlaszcza jesli idzie o efekty implementacji tych norm. ,Sprzeciw wynika nie
tylko z realnych skutkow, ale takze z postrzegania tych skutkdw” - twierdzi
Patterson (tamze, s. 75). To wlasnie widzimy w wypowiedziach Kleczewskiej.
Cho¢ sam fakt zwigzania instytucji publicznych poszerzajacym sie zakresem
regulacji prosrodowiskowych nie budzi watpliwosci, nie wymagaja one
ograniczenia liczby spektakli oraz nie zabraniaja realizowania ,ambitnych”
produkgji (z przywotanych wczesniej wywiadow z rezyserka mozemy
wnioskowac, ze chodzi tu przede wszystkim o rozmach przedstawien). Piszac

o ,probach ograniczania”, Kleczewska dokonuje zblizenia porzadku
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legislatywnego oraz tendencji estetycznych probujacych odnalez¢ potencjat
ekologicznego przekazu produkcji w poszukiwaniach formalnych, miedzy
innymi sktonnosci do scenograficznej ascezy. Drugie nie implikuje wszak
pierwszego. Pewne watpliwosci budzi zreszta w tym zakresie takze
konsekwencja jej zatozen programowych. Kandydatka deklaruje bowiem
otwartosé¢ na wspotprace z mtodymi artystami w zakresie ksztattowania
teatralnej odpowiedzi na temat kryzysu klimatycznego (s. 4). Niejako z gory
skresla natomiast rozwigzania sceniczne, ktére zyskuja na popularnosci, co

sama Kleczewska zdaje sie przeciez dostrzegac.

Patterson zauwaza tez, ze ekologiczny backlash opiera sie na
kwestionowaniu legitymacji do wprowadzania nowych regut postepowania
(2023, s. 69, 76). To efekt konfliktu wartosci - przywigzania do norm,
powszechnie akceptowanych przekonan, ktore juz obowigzuja, a dotycza
wolnosci, swobod, rownosci, zasadnej reprezentacji (s. 79). Okazuje sie, ze i
normy estetyczne moga sprzyja¢ wyrazaniu oporu wobec realnych lub
btednie interpretowanych zagrozen dla ksztattowania przysztosci sztuk
scenicznych. Kleczewska, piszac o ,podstawowych funkcjach” Teatru
Powszechnego, ,funkcji spotecznej, edukacyjnej i artystycznej” teatrow oraz
,Misji profesjonalnego teatru artystycznego”, powotuje sie na blizej
niezdefiniowane wartosci i wynikajacy z nich system regut, ktére nie tylko
juz sankcjonuja sposob zarzadzania instytucjami teatréw publicznych, ale tez
stoja w sprzecznosci z ewentualnymi nowymi - na przyktad

prosrodowiskowymi - normami, uniemozliwiajac ich wprowadzenie.

O ile sam konflikt regut ma tu charakter otwarty, w wypowiedziach
Kleczewskiej mozna rowniez doszukiwac sie konstytutywnego dla eko-
backlashu, zwykle ukrytego, leku przed utrata mozliwosci realizacji

wlasnego interesu. Patterson podkresla: ,,oceny nie sg wolne od wtasnych
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interesow; interesy te ksztaltuja rozumowanie moralne” (2023, s. 78). Czym
miatyby by¢ owe interesy w przypadku Kleczewskiej? To pozycja autorytetu,
wynikajgca z traktowania rezyserow i dyrektoréw jako osob, ktérych
jednostkowy wplyw na ksztattowanie profilu estetycznego sztuk scenicznych
pozostaje niekwestionowany. To takze wtadza symboliczna, wigzaca sie z
dtugoletnig tradycja kierowania prestizowymi teatrami przez rezyserow-
dyrektorow. Przebtysk tego, co Kleczewska uwaza za realng wartos¢, gdy
mowa 0 zagrozeniach strategii less is more, odnajdujemy we fragmencie
programu, w ktérym kandydatka chce bronié teatru przed ,sprowadzeniem
instytucji kultury do roli lokalnych klubow dyskusyjnych czy doméw kultury”.
Kleczewska niejako deprecjonuje znaczenie wymienionych, cho¢ w istocie i
one podlegaja zwykle tym samym regulacjom prosrodowiskowym, co
teatralne instytucje publiczne. Stawka nie jest tu zatem wptyw branzy
kulturalnej na ekosystem, lecz prestiz miejsca, ktdrym w przysztosci artystka

chce zarzadzac.

Rozwijam refleksje nad akapitem z programu Kleczewskiej, niekoniecznie
majac na celu krytyke jej ujecia ekologii teatru. Ekologicznego backlashu nie
da sie oceniC jednoznacznie negatywnie - w pewnych okolicznosciach moze
sygnalizowac¢ fundamentalng niesprawiedliwos¢ wprowadzanych regulacji
(np. niesprawiedliwe roztozenie ich skutkow). Rezyserka bez watpienia
shusznie zauwaza zreszta, ze srodowiskowy koszt produkcji teatralnych
pozostaje marginalny w szerszej skali kryzysu klimatycznego. Zalezy mi
raczej na pokazaniu, jakie sfery dyskusji nad sztukami scenicznymi
uruchamia temat ekologii teatru, i to nawet wtedy, gdy rozumienie tego
terminu pozostaje waskie. Kleczewska stroni przeciez od uzycia terminu
ekologii w znaczeniu instytucjonalnego porzadku. Jednak mowiac z pozoru
wylacznie o sprawach srodowiska, ociera sie o zagadnienia form

estetycznych, sposobdéw zarzadzania instytucja, relacji z twércami i
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pracownikami, a w koncu dystrybucji wtadzy. Przewrotnie pozostaje wiec
bardzo bliska spojrzeniu Smolarskiej, dowodzac nieuchronnosci politycznego

odczytania pojecia ekologii.

Podsumowanie

Ukierunkowana przez monografie Smolarskiej lektura wybranych koncepcji
programowych z ostatnich lat pozwala postawic kilka wstepnych hipotez
dotyczacych strategii formutowania wizji rozwoju teatrow, a takze
warunkowanej przez nie przysztosci zawodu rzemieslnika teatralnego oraz
wdrazania idei ekologii instytucji publicznych. Rownoczesnie niektére
wnioski badaczki znajduja w dokumentach potwierdzenie, a jej spekulacje
zyskuja w nich punkt zaczepienia i staja sie prawdopodobne. Cho¢ czes¢
kandydatow odnosi sie, niekiedy wprost, do stanowisk rzemieslniczych, ich
programy nie uspokajaja, jesli mowa o kryzysie rzemiosta. Przede wszystkim
zaciera sie znaczenie tego terminu. ,Rzemieslnicy” (lub pojecia analogiczne
badz podobne) funkcjonuja jako zbiorcze okreslenie catej grupy bardzo
zréznicowanych zawoddw lub wrecz figura retoryczna bez konkretnego
desygnatu, ktéra ma stuzy¢ na przyktad promocji instytucji. Raczej nie pisze
sie tez o niezbednej i pilnej reformie zawodu. Jesli juz pojawiaja sie wzmianki
na ten temat, to rozwiazania maja charakter wyimkowy, a kompleksowosc
wynika raczej z retrospektywnej wiary w historyczng wartos¢ zawodu niz z

potrzeby jego prospektywnej, praktycznej zmiany.

Réwniez status rzemieslnikow jako cztonkow wspdlnoty pracowniczej teatru
pozostaje wieloznaczny. Tendencja do podkreslania wspdtodpowiedzialnosci
wszystkich zatrudnionych w teatrze za jego artystyczny ksztatt mogtaby
sugerowac wspotczesna chwiejnos¢ utrwalonej hierarchii teatralnej, w ktorej

pracownicy techniczni zajmuja mniej eksponowane miejsce. Wczytanie sie w
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dokumenty budzi jednak watpliwosci co do skali i zasad faktycznego
zaangazowania rzemieslnikéw w proces wyznaczania estetycznego profilu
teatru oraz ksztattu konkretnych produkcji teatralnych. Z niektérych
dokumentéw wytania sie wrecz kompetencyjny chaos, inne nie analizuja
zagrozen, z ktérymi wigze sie poszerzenie spektrum zadan pracownikow
technicznych. Deklarowane niekiedy myslenie o wspolnocie teatralnej jako
ekosystemie kruszy sie tez w tych miejscach, gdzie wybranym grupom
zawodowym przypisuje sie dominujaca pozycje. Dotyczy to zwlaszcza zespotu

aktorskiego.

Obecne w programach rozumienie ,ekologii teatru”, poza sporadycznymi
wyjatkami, odbiega natomiast od utozsamienia jej z porzadkiem spotecznym,
a tym samym zostaje sprowadzone do kwestii sSrodowiskowych. Ciekawe, ze
obecnos¢ tego tematu bynajmniej nie jest norma i zdarza sie, ze w ogole nie
ma mowy 0 Sprawczosci instytucji w zakresie publicznej odpowiedzialnosci
za skutki kryzysu klimatycznego. Tam, gdzie mimo wszystko pojawia sie owo
waskie rozumienie wspomnianego terminu, brakuje jego tacznosci ze
sprawami praw pracowniczych, systemami zarzadzania i politycznym
aspektem okreslonych wyboréw estetycznych. Rownoczesnie to wlasnie w
eksplikacji owych zaleznosci upatruje najwieksza role, jaka moze odegrac
ksigzka Smolarskiej. Monografia ttumaczy je systematycznie i na
konkretnych przyktadach. Staje sie wiec przewodnikiem, zbierajacym
dotychczas rozproszone w polskim kontekscie proby wyznaczenia pola
badawczej dyskusji o ekologii teatru. Oferuje narzedzia analizy
funkcjonowania instytucji kulturalnych oraz systematyzuje wiedze w tym
zakresie, sprzyjajac probom korzystania z niej przez wnikliwych
obserwatoréw zycia teatralnego, obejmujacego o wiele wiecej, niz tylko same

produkcje sceniczne.
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The Critical Potential of Art in Late Capitalism: Reflections on the Spring Festival

This article analyzes selected works presented at the Spring Festival in May 2026 as artistic
responses to the conditions of late capitalism and contemporary global political and
economic crises. Focusing on Wait To Be Seated by She She Pop and Sandbox Collective,
Michael Turinsky’s Work Body, Nahuel Cano’s Deltas, asses.masses, Khadija El Kharraz
Alami’s Shrine, and Basel Zaraa’s What Will We Do Without Exile?, the author examines
how these performances address issues of labor, inequality, migration, ecological precarity,
and collective resistance. The article argues that through diverse aesthetic and participatory
strategies, the works reveal both the violence of contemporary capitalist structures and
possibilities for solidarity, care, and alternative social imaginaries. In conclusion, the author
reflects on the absence of artistic perspectives from Central and Eastern Europe,
particularly Ukraine, and considers how experiences of postsocialist transformation, war,
and geopolitical dependency might enrich current debates on capitalism and the global
condition.
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Refleksja na temat uwiktania sztuk performatywnych w rynek
kapitalistyczny, w ktérym osoba artystyczna staje sie prototypem idealnego
pracownika w postfordyzmie, a rynek artystyczny funkcjonuje jak fabryka
nowych idei i tozsamosci, jest tylez trafna, co w 2026 roku - oczywista. Nie
oznacza to bynajmniej, ze nazwanie problemu ostabia jego oddziatywanie.
Przeciwnie - sSwiadomos¢ wtasnego uwiklania oraz braku realnej i
satysfakcjonujacej alternatywy moze budzi¢ frustracje. Z niej zas wynikaja
nie tyle wielkie zrywy krytyczno-kontestacyjne, ile niezliczone strategie
balansowania miedzy utrzymaniem sie z tworczosci i osiggnieciem sukcesu a
krytyka systemu, w ramach ktorego ta tworczosc i ten sukces funkcjonuja.
Réznorodnosc¢ taktyk oporu wobec poznego kapitalizmu wynika po pierwsze
z nieuchwytnego, hegemonicznego i (auto)destrukcyjnego charakteru tego
systemu, w ktorym witadza ulega rozproszeniu miedzy panstwem,
organizacjami ponadnarodowymi i wielkimi korporacjami - rowniez
medialnymi'. Po drugie z réznorodnosci ekonomicznych, geopolitycznych,
lingwistycznych, hierarchicznych i symbolicznych usytuowan osob
artystycznych w tychze sieciach wtadzy. Po trzecie zas z wrazliwosci,

jezykow artystycznych, kondycji mentalnych i fizycznych twérczyn i twércow.

O ile powyzZsze rozpoznanie moze wywotac jedynie wzruszenie ramion, to juz
pytanie o skutecznosc¢ realnych praktyk tematyzowania relacji miedzy
poznym kapitalizmem a przywilejem i mozliwoscia oporu, podejmowanych
przez osoby i dziatania artystyczne, nie jest tak oczywiste. Badacze i
badaczki wskazuja potencjalne strategie kontestacji zjadajacego wtasny ogon
pdznego kapitalizmu, powotuja sie przy tym na konkretne przyktady ich
realizacji (por. np. Kunst, 2016; Raunig, 2017; Mouffe, 2017; Keil, 2022). Jak
wiemy jednak, oparty na sprzecznosci miedzy schytkowoscia a
hegemonicznosciag system jest na tyle elastyczny, ze skuteczne dzis strategie

krytyki jutro zostaja przez niego wchtoniete. To raz. A dwa - sytuacja
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Swiatowa jest na tyle dynamiczna, ze wymaga szybkiego orientowania sie w
rzeczywistosci. Czy, na przyktad, koncepcje z zakresu zarowno teorii
kapitalizmu imperialnego, jak i krytyki instytucjonalnej w kontekscie sztuki,
powstate przed wybuchem petnoskalowej wojny w Ukrainie, sa dzis
pomocne? Tak. Czy sa wystarczajace? Z pewnoscia nie. Taktyki, jakimi
sztuka tematyzuje zard6wno wtasne uwiktanie w systemy wtadzy, jak i
Swiatowe kryzysy wydaja sie mie¢ zrodto w konflikcie iScie tragicznym.
Kontestacja systemu, ktory cie utrzymuje, krzyzuje sie tu z rozpoznaniem

(lub nie) wlasnego w nim uprzywilejowania.

Do powyzszych refleksji sktonita mnie tegoroczna edycja festiwalu Spring w
Utrechcie (13-22 maja 2026). Potraktuje ja jako szczegdlny wycinek
wspolczesnego pola sztuki performatywnej, pozwalajacy przyjrzec sie
sposobom, w jakie osoby artystyczne negocjuja wtasne uwiktanie w
kapitalistyczne relacje produkcji i wtadzy. Dawno nie widzialtam bowiem w
tak krétkim czasie tak wielu prac, ktore podejmowatyby wyzej zarysowana
problematyke. Perfomanse i spektakle prezentowane na festiwalu nie
uciekaty eskapistycznie do ,Swiatyni sztuki” przed przyttaczajaca
rzeczywistoscia. Jest to zgodne z ideq festiwalu, ktéry definiuje sie jako
przeglad eksperymentalnych form performatywnych?®, a takze twdrczosci,
ktdéra pyta o kondycje Swiata. W obejrzanych przeze mnie pracach
zaskakiwatl brak kwestii wojny w Ukrainie oraz niewielka obecnosc¢ refleks;ji
dotyczacej zagtady Palestynczykow. Wsréd oséb i grup artystycznych
zaproszonych na festiwal brakowato tez perspektywy Europy Srodkowo-
Wschodniej, ktéra - ze wzgledu na socjalistyczna przesztos¢ - ma nieco inne
doswiadczenie kapitalizmu oraz inaczej podchodzi do jego krytyki (do tego
watku wréce na koncu). Wszystko to wywotato we mnie wrazenie, ze uznanie
przywileju zachodnich panstw dobrobytu okazato sie dla osdb artystycznych

trudniejsze, niz jego krytykowanie. A przeciez ten przywilej jest powigzany z
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globalnymi sieciami przemocy, eksploatacji i konfliktéw zbrojnych, ktore
wspottworza warunki jego istnienia. To na nich jest w duzej mierze
budowany. By¢ moze ta luka wynika z frustracji i bezsilnosci, ktérymi
podszyte byty niektére projekty. Kontestacja najczesciej nie szta w parze z
kreowaniem nowych wizji swiata. Chyba dlatego najmocniej wybrzmiaty
gesty solidarnosciowe: ze zwierzetami, natura, osobami
nieuprzywilejowanymi, wyzyskiwanymi, wysiedlonymi, ktére - naswietlane
przez wspomniane perspektywy dotyczace konfliktéw zbrojnych - pozwalaty
inaczej zramowac potencjat zgromadzonych na festiwalu prac. Umozliwito to
sformutowanie - by¢ moze naiwnej - tezy, ze przynajmniej czesc z tych
wydarzen starata sie uznac¢ swoj kulturowy i ekonomiczny kapitat i dzieli¢ sie
nim na tyle, na ile bylo to mozliwe. Autorzy tych prac usitowali przechwycié¢
mechanizmy i strategie kapitalistyczne na rzecz nie tylko krytyki, ale
poszerzenia pola postrzegania i wspotodczuwania z bytami najmocnie;

poddawanymi przemocy systemowej.

Spring stat sie wiec dla mnie bardzo ciekawym polem eksploracji pytania o
aktualne strategie krytyczno-reparacyjne uwiktanej w relacje kapitalistycznej
wladzy sztuki performatywnej. Zdaje sobie sprawe, ze to zbyt mata préba do
stawiania mocnych tez. Godze sie z tym, bo po pierwsze nie sta¢ mnie na to,
by jezdzié¢ po swiecie i budowac sobie szersza perspektywe; po drugie -
ufam, ze wybory dyrektora festiwalu Grzegorza Reske, ktory zobaczyt
znacznie wiecej, niz zaprosit na festiwal, sa symptomatyczne dla aktualnego
stanu sztuki; po trzecie - moze zabrzmi to asekuracyjnie, ale jestem
podejrzliwa wobec mocnych tez; wole te stabe, nieszczelne, narazone na
krytyke. Ich niedoskonatos¢ dobrze wspotgra z kondycja podatnego na
zranienie Swiata, pelnego nieréwnosci i katastrof ekologiczno-

humanitarnych.
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»Artysta, ktory nie mowi po angielsku, nie jest

n3

artysta

O statusie artysty swiadczy nie tylko jego dorobek, talent czy oryginalnos¢
(cho¢ to tez jakis rodzaj kapitatu), ale przede wszystkim umiejetnosci
komunikacyjne i relacyjne (Ratajczak, 2014), wykorzystywane do
promowania swojego dorobku, sieciowania i wchodzenia w kolejne
wspétprace. Dodajmy, ze cel artystyczny i ekonomiczny sa tu ze soba Scisle
splecione. ,,Umiedzynarodowienie” zwieksza liczbe potencjalnych
grantodawcow, a nierzadko staje sie katalizatorem przeksztalcajacym te
potencjalnos¢ w realne pieniadze na produkcje. A jednoczesnie
bezdyskusyjnie wplywa na efekt artystyczny (por. Keil, 2022).
Péznokapitalistyczny rynek sztuki stawia wiec na wspétprace ponad
podziatami, akceptujac roznice tylko wtedy, gdy sa podatne na translacje i
podnosza atrakcyjnos¢ produktu. Funkcjonowanie w jego obrebie tworzy
iluzje rownosci i nieograniczonych mozliwosci. Realnie natomiast
standaryzuje wymogi i oczekiwania, tak by byty powszechnie zrozumiate.

Moze wiec prowadzi¢ do homogenizacji (por. Keil, 2022).

Tematem koprodukowanego przez Spring spektaklu Wait To Be Seated
tworzonego przez dwa feministyczne kolektywy - niemiecki She She Pop (w
sktadzie: Sebastian Bark, Johanna Freiburg, Lisa Lucassen, Mieke Matzke,
Ilia Papatheodorou, Berit Stumpf) i indyjski Sandbox Collective (w sktadzie:
Raabiya Jayaram, Shiva Pathak, Nimi Ravindran) jest wtasnie
miedzynarodowa wspoipraca wynikajaca nie tylko z sojusznictwa
ideologicznego, ale tez ekonomicznego. Goscinnos¢ - bedaca symbolem
siostrzanej kooperacji i otwartosci - rozpatrywana jest jednak w kontekscie

roznic kulturowych. Przywolana powyzej homogenizacja okazuje sie wiec
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pozorna. Praca ta speinia wymagania produkcji festiwalowej: jest grana po
angielsku, nie wymaga wiec ttumaczenia, oraz powstata w ramach
miedzynarodowej, a nawet miedzykontynentalnej, koprodukcji. Okazuje sie
jednak, ze wspolny kod kulturowy to nie tylko jezyk, dlatego spotkania sa

naszpikowane obcoscia i podszyte walka o dominacje.

Jak dowiedzieliSmy sie na poczatku, performans ma zafiksowana strukture,
ale jest w wiekszosci improwizowany. Wymyslone w czasie prob sytuacje,
ktore niejednokrotnie przybieraja forme rywalizacyjnej gry, rozgrywane sa
za kazdym razem inaczej. Najpierw okazuje sie, ze problemem jest nawet
kostium. Na scenie stoi ekran. Bezposrednio za nim znajduja sie dwa
ustawione rownolegle stojaki na ubrania. Po kazdej ze stron znajduje sie
jedna performerka - z Indii (Raabiya Jayaram) i z Niemiec (Lisa Lucassen).
Obie prébuja dobraé najlepszy kostium na wspolne spotkanie. Doradzaja im
ustawieni przed ekranem kolezanki i kolega z zespotdw. Kiedy Lisa Lucassen
zaklada tunike stylizowana na indyjska - kaza jej unika¢ kodéw kulturowych,
ktérych nie rozumie. Kiedy zaktada bawarska sukienke - radza, by nie
wygladata zbyt niemiecko. Dodatkowa trudnoscia jest znalezienie ubran,
ktdre nie zostaly wyprodukowane w Azji - potencjalnie na zasadach wyzysku.
Raabiya Jayaram ma przede wszystkim wygladac¢ na wtadcza i pewna siebie.
Doradza sie jej kolorowe ubrania i ciemne okulary. Kiedy jednak zaktada na
gtowe kwiecisty wianek - styszy wskazéwke, by nie robita niczego, czego
miataby sie potem wstydzié... Kiedy czas na wybdr stylizacji sie konczy,
dochodzi do spotkania reprezentantek obu zespoldw na waskim podescie
przed ekranem. Performerki wydaja sie dobrane na zasadzie kontrastu. By
go zniwelowac, Lisa Lucassen ma za zadanie w czasie powitania , wygladac
na nizsza”. Obie mimo widocznej niezrecznosci (czy maja sie objac¢? jaki
dotyk jest dozwolony?) usmiechaja sie sztucznie i pozuja fotoreporterom.

Goscinnos¢ i otwartos¢ sprowadza sie tu do serii upozowanych zdje¢ dla
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mediow.

Potem nastepuje komiczna scena negocjacji - kazda ze stron reprezentuje
jedna osoba mogaca zadac¢ drugiej scisle okreslona liczbe pytan. Dyskutantki
siedza naprzeciw siebie po dwoch koncach diugiego stotu. Wzdtuz niego -
przodem do widowni - za maskami ze sztucznych kwiatéw ukrywaja sie inne
osoby z zespotow, ktore maja przed soba komputery, podtaczone do duzego
ekranu wiszacego nad scena. Na nim wyswietlaja sie ich podpowiedzi. Zapisy
na ekranie sa bardzo bezposrednie, wrecz niewygodnie szczere.
Reprezentantki grup przetwarzaja je zatem w gtosne odpowiedzi, cenzurujac
je tak, by byty mite i dyplomatyczne. Widownia obserwuje wiec, co kryje sie
pod okraglymi, uprzejmymi frazami. Sa to na przyktad kwestie finansowe -
She She Pop jest dotowane ze Srodkéw publicznych, Sandbox Collective nie
ma stalego wsparcia finansowego, wiec wspoipraca jest dla nich bardzo
korzystna; i kolonialne - Hinduski sugeruja, ze moga nauczy¢ europejskie
kolezanki gry w krykieta. Negocjacje maja kolejne odstony. Zespoty uktadaja
na przyklad wspdlne zdanie, starajac sie przerzuci¢ odpowiedzialnosc za
tres¢ na druga strone. Dopytuja sie przy tym nawzajem o sens uzywanych
stéw. Przy czym spektakl grany jest po angielsku, co dodaje kolejny watek
kolonialny. By zaznaczy¢ te kwestie - grupy konsultuja sie miedzy sobg
odpowiednio po niemiecku i w hindi. Jednak to Hinduskom blizej do statusu
native speakerek (w Indiach jezykami urzedowymi sa angielski i hindi) niz
Niemkom. Ttumaczenie réznych poje¢ okazuje sie tez sposobem na ironiczne
ujawnianie relacji dominacji. Najbardziej jaskrawym przyktadem jest
thumaczenie stowa ,belong”. Z nieporadnych wyjasnien Sebastiana Barka z
She She Pop wynika, ze osoby, z ktérymi wspétpracuje, do niego naleza. Jesli
jednak nie uczestnicza w dziataniach, ,nie nalezg” juz nie tylko do niego, ale
do wspolnej przestrzeni. To oczywiscie zart, ale pokazuje uwiklania

kolonialno-ekonomiczne: kto ma Srodki, ma wieksza mozliwosc
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,przynaleznosci”. Ciekawe roznice pojawiaja sie tez w kwestii rozumienia
feminizmu. Kiedy performerka z She She Pop przebrana za gigantyczny
prezent prosi kolezanke z Sandbox Collective, by ja rozpakowata, okazuje
sie, ze pod btyszczacym, pelnym kokard i wstazek opakowaniem jest naga.
Dowiadujemy sie tego jednak z dialogu, bo hinduska artystka nie zamierza
spenic¢ prosby. Nie podziela opinii, Ze obnazanie dojrzatego kobiecego ciata
ma site emancypacyjna wobec voyeurystycznych spojrzen; wrecz przeciwnie.
Uwaza, ze sg sytuacje, w ktdrych to zastanianie ciata moze by¢ bardziej
sprawcze i feministyczne. W czasie rozmowy po spektaklu uzupetnita, ze
kiedy powstawala ta scena, zakazano w Indiach noszenia hidzabu w
placdwkach edukacyjnych. Tym samym odebrano kobietom mozliwos¢
decydowania o swoim ciele, wygladzie i praktykach religijnych. Scena
wskazywala wiec na gtebokie réznice miedzy rozumieniem feminizmu oraz
strategii krytycznych w sztuce w zaleznosci od kontekstu kulturowego,

politycznego i religijnego.

Koncowy taniec miksujacy Bollywood, techno i disco, wykonywany przez oba
zespoty ubrane w btyszczace, kolorowe kostiumy wytwarza wrazenie
finalowej wspolnoty. Tyle ze wiedzieliSmy juz, co kryje sie pod cekinami,
nawet jesli akurat ta wspétpraca okazala sie ostatecznie udana. Ale co o tym
Swiadczy - dobre relacje czy dobre recenzje i zaproszenia na festiwale?
Ciekawe jest tez to, ze pokazujac réznice, Wait To Be Seated w komunikacji z
widownig bazuje na tym, co wspdlne, rozpoznawalne, latwe do odczytania.
Wydaje sie, ze w refleksje o trudach wspoétpracy nie zostata wlaczona

festiwalowa, a zatem réwniez wielokulturowa publicznosc.

Spektakl obnaza iluzorycznos¢ przekonania, ze Srodowisko artystyczne jest
globalna wioska. Nawet wspdlny jezyk komunikacji i interes ekonomiczny, a

nawet profil ideologiczno-polityczny nie niweluja dystansu oraz
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nieréwnowagi sit. She She Pop nie udawato, Ze nie widzi swojej przewagi
ekonomicznej nad wspdtpracowniczkami. I wtasnie na tym polu mozliwe byta

realna, choc¢ trudna, goscinnosé.

Praca kreatywna i praca fizyczna

Inny prezentowany na Spring performans, Work Body austriackiego artysty
Michaela Turinsky’ego, przywracat widzialno$¢ nienormatywnemu ciatu oraz
styszalnos¢ i komunikatywnos$¢ nietypowej mowie. Co wiecej, koncentrujac
sie na temacie sztuki jako pracy, poszerzat reprezentacje, wciggajac w
Swiatla reflektorow inne grupy niewidzialne lub defaworyzowane zwigzane z
tym tematem. Dostrzegajac swdj przywilej bycia na scenie, Turinsky dzieli

sie nim.

Tytut precyzyjnie opisuje problematyke spektaklu. Artysta koncentruje sie na
temacie pracy fizycznej i kreatywnej, ktore dziela porzadek kapitalistyczny
podporzadkowany logice produktywnosci i zysku na fordowski (gdzie
wzorem jest praca rolnika lub robotnika w fabryce, a przedmiotem kontroli
ciato) i postfordowski (gdzie wzorem jest praca artystyczna i naukowa, a
przedmiotem umyst; Szachaj, 2019). W spektaklu Turinsky’ego splataja sie
one w ciele, ale tez w relacjach i wspoétpracy z ludzmi. Cho¢ wydawatoby sie,
ze praca tworcza niekoniecznie musi obejmowac aspekt kondycji, miesni i
sprawnosci, to w przypadku sztuki performatywnej (i z pewnoscia nie tylko
niej) tak nie jest. Praca performatywna nie jest samotnicza - wydarza sie w
zespotach twérczych i realizacyjnych, a jej dopelieniem jest obecnos¢

publicznosci. Turinsky przyktada ogromna wage do obu tych aspektow.

Work Body rozgrywat sie w catej sali. Gdy publicznos¢ sie gromadzita,

znajdowat sie w niej wylacznie muzyk Tian Rotteveel, miksujacy dzwieki przy

Didaskalia 195 — Potencjatkrytyczny sztuki p6znego kapitalizmu. Refleksja wokét festiwalu Spring 163



duzym stole. Obok niego wisialy dwa banery z cytatami tworcy wtoskiego
komunizmu, Antonio Gramsciego, dotyczace edukacji jako Zrédta wtadzy,
koniecznosci spotecznego zaangazowania oraz potrzeby wychowywania ludzi
wytrwatych i kierujacych sie optymizmem. Wszystko to podsumowuje w
mojej opinii cytat: , The old world is dying, and the new word struggles to be
born: now is the time of monsters” (Gramsci, 1971, s. 276), ktory méwi o
okresie przejscia i Swiecie, ktéry potrzebuje transformacji. Publicznosc¢ nie
miata wyznaczonych miejsc, wiec gromadzita sie gtdéwnie wokét tego pola
produkcji znaczenia, dZzwieku i performatywnej obecnosci. Niektdre osoby
zostawiaty plecaki pod Scianami sali, by ogladajac, nie wykonywac
dodatkowej pracy fizycznej. Michael Turinsky nie pozwalal nam jednak na
biernos¢ i odpoczynek. Praca widza w tym spektaklu tez jest polaczeniem

pracy kreatywnej (odbiorczej, interpretacyjnej) i fizycznej.

Performer ubrany w dzinsowe ogrodniczki odstaniajace umiesnione ramiona,
czarny pas z narzedziami, rekawiczki i okulary ochronne prowadzit reczny
wozek paletowy, by za jego pomoca zbudowac sobie scene. Ciezkie,
kwadratowe platformy, ktore sie na nig sktadaty, czekaty w réznych
czesciach sali. Poniewaz byty przewrocone na bok i poukrywane w katach,
raczej nie spodziewalismy sie, ze beda waznym elementem performansu.
Wokot nich stali lub siedzieli ludzie, lezaly porzucone rzeczy.
Przemieszczajac sie, performer wprawiat w ruch widownie, ktora tworzyta
dla niego korytarz przejscia, a co poniektorzy pospiesznie przeciskali sie
przez thum, by zabraé przeszkadzajaca torbe. Trwato to dlugo i tworzyto
swoista czesciowo improwizowang, czesciowo zaplanowana przez artyste
choreografie do towarzyszacej jej caly czas muzyki. W nagrode za te
kreatywno-fizyczna prace dostaliSmy przywiezione w taczkach z lodem piwo

bezalkoholowe.
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Kiedy platformy zaczynaja tworzy¢ podest umieszczony po przeciwnej stronie
sali niz muzyk, Turinsky taczy je ze soba oraz dekoruje falbanka na rzepy,
otaczajaca zewnetrzng krawedz. Towarzyszenie mu w tych czynnosciach jest
patrzeniem na to, jak ktos pracuje fizycznie, stosujac specjalistyczne
narzedzia. Nogi i rece performera poruszaja sie w sposéb nienormatywny.
Cho¢ wydaja sie bariera utrudniajaca fizyczna prace, wykonuja wszystkie
ruchy z ogromna precyzja, korygujac ewentualne btedy. Ta sytuacja mocno
nadwyreza normatywne wyobrazenia o sprawnosci. Starajac sie by¢ caty
czas blisko performera i sledzi¢ jego choreografie, lapatam sie na tym, ze -
zwtaszcza podczas dtugiego procesu dekorowania sceny - miatam w sobie
odruch, by pomoc. Z trudem go blokowatam, karcac sie za protekcjonalnosc
- gdyby Turinsky potrzebowat pomocy, z pewnoscia by o to poprosit. Czutam
jednak tez wewnetrzny konflikt: czy ten impuls pojawitby sie rowniez wobec
performera o normatywnym ciele? Czemu wilasciwie miatoby stuzy¢
wsparcie? Czy bytoby gestem solidarnosci: skoro zaprosites nas do dziatania,
to mozemy zrobi¢ wiecej, niz od nas oczekujesz? Czy tez chcialam
przyspieszy¢ przedtuzajacy sie proces przygotowan, ktore zwykle odbywaja
sie poza wzrokiem publicznosci, bo czutam, ze ,wtasciwy” spektakl zacznie

sie dopiero po ich zakonczeniu?

Po zbudowaniu sceny rozpoczyna sie show przypominajacy koncert. Turinsky
chwyta za mikrofon na kablu, ustawia statyw i rozpoczyna na poty
wokalizowany, na poly skandowany monolog, ktérego tekst jest wyswietlany
w tle - pewnie z uwagi na gtosna muzyke i specyfike Spiewnej mowy
performera. Przejscie do tego etapu jest jednak ptynne, poniewaz artysta
zaczyna od ,napiséw koncowych”. Dziekuje wszystkim wspotpracowniczkom
i wspoétpracownikom, méwigc krétko, jakie zadania wykonuja. Zacheca
publicznos¢, by kazda z tych oséb nagrodzita ,hatasem” - czyli brawami i

okrzykami. Lista jest dtuga; zgodnie z ideg performansu - wymienie ja za
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strona internetowa: muzyka, tekst i performans: Tian Rotteveel; scenografia
i kostiumy: Jenny Schleif; rezyseria swiatta: Max Rux; swiatta: Max Windisch-
Spoerk; wspotpraca dramaturgiczna: Chris Standfest; wspoétpraca
artystyczna: Liv Schellander; produkcja: Anna Grasel. Nastepujacy pdézniej
melorecytowany monolog dotyczy osobistej relacji Turinsky’ego z praca i
odpoczynkiem. Artysta wyznaje, na przyktad, ze cho¢ jest dumny ze swojego
dorobku, to jakas czesc¢ jego chciataby sobie pozwoli¢ na wytchnienie,
czytanie ksiazki, stale przebywanie w miejscu, w ktorym czutby sie dobrze.
Wskazuje wiec na, przywotana powyzej, mobilnos¢ jako nieunikniony element

pracy artystycznej (por. Keil, 2022).

Tej czesci performansu towarzyszy gtosna muzyka (przy wejsciu dostaliSmy
stopery), ktérej rytm przechodzi przez wypelniona ludzmi sale, zasilany nie
tylko przez gtos i dZwieki, ale tez energie przeptywajaca miedzy muzykiem a
performerem. Ich niezwykte zgranie sprawiato, ze wystep nabierat rzadko
spotykanej organicznosci. Dwa krance sali zostaly ze soba potaczone rowniez
materialnie - poprzez rozwijana niczym czerwony dywan dedykacje-manifest,
napisany recznie, ale drukowanymi, wyrazistymi literami. Jego tresc jest
wynikiem pracy twoérczej, ale juz forma - Zmudnej pracy manualne;j.
Refleksja nad niepelnosprawnoscia ptynnie taczy sie w nim z
upodmiotowieniem ciata pracujacego, niewidzialnego, pogardzanego.
Wszystkie zdania manifestu sg podobnie skonstruowane: , To you... because
you're equal and you wanna be free”. W miejscu kropek pojawiaja sie czesci
ciata performera (biodra, usta, koniuszki palcéw), spotecznosc¢ osob z
niepelnosprawnosciami, a nastepnie przedstawiciele mato prestizowych
zawodOw: osoby pracujace seksualnie, personel stuzby zdrowia, dostawcy,
sezonowi zbieracze szparagow, mechanicy samochodowi. Stopniowe
rozszerzanie perspektywy dotyczy tez geografii. O ile na poczatku

wymieniane sg pracownice z Austrii (pojawia sie Wieden czy Morawskie
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Pole), o tyle pozniej dedykacja kierowana jest do gérnikow z Demokratycznej
Republiki Konga czy Boliwii, farmeréw kawy w Kolumbii czy producentéw
ubran z Bangladeszu oraz prébujacych sie dosta¢ do Europy uchodzcow. W
ten sposéb buduje sie solidarnosciowa i sojusznicza sie¢ przekraczajaca
stereotypowe podzialy, dzieki ktorym kapitalizm ostabia potencjat
intersekcjonalnego oporu w imie godnosci i wolnosci pracy. A watki te tacza

przeciez osoby z niepelnosprawnosciami, pracownikow fizycznych i artystow.

Druga czes¢ performansu jest gesta od tego typu ideologicznych deklaracji.
Turinsky zwraca uwage na to, ze cytowany na banerach Antonio Gramsci -
ideolog nowoczesnej zachodniej lewicy - byt osoba z niepetnosprawnoscia
fizyczng, co stanowi wazny asumpt do rekonstrukcji czesto zapominanego
czy pomijanego dziedzictwa niepelnosprawnosci we wspétczesnej kulturze.
Cho¢ jego ciato zostalo wymazane ze zbiorowej pamieci, badaczka jego
twdérczosci Saskia Kroonenberg udowadnia, ze w duzej mierze to wtasnie ono
wplyneto na jego mysl filozoficznag. Jak pisze: ,Moim celem jest [...]
przeciwstawienie sie okrucienstwu, z jakim jego niedoskonate ciato zostato
odrzucone przez wspotczesnych, oraz podkreslenie, w jaki sposéb to
niepelnosprawne ciato umozliwito Gramsciemu krytyczne pisanie i kochanie”

(2024, s. 629). Wydaje sie, ze cel Turinsky’ego jest podobny.

W nawigzaniach do filozofa najciekawsze jest dla mnie jednak to, ze Turinsky
zdaje sie w spektaklu ucielesniac jego postulaty. Splot pracy fizycznej z
kreatywna oraz to, jak artysta realizuje ten cel w dziataniu, wydaja sie
sSwietnie odpowiadaé Scistemu zwiazkowi miedzy teorig a praktyka w filozofii
Gramsciego (Bartyzel, 2014). Kulminacja tego procesu nastepuje w finale.
Performer bierze wiertarke i wierci w gipsowym (?) bloku, a Rotteveel
odpowiada na to muzyka. Wyglada to tak, jakby narzedzia pracy byly

zarazem instrumentami muzycznymi. Kiedy blok sie rozpada, ujawnia ukryty
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w srodku kwitnacy kwiat. I - jakkolwiek brzmi to banalnie - jest to
wzruszajaca chwila, w ktorej efektem pracy miesni i narzedzi jest cos
delikatnego, pochodzacego ze swiata przyrody, podatnego na zranienie i
pieknego zarazem. Idac jednak dalej tropem splotu idei Gramsciego i
dziatania Turinsky’ego - mozna by pewnie nawigza¢ do ,marszu przez
instytucje”, ktory taczy sie z przetamywaniem hegemonii kulturowej poprzez
walke pozycyjna, polegajaca na wtamywaniu sie w obszary gromadzace
wladze i zmienianie ich od Srodka; ustanawianie nowych paradygmatow - do
tej pory marginalizowanych. Performer, ktéry w dorobku ma liczne
spektakle, nagradzane i pokazywane w roznych instytucjach, na festiwalach
w Austrii i za granica’, z pewnoscia przelamuje ableistyczne standardy -
instytucjonalne i artystyczne - sztuk performatywnych i wprowadza do nich
estetyke i filozofie crip. Przypomina jednoczesnie niepetnosprawna kondycje
cenionych ludzi nauki i kultury oraz tworzy nieoczywiste intersekcjonalne
sojusze. W tym ujeciu ,, mobilnos¢” jest nie tylko przymusowym losem
wspotczesnego artysty, ale tez realnym dziataniem krytycznym,
nadwyrezajacym kapitalistyczny system pracy i instytucji kultywujacy
normatywne, a wiec w domysle sprawne, wydajne, produktywne ciato-
umysty. A jak dowodza osoby dziatajace w dziedzinie studiow o
niepelnosprawnosci - w kapitalizmie nie w pemhi cztowiekiem jest tez ten,
kogo uznano za niezdatnego do pracy (por. np. Woynarowska, 2023, s. 74).
W performansie Turinsky’ego uderzato wykorzystywanie przez performera
wlasnej widzialnosci i styszalnosci na rzecz bytow nieobecnych z nim w

Swiattach reflektorow.

Smier¢ rzeki

Deltas Nahuela Cano to spektakl, w ktérym narracja dotyczaca umierania
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rzek: Parany w Argentynie (skad pochodzi artysta) i Renu w Holandii (gdzie
obecnie pracuje) splata sie z opowiescia o podrdzy mezczyzny do umierajgce;j
matki. Poetyka tego zdarzenia performatywnego oddziatuje raczej
emocjonalnie niz intelektualnie. Deltas sa w duzej mierze koncertem na kilka
instrumentow - w tym kontrabas i klawisze - ktorych dzwieki sa miksowane
na zywo. Muzyka, wspottworzona przez zespdt Modelo62, jest melancholijna,
nastrojowa, monotonna, ale nie dzieki powtarzalnosci, tylko dtugiemu
trwaniu. Przeklada sie wiec na atmosfere dalekiej podrozy, uciazliwego
procesu umierania - zarowno cztowieka, jak i zdegradowanych rzek, oraz
zaloby, ktora wypekia kazda minute spektaklu. Przy czym jest to zatoba
zarowno po stracie bliskiej osoby, jak i po gingcym swiecie. Muzyce
towarzyszy narracja prowadzona zamiennie przez - ustawione w poétkolu ze
swoimi instrumentami i mikrofonami - osoby performujace (Reinier van
Houdt - pianino, Vasilis Stefanopoulos - kontrabas, Ezequiel Menalled -
gitara elektryczna, Mart Nooijen - wokal, Nahuel Cano - elektronika i wokal,
Akane Takada - pianino, Juan Fernandez Guebauer - wokal). Uzupetniaja je
wyswietlane na tylnej scianie sceny filmy autorstwa Juana Fernandeza
Guebauera: ciemne ujecia rzek, pracujacych ludzi, maszyn. Jest to typowy
obraz pdznokapitalistyczny - w ktérym rozwoj przemystu wspétgra z
wyzyskiem ludzi i nie-ludzi. Jak jednak zostaliSmy ostrzezeni na poczatku,
jest to prosta historia, ale nalezy jej uwaznie stuchac, bo tatwo sie w niej
zgubié. Rzeczywiscie, trudno mi ja precyzyjnie zrekonstruowac. Pamietam
opisy i obrazy pracujacego przy rzece mezczyzny i jego matki umierajacej w
szpitalu z powodu zakazenia; zalewanego przez rzeke terenu; mutu i btota;
szarej tafli zanieczyszczonej wody; mezczyzny na lotnisku; Smierci i ciata w

rzece i martwego ,ciata” rzeki.

Struktura performansu jest zaréwno przyczynowo-skutkowa, jak i

metaforyczno-poetycka. Dlatego piszac o nim trudno oddzieli¢ warstwe

Didaskalia 195 — Potencjatkrytyczny sztuki p6znego kapitalizmu. Refleksja wokét festiwalu Spring 169



przedstawiong od wtasnych interpretacji, asocjacji, emocji. W Deltas nie
chodzi o dokumentalne odtworzenie historii zniszczenia rzek czy
przenoszonych przez ich skazone nurty chordb, ale o stworzenie odczucia
splatania loséw ludzi i wody oraz uruchomienie wrazliwosci ekologicznej. Ta
z kolei podsuwata mi mysli o btednym kole kapitalistycznego wyzysku
przyrody, ktéry zwraca sie przeciw cztowiekowi. L.aczac narracje i obrazy z
wlasna wiedza, mozna odniesé spektakl do sytuacji, kiedy to wielki przemyst
tworzy miejsca pracy, a jednoczesnie degraduje przyrode, zmienia nawyki
zycia, pracy, rolnictwa, hodowli. Dotyczy to niewatpliwie delty Parany -
mozaiki bioréznorodnych terendw podmoktych, dostosowanej do rocznych
cykli hydrologicznych; od dziesiatek lat jednak teren ten wysycha i ulega
degradacji, ze wzgledu na regulacje wody zaporami, budowe drog wodnych i
ladowych, nowe strategie hodowli czy rybotowstwa, zmiany klimatyczne.
Wszystko to stuzy zwiekszeniu produktywnosci, ale juz nie bioréznorodnosci
(Claudio i in., 2008; Sica iin., 2016). Podobne zjawiska dotyczyty Renu,
jednakze ta rzeka podlega stopniowej renaturyzacji (Admiraal i in., 1993;
Nienhuis i in., 2002), ktéra w przypadku Parany jest, pdki co, raczej
postulowana niz realna. Réznica ta pokazuje rowniez nieréwny rozktad
zasobow umozliwiajacych prowadzenie kosztownych procesow
renaturyzacyjnych. Zmieniajace sie rzeki zatruwaja ludzi zakazonag woda,
zalewajq ich domy, wysychajq, nie sa juz Zrodtem pracy i zycia, lecz wciagaja
otoczenie w proces obumierania. Powidoki tych proceséw pojawiaja sie w
narracji o powodziach czy chorobach. Ponadto w spektaklu zderzenie
obrazéw pojedynczych ludzi: pracujacych, chorujacych, podrézujacych,
umierajacych z wielkimi maszynami, lotniskami, szpitalami przesuwa
odpowiedzialnos¢ z jednostek na wielkie instytucje czy korporacje. Winni sg
tu wiec nie tyle ludzie wciagnieci w wir kapitalistycznego wyzysku podobnie

jak ich nie-ludzkie otoczenie, ile systemy wtadzy, ktore czerpia zyski,
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ignorujac szkody, ktorych konsekwencji same nie ponosza. Dlatego poetycka
refleksja Deltas korespondowata z tezami filozoficznymi Jasona W. Moore’a,
ktéry uwaza, ze antropocen - rozumiany jako epoka ludzkiej dominacji nad
Swiatem przyrody - to projekt ideologiczny oddzielajacy cztowieka od natury
oraz rownomiernie rozktadajacy odpowiedzialnos¢ za katastrofe klimatyczna
na kazdego cztowieka, jednoczesnie maskujgc niewatpliwa wine
,Kapitatocenu” - rozumianego jako system wiadzy podporzadkowany logice
zysku (Moore, 2023). W Deltas rowniez to nie ludzie panuja nad przyroda,
ale podobnie jak ona podlegaja wtadzy producentéw, inwestoréw,

pracodawcow.

Spektakl bardzo mocno kojarzyt mi sie takze z ksiazka Elif Shafak Tam na
niebie sq rzeki. W powiesci podobne watki splataja sie z narracja o
kolonializmie oraz przemocy wynikajacej z rozdarcia Swiata arabskiego.
Dominujgca jest perspektywa spotecznosci jazydow. Shafak pokazuje ja
zakleszczona miedzy eksterminacja ze strony Panstwa Islamskiego
(2014-2017) a niebezinteresowna pomoca zachodniego swiata (pojawia sie
watek handlu ludZzmi i ich organami). Eksterminacja jazydéw zbiega sie z
losem dwoch rzek - Tygrysa i Tamizy - zanieczyszczanych, zatruwanych,
zamurowywanych, przesuwanych i eksploatowanych. Powies¢, podobnie jak
Deltas, jest bardzo ciekawa propozycja artystycznego myslenia
ekologicznego, w ktorym gtéwnymi postaciami sa zaréwno ludzie, jak i woda,
a ich losy zostaja mocno ze soba splecione i skonfrontowane z systemami
wladzy. Cztowiek i otaczajaca go natura - tu woda - podlegaja podobnym
mechanizmom eksploatacji. Neoliberalny kapitalizm, jak i kazdy inny
agresywnie ekspansywny system, niszczy i zabija byty, nad ktorymi chce
sprawowac wtadze (Moore, 2023). Kolejny spektakl, o ktorym napisze,
asses.masses, do tego konglomeratu wyzyskiwanych bytéw dotaczyt

zwierzeta oraz - paradoksalnie - maszyny.
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Kapitalistyczny przechwyt

Czy w teatrze mozna poczuc sie jak na imprezie dla nastolatkow? Okazuje
sie, ze tak. Udziat w kanadyjskim projekcie asses.masses autorstwa Patricka
Blenkarna i Miltona Lima to zabawa, ktorej dynamika oraz czas trwania
okazuja sie trudne do przewidzenia. A pod koniec i tak mimo zmeczenia
niektorzy maruderzy jakos nie moga wyjs¢ do domu. asses.masses miato
trwaé siedem i pét godziny. W Utrechcie - wraz z rozmowa pospektaklowq -
zajelo okoto dziesieciu. W tym czasie mogliSmy: wypelnic¢ zbiorowo
wielojezyczny i interdyscyplinarny test na kompetencje kulturowe (tak
ceniony przez postfordyzm intelekt powszechny szczegdlnie sie przydal; por.
Sowa, 2013), zagra¢ w ztozong z wielu epizodow i epilogu gre komputerows,
obserwowac, jak graja w nig inni, podktadac gtos pod jej bohateréw, czytajac
ich kwestie, wspdlnie Spiewac piesni zatobne ocalajace dusze zmartych,
podejmowac decyzje w imieniu bohaterow, gtosujac lub przekrzykujac
innych, dopingowac i przezywaé¢ wyniki gier utrzymanych w réznych
konwencjach (od oldskulowych, nawigzujacych do gier telewizyjnych, w
ktorych zadanie polega na przeskakiwaniu z podestu na podest czy tapaniu
spadajacych pitek po gry strategiczne polegajace na zespotowym
przemykaniu korytarzami pelnymi kamer i straznikdéw). Jest catering -
zdrowy i niezdrowy: obok chipséw, zelkéw i coli roslinne ciepte positki, soki i
herbata. Jedzenie i picie dostepne w przerwach w foyer mozna wnosi¢ na
sale teatralna i chrupac, ogladajac rozgrywajace sie na wielkim ekranie
przygody zbuntowanych ostow. Kazda osoba uczestniczy, ile i jak chce. Nie
trzeba wychodzi¢ przed pierwszy rzad publicznosci, stawac¢ przy konsoli
naprzeciw ekranu kinowego i za pomoca dzojstika podejmowac¢ wyzwania
spotykajace bohateréw. Mozna po prostu siedzie¢ i patrze¢. Nikt nie zmusza

tez do gtosowania czy podejmowania decyzji. Jak to w demokracji - biernos¢
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jest jedna z dostepnych opcji. Mozna wyjs¢ w kazdej chwili i wrocic - lub nie
wracac. Mozna by¢ przez jakis czas aktywnym, a potem sie zdrzemnac¢ czy po
prostu wylaczyc¢. Wszystko to sprawia, ze uczestnictwo w tym wydarzeniu

moze byC przyjemne i bezpieczne. A swoboda i komfort stymuluja

partycypacje.

Atmosfera w Utrechcie byta Swietna. Osoby z pelnym zaangazowaniem
interpretowaty teksty swoich bohaterow - zachowujac przez wszystkie te
godziny styl ich mowy. Gracze nie blokowali dzojstika na dtuzej niz jeden
epizod. Nikt nie podejmowat decyzji samodzielnie lub wytacznie z grupka
znajomych. Na decyzje wptywaly gtosno wypowiadane argumenty lub - jesli
nie byto konsensusu - gtosowanie przez podniesienie rak (nie liczono gtoséw
- jedynie szacowano wiekszosc¢). W ten sposob wybieraliSmy jedna z
propozycji odpowiedzi w dialogach, ktére nierzadko decydowaty o zyciu lub

Smierci postaci.

Partycypacyjnosc byta scisle zwiazana z tematyka wydarzenia. Fabuta
zaczynala sie na farmie, na ktorej osty przygotowuja protest, a potem
rewolucje przeciwko zastepowaniu ich pracy maszynami. W tym celu Trusty
Ass negocjowat ze wszystkimi oslimi mieszkaficami, przekonujac ich do
wspdlnego dziatania. Protest sie jednak nie udaje, bo farma zostaje
podpalona; gina jej ludzcy mieszkancy, a osty pozostajg same. Dodajmy, ze
poczatkowo chca ocali¢ ludzi, bo ci ich karmia i lecza, ale wrogosc¢ i
ponizenie, ktérych doswiadczaja od mieszkancéw farmy nawet wtedy, gdy ci
sa w Smiertelnym niebezpieczenstwie, odwodza ich od ryzykownego

bohaterstwa.

Wraz z ideologicznie podzielonym na dwie druzyny stadem wedrowaliSmy po
roznych przestrzeniach - ziemskich i pozaziemskich. Gdy zycie na farmie w

obliczu klesk zywiotowych okazuje sie trudne, czes¢ ostéw decyduje sie
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odejsc. Trafiaja do cyrku, gdzie w przebraniach odgrywaja egzotyczne
zwierzeta. Cho¢ osty cenig sobie te prace, wtasciciel sprzedaje je do rzezni.
Dzieki ich wysitkom i talentowi udato mu sie rozwingc interes i osli aktorzy i
aktorki nie sg mu juz potrzebni. Koniecznos¢ ratowania kompandéw od
$mierci jednoczy osty. Co wiecej, aby szybciej dotrze¢ do rzezni - zwierzeta
uzywaja znienawidzonego do tej pory traktora. Dochodzi wiec do kolejnego

zjednoczenia - zwierzat i maszyn.

Zwyciestwa nad systemem wtadzy sa jednak zawsze tymczasowe. Po
oswobodzeniu wszystkich ostéw z fabryki, opanowaniu parlamentu i
sformutowaniu emancypacyjnej listy zadan, zwierzeta zostaja zabite przez
politykdw. Misje wyzwolencza kontynuuja jednak Osla Matka, ktéra
wydawata sie najbardziej konserwatywna, i cztowiek najpierw przemieniony
w osta, a potem w maszyne - czyli kumulujacy cate spektrum mozliwych w
tej grze kondycji. Chodza po Swiecie i gtosza innym gatunkom zwierzat
koniecznos$¢ zjednoczenia w celu wyzwolenia spod wyzyskujacej je ludzkiej

wladzy...

Nieprzypadkowo na bohateréw gry wybrano osty. Przy czym, w grze nad
stowem ,, donkey” dominuje ,ass”, ktére byto kiedys uzywane do okreslenia
osla, a potem zaczeto oznaczac ,tytek”, ale tez ,dupka” - cztowieka
niecenionego, uznanego za mato inteligentnego, upartego. Trudno nie
dostrzec wiec w reprezentacji rewolucjonistéw klasy pracujacej, ktora -
ponizana i niedoceniana - moze zywi¢ obawe, Ze maszyny zabiora jej prace
(podobne obawy wyrazaja zreszta hycle). Zwierzeta staja sie wiec
reprezentacja bytow prekarnych, podatnych na zranienie, wyzyskiwanych,
pozbawionych jakichkolwiek praw, godnosci, jakby to okreslita Judith Butler
- zycia niewartego uznania za wazne, zastugujace na ochrone czy

oplakiwanie po $mierci (2016, s. 16). Ich losy tacza w sobie rézne rodzaje
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pracy i systemy produkcji, pokazujac rozmaite warianty, przyczyny i stopnie
prekarnosci. Od fordyzmu, czyli pracy fizycznej na farmie czy w kopalni,
przez postfordyzm i prace kreatywna w cyrku, po zamiane bytu w produkt,
czyli mieso. To pokazuje ewolucje stosunkow systemu wtadzy i produkcji w
strone coraz wiekszego uprzedmiotowienia. O zwierzeta pracujace fizycznie
trzeba bylo dbac¢, zachowywaé czy wrecz rozwijac ich umiejetnosci, a
dtugoletnie wspotegzystowanie stawato sie podstawa rozmaitych wiezi.
Kolejny stopien prowadzi do podziatéw i bazuje na ciagtym performowaniu
innych tozsamosci, ktdre szybko sie zuzywaja. Nie buduja trwatej relacji
miedzy pracodawca a pracownikiem. Tego drugiego mozna w kazdej chwili
zastapi¢. W kazdej z tych sytuacji jednak praca przynosi pensje. Na ostatnim
etapie - zwierze jest beztozsamosciowym produktem, zasobem biologicznym,

ktory przynosi zysk wytacznie fabryce.

Co ciekawe, widzowie cieszyli sie z pokonania, najczesciej ze skutkiem
$Smiertelnym, kolejnych straznikow i pracownikdw fabryki... W ramach gry
ludzie sa bowiem wrogami ostow. Trudno jednak nie zauwazyc¢, ze wiekszos¢
z nich reprezentuje wladze, ktérej sami tez podlegaja. Kilkukrotnie w grze
widzimy, ze ludzkie losy sq réwniez sterowane przez system kapitalistyczny.
Mozna wiec powiedzieé, ze gra pokazuje, jak wspotczesny kapitalizm
antagonizuje prekarne grupy, ktére zamiast dziata¢ wspolnie w imie poprawy
swojego bytu, rywalizuja ze soba (Standing, 2014). I choé widownia
trzymajac strone ostéw realizuje miedzygatunkowe sojusznictwo, to przeciez
robi to tylko wirtualnie. Warto tez zauwazy¢, ze ludzie w grze nie dochodza
do ostatecznego uprzedmiotowienia. Ale moze powodem jest to, ze Swiat
ludzki reprezentowany jest gtéwnie przez sprawnych mezczyzn. W fabrykach
nie pracuja kobiety ani osoby z niepelnosprawnoscia, ktorych kondycja na
rézne sposoby bywa poréwnywana ze wspoétczesnym statusem zwierzat (por.
np. Skowron-Baka, 2025; Taylor, 2021).
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Bardzo ciekawe jest tez rozwarstwienie wsréd ostéw: oprécz charakterow,
rézni je tez podejscie do maszyn i pracy. Starsze pokolenie nienawidzi
maszyn, mtodsze widzi w nich ciekawe narzedzie, a nawet chce sie z nimi
jednoczy¢ lub w nie przeobrazi¢. Status maszyn jest bowiem ambiwalentny -
w zaleznosci od tego, kto ich uzywa i do jakich celéw. Same w sobie nie sg
zagrozeniem. Co wiecej, zwierzeta moga sprzymierzy¢ sie z maszynami,
tworzac nie-ludzkie, choé¢ cztekopodobne awatary. Stosunek do maszyn jest
Scisle zwigzany ze sposobem traktowania pracy. O ile dla starszych stanowi
ona sens zycia, o tyle mtodsi pragna doswiadczaé czegos wiecej - swobody,
zabawy, przyjemnosci; nie chca spedzac catego zycia na ,robocie” na rzecz
ludzi. Emancypacja moze by¢ wiec zaréwno , wolnoscia do pracy”, jak i
»,wolnosciag od pracy”. Tym, co taczy obie postawy, jest potrzeba

bezpieczenstwa i godnosci.

Wazna jest tez kwestia kultury duchowej zwierzat. Osty maja swoje miejsca
pamieci i rytuaty zatoby. Akcja toczy sie rowniez w zaswiatach, bo trup w
grze sciele sie gesto. Zaswiaty sa graficznie wersja zdecydowanie ,pro” - to
wysmakowane, kolorowe, dynamiczne animacje. Przyjemnosci tam
oferowane nie majg nic wspélnego z purytanska wizja nieba. To raczej
narkotyki, orgie oraz zagadki logiczne czy pamieciowe. Bogowie
bezposrednio interweniujag w Swiat swoich podopiecznych, a nawet rekrutuja
sposrdd nich kolejnych cztonkéw swego elitarnego ,klubu”. Ostatecznie
znosza tez bariere miedzy zwierzetami a maszynami, zapraszajac do swego
grona osta przemienionego w robota. Umaszynowienie zwierzat w masowej

produkcji miesa zostaje wiec przewrotnie uwznioslone i przechwycone.

W asses.masses wida¢ swiadoma polemike z technofobia. To nie maszyny czy
zaawansowane technologie sa problemem, ale ich uzytkownicy. Urzadzeniom

technicznym, zwtaszcza w dobie rozwoju sztucznej inteligencji, blizej do
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wyzyskiwanych bytéw zywych, a bytom zywym - do towaru i maszyn
produkcyjnych. I cho¢ podobnym mechanizmom w kapitalizmie podlegaja
rowniez ludzie, to najczesciej ich dziatania - czy to z nieSwiadomosci, czy z

pychy - stuza podtrzymaniu tego systemu.

Wszystko to sprawia, ze asses.masses, bawigc widzéw, jednoczesnie
prowadzi ich przez rozmaite piekta kapitalizmu. A takze w jakims stopniu
wcigga w sam ich srodek. Oddanie sprawczosci publicznosci moze by¢
postrzegane zarowno jako ich upodmiotowienie, jak i rodzaj wyzysku. Z
jednej strony dostajemy bardzo atrakcyjne ramy, ktérych stworzenie
wymagato wieloletniej pracy, zdobywania nowych kompetencji (nauka
programowania), pomystowosci i zasobéw ekonomicznych, po to, bySmy
spedzili mito czas na zabawie, w ktorej mozemy podejmowac rozmaite
decyzje, a nasza aktywnos¢ jest kwestig autonomicznego wyboru. Z drugiej,
performans nie wydarzy sie bez inteligencji, zaangazowania, czasu,
umiejetnosci i wspotpracy widowni. Tu za Janem Sowa mozna by zapytac, na
ile taka organizacja sztuki partycypacyjnej realizuje strategie zawtaszczania i
przechwytywania prywatnych zdolnosci, energii i entuzjazmu widzéw, ktére
w ramach performansu wchodza z obreb intelektu powszechnego (Sowa,
2013, s. 46). Ta ambiwalencja jest jednak wpisana w gre, ktéra bedac
wspaniata rozrywka, jednoczesnie sktania do ciagtej autoanalizy wtasnej roli
zarOwno w obrebie swiata wirtualnego, jak i realnego. asses.masses
wskazuje wiec na plynnos¢ pomiedzy statusem podmiotu a statusem
przedmiotu oraz na niemozliwos¢ jednoznacznego usytuowania sie w
Swiecie, w ktdrym pozycja jednostek i grup zalezy od tego, w jakich ramach

bedziemy ja rozpatrywad.
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Jestesmy czescia problemu

Uczucie ambiwalencji zdominowato tez mdj odbior spektaklu Shrine.
Przedstawienie Khadiji EI Kharraz Alami jest préba wyrazenia frustracji i
zmeczenia zachodnim kapitalizmem, patriarchatem i demokracja liberalng,
ktora nie spelnia swoich rownosciowych obietnic. Trudno byto mi w nim
jednak znalez¢ obiecywany w opisie ,radykalny opor”. Widziatam raczej opdr

bezsilny.

Dahlia Pessemiers Benamar gra Alceste, ktéra lamentuje nad Smiercia swojej
matki zamordowanej przez system. Nie dowiadujemy sie o zadnych
szczegotach tej zbrodni - punktem wyjscia i dojscia monologdéw postaci sa
zal, smutek i bezsilny gniew, ktéry kaze nieustannie skarzyc¢ sie na
patriarchalna rzeczywistosc. Poczatkowo jedynym towarzyszkami i
stuchaczkami Alcesty sa dwie sktonne do ironii i zartow dzinki grane przez
niebiate performerki: czarna Holenderke Lois Lumonge Brochez i
pochodzaca z Singapuru Ashley Ho Yuhan. Ubrane identycznie w niebieskie,
krotkie leginsy i biate, obciste, tiulowe tuniki z falbanami przy rekawach nie
wygladaja jak duchy - sa bardzo cielesne i materialne. Ten efekt poteguje
dynamiczna choreografia o zmiennym tempie, uruchamiajgca niemal
wszystkie partie ich ciat - od czubka gtowy az po stopy. Przestrzen, w jakiej
sie spotykaja, ma charakter sennej, feministycznej fantazji. Spowita
btekitnymi swiattami, biatymi materiatami i raz po raz zalewana gestym
dymem, z miekkim materacem - t6zkiem, ottarzem czy tratwa - w centrum i
zwiewna zastona z symbolami kobiecych narzadow pitciowych w tle. Tempo
spektaklu jest transowo-rytualne, o zréoznicowanym rytmie. Jest wyznaczane
przez choreografie, leniwg melodie glosow i muzyke - czasami oniryczna,

innym razem mocno zrytmizowana.
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Charakter spektaklu ulega zmianie, gdy scene od strony widowni szturmuje
Khadija El Kharraz Alami. Jej wtargniecie ma charakter buntowniczego,
pelnego gniewu protestu. Wnosi na scene energie do dziatania i porywa do
niego pozostale postaci, a potem stara sie zarazi¢ nig rowniez publicznos¢.
Aktywizacja widowni odbywa sie na kilku poziomach, na przyktad poprzez
pytania, na ktére mieliSmy odpowiadac podniesieniem rak lub zamknieciem
oczu. Dotycza one zardéwno naszych matek, jak i wiary w demokracje. PoZniej
Khadija El Kharraz Alami, wykrzykujac swoja wsciektos¢ na kapitalizm i
ztude demokracji, zada, by publicznos¢ wstata i wyszla. Jednak gest
wypedzenia jest raczej symboliczny. Khadija El Kharraz Alami wywrzaskujac
swoja ztos¢ na wszechogarniajacy i niesprawiedliwy system - przyznaje, ze
sama jest jego czescia. Pracuje za panstwowe pienigdze w réznych, takze
panstwowych teatrach. Jej biogram swiadczy o statusie beneficjentki. Jej -
niewatpliwie udana - kariera rozpieta jest miedzy Amsterdamem, skad
pochodzi, Utrechtem, gdzie studiowata i Bruksela, gdzie obecnie pracuje,
zdobywajac nagrody. Oczywiscie - skoro ona jest problemem, to my,
widownia jej spektaklu, tym bardziej. Dodajmy, ze publicznosé¢ to
nieprzypadkowa. Spring to jeden z najbardziej prestizowych festiwali
eksperymentalnych sztuk performatywnych w Europie. Na widownie trafiaja
wiec znawcy i wielbiciele, otwarci na rozmaite formy tworczosci. Sa albo
publicznoscia branzowa, ktora - jak ja - z uwagi na swoj zawod moze
zaplaci¢ za darmowe wejscia twdrczoscia recenzencka (mozna by to okresli¢
jako umowe barterowa), albo ci, ktorych sta¢ na - nieszczegdlnie tanie -
bilety. Tak czy inaczej, obecnos¢ na widowni oznacza posiadanie

odpowiednich kompetencji kulturowych i ekonomicznych, czyli towaru na

wymiane.

Na co wiec performerka jest taka zta, czemu naktania do rewolucji? Czy to ze

ztosci na patriarchat uderzajacy w kobiety (o réznym pochodzeniu
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etnicznym, na co wskazuje obsada spektaklu), czy na kapitalizm, czy tez na
oba wzmacniajace sie systemy witadzy (Kujawa, 2019)? Odpowiedz jest tylez
oczywista, co niesatysfakcjonujaca: na wszystko. Tylko, aby sie buntowac,
dobrze miec¢ plan, co dalej, jakiego porzadku chcemy, jaka mamy
alternatywe, co jesteSmy w stanie poswieci¢ w imie spotecznej
sprawiedliwosci. Jak wyobrazamy sobie inng rzeczywistos¢? Tego nie udato
mi sie dowiedzie¢. By¢ moze jednak celem twdrczyn nie byto projektowanie
alternatywy, lecz performatywne wystawienie na pokaz doswiadczenia
politycznej niemocy. Dlatego odczytatam spektakl raczej w kategoriach
bezsilnego gniewu, ktéry utknat miedzy potrzeba ekspresji, brakiem pomystu
na zmiane a komfortem pelmego mozliwosci rozwoju i samorealizacji zycia, z

ktérego pewnie nietatwo bytoby zrezygnowad.

Czy Khadija El Kharraz Alami chciataby, abysmy wyszli z jej spektaklu? Kiedy
jedna z widzek zamierzata to zrobié - zostata przez artystke zawotana. Inni
wychodzili ukradkiem, ale chyba bez zamiaru wszczynania rewolucji, raczej z
checi zdazenia na kolejny spektakl; przeciez kupili na niego bilet, a tu juz
poznali ,towar” na tyle, by udaé sie do nastepnego punktu programu. Nie
szydze, nie zrobitam tego tylko z czystego lenistwa i, jak sie okazato
btednego, braku wiary, ze zdaze; poza tym - przeciez nie kupitam biletu, lecz
dostatam go wraz z akredytacjg. Kapitalizm organizujacy niemal kazde
wspotczesne doswiadczenie jak zwykle zasmiat nam sie w twarz - niczym
dzinka gardzaca gatunkiem homo sapiens. I tak - my wszyscy jesteSmy

czescia problemu.

Marginesy radykalnej wyobrazni
Na marginesie tych spektakularnych wydarzen sytuuje sie niewielka,
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intymna, efemeryczna instalacja palestynskiego artysty wizualnego Basela
Zaraa What Will We Do Without Exile?, urzadzona w roztozonym w budynku
namiocie dla uchodzcéw. Podtoga pokryta byta ziemiq, krzaczkami cytruséw,
nieznanymi mi kwiatami i ziotami, koszami z owocami. Nagromadzenie w
matej przestrzeni tak wielu wonnych roslin sprawiato, ze powietrze stawato
sie ciezkie od mieszaniny zapachdw, a doswiadczenia sensualne - bardzo
intensywne i raczej ambiwalentne niz jednoznacznie przyjemne. W namiocie
byly trzy skromne krzesetka dla 0sob uczestniczacych. Tu nikogo nie trzeba
byto przekonywac do udziatu - i tak byliSmy w samym Srodku bardzo
intymnego i sensualnego zdarzenia. Uczestniczki zostaty zaproszone do tego,
by przez kilkanascie minut kontemplowac przestrzen oraz stucha¢ nagrania
Spiewu ptakow, szumu wody i narracji dotyczacej rekonstruowanego w ten
zmystowo-wyobrazeniowy sposob krajobrazu. DostaltySmy cienka gazete
poswiecong ,narodowi palestynskiemu, ktéry poprzez swoje marzenia,
dziatania i odmowe zaprzestania zycia zasiewa ziarna wolnosci”. Mozna w
niej przeczytac¢ o zniszczonych gajach pomaranczy i oliwek. Ale tez o fantazji,
ze zostang odtworzone, a mur oddzielajacy od siebie dawne wspolnoty

spotecznosci arabskiej z roznych krajow - zamieniony w linie pociagu.

W instalacji nie bylo agitacji politycznej, ale Swiadectwo brutalnosci Izraela
wobec Palestynczykow. Przeciwstawieniem eksterminacji okazato sie
wspomnienie i wyobrazenie sobie ponownej wspotpracy ludzi, ziemi, wody i
roslin. Co by byto, gdyby nie zostali wypedzeni? Tradycja uprawy roslin -
zi6t, oliwek i cytruséw - bytaby kontynuowana. A jesli powrocimy? O ile w
Shire widziatam walke bez jasnego celu politycznego, o tyle w What Will We
Do Without Exile? nie dostrzegatam walki, tylko nadzieje na (od)budowe.
Alternatywa wynikata tu z przesztosci i spekulacji, co mogtoby by¢, gdyby

ciagtosc nie zostata przerwana lub gdyby mogta zosta¢ odnowiona.
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Dzialania oparte na radykalnej wyobrazni, zmierzajace do tworzenia wizji
Swiata, ludzi i instytucji spotecznych takimi, jakimi mogtyby by¢ w innych
warunkach i ramach systemowych jest, zdaniem Maxa Haivena i Alex
Khasnabish, autorow ksiazki The radical imagination: Social movement
research in the age of austerity (2014), najlepsza strategia oporu przed
neoliberalnym paradygmatem, ktory opanowat wspotczesng wyobraznie
(tamze, s. 5; ebook). Autorka i autor tej publikacji twierdza tez, ze radykalna
wyobraznia polega na , wyobrazaniu sobie doswiadczen innych ludzi i
laczeniu sie z nimi we wspolnej sprawie; stanowi podstawe naszej zdolnosci
do budowania solidarnosci ponad granicami i barierami, zaréwno
rzeczywistymi, jak i wyobrazonymi” (tamze, s. 5-6, ttum. aut.). Pokazywana w
Utrechcie wystawa nie tylko operowata radykalna wyobraznig na rzecz
przysztosci Palestyny, ale tez dazyta do dzielenia tego wyobrazenia z
osobami z innych kontekstow politycznych i kulturowych. Radykalna
wyobraznia zapraszata nas do wspdlnego wyobrazenia i przezycia. Bylto to
dziatanie skuteczne w moim wypadku dzieki zmystowosci i intymnosci
doswiadczenia. To, ze Palestyne reprezentowat wprowadzajacy osobiscie
kazda grupe na wystawe artysta, a potem rosliny, dzwieki, zapachy, sprzyjato
otwarciu intelektu i ciala na roztaczane w instalacji wyobrazenia. Nigdy nie
bytam w Palestynie i wiem, zZe instalacja nie data mi takiego doswiadczenia.
Oferowata jednak jego odprysk, ktory na wiele réznych sposobow mnie
pobudzat. To nie moja ziemia, tradycja ani trauma. Ale przeciez to, jak
potocza sie losy Palestyny, wyznaczy réwniez nasza, moja, przysztosc. Bo
cho¢ instalacja operuje przede wszystkim pamiecia i wyobraznig, trudno dzis
mysleé o przysztosci Palestyny w oderwaniu od materialnych i
geopolitycznych warunkéw wojny. Jak przekonuje Andreas Malm, ,zagtada
Palestyny jest zagtada Ziemi” (2026). Autor wskazuje na to, ze walka toczy

sie o paliwa kopalne - prowadzi do zroéwnania z ziemia Strefy Gazy, ale tez
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znaczaco pogtebia katastrofe klimatyczng. Interwencje zbrojne - czolgi,
mysliwce, bomby, ktérych energia wybuchu jest wzmacniana przez paliwa
kopalne (,bomby wybuchajg, uwalniajac skoncentrowane gazy” - s. 25,
ebook), samoloty zaopatrzeniowe z rakietami nadlatujace z USA sprawity, ze
,emisje gazow cieplarnianych z pierwszych 60 dni wojny odpowiadaja
rocznemu Sladowi weglowemu 20-33 krajéw o niskich emisjach” (2026, s. 24,
ebook). W zrujnowanych rejonach péinocnej Gazy wznowiono wydobycie
gazu i uruchomiono kolejne inwestycje. Jesli, jak pisze Malm: ,zagtadzie
ulega tu juz nie ojczyzna, ale cata nadajaca sie do zamieszkania planeta”
(tamze, s. 33, ebook), to ta wojna w jakims stopniu wywtaszcza nas
wszystkich z Ziemi jako miejsca zycia. Wywlaszcza tez z resztek wiary w to,
ze etyka zachodniego Swiata potepi ludobdjstwo i poprze zielona energie
mimo interesu ekonomicznego. Potrzeba naprawde radykalnej wyobrazni, by

w ogdle pomysle¢ o jakiej$ przysztosci, a co dopiero lepszej°.

Politycznosc¢ afektow

Doswiadczenie i przemyslenie wystawy What Will We Do Without Exile?
pozwolito mi dostrzec i sprébowaé¢ nazwa¢ wymykajaca sie moim zdaniem
prawom rynku kupna i sprzedazy wartos¢ pokazywania tej i innych prac na
miedzynarodowych festiwalach, takich jak Spring. Stworzenie tej wystawy i
pokazywanie jej roznorodnej publicznosci ma - podobnie jak kilka innych z
opisanych powyzej wydarzen - szerszy wymiar niz wymiana prestizu,
kapitalu i mysli. Jest w moim przekonaniu préba rekonfiguracji w obrebie
,dzielenia postrzegalnego” (w ujeciu Ranciere’a, 2007, s. 65-112) jako
strategii przywotania i uwzglednienia trudno uchwytnych i wrecz
niemozliwych do ,zwizualizowania” perspektyw ludzkich i nieludzkich bytéw
oraz grup nieuprzywilejowanych, poddawanych eksterminacji. Nie polega

wylacznie na przekazywaniu wiedzy, ale na tworzeniu sytuacji
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wspotodczuwania, w ktorych doswiadczenie emocjonalne i cielesne staje sie
rownie istotne jak intelektualne rozumienie problemu. Ta wymiana nie udaje
jednak, ze jest tym, czego doswiadczaja, czy jakim procesom podlegaja
uciskani. Jest jasne, ze zaprojektowane dla publicznosci przezycie jest
zaledwie skrawkiem, odpryskiem tematyzowanej przemocy. Komunikuje sie
jednak przez afekty, ciato, zmeczenie, zapach, koniecznosé¢ podjecia wysitku
- fizycznego, emocjonalnego i intelektualnego. Tak, wszystkie te prace sa
uwiktane w rynek sztuki, jednak majac swiadomosc jej mechanizmow, staraja
sie je cho¢ na chwile przechwycic i wykorzystac nie tyle do protestu, ile do
zaszczepiania prowokujacych go oraz pobudzajacych radykalng wyobraznia o
innej mozliwej rzeczywistosci impulséw w ciatach i gtowach publicznosci. Co

z ta mozliwoscia zrobimy - to juz nasza sprawa i odpowiedzialnosc.

Ulozenie programu miedzynarodowego, prestizowego festiwalu, ktory sktada
sie miedzy innymi z prac, ktére do tego procesu zapraszaja, wydaje mi sie tez
proba przechwytu zasad i narzedzi globalnego rynku sztuki. Wciaz jednak
nie rozwiazuje kwestii nietematyzowania w pracach przywileju mowienia z
pozycji krajéw dobrobytu. Pogorszenie sie w nich warunkow zycia,
spowodowane m.in. inflacjg, wzrostem cen ropy i gazu, dynamicznym
rozwojem konkurencyjnych (nie tylko cenowo, ale tez jakosciowo) rynkow
azjatyckich, migracja, ktéra sprawia, ze obywatele musza dzieli¢ sie swoimi
zasobami z nowo przybylymi mieszkancami, nie prowadzi zazwyczaj do
radykalnego obnizenia standardu zycia, lecz raczej do jego czesciowego

ograniczenia lub wyhamowania dalszego wzrostu.

Spekulacja o nieobecnosci

W kontekscie tak szerokiego i wieloaspektowego podejmowania tematow

zwigzanych z kapitalizmem (ktéry niewatpliwie dotyczy tez dziatan izraelsko-

Didaskalia 195 — Potencjatkrytyczny sztuki p6znego kapitalizmu. Refleksja wokét festiwalu Spring 184



amerykanskich wobec ludnosci i krajéw arabskich) powtorze, ze jestem
zdziwiona nieobecnoscia 0séb artystycznych z Europy Srodkowo-Wschodnie;.
Jedynym sladem tej obecnosci byt udziat Jany Jacuki, ktéra pochodzi z Litwy
- swoja edukacje artystyczna rozwijata jednak w DAS Theatre w
Amsterdamie. I teraz zastanawiam sie, na ile ,namyst nad kondycja swiata”
oraz dominujace w spektaklach oskarzenie nieréwnosci kapitalizmu i
praktykowanej przez rzady demokracji sa z tego powodu ubozsze.
Nieobecnos¢ artystow z tego regionu wydaje mi sie istotna dlatego, ze
doswiadczenie spoteczenstw postsocjalistycznych prowadzi do odmiennego
rozumienia relacji miedzy kapitalizmem, panstwem, demokracja, pokojem i
wojna. Perspektywa ta nie daje sie tatwo wpisa¢ w dominujace na festiwalu
zachodnie modele krytyki kapitalizmu. Rozprawianie o marksizmie i
komunizmie jest jednak prostsze bez postsocjalistycznej przesztosci.
Zwlaszcza ze, jak zauwazaja Juliusz Gardawski i Ryszard Rapacki - autorzy
waznego artykutu Kapitalizm patchworkowy w Europie Srodkowo-
Wschodniej - nowa konceptualizacja (2021) - w okresie ,jesieni ludow” kraje
zachodnie oczekiwaly nie tyle rozpadu bloku wschodniego, ile zamiany
panujacego w ich krajach kapitalizmu na socjalizm. Ten ostatni jednak
funkcjonowat w kregach zachodnich intelektualistow jako utopijne
wyobrazenie wytwarzane w czasie dyskusji uniwersyteckich i w kawiarniach
(s. 112). Tymczasem Kkraje postsocjalistyczne po 1989 roku caty czas staraty
sie dogoni¢ zachodni wzrost gospodarczy i komfort zycia. To spotkanie
dwdch rzeczywistosci opierato sie wiec w duzej mierze na projekcjach i
idealizacjach, a nie na realnym kontakcie, zrozumieniu i dzieleniu
doswiadczen. Ostatecznie postkomunistyczny kapitalizm nie wpisuje sie w
powszechne modele: anglosaski; socjaldemokratyczny/skandynawski,
kontynentalny, potudniowoeuropejski (Rosik, 2018). Modelem

umozliwiajacym znalezienie typu wspdlnego dla krajéw, ktére przystapity do
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Unii Europejskiej w latach 2004-2014, bytby zaproponowany w tytule
przywotanego artykutu kapitalizm patchworkowy, ktérego Zrédta

charakteryzuja w nastepujacy sposob:

patchwork jest wynikiem wielowiekowej stabosci architektur
instytucjonalnych tych krajow, nastepnie dwoch instytucjonalnych i
klasowych zataman ich trajektorii rozwojowych, ktore miaty miejsce
w latach 1939-1949 i 1989-1991, a wreszcie - unikalnego procesu
,budowy kapitalizmu bez kapitalistéw” w latach 90. (Gardawski,
Rapacki, 2021, s. 108).

Uwzglednienie tej perspektywy wydaje sie wazne dla stworzenia bardziej
niejednoznacznego obrazu relacji kapitalizmu, spoteczenstwa i sztuki.
Stabos¢ architektur instytucjonalnych odnosi sie przeciez réwniez do
instytucji artystycznych. Punkt widzenia krajow tego regionu obejmuje
bardzo szerokie spektrum doswiadczen obcych Europie Zachodniej, m.in.
trudna transformacje, kompleks ,gorszych” (czytaj: biedniejszych, mniej
nowoczesnych, zacofanych) krajow, ale tez wzrastajace poczucie sukcesu z
powodu rozwoju gospodarczego i dotaczenia do UE oraz NATO, coraz
wieksze poczucie bezpieczenstwa, ale tez odziedziczony po wczesniejszej
epoce brak zaufania do instytucji. Jestem bardzo ciekawa, jak w tak
zarysowany krajobraz artystyczny, instytucjonalny, polityczny i filozoficzny
wpisalyby sie uprawiajace sztuke krytyczna (wiec zazwyczaj mocno
lewicujacg) i/lub eksperymentalng osoby artystyczne np. ze Stowenii, Czech,
Wegier, Polski, Butgarii, Rumunii, Lotwy czy Estonii. Do gtebokiego namystu
nad kondycja wspdtczesnego Swiata nieodzowne bytoby, moim zdaniem,
wlaczenie ukrainskiej perspektywy rozumienia kapitalizmu - zaréwno

lokalnego, przed wojna i w jej trakcie, jak i zachodniego. Zwtaszcza ze, jak
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pisze Filip Ilkowski, inwazje Rosji na Ukraine i toczace sie tam dzialania
militarno-polityczne mozna wrecz rozumie¢ jako wielobiegunowa rywalizacje
,W ramach wspdtczesnego kapitalizmu swiatowego” i ,,imperializmu

kapitalistycznego” (2023, s. 242).

Przygladajac sie polskiemu teatrowi, zastanawiam sie jednak, czy
nieobecnosé na festiwalu krajow tego regionu nie wynika z braku
przekonujacych propozycji. Ow brak moze z kolei wynikaé z tych samych
czynnikow, ktore budza moja ciekawos¢. Badania wskazuja, ze wskaznik
szczescia w krajach regionu generalnie rosnie (oczywiscie nie wtaczajac tu
zdruzgotanej wieloletnia wojna spotecznosci Ukrainy), podczas gdy w
krajach zachodnich - maleje lub wyhamowuje (Wolski, 2026). Moze po, nie
tak znow odlegtym, doswiadczeniu totalitaryzmdw, trudno przenikliwie
krytykowa¢ wzrastajacy przywilej i dobrostan. Zwtaszcza czujac na karku
oddech marzacej o poszerzeniu swego imperium Rosji i widzac, jak atakuje
Ukraine. Bo czy da sie dzis atakowa¢ pdzny kapitalizm, nie odnoszac sie do
polityki USA i Donalda Trumpa? Jak rozwigza¢ konflikt miedzy tym, ze ten
hegemon na terytoriach arabskich eskaluje konflikt, a w innym wspiera
atakowana przez Rosje Ukraine? Jak zaadresowac zaleznosé krajow Unii
Europejskiej od NATO? Jak potaczenie wojny w Ukrainie - ktdra chce
dotaczyé do zachodniej wspodlnoty ekonomiczno-polityczno-militarnej - z
postsocjalistyczng, a zarazem czesto traumatyczna przesztoscia krajéw
Europy Srodkowo-Wschodniej oraz z objawiajaca sie coraz czesciej
zbrodnicza i autorytarna dyktaturg wplywow i zyskow modyfikuje myslenie o

poznym kapitalizmie, liberalnej demokracji i panstwach dobrobytu?

Wz6r cytowania:

Kwasniewska-Mikuta, Monika, Potencjat krytyczny sztuki poznego kapitalizmu. Refleksja
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wokot festiwalu Spring, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195, DOI:
10.34762/zn94-4k79.

Autor/ka

Monika Kwasniewska-Mikuta

Monika Kwasniewska-Mikula (monika.kwasniewska@uj.edu.pl) - adiunktka w Katedrze
Teatru i Dramatu U]J, redaktorka , Didaskaliéw. Gazety Teatralnej”. Autorka kilku ksiazek,
m.in. Miedzy hierarchiq a anarchiq. Teatr - Instytucja - Krytyka (2019) oraz #MeToo na
rzecz przysztosci. Projekty artystyczne o przemocy (seksualnej) w teatrze (2025).
Wspotredaktorka kilku ksiazek, miedzy innymi Teatr brzydkich uczuc” (wraz z Katarzyna
Waligora, 2021) oraz Understanding Disability in Central and Eastern Europe: Performing
Inbetweenness (wraz z Magdalena Zdrodowska i Ing Dimitrova, 2026). Obecnie zajmuje sie
niepelnosprawnoscia w teatrze i performansie ze szczegélnym uwzglednieniem zdrowia
psychicznego i neurordznorodnosci. ORCID: 0000-0003-1913-4562.

Przypisy

1. Popularyzatorem tego terminu jest Ernest Mandel, ktéry przez p6zny kapitalizm rozumiat
najnowszy etap rozwoju kapitalizmu, rozwijajacy sie od zakonczenia II wojny swiatowe;j.
Fredric Jameson przyjat pojecie Mandela w swoim ujeciu postmodernizmu jako
najtrafniejszy opis obecnej epoki
(https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.20110803100052793).
Po6zny kapitalizm cechuje sie globalizacja, finansjalizacja i dominacjg mediow. O pdéznym
kapitalizmie pisat tez Slavoj ZiZzek. U jego pézny kapitalizm zbliza sie do stanu
strukturalnego kryzysu, czego symptomami sa kryzys ekologiczny, nieréwnosci spoteczne,
problemy wiasnosci intelektualnej i przemiany biotechnologiczne. Zob. Zizek, 2011.

2. Zob. https://springutrecht.nl/en/about/ [dostep: 20.09.2026].

3. Tytut pracy Mladena Stilinovicia z 1992 roku. Praca ta nie byla prezentowana na
festiwalu, przywotuje ja ze wzgledu na powiazanie z tematyka tej czesci tekstu.

4. Zob. https://www.michaelturinsky.org/en/projekte.html [dostep: 24.07.2026].

5. Potwierdzeniem tej tezy moze by¢ fakt, ze inny spektakl prezentowany na Spring i
koprodukowany przez ten festiwal - No Man’s Land - 00000 00000 - odnoszacy sie do
Swiata arabskiego, w tym Palestyny, operowal podobna refleksja. Jego twérca, alaa minawi -
artysta pochodzenia holenderskiego, libanskiego i palestyfiskiego, mieszkajacy na przemian
w Amsterdamie i Bejrucie - odnosi sie do arabskiego futuryzmu, ,ruchu, ktéry na nowo
wyobraza sobie przysztos¢ z perspektywy terazniejszosci, ktora przestata funkcjonowac”.
Oba dzialania nawigzujace do Palestyny odwotuja sie wiec rowniez do podobnego nurtu
filozoficznego. Niestety, nie miatam okazji obejrze¢ tego spektaklu.
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A Turning Point: 1968-1971 in the Life of Konstanty Puzyna

This article examines the years 1968-1971 in the life of Konstanty Puzyna as a period of
political, professional, and personal crisis that played a crucial role in shaping his later
critical outlook. The analysis begins with the events of March 1968 and their consequences
for the Polish theatre milieu, including Adam Tarn’s removal from the editorial board of
Dialog and Puzyna’s temporary assumption of the journal’s leadership. The author
simultaneously reconstructs the transformations taking place in the critic’s private life, his
work at the Institute of Art of the Polish Academy of Sciences, and the beginnings of his
collaboration with the weekly magazine Polityka. Particular attention is devoted to the
theatre columns published during this period, which are interpreted as an attempt to
respond to the crisis in the relationship between art and social reality following March
1968. The article argues that these experiences led Puzyna to refine the concept of the
“living theatre,” understood as a form of theatre capable of engaging in a genuine
encounter with its audience and generating social resonance. From this perspective, theatre
criticism becomes not only a description and evaluation of performances but also a tool for
diagnosing the condition of public life. The years 1968-1971 thus emerge as a formative
period in the development of Puzyna’s mature intellectual project, one that would ultimately
determine his later position in Polish theatre culture.
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Wstep

Adamowi Tarnowi spektakl w rezyserii Kazimierza Dejmka nie bardzo sie
podobat (Raszewski, 1993, s. 60). Niezaleznie jednak od opinii o jakosci
artystycznej przedstawienia, w lutym 1968 roku Tarn podpisat apel Oddziatu
Warszawskiego Zwiazku Literatow Polskich o zwotanie nadzwyczajnego
walnego zebrania ,w zwiazku ze sprawa Dziadow Adama Mickiewicza”

(tamze, s. 2).

Na zebraniu pojawilto sie ponad czterysta oséb; atmosfera byta napieta. W
utajnionym gtosowaniu mozna byto poprzec jeden z dwdch projektéw
rezolucji: opracowany przez Andrzeja Kijowskiego lub podyktowany przez
srodowiska partyjne. Pierwsza rezolucja wprost wskazywata na narastajacy
problem ingerencji wladz w zycie artystyczne, co ograniczato swobodny
rozwdj kultury. Zwracano uwage na nieprzejrzystosc¢ zasad dziatania cenzury
oraz niejasny podziat kompetencji miedzy poszczegdlnymi instytucjami
panstwowymi. Zdjecie Dziadéw przedstawiano jako szczegdlnie wyrazisty
przyktad tych niepokojacych tendencji, a dokument konczyt sie skierowanym
do wtadz apelem o zmiane tej sytuacji. Druga rezolucja miata inny charakter:
wyrazano w niej zaniepokojenie decyzja o usunieciu spektaklu z repertuaru i
nadzieje na jego powrot na scene, jednoczesnie krytycznie odnoszac sie do
zachowania czesci publicznosci towarzyszacego wydarzeniom wokot
przedstawienia. Ostatecznie po wielu godzinach obrad dwiescie dwadziescia
jeden osob oddato glos za pierwsza z propozycji, sto dwadziescia cztery za
druga, dziesie¢ osob wstrzymato sie od gtosu, zas jeden gtos byt niewazny
(Tomasik, 2025).

Akcja literatéw wywotata reakcje wtadz. Cztery dni pdzniej na naradzie KW

PZPR potepiono ,reakcyjna” grupe cztonkow ZLP, a w zaktadach pracy
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zainaugurowano akcje pisania kontrrezolucji. Na przyktad w pismie
wystosowanym przez Miejskie Przedsiebiorstwo Wodociagow i Kanalizacji
miasta stotecznego Warszawy czytamy o oburzeniu pracownikow zaktadu
szkalowaniem przez cztonkow ZLP wladz PRL-u oraz wezwanie: ,nie
pozwolimy, aby na zebraniach ZLP pod pretekstem dyskusji o sztuce
Mickiewicza, atakowano linie naszej partii” (Fik, 1995, s. 97). Nie byto to
jedyne podobne pismo wystosowane przez najrozniejsze, mniej lub bardziej
zaskakujace podmioty. Chociaz gtosowanie nad projektem rezolucji ZLP byto
tajne, zas Adam Tarn w czasie obrad nie wypowiadat sie publicznie
(Krasinski, 2005), sam udziat w wydarzeniu i podpisanie przez niego apelu o
koniecznosci przeprowadzenia zebrania nie mogty nie wptyna¢ na ocene jego

postawy przez wiladze.

W marcu Tarn wyjezdza na kilka tygodni z Polski, przebywa w Paryzu i
Lozannie (Wasag, 2021). Erwin Axer twierdzit, ze po powrocie do Polski Tarn
nie zdawat sobie sprawy ze skali politycznego napiecia panujgcego w kraju
(Axer, 1987). W jego relacji redaktor naczelny , Dialogu” zachowywat sie tak,
jakby nadal wierzyl, ze mozliwa jest rzeczowa dyskusja i tagodzenie
formutowanych. Zastanawiam sie jednak, na ile ta domniemana

nieswiadomos¢ byta mozliwa.

Trudno bowiem przyjaé, ze Tarn nie zauwazat zmian. Owszem, nie byt
bezposrednim swiadkiem wydarzen marcowych. Napiecie polityczne nie
pojawito sie jednak nagle. Narastato stopniowo co najmniej od wojny
szeSciodniowej w czerwcu 1967 roku i towarzyszacej jej kampanii
propagandowej wymierzonej w ,syjonizm”, ktéry coraz czesciej stawat sie

wygodnym kodem dla antysemityzmu.

Tarn, mimo przywigzania do idei komunistycznych i wieloletniego

cztonkostwa w partii, nie mégt pozostawaé obojetny wobec tych procesow.
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Jako osoba zydowskiego pochodzenia musiat zwréci¢ uwage na
przemowienia Wiadystawa Gomulki, wzywajace do potepiania Srodowisk
syjonistycznych, jako inteligent dostrzegaé stopniowe odchodzenie od
wzglednej liberalizacji okresu odwilzy, a jako osoba zainteresowana polityka
odnotowac usuniecie z partii Leszka Kotakowskiego i Krzysztofa Pomiana czy
coraz ostrzejsze ataki na srodowiska emigracyjne i intelektualne. Musiat by¢
rowniez swiadomy zmian w kierownictwach innych czasopism, z ktorych
usuwane byty osoby pochodzenia zydowskiego, m.in. Leon Kasman i Wiktor
Borowski z , Trybuny Ludu”, Leopold Unger z ,Zycia Warszawy” czy Tadeusz
Lutogniewski z ,Odry” (Fik, 1989, s. 413). Wszystkie te zdarzenia byly

wyraznymi sygnatami zmiany politycznego klimatu.

By¢ moze wiec problem nie polegal na tym, ze Tarn nie dostrzegat
narastajgcego napiecia, lecz na tym, ze nie docenit jego konsekwencji. Mégt
zakladaé, ze ma do czynienia z kolejnym etapem wewnetrznych sporéw,
ktore - jak wczesniej - da sie jeszcze tagodzi¢. Tymczasem wiosna 1968 roku
przestrzen takiej negocjacji gwattownie sie kurczyta. To, co jeszcze niedawno
mogto uchodzi¢ za dopuszczalng roznice zdan w ramach dyskusji partyjnych,

zaczynato by¢ traktowane jako polityczna nielojalnosc.

W kwietniu 1968 roku prosto z podrézy Tarn trafia na zebranie w ZAIKS-ie,
podczas ktorego przygotowywano list do Wiadystawa Gomutki potepiajacy
uczestnikdw wydarzen marcowych (Wasag, 2021). Redaktor nie godzi sie na
pierwotna wersje dokumentu, w zamian prébuje wypracowaé tagodniejsza.
Wydawato mu sie, ze znajdzie ona poparcie. Jednak podczas jawnego

glosowania okazuje sie jedyna osoba popierajaca swoj projekt.

Po tym incydencie Tarn w Wielki Pigtek (12 kwietnia) zostaje wezwany przed
komisje partyjna. Nie chce na niej ztozy¢é samokrytyki i w konsekwencji

zostaje usuniety z partii. Wydarzenia tocza sie btyskawicznie. Niedtugo
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potem Tarn otrzymuje dymisje ze stanowiska redaktora naczelnego
,Dialogu”. W pamieci Erwina Axera zapisat sie fakt, ze zakazano mu nawet

wstepu do siedziby redakcji (Axer, 1987).

W kolejnych tygodniach odrzucony zostaje jego wniosek o emeryture
(Wasag, 2022), nie moze znaleZ¢ pracy, a z funkcji kierownika literackiego w
Teatrze Wspétczesnym sam rezygnuje. Jak wyznaje po latach, nie chciat
Swo0ja 0soba i niepewnym statusem obcigzac teatru. W rozmowie z
Zygmuntem Greniem zastanawia sie, czy bedzie musial wyjecha¢ z kraju
(Gren, 1984, s. 418).

Swiadectwem wyjazdéw sa pojawiajace sie wtedy licznie w gazetach
ogltoszenia o sprzedazy mebli, ksiegozbioréw i kolekcji gromadzonych przez
cate zycie. Wyjazd oznaczat koniecznos¢ pozegnania sie nie tylko z krajem,
ale takze z przedmiotami stanowigcymi materialny zapis wlasnej biografii.
Szczegolnym tego rodzaju sladem biograficznym byto ogtoszenie, w ktérym
ktos oferuje do sprzedazy komplet numeréw miesiecznika ,Dialog” (Gren,

1984, s. 416). Jego autor, dla swoich przyjaciét, byt tatwy do rozpoznania.

W grudniu 1968 roku Adam Tarn wyjezdza z Polski. Podobnie jak tysigce
polskich Zydéw zmuszonych do emigracji, odjezdza zegnany przez przyjaciot
z warszawskiego Dworca Gdanskiego, by objaé¢ profesure na uniwersytecie w

Calgary. Do Polski juz nie wrdci.

kekck
Konstantemu Puzynie Dziady Dejmka podobaly sie znacznie bardziej, chociaz
do rezysera miat chyba stosunek ambiwalentny. W jednej z niedatowanych

notatek zapisal, ze Dejmek jest teatralnym grafomanem (Archiwum

prywatne). W recenzjach chwalit jednak niektdre jego przedstawienia. Byt
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tez wspdtautorem (wspdlnie z Zbigniewem Raszewskim) zamdéwionej juz w
czasie dyrekcji Dejmka ,Deklaracji Programowej” dla Teatru Narodowego,
ktora jednak ostatecznie nie zostaje zaakceptowana przez ministerstwo
(Raszewska, 2021).

Opinie Puzyny o spektaklu mozemy poznac dzieki zapisanej przez Zbigniewa

Raszewskiego w Raptularzu anegdocie:

W Europejskim z daleka spostrzegam Puzyne z beznadziejnie
znudzonym wyrazem twarzy wpatrujacego sie w plastikowa
powierzchnie baru. Niepostrzezenie staje za nim, ktade mu reke na
ramieniu i mamrocze: Sobirajties s wieszczami. Ket obraca sie
rozpromieniony. Widze, ze gdybym byt prawdziwym enkawudzistg,
tez by sie ucieszyl, taka ma ochote pogadac. - Jak ci sie podobaty
Dziady? - pytam gtosno, sadowigc sie na wysokim stotku.

- Podobaty mi sie - odpowiada i ze zwykla u niego precyzja i
plastyka zaczyna analizowac¢ przedstawienie. Gdy chodzi o Dziady -
stwierdza - w teatrze wszystkie uktady tekstu sg niestuszne. A wiec
wszystkie sa dozwolone. A wiec uktad Dejmka jest dozwolony, a
mnie imponuje przejrzystoscia, zwartoscia i konsekwencja.
Inscenizacja skutecznie podtrzymuje zawartosé tego opracowania.
Jak swietnym pomystem np. byto przenikanie czesci drugiej w
trzecia ,na Dedykacji”! W ogdle w catym przedstawieniu byto co$
ograniczonego, bo Dejmek coraz wyrazniej wyrabia sobie wtasny
styl. A najwazniejsza rzecz dla mnie - konczy Ket - to celnos¢ tej

inscenizacji. Kazde stowo trafia (Raszewski, 1993, s. 55-56).

Raszewski wspomina réwniez, ze Puzyna podpisuje wspomniany apel o
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zwolaniu specjalnego zebrania ZLP jako pierwszy.

k%

Po usunieciu Adama Tarna z ,Dialogu” trzydziestodziewiecioletni wowczas
Konstanty Puzyna wydawat sie naturalnym kandydatem do przejecia jego
obowiazkéw w redakcji. Byt zwigzany z pismem od czasu jego powstania,
pehit funkcje zastepcy redaktora naczelnego, cieszyt sie duzym autorytetem
w Srodowisku, a przez dziesieé lat pracowat jako kierownik literacki Teatru
Dramatycznego (1955-1965). Nie znalaztam opinii, wedtug ktérych jego
pozostanie w redakcji byto problematyczne. Przeciwnie, jego obecnos¢ mogta
by¢ gwarancja utrzymania dotychczasowej linii pisma. Jak wspomina jego

redakcyjna kolezanka:

Puzyna angazowat sie emocjonalnie, rozumowat jednak trzezwo, a
w pisaniu te cechy taczyl. Nawiasem mdwigc, taczyt je takze w
dziataniu, dlatego zupeinie niepodobna do niego bytaby decyzja,
ktora mu sie czasem przypisuje, demonstracyjnego opuszczenia
redakcji po usunieciu Tarna wiosng 1968'. Ket gestow specjalnie
nie cenil, a ,,Dialog” nalezato robi¢. Od numeru majowego 1968 do
numeru marcowego 1969, pracujac pod jego kierownictwem,
podpisywalismy pismo jako zespdt, a Ket rozstat sie z redakcja po
nastepnych paru miesigcach, gdy nie utozyta mu sie wspotpraca z

nowo mianowanym redaktorem naczelnym (Wysinska, 1990).

U

Nic nie wskazuje roéwniez na to, by decyzje Puzyny o pozostaniu w , Dialogu’
potepiat sam Tarn, ktéry do konca zycia wypowiadat sie o nim w sposéb

serdeczny. W taki sposéb zapamietat to Jan Kott:
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Adam Tarn wybrat Puzyne na swojego zastepce i nastepce. Mowit o
nim zawsze z czutoscia, jeszcze wtedy, kiedy go odwiedzatem, juz
$Smiertelnie chorego w Ottawie. Kochal Keta jak syna. Nie zawiodt
sie na nim. Po nikczemnym wyrzuceniu Tarna z pisma, ktére
stworzyl, Puzyna przetrzymat ,Dialog” przez najgorsze lata, kiedy
piana brudu zalewata wszystko. Przeprowadzit moze czesto za cene

nijakosci, ale bez wstydu (1990).

Zaangazowanie Puzyny w prowadzenie redakcji wyraznie wida¢ w
korespondencji z Janem Blonskim, autorem licznych tekstow dla ,Dialogu”,
ktora w tym czasie zawiera znacznie mniej prywatnych watkow niz pilnych
spraw stuzbowych. Puzyna zmawia u niego recenzje ksigzki Andrzeja
Falkiewicza, pogania w pisaniu artykutu o polskiej dramaturgii, prosi, by w
imieniu , Dialogu” z Teatru im. Stowackiego wypozyczyt egzemplarz
Rezerwatu Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej i wystat mu ekspresem. Pyta
o to, czy zrobi ttumaczenie sztuki Le livre de Christophe Columb Claudela. A
takze w charakterystyczny dla siebie sposéb chwali za wystane juz teksty:
,Twdj Bryll ogdlnie sie podoba, caty nardd czyta Twoje dzieto z uniesieniem i
lzami w oczach, nawet matki dzieciom nuca fragmenty nad kotyska”

(Korespondencja Konstantego Puzyny i Jana Btonskiego).

Sytuacja zmienia sie w maju, kiedy redaktorem naczelnym ,Dialogu” zostaje
wyznaczony przez partie Stanistaw Stampf’l. I chociaz okres jego pracy w
redakcji nie jest dobrze wspominany, a z perspektywy czasu urasta wrecz do
rangi symbolu okresu ,zapasci i smuty” (Kto to byt Stampf’l, 2023), jego
kompetencje przynajmniej na papierze wydaja sie pasowac¢ do profilu pisma

zajmujacego sie dramaturgia teatralng, radiowa i telewizyjna.

Stanistaw Stampf’l do ,Dialogu” przechodzit jako cztowiek radia i telewizji.
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Byly dyrektor rozgtosni w Bydgoszczy, zastepca redaktora naczelnego Dziatu
Literackiego Polskiego Radia w Warszawie, dyrektor programowy Zespotu
Krajowego Polskiego Radia oraz od dwdch lat telewizji, dramatopisarz,
prozaik, autor sztuk radiowych, zatozyciel polskiej szkoty dramaturgii
radiowej. A takze jeden z autorow i pomystodawcow popularnej audycji
radiowej Matysiakowie, bedacej, podobnie zreszta jak ,Dialog”, jednym z
wazniejszych efektow kulturalnej odwilzy lat piecdziesigtych. No i oczywiscie
cztonek PZPR.

Pomimo tych kompetencji za czasow Stampf’la sytuacja w redakcji zaczeta
sie komplikowac. Jego wspdtpraca z Puzyna sie nie ukltada. W pazdzierniku

1969 roku Ket po trzynastu latach pracy opuszcza redakcje.

)k

To dla Puzyny réwniez okres duzych zmian w zyciu prywatnym. W 1970 roku
po szesnastu latach matzefstwa rozwodzi sie z rzezbiarka Alina Slesinska,
ktora juz od 1967 roku praktycznie mieszka w Londynie. W jednym z listéw
pisze stamtad do Jerzego Giedroycia: , Wybratam wolnosé! W kraju
zostawiam wszystko, co byto dla mnie bardzo drogie. Z mezem tez musze sie
rozej$¢, moja obecna sytuacja mnie do tego zmusza” (Toniak, 2007, s. 64). Z
Polski wyprowadzaja sie rdwniez pasierbice Puzyny, ktérymi opiekowat sie
podczas licznych wyjazdow robiagcej swiatowa kariere zony. Do konca zycia

Ket bedzie utrzymywat z nimi kontakt.

Szczegolnie wiele o zyciu prywatnym Puzyny mowia jego listy do Jana
Blonskiego. Uwage zwraca zwtaszcza ten z 3 stycznia 1968 roku. Jest
wyjatkowy, bo zazwyczaj autor swoje emocje skrywa pod zartem, hiperbola i
autoironia. I chociaz w tym liscie réwniez siega po te srodki, tym razem spod

dowcipnego tonu wyraznie przebija samotno$¢é. Zart nie znosi ciezaru tego, o
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czym Puzyna pisze.

List powstaje w niespokojnym momencie. Po Warszawie zaczyna sie
rozchodzi¢ wiadomos¢ o planowanym zdjeciu z afisza Dziadéw Dejmka, a
wydarzenia konca poprzedniego roku nie daja powodéw do optymizmu. By¢
moze takze czas noworocznych podsumowan i pytan o przysztos¢ sprawia, ze

Puzyna pisze w wyjatkowo pesymistycznym tonie:

Janku drogi,

zmartwily mnie twoje dwa ostatnie listy, a Scisle mowiac ich ton -
smetny, liryczny i serio. Boje sie, ze naprawde cos Ci jest z Twoim
sercem, albo przynajmniej uwierzytes, ze jestes ciezko chory. Mam
nadzieje, ze to drugie, bo w ostatnim liScie piszesz, ze nie jest chyba
tak zle, jak myslates. To mnie pociesza. Wiec Ci zycze, zeby ten Rok
Nowy byt ci jak najpomyslniejszy, zeby wreszcie serce sie uspokoito
(co jest zupeinie mozliwe przy nerwicowych zaburzeniach, ze mijaja
bez sladu) i zebys byt zdréw jak ryba, a wszyscy zeby mysleli, zes
konajacy i chwalili i piescili i czutosciami zasypywali i na rekach
nosili i litowali sie, ze taki biedny, taki chory, taki dzielny, tak sie
nie daje, taki wzor Polaka prawdziwego, i katolika, i ojca, i meza, i
obywatela, i pisarza, i kierowcy - i zebys rést od tych pochwat w
site, optymizm i Zzeby$ sam nad soba mdgt sie rozczulaé [...]. I zebys
uzyskat doktorat, profesorat i rektorat, i inserat, i infatat, i w ogole
godnosci niezliczone przynoszace dochody finansowe i moralne,
tudziez ciastka zdtte z kremem. I Zeby najpiekniejsze aktorki od
Hibnera® wity sie u twoich stop zebrzac o Twoje jedno spojrzenie -
na prézno!

I tak naprawde to bardzo mi Ciebie brak stary ttusciochu. Szkoda,

ze nie mieszkasz w Warszawie, nie bytbym taki cholernie samotny.
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Nie w sensie psychicznym nawet - w tym sensie bytem sam cate
zycie, od dziecka (stad pewnie moje ptaki®) i juz sie tego nauczytem.
Ani w towarzyskim - przyjaciét mam na kopy, ale przyjaciot ma sie
zawsze dopdty, dopoki sie ich nie potrzebuje: ludzie Swietnie czuja,
czy sie od nich czegos oczekuje, czy niczego - i tego tez sie
nauczytem juz dawno. Ale teraz jestem cholernie samotny w sensie
czysto praktycznym: po prostu nie daje sobie rady z tym wszystkim,
co mam do zalatwienia i rozwiklania w planie realno-zyciowym i nie
mam sie nawet kogo zapytac, jak to czy owo zrobié. I jeszcze mi
trzeba kogos, kto by mnie poganiat, kazat, wziat za kark,
zaprowadzil, przypilnowat - szczegdlnie w moich wiasnych
sprawach, bo jeszcze dla kogos moge sie zdoby¢ na wysitek, nawet
zupelnie bezinteresowny (np. zuzy¢ dwa dni na poprawianie
cudzych wypocin i dopisywanie catych akapitow do cudzych
esejow), ale jak mam zanies¢ wlasne spodnie do cerowania, to mi
rece opadaja, tak mi sie to wszystko, co dotyczy wtasnego
bytowania, wydaje bezsensowne, beznadziejne, meczace i
nienawistne. I na pewno umre w koncu na jakis schodach,
zaniedbany nic nikomu nie mowiac i z duza ulga, ze to juz, i ze
nareszcie nie bedzie NIC, nawet mnie. A ty mi mozesz wtedy
napisa¢ wspomnienie do ,Zycia”, ze$my razem do klasy chodzili i ze
tak sie dobrze zapowiadatem na studiach u Wyki, ale potem sie
wykoleitem (przez teatr), az wreszcie robak zaczat sie skradac na
drzewo i obzera¢ lisciwie. Albo, ze okrutne parki przeciety... moze
tak nawet bedzie lepiej, bardziej rektorsko i barokowo. A co do
baroku i Sepa, to wcale nie przesolitem w komplementach: to
naprawde znakomite. Nie tylko ksigzka, ale i ,przyczynek” do

wydania krytycznego na koncu - jasny, trafny i potrzebny (co
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Smieszne wtasciwie) i pasjonujacy jako lektura. Warsztat badawczy
masz juz znakomity i sit na czytanie, dtubanie, cytowanie,
notowanie - niebywate ilosci. Tego mi juz zupetnie nie staje; po
przeczytaniu dziesieciu stron czegokolwiek umieram z nudow i
,nieprzystawalnosci” do niczego. Przerazajace, ale dosc tych
bebechéw na wilasny temat. Zreszta wiktam sie w sprzecznosciach:
jednoczesnie pisze o ,pasjonujacej lekturze” i o tym, ze konam z
nudow przy czytaniu - a co najgorsze oba te sprzeczne zdania sa
prawda, tylko w ptaszczyznach, ktore nie moga sie przeciac. Ale nic.
Przepraszam za noworoczne wylewy rzewnosci, pewnie po prostu
mi zazdros¢, ze ty masz te wience naczyniowe, czy naczynia
wiencowe i mozesz sie do woli nad soba roztkliwia¢ z pelnym
poczuciem stusznosci - a ja tez chciatbym sie wzruszy¢ nad
wlasnym losem, a nie mam nad czym i musze pracowicie wymyslaé
sobie wyrafinowane przyczyny. Wiec sie nie przejmuj i ucatuj
Terese i latorosle i powiedz im, ze maja ojca i meza tak dzielnego i
wielkiego, ze musza by¢ cierpliwi na co dzien geniusze ducha czesto
bywaja zazdrosni, ale potomnos¢ nie przeoczy ich (dzieci i Teresy)
trudu.

Catuje Was wszystkich

Ket

(Korespondencja Konstantego Puzyny i Jana Btonskiego).

W prywatnym archiwum Puzyny, w ktorym zachowata sie znaczna czesc jego
korespondencji, nie ma listéw od Btonskiego. Moge mie¢ tylko nadzieje, ze

odpowiedZ przyjaciela niosta jakis rodzaj pocieszenia.

W liscie z 16 kwietnia Puzyna wspomina o wlasnych problemach finansowych

i problemach swoich przyjaciét: usunieciu Adama Tarna z PZPR oraz o
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odwotlaniu Andrzeja Kijowskiego (z ktédrym byt zaprzyjazniony od czasu
studiow) ze stanowiska kierownika literackiego Teatru Dramatycznego. Jako
autor przyjetej przez ZLP rezolucji w sprawie Dziadow Kijowski stat sie jedna

z 0s0b, wobec ktorych szybko wyciagnieto konsekwencje polityczne.

Inaczej ten okres wspomina Krzysztof Pomian. Podkresla, ze cho¢ dla wielu
0sOb z kregu inteligencji byly to lata zawodowej niepewnosci i ograniczonych
perspektyw, ich zycie nie sprowadzato sie do leku o przysztos¢. W pamieci
Pomiana réwnie wyraznie zapisaly sie spotkania z przyjaciolmi, podczas

ktorych Puzyna odgrywat szczegélnag role:

BawiliSmy sie doskonale, a Ket byt jedna z gtéwnych gwiazd
naszych wieczoréw. Duzych speddéw towarzyskich nie lubit.
Najlepiej czut sie w malym gronie, wsrdd bliskich oséb. Wystepowat
jako autor dowcipow, monologow i catych skeczy, ktére sam
odgrywat i ktére potrafity powodowaé wybuchy smiechu nawet
woweczas, gdy byly wszelkie powody do przygnebienia. Jego
przebojem byta recytacja jakies powiesci Mniszkowny, ale repertuar

miat o wiele bogatszy (Pomian, 1990, s. 93).

Opis Pomiana przypomina strategie radzenia sobie z trudna rzeczywistoscia,
ktora Zbigniew Raszewski przedstawiat w Raptularzu: skupianie wokot siebie
niewielkiego grona bliskich osob o podobnych pogladach. Takie spotkania
pozwalaty cho¢ na chwile odsunac¢ od siebie codziennos¢, dawaty poczucie
bliskosci i swobody. To one pomagaty przyjaciotom przetrwac czas, w ktérym

coraz trudniej byto zachowaé pogode ducha.

k%
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Puzyna nie odszedt z ,Dialogu” w ciemno. To zreszta bytoby do niego
niepodobne - praktycznie myslat o swiecie. Od pazdziernika czekata na niego
posada w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk, gdzie zostal zatrudniony
poczatkowo jako asystent naukowo-techniczny zajmujacy sie badaniami nad
teatrem wspotczesnym, a po kilku miesigcach pracy awansowat na
stanowisko starszego asystenta (Archiwum Instytutu Sztuki Polskiej
Akademii Nauk).

Dla biografii Puzyny charakterystyczne jest cykliczne powracanie do pomystu
napisania doktoratu: podejmowanie pierwszych krokéw w kierunku zdobycia
stopnia naukowego, a nastepnie porzucanie tych planéw na rzecz kolejnych
projektow i przedsiewzieé. Tak bylo rowniez tym razem. Temat doktoratu
powrocil, a jego przygotowanie miato by¢ jednym z warunkow zatrudnienia

w Instytucie.

Na poczatku listopada 1969 Puzyna rozmawia o swoich planach ze
Zbigniewem Raszewskim, deklarujac che¢ napisania pracy poswieconej teorii
Czystej Formy Witkacego (Raszewski, 1997, s. 107). Raszewski zostaje jego
promotorem. Wczesniej w jednym z listow do Jana Blonskiego z kwietnia
1969 roku, przewidujac, ze jego praca w , Dialogu” moze sie za niedtugo

skonczy¢, pisze:

Ale sie boje, ze w mojej sytuacji doktorat tak czy tak musze zrobic,
bo tylko perspektywy coraz gorsze. Dowiedz sie, czy to jeszcze
aktualne, czy za pomoca tego materiatu* daloby sie to uskutecznic, i
co mam dalej czynic¢. Ale dowiedz sie takze jesli mozesz, co innego:
spytaj Wyki, czy (i jak) mozna zdoby¢ stypendium doktoranckie? To
jest zdaje sie 2000 miesiecznie, ale trzeba by¢ bez etatu - no, ale

kto wie, czy mnie to nie czeka, wiec takie stypendium mogtoby by¢
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deska ratunku. Wtedy oczywiscie musiatbym pisac prace, jak sie
patrzy wedlug wszelkich regut. Ale mégtbym jesli trzeba napisac
taka: o Horzycy - krytyku, a raczej teoretyku teatru
monumentalnego. ,Horzyca a polski teatr monumentalny” mogtoby
sie to nazywac. Robie bowiem dla WAiF-u dwa wybory tekstéw
Horzycy: jedne o dramacie juz wspodlnie zrobitem z p. Lidia
Kuchtéwna. Drugi o ,Polskim teatrze monumentalnym” robie sam
do mojej serii , Teorii wspétczesnego teatru”. I do tego drugiego
musze sam napisaé¢ wstep. Wiec wszystko to mdégtbym w pokorze
zataszczyC do stop Wyki w zamian za pare groszy. Ale za darmo nie
- 0 nie! Za darmo to tylko moge dac¢ to, co juz z siebie wyplutem jak
ten jedwabnik morwowy, morwa ich maé (Korespondencja

Konstantego Puzyny i Jana Btonskiego).

Widac¢ tu wyraznie, ze doktorat do srodek do celu, a nie marzenie Puzyny.
Wiaze sie z realizacja celow ekonomicznych i praktycznych, takich jak
ciagtosc zatrudnienia. Moze dlatego Puzyna decyduje sie robi¢ jednak
doktorat w Warszawie, gdzie pensja jest o czterysta ztotych wyzsza niz
przewidywane przez niego w Krakowie stypendium? Moze nie udaje mu sie
dogadac z Kazimierzem Wyka, z ktérym pozostaje w napietych stosunkach po
publikacji tekstu o Weselu, ktéry spotkat sie z polemika profesora i jego
jawnym oburzeniem?’ A moze powdd tego wyboru jest prozaiczny: latwiej

bytoby Puzynie pracowa¢ w Warszawie, gdzie mieszkat.

Duzym wsparciem dla niego byt w tym czasie Stanistaw Marczak-Oborski,
przewodniczacy Zespotu Badan Wspétczesnego Teatru, ktory prosbe o
zatrudnienie Puzyny popart. Wyznaczyt mu rowniez w ramach zespotu
zadanie zajmowania sie , problemami inscenizacji i gry aktorskiej, krytyki i

teorii teatru oraz nieprofesjonalnego teatru artystycznego” (Krasinski, 1990,
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s. 157).

Czym doktadnie zajmowat sie Puzyna w pracy? Widac¢ to w pisanych przez
niego regularnie sprawozdaniach, cytowanych w artykule Krasinskiego.
Jednym z kierunkow byt rozwoj badan do pracy doktorskiej, ktéry
zaowocowat powstaniem szczegotowego planu pracy i napisaniem
przynajmniej dwdch jej rozdziatdw. Poza tym dziatania doktoranta skupiaja
sie na planowanej przez Zespot syntezie rozwoju teatru w Polsce Ludowej
(1944-1970). Wsrdd nich wymienia najrézniejsze aktywnosci: zarowno zywe
uczestnictwo w zyciu teatralnym i ogladanie spektakli, jak i wygtaszanie
prelekcji, referatow, obecnos¢ na zebraniach Aktywu Naukowego i pisanie

artykutéw.

Owczesny model pracy naukowej réznit sie jednak od dzisiejszego.
Przygotowywanie doktoratu wymagato nie tylko formalnego zatrudnienia,
lecz takze regularnej obecnosci w instytucji w ustalonych godzinach pracy.
Dla Puzyny, przyzwyczajonego do poZznego wstawania i duzej swobody
organizowania wlasnego czasu, taki tryb zycia okazat sie uciazliwy.
Dodatkowo, jak pisal Edward Krasinski: ,Zle sie chyba czul w instytucie, o
czym czasem wspominat. Magistra draznita tytutomania na posiedzeniach,
sztywna hierarchia, nadto osiadly i nudnawy tryb zycia, obciazenia
administracyjno-kancelaryjne” (s. 158). Meczyto go prawdopodobnie roéwniez

pisanie rozprawy, ktdérej ostatecznie nigdy nie ukonczyt.

W czasie pracy naukowej zaczeta sie stabilizowaé jego sytuacja prywatna.
Prawdopodobnie to w Instytucie Sztuki PAN poznat swoja druga zone Marie
Raczewe, z ktora zeni sie 23 marca 1971 roku. Pochodzaca z Bulgarii
Raczewa robita w tym czasie doktorat w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii

Nauk poswiecony kinu Nowej Fali.
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W tym okresie nie byta to jego jedyna praca. Puzyna caty czas byt
konsultantem dziatu teatraliow Wydawnictw Artystycznych i Filmowych. Od
1969 przez niecaly rok byt kierownikiem literackim Teatru Ateneum w
Warszawie, a od kwietnia 1969 roku miat w ,Polityce” stata rubryke
felietondw o teatrze, zebranych pdzniej i wydanych w 1971 roku w zbiorze

Burzliwa pogoda. Ta praca to dla niego wejscie do Owczesnego mainstreamu.

W 1969 roku ,Polityka” byta jednym z najwazniejszych tygodnikow opinii w
Polsce. Powstata z inicjatywy partii i pozostawata pismem partyjnym, ale
Mieczystaw F. Rakowski uczynit z niej miejsce debaty dla inteligencji,
skupiajac wokot redakcji cenionych publicystéw. Jej pozycje okreslata
zarazem postawa wobec Marca 1968: , Polityka” nie przytaczyta sie do
antysemickiej kampanii prasowej, cho¢ Rakowski byt poddawany silnym
naciskom, a sam tygodnik atakowano. Nie oznaczato to oczywiscie
niezaleznosci od wtadzy: redaktor naczelny pozostat w PZPR, a pismo nadal
dziatato w ramach partyjnego systemu prasowego. Bylo jednak jednym z
nielicznych miejsc, w ktérych po Marcu mozna byto prébowac zachowac
odmienny ton i broni¢ przestrzeni dla powaznej publicystyki. (Dasko, 2001).
Zgodnie z tytutem ksigzki Puzyny byl to w Polsce czas burzliwej pogody. Rok
1969 uptywat pod znakiem nastepstw Marca. Studenckie protesty zostaty
sttumione, lecz na poczatku roku nadal trwaty procesy ich uczestnikow.
Kampania antysemicka wcigz zmuszata ludzi do emigracji, a zwolnienia i
czystki ostabily Srodowiska akademickie, artystyczne i dziennikarskie.
Gomutka utrzymat wtadze, jednak uspokojenie sytuacji byto pozorne. Zdjecie
z afisza Dziadow Dejmka pokazato, jak daleko mogta siegac ingerencja wtadz
w zycie teatralne. Po Marcu zaostrzono kontrole takze nad innymi

przedstawieniami. Osoby pracujace w teatrach i redakcjach musiaty liczy¢
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sie zarowno z decyzjami cenzury, jak i z trudniejszymi do przewidzenia
reakcjami aparatu partyjnego. Twérczos¢ i debata nie zamarty, ale pytanie o
granice tego, co mozna wystawic, napisa¢ lub wydrukowadé, stato sie czescia

codziennej pracy.

Byt to zarazem czas wyczerpania po gwattownych wydarzeniach
poprzedniego roku. O dojmujacym zmeczeniu pisat jesienia 1968 roku na
tamach ,Teatru” Jerzy Koenig. Odczuwaly je instytucje, twércy i publicznosc.
Joanna Krakowska, opisujac ten okres z perspektywy czasu, zwraca réwniez
uwage na zwiekszone (i niespetione) oczekiwania ze strony publicznosci,
ktdéra oczekiwata od sceny bardzo wiele: niedawno ogladata przeciez
spektakl, lub przynajmniej o nim styszata, ktéry stat sie impulsem do wyjscia
ludzi na ulice (Krakowska, 2011, s. 287).

Byl jeszcze inny wymiar tego kryzysu. Marzec 1968 roku oznaczat dla wielu
ludzi kultury konieczno$é pozegnania sie z nadziejami zwiazanymi z
pazdziernikiem 1956 roku. Z przekonaniem, ze system mozna reformowac od
srodka i wiarg, ze inteligencja i wltadza moga pozostawac w jakiejs formie
dialogu. Do tego dochodza osobiste straty. W kolejnych miesigcach znikaty z
zycia kulturalnego osoby zmuszone do emigracji. Niektorzy wyjezdzali po
cichu, inni po gtosnych kampaniach prasowych. Zostawaty puste mieszkania,
urwane przyjaznie, nieodebrane telefony i Swiadomosé, ze pewien swiat

wtlasnie sie konczy.

To wlasnie w takiej atmosferze Puzyna zaczynatl pisa¢ swoje najwazniejsze

teksty.

)k

Od poczatku nie byto optymistycznie. W pierwszym felietonie dla ,Polityki”,
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opublikowanym 5 kwietnia 1969 roku, Puzyna zastanawiat sie nad zadaniami
krytyki wobec teatru, ktory coraz czesciej poprzestawat na pozorowaniu

istotnej wypowiedzi. Jego diagnoza byta surowa:

Opis teatrologiczny rzadko juz miewa sens dzisiaj w epoce kiczu.
Och, bardzo kulturalnego kiczu. Ktéz to jednak powiedzial, ze kicz
jest sztuka w ztym guscie. Przeciwnie. Zty gust dostrzegamy w
kiczu dopiero wowczas, gdy minie moda na gusty, jakie
reprezentowatl. W momencie, gdy powstaje, kicz stara sie by¢
wlasnie w jak najlepszym guscie. Ambicja kiczu jest stac sie
podobnym do tego, co uchodzi w tym czasie za dobra sztuke. I
wszystkim sie podobac¢. Nikogo nie urazi¢, niczego bron Boze nie
powiedzie¢ - ale wywola¢ wrazenie, ze tu sie mowi rzeczy odwazne,
gtebokie, ostre, nowe. [...] Od kilku lat teatr nasz zywi nas takim
wlasnie kiczem. Postawangardowym i asekuranckim (Puzyna, 1971,
S. 6).

Kicz nie jest tu wylacznie kategoria estetyczna. Okresla rowniez postawe
wobec rzeczywistosci: unikanie konfliktu i odpowiedzialnosci za wtasne sady
przy jednoczesnym podtrzymywaniu pozoréw odwagi. Teatr zachowuje
oznaki artystycznej nowoczesnosci, lecz pozbawia je znaczen, ktére mogtyby
kogokolwiek urazi¢ lub sktoni¢ do sporu. W kontekscie niedawnych wydarzen
marcowych i ttumienia politycznego oddziatywania sceny diagnoze te mozna

odczytac jako opis kultury przystosowanej do ograniczonej wolnosci.

Z takiego rozpoznania wynika zadanie krytyka. Powinien on sprawdzic, czy
za forma przedstawienia stoi cos, co rzeczywiscie dotyczy jego odbiorcow.

Puzyna proponuje:
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Moze mimo wszystko sprobowac przyszpili¢ go Zyciem? Tylko
rozumianym inaczej: nie Zyciem jako potoczna prawda
codziennosci, ktéra odzwierciedli¢ ma teatr, lecz zyciem jako
rzeczywistym zainteresowaniem widzow? [...] Moze zaczac od
prostych gtupich pytan: co to znaczy? Co to dzis znaczy? Co to
znaczy dla nas? Dlaczego mamy na to chodzi¢? Po co, po cholere?
Dlaczego nie do kina tylko tu? Dlaczego ta sztuka jest w takiej
scenografii? Aktor w takim kostiumie, to przedstawienie w takim

miescie? O co idzie? O nic? Dlaczego o nic? (tamze, s. 7-8).

,Zycie” oznacza wiec tutaj znaczenie przedstawienia dla konkretnej
publicznosci, ogladajacej je w okreslonym miejscu i czasie. Puzyna pyta
zaréwno o sens poszczegoélnych rozwigzan scenicznych, jak i o powdd, dla
ktorego spektakl miatby zainteresowac widzow. Laczy w ten sposob analize
teatralnej formy z badaniem jej spotecznej aktualnosci. Zywotnos$c¢ teatru
zalezy od tego, czy przedstawienie pozwala odbiorcom rozpoznac sprawy,

ktdre ich dotycza.

Poczatkowa uwaga o ograniczonej przydatnosci ,opisu teatrologicznego”
moze jednak zaskakiwaé w zestawieniu z wczesniejszym programem Puzyny.
W artykule Bardzo duzo postulatéow (1952) doktadny opis przedstawienia
stawial przeciez w centrum powinnosci krytyka. Choc¢ tekst powstat w
okresie stalinizmu, mozna go uznaé za wypowiedZ programowa mtodego
autora. Wykorzystujac narzucony jezyk, Puzyna formutowat wtasne
wymagania: catosciowa analize spektaklu, uwzglednienie wszystkich jego
elementow oraz precyzyjne uzasadnianie ocen. Postulaty te pozostaja istotne

dla jego pdzniejszej praktyki krytycznej (Niedurny, 2026).
Felieton z 1969 roku nie musi zatem oznacza¢ odrzucenia wczesniejszego
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programu. W tekstach publikowanych w , Polityce” pytania o zywotnosé
teatru towarzysza szczegoétowej analizie. Opis pozostaje potrzebny, lecz sam
nie wystarcza: trzeba jeszcze zapytac, co wynika z rozpoznanej konstrukcji
przedstawienia. Relacje miedzy postaciami, dziatania aktoréw czy
organizacja przestrzeni pozwalaja sprawdzi¢, czy podejmowany problem

rzeczywiscie znajduje sceniczng postac, czy pozostaje jedynie deklaracja.

Zmiane akcentow mozna wigzac takze z odmiennymi potrzebami krytyki w
obu momentach. W 1952 roku, gdy zabiegata ona o autonomie wobec krytyki
literackiej i analizy dramatu, podstawowe znaczenie miato wypracowanie
kategorii opisu przedstawienia jako odrebnego dzieta. Siedemnascie lat
pozniej Puzyna mogt oprzeé sie na tym dorobku i wyrazniej zapytac¢ o
zwigzek teatru z rzeczywistoscia. Istotne byly réwniez warunki wypowiedzi:
mimo pomarcowych ograniczen zakres swobody pozostawat wiekszy niz w

okresie stalinizmu, kiedy nie wszystko mozna byto nazwac wprost.

Poznawczy wymiar tego programu pomaga zrozumie¢ przywoltana wczesniej
rozmowa Puzyny ze Zbigniewem Raszewskim w Hotelu Europejskim. Spor o
Dziady Dejmka prowadzit ich do ogdlniejszych pytan o sposdb przezywania
teatru. Raszewski uwazal, ze w przedstawieniu niewiele jest , czystego
piekna”, ktorego doswiadczenie oddzielat od intelektualnego rozumienia.

Wyjasniat to nastepujacym przyktadem:

W armii niemieckiej podczas wojny byto jakies podstepne, ztowrogie
piekno, ktére udziela sie takze ludziom doskonale swiadomym
zbrodniczego charakteru tej armii. Mozna sobie bylo powtarzac, ze
to jest maszerujaca zbrodnia, a jednoczesnie rejestrowac na sobie
ten szczegolny rodzaj zadowolenia, jaki daje przezycie estetyczne
(Raszewski, 1993, s. 297).
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Dla Raszewskiego swiadomos¢ zbrodniczego charakteru zjawiska nie
uniewazniata jego estetycznego oddziatywania. Puzyna podchodzit do tak
rozumianego ,czystego piekna” sceptycznie. Blizsze byto mu pojecie
przezycia estetycznego zwigzanego z przezyciem prawdy. Cenit przede
wszystkim doswiadczenia pozwalajace posunac¢ sie myslowo naprzod.
Raszewski nie zgadzat sie z tym pierwszenstwem wartosci poznawczych.
Rozmowe podsumowat stowami: ,,rozchodzimy sie nieprzekonani. Ale za to

lepiej sie rozumiemy, a to nie jest tak mato” (tamze, s. 299).

Réznica ta znajduje odbicie w pisarstwie Puzyny. Krytyk skrupulatnie
rekonstruuje logike przedstawienia: wyjasnia sposob gry aktoréw, nazywa
relacje miedzy postaciami, analizuje wptyw scenografii na sytuacje sceniczna
i wskazuje niespojnosci teatralnego Swiata. Nie wyklucza to zachwytu, ale
sktania do pytania o jego zrédta. By¢ moze w rozmowie z Raszewskim Puzyna
wyostrzyt wlasne stanowisko, jego teksty pokazuja bowiem, ze rozumienie
stanowi istotna czes¢ przezycia teatralnego i pozostaje zwigzane z
emocjonalnym oraz estetycznym oddziatywaniem spektaklu. Analiza stuzy
przy tym poznaniu zaréwno przedstawienia, jak i fragmentu rzeczywistosci,

ktéry mozna dzieki niemu zobaczy¢ wyrazniej.

Tak rozumiana zywotnos¢ teatru jest wymaganiem, ktoremu wspotczesna
scena, zdaniem Puzyny, rzadko potrafi sprostac. Felieton konczy jednak

diagnoza pozostawiajgca miejsce na zmiane:

mato jest dzisiaj takich przedstawien, epoka zywego teatru i
wazkiego jest poza nami. Ale swiat zmienia sie gwattownie, z dnia
na dzien. Kto wie, czy jutro nie pojawi sie wielkie, wstrzasajace
arcydzieto, problem poruszajacy nas wszystkich raptownie i ostro.

Czekamy. Chociaz na razie na poczatek powiedzmy sobie lepie;j:
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zadnych ztudzen (tamze, s. 8).

Sceptycyzm splata sie tu z oczekiwaniem na dzieto zdolne poruszy¢
wspotczesnych. Owo poruszenie moze obejmowac zaréwno pobudzenie do
myslenia, jak i reakcje emocjonalna oraz spoteczna. Przyktad Dziadow
pokazuje, jak Scisle te wymiary moga sie wigzac: rozpoznanie wlasnej
rzeczywistosci na scenie staje sie wspdlnym doswiadczeniem, ktérego
konsekwencje wykraczaja poza teatr. Surowosc¢ diagnozy Puzyny wynika
wiec z wysokich wymagan, ktére nadal stawia sztuce. Oczekuje od niej

rzeczy wielkich, a przynajmniej waznych.

)k

Jak zaznacza Puzyna w postowiu do Burzliwej pogody, ,nie jest to wtasciwie
zbiér luznych felietonow. Raczej powies¢ w odcinkach, od poczatku
pomyslana jako pewna catos¢” (s. 169). Oczywiscie owa catos$¢ nie mogta
pozostac catkowicie odporna na zmieniajaca sie rzeczywistosc teatralna.
»Wielu rzeczy, ktére zamierzatem napisac, nie napisatem, wielokrotnie

zabrnalem w sprawy, o ktérych mi sie nie $nito” (tamze) - przyznaje Puzyna.

Dla piszacego temat byt jednak wazniejszy niz aktualnos¢. Marta Fik zwraca
uwage, ze spektakle, o ktorych pisat w tym czasie, dobierat dos¢ kaprysnie.
Nie byty to koniecznie najgtosniejsze premiery sezonu, najwazniejsze
nazwiska ani przedstawienia komentowane bezposrednio po premierach
(Fik, 1991). Podobna obserwacje formutowat August Grodzicki (1971),
podkreslajac wyraznie autorski charakter tego wyboru. Oznacza to, ze
czytelnik, przynajmniej ten zawodowo zwigzany z teatrem, stosunkowo tatwo
dostrzegal, iz stawka tych tekstow nie jest kronikarski zapis zycia

teatralnego. Puzyne interesowat teatr jako pole rozpoznawania pewnych
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proceséw i napieé, a konkretne przedstawienia stuzyty mu czesto jako punkt

wyjscia do szerszej refleks;ji.

Centralna kategoria tej refleksji staje sie ,zywy teatr”. Puzyna definiuje go
jako ,taki teatr, ktéry uznaje jedynie czas terazniejszy. Rozgrywa sie zawsze
tu i teraz, dzis wieczor w naszym miescie” (1971, s. 9). Definicja ta kryje w
sobie bardzo konkretna wizje relacji miedzy scena a rzeczywistoscia
spoteczng. Zywy teatr nie jest bowiem dla Puzyny teatrem nowoczesnym
formalnie ani nawet aktualnym tematycznie. Jego zywos$¢ ujawnia sie dopiero
w chwili spotkania z publicznoscia, w zdolnosci wywotania reakgji, ktéra

przekracza estetyczne doswiadczenie.

W tym sensie kategoria zywego teatru zaczyna sie u niego niemal pokrywac
z kategoria teatru politycznego. Co ciekawe, sam autor podkresla, ze nie jest
to zaleznos¢ uniwersalna. Wynika raczej ze szczegolnego historycznego
momentu, w ktorym przyszto mu pisaé. W drugiej potowie lat
szesSédziesiatych politycznosc przestaje oznaczaé wylacznie tematyke
przedstawienia czy deklaracje ideowe tworcodw. Staje sie sposobem odbioru
rzeczywistosci. W swiecie, w ktorym polityka przenika niemal wszystkie
obszary zycia spotecznego, réwniez teatr odczytywany jest przede wszystkim

w ten sposob.

Dlatego definiujac politycznos$¢, Puzyna konsekwentnie przesuwa uwage z
dzieta na widownie. Nie tekst, nie aktorstwo, nawet nie zamyst rezysera
okazuja sie tutaj najwazniejsze, lecz rodzaj napiecia powstajacego pomiedzy
sceng a publicznoscia. Politycznosé rodzi sie w momencie ,spiecia”, ktore
sprawia, ze widownia zaczyna angazowac sie politycznie (tamze, s. 19-23).
Moze sie to wydarzy¢ nawet wbrew intencjom twdércéw. Trudno nie dostrzec
w tym mysleniu doswiadczenia recepcji Dziadow Kazimierza Dejmka, ktérych

polityczne oddziatywanie zaskoczyto przeciez samego rezysera.
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Charakterystyczne, ze autor nie rezygnuje przy tym z aluzyjnego dialogu z
czytelnikiem. Pisze miedzy innymi, ze teatr polityczny w tym znaczeniu nie
moze istnie¢ tam, gdzie publicznos¢ jest zastraszona i obawia sie reagowac
politycznie - jak np. w carskiej Rosji (tamze, s. 22). Trudno oprzec sie
wrazeniu, ze historyczny przyktad pemi tu funkcje bezpiecznego kostiumu.
Czytelnik z listopada roku 1968 (data pierwodruku tekstu) mogt bez
wiekszego trudu odczytac w tej uwadze odniesienie do znacznie blizszych
doswiadczen: nasilonych repres;ji i rosnacego poczucia kontroli nad zyciem

publicznym, ktorych osobiscie doswiadczat.

Tak rozumianej zywosci Puzyna poszukuje wszedzie. Zarowno w wielkich
przedstawieniach polskich i zagranicznych scen, jak i w sali szkoly teatralnej,
w teatrze studenckim, w eksperymentach Grotowskiego czy w dziataniach
miodych tworcow. Nie interesuje go hierarchia instytucji ani prestiz nazwisk.
Z uwaga analizuje chwile autentycznego kontaktu z publicznoscia w matym
spektaklu studentow Akademii Teatralnej (,To rzadki dzis teatr: o cos w nim
chodzi. O nas” - tamze, s. 13)°. Szuka jej u Grotowskiego w Apocalypsis cum
figuris (,Ludzie wolno podnosza sie z tawek. Ida przez parkiet schlapany
stearyng, przez drobne kaluze wody, przez rozsypane grudki chleba. Nie
rozmawiajg, nie dyskutuja, nie dowcipkuja. Milcza. Jak gdyby to nie byt teatr,
ktdry jutro odegra ta sama opowiesc¢. Jak gdyby tutaj, w tej matej, czarnej
sali tym razem naprawde co$ sie stalo” - s. 59)’, czy przyjezdnych
spektaklach Bread and Puppet: ,Dlaczego w swiecie filmu, radia, TV,
cyfryzacji technicznej i masowych srodkow przekazu ten podwdrkowy
przekaz staje sie nagle znowu zywy? Dlatego, ze rzadki? Czy dlatego, ze

zaspokaja jakas istotna ludzka potrzebe?”® (tamze, s. 88).

Najwiekszym przeciwnikiem tak rozumianej zywosci sg natomiast teatralne

chwyty. Puzyna nieustannie tropi momenty, w ktérych odkrywcze niegdys
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rozwigzania zamieniaja sie w martwe konwencje. Szczegdlnie ztosliwie
rozprawia sie z nimi w tekscie Wiosna w konfekcji (tamze, s. 130-136).
Skoro, ironizuje, krytyka powinna by¢ konstruktywna, warto przygotowacé dla
twércow katalog najmodniejszych srodkéw teatralnych, ktérych

zastosowanie gwarantuje natychmiastowy sukces. Kpina jest oczywista.

Podobnie reaguje na obchody Roku Wyspianskiego. Drazni go sytuacja, w
ktdrej tworcy siegaja po teksty autora Wesela nie z rzeczywistej potrzeby
artystycznej, lecz dlatego, ze wymaga tego kalendarz rocznic (tamze, s. 9). W
takich momentach teatr przestaje by¢ dla niego zywy. Staje sie

instytucjonalnym rytuatem reprodukujacym zastane wzory.

)k

Publikowane przez Puzyne teatralne felietony nie przechodza bez echa.
Polemiki z jego tekstami dwukrotnie publikuje na tamach ,Polityki” Anna
Tatarkiewicz, szczegolnie krytycznie odnoszac sie do jego koncepcji pisania
na scenie (Tatarkiewicz, 1969). List odnoszacy sie do felietonu Dyskusja
akademicka ukazuje sie w ,Teatrze”, a w felietonie w formie listu swoje
uwagi kieruje do Puzyny nawet Daniel Passent, skarzacy sie na ogarniajaca
sceny teatralne nude (Passent, 1975). Nie jesteSmy dzi$ w stanie odtworzy¢
recepcji wszystkich tekstéw Puzyny, jednak dyskusja wokot jednego z nich
zapisala sie wyjatkowo wyraZznie zaréwno w swiadectwach epoki, jak i
pdZniejszych interpretacjach. Chodzi o opublikowana w 1969 roku recenzje

Nie-Boskiej komedii w rezyserii Adama Hanuszkiewicza.

Spektakl miat szczegdlny status. Byla to pierwsza premiera Hanuszkiewicza
jako dyrektora Teatru Narodowego, ktérym zostat po odwolanym Kazimierzu
Dejmku. Sam fakt przyjecia stanowiska przez Hanuszkiewicza budzit w

czesci srodowiska znaczace kontrowersje. Dla wielu tworcow nominacja byta
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symbolem nowego uktadu sit w kulturze po Marcu ‘68, a jej przyjecie

interpretowano jako forme konformizmu rezysera.

Puzynie przedstawienie wyraznie sie nie podobato, cho¢ recenzja utrzymana
jest, poza kilkoma ztosliwosciami, w mitym tonie. Zarzuty krytyka dotykaja
kwestii, ktore powracaja w jego pisarstwie wielokrotnie. Brak tu jest zywego
teatru. Widzi to w aktorstwie, notujac ztosliwie ,Na afiszu jest kilkadziesiat
0sOb, na scenie ani jednej roli” (Puzyna, 1971, s. 25). Dostrzega mnogos¢
chwytéw, efektow scenicznych i mozliwosci technicznych, jednak nie
znajduje za nimi wyraznej mysli i uzasadnienia ich uzycia. Najbardziej
widoczne staje sie to w kulminacyjnej scenie starcia Henryka z Pankracym.
,1 choC styszymy zdania, nie styszymy ich sensu. Sa tylko tyrady, pusta
retoryka, nie uwierzytelniona aktorsko, nie przechodzaca przez rampe. [...]

Nie ma wiec rewolucji w tym przedstawieniu. Wyparowata” (tamze, s. 26).

Sformutowanie to wydaje sie kluczowe dla zrozumienia politycznego
podtekstu recenzji. W tym opisie przedstawienia stale powraca motyw
wygtadzenia konfliktéw i neutralizacji sporéw obecnych w dramacie
Krasinskiego. Hanuszkiewiczowska Nie-Boska komedia jest spektaklem,
ktory nie chce nikogo urazi¢, nie zajmuje stanowiska i rozprasza napiecia
wpisane w tekst. Krytyk dostrzega w tym postawe szersza niz tylko strategie

rezyserska.

Owczesni odbiorcy odczytywali recenzje w takim wtasnie kluczu. Trzy dni po
jej publikacji wzmianke o tekscie zanotowat w swoim Raptularzu Zbigniew
Raszewski: ,Na miescie ludzie pod wrazeniem recenzji Keta. Kto pozwolit to
wydrukowac? Pan Hanuszkiewicz, pupil obecnych wtadz, byt dotychczas pod
ochrong, nie wolno byto o nim pisac zle” (1997, s. 86). Marta Fik zaznacza,
ze to jedna z ,nielicznych krytycznych recenzji, dopuszczonych do druku.

Zalecenie cenzury, by pisa¢ pozytywnie” (1989, s. 467).
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Po latach ukryte w recenzji znaczenie opisuje réwniez Matgorzata
Szpakowska. Jej zdaniem wiele sformutowan uzytych przez Puzyne mozna
czytaé jako zakamuflowany komentarz do sytuacji politycznej (2015). W
warunkach cenzury nie sposob byto krytykowaé objecia Narodowego przez
Hanuszkiewicza. Puzyna moégt jednak krytykowac spektakl za
zachowawczos¢, brak odwagi i unikanie konfliktu, co szczegdlnie ostro

wybrzmiewa w porownaniu do reakcji wywotanej przez Dziady.

Szczegdlnie interesujace sa uwagi Szpakowskiej dotyczace usuniecia z
przedstawienia watkéw zydowskich. Puzyna odnotowuje ten fakt niemal
mimochodem w zdaniu: ,Leonarda nawet nie dostrzegtem” (Puzyna, 1989, s.
25). Jak analizuje Szpakowska, w ten sposob, trudny do zauwazenia dla
wspolczesnego czytelnika, Puzyna zwraca uwage na opuszczenie przez

Hanuszkiewicza watkéw zydowskich.

Do recenzji Puzyny po latach wraca Agata Adamiecka-Sitek. W jej
interpretacji ,wszystko w tym tekscie byto aluzja” (2016, s. 128). Autorka
zwraca uwage chocby na pozornie niewinne zdanie, w ktérym Puzyna
deklaruje, ze ,ani mysli czepia¢ sie Hanuszkiewicza za to, ze skreslit to i
owo, na przyktad sceny przechrztow” (tamze). W tym kontekscie znaczaca
jest dla niej rada autora, by chwilami zamknac¢ oczy i stucha¢ granego na

zywo jazzu Kurylewicza, zamiast patrzec na scene.

Warto zwroci¢ uwage takze na fragment recenzji odnoszacy sie do
zamieszczonego w programie teatralnym tekstu Marii Janion. Puzyna
zauwaza, ze zaroOwno racje rewolucji, jak i racje jej przeciwnikow zostaja tu
przedstawione jako ,racje czastkowe”. Taka perspektywa wydaje mu sie

jednak niebezpiecznie bliska zachowawczosci.
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Dodatbym tylko nieSmiato, ze wnioski z tego typu postawy ptyna
zwykle zachowawcze. Nie warto przeciez burzy¢, niszczy¢ i zabijac,
jesli zyski z wielkich przewrotdw nie przewyzszaja strat, chocCby

potencjalnie. Wtedy trzeba chwali¢ status quo (1971, s. 26).

Recenzja jest proba postawienia pytania o mozliwos¢ krytycznego myslenia
w rzeczywistosci po Marcu ‘68 oraz o cene, jaka ptaci teatr, gdy rezygnuje
badz zmuszony jest do rezygnacji z politycznego ryzyka na rzecz
bezpieczenstwa. Tekst Puzyny okazuje sie zywy, wywotujac wyrazne relacje

odbiorcow i spotykajac sie z nimi w pytaniach i watpliwosciach.

)k

Przetom lat szesc¢dziesigtych i siedemdziesigtych mozna postrzegac jako
moment, w ktorym rozpadaja sie kolejne filary dotychczasowego swiata
Puzyny: matzenstwo, srodowiskowa stabilizacja zwigzana z , Dialogiem”.
Réwnolegle zmienia sie polityczny obraz swiata. Reperkusje dotykaja 0sob z
jego najblizszego otoczenia: Andrzeja Kijowskiego, Adama Tarna, dodatkowo
w czerwcu 1969 aresztowana zostaje bliska przyjaciotka Puzyny Malgorzata
Szpakowska, skazana w ramach tzw. sprawy taternikow. Paradoksalnie
jednak wtasnie w tym okresie najpetniej ujawniaja sie cechy, ktore
zadecydowaly o jego pdzniejszej pozycji: btyskotliwosé¢, zdolnos¢ budowania
relacji, intelektualna niezaleznos¢ oraz umiejetnos¢ przeksztatcania

doswiadczenia kryzysu w twércza energie.

k%%

Czasy powoli sie zmieniajg. Po niezwykle intensywnym i dramatycznym roku
1968 emocje stopniowo opadaja. Zycie publiczne wchodzi w nowa faze -

mniej gwattowna, choé wcale nie pozbawiona napieé¢. W grudniu 1970 roku
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dochodzi do protestéw robotniczych na Wybrzezu i ich krwawego sttumienia
przez wtadze. Dla Konstantego Puzyny wydarzenia te maja znaczenie
szczegOlne, bedzie je okreslat jako najwazniejsze wydarzenie polityczne
ostatniego ¢wierc¢wiecza (Pomian, 1990, s. 94). To symboliczny koniec

pewnej epoki.

W koncu po czternastu latach rzadéw odchodzi Wtadystaw Gomutka. Zamyka
sie okres, ktéry rozpoczat sie atmosfera Pazdziernika 1956 roku i nadziejami
na reforme socjalizmu, a konczy rozczarowaniem, represjami i poczuciem
wyczerpania projektu odnowy. Miejsce Gomutki zajmuje Edward Gierek,
rozpoczynajacy swoje rzady stynnym pytaniem: ,Pomozecie?”. W
spoteczenstwie pojawia sie ostrozna nadzieja na poprawe warunkéw zycia i
ztagodzenie politycznych napiec¢. Jak pisat Andrzej Paczkowski, rozpoczyna
sie okres socjalistycznej la belle époque (1995, s. 393) - czas wzglednej
stabilizacji, modernizacyjnych ambicji i konsumpcyjnych obietnic. W polityce
kulturalnej przejscie od 1970 do 1971 roku oznaczato stopniowe tagodzenie
presji ideologicznej i prébe poprawy stosunkow ze srodowiskami twérczymi.
Ekipa Gierka zabiegata o ich przychylnos¢, dopuszczajac wieksza swobode i
podejmujac gesty o znaczeniu symbolicznym, takie jak decyzja o odbudowie

Zamku Krolewskiego w Warszawie.

Zmiany te dotykajg rowniez Puzyne. Zachowana do dzi$ teczka osobowa
krytyka w archiwum Panstwowej Akademii Nauk jest niezbyt obszerna.
Ostatnim znajdujacym sie w niej dokumentem jest pismo z grudnia 1971
roku. Jozef Wittlin, dyrektor Wydawnictw Artystycznych i Filmowych, zwraca
sie w nim z prosba o wyrazenie zgody na przejscie Konstantego Puzyny od
poczatku nowego roku na stanowisko redaktora naczelnego miesiecznika
,Dialog”. Dzieki temu Puzyna staje sie jednym z najwazniejszych

organizatorow intelektualnego zycia polskiego teatru lat siedemdziesiatych.
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Dwie dekady teatru dla najnajow w Polsce

Marzenna Wisniewska | Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu
Agata Lukaszewicz | Uniwersytet Warszawski, Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu

Two Decades of Theatre for the Very Young in Poland

Theatre for audiences aged 0 to 3 has been developing in Poland for over two decades and
has become an important strand of performing arts for children. This article reflects on
Polish theatre for the very young from several perspectives. The first part discusses key
approaches to defining theatre for the youngest audiences and situates it within the field of
theatre studies. The second part offers a historically structured account of the origins and
evolution of theatre for the very young in Poland. The third part examines the socio-cultural
conditions that have shaped its development and contributed to its specific characteristics.
The article concludes with a discussion of five models of performance for the very young: (1)
narrative; (2) educational; (3) explorative; (4) contemplative; and (5) choreographic. These
categories have been identified on the basis of the dominant modes of expression and
principal functions of performances created for infants and toddlers.

Keywords: theatre for the very young; very young audiences; child; childhood; performing
arts for children; Festival of the Very Young; Children’s Art Centre in Poznan.

W listopadzie 2006 roku w Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu, z inicjatywy
Zbigniewa Rudzinskiego odbyt sie pierwszy w Polsce przeglad spektakli dla

widzow do lat trzech. Bolonska La Baracca Testoni Ragazzi, ktéra od 1986
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roku ksztattowata autorski model teatru dla dzieci w ztobkach, pokazata
swoje dwa kanoniczne przedstawienia: Kolory wody oraz Piérko i kamien, a
dunski Uppercut Danseteater spektakl Zatanczymy?. Zaprezentowano
rowniez dwie pionierskie polskie premiery w tym nurcie: Co to? Studia
Teatralnego Blum (Katarzyny Pawtowskiej i Lucyny Winkel) oraz
Plumplumdzyndzynbum Ireny Lipczynskiej i Beaty Bablinskiej. Pokazom
towarzyszyto dwudniowe Seminarium dla pedagogow, rodzicéw i ludzi teatru

,Teatr dla najnajmtodszych”. Rudzinski tak opowiadat o Zrodtach inicjatywy:

Kiedy [...] zobaczytem na jednym z europejskich festiwali
niemowlaki i dzieci niespeina trzyletnie z przejeciem i ufnoscia
chtonace przedstawienia powotane specjalnie dla nich, to obraz ten
tak silnie usadowit sie w mojej pamieci, ze swoja fascynacje
postanowitem zamieni¢ w dziatanie. Pojezdzitem jeszcze,
popodgladatem, pogadatem, zainteresowatem swoich przyjaciot z

pracy, poznanskich artystéw i psychologow (Rudzinski, 2008).

Wydarzenia te byty inicjacyjne w wielu aspektach: poznanscy najnajmtodsi
oraz ich bliscy zostali wprowadzeni w nowa forme sztuki, polscy artysci po
raz pierwszy mieli szanse zobaczy¢ najnajowa publicznosé i to, jak
doswiadcza ona przygotowanego dla niej teatru, rozpoczeto sie takze
eksperymentowanie polskich artystek z teatrem dla dzieci ponizej trzeciego
roku zycia, po raz pierwszy rowniez podjeto rozmowe w réznorodnym gronie
(pomiedzy artystami, psychologami i rodzicami dzieci) wokdt teatru
inicjacyjnego. W ten sposob zostaly potozone fundamenty pod rozwoj nurtu
teatralnego, ktory przyjeto sie u nas nazywac neologizmem autorstwa
Rudzinskiego - teatr dla najnajow. Regularne inicjatywy teatralne dla

widzéw do trzeciego roku zycia rozwinely sie w projekt ,Sztuka Szuka
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Malucha”, ktory w latach 2014-2021 funkcjonowat juz jako Miedzynarodowy
Festiwal Sztuki dla Najnajmtodszych Sztuka Szuka Malucha. Spadkobierca
tego przegladu jest Festiwal Najmtodszych, organizowany od 2022 przez Art
Fraction Foundation, tworzone przez Barbare Matecka, Alicje Morawska-
Rubczak, Pawta Gatkowskiego i Mateusza Okonka (partnerami sa poznanskie
instytucje: Centrum Kultury Zamek, Teatr Animacji i Centrum Sztuki
Dziecka). Swiadomo$¢ tej artystycznej ciagtosci znalazta wyraz w
Swietowaniu dwudziestolecia teatru dla najnajmtodszych w Polsce podczas
poznanskiego Festiwalu Najmtodszych, ktéry odbyt sie w dniach 1-5 lipca
2026 roku'. Przegladowi zagranicznych i polskich przedstawien towarzyszyt
namyst nad dwiema dekadami teatru dla najnajow w Polsce’. W niniejszym
artykule chcemy w mozliwie szerokiej perspektywie przyjrze¢ sie temu
nurtowi, ktéry odegrat duza role w przeksztatcaniu wyobrazen o dziecku jako
widzu i odbiorcy kultury, stat sie miejscem ekspresji réznorodnych jezykow

scenicznych i zadomowit sie w polskim obiegu teatralnym.

Proponujemy splot perspektyw, ktére wynikaja z usytuowania autorek.
Reprezentujemy rozne pokolenia i inne zasoby doswiadczen zwigzanych z
bezposrednim uczestnictwem w rozwoju ruchu teatru najnajowego w Polsce.
Marzenna Wisniewska od pierwszych inicjatyw obserwuje polskie i
zagraniczne przedstawienia oraz zespoty specjalizujace sie w tej odmianie
teatru i zajmuje sie badawczo teatrem dla dzieci. Agata Lukaszewicz
przyglada sie z kolei temu zjawisku z perspektywy zasobu archiwum
Centrum Sztuki Dziecka oraz udziatu w obserwatoriach i warsztatach
fokusowych na temat praktyk artystycznych dla dzieci. Obie
uczestniczylySmy w Festiwalu Najmtodszych w 2026 roku. Niniejszy tekst
jest rozwinieciem wspdlnego namystu nad watkami i tezami przedstawionymi
przez Marzenne Wisniewska w wyktadzie wygtoszonym podczas tego

przegladu.
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W artykule tym skupimy sie na czterech kwestiach. W pierwszych dwoch
czesciach odnosimy sie do podstawowych uje¢ definiujacych teatr dla dzieci
do trzeciego roku zycia oraz przedstawiamy poczatki ruchu najnajowego w
Polsce, Zrodta inspiracji i kierunki rozwoju. W kolejnej czesci omawiamy
uwarunkowania spoteczno-kulturowe, ktére sprzyjaty rozkwitowi teatru dla
najnajow w Polsce. Istotne jest dla nas to, ze nurt ten rozwija sie na
przecieciu wielu rownolegtych proceséw, nie tylko zachodzacych w sztuce
teatru, praktykach uczestnictwa w kulturze czy w edukacji, ale rowniez w
sferze spoteczno-gospodarczej. Artykut zamyka omowienie pieciu modeli
przedstawien dla najnajéw: 1) narracyjnego; 2) edukacyjnego; 3)
eksploracyjnego; 4) kontemplacyjnego; 5) choreograficznego. Zostaty one
wyltonione w oparciu o dominujace srodki ekspresiji i funkcje performanséw

dla najnajmtodszych.

Teatr dla najnajow w polu sztuk

performatywnych

Teatr dla najnajmtodszych widzow jest czescia teatru dla dzieci, czyli
dziedziny sztuk performatywnych tworzonych przez dorostych i
definiowanych przez wiek odbiorcow. Widownig tego teatru sa z reguty
niemowleta i dzieci do lat trzech, ktorym towarzyszy rodzic lub dorosty
opiekun. Wiek odbiorcéw bywa jednak wydtuzany nawet do lat szesciu, co
wynika miedzy innymi z odmiennych uwarunkowan rozwoju teatru dla tej
widowni i tradycji teatru dla dzieci w poszczegdlnych krajach. W Polsce
teatrem dla najnajmtodszych okresla sie przedstawienia dla dzieci do lat

trzech.

Przedstawienia dla najnajow odbywaja sie najczesciej w specjalnie do tego

przygotowanej przestrzeni, w ktorej widownia i scena s raczej na tym
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samym poziomie, miejsce dla widzow znajduje sie blisko miejsca gry,
nierzadko dookota niego (stosowane sa rozne ,miekkie” sposoby
sygnalizowania czy oddzielania miejsca dla widzéw, np. kolorem i faktura
podtoza). Najczesciej dzieci siedza na podtodze na poduszkach, na kolanach
rodzicow, moga leze¢ i w pewnych ramach sie przemieszczac.
Przedstawienia najnajowe zazwyczaj trwaja od pdt godziny do czterdziestu
pieciu minut, a popularnym przediuzeniem doswiadczenia teatralnego jest
koncowa sekwencja, w ktérej dzieci i towarzyszacy im dorosli sq zapraszani
do swobodnego bycia i dzialania w przestrzeni scenicznej. Na tych
przedstawieniach obowigzuja tez zasady dla widzow, ktére wynikaja z
zapewnienia przyjaznych warunkéw dla maluchow, m.in. zdejmowanie

obuwia, zapewnienie mozliwosci wyjscia w trakcie spektaklu.

W obiegu anglojezycznym na okreslenie tej domeny teatru najczescie;
stosowane sg okreslenia Theatre for Early Years (skrét TEY) lub Theatre for
the Very Young (w USA skrot TVY). Nazywana jest ona réwniez teatrem
inicjacyjnym. Zanim okrzepty w polskim nazewnictwie dwie najczesciej dzis
spotykane formy, czyli teatr dla najnajow i teatr dla najnajmtodszych, Alicja
Morawska-Rubczak pisata najpierw o ,raczkujacym teatrze”, a pdzniej o
performansach dla niemowlat, akcentujac przekraczanie w nich tradycyjnych
ram scenicznych, sensorycznosc i relacyjnosé (2011). Kwestia jezykowych
poszukiwan jest interesujaca, poniewaz wskazuje na potrzebe wytworzenia w
Polsce nowych okreslen, ktore zaakcentowatyby odmiennosé tego zjawiska w
dziedzinie teatru dla dzieci i wskazaty na Scisty zwigzek miedzy
najwczesniejszym wiekiem odbiorcow i alternatywnym zywiotem

artystycznym. Zbigniew Rudzinski wspominat:

Chciatem, aby w nazwie byla ta wazna informacja o niezwyktosci

matego widza, ze jest on tak bardzo malutki, ze juz mtodszego nie
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ma. Stad wzmacniajacy ekspresje sformutowania ,teatr dla
najnajmiodszych dzieci” zabieg zdublowania przedrostka ,naj”.
Okreslenie jest precyzyjne, ale takie zbyt oficjalne i przydtugie.
Szybko przyjely sie skroty w postaci rzeczownika ,najnaje” i
przymiotnika ,najnajowy”, bo w nich tkwi sedno tego osobnego

zjawiska (2023).

Rozwdj regularnych propozycji teatru dla najnajéw przypada w Europie na
druga potowe lat osiemdziesiatych XX wieku. W 1986 roku Teatr La Baracca
w Bolonii rozpoczat stata wspétprace z bolonskimi ztobkami i wypracowat
koncepcje przedstawien dla ich podopiecznych. W latach dziewieédziesiatych
i na poczatku XXI wieku autorskie spektakle dla najnajmtodszych tworzyty
miedzy innymi: austriacki Teatr Toihaus, szwedzki zespot Unga Klara,
francuska grupa Acta-Agnes Desfosses, angielski Teatr Polka czy niemiecki
Teatr Helios. W 2006 roku powstala europejska sie¢ ,Small Size”,
upowszechniajaca sztuki performatywne dla najmtodszych (do szesciu lat).
Od 2013 roku sie¢ jest cztonkiem ASSITE] Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Teatréw dla Dzieci i Mlodziezy. Inng sieciag warta
odnotowania, dziatajaca w ramach ASSITE] International, jest ponad dekade
mtodsza od Small Size - Young Dance Network, powotana w 2017 roku.
Zrzesza ona twércow, producentdow, edukatorow profesjonalnie zajmujacych

sie wspotczesnym tancem dla mtodej widowni.

U progu XXI wieku pionierskie przedstawienia dla najnajow budzity
watpliwosci i pytania. Zastanawiano sie, czy dzieci do trzeciego roku zycia
moga by¢ widzami i potrzebuja teatru oraz czy tworzony dla nich teatr jest
rzeczywiscie teatrem. Argumentem za péznym inicjowaniem kontaktu
dziecka z teatrem byly kwestie zwigzane z rozwojem psychospotecznym

najmtodszych i uznanie, ze odbiorca ponizej trzeciego roku zycia nie rozumie

Didaskalia 195 — Dwie dekady teatru dla najnajow w Polsce 230



iluzji i nie potrafi nadawac znaczen. I nie jest to wylacznie przekonanie
formutowane w pracach z lat piecdziesiatych czy szesc¢dziesigtych XX wieku
(m.in. Ward, 1950). Shifra Schonmann w ksigzce Theatre as a Medium for
Children and Young People z 2006 roku pisata jeszcze, ze trzy lata to
najwczesniejszy wiek, w ktorym dziecko jest w stanie czerpac rados¢ z teatru
(s. 23). Podobnie argumentowata w latach siedemdziesiatych XX wieku
polska badaczka widowni teatrow dla dzieci Maria Tyszkowa, wskazujac
takze, ze Zrédtem trudnosci dla tak matych dzieci jest dominujacy w kulturze
europejskiej model teatru instytucjonalnego z wyciemniona sala dla duzej
zbiorowosci, fotelami projektowanymi dla dorostych i szeroka skalg bodzcow
(1977, s. 196). Polska badaczka pisata: ,Wejscie dziecka do teatru ma wiec
sens nie wczesniej, jak okoto pigtego roku zycia, a i wéwczas nie mozemy
jeszcze po nim oczekiwac pelnego psychicznego uczestniczenia w spektaklu i
doznania pelnowartosciowych przezyc¢ teatralnych, a w kazdym razie nie od
razu” (Tyszkowa, 1977, s. 197). Rownoczesnie twierdzita, ze najlepszym
rozwigzaniem dla maluchow jest przyjazd teatru do przedszkola i
doswiadczenie odbioru ,krotkich prostych scenek granych w przedszkolu”, w
ktorych dziecko samo moze tez uczestniczy¢ (tamze, s. 197). Tyszkowa nie
miata jeszcze odwagi postawic tezy, ze mozna tworzy¢ teatr dla dzieci w
wieku ztobkowym, na co w 1986 roku zdoby! sie Roberto Frabetti. Natomiast
przeczucie, ze nalezy mysle¢ o wtasnie tak matym odbiorcy, formutowat juz w
1968 roku Andrzej Falkiewicz, ktory na tamach , Dialogu” pisat: ,Dzis
mowimy o granicy pieciu lat, ale marzymy juz o granicy lat trzech” (1968, s.
103). I zadawat pytanie: ,Czy i tej granicy przysztosé nie obnizy?” (tamze, s.
104). Dostrzegat tez rewolucyjny potencjat w takim kierunku rozwoju teatru
dla dzieci, czego zapowiedZ widziat w tworczosci Jana Dormana.
Zrealizowany przez tego artyste w Teatrze Dzieci Zagtebia w Bedzinie

eksperyment artystyczno-teatralny w przedszkolu, a potem spektakl Kaczka i
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Hamlet (1968), stat sie przyktadem najbardziej nowatorskiego podejscia do
najmtodszego dziecka jako partnera i widza teatralnego w teatrze polskim
drugiej potowy XX wieku (Tomaszewska, 2012). Barbara Kolling, dyrektorka
Teatru Helios, blisko czterdziesci lat pozniej podkreslala, ze pytanie, czy
teatr jest potrzebny matym dzieciom, ma zwigzek z postrzeganiem ich jako

ludzi w spoteczenstwie:

Jesli rozumiem teatr jako miejsce stworzone przez ludzi po to, by
przekazywac¢ emocje, mysli i doswiadczenia innym ludziom, i w
ktorym wszyscy mozemy doswiadczy¢ siebie jako czesci wspdlnoty,
to wykluczanie kogos staje sie niedorzecznoscia. Dlaczego dwulatki
nie miatyby rowniez potrzebowac takiego miejsca? Jestem coraz
bardziej przekonana [...], Ze to teatr potrzebuje dwulatkéw! Kiedy
tworze teatr dla najmtodszych, pojawia sie tak wiele ciekawych
pytan, pytan o cztowieka i o stawanie sie cztowiekiem. Czy mate
dziecko dopiero stanie sie cztowiekiem, czy juz nim jest? A to z kolei
oznacza, ze sztuka staje w obliczu pytan o absolutnie
fundamentalnym charakterze (Florschutz; Kolling, 2009, s. 158,

ttum. wlasne).

Drugim tematem powracajacym w dyskusji wokot praktyki artystycznej dla
widzow do lat trzech byta kwestia, czy to w ogdle jest teatr. Tak postawione
pytanie ujawniato trwatosé¢ tradycyjnego myslenia o teatrze, cho¢ przeciez w
tym czasie sztuka sceniczna adresowana do dorostych podlegata
dynamicznym przemianom estetycznym, rozwijaty sie postdramatyczne
strategie inscenizacyjne, performatywnos¢ stawata sie kluczem do

transformacji technik aktorskich i tym samym przedstawienia wymykaty sie
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dotychczasowym konwencjom i definicjom. Watpliwosci formutowane wobec
przedstawien dla najnajow i stosowanie bagatelizujacych poréwnan do
kolorowego pokoju dziecka czy zabawy w przedszkolu odstaniaty staba
pozycje nie tylko teatru dla dzieci w polu sztuki, ale dziecka i jego praktyk
kulturowych w przestrzeni publicznej. Juz w 2011 roku na tamach , Teatru”
Morawska-Rubczak tak odnosita sie do podwazania teatralnosci sztuki dla

najnajow:

Teatr dla najmtodszych jest faktem i nie sposéb go ignorowac¢ w
dyskusjach dotyczacych sztuki. Wielokrotnie zadawane pytanie:
,Czy to wciaz teatr?”, sktania do dos¢ przewrotnych refleksji.
OdpowiedZ pozytywna mozna uargumentowac najprosciej - tak, bo
zajmuja sie nim wtasnie teatry, podchodzace jak najbardziej
powaznie do powstajacych przedstawien, wiaczajace je do swojego
repertuaru. Z drugiej strony, nie jest przeciez nowoscia, kiedy teatr
wymyka sie jednoznacznym kategoryzacjom. To samo pytanie

mozna by zadaé¢ spektaklom Roberta Wilsona... (2011).

Badacze teatru dla najnajmtodszych widzieli w nim realizacje paradygmatu
teatru postdramatycznego i analizowali go z wykorzystaniem wielu narzedzi
performatyki (Rubczak, 2011; Fletcher-Watson, 2013; Taube, 2023). Juliusz
Tyszka pisat o teatrze dla najnajmtodszych jako efekcie kontrkulturowego
przewrotu i wlaczyt go w linie teatralnej awangardy od Antonina Artauda,
Jerzego Grotowskiego i Jana Dormana po Roberta Wilsona, jako kolejne pole
artystyczne negocjujace , podmiotowe traktowanie kazdego ludzkiego
istnienia oraz uznanie jego praw do wtasnej, autonomicznej percepcji Swiata
i ksztaltowania jego obrazu na swdj wlasny, oryginalny sposéb” (Tyszka,

2009, s. 47). Justyna Czarnota zastosowata narzedzia krytyki
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instytucjonalnej, aby zbada¢ wyzwania organizacyjne i usytuowanie ruchu
najnajowego w polskim obiegu teatralnym w drugiej dekadzie XXI wieku
(2020). Hanna Bylka-Kanecka podejmowata temat politycznosci choreografii
w sztukach performatywnych dla najnajow (2022). Z kolei w koncepcje
,miekkiej choreografii” Mette Ingvartsen wpisaly te dziedzine tworczosci
Alicja Miller i Karolina Wycisk (2022; zob. rowniez Morawski, 2024). Mape
réznorodnych pytan badawczych i perspektyw analitycznych mozna znalez¢
w kilku anglojezycznych publikacjach taczacych gtosy teoretykdw i
praktykow z réznych krajow. W 2009 roku ukazat sie tom Theatre for Early
Years Research in Performing Arts for Children from Birth to Three pod
redakcja Wolfganga Schneidera. Pozwala on przesledzi¢ moment
wypracowywania jezyka i kierunkdw refleksji o teatrze dla najnajmtodszych.
W tomie tym ukazat sie miedzy innymi artykut Agnes Desfosses, omawiajacy
trojstronna relacje publicznosci (triangular audience), ktéra zawigzuje sie
miedzy dzieckiem, rodzicem i artysta (2009, s. 99-104). To tez jest jeden z
tematow rozwijanych w publikacjach Roberto Frabettiego, ktore sa zapisem
idei wywiedzionych z wieloletniej praktyki teatralnej La Barakki (m.in. Cari
genitori. Pensieri disordinati sul teatro peri piccolissimi, 2021). Z kolei w
ramach wieloletniego europejskiego projektu ,Mapping. A Map of the
Aesthetics of Performing Arts for Early Years” (2018-2023) powstata seria
publikacji, w ktorych autorzy wiaczyli do refleksji o teatrze dla
najnajmtodszych najnowsze ujecia metodologiczne. Miedzy innymi Gerd
Taube zaproponowat do analizy przedstawien dla najnajow koncepcje
dramaturgii partycypacyjnej (2023). Manon van de Water przedstawita z
kolei spojrzenie na teatr dla najnajow z perspektywy teorii afektu (2023, s.
67). Pisata: ,Estetyczny wptyw TEY jest afektywny, bezposredni i
ucielesniony. [...] W ten sposob staje sie on czescia pamieci kinestetycznej

najmtodszych” (tamze). W innych artykutach zebranych w tomie pod
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redakcja de Water wybrzmiato podejscie kognitywistyczne zastosowane do
badania percepcji i recepcji teatru przez dzieci, a w kontekscie studiéw nad
zmystami umieszczone zostaly badania nad problematyka dzwieku, obrazu i

materialnosci w przedstawieniach dla najnajow.

Zagadnieniem catly czas oczekujacym na szersze badania jest bez watpienia
publicznosc¢ teatru dla najnajow. Przyktadem propozycji takiej analizy jest
Raport z badania potrzeb uczestnictwa w kulturze rodzicow z dziecmi w
wieku 0-3 lata (Jasinska, 2023), przeprowadzony w ramach realizacji i
prezentacji spektaklu Moja pierwsza odyseja kosmiczna (rez. Katarzyna
Peplinska-Pietrzak, Wojewodzki Osrodek Animacji Kultury w Toruniu). Lista
publikacji ksztattujacych namyst nad teatrem dla najnajow jest oczywiscie
szersza, niemniej wskazane tu teksty ustanawiaja istotne punkty i kierunki

dzisiejszych badan.

Rozwoj polskiej sceny najnajowej

Z inspiracji Zbigniewa Rudzinskiego w 2006 roku Centrum Sztuki Dziecka w
Poznaniu stalo sie punktem sieciowania zagranicznych twércow i badaczy
zajmujacych sie teatrem dla najmtodszych z polskim srodowiskiem
teatralnym. Efektem tych relacji staty sie przywotane juz pierwsze polskie
produkcje najnajowe oraz zawigzanie zespotdw specjalizujacych sie w

najnajowych przedstawieniach.

W rozwoju polskiego teatru najnajowego istotna role odegrata wymiana
doswiadczen z bolonska La Baracca z Valerig i Robertem Frabettimi na
czele. Z dokumentacji Ogolnopolskiego Osrodka Sztuki dla Dzieci i

Mtodziezy, czyli dzisiejszego Centrum Sztuki Dziecka, wynika, ze idea i

praktyka bolonskiego zespotu miata szanse przenikna¢ do Polski juz pod
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koniec lat osiemdziesigtych, czyli zaraz na poczatku formowania sie wtoskich
praktyk najnajowych. Zachowany w Archiwum Centrum Sztuki Dziecka list z
marca 1987 roku dowodzi, ze wtoski teatr byt zainteresowany polska
instytucja oraz prébowal nawiazaé wspotprace’. Jednak trzeba bedzie
poczekacC na nia jeszcze dwie dekady. Dostrzezenie najnajowego widza
wymagato Swiadomej gotowosci dorostych artystéw, organizatorow
teatralnych, ale takze sprzyjajacej sytuacji ekonomicznej (lata 1986-1989 to
czas ozywienia gospodarczego we Wtoszech, w Polsce zas to schytek

komunizmu). Wojciech Nowak, producent teatralny Centrum, wspomina:

W 1987 roku, kiedy z Teatru Lalki i Aktora w Poznaniu przeszedtem
do Ogdlnopolskiego Osrodka Sztuki dla Dzieci i Mtodziezy, moja
corka miata rok. Do teatru z nig chodziliSmy p6zniej, bo pod koniec
lat 80. nie byto na co. [...] Nie byto repertuaru dla dzieci ponizej
piatego roku zycia, ale nie mam na mysli braku tekstéw, ale brak
realizatoréw, ktorzy chcieliby tworzy¢ dla tak matych dzieci. W
swiecie lalkarskim funkcjonowato pokolenie, ktore nie byto
pedagogicznie, psychologicznie przygotowane do tworzenia dla

dzieci w wieku ponizej przedszkola®.

Gdy w 2006 roku Rudzinski zorganizowat wspomniany na poczatku cykl
wydarzen, okazato sie, ze inspiracja najnajowym teatrem padta na podatny
grunt. Pierwszym mentorem dla polskiego srodowiska teatralnego byta La
Baracca. Od tego zespotu uczono sie pracy ze strukturg wydarzenia,
organizacji przestrzeni wspdlnego uczestnictwa widzow i performerdw, ale
tez zaufania do widza dzieciecego. Wywiady i artykuly Frabettiego stanowity
kompendium wiedzy i Zrodto inspiracji, jak uprawiac¢ refleksje o teatrze

najnajowym. W 2007 roku w wydanym przez Centrum Sztuki Dziecka w
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Poznaniu tomie Dziecko i teatr w przestrzeni kultury. T 2: Swiat w teatrze
ukazaly sie pierwsze w Polsce teksty o wloskim teatrze dla najmtodszych
autorstwa Frabettiego i Antonelli Dalli Rosy. W centrum refleksji znalazta sie
nie tyle estetyka przedstawien, ile artystyczna postawa wobec najmtodszego
widza. Dzis ich wypowiedzi brzmia jak oczywistos¢, ale w pierwszej dekadzie

XXI wieku wnosity odswiezajace spojrzenie. Frabetti pisat:

Nie trzeba (i nie mozna) sie tu chowac¢ za zadnymi schematami
kulturowymi, poniewaz wsrod dzieci nie istnieje pojecie wspolnej
pamieci spotecznej. Nalezy czerpac przyjemnosc z nastuchiwania
tego, co sie dzieje w duszy publicznosci, co ona akceptuje, co
odrzuca, manifestujac bez ogrodek. Ta publicznos¢ oddycha
wlasnym rytmem, boi sie lub nie, ptacze z powodu zbyt gtosnego
dzwieku albo wsiada na rowerek, gdy zaczyna sie nudzic. A ty jako
aktor musisz na nia czekac, by¢ cierpliwym i niezbyt nachalnym,
wywazy¢ kazdy gest i stowo, a dopiero potem dac sie poniesc.
Publicznosc¢ ta jest wymagajaca i zastuguje na absolutny szacunek
(2007).

Frabetti wskazal tez dwa kierunki, ktére wytonily sie w trakcie ich
eksperymentalnych premier dla dzieci do trzeciego roku zycia (tamze).
Pierwszy to storytellingowe spektakle jednego aktora (Woda, 1987; Sen
powietrza, 1988), w ktérych dorosty performer jest rodzajem opowiadacza i
prostymi srodkami kreuje na oczach dzieci swiaty teatralne; drugi -

spektakle obrazu, ruchu i muzyki (Kolory wody, 2003).

Marta Karasinska tak opisywata przedstawienia La Barakki:

Didaskalia 195 — Dwie dekady teatru dla najnajow w Polsce 237



Siegajaca do prostych srodkow artystycznych La Baracca okazuje
sie w istocie teatrem dojrzatej i wyrafinowanej metafory
wywiedzionej ze zderzanych ze soba elementéw scenicznych
tworzyw. I rowniez metaforycznie traktowanego ciata. [...]
Specyficzny moment rozwojowy odbiorcy sprawia, ze stosowane
przez bolonski zespot teatralne srodki inscenizacyjne w tej samej
mierze okazuja sie tropem artystycznym, co narzedziem

rozpoznania Swiata (2013, s. 56-57).

Wojciech Nowak wspominat: , Byta w tym metoda. Dorosli nie wyprzedzali
dzieci, tylko dostosowywali sie do nich. W polskich spektaklach dwczesnie

tego nie obserwowatem”’.

W kolejnych latach przyjazdy Teatru Toihaus, Teatru Helios, Madame Bach i
wielu innych zespotow zagranicznych poszerzylty liste inspiracji zasilajacych
polskie srodowisko teatru dla najnajmtodszych. W 2008 roku pod wptywem

Tu i tam. Moja podroz przez dzien Teatru Toihaus Alicja Morawska-Rubczak

pisata:

[...] najwazniejsze jest budowanie catosci spdjnych i atrakcyjnych
estetycznie, ktdre stana sie inicjacja do Swiata sztuki, naucza
dziecko wrazliwosci w pojmowaniu praktyki artystycznej,
przyzwyczaja do obcowania z wartosciami czerpanymi z kultury
wysokiej. To wszystko jest mozliwe do zrealizowania wtasnie dzieki
tworzeniu spektakli stawiajacych na wysoka jakosc estetyczng i

artystyczna (2008).

Na promowane przez Rudzinskiego inspiracje najnajowe najszybciej i z
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otwartoscia na artystyczne poszukiwania zareagowaty niezalezne artystki
teatralne. Warto to od razu podkresli¢ - od poczatku po dzis dzien polski
ruch najnajowy tworza przede wszystkim kobiety. Drugie poznanskie
seminarium i kolejny cykl zagranicznych prezentacji w 2008 roku dat impuls
do powstania kobiecych grup teatralnych sprofilowanych na najnajowych
odbiorcow. W tym roku Beata Bablinska i Monika Zajaczkowska
(Kabacinska) rozpoczety dziatalnosc jako Teatr Atofri. Juz ich pierwsza
premiera, Tanczqgce wiolonczele, charakteryzowata sie kreatywnym
traktowaniem przedmiotow, operowaniem abstrakcja, kolazowa dramaturgia
oraz budowaniem swiata muzyka i dZwiekami. W kolejnych przedstawieniach
ich jezyk rozwinat sie o ruch i taniec. Okoto 2008 roku z inicjatywami dla
najnajowej publicznosci zwigzata sie wspomniana juz kilkukrotnie Alicja
Morawska-Rubczak. Poczatkowo jako obserwatorka i krytyczka, a od 2012
roku rezyserka konsekwentnie i z wielkim sukcesem uprawiajaca teatr
najnajowy w Polsce i za granicg. W latach 2011 i 2012 powstaty kolejne
teatry specjalizujace sie w repertuarze najnajowym (rowniez prywatne, jak
Teatr Mtodego Widza zatozony przez Agnieszke Czekierde w Warszawie).
Teatr najnajowy znalazt sie tez w polu zainteresowania Swiezo upieczonych
absolwentek szkoét lalkarskich - tu dobrym przyktadem jest Teatr Poddanczy,
ktorego W szufladzie oceniano jako najbardziej trafiony pomyst na
przedstawienie najnajowe. Zwiazana z ta inicjatywa Honorata Mierzejewska-
Mikosza z czasem wyspecjalizowala sie w rezyserii najnajowych

przedstawien w teatrach lalkowych.

W instytucjonalnych teatrach lalkowych, ktorych repertuarowa dominantg sa
produkcje dla dzieci, poczatkowo idea teatru najnajowego przyjeta zostata z
rezerwg. Szlaki przetarty Tygryski wedtug Hanny Januszewskiej w adaptacji
Marty Gusniowskiej i w rezyserii Agaty Biziuk w Teatrze Lalka w Warszawie.

Premiera odbyta sie w 2008 roku z inicjatywy Joanny Rogackiej, éwczesnej
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zastepczyni dyrektora ds. artystycznych tej sceny, wtasnie pod wptywem
udziatu we wspomnianym poznanskim seminarium w 2006 roku. Spektakl
ten wypehit w tamtym czasie przede wszystkim luke w propozycjach dla
dzieci okoto trzeciego roku zycia, raczej mtodszych przedszkolakéw niz
ztobkowych maluchéw. W pomysle Gusniowskiej i Biziuk mozna byto
zobaczy¢ przedtuzenie tworczosci Jana Wilkowskiego z jego podejsciem do
dzieciecego widza, spelnionym choéby w serii o Tymoteuszu Rymcimci. Bez
watpienia jednak nowoscia byto zaproponowanie dzieciom zupetnie innego
sposobu udziatu w przedstawieniu, niepraktykowanego dotad w teatrach
instytucjonalnych - wszystko dziato sie we foyer, w kameralnych i
nietypowych warunkach, siedzeniami byty wygodne poduchy, aktorzy grali
niemal na wyciagniecie reki, Swiatto tylko przygasato, teatr rodzit sie na
oczach widzéw. Dzieci staly sie uczestnikami akcji, w ktorej teatralna
przygoda Asi i pizamowych tygryskow znajduje przedtuzenie w mozliwosci
dziatania lalkami oraz w zabawie kontynuowanej juz w domowym klimacie z

rodzicami.

Rozgtos Tygryskow, zainteresowanie krytyki i mediéw zadziataly jak efekt
przyspieszenia w grach. W teatrach repertuarowych dostrzezono nie tylko
potencjat artystyczny takich produkgcji, ale tez promocyjny i komercyjny. W
wielu instytucjach poczatkowo powstawaty one jako oddolne inicjatywy
aktorskie, czyli spektakle realizowane przy mniejszych naktadach niz
standardowe premiery, ale za to wspottworzone zespotowo lub w ramach
eksperymentalnej wspétpracy. Wysyp takich inicjatyw zaczat sie po roku
2010, czego przyktadem byly choéby takie premiery jak Afrykariska przygoda
Marioli Fajak-Stominskiej i Janusza Stominskiego w Teatrze Pleciuga w
Szczecinie (2010), Od ucha do ucha w rezyserii Mierzejewskiej-Mikoszy w

Olsztynskim Teatrze Lalek (2010), Pan Brzuchatek Marty Gusniowskiej w
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Biatostockim Teatrze Lalek (rez. Ryszard Dolinski, asystentka rez. Katarzyna
Kawalec, 2010), Przytulaki (realizacja zespotowa: Marta Parfieniuk-
Biatowicz, Edyta Soboczynska, Mariusz Wojtowicz) w Teatrze Baj Pomorski
w Toruniu (2011), Pokolorowanki Teatru Pinokio w L.odzi w rezyserii
Mierzejewskiej-Mikoszy (2011) czy Spij w Teatrze Baj w Warszawie, debiut
rezyserski Morawskiej-Rubczak (2012). Produkcje najnajowe zainicjowaty
transformacje w teatrach instytucjonalnych. Zaczeto zwraca¢ uwage na
potrzebe nowej przestrzeni dla takiego teatru i szeregu dostosowan do
potrzeb rodzin z maluchami. Wylonity sie wrecz osobne najnajowe sceny,
m.in. Bajowe Najnaje w warszawskim Teatrze Baj, Baby-scena w Teatrze
Dzieci Zaglebia w Bedzinie, Scena Przytulakowa w Baju Pomorskim.
Premiery najnajowe zwrdcity tez uwage na troche marginalizowanego w
codziennosci grupowych przedstawien widza indywidualnego i na familijne

doswiadczenie teatru.

Nurt najnajnowy wszedt w obieg festiwali teatralnych, dotychczas
niezainteresowanych teatrem dla dzieci. W 2010 roku w ramach
poznanskiego Festiwalu Malta odby! sie Najmtodszy Festiwal Poznania
Sztuka Szuka Malucha. Format plenerowy wyprowadzit raczkujacy teatr
najnajowy w przestrzenie nieteatralne i ku nowej widowni. W tym samym
roku Morawska-Rubczak byta kuratorka pierwszych Matych Warszawskich
Spotkan Teatralnych. Krytyka podchwycita ten boom na najnaje i na tamach
pism teatralnych zaczety ukazywacé sie recenzje, wywiady i komentarze

poswiecone najmtodszym widzom i ich teatrowi.

Zestawienie spektakli dla najnajéw powstajacych w pierwszej dekadzie
rozwoju tego nurtu w Polsce z rownolegtym repertuarem dla dzieci w wieku
szkolnym pozwala powiedzieé, ze to teatr inicjacyjny stat sie synonimem

eksperymentalnosci, fermentu artystycznego i nowoczesnego podejscia do
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widza, podejmujac w jakims sensie zerwana sciezke rozwojowa teatru dla
dzieci Jana Dormana (Wisniewska, 2013). To przedstawienia najnajowe
okazaly sie tez dla aktorow obszarem poszukiwania nowych sposobow
scenicznej obecnosci. Zamiast kreowania iluzji i grania roli, relacyjna natura
przedstawien dla maluchow wymagata uwaznego bycia w sytuacji teatralnej
tu i teraz, autentycznej wspétobecnosci z widzem, a tym samym innych

srodkow ekspresji niz w repertuarowych inscenizacjach tekstow literackich.

W drugiej dekadzie XXI wieku uformowata sie w Polsce druga fala
najnajowego teatru. Ksztattuja ja przede wszystkim niezalezne artystki i
grupy z obszaru choreografii i tanca. Pierwsze impulsy do rozwoju tanca dla
najnajéw wniost w 2011 roku kuratorowany przez Morawska-Rubczak
przeglad Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci, poszerzajacy wieloletni
program Stary Browar Nowy Taniec, ktérego kuratorka byta Joanna
Lesnierowska. Z czasem przeksztatcit sie on w projekt Roztanczone Rodziny,
ktéry obecnie ma charakter programu obejmujacego ,sie¢ instytucji
partnerskich i miejsc wpierajacych choreografie i taniec dla rodzin z
dzie¢mi”®. Réwnolegta potrzeba bylo zainteresowanie taiicem dla dzieci
polskiego srodowiska choreograficznego i poszerzanie wiedzy o réznych
modelach artystycznych dziatan w tym obszarze. Formacyjna role w tancu
dla najnajow odegrata Dalija A¢in Thelander, serbska artystka mieszkajaca w
Szwecji, tworczyni immersyjnych przedstawien choreograficznych i instalacji
wielozmystowych. We wspétpracy z polskimi artystkami i artystami réznych
dziedzin sztuki zrealizowata w Polsce swdj projekt Baby Space w 2014 roku’.
Autorskie Sciezki rozwoju rodzinnych spektakli choreograficznych dla
najnajmtodszych dzieci zaproponowaty twérczynie Kolektywu Holobiont,
zalozonego przez Hanke Bylke-Kanecka i Aleksandre Bozek-Muszynska w
2017 roku oraz Aniela Kokosza i Paulina Giwer-Kowalewska, dziatajace od

2020 roku jako Kolekttacz. Do grona choreografek, ktore konsekwentnie
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rozwijaja rézne formaty tanecznych performanséw dla najnajow, naleza
rowniez Anna Wantuch i Monika Kiwak. Zdaniem Justyny Czarnoty
szczegodlnie ptodny kierunek w tym obszarze wyznaczaja spektakle, w
ktorych ,tancerze i performerzy sa na wyciagniecie reki dzieci, pozostaja z
nimi w kontakcie fizycznym, wzrokowym, emocjonalnym”, a dzieci i
towarzyszacy im dorosli moga ,,aktywnie uczestniczy¢ w wykreowanej przez
nich sytuacji” (Czarnota, 2021). Taniec dla najnajéw staje sie w ten sposob
polem eksplorowania wspolnej choreografii. Hanna Bylka-Kanecka dostrzega

jej subwersywny potencjat:

To mdj sposob na sprawdzanie i zastanawianie sie nad systemami,
konwencjami oraz uktadami wtadzy i relacji zachodzacych zaréwno
w rodzinie, jak i podczas wydarzenia performatywnego. [...] Marze
o choreografii dla rodzin, ktora bedzie krytyczna, pytajaca,
poszerzajgca, obejmujaca i dialogiczna. Ktéra bedzie zalgzkiem

spotecznej zmiany i politycznej refleksji (2022, s. 61, 63).

Co wazne, teatr dla najnajmtodszych szybko ujawnit swéj predostepnosciowy
wymiar, stad tez uczestniczyl w wypracowywaniu wiaczajacych praktyk
teatralnych i rozwigzan dostepnosciowych. Takie prezentacje, jak
Niewidzialny swiat Dansema Theatre z Litwy (Festiwal Najmtodszych, 2024),
Moja pierwsza odyseja kosmiczna czy Kto tam? Teatru Baj Pomorski (2023),
tworzone dla dzieci ze specjalnymi potrzebami (w spektrum autyzmu, z
niepelosprawnosciami), wskazywaty kolejna istotng wartos¢ ruchu

najnajowego i niezbedny kierunek jego rozwoju.
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Spoteczno-kulturowe uwarunkowania rozwoju

ruchu najnajowego w Polsce

Mozna wskazac kilka proceséw spoteczno-kulturowych, ktore przyczynity sie
do swoistego boomu najnajowego w Polsce. Skupimy sie na naszym zdaniem
najwazniejszych czynnikach, ktore ujmujemy w punktach. Lista ta nie
wyczerpuje oczywiscie wszystkich kwestii, mamy tez Swiadomosé, ze
wybrane przez nas aspekty sa z koniecznosci sygnalizacja tematéw wartych

szerszego rozwiniecia.

1. Przemiany praktyk rodzicielskich i kultura familijna

Na poczatku XXI wieku zachodzi szereg zmian w dyskursie o rodzinie i
rodzicielstwie, z ktérymi tgcza sie konkretne rozwigzania spoteczne (np.
wydtuzenie urlopu macierzynskiego i wspieranie aktywnego ojcostwa, m.in.
przez wprowadzenie urlopu ojcowskiego), sprzyjajace wspotdzieleniu opieki
nad dzieémi i tym samym budowaniu nowej jakosci relacji rodzinnych.
Promowane sg koncepcje rodzicielstwa bliskosci i partnerowanie dziecku w
jego indywidualnym rozwoju. Katarzyna Kalinowska zauwaza, ze rodzina
,funkcjonuje bardziej «dla poszczegdlnych jej cztonkéw» niz «dla ogoétu
spoteczenstwa», a w centrum relacji znajduje sie wzajemne towarzyszenie i
wspolne spedzanie czasu” (2018, s. 10). W $lad za tymi praktykami poszedt
rozwdj trendéw kulturowych wspierajacych nowoczesne rodzicielstwo. Nie
bez znaczenia jest rowniez to, ze na lata boomu teatru dla najnajéw w Polsce
przypad? tez okres rodzicielstwa ostatnich rocznikéw wyzu demograficznego
w naszym kraju, co zwiekszyto zapotrzebowanie na rynku kultury na
rodzicielskie praktyki wieziotwdrcze. Teatr dla najnajéw okazat sie

oryginalng propozycja na mapie wielu ofert trafiajacych do rodzicow z
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najmniejszymi dzie¢mi, a efekt Swiezosci pobudzat zainteresowanie. W
Centrum Sztuki Dziecka zachowaly sie e-maile z zapisami pierwszych
rodzinnych wrazen po wioskich i rodzimych pokazach najnajowych w 2006
roku. Ich autorki podkreslaty, ze maluszki z przejeciem ogladaty
przedstawienia, a wrazenia przenosity sie na domowe zabawy. Mama

rocznego chlopca pisata:

Jestem zachwycona, szczegdlnie faktem, ze teatr proponuje tez cos
dla tak mtodego widza. Z zachwytem obserwowatam swoje dziecko,
ktore mimo swego bardzo mtodego wieku i stabych jeszcze
zdolnosci koncentracji prawie do konca kazdego spektaklu siedziato
skupione i wpatrzone w aktorki na scenie. Zatuje, ze nie mogtam
uczestniczy¢ w dyskusjach odbywajacych sie w ramach tego
seminarium. Jesli dysponujecie Panstwo pisemna dokumentacja
odbytych dyskusji lub wygtoszonych referatéw - bytabym wdzieczna
za udostepnienie - jestem bowiem bardzo zainteresowana
problematyka postrzegania Swiata i odbioru dziatan teatralnych
przez dzieci najmtodsze. Bede wdzieczna za regularne
informowanie o wszelkich akcjach podejmowanych przez Centrum
Sztuki Dziecka przeznaczonych dla dzieci najmtodszych (CSzD,
2006).

2. Przemiany dyskursow o dziecku i dziecinstwie

W przestrzeni publicznej dyskutowane sa schematy kulturowe konstruujace
dziecinstwo. Krytyce podlega wizja dziecka jako human becoming, jej

miejsce zajmuje postrzeganie go jako human being. Dziecko jest osoba,
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cztowiekiem tu i teraz, indywidualnoscia. Dbanie o dobre dziecinstwo taczy
sie z poszukiwaniem nowych sposobéw jego ekspresji. Idee i koncepcje
artystyczne ksztattujace teatr dla najnajow staty sie czescia zjawisk
wcielajacych w zycie podmiotowe podejscie do dzieci i dostrzeganie ich
sprawstwa w przestrzeni spoteczno-kulturowej. Jak méwili pod koniec

drugiej dekady XXI wieku cztonkowie Art Fraction Foundation:

Zyjemy, tworzymy i realizujemy projekty w kulturze wspéttworzone;
przez dzieci, czasach przewrotu kopernikanskiego w postrzeganiu
dziecka i dziecinstwa, gdzie kazde dziecko - rowniez to
najnajmtodsze, nawet kilkumiesieczne - ma nie tylko prawo do
nieskrepowanego uczestnictwa w kulturze, ale jest rowniez
wspoéttworca kultury. Juz dawno przestaliSmy dostrzega¢ w
najmtodszych dzieciach biernych odbiorcow i konsumentdéw tresci,
a rozwoj teatru dla najnajmtodszych jest tego doskonatym
przyktadem (Gatkowski, Rubczak, 2020).

3. Dostosowanie miejskiej przestrzeni publicznej do potrzeb
najmlodszych dzieci i ich opiekunow oraz transformacje

instytucji kultury

Pod koniec pierwszej dekady XXI wieku w miastach nastepuje szereg zmian,
ktdre utatwiajg funkcjonowanie rodzicow z maluchami i matych dzieci w
przestrzeni publicznej. Ich symbolem stato sie wprowadzenie przewijakéw w
réznych instytucjach i miejscach spedzania wolnego czasu. Rozwdj rozwigzan
organizacyjnych i infrastrukturalnych, ktére odpowiadaty na potrzeby
wspdlnych rodzinnych wyjs¢, szczegdlnie opiekunéw niechodzacych jeszcze

dzieci, zwiekszatl spoteczno-kulturowa aktywnosc kobiet, gtownie w
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miastach.

Z tym aspektem tgcza sie transformacje instytucji kultury w kontekscie
strategii rozwoju publicznosci. W procesie tworzenia relacji z publicznoscia
waznym czynnikiem stato sie ksztaltowanie dobrych skojarzen z instytucja,
dbanie o dostepnosé. Teatr dla najnajow jako teatr inicjacyjny, dzieki
specyfice przedstawien, miat szanse wytworzy¢ poczucie bezpiecznego,
przyjaznego i wzbogacajacego przezycia kulturalnego, a pozytywne

skojarzenia zachecaty do powrotu i wzbudzatly zaufanie do instytuciji.

4. Rozwdj alternatywnych metod edukacji dla najmlodszych

Wrazliwos$é na potrzeby dziecka na réznych etapach rozwoju, nacisk na
samostanowienie dzieci, zindywidualizowanie procesu uczenia,
dowartosciowane sfery emoc;ji i roli sytuacji umozliwiajacych doswiadczanie
Swiata wszystkimi zmystami to kilka czynnikow sprzyjajacych rozkwitowi
rynku ustug i zabawek edukacyjnych dla maluchow oraz miejsc
multisensorycznych. Rodzice zyskuja szerszy dostep do wiedzy na temat roli
réznych metod tworczych, aktywizujacych i arteterapeutycznych w
psychospotecznym rozwoju dziecka, co zacheca do poszukiwania
alternatywnych form aktywnosci artystyczno-edukacyjnej w czasie wolnym.
Teatr dla najnajow wpisat sie w ten ekosystem. Agata Drwiega podkreslata w

recenzji Festiwalu Najmtodszych 2026:

Wspolna zabawa daje dzieciom mozliwos¢é doswiadczenia wizyty w
teatrze catym ciatem. O ile samo ogladanie spektaklu odwotuje sie
do intelektu i emocji dzieci, stymulujac ich zmysty wzroku i stuchu,
o tyle dotykanie elementéw scenografii i rekwizytéw oraz ruch w

przestrzeni dotad zarezerwowanej dla wykonawczyn i wykonawcéw
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czynia to doswiadczenie kompletnym (2026).

5. Rozwdj pedagogiki teatru

Zwrot edukacyjny w sztuce sygnalizowat podatnos¢ pogranicza sztuki i
pedagogiki (przetomu XX i XXI wieku) na wzajemne oddziatlywania. Na styku
obu tych dziedzin rozwineta sie pedagogika teatru - wlasciwie réwnolegle z
pojawieniem sie teatru najnajowego w Polsce - ktéra zwrdcita sie ku widzowi
jako podmiotowo i z uwaznoscia traktowanemu partnerowi artystycznych
dziatan. Morawska-Rubczak, z perspektywy pedagozki teatru i rezyserki

teatru najnajowego, wskazywatla na przeciecie tych pol:

Pedagogika teatru jest cenna baza do myslenia o takim odbiorcy jak
najnaj - ktéry rownie dobrze moze by¢ na widowni, co na scenie,
ktory oglada spektakl spokojnie albo przezywa go catym ciatem. Jak
my wszyscy oczywiscie, ale jego ekspresja jest zupetnie inna.
Myslenie, ze widz to ktos wiecej niz ogladacz, jest dla mnie wazne
(2024, s. 2020).

Relacja pomiedzy rozwijajacym sie teatrem najnajowym a pedagogika teatru
warta jest uwagi, poniewaz wytworzyta ona w Polsce odmienna sciezke
rozwoju tego nurtu niz we Wtoszech, gdzie byt on wynikiem Scistej
wspotpracy La Barakki z otwarta na eksperymenty i zaangazowang kadra

pedagogiczna zlobkéw. W tekscie Ztobek i teatr Roberto Frabetti wspominal:

przekonatem sie o wielkim profesjonalizmie wychowawczyn, ale
rowniez o ich odwadze eksperymentowania, angazowania sie w

nowe przedsiewziecia. Co wiecej, w Bolonii, miescie liczacym 350
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tysiecy mieszkancéw, istnieje centrum teatralne wytacznie dla
dzieci i 50 swietnie, na wysokim poziomie pedagogicznym
dziatajacym ztobkéw (2007, s. 132)°.

6. Rozwoj polskiej klasy sredniej i elitarna familijnosc

Ten punkt pozwala zwrdci¢ uwage na problematyczny status teatru dla
dzieci. Wydatki na kulture w gospodarstwach domowych rosna wraz ze
stabilnoscia sytuacji ekonomicznej. Spadek bezrobocia w drugiej dekadzie
XXI wieku, bogacenie sie polskiego spoteczenstwa w potaczeniu z
wymienionymi wyzej czynnikami stymulowaty zainteresowanie klasy sredniej
z duzych osrodkéw nowymi formami aktywnosci kulturalnej. Oferty te
najdynamiczniej rozwijaja sie w miastach, stad i teatr dla najnajow stat sie
przede wszystkim miejska praktyka kulturalna dla rodzin. Obecnie ceny
biletow na spektakle dla najmtodszej widowni wahaja sie miedzy
trzydziestoma a szescdziesiecioma piecioma ztotymi dla jednej osoby,
niekiedy stosowana jest znizka dla dziecka. Organizatorzy Festiwalu
Najmtodszych komunikuja to w nastepujacy sposéb: ,bilety obowigzuja
zaréwno malych, jak i duzych Widzéw. Kazdy Widz musi mie¢ wlasny bilet”’.
[ tak na przykitad w Teatrze Animacji w Poznaniu dorosty zaptaci za bilet na
spektakl dla najmtodszych czterdziesci ztotych, dziecko trzydziesci. Nieco
nizsze ceny i ulgi (réwniez na Karte Duzej Rodziny) oferuja m.in. Teatr Baj
Pomorski w Toruniu (bilet normalny trzydziesci osiem ztotych, ulgowy
trzydziesci cztery), Teatr Pinokio w Lodzi (bilet normalny trzydziesci osiem
ztotych, ulgowy trzydziesci cztery). Za bilety na spektakle Teatru Atofri
zaplacimy czterdziesci pie¢ ztotych. W warszawskim Teatrze Guliwer bilet
kosztuje piec¢dziesiat ztotych, podobnie w gdanskim Teatrze Miniatura, przy

czym tam jest ulgowa oferta dla dzieci (czterdziesci ztotych). Z kolei w
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Teatrze Mtodego Widza w Warszawie bilet kosztuje szesédziesiat ztotych i
nie ma znizek dla dzieci, podobnie jak w Teatrze Groteska w Krakowie, gdzie
cena biletu indywidualnego np. na spektakl Witrazowanki Stasia
Wyspianskiego wynosi szes¢dziesiat piec¢ ztotych, przy czym obowigzuja duze
ulgi na Krakowska Karte Rodzinna. Rodzinne wyjscie do teatru jest bardziej
kosztowne niz udziat dziecka w spektaklu w grupie zorganizowanej (bilety
grupowe sg $rednio dziesie¢ procent tansze niz bilety ulgowe)". Gléwnym
czynnikiem ksztaltujacym cene spektakli dla najnajow jest wynikajace z ich
kameralnego charakteru ograniczenie widowni do co najwyzej
pieédziesieciorga widzéw. Mimo ze koszt wyjscia z raczkujacym maluchem
do teatru to srednio sto ztotych, bilety wyprzedaja sie z reguty chwile po

ogloszeniu repertuaru.

Paradoksalnos¢ kierunku rozwoju polskiego teatru najnajowego polega na
tym, ze w odrdznieniu od zrédlowego ,ztobkowego” (demokratycznego)
modelu bolonskiej La Barakki jest on praktyka oparta na elitarnej
familijnosci, zwigzanej z wysokim kapitatem kulturowym rodzicéw,
najczesciej z klasy sredniej, dostepna przede wszystkim w wiekszych
miastach, szczegdlnie tam, gdzie dzialaja publiczne teatry lalkowe czy sceny
z repertuarem dla dzieci. Nie przeprowadzono dotad szerokich i
szczegotowych badan publicznosci teatru dla najnajmtodszych dzieci,
natomiast nasze wieloletnie uczestnictwo w spektaklach w réznych
miejscach w Polsce sktania do postawienia radykalnej tezy o elitarnym
charakterze polskiego teatru dla najnajow, ktory dodatkowo uwiktany jest w
kwestie klasowe. W tym kontekscie warte odnotowania sa wysitki
poszerzania dostepnosci podejmowane miedzy innymi przez Art Fraction
Fundation, ktora w 2024 roku (od wrzesnia do grudnia) zrealizowata projekt
,Maluchy w Wielkopolsce” (podobny w formacie do objazdow Festiwalu

Sztuka Szuka Malucha w 2015 i1 2019 roku). Widownia najnajowa z
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mniejszych miejscowosci miata okazje wzig¢ udziat w spektaklach,
koncertach i dziataniach. Projekt objat prezentacje w Kotlinie, Zbaszyniu,
Ujsciu i Borku Wielkopolskim. Projekt wspotfinansowat Samorzad
Wojewodztwa Wielkopolskiego, a spektakle zagraniczne zaprezentowano
jako czesé projektu SPARSE PLUS - Supporting & Promoting Arts in Rural
Settlements of Europe (finansowanego z programu Kreatywna Europa). Do
mniejszych osrodkéw regularnie dociera réwniez Teatr Atofri. W 2023 roku
dzieki grantowemu wsparciu Wojewodzki Osrodek Animacji Kultury w
Toruniu zrealizowat objazd spektaklu Moja pierwsza odyseja kosmiczna w
wielu miejscowosciach wojewddztwa kujawsko-pomorskiego. W
opublikowanym raporcie badania publicznosci znalazty sie wypowiedzi
rodzicow zalgcych sie na brak oferty dla maluchéw i miejsc spotkan dla
rodzicéw z najmniejszymi dziecmi w ich miejscowosciach. Wiele osob
wskazywalto, ze spektakl Moja pierwsza odyseja kosmiczna byt ich pierwszym

spotkaniem z teatrem najnajowym (Jasinska, 2023)

7. Poszukiwanie remedium na technologiczne

przyspieszenie

Juz w 2007 roku rosnace zainteresowanie rodzicow spektaklami dla
najnajmtodszych poznanska krytyczka Ewa Obrebowska-Piasecka
interpretowata jako forme kontry czy tez odpowiedzi na postep

technologiczny wptywajacy na wczesne dziecinstwo:

Ktos mdgiby zapytacé: po co teatr dla takich maluchéw? Moze
wystarczy poczekac, az dorosna do prawdziwych przedstawien? Ale
przeciez wiekszosc¢ tych dzieci ma juz za soba kontakt z
telewizorem, magnetofonem, a nierzadko takze komputerem.

Raczej nie zadawaliSmy sobie pytan, czy juz do tego wszystkiego
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dorosty. Maluch, ktéry wie, do czego stuzy ,myszka”, umie sam
sobie wlgczy¢ bajke na DVD, a nawet pstryknac¢ zdjecie aparatem
fotograficznym, ma w teatrze pole do rozwoju wyobrazni, oswojenia
sie z zywymi aktorami, wejscia w relacje z rowiesnikami. Odkrywa

umowny swiat bez pilota (2007).

W $wietle wspdtczesnego doswiadczenia przyspieszenia spotecznego
napedzanego postepem technologicznym i szybkim tempem zycia, ktérych
efektem jest ,kurczenie sie terazniejszosci”, jak ujat to Hartmut Rosa, teatr
dla najmtodszych mozna réwniez widzie¢ jako , 0aze spowolnienia” w ujeciu
zaproponowanym przez tego badacza (2015). Okresla on w ten sposoéb te
obszary geograficzne, grupy spoteczne i praktyki kulturowe, ktére
umozliwiaja wolniejsze doswiadczanie czasu. Analizujac teatr jako ,0aze
spowolnienia”, Daria Skjoldager-Nielsen podkresla, ze ,jego nacisk na
czasowq obecnos¢ [wspdtobecnosé - M.W., A.L.], a takze kontemplacyjne
zaangazowanie” dziata dwutorowo wobec efektu przyspieszenia spotecznego
- teatr pehi funkcje ,schronienia przed pospiechem”, ale réwnoczesnie
zacheca ,do krytycznej refleksji nad wspotczesnym stylem zycia”
(Skjoldager-Nielsen, 2025, 260). Potwierdzeniem takiego potencjatu
oddzialywania teatru dla najnajow moze by¢ historia przytoczona przez
Hanne Bylke-Kanecka z korespondencji ojca po spektaklu DOoKOLA
Kolektywu Holobiont, ktéry szczerze podzielit sie refleksja, ze poczut brak
czasu na to, ,aby przenies¢ uwage z pracy do bycia w pelni i przezywania

czegos wspolnie z dzieckiem” (2022, s. 62).

Modele performansow dla najnajow

Regularnos¢ dziatan grup specjalizujacych sie w tworzeniu przedstawien dla
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najnajmtodszych, stosowanie réznorodnych jezykow teatralnych i
profesjonalizacja srodowiska przyczyniaty sie do utrwalenia podstawowych
regul przedstawien, o czym byta juz mowa. Dwudziestoletni zasob polskich
przedstawien dla najnajow pozwala uchwycic¢ tendencje tematyczne. Teatr
dla najnajow wpisuje sie w etapy rozwoju psychospotecznego najmtodszych
dzieci, stad czestymi tematami sg zmysty, emocje, materia i obiekty,
doswiadczenie wlasnego ciata, zabawa, pierwsze stowa, relacje
miedzyludzkie, wyobraznia. Dos¢ szybko polskie twérczynie polskiego ruchu
najnajowego wprowadzily réwniez nieoczywiste zrodta tematyczne. Szlaki w
odwaznym poszerzaniu tego pola teatralnego przecierat bez watpienia Teatr
Atofri. Poetycki spektakl Pan Satie (2010) wprowadzat dzieci w przestrzen
abstrakciji, gre skojarzeniami, minimalistyczna plastyke, a premiera Sladéw
(2014), zrealizowana w koprodukcji z Teatrem Helios, wigczata najmtodszych
widzow do antropologicznej wyprawy teatralnej ku przesztosci, pamieci i
tozsamosci. Swiezo$é wnosilo tez tworcze podjecie motywéw kultury ludowej
w Jabtonce (2009), Lulajce (2011) czy Lnie (2015). BrzUCHO Morawskiej-
Rubczak we Wroctawskim Teatrze Lalek (2013) wnosito metaforycznie
potraktowana tematyke cigzy, tajemnice zycia przed narodzinami. W kregu
metaforyki relacji, czutosci, narodzin, rodzicielstwa pozostawato jej
przedstawienie Blisko (Scena Wspdlna, 2016). Kontynuacje poszukiwan
jezyka scenicznego dla takich tematow mozna odnaleZ¢ w realizacjach
Hanny Bylki-Kaneckiej (U-rodziny, 2025). Teatr dla najnajéw poszukuje tez
jezyka, by przetozy¢ na wlasciwa sobie poetyke wrazliwos¢ i emocje dzieci
doswiadczajacych tesknoty za utraconym domem, wyobcowania w nowym

otoczeniu czy poczucia odmiennosci.

Teatr najnajowy w Polsce tworza osoby zwigzane z réznymi dziedzinami

sztuk performatywnych: teatrem dramatycznym, lalkowym, tancem,
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sztukami wizualnymi, muzyka, cyrkiem, dlatego jest on tak hybrydyczny. O
jego gatunkowej hybrydowosci mowi tez terminologia stosowana przy
opisach propozycji dla najnajow. Obok okreslenia , przedstawienie”,
stosowane sa takie nazwy jak: wydarzenie interaktywne, instalacja, akcja

performatywna, performans, Sciezka sensoryczna, warsztat.

Obserwacja bogatego dorobku teatru najnajowego w Polsce zwrécila nasza
uwage na pewne dominanty w zakresie sSrodkéw ekspresji oraz funkcji
przedstawien dla najnajmtodszych widzow; swego rodzaju ,natezenia
kierunku”, w ktérym artysci chca intencjonalnie podazac razem z dzieckiem.
Istotny wptyw na wektor tej drogi ma to, z jakiego obszaru sztuk
performatywnych wywodzga sie twdrcy i tym samym jakie strategie sceniczne
ksztaltuja estetyke przedstawien i realizowana przez nie koncepcje
relacyjnosci. W oparciu o analize tych aspektéw wyodrebnitySmy pie¢ modeli
przedstawien najnajowych. Charakteryzujac je, odwotamy sie do przestawien
polskich i zagranicznych, akcentujac tytuty prezentowane na tegorocznym

Festiwalu Najmtodszych.

1. Model narracyjny - dominanta staje sie opowiadana historia, ciag
sytuacji, obrazkéw z zycia, np. zwigzanych z codziennymi czynnosciami
bliskimi dziecku, przygodami czy przebiegiem relacji. Spektakle w tym
modelu wpisuja sie w tradycje storytellingu, w ktorym dziatanie stowem
moze by¢ wzbogacane rozmaitymi Srodkami ekspresji, sa tez bliskie
realizacjom powstajacym w teatrach lalkowych dla dzieci przedszkolnych. O
tym modelu wspominat Roberto Frabetti, ktory w oparciu o swoja praktyke
podkresla, ze teatr dla najnajow nie musi by¢ pozbawiony stowa, ale wazne
jest to, jak jest ono traktowane. Stowo i narracja powinny zywic sie rytmem,
dzwiekiem, intonacjg, pauza, relacja z cialem i obiektami - podkresla

wspoéttworca La Barakki (Frabetti, 2021). Na narracyjnej strukturze
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bazowaly lalkarskie premiery: Tygryski czy Afrykanska opowiesc.
Przyktadem wieloosobowo prowadzonej narracji z animacja przedmiotow i
projekcjami byty pokazywane na Festiwalu Najmtodszych 2026 Witrazowanki

Stasia Wyspianskiego Teatru Groteska.

2. Model edukacyjny - wektor tych przedstawien zwrocony jest ku
wprowadzeniu w Swiat dziecka czy tez utrwaleniu stow i jakiegos aspektu
wiedzy, np. nazw 0séb, zwierzat, czesci ciata, kolorow, przedmiotow,
zmystéw, emocji. Jak w kazdej sytuacji edukacyjnej, spektakle w tym modelu
moga przybiera¢ formute tradycyjnego transferu wiedzy lub
eksperymentowacé z alternatywnymi formami dzielenia sie wiedza.
Edukacyjny kierunek zachowywaty pierwsze polskie produkcje najnajowe,
jak Co to?, w ktorym w dwa stworki, Hopek i Siupek, kojarzace sie z
popularnymi wtedy Teletubisiami, poznaja bliskie dzieciom elementy
otoczenia i uktadaja maly dzieciecy Swiat. Odwazniejsza propozycja, w ktorej
istotng role w poznawaniu ksztattow czy kolorow odgrywata gra z abstrakcja
i swoboda tworzenia skojarzen, byta Uktadanka Roberta Jarosza (2008).
Rodzajem edukacyjnej podrdzy po ludzkim ciele byto prezentowane na

Festiwalu Najmtodszych 2026 Ciatogranie Teatru Baj (2022).

3. Model eksploracyjny - w tym modelu przedstawienia zblizaja sie do
instalacji sensorycznych czy akcji performatywnych, sa rodzajem
laboratoriow, przestrzeniami wspdlnego eksperymentowania, teatralnymi
placami zabaw. Taki format zaprezentowat miedzy innymi niemiecki Teatr
Helios w prezentowanym w Poznaniu w 2015 roku spektaklu H20. Twércy
eksploracyjnych formatéw korzystaja ze struktur dramaturgicznych znanych
z dzieciecych zabaw, konstruuja wielozmystowe przestrzenie i sytuacje
wlaczajace dzieci. Dziecko wchodzi w role performera-odkrywcy i

wspottwdrcey dziatan, zyskuje wiele samodzielnosci i sprawczosci. Tym
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samym dziatanie performeréw speinia sie przede wszystkim w inicjowaniu
wspotdziatania i w towarzyszeniu dzieciom. Przyktadem takiego modelu sg:
Naj w rezyserii Martyny Majewskiej z Teatru Lalki i Aktora w Watbrzychu
(2013), dwie produkcje Alicji Morawskiej-Rubczak: LABirynt (Opolski Teatr
Lalki i Aktora, 2015) i LABirynt 2.0 (Teatr Animacji w Poznaniu, 2018) czy
tez Baby Space Daliji A¢in Thelander. W tym duchu przygotowana zostata
akcja performatywna Na wyspie, zrealizowana dla Festiwalu Najmtodszych

2026 przez Gosie Debska, Anite Piotrowska i Wiktora Klimaszewskiego.

4. Model kontemplacyjny - najczesciej zwigzany z podejmowaniem
tematyki relacji, emocji, ale tez poetycka gra wyobrazni, gdzie gra
performerow tworzy w gtoéwnej czesci przedstawienia swiaty dane maluchom
do obserwowania, wstuchiwania sie, niecodzienne, wzbudzajace zachwyt lub
zanurzajgce w otulajacej atmosferze. Alicja Morawska-Rubczak wyznata, ze
marzylo sie jej przedstawienie najnajowe, ktére bedzie wylgcznie do
ogladania, i spetnita to marzenie w Kuuki zrealizowanym w Japonii:
»Wymarzytam sobie, ze dzieci obejrza dtuga, bo prawie dwudziestominutowa
choreografie, a nastepnie zaprosimy je do eksploracji nowych przestrzeni
scenicznych. Czutam, ze w maluszkach jest ten potencjat i to sie udato”
(2017). Struktura dramaturgiczna, kompozycja inscenizacyjna i gra
performeréw nakierowane sa na wywotanie i podtrzymywanie w dzieciach
doswiadczenia spokojnej obecnosci, ktdra, jak ujmowat to Jacques Ranciére
w Widzu wyemancypowanym (2007), nie powinna by¢ identyfikowana z
pasywnoscia, ale jest zaproszeniem do wyciszenia, skupienia uwagi bez
uruchamiania dyscyplinujgcych regut teatralnego uspakajania. Z
dawniejszych produkcji ten model realizowaly przedstawienia, ktore juz byty
wspominane w tym tekscie, na przyktad Pan Satie czy Slady Teatru Atofri,
BrzUCHO, réwniez Zorza. Opowiesci swiatta Maliny Przeslugi w Teatrze

Guliwer w Warszawie (rez. Alicja Morawska-Rubczak, 2024), a z
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prezentowanych na Festiwalu Najmtodszych 2026: Blisko oraz Bardzo

bardzo (Teatr Maska w Rzeszowie, rez. Alicja Morawska-Rubczak).

5. Model choreograficzny - w centrum tych przedstawien jest najczesciej
ciato z cala jego fizycznoscia, motorycznoscia i wynikajacymi stad
mozliwosciami ruchu, specjalistycznymi umiejetnosciami (np. tanecznymi,
akrobatycznymi), sposobami kontaktu z innymi ciatami i obiektami.
Dramaturgia tych przedstawien wyprowadzana jest z ciala, réznych
codziennych i niecodziennych wzorcow zachowan oraz improwizacji. W
takim modelu bardzo czesto performerami sg tancerze, choreografowie,
akrobaci, artysci sztuk cyrkowych. Znaczacy udziat tego srodowiska w
ksztattowaniu ruchu najnajowego w ostatnich kilku latach przyczynit sie do
tego, ze spektakle realizowane w tym modelu sa obecnie najszerzej
reprezentowanym trendem w sztukach performatywnych dla
najnajmtodszych. Hanna Bylka-Kanecka, wspéttworczyni Kolektywu
Holobiont, w spektaklu Mdj ogon i ja (2022) widzi uprawiana przez zespoét
choreografie eksperymentalna jako zaséb zarowno dla dzieci, aby ,zdrowo
rosty w potaczeniu z cennymi sygnatami ze swoich ciat” (2024, s. 132), jak i
dla towarzyszacych im dorostych, ktérzy nierzadko potrzebuja odzyskania
relacji ze swoim ciatem. Podkresla w tym kontekscie znaczenie odwrédcenia
kierunku procesu twérczego z ,«dziecko powtarza, co robi dorosty», na
«dorosty powtarza, co robi dziecko» (i co sam kiedys prawdopodobnie robit,
ale z réznych powoddw zapomniatl)” (2024, s. 63). Alicja Czyczel Smiato
wrecz postuluje, ze pole choreografii dla najmtodszej widowni to ,obszar
wymyslania kultury przysztosci” (2024). Z polskich produkcji wpisujacych sie
w ten model nalezy wymienic¢: Podtogowo Lale.Teatru (2012), InstynkTy
Poznanskiego Teatru Tafica w rezyserii Alicji Morawskiej-Rubczak i
choreografii Moniki Kiwak (2022), Poruszony las w choreografii Anny

Rubiroli czy A ciato mowi Kolekttaczu (2023). Wazne poszerzenie
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choreografii o dialog taneczny z dzie¢mi niewidomymi proponowat
Niewidzialny swiat Dansema Theatre. Podczas Festiwalu Najmtodszych 2026
przyktadem pracy w takim modelu byly trzy zagraniczne propozycje: Ja
jestem Teatro al Vacio (Meksyk), Fantastyczna historia Basarkusa Le
Compagnie Lamento (Francja) i Blooom Teatru 4Garoupas (Niemcy,

Brazylia).

Teatru nie da sie oczywiscie pomiesci¢ w precyzyjnie zdefiniowanych
modelach, zalezalo nam jednak na zaznaczeniu kierunkéw, ktore sa lub moga
by¢ wybierane przez osoby tworzace sztuki performatywne dla najnajow.
Mamy pelna swiadomosc, ze kazde przedstawienie jest dzietem ztozonym i
raczej z roznym natezeniem realizuje wytonione przez nas kierunki, niz
sztywno wpisuje sie w jeden model. Po pierwsze, wyodrebnienie tych modeli
traktujemy jako zaproszenie do dyskusji o tendencjach i przemianach
polskiego teatru dla najnajow. Po drugie, widzimy ten podziat jako rodzaj
katalizatora do szerszej refleksji nad zagadnieniami, ktore powracaja w
wypowiedziach oséb zaangazowanych w polski ruch najnajowy. Zaréwno
praktycy, jak i badacze wskazuja potrzebe namystu nad réznorodnymi
strategiami scenicznej obecnosci performeréw (kreowanie roli, animacja,
taniec, improwizacja, ekspresja performerska), modelami nawigzywania
relacji z odbiorcami, konwencjami i koncepcjami estetycznymi oraz

filozofiami ksztattujacymi idee sztuk performatywnych dla najnajow.

Podsumowanie

Gdy patrzymy na dwie dekady teatru najnajowego w Polsce, widzimy, ze ma
on trwate miejsce w kulturze i spetnia funkcje , 0azy spowolnienia”, ktérym
to terminem Hartmut Rosa opisuje zjawiska poszerzajace terazniejszos¢ w

wymiarze jednostkowym oraz dowartosciowujace i pogtebiajace relacje
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miedzyludzkie - w przypadku teatru dla najnajmtodszych tworzace trojkat
relacyjny dziecko-rodzic-tworca. Okrzepniecie nurtu najnajowego w teatrze
laczy sie jednak z tym, ze znika efekt nowosci i rosna oczekiwania. W 2020
roku na tamach , Teatru Lalek” Justyna Czarnota z nieukrywanym

rozczarowaniem notowata:

W trakcie ostatnich szesciu lat liczba premier dla dzieci w wieku
0-3 lata w teatrach lalek wyraznie zmalata i wszystko wskazuje na
to, Ze ten kierunek sie utrzyma. Warto zauwazy¢, ze rownolegle z
zanikiem przedstawien dla najnajéw mozna obserwowac wzrost
liczby propozycji dla grup wczesnoprzedszkolnych - 2,5+, 3+, 4+.
[...] Preferowane jest utrzymanie dotychczasowej polityki
repertuarowej opartej na sprzedazy spektakli grupom
zorganizowanym, co wlasciwie nie powinno dziwi¢, poniewaz to
wlasnie jest optacalne, zwigzane z realnymi przychodami.
Doswiadczenie wprowadzenia repertuaru najnajowego do instytucji
staje sie pryzmatem, przez ktéry swietnie widac, ze teatry sa
dotowanymi przez samorzady przedsiebiorstwami, ktorymi rzadzi
twarda reka rynku, bezlitosnie weryfikujaca szczytne idee
(Czarnota, 2020).

Od tych stow mineto szes¢ lat. W tym czasie przeszliSmy doswiadczenie
pandemii, wybuchta pelnoskalowa wojna w Ukrainie, a w codzienne zycie
zaingerowaty wynikajace z tych zdarzen kolejne kryzysy. Smutna konstatacja
Czarnoty nadal jest aktualna. Srodowisko tworzace polski teatr dla najnajéw
okrzepto, utrwalily sie rozpoznawalne style i strategie artystyczne, mato jest
nowych nazwisk w srodowisku najnajowych twdérczyn i tworcéw. Nadal tez w

teatrze najnajowym dominujg kobiety-tworczynie. Mozna odnies¢ wrazenie,
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ze polski teatr dla najmtodszych dzieci doszedt do swoistego szczytu swoich
mozliwosci i stanowi na tyle stabilne pole sztuk performatywnych, ze coraz

trudniej zaproponowacé cos$ odswiezajacego.

Jako jeden z pobudzajacych kierunkéw rozwoju ruchu najnajowego
dostrzegamy wspétprace oséb z réznorodnych obszaréw sztuk
performatywnych i obiegow artystycznych, czego przyktadem byty InstynkTy.
Zaproszenie tancerzy Poznanskiego Teatru Tanca, na co dzien pracujacych z
zupektie innymi widzami, zaowocowato bardzo ciekawa dynamika
wspotobecnosci performerdw i dzieci. Tendencja wyraznie widoczng wsrod
zagranicznych produkcji jest wspdtpraca z osobami zwigzanymi z nowym
cyrkiem czy tez akrobatyka artystyczng. Takie nowe potaczenia sa bardzo

produktywne, ale tez niestety trudne organizacyjne.

Innym obserwowanym kierunkiem jest partnerstwo tworcze z dzieémi i
rodzicami. Zaczynem spektaklu Tu mieszkamy w rezyserii Alicji Morawskiej-
Rubczak wedtug koncepcji i ze scenografia Barbary Mateckiej byty
warsztaty, spotkania dzieci i dorostych, wymiana perspektyw, emocji, stow,
skojarzen. A przedstawienie zrodzito sie dzieki transformac;ji
miedzypokoleniowego dialogu w autonomiczna wypowiedz artystyczna jego
twércéw. Niedajacymi spokoju kwestiami pozostaja jednak pytania, kto i
gdzie ma dostep do tego partnerstwa oraz co dla niego oznaczaja wyzwania

kryzysu demograficznego.

Z naszej perspektywy wspétczesnemu teatrowi najnajowemu potrzebna jest
tez lekkosc¢ i naturalny $miech, ktéry nie siega po uproszczone gagi, ale
korzysta z catego wachlarza komizmu, zywiotu zabawy i wyzwala tak po
prostu rados¢ bycia tu i teraz. Taka spontaniczna rados$é¢ odczutySmy razem z
najmtodszymi i dorostymi widzami podczas meksykanskiego spektaklu Ja

jestem Teatru al Vacio, ktory byt prezentowany na tegorocznym Festiwalu
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Najmtodszych.
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9. Festiwal Najmtodszych, https://festiwalnajmlodszych.pl/bilety-2-2/ [dostep: 10.10.2026].
10. Wszystkie dane podano za stronami internetowymi wskazanych teatréw na dzien
10.10.2026.
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Marcelina Obarska

Wroctawski Teatr Pantomimy im. Henryka Tomaszewskiego
Wieczne rodeo

koncepcja i rezyseria: Anna Karasinska, rezyseria swiatta: Szymon Kluz, rezyseria dzwieku:
Konrad Btaszczyk

premiera: 26 czerwca 2026

Spektakl, ktéry programowo nie chce komunikowac dyskursywnie, wymyka
sie krytycznej opowiesci. Dlatego w trakcie ogladania Wiecznego rodeo
czutam, Ze probuje - niekiedy wrecz panicznie - chwycic¢ sie czegos, co bede
mogta poddac interpretacji w tekscie; czutam, ze jako krytyczka musze
odnaleZ¢ to, co mimo wszystko ulegnie pod naporem dyskursywnej analizy,
natomiast wyjawienie trudnosci na tym polu bedzie mogto zosta¢ uznane za
nieprofesjonalne. Prawda jest jednak taka, ze nie wiem, o czym byta ta praca
i postrzegam to jako sukces wroctawskiego przedstawienia, a wlasne
doswiadczenie za pozytywne i wzbogacajace poznawczo mimo catej

odbiorczej niepewnosci i bezsilnosci interpretacyjne;j.
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Teatr Karasinskiej jest bowiem dla mnie forma afirmatywnej odmowy -
rezyserka konsekwentnie trzyma sie obranej juz ponad dekade temu drogi
(jej debiut teatralny, Ewelina ptacze, mial miejsce w 2015 roku); drogi, ktora
nie wpisuje sie w dominujacy w Polsce model teatru opowiadajacego (o
relacjach miedzyludzkich, o ,sprawach”), lecz wytyczona zostata posrod
subtelnych jakosci performatywnych. Karasinska zdaje sie obejmowac te
jakosci specjalng ochrong. Odmawia porzucania ich na rzecz dziatan, ktére
moglyby zapewnic jej wygodniejsza pozycje w rodzimym teatralnym
mainstreamie. Nie jest jednak tak, ze ta postawa pozostaje niedoceniona -
Fantazja (2017) byta prezentowana na wielu festiwalach na caltym swiecie,
tatwe rzeczy (2021) nagrodzono Grand Prix na festiwalu Boska Komedia, a
w 2026 roku rezyserka wyrozniona zostata Nagroda im. Konrada
Swinarskiego dla najlepszej osoby rezyserujacej minionego sezonu,
przyznawana co roku przez miesiecznik ,Teatr”. Mam jednak wrazenie, ze
artystka od poczatku swojej teatralnej kariery zwraca sie do pola sztuk
performatywnych, stojac u brzegu gtéwnego nurtu. Umyslnie uzywam tutaj
niezbyt zgrabnej frazy o ,zwracaniu sie do pola”, jako ze doswiadczenie
Wiecznego rodea zainspirowato mnie do myslenia o Karasinskiej jako
artystce choreografujacej, ktora nie tylko projektuje wtasny spektakl jako
partyture przemieszczen, ale i w jakims sensie choreografuje siebie jako
aktantke w owym polu. Zorientowatam sie, ze za kazdym razem ogladam
spektakle tej twdrczyni w szerszej perspektywie tego, jak praktykowane jest

w Polsce medium teatru.

Zaczetam tekst metarefleksjami, zeby zaakcentowaé wage tego wymiaru w
odbiorze najnowszego spektaklu Karasinskiej. Przejdzmy jednak do tego, na
co wtasciwie patrzytam. Wieczne rodeo sktada sie z kilku sytuacji, w ktérych
bierze udziat dziesieé osob. Jak zwykle u tej rezyserki, nie mamy do czynienia

z postaciami, ale z osobami wykonujacymi rézne dzialania - indywidualnie i

Didaskalia 195 — Tytutprzychodzi p6zno 267



wspolnie, wobec siebie i wobec widowni. Nosza one niewyrdzniajace sie
ubrania w stonowanych kolorach, wygladajace niemal prywatnie, ktore z
trudem mozna nazwac kostiumami. Przestrzen jest otwarta i jasno
oswietlona. Spektakl rozpoczyna scena ujezdzania niewidzialnego konia
przez aktora (Dawid Sozanski), ktéry nosi kowbojski kapelusz i wydaje z
siebie typowa onomatopeje imitujaca rzenie (,i-ha-ha”). Dzieje sie to przy
dZzwiekach arii Senza mamma Pucciniego w wykonaniu Marii Callas. Motyw
jazdy konnej, narowistosci, wysitku okietznania zwierzecia, gwattownosci
upadku z siodta i choreografii roznych typow chodu konia powraca w jednej z
dtuzszych sekwencji w obrebie wyobrazonego padoku sygnalizowanego
fragmentem metalowej barierki. Cata obsada spektaklu po kolei wykonuje
wowczas rozne konne choreografie, podczas gdy pozostali - stojac za
barierka - obserwuja. Ta podwdjnos¢ sytuacji odbiorczej jest istotnym
elementem Wiecznego rodea: jako widzki i widzowie ogladamy grupe osob
ogladajaca takze siebie w dziataniach, ktore rozmywaja granice miedzy
koniem a jeZzdZcem (czasem zdaje mi sie, Ze ogladam tetent czy wierzganie
kopyt, chwilami - ze na podloge upada wysiodtany dzokej). Skad konie?
Dlaczego rodeo? Przypomina mi sie duzo memow z konmi, film Czyz nie
dobija sie koni? Sydneya Pollacka i animacja Mustang z dzikiej doliny, ale nie
potrafie uzasadni¢ obecnosci hippicznego imaginarium w tym
przedstawieniu. Jest tak najpewniej dlatego, ze proponowane przez spektakl
sytuacje wydaja sie mie¢ autoteliczna nature, eksplorowac same siebie i
niczego nie opowiadaé. W przedpremierowym wywiadzie rezyserka
opowiadata, ze ,wieczne rodeo” stato sie w trakcie prob powracajacym
zartem oznaczajacym cos na ksztalt ciggtego trudu, niekonczacego sie
zyciowego znoju etc. (,Wieczne rodeo”..., 2026). Dla zespotu twérczego byto
to zatem pojemne okreslenie dotyczace wysitku, jaki musimy wtozy¢ w proby

utrzymania sie na metaforycznym ,koniu codziennosci” (pewnie nie
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uzytabym tego absurdalnego terminu, gdyby nie to, ze spektakl utrzymany
jest w zartobliwym tonie, a osoby performujace sporo sie Smieja). Mnie,
odkad go ustyszatam, kojarzyt sie z koszmarem mitycznego wiecznego
powrotu, nieustannym krazeniem wokot tego samego i tkwieniem w
rzeczywistosci replikujacej sie nieskonczenie wiele razy. Nie sadze jednak,
by tytul - ktory, jak podkresla Karasinska, jak zwykle przyszedt do niej na
poznym etapie pracy - wymagat szczegdlnie gorliwej interpretacji. Wydaje
sie, Zze u tej artystki - ktéra wczesniej stosowata w tym kontekscie rézne
wybiegi, jak na przyktad tytutowanie kolejnych prac jako Drugi spektakl, bez
tytutu 09/21 albo 2118. Karasinska - nadawanie nazwy spektaklom jest
raczej koniecznoscia wynikajaca z realiow produkcyjnych niz istotnym

autorskim gestem.

Pomiedzy preludium w wykonaniu Sozanskiego a sekwencja na padoku osoby
performujace przez dtuzszy czas wykonuja dziatania sygnalizujace rézne
emocje - na przyktad zdziwienie, rozbawienie, rados¢, ale takze strach czy
rozpacz. Stoja w jednym rzedzie, to cofajac sie, to podchodzac z powrotem
do przodu. Wykonuja tez zapetlona choreografie uktonow, prowokujac
widownie do aplauzu (widzka siedzaca za mna pyta swojej towarzyszki, czy
to juz koniec, cho¢ minat moze kwadrans). Czuje wtedy, jak rozdwaja sie moj
odbidr: na poziomie profesjonalnym odczytuje te sytuacje jako demonstracje
pewnego repertuaru gestow i ekspresji z pola pantomimy. Swobodna,
instynktowna asocjacja kieruje mnie jednak ku wspomnieniom z dziecinstwa
zwiazanym z gra komputerowa The Sims, w ktdorej postaci w czytelny,
niekiedy schematyczny sposob prezentowaty emocje. W grze te gesty zawsze
byty jednak czescia narracji, a emocje miaty umocowanie w wirtualne;
rzeczywistosci jako zrozumiate konsekwencje wydarzen w zyciu simow
zamieszkujacych swoje domki. W spektaklu Karasinskiej nie ma ani

,domkow” (rozumianych jako jaki$ zaprojektowany uprzednio Swiat, w
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ktorym umieszcza sie postaci), ani zdarzen, ktére uzasadniatyby kolejne
afektywne ekspresje, widzka zaproszona jest zas do konfrontacji z brakiem
zrodla. Dostrzegam jednak, ze umyst mimowolnie prébuje podtozy¢ pod owe
ekspresje jakies historie, przyczyny, szuka wyjasnien. Wroctawski spektakl
natomiast spokojnie i metodycznie wytraca z tego poznawczego
automatyzmu. Z czasem coraz tatwiej jest porzucic usilne starania
skonstruowania w gtowie jakiejkolwiek opowiesci, ktdra nastepnie mozna by
analizowac. Jedzenie jabtka przez osoby performujace wprost z doni innej
osoby performujacej jest wlasnie tym - gryzieniem owocu w pochyleniu
blisko mikroportu amplifikujacego odgtos tej czynnosci. To kolejna , konska”
choreografia, ktora pojawia sie w przedstawieniu bezinteresownie: aktorzy i
aktorki nie graja koni, ale przyjmuja na siebie dziatania kojarzace sie z tymi
zwierzetami. Bezinteresownie, to znaczy bez nastawienia na konkretny,
uprzednio wykoncypowany efekt. Nastepnie, zatlozywszy mikroporty i
chwyciwszy kartki lezace na skrzyni z boku sceny, wykonawcy i
wykonawczynie siadaja w potokregu i wypowiadaja stowa piosenek,
zwracajac sie do siebie nawzajem. To moment, w ktorym w spektaklu
pojawia sie stowo - przychodzi ono jednak z zewnatrz. Osoby performujace
moéwig do siebie, korzystajac z wydrukowanych tekstow utworow
muzycznych. Stowo jawi sie jako pewien rodzaj scenicznego urzadzenia, na
ktorym (z ktorym) wykonuje sie pewne dzialania, ale nie ma ono dalece
innego statusu niz jabtko czy kowbojski kapelusz. Wybrane utwory naleza do
repertuaru muzyki pop, disco polo czy hip-hop: to miedzy innymi Powiedz
zespohu Ich Troje, Ona by tak chciata Ronniego Ferrari, Przez twe oczy
zielone zespotu Akcent, Kamienie szlachetne kolektywu Hewra/Mobbyn/Don
Poldon czy Serce grupy LSO. Wypowiadanie ich tekstéw w sposéb powazny
nadaje tej sytuacji, rzecz jasna, komiczny wymiar (to miedzy innymi takie

frazy, jak ,plyniemy jak rakieta posypana mocna feta”, ,pani policjantko ooo
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jaki mandacik mi dzisiaj wystawisz” albo ,bracia moi bracia leca po dzielni”).
To kolejny moment w przedstawieniu, kiedy osoby performujace sie ,gotuja”
- nie moga powstrzymac Smiechu, odruchowo prébujac maskowac

rozbawienie. W Wiecznym rodeo jest na Smiech sporo miejsca.

Nie mam wrazenia, ze przedstawienie chce mi co$ konkretnego opowiedziec.
I jest to jednoczesnie uwalniajace, przyjemne i trudne. Wieczne rodeo jest
typem spektaklu, ktory nierozmyslnie sktania ku refleksji nad samym aktem
pisania o teatrze. Mimo ze to praca o prostej konstrukcji, oszczedna
wizualnie i stosunkowo krétka - wydaje sie trudnym przedmiotem analizy.
Nie chce jednak stosowac retorycznego wybiegu polegajacego na okresleniu
czegos jako wymykajacego sie interpretacji czy symbolizacji i tym samym
skapitulowac przed proba stworzenia tekstu krytycznego. Mam raczej na
mysli to, Ze w pozornie prostym, radosnym - czy wrecz naiwnym -
przedstawieniu dostrzegam wymagajacego/a partnera/partnerke do
rozmowy. Prowokuje on/ona do stawiania pytan fundamentalnych, jak gdyby
nieprzystajacych do obserwowanej lekkosci: co robi ze mna ten spektakl? Co
ja robie z tym spektaklem? Nie ukrywam, ze jestem fanka teatru Anny
Karasinskiej, a tuz po wyjsciu z budynku Piekarni, gdzie prezentowana byta
ta praca, napisatam do przyjaciot na Messengerze: ,Wieczne rodeo jest cute i
daje uczucie tesknoty za czyms”. To chyba tesknota za jakosciami
performatywnymi, za doswiadczeniem teatru, ktore przypomina o tym, jak
wyjatkowe, chwilami przedziwne jest to medium i jak czesto jego
pozadyskursywne potencjaty pozostaja niewyzyskane. Po brawach
ustyszatam, jak jeden z widzow moéwi do znajomej: ,,Bardzo oryginalny
spektakl, niepodobny do innych”. Mysle, ze to dzis - w obliczu czegos, co
nazwatabym przymusem posiadania zdania i uczestnictwa w kazdej dyskusji
oraz generalnego naporu pietrzacych sie waznych tematow - szczegolnie

wazne doswiadczenie w kontakcie ze sztuka: poczuc cos, ale nie do konca
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wiedzie¢ ,0 czym byto”.

Wzor cytowania:

Obarska, Marcelina, Tytut przychodzi pézno, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/tytul-przychodzi-pozno.

Autor/ka

Marcelina Obarska

Marcelina Obarska - absolwentka teatrologii na U] i gender studies w Instytucie Badan
Literackich PAN. Doktorantka w Szkole Doktorskiej Nauk Humanistycznych UW, gdzie
przygotowuje rozprawe poswiecona reprezentacjom aborcji w polskim teatrze po 1918 roku.
Autorka tekstow z zakresu teorii i historii sztuk performatywnych.

Bibliografia

,Wieczne rodeo” - urodzinowa premiera wroctawskiej Pantomimy, prowadzi Grzegorz
Chojnowski, Radio Wroctaw, 24.06.2026,
https://www.radiowroclaw.pl/articles/view/161769/WIECZNE-RODEO-urodzinowa-premiera-
wroclawskiej-Pantomimy [dostep: 15.10.2026].

Zrodlo: https:/didaskalia.pl/artykul/tytul-przychodzi-pozno

Didaskalia 195 — Tytutprzychodzi p6zno 272



didaskalia
Garebn feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 195
Data wydania: pazdziernik 2026
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/koniec-romansu

/| REPERTUAR

Koniec romansu

Magda Piekarska

Teatr Polski we Wroctawiu
Mgz i Zona

rezyseria i scenografia: Michat Zadara, kostiumy: Jadwiga Zieminska, swiatto i wizualizacje:
Michat Zadara, Mikotaj Ptywacz, konsultacja scen intymnych: Paulina Jagielto, zespot
scrumowy: product owner: Michat Zadara, scrum master: Anastazja Charitonowa, Anna
Basiak, Roksana Kurc-Zaptatynska, Mikotaj Ptywacz, Jedrzej Sierpinski, Julia Walczak

premiera: 25 wrzesnia 2026

Wrzesniowa premiera Meza i Zzony Aleksandra Fredry to dobry moment, zeby
powiedzie¢ pierwsze ,sprawdzam” planom odbudowy artystycznej renomy
Teatru Polskiego przez Michata Zadare. Ten test na poczatku drugiego

sezonu jego dyrekcji nie napawa, niestety, optymizmem.

O Zadarze w Polskim jest glosno od miesiecy, jednak nie ze wzgledu na
repertuar najwiekszej dolnoslaskiej sceny (na niej, nomen omen, najlepiej
dotad wypadt jubileuszowy Repertuar w rezyserii Wojtka Ziemilskiego,

rzadko jednak grany), ale na testowane przez dyrektora nowe metody
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zarzadzania, ktore od poczatku budzity ciekawosc i ekscytacje u
obserwatoréw, u czesci zespotu zas rosnacy opdr. Zwinne zarzadzanie,
zespoly scrumowe zastepujace producentow, dema, czyli pokazy efektow
pracy co dwa tygodnie i daily, codzienne spotkania calej zaangazowanej
ekipy - nowe nazewnictwo i naszpikowane anglicyzmami eksplikacje
zapozyczone ze swiata wielkich korporacji odbiegaty daleko nie tylko od
dotad znanych w instytucjach regut, ale wywrdcity tez do gory nogami
proces powstawania spektaklu'. Coraz silniejsze jest poczucie, ze trudno je
zaadaptowac na teatralna scene. To, co miato czyni¢ proces twérczy bardziej
transparentnym, przyjaznym dla jego uczestnikéw, bezpiecznym i
efektywnym, okazato sie dla wielu problematyczne - dotyczy to samodzielnej
w duzej mierze pracy aktorow nad spektaklem, przy ograniczonym do
niezbednego minimum udziale rezysera, czy w skrajnych przypadkach -
spektakli powstajacych bez niego, jak Czarna komedia Petera Schaffera,
kwietniowa premiera w Polskim. ,Aktorzy maja dyplomy, dwadziescia lat
doswiadczenia grania w farsach i naprawde nie potrzebuja nadzoru kogos,
kto nauczy ich gra¢ w tym gatunku. Spektakl moze wymagac zatrudnienia
specjalisty czy specjalistki od teatru fizycznego, ale rezyser, ktéry bedzie
interpretowat farse? To nie Zbrodnia i kara” - méwit w jednym z wywiadow
Zadara (Ten teatr..., 2025).

Do tego wszystkiego dochodzi gtoszona przez dyrektora Polskiego idea
dostarczania jak najwiekszej liczbie widzéw jak najlepszej sztuki za jak
najnizszg cene. W wywiadach Zadara podkresla, ze nie interesuje go
spektakl, ktory spodoba sie krytykom teatralnym, bedzie zapraszany na
festiwale i bedzie zdobywat nagrody w konkursach. Zamiast przedstawicieli
srodowiska woli widzie¢ w teatrze ,zwyktych ludzi”, ktérzy chcieliby spedzié
mito wieczor w teatrze, bo to wlasnie oni beda w stanie zapetnié za kilka

miesiecy tysiac dwiescie miejsc na widowniach trzech scen Polskiego - dzis
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dziata tam tylko jedna, liczaca dwie$cie miejsc Scena na Swiebodzkim

(tamze).

Dazenie do idei teatru srodka w najwiekszym w regionie publicznym teatrze
moze wydawacé sie rozsadnym kierunkiem, o ile to jest dobry teatr - taki
zadowoli przeciez zarowno znawcow, jak i ,zwyktych widzow”, nie tworzac w
sztuczny sposob sprzecznosci w oczekiwaniach tych grup. Ktopot tkwi w
szczegotach deklaracji Zadary - potrzeba przyciagniecia do Polskiego jak
najszerszej publicznosci idzie w parze z protekcjonalnym stosunkiem do
tejze. Trudno inaczej traktowac jego stowa o potrzebach ,zwyktych widzow”,
dla ktérych od oceny jakosci artystycznej spektaklu zdecydowanie wieksze
znaczenie ma poczucie komfortu: ,Czy wieczor byt ciekawy i zrozumiaty? Czy
sie nie nudzitem? Czy w bufecie byly dobre kanapki? Czy nie byto zbyt
duszno, czy byla kolejka do toalety, czy w przerwie mozna byto napic sie
kawy - wszystko, co wplywa na komfort widza, ktory nie przychodzi do

teatru z potrzeba oceny” (tamze).

Taka koncepcje teatru, w ktorym przekaz ptynacy ze sceny ma by¢ przede
wszystkim jasny i zrozumiaty, bylyby w stanie spetni¢ adaptacje literatury -
klasycznej i wspoétczesnej. To udato sie w Prawdziwej historii, pierwszym
spektaklu dyrekcji Zadary, w jego rezyserii. Przy scenografii sktadajacej sie
ze stotow, krzeset i nutowych pulpitow pigtka aktorow zamienita dwa teksty
z Opowiadan bizarnych Olgi Tokarczuk w rodzaj koncertu, w ktérym mozna
byto znalez¢ dalekie echa Ustepu mistrzowskich Dziadéw tego rezysera
sprzed lat, o wiele bardziej kameralnego, ale wciaz w stylu jam session. Nie
bez znaczenia bylo to, ze Zadara zgromadzit wtedy na scenie najlepszych
sposrod pozostatych w Polskim wykonawcow, ktorzy mieli za soba m.in.
doswiadczenie pracy w Dziadach: Monike Bolly, Mariana Czerskiego, Jakuba

Giela, Mariusza Kiljana i Edwina Petrykata.
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Ryzyko przy Mezu i Zonie byto juz jednak wieksze. Na korzys¢ przemawiato
doswiadczenie Zadary w inscenizacjach klasyki - dowiodt tego nie tylko w
Dziadach w Teatrze Polskim, ale tez m.in. we Fredrowskiej Zemscie
zrealizowanej dwa lata temu w stotecznym Teatrze Komedia. Ten sukces
zasadzat sie przede wszystkim na sposobie prowadzenia aktoréw, w ktorych
interpretacji poezja mowiona ze sceny nabierata cech zwyktego, potocznego
jezyka, znikata bariera dzielaca odbiorce od - byto nie bylto - literackiego
zabytku, rozptywat sie nimb arcydzieta, z ktérym tylko do muzeum, do szkét
na potke z lekturami, z szacunkiem i delikatnie. Na podstawie klasycznych
tekstéw Zadara przygotowuje atrakcyjne dla widza, angazujace jego uwage
przedstawienia. Takie, ktore idealnie realizuja idee teatru srodka,

zadowalajac koneserdw i przyciagajac publicznos¢ z ulicy.

Co zatem mogto pdjs¢ nie tak? Przede wszystkim to, Zze tym razem Zadara
pracowal w przewazajacej mierze z nowym zespotem. ktorego duza czes¢
trafita do Polskiego za czasow dyrekcji Cezarego Morawskiego i Jana
Szurmieja. Przyjeli oni do pracy m.in. aktoréw, ktérych wczesniejsze
doswiadczenia sceniczne wepchnely w maniere deklamatorstwa, nieznosna
we wspolczesnym teatrze. Mozna jednak zapytaé: kto miatby te maniere
przelamac, jesli nie wlasnie Zadara? Skoro sie nie powiodto - moze na
przeszkodzie staneta metoda pracy? Skoro rezyser (i dyrektor, ktory
przyszedt do teatru z wizja gtebokiej zmiany procesu tworczego) ma
ograniczy¢ do minimum swoja obecnos¢ na probach, jak aktorzy mieliby

wyjs$¢ poza wlasne schematy, w ktérych tkwili od lat?

Jeszcze przed premiera mozna byto ustyszec¢ deklaracje, ze bedzie to Fredro
czytany przez pryzmat Bergmana (Michat Zadara rezyseruje...), wiec przed
pierwszym dzwonkiem apetyty byly mocno zaostrzone. Spektakl w dodatku

jest grany w kilku obsadowych wariacjach (niewymienny jest jedynie
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Kamerdyner Marka Feliksiaka) - dobry powéd, zeby wybra¢ sie na niego
kilka razy. Niestety, od samego poczatku, od pierwszej sceny, jest jasne, ze
nici z Bergmana, a to, co serwuje nam pierwsza obsada, skutecznie leczy

ochote na powtodrke.

Jeszcze zanim ruszy akcja tej komedii pomylek na pie¢ scenicznych postaci,
w ktérej oboje matzonkowie, Elwira i Wactaw, namietnie sie nawzajem
zdradzaja, nie wiedzac, ze i sami sg zdradzani, pojawia sie pierwsze
zderzenie - ze scenograficznym projektem autorstwa Zadary. Oto mamy
przed soba cos na podobienstwo mieszczanskiego salonu - na przodzie
sceny, dostownie na wyciagniecie reki widzéw siedzacych posrodku
pierwszego rzedu, adapter i stos ptyt w biatych oktadkach z wypisanymi
flamastrem nazwami wykonawcéw lub kompozytoréw - od Skalpela po
Wagnera, przez Lane del Rey. Za nim stoi ni to poteznych rozmiaréw stét, ni
to katafalk, nad ktérym wisi krysztatowy zyrandol. Wokét stotu kilka
metalowych krzesel, w tle dwa obrazy - jak sie pdzniej dowiemy -
namalowane wedlug projektéw Zadary. Jeden przedstawia rozpikselowany
widok wielkomiejskiej ulicy z jadacym nig samochodem, na drugim jest
oktadka ptyty Control Janet Jackson. Jedyne, co sygnalizuja te wiszace w
smutnej atrapie mieszczanskiego salonu ptétna, to profesja (albo moze raczej
hobby) pani domu: grana przez Jolante Zalewska Elwira jest malarka, co
mozna poznac po tym, ze w jednej ze scen pojawia sie owinieta fartuchem, z
paleta i pedzlem w reku. Te artystyczne ciggoty nie maja jednak
najmniejszych konsekwencji ani dla przebiegu akcji, ani dla konstrukcji
postaci. Podobnie jak adapter, na ktéry bohaterowie nadziewaja kolejne
winyle - Sciezka dzwiekowa réwniez nie uklada sie w nic spdjnego, moze
poza tym, ze w finale sprytna stuzagca Justysia (Aleksandra Chapko-Klimczak)
szykuje swoim ,panstwu” cos na ksztalt matej apokalipsy zapowiadanej przez

Cwat Walkirii Wagnera. Jednak ta stodka zemsta klasy pracujacej na
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towarzystwie bogatych nierobow, z nudow wdajacych sie w nic nieznaczace
romanse, blaknie i blednie przy innych jej popkulturowych portretach,
znanych chocby z filmu W tréjkqcie i seriali: Biatego Lotosu czy, ostatnio,
Lalki. Przy czym jakkolwiek watla jest ta interpretacyjna sSciezka, jest
zarazem jedyna w calym spektaklu, ktéra ujawnia w tym MezZu i Zonie
rezyserski charakter pisma i wydaje sie cokolwiek znaczy¢. Ktopot w tym, ze
brakuje jej przestrzeni w dramaturgii catego spektaklu, zeby mogta w petni

wybrzmiec¢.

Ani soundtrack, ani scenografia czy kostiumy Jadwigi Zieminskiej,
przygotowane we wspotpracy z zespotem, nie prowadza w zadne konkretne
,tu iteraz”, raczej kieruja w Slepe uliczki - mimo ze z gruntu wspotczesne, te
wszystkie elementy sytuuja akcje Meza i Zony w jakim$ umownym bezczasie,
w ktorym wprawdzie uzywa sie telefonow komérkowych, wieczorem odpala
Netflixa, kochanke wspiera, wysylajac jej blika, ale listy wcigz pisze sie na
papierze, nie korzystajac przy tym bynajmniej ze wsparcia Al. Nie
dowiadujemy sie, w jakie konkretnie Srodowisko Zadara celuje, przenoszac
we wspotczesnosc akcje sztuki - wydaje sie, ze mogtaby sie toczy¢ wszedzie i
nigdzie zarazem, tak dalecy sa jej bohaterowie od przedstawicieli
jakichkolwiek znanych nam grup spotecznych, tak niepodobna do niczego i

bezosobowa jest zasiedlona przez nich przestrzen.

Ale najwiekszym problemem tej inscenizacji jest prowadzenie aktoréw,
ktorzy graja tak, jakby ilustrowali teze Zadary o postulowanym przez niego
teatrze skierowanym do tzw. szerokiej widowni - mowia gtosno i wyraznie,
tak glosno i wyraznie, ze przez wiekszos¢ spektaklu wydaje sie, ze wrecz
wykrzykuja swoje kwestie, przez co nie ma mozliwosci budowania
jakiejkolwiek relacji miedzy kreowanymi przez nich postaciami. Mozna

odnies¢ wrazenie, ze prébuja powotac do zycia nie tyle prawdziwe postaci,
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ile typy ludzkie - safandutowatego Wactawa, zadufanego Alfreda,
egzaltowana Elwire, sprytna Justysie. Zal zmarnowanego potencjatu, ktéry
tkwit w niektérych decyzjach obsadowych, dajac szanse na ciekawe napiecia.
W rolach Elwiry i jej kochanka Alfreda (Ernest Nita) ogladamy przeciez pare
aktorow, ktorych dzieli pokolenie, podobna réznica jest miedzy odtwércami
rol Wactawa (Andrzej Olejnik) i Justysi, co sprawia, ze dla obojga matzonkow
ich romanse mogty nabra¢ charakteru tabedziego spiewu, ostatniej, by¢
moze, szansy na mitosne uniesienia, usprawiedliwiajacej to, jak szalenczo,
rozpaczliwie sie ich chwytajg. Niestety, te generacyjne napiecia zostaty
przeoczone. W efekcie dostajemy ptaski, czysto ilustracyjny wobec
Fredrowskiej opowiesci obrazek. Najlepszy w tej obsadzie jest Feliksiak
grajacy Kamerdynera, ktory jest w stanie wyrazi¢ swoj stosunek do
mitosnych intryg ,panstwa” za pomoca oszczednych, acz wyrazistych stow i

gestow.

Kreacje aktorskie byly najwiekszym rozczarowaniem. Miatam nadzieje, ze
przynajmniej one trafiag prosto w serce - ze styszgc ze sceny zdania napisane
przez Fredre, bedziemy mieli wrazenie, ze zostaly napisane wczoraj.
Niestety, w formie, w jakiej je dostajemy, w polaczeniu ze wspdtczesnym
kostiumem, w sposéb jeszcze bardziej dojmujacy wydaja sie wyjete z jakiejs
potwornej ramoty. Mozna tylko zgadywadé, co poszto nie tak - czy zawinit
brak rezysera, a aktorzy pozostawieni sami sobie w tym procesie sami siebie
doprowadzili do takiego koszmaru, czy tez wrecz przeciwnie - to rezyserski
pomyst pogrzebat Fredre. Ostroznie obstawiam jednak to drugie, pamietajac
choéby Zalewska znakomitg jako Hanna Gronkiewicz-Waltz w Teczowej
Trybunie 2012. Porazka jest tym smutniejsza, ze stanowi zarazem
Swiadectwo tego, jak Zadara wyobraza sobie 0w jak najlepszy teatr trafiajacy
do jak najszerszej widowni. I nie przemawia do mnie argument, po ktory

dyrektor Polskiego chetnie siega - Ze nie jest to propozycja dla krytykow, ze
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nie ich ma zadowala¢. Bo taka propozycja, skierowana do jakiegokolwiek
widza, obraza jego inteligencje i wrazliwos¢ w sposob, jakiego nie robi
jednak ogromna wiekszos¢ zorientowanych na masowego odbiorce filmow

czy seriali na platformach streamingowych.

Dawno nie widzialtam w teatrze rzeczy tak dojmujaco, pod kazdym wzgledem,
zle zrobionej; dawno, siedzac w pierwszym rzedzie, nie musiatam zaciskac
zebow, zeby nie da¢ odczué aktorom, jak bardzo smuci mnie, oburza,
odrzuca to, co widze na scenie. I dawno tak nie odsuwatam od siebie
momentu, w ktorym usiade do recenzji, bez specjalnej nadziei, ze czas i
dystans pozwola mi dostrzec jakas przeoczona jakosé. Jeszcze caly sezon
przed nami, ttumacze sobie. Nad Dziadami pracuje Aleksandra Poptawska -
premiera 7 listopada. Smier¢ komiwojazera przygotowuje Maksymilian
Nowak. Préby do Tartuffe’a Moliera rozpoczeta Anna Augustynowicz. W
kolejce stoja Hubert Sulima i Jedrzej Piaskowski z Festung Breslau. Sa
powody, by czeka¢ na moment, w ktorym rewolucja w Polskim poza
przyczynkiem do terenowych badan nad nowymi sposobami zarzadzania w
instytucjach kultury przyniesie cos, czego jest spragniony kazdy widz -

artystyczny sukces.

Wz6r cytowania:

Piekarska, Magda, Koniec romansu, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/koniec-romansu.

Autor/ka

Magda Piekarska

Magda Piekarska - dziennikarka, recenzentka, publikuje m.in. w , Dialogu”, portalu
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teatralny.pl, ,Gazecie Wyborczej”, ,Wysokich Obcasach Extra”, ,Notatniku Teatralnym”.
Prowadzi zajecia z krytyki teatralnej na dziennikarstwie Uniwersytetu Wroctawskiego.

Przypisy

1. Pisata o tym m.in. Magdalena Nogaj w ,, Gazecie Wyborczej Wroctaw” (m.in.
https://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/7,35771,32793205,rada-artystyczna-z-losowania-ai-i-5
7-proc-zrobionosci-dyrektor.html), méwil Piotr Osowicz w audycji na antenie Polskiego
Radia Wroctaw (m.in.
https://www.radiowroclaw.pl/articles/view/160797/Rozne-punkty-slyszenia-Nowy-dyrektor-k
ontra-pracownicy-czyli-konflikt-w-Teatrze-Polskim-we-Wroclawiu), komentowal Wiestaw
Kowalski w portalu teatrdlawszystkich.pl
(https://teatrdlawszystkich.pl/michal-zadara-w-teatrze-polskim-czy-rewolucja-zaczyna-sie-od-
bufetu/) [dostep: 15.10.2026].
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Ten teatr robi scrum, z Michatem Zadara rozmawia Magda Piekarska, teatralny.pl,
17.12.2025, https://www.teatralny.pl/artykuly/ten-teatr-robi-scrum [dostep: 15.10.2026].

Michat Zadara rezyseruje najnowszq premiere w Teatrze Polskim we Wroctawiu. To bedzie
komedia romantyczna, oprac. Robert Migdal, ,Gazeta Wroctawska” 25.09.2026,

https://gazetawroclawska.pl/michal-zadara-rezyseruje-najnowsza-premiere-w-teatrze-polski
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Performatywni chuligani ttumacza gender
studies

Zuzanna Watrobska

Teraz Poliz, Nowy Teatr w Warszawie
Reprezentacja

rezyseria: Olga Ciezkowska, praca badawcza: Kornel Sobczak, scenografia: Doris Nawrot,
choreografia: Ana Kuszarecka, muzyka: Magda Dubrowska, kostiumy: Martyna Konieczny,
rezyser Swiatel: Jedrzej Jecikowski, asystent kostiumografki: Kars Czyzykiewicz, zdjecia:
Alina Gajdamowicz, kierowniczka produkcji: Julia Tyjewska

premiera: 16 wrzesnia 2026 w Nowym Teatrze w Warszawie

Znaczenie reprezentacji pozostaje zywym i aktualnym tematem w
postkolonialnej refleksji na temat zachodniej kultury. Wspétczesna debata
czesciej skupia sie na sposobie bycia reprezentowanym, niz na obecnosci
marginalizowanych grup w przestrzeni publicznej i kulturowej, zadajac
pytania o to, kto dostaje mozliwos¢ wypowiadania sie we wlasnym imieniu.
Sama obecnosc¢ reprezentanta danej grupy nie musi oznacza¢ podwazenia

dualistycznych schematow, w ktore nasz Swiat jest uwiktany. Kazda préba
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uwzglednienia nienormatywnych i mniejszosciowych modeli tozsamosci,
cielesnosci czy ptci prowadzi do burzliwych dyskusji w przestrzeni

publicznej, dotyczacych ,wlasciwosci” takiej reprezentacji.

Ten problem dotyczy rowniez swiata sportu, ktéry opiera sie przede
wszystkim na binarnym podziale na kobiety i mezczyzn. Podziat ten wyrasta
z gteboko zakorzenionego w zachodniej mysli sposobu rozumienia ciata i
sprawnosci danej ptci. W sporcie ciato podlega wiec ekspozycji, ocenie i
klasyfikacji. Na pierwszym planie postawione sg wyidealizowane
wyobrazenia o ciele kobiecym i meskim - silnym, sprawnym, wydolnym,
podporzadkowanym. Czy w takim porzadku mogtoby sie znalez¢ miejsce na
niesforne ciato queerowe? To pytanie zadaje Teraz Poliz w spektaklu
Reprezentacja w rezyserii Olgi Ciezkowskiej, umieszczajac queerowe ciata

na boisku do koszykowki.

Juz na poczatku spektakl podwaza stereotypowe oczekiwania. Na scenie
rozgrywa sie sytuacja rodem z placu budowy, jednak role , majstrow”
przejmuja osoby queerowe (Olga Ciezkowska, Kornel Sobczak, Ana
Kuszarecka, Magda Dubrowska, Dorota Glac, Marta Jalowska), samodzielnie
konstruujace boisko do koszykowki. Organizuja wtasng przestrzen dziatania,
montujac kosz na stelazu i wyznaczajac tasma pole rozgrywki. Scenografia
(projektu Doris Nawrot) przywodzi na mysl szkolna sale gimnastyczna. Po
bokach znajduja sie betonowe tawki, a po prawej stronie kosza, centralnego
punktu sceny, ustawiony jest rzad szarych, metalowych szafek jak w szkolnej
szatni. Hangarowa architektura Nowego Teatru wzmacnia te skojarzenia.
Widzowie obserwujg wydarzenia na scenie zza zielonej siatki,
zabezpieczajacej réwniez przed uderzeniem pitka. To rozwiazanie jest nie
tylko funkcjonalne, ale réwniez znaczace. Siatka, wpisujac sie w estetyke sali

gimnastycznej, wyznacza granice miedzy widownia a przestrzenia gry.
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Performans ma w tej scenie wyraznie figlarny charakter. Obsadzenie kobiet
w rolach budowlancéow wytamuje sie z kulturowo utrwalonych wyobrazen
,typowego robotnika”, kojarzonego najczesciej z mezczyzng w Srednim
wieku. Osoby queerowe przywdziewaja jego stroj roboczy do prac
wykonczeniowych czy budowlanych (kostiumy zaprojektowata Martyna
Konieczny). Calej scenie towarzyszy ledwie styszalna, odtwarzana ze
stuchawek i niewielkich gtosnikow muzyka (autorstwa Magdy Dubrowskiej)
w stylu ,white girl pop music”. To gatunek, ktorego nie kojarzymy z placem
budowy, co sprytnie przetamuje kolejne wyobrazenia. W trakcie budowania
boiska pojawiaja sie rowniez gesty przywotujace stereotypowo meskie formy
autoprezentacji: demonstracja sity i muskulatury, odwotujaca sie do estetyki

popisow na sitowni.

Przez cala scene rozbrzmiewa gtos Krystyny Duniec z offu, wyjasniajacy
znaczenie takich poje¢ jak ,tartan”, ,beton”, ,cement”, ,asfalt” i ,podioga
sceniczna”. Wraz z ostatnia definicjg nastepuje kulminacja. Przestrzen gry
zostaje ostatecznie zaaranzowana, po czym na Scianie zawisa znak ,zakaz
gry w pitke”. Przywodzi on na mysl zakazy znane z osiedli mieszkaniowych,
ale tez takze agresywne homofobiczne komunikaty, jak ,zakaz pedatowania”
czy tez ,strefy wolne od LGBT”. Umieszczenie znaku zakazu gry w pitke na
swiezo zbudowanym boisku staje sie obrazem absurdu mechanizméw
wykluczenia, czyniac performans Teraz Poliz aktem oporu wobec nich.
Paradoks, jaki stwarza tabliczka ,zakaz gry w pitke” na boisku podkresla
rowniez napiecia miedzy checia sprzeciwu wobec norm i stereotypéw a

wymogiem podporzadkowania sie regutom panujacym w sporcie.

W finale sceny budowania boiska osoby performujace tworza wlasnymi
ciatami podest, na ktéry wchodzi jedna z nich i zastyga w gescie wyciagnietej

dtoni. Przypomina to, ze aktorstwo ma w sobie element rywalizacji i wysitku
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fizycznego, a sport jest niewatpliwie scenicznym przedsiewzieciem. W
kolejnej scenie widz zostaje skonfrontowany z przestrzenia szatni, ktora jest
miejscem problematycznym, szczegolnie dla oséb transptciowych i
niebinarnych. Sportowe szatnie, zazwyczaj podzielone na sekcje ,damska” i
,meska”, nie pozostawiaja bowiem miejsca dla ciat i tozsamosci, ktére nie
mieszcza sie w tym podziale. W tym momencie osoby aktorskie przebieraja
sie w kolorowe sportowe stroje; réznorodny swiat queerowy nie wpasowuje

sie w jednolitos¢ koszulek reprezentacji sportow druzynowych.

Nastepuje prezentacja os6b aktorskich, zarazem twoérczyn i tworcéw
spektaklu, ktérych przedstawia sie niczym druzyne przed rozpoczeciem
meczu. Po niej rozpoczynaja sie kolejne sekwencje rozgrywek trzy na trzy.
Widzowie zostaja zaproszeni do kibicowania. Mecz rozgrywany jest w trzech
odstonach, za kazdym razem jedna z druzyn wystepuje w koszulkach, druga
natomiast bez nich. Nagos¢ torsow mozna odczytac jako kolejny element gry
z konwencja sportowego widowiska, w ktérym zdjecie koszulek nie jest mile
widziane; w pitce noznej na przyktad takie zachowanie konczy sie
napomnieniem (zota kartka). Akt zdjecia koszulki moze odnosi¢ sie rowniez
do rdznicy, z jaka traktuje sie torsy kobiece i meskie. Te pierwsze bowiem w
sferze publicznej wywotuja krytyke i dyskusje, podczas gdy te drugie sa
akceptowalne. Po raz kolejny jest to wyraz oporu przeciw ustalonym
zasadom. Na plecach oséb aktorskich widnieja tatuaze z logo Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Ten zabieg przewrotnie komentuje
instytucjonalne warunki powstania spektaklu (projekt zostat sfinansowany

przez ministerstwo w ramach Funduszu Promocji Kultury).

Po pierwszej rozgrywce gtos z offu przedstawia zamyst performansu, ktérego
punktem wyjscia miato by¢ zdanie: ,Hej, chodZmy na bojo”, wypowiedziane

przez jedna z 0sob performujacych podczas dtugiego, leniwego dnia. Od tego
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prostego impulsu narracja przechodzi do szeregu pytan w formie strumienia
sSwiadomosci, dotyczacych relacji miedzy ciatem, sportem i tozsamoscia.
Pada pytanie: dlaczego pot moze przynosi¢ przyjemnosc? Czy bieganie za
pitka moze uczynic¢ z kogos geja? Dlaczego wlasciwie ogladamy sport? Czy
mozna ¢wiczy¢ ciato, nie ¢wiczac postuszenstwa? Te refleksje wptywaja na
odbidr spektaklu, co wyczuwa sie w nastrojach panujacych na widowni, ktéra
poczatkowo poddana emocjom rozgrywki, z czasem staje sie spokojniejsza i
bardziej refleksyjna. To wlasnie w sporcie najbardziej widoczne jest napiecie
miedzy wyzwoleniem a postuszenstwem. Te dwie skrajnosci wydaja sie
wspotistnie¢ wlasnie tutaj. Ciato moze doswiadcza¢ wyzwolenia poprzez
ruch, wysitek i przekraczanie wtasnych fizycznych granic, ale poddawane
jest rygorowi treningu, powtarzalnosci ¢wiczen i narzuconym regutom, tym
samym uczac sie postuszenstwa. W stanie zmeczenia ciato wykonuje
automatycznie wyuczone ruchy, uwaga wéwczas przesuwa sie z ,bycia” ku

dziataniu.

Celny rzut oznacza pojawienie sie nowej rany czy siniaka na ciele. Slady te
sg naktadane produktami do makijazu znajdujacymi sie, o ironio, w torbie
medycznej. Glos z offu zadaje pytanie: czy mozna trenowac bez bélu? Czy tez
da sie w tym bélu zakocha¢? Cwiczac, cialo staje sie silniejsze i sprawniejsze,
a wraz z rozwojem sity zaczyna zajmowac wiecej miejsca. Czy w zwigzku z
tym sita jest forma przemocy? I wreszcie: czy ciato queerowe moze pozwolic
sobie na zajmowanie wiekszej przestrzeni? Ostatnia rozgrywka konczy sie
symboliczna sceng, w ktorej walka o pitke dwdch osdb performujacych
przeobraza sie w intensywny pocatunek. Gest ten wydaje sie wyrazem
wolnosci, przejawem buntu wobec przemocy. To, co poczatkowo jest
elementem sportowej rywalizacji, zmienia sie w intymny akt, w ktérym

kumuluja sie emocje rozgrywanego na boisku widowiska.
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W drugiej czesci spektaklu perspektywa ulega zmianie i na pierwszy plan
wysuwaja sie kibice, a wlasciwie kibole. Kiedy osoby aktorskie za kulisami
przebieraja sie w dresy i kominiarki, gtos z offu opowiada o wciaz obecnym
pragnieniu wolnosci, adrenaliny i intensywnego przezywania emocji. Jednak
tym razem przybiera ono znacznie bardziej radykalna forme. Nie chodzi juz o
ogladanie meczu, lecz o jego doswiadczenie. Pojawia sie wiec pytanie, czy
przekroczenie granic moralnych w aranzowanych bdjkach pseudokibicéw
moze prowadzi¢ do poczucia swobody i uwolnienia sie od narzuconej
tozsamosci. Kominiarki pozwalaja ukryé twarz, a wraz z nig na pozor znika
takze ptec i tozsamos¢. Rozwazania z offu prowadza jednak do
przygnebiajacej konkluzji, ze swiat kiboli nie jest odpowiednim miejscem na
wyzwolenie sie z napiecia miedzy ekspresja ptciowa a anonimowoscia

jednostki.

Refleksja ta zostaje zwienczona historia z drugiej edycji turnieju Futbol
przeciw homofobii organizowanego przez Klub Sportowy Chrzaszczyki w
2015 roku w Warszawie, kiedy to osiemnastu narodowcéw postanowito
wtargnaé na wydarzenie i przywlaszczyé sobie transparent je promujacy. Na
szczescie baner zostat odbity , po krotkiej walce” przez dwie lesbijki, co
zadaje pytanie o istote owej ,krotkiej walki”. Odwotanie do rzeczywistych
wydarzen podkresla waznos¢ tematu spektaklu i pokazuje, jak absurdalny

jest opdr ,kibicéw” przeciw osobom queerowym w sporcie.

Szczegolnie interesujaca w tym kontekscie jest kolejna scena spektaklu, w
ktorej zamaskowani kibole (obsada pozostaje niezmienna) wyktadaja
podstawy gender studies. Jej forma nawiazuje do popularnego w serwisie
YouTube materiatu Dialektyczni chuligani ttumaczq Hegla, w ktorym do
fragmentu wywiadu z kibicami Lechii Gdansk podtozono gtos objasniajacy

filozoficzne zalozenia Hegla. W spektaklu grupa zamaskowanych kiboli stoi
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na scenie, podczas gdy z offu objasniane sa zagadnienia zwigzane z gender
studies - od mysli Judith Butler i performatywnosci ptci po koncepcje tresury
cztowieka. Osoby na scenie jedynie poruszaja ustami, co nadaje calej sytuacji
groteskowy charakter. Zderzenie wizerunku agresywnego kibola z
akademickim jezykiem tworzy absurdalna sytuacje, ktora rozbija w

humorystyczny sposéb obraz srodowiska stynacego z przemocy.

Ostatni mecz zostaje rozegrany przez kiboli, jednak trudno nazwac go zwykla
rozgrywka - to raczej precyzyjnie opracowane ruchowo widowisko
(choreografia: Ana Kuszarecka), ktére coraz bardziej oddala sie od sportowe;
rzeczywistosci. Powolne i nienaturalne ruchy tworza atmosfere odrealnienia,
niemal rytualnego transu, a cata sekwencja zawieszona jest pomiedzy
przemoca, wspolnota a ekstazg. Spektakl zamyka przyspiewka Legii
Warszawa, w ktdrej stowo ,Legio” zostaje zastapione przez ,lesbo”, dzieki
czemu queerowe stownictwo ma mozliwos¢ wtargniecia do kibicowskiego

rytuatu.

Spektakl jest niezwykle precyzyjny zaréwno pod wzgledem
choreograficznym, jak i dramaturgicznym. Temat jawi sie nie tylko jako
szczegotowo przemyslany, ale takze przepracowany poprzez osobiste
doswiadczenia 0séb twdrczych. Sport, bdl, wspdlnota, wykluczenie, przemoc,
akceptacja i tozsamosé uktadaja sie w konsekwentna refleksje nad ciatem
dazacym do wolnosci. Spektakl nie daje jednak odpowiedzi na te kwestie, ale

stawia pytania, ktore odbiorca sam musi przemysleé.
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Otoczona antropomorficznymi rzezbami matka w trakcie swojego monologu
zaczyna montowac lalkowa corke. Zaktada obleczony materiatem tors na
stelaz zwienczony krzyzem - i chociaz wydaje sie on naturalnym ksztattem
dla tego typu konstrukcji, nieodwracalnie ustanawia symbolike niepewnosci,
bo nad powstajacym cialem zawisa grozba Smierci. O bohaterkach nie wiemy
jeszcze prawie nic, ale zaczynamy rozumiec ich sytuacje przez stopniowe

eksponowanie trudnosci zwiazanych z ich relacja i samym macierzynstwem.

Didaskalia 195 — Niepokoje (nie)obecnosci 290



Po wejsciu na widownie dostrzegamy niepokojaca scenografie (Aleksandr
Prowalinski, Gosia Wdowik). Po prawej nienaturalnie wielkie drzwi
zamkniete na nadmierna liczbe zamkéw, przed ktorymi lezy owinieta folig
bryta o ludzkich ksztattach. Z lewej podtuzny kopiec przypominajacy mogite.
A do tego zmultiplikowana nieozywiona posta¢ dramatu: uzalezniona od
nielegalnych substancji corka, ktérej obecnosc zostaje zobrazowana za
pomoca rzezb Anety Grzeszykowskiej. Lagodne niebieskie swiatto
poczatkowo nie oswietla sceny wystarczajaco, by mozna byto dostrzec kazdy
szczegot. To pomaga tworzyc¢ iluzje jednakowosci postaci, posréd ktérych
gubi sie gtowna bohaterka (Malgorzata Zawadzka). Ciemne, dtugowtose
peruki lalek sa jak zywcem zdjete z wizerunku matki, dlatego usadzona w

kacie aktorka, zanim zacznie swoj monolog, wyglada jak jedna z nich.

Fragmentarycznos¢ narracji charakteryzujaca ksigzke Julie Myerson zostaje
zachowana w scenicznej adaptacji Martyny Wawrzyniak. Od poczatku przed
widownig stawia sie wyzwanie ztozenia opowiesci w spdjna catosc.
Scenariusz opiera sie na dialogach i monologach Zawadzkiej, ktéra zwraca
sie takze do poczatkowo nieokreslonej adresatki. Opowiada wlasng wersje
wydarzen, thumaczy zachowania i wybory z przesztosci. Jak mozna
wywnioskowac ze stopniowo ujawnianych informacji, stowa sg kierowane do
konsekwentnie niereagujacej corki bohaterki. Jednak dos¢ szybko dochodzi
do pierwszej ,konfrontacji”. Skonstruowana przez matke-narratorke lalka
zostaje usadzona wraz z rodzicami (w roli ojca Zbigniew W. Kaleta) w
retrospekcji terapii. Oczekuje sie od niej wyjasnien, ale ta uporczywie milczy.
Niezrecznos¢ sytuacji i zal Zawadzkiej trwaja w ciszy, az zaczynamy

rozumieé, ze nie ustyszymy zadnego gtosu z offu.

Wystepujgca w tej scenie, skonstruowana na naszych oczach przez

Zawadzka, wersja coOrki jest inna niz pozostate rzezby. Dostownie i
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symbolicznie zostaje zaprojektowana przez matke - nie tylko jako fizyczny
obiekt na scenie, lecz takze jako wspomnienie. To wskazuje na skrajna
subiektywnos¢ prezentowanej historii, podkreslana zreszta przez narratorke,
ktéra mowi: ,Jestem tchorzliwa wszedzie poza moja wyobraznig”. Te stowa

pomagaja zarysowac watek, do ktorego odnosi sie tytut ksigzki i spektaklu.

Glowna bohaterka jest zawodowa pisarka, ktora podejmuje decyzje o
podzieleniu sie prywatnymi doswiadczeniami za posrednictwem literatury.
Jest to nawigzanie do autorki Nonfiction, ktora, wydajac w 2009 roku ksigzke
The Lost Child, podjeta réwnie inwazyjne dzialania artystyczne, poniewaz
opisata wlasng sytuacje rodzinna po wyrzuceniu z domu uzaleznionego od
marihuany syna (Doward, 2009). O ile jednak w ksigzce Myerson refleksje
dotyczace relacji miedzy autobiografia matki a spleciona z nia historia
dziecka, ktorego prywatnos¢ zostaje naruszona, sie bronig, bo dotycza samej
autorki rozwazajacej etycznosc¢ takiego gestu pisarskiego, o tyle w teatrze
rozmywaja sie posréd pozostatych tematow. I zdaje sie, ze gdyby w zespole
autorskim nie pojawito sie nazwisko Grzeszykowskiej - mierzacej sie z
podobnymi zarzutami dotyczacymi swojej pracy (m.in. w cyklu Mama') -

kwestia korzystania z wizerunku corki mogtaby przejs¢ bez echa.

Ostatecznie pierwszoosobowa ksigzkowa narracja traci przy przeksztatceniu
w forme sceniczng. I trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy wynika to ze
zmiany medium, czy chodzi jednak o nie do konica przemyslane
poprowadzenie solilokwium. Mimo wspotudzialu pozostatych aktordw,
Zawadzka czesto korzysta z konwencji monodramu, odgrywajac rozmowy,
ktore utkwity w pamieci jej bohaterki. Tym samym rozszczelnia
rekonstruowana strukture wydarzen. Pozornie wszystko to wydaje sie
zasadne. Jednak brakuje tu specyficznego poczucia dyskomfortu, na ktérym

bazuje oryginal. Zgodnie z zatozeniem tej prozy, czytelnik czuje, ze narusza
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zasady umowy spotecznej poprzez sledzenie historii, do ktorej nie powinien
miec¢ dostepu. Odbior Nonfiction przypomina w jakims stopniu czytanie
cudzej korespondencji, ktéra wypadatoby zwroci¢ odpowiedniej adresatce.
Bo wierzymy, ze ta musi przeciez istnie¢, trwac - chociaz w danym
momencie nie mamy na to zadnego dowodu. Natomiast spektakl, za pomoca
rzezb, kieruje uwage w strone antynomii nieznosnej obecnosci i nieobecnosci
dziecka w zyciu matki, a co za tym idzie celowo pozbawia widza nadziei na

kontakt z ta ,,odpowiednig adresatka”.

Zatrzymajmy sie jednak przy ,sprawczyniach” efektu nieznosnej
(nie)obecnosci. Przy pierwszych zapowiedziach medialnych spektakl sprawiat
wrazenie swoistego hotdu dla prac Anety Grzeszykowskiej. Wspotpraca z
artystka, od lat szyjaca charakterystyczne rzezby (Franciszka’, Zapowiedz®) i
eksplorujaca temat relacji matki i corki, nadaje nowe jakosci historii
Myerson. Przede wszystkim mam na mysli Swietnie wykorzystany potencjat
materii lalek. Sq one bowiem réwniez wykorzystywane do pokazania
biologicznego potaczenia miedzy ciatami matki i dziecka oraz psychicznego
obciazenia, jakie ten zwigzek za soba niesie. Aktorka animuje lalki w sposob
przypominajacy opieke nad bezwladna osobg, a w chwilach szukania
bliskosci - splata je ze soba w kurczowym uscisku. Tu z kolei objawia sie
przewaga spektaklu nad ksigzka. Choreografie sktadania, odpakowywania,
przektadania i noszenia lalkowej corki wykonywane przez Zawadzka sa
intensywne i poruszajace. Ich afektywne oddzialywanie wydaje sie odnosic¢
do prywatnych doswiadczen chyba bez wzgledu na to, czy widzowie ogladaja

spektakl z perspektywy rodzica czy dziecka.

Réwniez wyglad lalek jest bardzo sugestywny. Poszczegdlne rzezby rdznig
sie od siebie, jednak tgczy je szarawy odcien ,skory”, przywodzacy na mysl

blados¢ i wyniszczenie organizmu, ktore wielokrotnie akcentowane sa w
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warstwie tekstowej. Catos¢, w potaczeniu z wyswietlang na tylnej Scianie
projekcja, punktowo przedstawiajaca pieprzyki, blizny, siniaki i rany na

ludzkiej skérze, w abstrakcyjny sposob staje sie prawie ze naturalistyczna.

Bliskosc¢ laczaca bohaterke z lalkowa corka dziala rowniez w kontrascie z
postacia jej wlasnej matki (Dorota Pomykata). Pojawia sie zatem watek
pokoleniowy. Niedostepny emocjonalnie rodzic, chociaz ma aktorskie ciato,
zdaje sie jeszcze bardziej wyobcowany niz porozstawiane po scenie rzezby.
Na pierwszy rzut oka jest skrajnym przeciwienstwem postaci granej przez
Zawadzka. Trzyma wlasne dziecko na dystans, nie martwi sie, nie probuje
pomdc. Jednoczesnie jest jedynym wzorcem matki, jaki ma bohaterka.
Wzorcem, z ktorego moze skorzystaé lub odbié sie od niego. Pomykata w tej
roli zachowuje sie jak zimny i krytyczny wobec swojego dziecka rodzic, ale
ma tez w sobie cos z infantylnej staruszki. Co wiecej, moze identyfikowaé sie

z tozsamosciami corki i matki jednoczesnie.

Pozostate osoby z zycia gtdéwnej bohaterki nie sa w stanie jej zrozumiedé.
Nawet maz (Zbigniew W. Kaleta), ktory sam przezywa strate, a jednoczesnie
stara sie by¢ wsparciem dla partnerki, jest zaledwie ttem scenicznych
zdarzen. Kiedy stanowczy i opanowany pokazuje, ze jedyna droga do
odzyskania szczescia jest stawianie granic dziecku wbrew instynktowi

rodzicielskiemu - zona nijak nie potrafi mu w tym towarzyszyc.

Szczegdlny rodzaj nieprzystepnosci pojawia sie w scenach z czterema
postaciami granymi przez Kamila Pudlika: terapeuty, brata matki, jej
kochanka oraz dziennikarza. Kazdy z tych czterech mezczyzn probuje cho¢
troche zblizy¢ sie do zycia rodziny, lecz przez brak zrozumienia dla jej
cierpienia zostaje automatycznie odrzucony. I bynajmniej nie chodzi tu o
deficyt empatii, poniewaz Pudlik znajduje sposob, by wywolywac¢ sympatie
dla granych przez siebie bohateréw. We wszystkich przypadkach jest jednak
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metaforg niemoznosci dostepu do innej, zaburzonej codziennosci.

Spektakl z pewnoscia stawia widza przed trudnym zadaniem emocjonalnym,
bez wzgledu na trafnosé scenariusza. Cho¢ historia raczej nas nie zaskakuje,
przez swoj ogolny wydzwiek - potaczony z aspektami wizualnymi - potrafi
oddziatywac¢ afektywnie. Uznanie macierzynstwa i uzaleznienia za jedyne
tematy przedstawienia bytoby duzym uproszczeniem. Bo w gruncie rzeczy
spektakl opowiada o skutkach probleméw natury psychicznej, manipulacji i
cyklu traum. Wdowik pokazuje chyba przede wszystkim to, jak samotna jest
niekiedy praca z wtasng nieprzepracowana przesztoscia. Z czyms, co
przeciez tak trudno rozgrzebac i oswoi¢, a w czym jedynym towarzystwem

bywaja nieproszone duchy minionych doswiadczen.
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Popsute partytury

Malgorzata Budzowska

Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi
Teraz, zaraz, naraz

scenariusz, dramaturgia, wideo: Patrycja Kowanska, rezyseria i choreografia: Dominika
Knapik, muzyka i udZzwiekowienie: Szymon Lechowicz, kostiumy: Klaudia Hegab, koncept
rezyserii Swiatta: Wolfgang Malcher

premiera: 9 pazdziernika 2026

Patrycja Kowanska i Dominika Knapik, duet Gruba i Gtupia, swoja
performatywna twérczoscia ostentacyjnie i bez zbednych ceregieli
rozsadzajq partytury normatywnosci, swiata i teatru. W formule
autoironicznego stand-upu, zwanego tez ,fraszka performatywng”,
wspolczesne blaznice rozbrajaja skostniate normy spoteczne i zatechte
konwencje teatralne, uruchamiajac tragikomiczne spojrzenie na ich absurdy.
Problem w tym, Ze tak jak skrypty i formaty bywaja rozne i zalezne od
spotecznego usytuowania, tak samo wyjatki sg réoznorodne i osobniczo

zmienne. W performansie Teraz, zaraz, naraz artystki wydaja sie tego nie
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dostrzegaé i redukuja wielowymiarowos¢ doswiadczenia ADHD do ostrych

cie¢ i binarnych opozyciji.

Zdrowe dziecko to ,normalne” dziecko, czyli takie, ktore chowa sie w
zaprogramowanym rytmie normy i nie wymaga , korekt” w instytucjach
odosobnienia czy gabinetach psychoterapeutycznych. Zadziwiajace, jak
zywotne pozostaje to anachroniczne przekonanie, ktére twdrczynie spektaklu
przepisaty na klaustrofobiczny i dystopijny Swiat rytmicznie powtarzalnych
czynnosci i zaprogramowanych wypowiedzi. W Osrodku Koncentracji dr
Mildred (Iwona Karlicka) i dr Brodsky (Marcin Wtodarski) prezentuja
metrum istnienia w symultanicznie wykonywanych czynnosciach dnia
codziennego, od $niadania do seksu. Robotycznym ruchom aktoréw,
ubranych w podobne jaskrawe mundurki (chyba po to, by normatywne oko
miato ich ,na oku”), towarzyszy nieustanny sztuczny usmiech sugerujacy
szczeScie wynikajace z rutyny: ,Regularnosc to forma troski. / Punktualnosc
to forma mitosci”. Jednoczesnie niemal kazda ich wypowiedzZ okazuje sie
zaprogramowanym nagraniem, do ktérego tylko podktadaja ruch ust.
Ufryzowani jak Barbie i Ken, w pozach CEO z promocyjnych fotosow, nawet
dziabniecie nozem podczas przygotowywania kolacji znosza z

wypracowanym grymasem bolu i adekwatnym jekiem.

Norma w tym spektaklu przyjmuje forme prostego algorytmicznego
schematu, rodem z dystopii nowego wspaniatego swiata. I to jest jego
pierwszy fatszywy ton. Norma, by istnieé¢ i by¢ pozadang przez wiekszosc,
wypracowuje sposoby na mimikre réznorodnosci, dopuszczajac skrycie
limitowane wariacje samej siebie, pozwalajace zawtaszczaé i pacyfikowaé
odstepstwa. Logika algorytmu wspoétczesnej normy rozwija sie na
podobienstwo uczacej sie maszyny: dynamicznie reaguje na wszelkie rdznice,

przechwytuje je i sprawnie kapitalizuje. Tymczasem jej jednoznaczny i
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schematycznie podkrecony do granic dystopijnego absurdu obraz w
spektaklu Knapik i Kowanskiej wpada w putapke binarnej reprezentacji,
ktora falszuje wielowymiarowosc¢ spotecznego porzadku, jego margineséw, a
przede wszystkim wzajemnych relacji miedzy tymi sferami. Sugestia
tragikomicznosci prezentowanej wizji nie wybrzmiewa w petni przekonujaco:

Smiejemy sie ze zgranych jak stara ptyta schematéw i nic ponadto.

Podobne ostre i schematyczne ciecie dotyczy scenicznego obrazu wyjatku.
Dla idealnej partytury rutyny, rozgrywanej przez Mildred i Brodsky’ego,
odstepstwem okazuje sie ich corka Alex (Natalia Klepacka), w rozciggnietym
podkoszulku, dzinsach i bokserskich butach, zaktocajaca melodyjnos¢ normy.
Obiekt kontroli mylonej z troska, juz nie dziecko, a popsuta partytura
wymagajaca ¢wiczen korekcyjnych ,korygujacych wady osobistej postawy”.
Wymienione w pospiechu cechy fatszujacego tonu uktadaja sie w znana
triade objawéw ADHD: zaburzenia koncentracji uwagi, nadpobudliwosé,
impulsywnosé. Ukryta przy bocznej Scianie sceny Alex wyrzuca z siebie opisy
zachowan definiujacych ja jako osobe zaburzona. Robi to do kamery telefonu,
jakby zawstydzenie wtasna nieadekwatnoscia nadal nie pozwalato jej
zmierzy¢ sie z oceniajacym spojrzeniem normy. Wstyd to staly towarzysz
wielu osob z ADHD, ktorych nadpobudliwos¢ i impulsywnos¢ moga wigzac
sie z wysoka wrazliwoscia na krytyke i lekiem przed odrzuceniem,
powodowaé zawodowe czy towarzyskie porazki. Na to poczucie
wyobcowania, mogace powodowac wstret do wlasnego istnienia, wskazuje
program do spektaklu, odwotujac sie do Kafkowskiego obrazu Gregora
Samsy, ktory pewnego ranka zaczyna postrzegac siebie jako ,potwornego
robaka”. Alex rozgrywa te sytuacje juz w centrum sceny, pod bacznym
spojrzeniem rodzicow-lekarzy. Paradoksalnie, wyzwalajgce uczucie
abiektalnosci wlasnego istnienia prowokuje akty autoagresji. Klepacka

tworzy w tej scenie przejmujacy obraz osoby upokorzonej przemoca normy i
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przekierowujacej te przemoc na sama siebie. Choreografia rozpisana na ruch
w parterze ujawnia ciato rozpaczliwie walczgce o przetrwanie, nawet za cene
akceptacji projektowanej przez norme ,nienormalnosci”. Popsute dziecko
staje sie Kafkowskim robakiem, ze Smiatym spojrzeniem rozgrywajacym
swoja fatszywa melodie. Scena ta wydaje sie skrywac, niestety tylko
dorozumiane, znaczenie rozmaitych strategii radzenia sobie ze swiatem i ze
soba (nieustannej kontroli, wystudiowanej charyzmy lub wycofania), ktore
osoby z ADHD wypracowuja sobie na przestrzeni lat, zanim trafig na
wlasciwego diagnoste. Istnieje jednak rowniez spora grupa oséb z ADHD,
ktéra umiejetnie przekierowuje swoja triade zaburzen ku kreatywnosci,
rozwijanej dzieki nieszablonowemu sposobowi myslenia, wyjatkowej
spostrzegawczosci i nieustannej ciekawosci swiata. Spektakl Knapik i
Kowanskiej nie zauwaza tego istotnego niuansu, a przede wszystkim
zréznicowania sposobow, w jakie ADHD manifestuje sie i wplywa na
codzienne funkcjonowanie poszczegolnych oséb. O ile w programie do
spektaklu cytuje sie liczne teksty podnoszace to rozpoznanie, o tyle sam
spektakl operuje jednoznacznym obrazem ADHD jako zaburzenia stojacego
w biegunowej opozycji do ,normalnosci”, ktéra na scenie przyjmuje
karykaturalne formy zycia w trybie zaprogramowanego z gory algorytmu.
Nawet jesli przyjac¢, ze ADHD staje sie w spektaklu jedynie figura wszelkiej
nienormatywnosci, przyjeta strategia dramaturgiczna nadal redukuje
doswiadczenie réznicy do binarnego konfliktu miedzy norma a odstepstwem.
Binaryzmy i ostre ciecia w scenicznym obrazowaniu zaburzen rozwojowych
czy problemow psychicznych to strategie chybione. Bo podobno normalni
ludzie istnieja (sic!) - zalezy jednak, do ktorej banki epistemicznej aktualnie
zagladasz, w jakiej funkcjonujesz, a jaka jest przedmiotem twojej aspiracji.
Twodrcze spojrzenie na zréoznicowane doswiadczenie ADHD, rozciggajacego

sie od skrajnie klinicznych, wymagajacych leczenia przypadkow do dajacych
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sie opanowac zaburzen codziennego funkcjonowania, wymagatoby gry
niuansami, skupienia na réznych pasmach tego szalonego radia w gtowach
réznych osob i na ich strategiach przetrwania. Propozycja Knapik i
Kowanskiej to formuta przysztosci tak dystopijna, ze mijajaca sie z prawda
terazniejszosci. Spektakl, ktdrego set premierowy zbiegt sie ze Swiatowym
Dniem Zdrowia Psychicznego (10 paZzdziernika) i z Miesigcem Swiadomosci
ADHD (pazdziernik), bawiac sie dystopijna melancholia przysztosci,

zapomina o realnych heterotopiach terazniejszosci.

Sceniczny Osrodek Koncentracji, do ktérego trafia Alex, sktada sie z pustej
sceny i ogromnego ekranu, na ktorym wyswietlana jest feeria dzwiekow i
obrazdéw, odzwierciedlajaca sposéb rejestracji bodzcéw przez osoby z
mézgiem ADHD, ktorym w gtowie nieustannie nadaje radio wtaczone na
wszystkich pasmach. Te ekranowo-dzwiekowa hiperstymulacje przerywaja
krotkie momenty spokojniejszej narracji o samicy tososia, niezwykle
reproduktywnej (tysiac sztuk ikry na kilogram masy ciata!), ktora z czasem
zbacza z wyznaczonych kurséw migracji do rzeki swoich narodzin i podaza
spokojnie w tylko sobie znanym kierunku. Potencjat tak skonstruowanego
obrazu pozostaje jednak w fazie ekspozycji, w dramaturgicznym zapetleniu
powtarzajacym te sama teze - badz jak tosos. Pieknie i pociggajaco brzmia
zachety do dryfowania poza utartymi szlakami presji nieustanne;j
produktywnosci. Osoby z ADHD moze jednak czasami wolatyby poptywacé z

lawica.

Etiudowa kompozycja spektaklu przerywana jest piosenkami, ktore maja
petic funkcje dramaturgicznych weztéw skupiajacych rozrzucone watki, i
czynia to z naiwna prostota podszyta melancholig. Ma to swdj tragikomiczny
sens, gdy w swoistej modlitwie o skupienie: ,Przybadz skupienie / watkow

zebranie” przywotywana jest fraza taczaca wszystkie zainscenizowane
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wczesniej uczucia: ,,Autoagresja, smutek, wstyd / Jest na to wszystko jeden
trik”. Te muzyczne fragmenty wydaja sie tez aluzja do ledwo zarysowanej w
toku akcji potencjalnej przysztosci Alex, ktorej ADHD zburzyto marzenia o
karierze muzycznej. To kolejny obraz druzgocacej sity zaburzenia, ktére

wyrasta w tym spektaklu na niemal nieprzezwyciezalne fatum.

Sa jednak w tym przedstawieniu dwie sceny z potencjatem rozwiniecia ku
wielowymiarowosci inscenizowanego zjawiska. Jedna z nich sytuuje Alex (a
raczej jej gtowe) w okragtym okienku posrodku ekranu, do ktorego jak do
centrum tarczy uczyla sie wczesniej celowac piteczka w ramach ¢wiczen
skupienia. Wpasowana w cel swojej terapii, wystuchuje detalicznego opisu
sredniowiecznych tortur, zadawanych metodycznie przez oprawcéw. Trudno
sie stucha dtugich i szczegétowych opisdw poszczegolnych tortur, a Ow
narastajacy dyskomfort ma chyba uswiadomié¢ widzom, jak moze czué sie
osoba z ADHD wttaczana w partytury normy. Problem w tym, ze scena
dramaturgicznie nie zagospodarowuje tego dyskomfortu, pozostawiajac

widzéw z przerazajacymi wizjami rozrywanego ciata w gtowie.

Pod koniec spektaklu nastepuje gwattowny zwrot, gdy Mildred i Alex
zamieniajq sie rolami i to od matki-lekarki zbierany jest wywiad medyczny
przed przyjeciem do Osrodka Koncentracji. Powtdrzenie pierwszej sceny
wywiadu medycznego z Alex w odwroconym uktadzie rél domyka rame
dramaturgiczna spektaklu, a zarazem po raz pierwszy wyraznie komplikuje
binarny podzial na norme i odstepstwo. Poniewaz catosé mozaikowej i dosy¢
pretekstowej akcji prowadzona byta w szkicowej ramie probleméw z
dorastajacym dzieckiem, to sugestia, ze problem 0w moze skrywac rowniez
pozornie normalny rodzic, jest odswiezajacym otwarciem. Ta zasugerowana,
dajaca sie pomysle¢ mozliwosé zbliza sie ku wczesniej niezauwazanej

rzeczywistosci wielu dorostych, ktérzy dopiero w dojrzalym wieku moga
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retrospektywnie rozpoznac i nazwac¢ swoje problemy.

Jesli, jak sugeruje opis na stronie teatru, spektakl ten miatby by¢ ,listem
mitosnym do chaosu” (lub odwrotnie: ku porzadkowi), to mozna odnies¢
wrazenie, ze twérczyniom trudno sie zdecydowacé, kogo lub co kochaja. Jesli
zas, chcac pokazac, ze mozna ,teraz, zaraz, naraz” pokochac
przeciwienstwa, to zapomniaty, ze istnieje jeszcze ocean mozliwosci
pomiedzy binarnie nakreslonymi porzadkiem i chaosem, w ktorych mozna sie

zakochac.
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Corczynstwo

Magdalena Ozarowska

Teatr Dramatyczny w Warszawie
Krotki spektakl o matce i corce

na podstawie dramatu Heleny Urbanskiej Cztowiek, ktory chce zrozumiec kochanie, czyli
mituj blizniego swego jak

rezyseria: Helena Urbanska, muzyka: Magdalena Sowul

premiera: 17 wrzesnia 2026

Zanim powstal Krotki spektakl o matce i corce, tekst Heleny Urbanskie;
Cztowiek, ktory chce zrozumiec¢ kochanie, czyli mituj blizniego swego jak
zostatl opublikowany w , Dialogu” (czerwiec 2025), a nastepnie wystawiony w
formie czytania performatywnego we wrzesniu 2025 w warszawskim Teatrze
Dramatycznym w ramach cyklu Horyzonty. Entuzjastycznie przyjete czytanie

przeobrazito sie w pelnowymiarowe przedstawienie.

To nie lada wyzwanie: etatowa aktorka Teatru Dramatycznego Helena

Urbanska nie tylko tekst napisata i wyrezyserowata, lecz takze zagrata w nim
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gtéwna role. Na scenie towarzysza jej Anita Sokotowska jako Matka oraz
wykonujaca muzyke na zywo Magdalena Sowul, ktéra prywatnie
wspottworzy z Urbanska popowo-raperski duet Lesbijski Groove. Podczas
premiery do uktonéw dotaczyt dyrektor teatru Wojciech Faruga,
przedstawiony jako scenograf, kostiumograf i rezyser Swiatta, cho¢ nie zostat
wymieniony na stronie internetowej. Pytanie, czy to zart, ciecia budzetowe
czy Swiadoma decyzja rezyserki, aby zespdt wykonawcow ograniczy¢ do
minimum. Trudno poming¢ fakt, ze Faruga przygotowuje na duzej scenie
premiere z rozmachem - Nine. Wieczng krolowq z kilkunastoosobowg
obsadga. Kolejnym zapowiedzianym projektem jest Popidt i diament w
rezyserii Franka Castorfa, ktory zapewne pochtonie znaczna czesé

teatralnego budzetu.

Scenografia jest minimalistyczna: stanowisko z instrumentami muzycznymi,
dwie podtuzne lampy oraz dwa fotele na kotkach obite wzorzystym
materiatem, ktéry powraca rowniez w kostiumach. Matka, ,dziewczyna po
pieédziesiatce, a przed szesc¢dziesiatka” oraz Cérka, , dziewczyna po
dwudziestce, a przed trzydziestka” siedza w domu przed telewizorem i z
przejeciem ogladaja transmisje konkursu Miss Polonia. Starsza bohaterka
komentuje wyglad i inteligencje kandydatek, co subtelnie eksponuje réznice
sSwiatopogladowe pomiedzy pokoleniem Matki pochtonietym obsesja piekna a
wyemancypowanym pokoleniem Corki, Swiadomym, ze golenie ndg stuzy
uciesze meskiego spojrzenia. Od razu wiadomo, ze nie jest to tatwa relacja.

Ale czy istnieja relacje matczyno-cérczyne pozbawione napiec?

Zarowno dramat, jak i spektakl staraja sie uchwyci¢ ambiwalencje jednej z
najsilniejszych wiezi: z jednej strony ogromna site, bezwarunkowa mitosc,
biologiczno-emocjonalne potaczenie, z drugiej - koniecznos¢ symbolicznego

usmiercenia matki w sobie, by sie upodmiotowi¢, stac sie dorosta osoba,
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partnerka. Jako dwudziestoszescioletniej kobiecie tatwo byto mi sie w tej
historii zobaczy¢ i rozgoscié. Zastanawiam sie, czy moja mama czutaby

podobnie.

Mimo zapewnien Urbanskiej, deklarowanych w wywiadach, dominuje
perspektywa Corki. Postacie nie zostaly pogtebione - co nie jest wada.
Porzadkuje to narracje i pozwala skupi¢ sie na osi konfliktu. Wiadomo
jedynie, ze Corka jest lesbijka: niedawno zakonczyta zwigzek i podoba jej sie
sasiadka z naprzeciwka, ktéra wspolnie z Matka obserwuja przez lornetke.
Orientacja seksualna nie jest tematem. Rezyserka tlumaczyta w rozmowie z
Adrianna Wolinska na tamach ,Teatru” (2026): ,,Brakuje mi lesbijskich
historii celebrujacych tozsamos¢, a nie skupionych wytacznie woko6t dramatu
ujawniania sie, ukrywania czy cierpienia. Potrzebuje historii, ktore

wzmacniajq. Piszac takie teksty, wzmacniam rowniez sama siebie”.

Cérka zauwaza, ze w filmach nawet sceny homoseksualnej masturbacji
przepekione sg cierpieniem - bohaterowie ptacza w poduszke, a potem
biegaja po lesie, jakby w gescie oczyszczenia sie z grzechu. Spektakl
rozpoczyna sie od sceny masturbacji. Urbanska kleczy na fotelu ustawionym
oparciem do widowni; widaé, ze zamaszyscie porusza reka i wydaje z siebie
gtosne dzwieki sugerujace podniecenie. Kilka scen pdzniej powtarza ten gest
z werwa: wychodzi na srodek sceny, rozpina spodnie, wsadza reke pod
bielizne i obserwuje publicznos¢. Zmienia pozycje i dobiera - za sugestia
Matki - odpowiedniejsza intonacje. ,Jak dtugo moze trwac scena kobiecej

masturbacji?” - pyta Urbanska ze sceny.

Poza Krotkim spektaklem... kobiecq masturbacje widzialtam w teatrze dwa
razy. Niedawno w Requiem dla snu w rezyserii Jakuba Skrzywanka w
»erotycznej” sekwencji pomiedzy Marion (Magda Graziowska) a Harrym

(Rob Wasiewicz). Kochankowie tacza sie przez kamerke, by gtosem i
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obrazem pomdc sobie w osiggnieciu przyjemnosci. W praktyce wyglada to
dos¢ nedznie i nie przypomina wirtualnego seksu, w ktérym obie strony sg
rownie zaangazowane. Harry, ukryty w gtebi sceny, masturbuje sie,
ignorujac obecnos¢ partnerki i jej prosby. Marion siedzi na sSrodku sceny;
dotyka sutkow, wktada dtonie pod spodenki i symuluje pocieranie. Jej ciato
wypelnia przestrzen - publicznos¢ oglada je zaréwno od tytu, jak i od przodu,
dzieki ekranom. Staje sie hiperwidocznym obiektem seksualnym. Potrzebuje
meskiego spojrzenia i meskiej atencji, by doswiadczy¢ orgazmu. Scena
przypomina mizoginiczng produkcje pornograficzng, w ktérej ciato aktorki
jest w petni wyeksponowane, a aktora sprowadza sie do fallusa, ukrywajac
jego tozsamos¢ (podczas pierwszych pokazow Harry wktadat na gtowe

plastikowa reklaméwke).

Odmiennym przyktadem jest scena w Boskiej komedii Florentiny Holzinger,
w ktérej masturbacja zostaje przedstawiona jako doswiadczenie
transcendentne. Przy akompaniamencie podniostej muzyki performerka,
lezac nago na fortepianie, pociera cipke dildem przez kilka minut.
Przyjemnosc¢ aktorki staje sie centralnym tematem. Konczy sie kobiecym
wytryskiem. Masturbacja w spektaklu Heleny Urbanskiej nie wywotuje szoku
ani kontrowersji. Akt przyjemnosci zostaje znormalizowany, pozbawiony
wstydu i cierpienia. Nie jest rowniez wyestetyzowany - aktorka nie stara sie

by¢ piekna, pozwala sobie na grymasy i irytujace dzwieki.

Spektakl rozgrywa sie na wielofunkcyjnych fotelach, ktore stuza za siedziska
oraz obiekty do poruszania sie po scenie. Bohaterki siedza zamkniete w
domu i wypetniaja czas ogladaniem telewizji, Spiewaniem, tanczeniem i
plotkowaniem. Dramatyczne momenty uzupetiane sa tymi bardziej
performatywnymi: wspomniang sceng masturbacji czy , pojedynkiem na

ptacz”, w ktorym aktorki konkuruja o tytut najlepszej ptaczki. Jest w tym
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duzo humoru, luzu i zyczliwosci. W tle Sowul przygrywa na réznych
instrumentach, ale jej zdolnosci nie zostaja w pelni wykorzystane, a obecnosé
stematyzowana. A szkoda, bo Lesbijski Groove charakteryzuja chwytliwe
teksty i fajna energia. Muzyczka mogtaby wnies¢ do przedstawienia zupeinie
inna jakos¢ performerska, ale jej rola zostata ograniczona do skomponowania

i wykonania muzyki i efektow dzwiekowych.

Réznica miedzy bohaterkami wyraza sie w sposobie okazywania uczuc.
Emocjonalnos¢ matki jest wyuczona, performatywna, peina ironii. Matka
potrafi ptaka¢ na zawotanie, Swietnie odnajduje sie w roli manipulatorki, ale
nie podejmuje préby szczerej rozmowy. Emocjonalnos¢ coérki dziata na
zasadzie rewersu: jej pokolenie sprawnie operuje jezykiem terapii, nawet
jesli nie ma za soba tego doswiadczenia. Media spotecznosciowe pekaja w
szwach od tresci psychoedukacyjnych. Matka wypomina i oSmiesza jej proby
uporania sie z trauma: listy, maile, dlugie SMS-y - znane z gabinetéw
psychoterapeutycznych metody uporzadkowania przesztosci. Nawet Corka,
po wygtoszeniu egzaltowanego monologu wybaczajacego matce zaniedbania,

czuje potrzebe zdyskredytowania samej siebie poprzez robienie gtupich min.

Spektakl utrzymany jest w humorystycznym tonie, a pod sam koniec skreca
w strone patosu, ktéry nie przyjmuje sie najlepiej i przybiera groteskowa
forme. W jednej z ostatnich scen corka doswiadcza eksterioryzacji. Podglada
sama siebie uprawiajaca seks z sasiadka. Towarzyszy jej matka, ktéra
relacjonuje, jak przebiega zblizenie. Sasiadka dopuszcza sie przemocy, co
przypomina corce przykre wspomnienia z dziecinstwa. Zaczyna krzyczeé i
dzieli¢ sie mrocznymi (a moze po prostu symbolicznymi?) pragnieniami
usmiercenia rodzicielki. Ze wzgledu na gwaltowna zmiane wymowy i
wprowadzenie nowego watku na zakonczenie, czutam zazenowanie zamiast

wspétczucia.
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Sokotowska z Urbanska lubia swoje towarzystwo na scenie, co pozwala im na
zbudowanie podwalin pod aktorskie wyzwania. W godzinnym spektaklu
siegaja po wiele narzedzi i estetyk; podczas pojedynku na ptacz odtwarzaja
kultowe role filmowe i teatralne, chociazby te grane przez Krystyne Jande.
Wocielaja sie w ulubione postaci? Spetniaja swoje marzenia teatralne? Trudno
spojrzec na to inaczej niz w kategoriach popisu aktorskiego. Mimo
przesadnych ambicji tworza przejmujacy duet sceniczny. Wymiana
energetyczna pomiedzy nimi a publicznoscia przywiodta mi na mysl
konwencje stand-upowg, a moze po prostu premierowa publicznos¢ zrobita

swoje.

Wzor cytowania:

Ozarowska, Magdalena, Corczyristwo, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/corczynstwo.
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Choreografie lata
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Santarcangelo Festival, 3-12 lipca 2026
ImPulsTanz - Vienna International Dance Festival, 8 lipca - 8 sierpnia 2026

International Festival Tanz im August w Berlinie, 13-29 sierpnia 2026

Dame mas gasolina!

Spektakl Clap & Snap Agnieté Lisickinaité i Igora Shugaleeva byt tego lata
jednym z najbardziej widzialnych europejskich performansow
choreograficznych - pokazano go miedzy innymi na Santarcangelo Festival,
Tanz im August w Berlinie, The Zurcher Theater Spektakel w Zurychu oraz
Generation After 10. Showcase w Warszawie', Zwazywszy na to, jak duzym
zainteresowaniem osob kuratorskich cieszy sie ten spektakl, zaskoczyto
mnie, ze nie byl prezentowany na najwiekszym festiwalu tanca

wspodtczesnego w Europie, czyli wiedefiskim ImPulsTanz’.

Litewska choreografka i biatoruski performer, aktualnie cztonek zespotu
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aktorskiego Nowego Teatru w Warszawie, w autoteatralnej formule
eksploruja choreografie kolektywnej odpowiedzialnosci, w ktora podmiot
zostaje uwiktany mimowolnie, bo juz za sprawa miejsca swojego urodzenia i
tozsamosci narodowej, nawet jesli ta ostatnia préobuje odepchnaé, zawiesic,

uczynié przezroczysta.

Shugaleev w 2020 roku uczestniczyt w biatoruskiej rewolucji, wywotanej
sfatszowaniem wynikéw wyborow prezydenckich przez Aleksandra
Lukaszenke i - mimo pokojowego charakteru - brutalnie sttamszonej przez
wladze. W tym czasie LisiCkinaité brata udziat w demonstracjach przed
biatoruska ambasada w Wilnie, a podczas jednej z nich zostata aresztowana.
Po peloskalowej inwazji Rosji na Ukraine w lutym 2022 roku zdecydowata,
ze nigdy nie podejmie wspoélpracy z osobg, ktorej pierwszym jezykiem jest

rosyjski.

Glownym tematem spektaklu wydaje sie z jednej strony kwestia
nieskutecznosci, a moze niedostatecznej zarliwosci biatoruskiego ruchu
oporu, a z drugiej - problem cywilnej odpowiedzialnosci za trwanie
dyktatury. Niemniej choreografka, ktora probuje wrobié¢ swojego
scenicznego partnera w wine, méwigc wprost o relacji miedzy politycznym
uchodZctwem a niemym przyzwoleniem na rozpasanie sie autorytaryzmu,
ironicznej dekonstrukcji zdaje sie poddawac réwniez wtasna postawe.
Odmowa wspétpracy z osobami artystycznymi z Rosji i Biatorusi staje sie tu
poniekad synekdocha wszystkich prob zmniejszenia widzialnosci kultury,
sztuki i literatury tych krajow, podejmowanych czesto z pobudek tylez
szlachetnych, co osadzonych w bezpiecznych i uprzywilejowanych pozycjach.
Chodzi tu, jak mysle, nie o samo podwazenie adekwatnosci tego rodzaju
gestéw, lecz o rozszczelnienie perspektywy w taki sposob, by zrobi¢ w niej

miejsce dla tego, co jednostkowe, prywatne, komplikujace obraz zbiorowej
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moralnosci poprzez opowiedzenie historii artysty, ktory od pieciu lat nie

widziatl swojej mamy.

Nie oznacza to jednak, ze agon w Clap & Snap zostaje wyciszony, przeciwnie
- jego zar raz po raz na nowo Sie rozognia i nie wiadomo, czy wyciggnieta w
strone drugiej osoby reka szykuje sie do uscisku, czy do uderzenia. Konflikt
nie ma tu jednej trajektorii. Rozgrywa sie przede wszystkim miedzy
Lisickinaité, domagajaca sie od partnera skruchy i przyznania sie do
wspotudziatu w potedze L.ukaszenki, a Shugaleevem, ktéry na scenie
upolitycznia szczerosc i wtasng ranliwos¢. Performer pyta, czy naprawde
lepiej bytoby zosta¢ na Biatorusi i umrzeé za idee demokracji, a jednoczesnie
moéwi o bolesnie popekanej tozsamosci. Niemniej napiecie dotyczy réwniez
sprzecznych afektéw, kottujacych sie w polu narodowej przynaleznosci, w
ktorym wstret do nacjonalizmu Sciera sie z duma z wtasnej kultury,

niedajacej sie przeciez catkiem zawlaszczy¢ rezimowi.

Kiedy publiczno$¢ zajmuje miejsca na widowni, performerka i performer sa
juz na scenie, a w matym telewizorze wida¢ ich gadajace gtowy, dyskutujace
o tradycyjnej kuchni i tym, do ktérego narodu naleza dania takie jak barszcz
czerwony czy kotduny. Lisickinaité i Shugaleev stoja po przeciwnych
stronach obklejonej biato-czerwona tasma ostrzegawcza metalowej
balustrady, ktora wspolnie utrzymuja w powietrzu, przy czym ich naprezone
ciata, ubrane w czarne sportowe spodenki i biate podkoszulki, zdaja sie
wzajemnie na siebie napieraé: jak ttum na kordon policji albo na bramki
oddzielajacego go od tego, co mu zakazane, ale tez jak zatrzymani w stop
klatce rugbisci. W kolejnych scenach, juz bardziej dynamicznych, dochodzi
do rzeczywistych przepychanek, ale barierka pozwala tez, niczym
podworkowy ptot, na rézne akrobacje. Choreografii towarzyszy wymiana

zdan na temat zbiorowej odpowiedzialnosci, ktéra Shugaleev konczy,

Didaskalia 195 — Choreografie lata 313



Sciggajac koszulke i uderzajac sie otwarta dtonig w okolice karku tak mocno,
ze jego skora czerwienieje. Rumien stopniowo sie pogtebia, bo performer
wielokrotnie zamachuje sie na samego siebie. Na jego plecach widac linie,
ktdra przebiega wzdtuz srodka kregostupa, dzielac cialo na poét i stajac sie
somatycznym Swiadectwem zaréwno wewnetrznego rozdarcia, jak i
spotecznego pietna. Dzialanie performera przypomina tylez katartyczny, co
ponizajacy rytuat samobiczowania, sygnalizujac nieszczelnosé granicy

miedzy uznaniem witasnej skazy a autoagresja.

Co jednak istotne, osoby artystyczne nie pornografizujg w ten sposéb
poczucia winy, interesuje je raczej wlasnie ontologia ekstremum jako czegos,
co wyradza sie z nazbyt rozochoconej, cho¢ poczatkowo niepozornej,
namietnosci, i co jest podatne na osuwanie sie w inne skrajnosci. Do
Shugaleeva szybko dotacza bowiem LisiCkinaité, ktéra, podobnie jak on,
wydaje sie obojetna wobec faktu, ze jej skdéra ptonie. W kolejnych scenach
charakter choreografii radykalnie sie zmienia: osoby performujace dalej
uderzaja sie w kark albo mostek, ale ich twarze, dotad niewzruszone, teraz
wyrazaja cos na ksztalt dionizyjskiego szatu. Tancerka, ktérej spojrzenie
zdaje sie zamglone rozkoszg, lubieznie wystawia jezyk i przez ramie spoglada
na publicznos$¢, wypinajac przy tym falujace posladki. Performer porusza sie
po calej przestrzeni z energiag i zmystowoscig Micka Jaggera, a przy tym
zamaszyscie klaszcze w dtonie, jakby w kazdy ruch angazowat cata swoja
kinesfere. Z glosnikéw rozbrzmiewa reggaetonowy hit Gasolina (Daddy
Yankee), a tekst o braku zahamowan i odurzeniu zapachem tytutowej
benzyny staje sie nosnikiem opowiesci o dramaturgii fanatycznych poruszen,

ale tez afektywnej sile ideologicznych manipulacji.

Imprezowa piosenka oczywiscie wprowadza do performansu zgrzyt, ale to

wlasnie chropowatos¢ zdaje sie zasada organizujaca jego strukture. Na
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ekranie dwukrotnie pojawia sie projekcja ze starszym mezczyzna (Bush
Hartsorn, ktory - co zabawne i znaczace - jest rowniez dramaturgiem Clap &
Snap), wyktadajacym w tonie profesorsko-coacherskim techniki klaskania.
Osoby tworcze zachecaja publicznos¢ do aplauzu i niejako nim dyryguja, a
potem zwracaja sie do siebie twarzami i przy rytmicznych oklaskach
zaczynajq sie wzajemnie policzkowac, nawiazujac by¢ moze do Dark/Light,
performansu Mariny Abramovi¢ i Ulaya z 1977 roku. Ten scenariusz
powtarza sie kilkukrotnie. Przy odgtosie kazdego pierwszego policzka
publicznos¢ stopniowo przestaje klaskaé - nie chce dawac przyzwolenia na
przemoc. Udalo nam sie nie przeoczyé momentu, w ktorym zostaltysSmy
uwiklane w toksyczne struktury, i w pore sie wycofa¢. Tylko czy na pewno?
Klaskaé¢ nie mozna, ale patrze¢ wolno? Osoby tworcze choreografuja
zbiorowe zaklopotanie, niewiedzenie, trwanie w impasie, nieznosnos¢ kazdej
alternatywy dla tego zawieszenia, lecz takze doswiadczenie wspotwiny i jego

uporczywej niewystawialnosci.

Gdzies pomiedzy kolejnymi seriami Shugaleev pyta Lisi¢kinaite, czy ta go
poslubi (litewski paszport nalezy do tych dobrych); w przerwach patrza na
siebie porozumiewawczo, z przyjacielskimi, troche zawadiackimi
usmiechami. Ale kiedy wydaje sie, ze odpuscili juz sobie ciosy, zaczynaja od
nowa. Tak jak pewnych stanowisk nie da sie uzgodnic, tak niektére napiecia
pozostang nieroztadowane i wcigz beda podburzane nabrzmiatymi afektami,
zakldcajacymi dziatanie zaréwno jednostkowych, jak i kolektywnych
kompaséw etycznych. W finatowych sekwencjach Lisickinaité $piewa hymn
Litwy, a pomiedzy kolejne zdania wdziera sie Shugaleev z piesnia
biatoruskiej opozycji, ktorej publiczne wykonywanie jest na Biatorusi
zakazane. Powstaje przejmujaca akustyczna metafora trudnych sojuszy w

nieusuwalnym agonie.
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Ciekawe, ze to akurat ten spektakl byt wspolnym punktem dwodch tak
réznych wydarzen, jak Santarcangelo Festival i Tanz im August. Wtoski
festiwal jest poswiecony sztukom performatywnym, jednak podczas edyc;ji
kuratorowanych przez Tomasza Kirenczuka (2021-2026) to performanse
choreograficzne stanowity programowa dominante; berlinski, zgodnie z tym,
CO sugeruje jego nazwa, prezentuje wytacznie taniec, w tym produkcje
bardzo widowiskowe, pochodzace z porzadku teatru tanca, neobaletu i
szerzej - tanecznego mainstreamu. Ze wzgledu na specyfike kazdego z tych
festiwali performans Clap & Snap zajmowat w opowiesciach kuratorskich
rozne miejsca. We Wtoszech byt czescia programu konsekwentnie
eksplorujacego polityczne implikacje bliskosci jako tego wymiaru
relacyjnosci, w ktorym sieci wspotzaleznosci i wspdétodpowiedzialnosci
przypominaja o swojej materialnosci, lepkosci i niekiedy tez dotkliwosci,
ujawniajacych sie w czyims oddechu na plecach czy w kilku przechodzacych
z ciala na ciato dreszczach. Z kolei w Berlinie okazat sie jedna z najbardziej
radykalnych choreografii. Dyrektor artystyczny Tanz im August Ricardo
Carmona, cho¢ podobnie jak Kirefniczuk sytuuje taniec w polu sztuki majacej
potencjat wywrotowy, mocno splecionej z tkanka spotecznej i wiecej niz
ludzkiej rzeczywistosci, buduje program dos¢ zachowawczy, w ktérym

estetyczno-polityczne ryzyko jest raczej wyjatkiem niz reguta.

Politycznosc¢ bliskosci - Santarcangelo Festival

Pieédziesiatej szdstej edycji Santarcangelo Festival (ostatniej, ktora
kuratorowat Kirenczuk - na stanowisku dyrektora artystycznego zastapi go
Luigi Noah De Angelis) towarzyszyto hasto ,deep pressures”, odnoszace sie
zarowno do doswiadczenia ucisku, jak i poczucia silnego zakotwiczenia w ,tu

i teraz”, zwigzanego z przekonaniem o wspotodpowiedzialnosci nie tylko za
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zastany porzadek, ale tez za mozliwe trajektorie jego przysztych
przeksztatcen. Osoby tworcze, ktorych spektakle - czesto osadzone w
strukturach wyobrazni utopijnej - pokazano we Wtoszech, przeksztatcaty
swoje ciata w media sprzeciwu wobec prawicowych, ale tez neoliberalnych
fiksacji, odpowiedzialnych z jednej strony za wzmozona produkcje
propagandowych fikcji o groznych Innych, z drugiej - za wcigz postepujaca
alienacje ze swiata, uparcie opowiadanego jako cos, czego nie da sie
uratowac. Festiwal nie byt miejscem wielkich gestow. Opér rozumiano i
praktykowano po pierwsze jako odmowe stagnacji i strategie reparacyjng,
zwigzang nie tyle z wytwarzaniem abstrakcyjnych kontrdyskursow, ile z
ustanawianiem przestrzeni, w ktorych jedno ciato, poruszane, a czasem
wstrzasane ptaczem, wrzaskiem czy oddechem innego, raz wsciektego, kiedy
indziej zdruzgotanego albo przeciwnie - ozywionego namietnoscia wobec
dziwnosci i wspaniatosci swiata oraz jego ludzkich i nie-ludzkich mieszkanek,
staje sie na nowo czescia wielosci. Po drugie, jako oddychanie, krzyczenie i
pozadanie przez ciala, ktorych witalnos¢ fobiczny patriarchalny system chce
zdusi¢. W programie niewiele byto spektakli, ktére, jak Clap & Snap, odnosza
sie do (geo)polityki wprost. Na scenach pojawialy sie ciata zaprojektowane
przez liberalne, neokolonialne czy szowinistyczne wtadze jako szczegdlnie
podatne na zranienie, ale przechwytujace kondycje kryzysowej kruchosci na
rzecz radykalnej wyobrazni, rozumianej jako praktyka ucielesnionego
sprawdzania nowych sposobow negocjowania materialnego i dyskursywnego

ksztaltu rzeczywistosci.

W spektaklu Haralda Behariego Undersang oddech staje sie czyms
nieprzezroczystym - lepkim, mokrym, zmystowym. Osoby performujace
(oprocz choreografa wystepuja: Loan Ha, Mariama Slattay, Carlisle Sienes,
Jens Trinidad, Nosizwe Bagwa i Amie Mbye) sa jak lesSne, wiecznie

nienasycone stwory, ktore wymyslaja rozmaite strategie trwania w rozkoszy.
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Przyjemnosc¢ nalezy tu do porzadku takiej witalnosci, ktéra odmowita sojuszu
z kultura pojmowana jako Zrodto norm, a zamiast tego wybrata bezwstydna
odmienczosé, stosujaca fantazyjne uniki wobec przymusu ,ucywilizowania”
ciala poprzez nadanie mu iluzji statej formy. Nordyckie i afrykanskie
mitologie zostajg przepisane przez queerowo-ekologiczng wrazliwos¢, a
publicznos¢ staje sie uczestniczka immersyjnego rytuatu, w ktorym
potwornos¢, rozumiana jako wtasciwosc¢ ciat transgresyjnych, niesfornych i
uparcie obnazajacych nieszczelnos¢ granicy miedzy ludzkim i nie-ludzkim,
prowadzi do emancypacji. Symptomy monstrualnosci wida¢ chocby w
osobliwosci, z jaka osoby performujace sie poruszaja - niekiedy, jesli akurat
nie wstrzasaja nimi orgazmiczne spazmy, a ich posladki nie pulsuja w
rytmicznych skurczach, zdaja sie powtdczy¢ nogami, jakby tydki nie byly
przyzwyczajone do dZwigania catych korpuséw albo nie mogty wrocic¢ do
siebie po dtugim odurzeniu. Sa troche jak zwierzeta, a troche jak kosmici.
Reprezentuja obcosé, ktora - wyproszona z kapitalistycznego porzadku z
jego systemowym rasizmem i antropocentryzmem - robi dla siebie miejsce w
Swiecie, ktéry na nowo staje sie czyms wspolnym, porowatym, a przede

wszystkim podatnym na transformacje.

Czarne, queerowe ciata przechwytuja przypisany im wstret. Kiedy ocieraja
sie o siebie nawzajem, powarkuja jak psy, obscenicznie wystawiaja jezyki, to
nie tyle odgrywaja jakies ludzko-nie-ludzkie hybrydy, ile rozsadzaja ramy
normatywnosci i w ich spekanych strukturach odnajduja ziarna odmienczej
utopii. Z ust cieknie im gesta slina, ktéra wydaje sie kleista i rozciagliwa i
czasem zawiesza sie tuz przy skérze oséb widzowskich albo rozbryzguje obok
nich. Z ciat wydobywaja sie zmystowe i jednoczesnie abiektalne odgtosy,
ktdére niejako udzwieczniaja frykcyjne, transowe ruchy, a w ten sposéb
somatyzuja przestrzen, pochtaniang przez orgiastyczne doswiadczenie,

przekraczajace granice sceny i rozchodzace sie na doline Valconca oraz
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otaczajacy teatr park Arboretum. Spocone, zaslinione ciata, najpierw
czesciowo ubrane w seksowne czarne skory, a stopniowo coraz bardziej

odstoniete, niemal dostownie, poprzez wymiane ptynow, wlewaja sie w Swiat.

Undersang pokazano w Teatro Dimora di Mondaino o ksztalcie lezacego na
trawie liscia. Integralna czescia performansu jest poprzedzajacy go dos¢
dtugi spacer (niezaleznie od miejsca, w ktérym odbywa sie spektakl, Beharie
zawsze zaprasza publicznosé do takiej aktywnosci - bez telefonow, w ciszy, z
uwaznoscia na nature). W tym kontekscie budynek, ktéry zaprojektowat
Gianluca Canini, stat sie architektoniczna alegoria sensow materializujacych
sie w spektaklu. Dzieki duzym panoramicznym oknom-drzwiom przyroda
zaglada do teatru, a przedstawienia moga by¢ realizowane w naturalnym
Swietle, z czego skorzystal réwniez twdérca Undersang, choreografujac
wpisana w projekt architekta idee przenikania sie sztuki i natury.
Publicznos¢ zajmuje miejsca na nieregularnie rozmieszczonych w catej
przestrzeni podwyzszeniach, a osoby performujace, ktore wytaniaja sie zza
drzew i krzakow, przynosza ze soba lesny chaos, nieuznajacy podziatu na

centrum i peryferie.

Zawieszone w liminalnym ,, miedzy” terytorium jest jak zywy, ciagle
zmieniajacy sie organizm, ale tez jak nieprzenikniony i nieprzewidywalny las,
w ktorym wspdtistniejg miejsca uspione i takie, ktore wybuchaja
intensywnoscia wygtodniatego, tapczywego zycia. Cho¢ czasami wszystkie
osoby performujace tacza sie w maszerujgcym ku rozkoszy pochodzie,
czesciej widzimy je w rozproszeniu - samotnie lub w parach dyszace, wijace
sie w ekstazie u stop publicznosci, gwaltowne, euforyczne, piekne i
obrzydliwe. Dramaturgia performansu zdaje sie podporzadkowana
dramaturgii orgazmu - narastaniu intensywnosci, ktére stychac tez w

symfonii coraz Smielszych i coraz potezniejszych pomrukéw i okrzykow. Ale
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tak jak potworne grymasy na twarzach oséb performujacych niekiedy wydaja
sie blizsze rozpaczy niz btogosci, a ich ucielesniona, gardtowa piesn czasem
bardziej przypomina lament niz euforie, tak roztadowanie erotycznego
napiecia réwniez zdaje sie ambiwalentne, poniewaz pulsuje pod nim i
przeszywajqca nicos¢, i odradzajaca sie witalnos¢. Beharie choreografuje
queerowy czas - temporalnos¢, ktora wymyka sie zaréwno logice postepu,
jak i prawu punktow kulminacyjnych. W jego spektaklu nie da sie zobaczy¢
wszystkiego, cos ciagle umyka, wydarza sie na marginesie pola widzenia, a
koniec plynnie przeistacza w poczatek. Nie chodzi jednak o upiornosé
zapetlen, ale o cyklicznos¢ transformacji, podskdérnych, niedospiewanych.
Dramaturgia Undersang, jak natura, ma w sobie pewna nieobliczalnos¢.
Bliskos$¢ osob performujacych, ktérym z ust kapie slina, i ktore czasem z
rozmachem groznego wiatru wslizguja sie pomiedzy widzki i widzéw, bywa
niezreczna, ale jest tez, przynajmniej w moim odczuciu, wywrotowa i
uzdrawiajqca. Tytut spektaklu pewnie nie przypadkiem wspétbrzmi zreszta z
Undersong Audre Lorde - zbiorem poezji wscieklej i zarazem afirmujacej

potencjat kolektywnego gniewu czarnych lesbijek.

Do rytualno-transowej formuty i jej transformacyjnych mozliwosci nawiazuje
rowniez Ndoho Ange w performansie Welcome To My Jungle (ten spektakl
pokazano takze na ImPulsTanz), taczac porzadek kultury klubowej z
muzyczno-tanecznymi tradycjami Karaibdw. Przemiana jest tu jednak
wpisana przede wszystkim w porzadek dekolonialny i proces swoistego
odczarowywania wlasnej kultury z uroku rzuconego na nig przez Zachdd.
Odwroconemu zakleciu choreografka poddaje piosenke You Don’t Love Me
(No, No, No), ktéra wywodzi z afroamerykanskiego bluesa lat pieédziesigtych
i szesédziesiatych XX wieku, a ktora nagrata jamajska wokalistka Dawn
Penn. Pierwsza wersje tego utworu artystka stworzyta w 1967 roku, ale to

jego unowoczesniona, dancehallowa wariacja z 1994 odniosta komercyjny
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sukces, zacierajac swoje pochodzenie i stajac sie globalnym hitem reggae. W
Welcome To My Jungle piosenke te odtwarza sie wielokrotnie, ale najczesciej
poszatkowana. Jej rozne wersje wzajemnie na siebie nachodza, a kolejne

remiksy sa wirusowane przez bebny i inne dzwieki tytutowej dzungli.

Podobnie Ange prowadzi choreografie, ktédra wykonuje w niewielkiej kolistej
przestrzeni, z wszystkich stron otoczonej siedzaca na poditodze
publicznoscia. Performerka, ktorej twarz od poczatku pokrywa warstwa
gliny, stopniowo rozprowadza maz po catym ciele, a w pewnym momencie
miseczke z nig przekazuje widowni. Uzycie gliny by¢ moze jest nawigzaniem
do karaibskich rytuatéw, w ktorych symbolizuje ono miedzy innymi
polaczenie z przodkami oraz powrét do korzeni. Takie tez - zwielokrotnione,
nawiedzone, zarazem na wskros realne i widmowe - wydaje sie ciato
tancerki. Na scenie, niczym na bokserskim ringu, Ange mocuje sie ze swoja
podwdjna przynaleznoscia, a kazda strona ma i upiory, i dobre duchy. Cho¢
mogloby sie zdawac, ze performerka poprzez ekstatyczne ruchy usituje
strzasnac z siebie to, co obce dla ziem jej ojca i matki, rytmy danceflooru
wcigz upominaja sie o swoje. Kompulsywne wymachy gtowa z dtugimi
warkoczykami, dynamiczne pulsowania na ugietych kolanach, falowania i
kolysania czasem sa przecinane przez szarpane, kanciaste ruchy z
imaginarium pola walki, a kiedy indziej przez upadki i wstrzasy ciata, ktére,
bedac w transie, zatraca sie w niecodziennych stanach swiadomosci.
Choreografia ma migotliwa strukture, wcigz urywa sie i zaczyna od nowa, ale
kolejne powtdrzenia nieugiecie naznacza réznica, a kroki, tak samo jak
dZzwieki, sie nawarstwiaja. Wydaje sie jednak, ze performerka manifestuje
nie tyle porazkowos¢é projektu powrotu do zrédet, ile kaprysnos¢ pamieci i

samej splatanej tozsamosci.

Tradycyjny taniec postuzyt do tozsamosciowych eksperymentow rowniez
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argentynskiemu choreografowi Martinowi Sorii. Machito, podobnie jak
Undersang i Welcome To My Jungle, rozgrywa sie w przestrzeni zacierajacej
podzial miedzy sceng a widownia. Publicznosc¢ siedzi w dwéch kotach, a
artysta porusza sie pomiedzy nimi, po zewnetrznej osi wiekszego okregu lub
w srodku mniejszego, stanowiacego swoiste centrum transformacji, a co za
tym idzie - transgresji. Soria pojawia sie na scenie w bogato zdobionym
kostiumie nawigzujacym do strojow tancerzy caporala. Stychaé go juz z
daleka, bo na nogach ma charakterystyczne ciezkie buty z dzwonkami, ktore
sprawiajg, ze jego kroki, potezne, rytmiczne, przeplatane zamaszystymi,
czasami wrecz akrobatycznymi skokami, brzmig jak marsz opresora. Bliskos¢
performera, ktdry swiadomie choreografuje sytuacje podwyzszonego ryzyka i
hamuje tak, ze jego ciato zawsze niemal zderza sie z kims z publicznosci, jest
tylez przerazajaca, co fascynujaca. Choreograf rozbraja napiecie, pokracznie

chwiejac sie przy probie Sciagniecia obuwia i proszac o pomoc.

Caporal to tradycyjny andyjski taniec, w ktérym mezczyzni tworza
karykatury postaci straznika niewolnikéw i performuja rozbestwiona,
dominujaca meskosc. Soria intensyfikuje to przegiecie, ale juz nie po to, by
osmieszy¢ nadzorce i symbolicznie przejaé wiadze, lecz zeby sparodiowacé
parodie i zdekonstruowac¢ zakodowane w tej tradycji, a szerzej - w kulturze
kolonizatora - genderowe opozycje. Zdjecie butéw to wstep do
przeistoczenia sie w zmystowa tancerke: performer pod meskim kostiumem
ma krétka, btyszczaca spddniczke. W kolejnych scenach taniec Sorii traci
swdj parodystyczny wymiar, a staje sie przestrzenia queerowej celebracji
ciata, ktére uwolnito sie z przemocy binarnosci. Artysta nie rekonstruuje
tradycji, tylko przepisuje ja z odmienczej perspektywy, a jednoczesnie
upomina sie o wierzenia sprzed judeochrzescijanskiej kolonizacji i
kosmogonie dwoch dusz (np. kaptani ludu Mapuczéw przekraczali granice

podzialow piciowych). Waznym punktem odniesienia sa tu tez,
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sygnalizowane w opisie spektaklu, dzialania Las Machitas, kobiet, ktére
odrzucity tradycyjne damskie stroje do caporala. Zwienczeniem tych przejeé
jest scena, w ktorej performer wchodzi na pokryta rézowym materiatem
platforme i wykonuje performans dominy-derwiszki. Do glowy ma teraz
doczepione dlugie, gesto zdobione metalowymi elementami sznury, ktore
nawiazuja do rekwizytow BDSM, ale tez do biczéw, z ktérymi wystepowali
niektorzy tancerze caporala. Soria wiruje wokot wlasnej osi, a potem, wcigz
wymachujac ,,warkoczami”, biega pomiedzy publicznoscia, ktdra, z racji
zasiegu obcigzonych metalem sznuréw, musi uchylac sie przed ciosami. Co
jednak istotne, performer sieje nie postrach, a frywolne energie i ostatecznie

wszystkich porywa do tanca.

Innym spektaklem w programie Santarcagelo Festival, w ktorym taneczna
tradycja jest queerowana, byt performans Cute & Awkward w choreografii
Wojciecha Grudzinskiego (pokazano go rowniez na ImPulsTanz). Artysta,
ktory w Threesome odmienczym przeksztatceniom poddawat oberka, teraz
przenosi poloneza w przestrzen kultowego warszawskiego klubu
cruisingowego FanTOM. Cho¢ dziatat on do 2017 roku, choreografa
interesuja jego poczatki i lata dziewiecdziesiate XX wieku, a takze okres
przedtransformacyjny, na co wskazuje miedzy innymi playlista (obok No
More ,I Love You’s” Annie Lennox pojawia sie Maanam i Lucciola).
Grudzinski tworzy senna fantazje o minionych dryfach ciat, ktére lgna ku
sobie i sa tym pozadaniem tylez zauroczone, co zaktopotane. Sygnalizowana
w tytule niezrecznosé odnosi sie do sytuacji, w ktorej chce sie kogos poprosic¢
do tanca, ale od samego myslenia o tym sie gtupieje, a takze do kontekstu
spoteczno-politycznego i miejsca queerowosci w homofobicznym porzadku.
Uroczosc¢ zas wydaje sie nie tylko druga strona nieporadnosci, lecz takze

jedna z masek, ktore zaklada odmiencze ciato. To, co stodkie - mate,
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bezbronne - wzbudza ambiwalentne afekty: czutos¢ i pragnienie kontroli. W
choreografii Grudzinskiego cute i awkward tacza sie ze soba jako kondycje
implikujace stany niepewnosci i ograniczonej sprawczosci, ale mozliwe do

przechwycenia w duchu celebracji nieheroicznych sposobow bycia w Swiecie.

Najpierw na scenie widzimy samego Lucasa Lagomarsino. Tancerz delikatnie
porusza barkami i biodrami, opuszkami palcow taskocze powietrze, czasem
zdaje sie strzepywac z siebie albo rozrzucaé w przestrzeni jakis zmyslony
magiczny pytek, kiedy indziej jego gesty sa smielsze - jak z ballroomu. Cho¢
w tym falujacym, niezaktéconym ruchu unaocznia sie pewna transowosg¢,
widac¢, ze performer nie tanczy dla siebie, ze kazdy impuls, ktory wychodzi z
jego ciala, ma jakiegos adresata. Nie jest nim jednak publicznosc¢, lecz
Grudzinski, ktéry, jak sie okazuje, stoi na szczycie schodéw pomiedzy
ostatnimi rzedami widowni i zdaje sie przyciagac do siebie Lagomarsino,

jakby trzymat go na niewidzialnej zytce.

W rozwijajacej sie procesyjnie muzyce Wojciecha Blacharza daje sie
rozpoznaé¢ marszowo-kroczacy takt poloneza. Gdy mezczyzni w koncu
spotykaja sie na scenie-parkiecie, kraza wokot siebie w niesmiatych
podchodach, przyciagaja sie i odpychaja, ale tez zatracaja w korowodach i
paradach nawiazujacych do polonezowej partytury, jednak mniej
sformalizowanych, a mocniej nasyconych afektami, rozciagnietych,
halucynacyjnych. Narodowy taniec zatraca swoja tradycyjng symbolike i

zostaje wlaczony w opowiesc¢ tych, ktorych ona wyklucza.

Obaj performerzy maja na sobie dzinsy, Lagomarsino nosi dopasowane
btekitne polo, a Grudzinski obszerny T-shirt i srebrny tafncuch. Ruchy tego
drugiego sa bardziej zamaszyste. Czasem odnosze wrazenie, ze jego ciato
jest rozdarte miedzy pragnieniem podazania za partnerem a potrzeba

dominacji i przymusem odgrywania samczego performansu. Ale w koncu i on
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ulega kruchosci. Tancerze Sciagaja koszulki, kleja sie do siebie mokrymi
plecami, jednak i w tych scenach lepkiego magnetyzmu wraca niekiedy
niezrecznos¢, wczesniej widoczna w drobnych zawahaniach, cofnieciach w
ostatniej sekundzie reki, nieco za bardzo przeciagnietych spojrzeniach.
Performerzy trwaja w pomieszaniu, czutosci i kanciastosci. Jest tak tez w
bardzo pieknej scenie, w ktorej Grudzinski dtugo lezy bezwtadnie na
brzuchu, jakby nieprzytomny, odlegly. Lagomarsino troche nie wie, co z nim
poczat, a troche fascynuje sie krnabrna plastycznoscia jego ciala, ktoremu,

jak marionetce, zmienia pozycje, a ktére wciaz go do siebie przyciaga.

Somnambuliczne pochody pary lunatykéw w niektéorych momentach tong w
gestej teatralnej mgle albo - za sprawa rozszalatych stroboskopowych
Swiatet Jacqueline Sobiszewski - wydaja sie rozbtyskami jednoczesnie
pobudzonej i otumanionej pamieci i jako takie wchodza w rejestry
niesamowitosci. Grudzinski nie rekonstruuje ani nie inscenizuje tancéw z
FanTOMu, a raczej je sobie wyobraza i upomina sie - zmystowo, cielesnie - o
queerowq historie postkomunistycznej Polski. Ciata performeréw, ginace
czasem w zaczerwienionym dymie niczym w darkroomie, majg widmowe

jakosci, bo czes¢ swojej obecnosci oddaja duchom.

Do klubowej rzeczywistosci publicznos¢ zabraly tez Katerina Andreou i
Mélissa Guex w performansie Shout Twice, ktérego dramaturgia, réwniez ta
przestrzenna, upodabnia sie do struktury koncertu. Artystki tancza na
niewielkiej podwyzszonej platformie. W kazdym rogu tej przestrzeni
ustawiono maty reflektor, jest tez mikrofon, a z ramy zwisaja rozmaite
przedmioty (m.in. instrumenty i peruki), ktore postuza performerkom do
kolejnych transformacji - ich wtasnych wizerunkéw czy pejzazu
dzwiekowego. Publicznos$¢ stoi dookota, a kazda proba przycupniecia na

podtodze czy bocznej tawce (w Santarcangelo Shout Twice pokazano w
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szkolnej sali gimnastycznej) konczy sie upomnieniem ze strony obstugi
widowni, co na poczatku dziwi, ale juz po pierwszych minutach spektaklu
nabiera sensu. Tancerki - ubrane na czarno, z twarzami przystonietymi przez
opadajace na nie czapki - ucielesniajg bowiem niepohamowany zywiot, tylez
surowy, co bez opamietania roznamietniony. Sa jak tytutowy krzyk, ktory
wyrywa sie z ciata, nieoszlifowany dzwiek zaktocajacy normatywne uktady
akustycznej relacyjnosci. Raz po raz zeskakuja ze sceny - robia to z hukiem i
punkowym rozmachem, czesto nagle przerywajac niemozliwie
zintensyfikowang choreografie, ktéra tez bez przerwy zmienia i dynamike, i
trajektorie. Tanczac, jednoczesnie choreografuja publicznos¢, wskazujac
nam oczekiwane kierunki rozproszen i przestrzenie, ktére mamy im
udostepni¢. Transowa, klubowa muzyka, nierzadko wpadajaca w hardkorowe
techno (Cristian Sotomayor) silnie oddziatuje na ciata, ale wspotbycie z
Andreou i Guex wychodzi poza samo dzielenie z nimi przeszywajacych skdre

beatow.

Artystki wytwarzaja sytuacje kolektywnie zarzadzanego ryzyka. Ich
minimalistyczne, ale dzikie ruchy, gwattowne szarpniecia, rozpedzone i
drapiezne kroki wydarzaja sie na niestabilnej granicy miedzy kontrola i jej
utratg, a od publicznosci wymagaja czujnosci i wyostrzonej uwaznosci.
Okrzyki, ktore performerki z siebie wydaja, to potezne eksplozje pragnienia
rewolucyjnego, ale w ich spektaklu jest tez miejsce na doniosle
wybrzmiewajaca cisze czy tagodne, jasne dzwieki uderzanych pateczkami
trojkatow. Performerki momentami wyciszaja wlasna ekstatycznosc, nie
ukrywaja zmeczenia, do poszarpanej struktury performansu wprowadzaja
sceny trwania w melancholijnej tagodnosci. Uwspolniony krzyk, ktérego
przedtuzeniem jest taniec, przemienia performans w rytualng, transowa

celebracje trwania razem w oporze, ale i ekstazie, w gniewie i w smutku.
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Podczas gdy Andreou i Guex eksploruja afektywno-polityczna potencjalnosé
krzyku, lisa laurent w the wizard is not real przyglada sie smutkowi jako sile
generatywnej, a nie czemus, co nalezy sttamsié, ukry¢ czy dzielnie
przezwyciezyc. Choreografke interesuje politycznosc ciata histerycznego, a
wiec nadmiarowego, niestabilnego, nieobliczalnego i z tego powodu niemile
widzianego w podporzadkowanych imperatywom racjonalnosci i wydajnosci
przestrzeniach pdznego kapitalizmu. Te radykalna - niepohamowanie
rozprzezona - nadmiarowos¢ lauren wyzwala, siegajac do groteski i absurdu.
Jej nagie piersi kontrastuja z jasnoniebieskimi rajstopami i brokatowymi,
bajkowymi czotenkami. Performerka, bedac jednoczesnie rozwscieczong,
zasmarkana i zaptakana dziewczynka, wyuzdana wrézka i szalona,
obsceniczna kobieta, wchodzi na maty stolik, ktéry stoi pod tylna sciana,
kleka tytem do publicznosci, odwraca sie przez ramie i zaczyna ptakac¢ do
zawieszonego na bardzo dtugim kablu mikrofonu. Manifestuje teatralnosc¢
swojej postaci - zrozpaczonej diwy btakajacej sie miedzy burleska i cyrkiem -
poprzez przesadzone miny nawigzujace do niemego kina, ale tez gesty
magiczki, ktéra ostentacyjnym pstrykaniem sygnalizuje np. zmiany
oswietlenia (Sélim Dir Melaizi). Chlipie, wydziera sie, szlocha, beczy,
lamentuje i wyje na rozne sposoby, zmieniajac utozenie ciala i przyjmujac
coraz bardziej dziwaczne, nienaturalne pozy. Odwraca stét i - dalej
zawodzac, pociggajac nosem i ocierajac tzy - wykonuje kuriozalne akrobacje
pomiedzy jego nogami i na nich, przechyla sie raz w jedna, raz w druga
strone, przemieszcza sie na czworakach, rownoczesnie przesuwajac mebel.
Potem jeszcze wkracza na widownie, przeciska sie miedzy rzedami i
kontynuuje cyrkowe choreografie, tym razem stopniowo zsuwajac sie wzdtuz

poreczy i niekiedy na niej - w nieustajacej, gtosSnej rozpaczy - zawisajac.

Kazdy kolejny krok artystki zaskakuje i to rozszlochanie wydaje sie tu

warunkiem niesamowitosci. Groteskowa, a zarazem zdumiewajaca
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choreografia by¢ moze jest tez krytycznym komentarzem do tego, jak
spotecznie postrzegane jest ciato zalamane - do przypisywanej mu
$Smiesznosci czy zenady. Lauren zdaje sie tez ogrywac niezrecznos¢
wszechogarniajacego smutku jako stanu, w ktérym nie wiadomo, co ze soba
zrobi¢, wiec sie pajacuje. Dla mnie jednak the wizard is not real to przede
wszystkim afirmacja wywrotowosci aktu upublicznienia kruchosci i

afektywnego wzburzenia, w tym przypadku przede wszystkim kobiecego.

Klimat umiarkowany - Tanz im August

W komentarzu do programu tegorocznej edycji Tanz im August Carmona
zrecznie gra meteorologicznymi metaforami’ i, podobnie jak Kirenczuk,
wykorzystuje pojemnosc stowa ,pressure”. Mowa jest wiec o prawicowych i
faszystowskich pradach, o politycznych napieciach, ktére podstepnie
pecznieja i w koncu wybuchaja z impetem letnich burz, a takze o tym, ze
sztuka nie istnieje w rzeczywistosci alternatywnej wobec globalnych i
lokalnych konfliktéw*. Wazne wydaje sie tez to, ze pogoda nie funkcjonuje tu
wylacznie jako metafora: dyrektor festiwalu pisze o splataniach oraz
wzajemnych uwiktaniach natury i polityki, o ludzkich i nie-ludzkich
sprawczosciach i ich transformacyjnych potencjalnosciach. W kontekscie tak
zarysowanej perspektywy, ktora wyraznie zahacza o horyzont etyki
nowomaterialistycznej, dziwi obecnos¢ w programie choreografii na wielu
poziomach anachronicznych i utozsamiajacych posthumanistyczna
wrazliwos¢ z zajmowaniem miejsca nie-ludzkich Innych bez refleksiji o
antropocentrycznych implikacjach tych gestow i ryzyku antropomorfizaciji.
Takim spektaklem jest Les Oiseaux Lenio Kaklei, zapowiadany jako proba
przekroczenia baletowej tradycji, w ktorej ptaki sa przede wszystkim

metaforami i obiektami obserwacji. Siedem ciat (Nefeli Asteriou, Liza
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Baliasnaja, Amanda Barrio Charmelo, Luisa Heilbron, Dimitri Mytilinaios,
Raoul Riva, Jaeger Wilkinson) reprezentuje ludzko-ptasie hybrydy w
karnawatowych kostiumach (Olivier Mulin) z elementami piér. W ich tancu
wyraznie wida¢ ucielesnienia nie-ludzkich habituséw ruchowych, przy czym
choreografia, ktorej elementem sa powietrzne akrobacje na linach, zaciera
roznice miedzy roznymi gatunkami ptakéw, powotujac do istnienia twory
fantastyczne. Mimo ze w opisie spektaklu choreografka deklaruje
rozszczelnienie ram antropocentrycznej reprezentacji, jest on przede
wszystkim wariacja na temat nie-ludzi, w ktorej centrum pozostaja niezwykta
plastycznos¢, niesamowitos¢ oraz wirtuozeria ciat tancerek i tancerzy,
zdolnych do nasladowania innych gatunkéw i oszatamiajacych, cyrkowych
,10tow”. Obrazy, ktore kreuje Kaklea, odchodza od sielankowych schematow
opowiadania natury. Ptaki sa przedstawiane jako drapiezniki, a ich Swiat
bywa okrutny. Basniowa oprawa neutralizuje jednak te przesuniecia,
kierujac choreografie w strone alegorii ludzkiego spoteczenstwa, petnego i
konfliktow, i sojuszy, a takze lekéw, ktorymi podszyte sa jego
technokratyczne fantazje. W finale na scenie pojawia sie dron, ktory nie tyle
reprezentuje kolejny poziom ludzko-nie-ludzkich splatan, ile wydaje sie
odpowiednikiem jednej z trab péZnoponowoczesnej apokalipsy, wyobrazanej
jako przysztos¢ spod znaku technologii wytracajacej cztowiekowi panowanie

z rak.

Na podobnej zasadzie zbudowany jest spektakl Kareth Schaffer i Jonasa
Hauera Bat Dances, w ktérym Leah Katz wciela sie w gacka szarego.
Tancerka ma na sobie kostium wielkiego nietoperza (Anna Mirkin) i
prowadzi monolog z jego perspektywy, przy czym tekst réwnie dobrze
moégtby wypowiada¢ David Attenborough w Planecie Ziemi. Performans

nawigzuje do zasad estetyki dostepnosci, zgodnie z ktérymi technologie takie
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jak audiodeskrypcja sa elementami przedstawienia, a nie czyms wobec niego
zewnetrznym. Bat Dances powstaly jako spektakl z zatozenia w rownym
stopniu angazujacy osoby widzace, stabowidzgce i niewidzace, dlatego
pewna nadmiarowos¢ elementéw deskryptywnych jest oczywiscie
uzasadniona. W tym kontekscie dziwi jednak to, ze Katz, opisujac swoj
wyglad, mowi tak, jakby po scenie rzeczywiscie fruwato malutkie zwierzatko.
W choreografii Schaffer, jak w przypadku Les Oiseaux, pojawiaja sie
elementy akrobatyczne (tu na wysokim stupie, przykrytym dtugimi
zastonami, z ktorych performerka tworzy prowizoryczne dziuple i wzdtuz
ktorych zsuwa sie na ziemie). Dominuja zas widowiskowe, dynamiczne ruchy

ramion i piruety, animujace roztozyste skrzydia.

Duzo ciekawsza, zarowno w kontekscie angazowania réznych trybéw
zmystowej percepcji, jak i wychodzenia poza antropocentryczna
perspektywe, okazuje sie warstwa dzwiekowa. Kompozycja Hauera,
niewidomego pianisty, zajmujacego sie tez m.in. audiodeskrypcja filmow, jest
proba artystycznego wyjasnienia mechanizmow echolokacji, dlatego
wystepuja w niej pogtosy, zmienne czestotliwosci, wysokie rejestry. Katz
natomiast nie tylko méwi, ale wydaje rowniez gtosne mlasniecia. Istotne sa
tez odgtosy trzepoczacych skrzydet czy ciezkich workow spadajacych z sufitu
i symbolizujacych zmiany klimatu, zaktdcajace dziatanie hibernacyjnych i
echolokacyjnych mechanizméw, kluczowych dla przetrwania gatunku. Ta
scena jest utrzymana w konwencji kina katastroficznego. Pakunki, ktore
sypia sie z sufitu, sa jak kamienna lawina, a ich trajektorie sprawiaja
wrazenie nieprzewidywalnych. Tancerka-nietoperz, ktora rozpaczliwie
przeskakuje z miejsca na miejsce, jakby ratowata sie przed uderzeniami
skalnych mas, wydaje sie uwieziona w potrzasku. Atmosfere grozy podbijaja
Swiatla (Yair Vardi). Caty spektakl rozgrywa sie w rejestrach mroku i

potmroku, a w niektorych scenach szarosci zabarwiaja sie zielenig. W finale
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wykorzystano zas ostre reflektory, ktére nie tylko raza oczy, ale tez emituja
fale goraca, przez co niebezpieczenstwo staje sie fizycznie odczuwalne i
dotkliwe dla catej publicznosci. Mozna poczuc sie jak na betonowym

miejskim placu w sSrodku upalnego lata.

Katastroficzne dekoracje pojawiaja sie rowniez w Apres moi, le déluge,
spektaklu kolektywu choreograficznego LA(HORDE)® w wykonaniu zespotu
Ballet National de Marseille. Punkt wyjscia wydaje sie ciekawy: na ekranie
wyswietla sie pustoszejgca widownia, a osoby performujace ktaniaja sie,
stojac tytem do rzeczywistej publicznosci. Opowies¢ zaczyna sie wiec z jednej
strony od tytu, a z drugiej - od kondycji wyczerpania jako stanu odnoszacego
sie tylez do tanczacych cial, teraz wypadajacych juz ze swoich form, co do
Swiata sprzed tytutowego potopu, trwajacego w klimatycznym kryzysie. W
kolejnej sekwencji tancerki i tancerze rozmontowuja scene i schodza do
umiejscowionej pod drewnianym parkietem gtebokiej czarnej dziury, z ktérej
obrazy sa transmitowane za pomoca kamer live. Widzimy serie
instagramowych zblizen na twarze oséb perfomujacych, na ktérych rysuja sie
dziwne, wariackie, groteskowe usmiechy, sugerujace, ze jesteSmy w
nawiedzonym bunkrze albo piekielnym przedsionku. W drugim akcie
dziurawa podtoga podnosi sie, a scenografia ujawnia kolejna warstwe:
antyczna taZznie na czerwonym, inferalnym tle, tonaca w chmurach pary i
teatralnego dymu. Bohaterki i bohaterowie to teraz postaci quasimityczne,
magiczne i odrealnione. Performerzy w maskach starcéw, siedzacy w wodzie,
przypominaja tancerzy buto. Kobiety w perukach z dtugich, rudych wloséw
sa jak nimfy i rusatki. W tle zmystowej, rytualnej choreografii za sprawa
wizualizacji i efektow specjalnych wydaja sie wybucha¢ wulkany, a magiczna
otoczka staje sie rama dla opowiesci o trwajacej od zarania dziejow meskie;

przemocy wobec kobiet i natury.
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Problem polega na tym, ze (LA)HORDE te przemoc ekstremalnie estetyzuje,
a co za tym idzie - fetyszyzuje. Starcy lubieznie patrza na piekne ciata
umartych dziewczyn albo je z rozkosza pozeraja. Meskie spojrzenie nie
zostaje tu zdestabilizowane ani poddane krytycznemu namystowi, przeciwnie
- osoby tworcze kreuja efektowne obrazy, w ktorych starcy moze i sa jak
zombiczne, sprosne monstra, ale co z tego, skoro choreografia namietnie
powiela znane z historii sztuki schematy seksualizowania ciat zywych i
martwych kobiet. W finale na scenie pojawiaja sie natomiast ludzko-nie-
ludzkie hybrydy (ktos zamiast jednej nogi ma wielka tape stonia, komus nad
pupa wyrdst puchaty ogon lemura). Te fragmenty mozna by pewnie czytac
jako spekulacje o alternatywnych koncach swiata, a wiec takich, w ktérych
apokalipsa oznacza nie tyle anihilacje zycia na Ziemi, ile moment
transformacji i ustanowienia nowego - postantropocentrycznego - porzadku.
Niemniej zwazywszy na fakt, ze osoby twércze katastrofe klimatyczna
traktuja przede wszystkim jako widowiskowa dekoracje i pretekst do
pornografizacji przemocy, trudno w nich zobaczy¢ cos wiecej niz kolejne
efekciarskie wyczyny i Swiadectwa zachtysSniecia sie mrocznym czarem

apokaliptycznej wyobrazni.

W inna putapke reprezentacji zdaje sie wpadac spektakl Bruits Marrons w
choreografii Calixto Neto. Brazylijski choreograf wychodzi od historii Juliusa
Eastmana, czarnego queerowego awangardowego muzyka, performera i
aktywisty, ktéry taczyt radykalny minimalizm z politycznym zaangazowaniem
i krytyka systemowego rasizmu USA. Mimo ze Eastman zyskat uznanie w
kregach nowojorskiego undergroundu lat siedemdziesiatych i
osiemdziesigtych XX wieku, zmart w nedzy i zapomnieniu. Tytut performansu
Neto nawigzuje zas$ do historii Maronow (zbiegltych niewolnikow) i

zaktadanych przez nich autonomicznych osad. Spektakl poczatkowo wyglada

Didaskalia 195 — Choreografie lata 332



tak, jakby choreografowi towarzyszyto zatozenie, ze na scenie wystarczy
zgromadzié rozne nie-biate, odmiencze ciala, by mozna juz byto mowic¢ o
wspolnocie oporu wobec swiata, ktérego struktury skazone sa rasizmem,
neokolonializmem, transfobiag i homofobia. Pytanie o warunki mozliwosci
ustanawiania tego rodzaju kolektywdw i ich potencjalne sprawczosci nie
zostaja zadane, a roznice w usytuowaniach i interesow osob performujacyh
(Shereya, Andrege Bidiamambu, Stanley Ollivier, Isabela Fernandes Santana
i Ndoho Ange), ktore gromadza sie wokdt majestatycznego fortepianu i

opowiadaja fragmenty swoich biografii, staja sie przezroczyste.

Co jednak istotne, w strukture spektaklu wpisane zostaja manifestacje
odmowy podporzadkowania sie logice widowiska. Podtoga jest podzielona
biata taSma na kilka pasow, ktére przypominaja wyscigowe tory,
symbolizujace zapewne drogi ucieczki z opresji. Choreografia, w ktorej
pojawiaja sie pojedyncze momenty zywiotowych, wspolnotowych poruszen, w
wielu miejscach wydaje sie wsobna, tkana przede wszystkim z gestéw
codziennej bliskosci. Czasem widzimy tylko sttoczone sylwetki
performujacych cial, ktore kotysza sie niczym w transie do rytmu surowych
fortepianowych kompozycji Eastmana albo, odwrécone plecami do widowni,
ucztuja i figluja, jakby byty na prywatce, ktéra mozemy tylko podgladac
przez dziurke od klucza. Niemniej wlasnie ta radykalna wsobnos¢ pozwala
osobom tworczym ztozyé piekny hotd Eastmanowi i jego muzyce -
bezkompromisowe partytury nie stuza frajdzie biatej publicznosci, lecz
splataja czarne queerowe ciata w tymczasowych strefach dziatajacych w

poprzek prawa legitymizujacego ich systemowa dyskryminacje.

Doswiadczenie transu jest kluczowe rowniez w performansie Mélissy Guex
DOWN (full album), przy czym tutaj choreografka i towarzyszacy jej na

scenie perkusista Clément Grin aktywnie angazuja publicznos¢. Tancerka,
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podobnie jak w zrealizowanym we wspotpracy z Katerinag Andreou Shout
Twice, taczy teatr z realnoscia klubowego undegroundu i jego wywrotowych,
ale momentami tez mrocznych energii. Tym, co szczegodlnie interesuje Guex
w DOWN, jest wlasnie mrok, rozumiany tu jako druga strona ekstazy, pustka
przychodzaca po euforii, rowniez tej kolektywnej i towarzyszacej
wspoélnotowym uniesieniom, po ktérych pozostaje gorzki posmak znow
niedokonanych rewolucji. Gdy to, co ekscytujace, np. noc w klubie, ale tez
protest, dobiega konca, zwykle rozchodzimy sie do domow, nierzadko z
poczuciem dotkliwej tymczasowosci swiatow alternatywnych. Ale nie w
DOWN.

Choreografia Guex, jak w Shout Twice, jest wybuchowa, hardkorowa,
prowadzona na najwyzszych rejestrach intensywnosci, a tancerka wykonuje
ja blisko publicznosci w przestrzeni bez wyraznie wyodrebnionej sceny. Guex
ma mocno pomalowane usta, a na wysokosci oczu jej twarz przecina barwny
pas, ktéry kojarzy sie z makijazem bojowym, ale tez z maska szamanki.
Performerka przeplata te dwa porzadki: czasem wydaje z siebie zadziorne
okrzyki, kiedy indziej bezgtosnie porusza ustami i tanczy z wystawionym
jezykiem, jakby zaklinata rzeczywistos¢. Raz po raz wyciaga rece i ztozonymi
dlonmi sygnalizuje, Ze ma zamiar stratowac thum, przez co publicznosé
rowniez ciggle pozostaje w ruchu. Stany tytutowego zjazdu pojawiaja sie zas
nie tylko w dos$¢ dtugiej scenie zatrzymania, w ktorej choreografka popija
wode, siedzac na schodach ze spuszczona gtowa albo opierajac wyczerpane
ciato o porecze, ale tez w trakcie nieokielznanego, radosnego tanca. Guex
rzadko wchodzi bowiem na podwyzszenia albo centruje przestrzen, czesciej
zajmuje sfery peryferyjne, a jej drobne ciato raz po raz znika za ktoras z grup
0sOb widzowskich, dajac impulsy do zniecierpliwienia i frustracji tym, ktérzy
akurat jej nie widza. Artystka choreografuje pozostawanie razem w apatii i

dezorientacji, ale w ten sposob nie tyle zacheca do wspotbycia rowniez w
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beznadziei, ile przede wszystkim upomina sie o sprawiedliwos¢ dla
utopijnych przebtyskow, ktore moze i jak banki rozpryskuja sie w powietrzu,
ale ktorych resztki wsigkaja w skore i znéw moga rozbudzi¢ radykalna

wyobraznie.

Inny rodzaj hardkorowego tanca na scene wprowadza Diana Niepce w
spektaklu Hornfuckers. Scenografia od razu zdradza swoje apokaliptyczne
uwiktania: z mroku wytania sie pusta platforma, nad ktéra zwisajg metalowe
tancuchy. Na scene wczotguja sie osoby performujace (Ana de Oliveira e
Silva, Baxi Ostrowski, Daniel Seabra, Inés Coias, Izabel Nejur, Margarida
Monteny, Marta Cardoso), ktore sie na nich podwieszaja, implikujac
niepokojace skojarzenia z aktem zbiorowego samobdjstwa w obliczu
nieuniknionej katastrofy. Ciata mniej lub bardziej rozpaczliwie szamoca sie
ze sobaq, z grawitacja, z linami, ale bardziej niz umieraé zdaja sie jednak
chcieé latac¢. Pojawiaja sie gwattowne szarpniecia, powietrzne fikoiki i inne,
czasem jakby przypadkowe i pokraczne, a kiedy indziej wirtuozerskie
akrobacje. Rodzi sie chaos, ktory mozna poréwnac do plataniny
groteskowych, upiornych postaci z Sgdu ostatecznego Memlinga, ale w tym
przypadku ogarnietych dionizyjskim szatem, obscenicznych,
roznamietnionych. W koficu osoby performujace zaczynaja wirowac jak

mroczni derwisze z jakiegos piekielnego cyrku.

Obsada Hornfuckers jest inkluzywna, a w powietrznych tancach w pewnym
sensie zacieraja sie rdéznice miedzy ciatami i ich sprawnosciami. Niepce nie
choreografuje jednak apokalipsy jako mistycznego momentu zréwnania
wszystkich pozycji, pokazuje raczej, ze jednym ciatom tatwiej bedzie
przetrwac koniec $wiata niz innym. Okazuje sie, ze platforma jest ruchoma -
technicy podciggaja jedna jej czesé, tworzy sie ukos. W kolejnych scenach

cata konstrukcja jest coraz wyrazniej podnoszona, az w koncu przypomina
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niemal pionowgq, stroma Sciane. Dla osob performujacych staje sie ona rufa
tonacego statku, na ktora wpelzaja najpierw pojedynczo, potem masowo, tak
ze czyjas stopa znajduje oparcie, niekiedy fatszywe, w gtowie kogos innego.
Im wyzej technicy podciagaja Sciane, tym wieksze jest wpisane w
choreografie Niepce ryzyko. Osoby performujace nie sa juz przypiete do
lancuchow, nic, poza pozostatymi ciatami, ich wiec nie asekuruje. W tym
kontekscie istotne wydaje sie to, ze cho¢ choreografka ciagle ekstremizuje
sytuacje, to kazda osoba performujaca nawiguje w zmieniajacych sie
warunkach na wlasnych zasadach. Fizyczne przekroczenia nie sa narzucone
wedtug jednej miary. Napiecie rosnie réwniez w muzyce (Gongalo Alegria) -
coraz bardziej kakofonicznej, a w finale taczacej rytmiczne dudnienia
perkusji z apokaliptycznymi gongami, trzaskami i wrzaskami oraz

metalicznym toskotem maszyn.

W tych sekwencjach oczywiscie réznice miedzy ciatami staja sie widoczne, a
choreografia splata odmienne tempa, strategie radzenia sobie ze Sliska
rownig pochyla. Wszystkie osoby performujace doswiadczaja w tych
wspinaczkach i porazek, i momentow chybotliwej chwaty. Tancerki i tancerze
czasem upadaja samotnie, czasem kolektywnie. Raz sie Scigajg, kiedy indziej
tworza sojusze, jak armia, ktora przekracza wrogi mur, albo jak tymczasowa
wspolnota zawigzana w obliczu objawienia wtasciwej wszystkim kruchosci.
Ciata zdaja sie przy tym tylez zdeterminowane, ile zagubione, jakby nie
wiedziaty, po co wlasciwie sie ratuja i czy na pewno tego chca. A moze
chodzi o niepewnosc¢ nie tyle wobec wlasnego przetrwania, ile wobec

przetrwania w swiecie, ktory doprowadzit do katastrofy?

ImPulsTanz - miedzy eksperymentem a

Didaskalia 195 — Choreografie lata 336



klasyka

Tym, co wyrdznia ImPulsTanz na tle innych europejskich festiwali
choreograficznych, jest zywy dialog z przesztoscia tafica. Nie mam tu na
mysli samych prezentacji prac tych oséb artystycznych, ktore podejrzliwie
przygladaja sie archiwom albo je rozpychaja, by zrobi¢ tam miejsce dla ciat
wczesniej przeoczonych, lecz sekcje Classics. W tej czesci programu
pojawiaja sie spektakle, ktére maja juz swoje lata, ale wcigz stanowia istotny
punkt odniesienia - ze wzgledu na niestabnaca aktualnos¢ czy rewolucyjnosc,
w ktorej moga przegladac sie najnowsze choreografie usytuowane w

przestrzeniach ryzyka i eksperymentu, czy po prostu status legend.

W tym roku obejrzatam jednego klasyka: Judson Church is Ringing in Harlem
(Made-to-Measure)/Twenty Looks or Paris is Burning at The Judson Church
(M2M) w choreografii Trajala Harrella. Performans, ktdrego premiera odbyta
sie w 2012 roku, jest czescia cyklu choreograficznych spekulacji o mozliwych
spotkaniach pionierek i pionierow postmodern dance z kultura ballroomow.
W tej wariacji to Judson Dance Theater udaje sie do Harlemu (w pozostatych
byto odwrotnie), by zobaczy¢, co wyniknie z tar¢ miedzy skrajnym
minimalizmem wtasnych praktyk a ostentacyjng teatralnoscia i obfitoscia
voguingu. Harrell konfrontuje dwie tradycje, ktére rozwijaty sie w Nowym
Jorku w latach szesédziesiatych XX wieku, ale w swiatach rownolegtych:
biatej awangardy oraz czarnego i latynoskiego queerowego undergroundu. W
ten sposéb nie tylko generuje nieoczywisty materiat choreograficzny, ale
przede wszystkim prowokuje spojrzenie z ukosa na historie tanca
wspotczesnego, ktéra w centrum opowiesci o estetyczno-politycznych
przewrotach utrzymuje biate ciata. Nie mamy tu do czynienia z historyczna

fikcja, a raczej z ucielesnionag refleksja o konstruowaniu historii i
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queerowaniem kanonu. Szczegolnie istotne w tym kontekscie wydaje sie
zauwazenie nie tylko réznic, ale i punktow wspélnych, a wiec m.in.

kontrkulturowego usytuowania obu przestrzeni.

Najpierw Thribult Lac wychodzi do publicznosci i przedstawia zatozenia
performansu; jest nienachalnie zabawny, swojski, méwi jakby potprywatnie,
na co wskazuja tez jego zwyczajne ciuchy. Potem znika, stycha¢ remiks
jednej z piosenek Adele, na scenie stoja trzy krzesta, ale przez dluzsza chwile
nikt nie wypetnia pustki. Kiedy performerzy (Ondrej Vidlar, Lac i Harrell) w
koncu wychodza zza kulis, maja na sobie dtugie, zwiewne czarne tuniki
(complexgeometries), ktore potem beda zwijaé, podwija¢, wigza¢ na rézne
sposoby, tworzac z nich raz zmystowe, a kiedy indziej nonszalanckie suknie i
szlafroki, ale na razie wygladaja na zasmuconych queerowych mnichéw.
Harrell i Lac siedza na krzestach. Ten pierwszy jest najsmutniejszy - mocno,
cho¢ bezgtosnie ptacze, a zgarbione ciato mu drzy. Drugi trzyma dostojna
forme, ale po jakims czasie mozna zauwazy¢, ze i jego oczy szkla sie od tez, a
policzki moknag. Vidlar krazy miedzy nimi, w zapetleniu powtarzajac, zeby nie
przestawac tanczyé. W catej pierwszej czesci duzo jest zwyczajnego
chodzenia. Gdzie$s pomiedzy kolejnymi niespektakularnymi, smetnymi
przejsciami performerzy ogtaszaja Smierc tanca konceptualnego, a ich chéd
zmienia sie w catwalk, poczatkowo elegancki, potem juz szalony, przegiety,
rodem z ballroomu. Harrell, Lac i Vidlar tancza bez wytchnienia, pieknie,
zmystowo, obtgkanczo. Istotne wydaje sie to, ze choreograf, jedyna czarna
osoba w tym trio, nie jest jednoznacznie przypisany do voguingu i Harlemu.
Wszyscy trzej ptynnie przeistaczaja jeden jezyk ruchu w drugi, a
nieoczywiste formalne podobienstwo miedzy nimi, uwidocznione w roli, jaka
w obu praktykach ma chodzenie, staje sie punktem wyjscia do dekonstrukcji
rasowej logiki stojacej za uznaniem postmodern dance za jedna z

najwiekszych rewolucji w dziejach tanca, ale tez do skomplikowania
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opowiesci o inkluzywnosci i niehierarchicznosci srodowiska Judson.

Harrell w swoich choreografiach czesto splata ze soba skrajnosci: formalny
minimalizm z bezwstydna, rozbuchang, w pewnym sensie oldschoolowa
emocjonalnoscia, nie obawiajac sie wchodzenia w rejestry zenady zwiazanej
z zatracaniem sie w raz wzburzonym, a kiedy indziej melancholijnym
przezywaniu popowych piosenek i odnajdywaniem w nich przebtyskéw
wzniostosci. Tak dzieje sie w performansie o' Music Music. An evening with
Trajal Harrell & Lula Pena, ktorego premiera odbyta sie podczas tegorocznej
edycji ImPulsTanz (ten spektakl pokazano tez na Tanz im August’). Najpierw
artysta prosi publicznos¢ o wyjecie telefondw i obejrzenie teledysku Cold
Heart Eltona Johna i Duy Lipy, a potem tanczy na scenie do swoich
ulubionych piosenek i utworéw, przeplatajac muzyke powazna z popem i
portugalskim fado (w jednej scenie towarzyszy mu wspaniata piesniarka i
gitarzystka Lula Pena). Performans jest czescia projektu Histoire(s) du
Thédtre Milo Raua, a Harrell przewrotnie tgczy historie tanca, ktérej od
ponad dwudziestu lat jest czescia, z tym, co intymne. Porusza sie w
przestrzeni sennej pamieci i jakby od niechcenia kotysze sie do ukochanych
rytmow, w tym tych pochodzacych z jego starszych choreografii. W tle widac
wielki obraz, troche kiczowaty (szczegdlnie gdy pada na niego fioletowe
Swiatlo), przedstawiajacy chyba najstynniejszy teatralny kamieniotom, czyli
awinionski Carriere de Boulbon. O tym, ze trafiamy do plataniny wspomnien
choreografa, swiadczy tez jego wyjsciowy wyglad: peruka, okulary, kilka
warstw ubran. Potem kostiumy - meskie i kobiece, modowe i etniczne -
wielokrotnie zmienia, niekiedy tylko przyktadajac je do siebie, jakby na probe
sprawdzat, czy te minione, a jednak wciaz bliskie i namacalne ,ja” jeszcze do
niego pasuja. Jego falujacy, ptynny ruch dtugo wydaje sie wsobny, ale ta

struktura wielokrotnie peka, wypluwajac z siebie miedzy innymi formy
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dragowe i voguingowe. Ciato Harrella, raz natchnione i ekstatyczne, raz
kruche i skurczone, wydaje sie choreografowane przez niezdecydowane
duchy. Upubliczniajac przyjemnosé¢ z tanczenia do muzyki, ktéra kocha,
choreograf jednak nie tylko ozywia prywatne archiwum, ale tez pokazuje
taniec jako przestrzen queerowej emancypacji z genderowych opozycji i jako
ucielesniony opor. Politycznosc¢ tych poruszen widaé¢ takze w piosenkach,
ktore artysta wybiera. Styszymy m.in. Behind the Wall Tracy Chapman,
surowy protest song przeciwko systemowej legitymizacji przemocy domowej

wobec kobiet. Performer ma wowczas na sobie biala koszule i spodnice.

Podczas ImPulsTanz niegdysiejsze stroje przymierzat réwniez Jose Manuel
Alvarez, ktéry w Captura y fuga, jak Harrell w Music, Music i jak Soria w
Machito, porusza sie w poprzek ptciowego binaryzmu i dekonstruuje
naznaczong nim tradycje. Punktem wyjscia do tego spektaklu byly zdjecia
René Roberta, ktory fotografowat tancerki i tancerzy flamenco. Obrazy
wyswietlaja sie na ekranach, a czasem na ciele performera, ktorego
tradycyjny (ale, inaczej niz zazwyczaj, utrzymany w bieli) meski strdj zmienia
sie wéwczas np. w czerwong-czarng sukienke. Choreograf przejmuje
zatrzymane na fotografiach gesty i pozy, by z nich wyprowadzié taniec: sa to
wariacje na temat tego, co mogto je poprzedzac i co mogto nadejs¢ po nich.
W kolazowej, fragmentarycznej strukturze performansu, ktory ze wzgledu na
wielo$¢ projekcji, wyswietlanych réwniez na pétprzezroczystych zastonach,
ma charakter fantomowy, wracaja préby rekonstrukcji dramaturgii procesu
fotografowania i relacji miedzy aparatem a zyciem: cos ruchliwego zostaje
zatrzymane, ale w tej samej chwili ucieka poza obraz. Alvarez, ktérego biaty
kostium jest jak wypelniajaca sie ksztattami klisza, na utamki sekund scala
sie z kadrami Roberta i zaraz czmycha poza nie. Jego taniec jest przy tym

miesisty i majestatyczny. Niezaleznie od tego, czy performer wystukuje
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obcasami rytm za bailaore czy za bailaora, jego posagowe cialo emanuje

rozwibrowana zmystowoscia.

Tance, ktére uchodza za typowo kobiece, wypekiaja zas spektakl marii
mercedes shining rose. Trzy tancerki (Camilla Schielin, Julia Mullner i Yoh
Morishita) performuja na scenie cykl zycia tytutowego kwiatu - paczkuja,
kwitna i rozktadaja sie, jednoczesnie materializujac sprzecznosci wpisane w
jego symbolike oscylujaca miedzy tagodnoscia i drapieznoscia oraz
etymologie stowa ,r6za”, ktore w tacinie wystepowato np. w wyrazeniu sub
rosa (,w tajemnicy”, ale tez ,nieoficjalnie”), a ktore choreografka taczy z
porzadkiem plotki. W spektaklu powracaja gesty nawiazujace do szeptania
komus czegos na ucho, méwienia z ustami ostentacyjnie przystonietymi
dionig. Figura rozy-plotkary jest tu jednak co najmniej dwuznaczna. Z jednej
strony pojawiaja sie bowiem niecne sojusze, zawigzywane kosztem
wykluczenia niewtajemniczonych, z drugiej - chodzi o oddolny, w tym
przypadku kobiecy, obieg informacji i strategie hakowania patriarchalnego
systemu wtadzy/wiedzy. Roza, piekna, ale niebezpieczna, bo opancerzona
kolcami, a co za tym idzie - zarazem delikatna i nieobliczalna, staje sie tu
poniekad odpowiednikiem femme fatale - wyprodukowanej przez
fallogocentryczny dyskurs figuracji kobiecej potwornosci, ktéra
feministyczna sztuka skutecznie przechwytuje do obnazania meskich lekéw i

fiksacji.

Performerki najpierw przemykaja miedzy publicznoscia zgromadzona we
foyer jak duchy trzech mistyczek albo zakonnic pozbawionych twarzy, a
potem widzimy je na scenie jako jeden organizm, ktérego czesci, zatrzymane
w rzezbiarskich pozach, zaczynaja proces indywiduacji. Na razie wygladaja
na poczwarki, bo ich ciata sa szczelnie owiniete cielistymi tkaninami jak

kokonami, ktére musza zrzucic¢. Stoja posrod ciemnosci na ostro oswietlonej
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skrzyni. Spod obcistych kokonow wytaniajq sie pozornie zwyczajne kostiumy
(Alessandro Santi) i stopniowo odstaniaja swa niecodziennos¢: kieszenie
welurowych, miekkich bluz wybrzuszaja sie w ksztatty, ktore przypominaja i
niezupelnie otwarte roze, i waginy; podobne aplikacje wszyto tez w nogawki
dzwonowatych dzinsow. Istotne wydaje sie to, ze zadna z performerek nie
wykluwa sie sama - zawsze to pozostate dwie asystuja przy zsuwaniu

kondomopodobnej warstwy tiulu, sa akuszerkami rodzacej sie kobiecosci.

W kolejnej czesci quasimistyczna solidarnos¢ znika. Performerki wracaja na
scene w zjawiskowych, awangardowych kreacjach. Schielin nosi fioletowa
sukienke, ktéra dzieki specyficznej budowie (kilka usztywnianych modutéow
przypominajacych wielkie ptatki kwiatéw) wyglada, jakby ciagle byta w
ruchu, a jej ksztatt odsyta do fotografii serpentynowego tanca Loie Fuller.
Miillner ma na sobie biaty dwuczesciowy kostium - satynowe dzwony i
bufiastg koszule, ktérej puchowe, zmiennoksztaltne rekawy spektakularnie
sie rozktadaja. Morishita wystepuje w intensywnie czerwonej, balowej
sukience, ktorej klasyczny kroj zaktécaja zadziorne podwiniecie i opuszczone
rekawki. Trzy réze reprezentuja trzy mity kobiecosci. Fioletowa to zmystowa
tajemnica, biala - niewinnos$é, czerwona - ptomienna mitos¢. Tancerki
najpierw poruszaja w zgodzie z przypisang im symbolika, ale szybko
realizacje meskich fantazji przeksztatcaja w ich rozhulane karykatury i
zmieniaja sie w rozhisteryzowane, wsciekte, nieokrzesane zazdrosnice,
mroczne czarownice, szalone diwy, tracace zmysty dziewice, tupigce
niezadowolone dziewczynki, podstepne spiskowczynie i wredne plotkary.
Choreografia jest zarazem bardzo Smieszna i - za sprawa kostiuméw, ale tez
wirtuozerii tancerek, ktére, cho¢ btaznujg, nie traca ruchowej finezji -

widowiskowa.

W ostatniej czesci, sekwencji wiedniecia i umierania, absurd trwa. Tancerki
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wchodza na wysoka dwustronna drabine, ktora caly czas stata w rogu sali i
zdawala sie naleze¢ do porzadku przypadkowo odstonietych kulis. Zwisaja
glowami w dot, tonac w falbanach, a ich wlosy trzepocza w podmuchach
sztucznego wiatru. Spektakl mercedes to przyktad choreografii niesamowitej
formy, ktora nie jest zupelnie pusta. Tworczynie, mimo operowania dobrze
znanymi tropami, dzieki bezpretensjonalnosci i wizualnemu rozmachowi

tworza spektakl, ktory ostentacyjnie droczy sie z patriarchalng wyobraznig.

Prawdziwe rosliny i ich sadzonki pojawiaja sie w immersyjnym performansie
Lisy Hinterreithner many in a bed, w ktérym scena zamienia sie w ogrdd-
laboratorium. Tym, co badaja osoby performujace (Magdalena Forster, Theo
Emil Krausz, Carla Rihl), jest jednak przede wszystkim miedzygatunkowa i
wiecej niz ludzka erotyka. W pierwszej czesci spektaklu obserwujemy
dziatania, ktore polegaja na powotywaniu do istnienia form plastikowo-
organicznych: w ziemie wsadzone zostaja sztuczne kwiaty, gatazki trafiaja do
kolorowych tub. W strone publicznosci, ktora musi sie wielokrotnie
relokowac, podazajac za osobami artystycznymi, zajmujacymi miejsca na
materacach i dmuchanych pufach roztozonych w réznych miejscach, tocza
sie kulki ziemi. Wraz z rozwojem spektaklu mikrorosliny niemal zupetnie
znikaja pod wielkimi warzywo-, owoco- i kwiatpodobnymi formami, ktére
okrywaja réwniez performujace ciata. Struktura choreograficzna, w ktorej
pojawiaja sie elementy akrobatyczne wykonywane na obiekcie
przypominajacym podworkowy trzepak, ale tez gesty i drzenia nawigzujace z
jednej strony do praktyk przyjemnosci, a z drugiej do swiadomego
oddychania, ma wymiar przede wszystkim kontemplacyjny. Niemniej
wpisane sa w nig tez obrazy niepokojace i surrealne: ciata przygniatane
gigantycznymi plastikowymi lis¢mi. Hinterreithner tworzy jednak nie tyle

duszny obraz klimatycznej katastrofy, ile zmystowa choreografie splatanych
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organicznych i sztucznych czastek, wspotuczestniczacych w kazdym z

ludzkich doswiadczen.

Ludzko-nie-ludzki duet wystepuje w spektaklu Ehsana Hemata Everything
brings us back to the body. Choreograf wspotdzieli w nim przestrzen z
osiemnastokilogramowa blacha mosiezna, ktéra w zadnym momencie nie jest
przez niego antropomorfizowana. Wydaje sie zainteresowany samymi
wlasciwosciami partnerki - przede wszystkim zadziwiajaca, jesli wziaé pod
uwage jej ciezar, sprezystoscia, ale tez generowanymi przez nia dzwiekami
(czasem przypominajacymi odgtosy dudnigcego wiatru, a kiedy indziej
uktadajacymi sie w draznigca symfonie ostrych trzaskow, wysokich piskow i
chropowatych szmeréw) i ztotym potyskiem, zrecznie zreszta
wykorzystywanym przez rezysera Swiatta Kurta Lefevre. Pltyta moze sie
rolowac i wyginac¢, jest podatna na deformacje, ale Hemat nie zawsze w pehni
ja kontroluje. Czasem tylko daje blasze impuls do ruchu i obserwuje, co
dzieje sie z nig pod wptywem dotyku i grawitacji, albo reaguje na jej
poruszenia, ich kierunki i tempo wtasnym ciatem. W niektérych scenach
obiekt przypomina skrzydta tancerza, a w innych zbyt ciezki i toporny
plaszcz albo glaz. Scierajace sie ze soba obrazy latania i upadania odsytaja
do mitologicznych imaginariow i historii Ikara czy Syzyfa, ale choreograf
przekierowuje je w strone krytyki posthumanistycznej i Srodowiskowej,
zwracajac uwage zaréwno na nie-ludzkie intencjonalnosci, jak i na problemy,

ktore na sSwiat Sciaga ludzka sprawczosc.

Do produkcji mosigdzu wykorzystuje sie miedz i cynk, ktorych procesy
wydobywcze sg, jak wiadomo, toksyczne. W tym kontekscie lustrzana
powierzchnia blachy, w ktdrej odbija sie publicznosc¢ i performer, najczesciej
w formie znieksztatconej lub niepokojgco rozmytej i zwielokrotnionej, staje

sie reprezentacja miedzygatunkowego asamblazu wzajemnych
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wspotzaleznosci. Fakt, ze Hemat tanczy nago (tylko w pierwszej scenie, w
ktorej ostroznie Sciaga z pltyty ostonke, ma na sobie roboczy kombinezon),
jest szczegolnie znaczacy, poniewaz obnaza kruchosc ciata, ktére w kazdej
chwili moze zostac zranione przez ostre krawedzie poteznego obiektu.
Widowiskowos$¢ Everything brings us back to the body, ktora kumulacje
osigga w finale, gdy zawieszona na przytwierdzonej do sufitu lince blacha
wykonuje wirujace solo, wydaje sie efektem ubocznym choreografii skupione;j
na badaniu relacji miedzy ciatem a metalem, ujawniajacym z jednej strony
swoje rozne od tych czysto protetycznych potencjalnosci, z drugiej - wlasne
uwiktanie w kapitalistyczne mechanizmy nieréwnej dystrybucji prawa do

zycia.

Spektakularna, a zarazem napeczniata politycznoscia forma pojawia sie
rowniez w Hold & Resist Spin-Off Version Chrisa Haringa. Osoby
performujace (Coralie Bénard, Jackson Carroll, Frangois-Eloi Lavignac,
Katharina Meves, Hannah Timbrell) przedstawiaja serie zywych rzezb.
Przyjmuja rézne, czesto nienaturalne, niewygodne i trudne do utrzymania
pozycje, ktore przypominaja niekiedy figury charakterystyczne dla jogi czy
pilatesu, ale ich dlugie trwanie sprawia, ze te konotacje sie zacieraja. Ciata
zdaja sie raz po raz zatrzymywane (i przetrzymywane) w stop-klatkach, a
dramaturgie spektaklu buduja mikroruchy, do ktérych naleza tez mimowolne
skurcze i drzenia miesni. Choreografia prowadzona jest w ciszy, naruszanej
tylko przez odgtosy wydawane przez ciata trwajace w nieztomnym,
momentami wrecz potwornym naprezeniu. Osoby performujace niektore
figury wykonuja w pojedynke, inne w parach lub w grupach. Jesli akurat nie
S zaangazowane w scene, usuwaja sie na peryferia, ale ich obecnosc¢ nie
staje sie wowczas przezroczysta. Wspieraja kolezanki i kolegéw usmiechami,

skinieniami gtéw i mrugnieciami oczu, intensywnie wpatrzonych w ciala,
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ktdore stawiaja opor i wltasnej anatomii, i grawitacji, bedacej w Hold & Resist
symbolem zewnetrznego nacisku. Osoby tworcze poprzez te forme
opowiadaja o dramaturgii i morfologii protestow: ich cielesnosci i
uporczywosci, ale tez o tym, jak nietatwo wytrzymacé w sprzeciwie w

systemie, ktory gratyfikuje ulegtosc.

Watek wywrotowosci zgromadzen, podczas ktérych rozne ciata
stowarzyszaja sie na rzecz wspolnej sprawy, pojawia sie tez w Underflow w
choreografii Amali Dianor, jednym z najbardziej rozchwytywanych spektakli
tegorocznej edycji ImPulsTanz. Choreografka rekonstruuje na scenie
porzadek kultury klubowej. Imitacja na poczatku jest bardzo dosadna. Gdy
publicznos$¢ zajmuje miejsca na widowni, samotny D] (Awir Leon) juz plasa
przy konsoli, a stopniowo gromadzacy sie wokdt niego ttum’ stoi tytem do
publicznosci, performujac chaos zabawy. W kolejnych fragmentach to
ustawienie wprawdzie ustepuje miejsca quasiteledyskowym choreografiom
eksponujacym niezwykte mozliwosci tanczacych ciat, ale logika danceflooru
nie zostaje zniesiona. Co szczegdlnie ciekawe, w Underflow nie obserwujemy
jednak procesu tymczasowego zacierania réznic miedzy tancerkami i

tancerzami pod wplywem wspdtdzielonych rytmow.

W tym spektaklu klubowa utopia zaktada wspotobecnos$¢ rozmaitych estetyk i
jezykéw ruchu (przede wszystkim z porzadku hip-hopu i tafica ulicznego).
Czasem, przede wszystkim w sekwencjach nawigzujacych do dramaturgii
tanecznych bitew, dochodzi miedzy nimi do tar¢. Kiedy indziej jeden styl na
kilka chwil dominuje przestrzen, ale zaraz ustepuje miejsca innemu.
Réwnos¢ dotyczy tez widocznosci tanczacych ciat: podziat na centrum i
peryferie jest ruchomy. Poszczegolne osoby raz stanowia tto dla innych, raz
zajmuja pozycje solistek albo przewodniczek zarazajacych albo raczej

uwodzacych pozostatych wtasna technika czy wrazliwoscia. Underflow
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ucielesnia i afirmuje idee swiata jako pluriwersum. Ciata performujace sg
uwazne, otwarte, gotowe na transformacje, ale fuzje miedzy nimi nie sa
nigdy ani catkowite, ani nieodwracalne. Rozkosz bycia razem idzie w parze z

przyjemnoscia czerpana z osobnosci.

Wzor cytowania:
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Przypisy

1. Spektakl wczesniej pokazywano takze na Spring Forward Festival i Baltic Dance Platform.
2. Dyrektorem festiwalu jest Karl Regensburger, ale program poszczegolnych sekgcji jest
efektem wspotpracy wielu osob (zob. https://www.impulstanz.com/en/team/ [dostep:
17.10.2026]).

3. Zob. https://www.tanzimaugust.de/en/greetings/ [dostep: 18.10.2026].

4. Warto w tym miejscu podkresli¢, ze podczas wszystkich trzech omawianych w tym
artykule festiwali prezentowano prace osob artystycznych z Palestyny. Niestety ich pokazy
odbywaly sie w innych dniach niz moje pobyty.

5. W sktadzie: Marine Brutti, Jonathan Debrouwer i Arthur Harel.

6. W Berlinie miat on tytut Music, Music, a Harrell wystepowat na zywo sam - bez artystki
fado Luli Peny.

7. W spektaklu wystepuje jedenascie osob: Slate Hemedi Dindangila, Romain Franco, Jordan
John Hope, Enock Kalubi Kadima, Mwendwa Marchand, Kgotsofalang Joseph Mavundla,
Sangram Mukhopadhyay, Tatiana Gueria Nade, Yanis Ramet, Germain Zambi i Asia Zonta.
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| ZAGRANICA

Wspotczesny ,Rienzi” i pokaz wirtualnych
slajdow

Jolanta Lada-Zielke

Bayreuther Festspiele
Richard Wagner
Rienzi, ostatni z trybunow

kierownictwo muzyczne: Nathalie Stutzmann, rezyseria, scenografia i kostiumy: Alexandra
Szemerédy i Magdolna Parditka, dramaturgia: Markus Kiesel

premiera: 26 lipca 2026

Ring 10010110 - od mitu do kodu (jubileuszowa wersja Pierscienia Nibelunga Richarda
Wagnera)

kierownictwo muzyczne: Christian Thielemann, kurator: Marcus Lobbes, koncepcja
artystyczno-techniczna: Marcus Lobbes i Nils Corte, kostiumy: Pia Maria Mackert

premiera: 27, 28, 30 lipca i 1 sierpnia 2026

Obchody stupiecdziesieciolecia Festspielhaus w Bayreuth, przeznaczonego

do wystawiania oper Richarda Wagnera, nawigzywatly z jednej strony do
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tradycji zwigzanej z ta instytucja, a z drugiej wykraczaty poza nig. Zgodne z
tradycja bylo rozpoczecie jubileuszowej edycji Bayreuther Festspiele
wykonaniem IX Symfonii d-moll Ludwiga van Beethovena przez festiwalowa
orkiestre, chor i solistow pod dyrekcja Christiana Thielemanna, oraz pokaz
nowej wersji tetralogii Piersciert Nibelunga, ktérej wystawieniem teatr
rozpoczat dziatalnos¢ w 1876 roku. Innowacja byto zaprezentowanie utworu
spoza kanonu dziet zwigzanych z ta scena: Rienzi, ostatni z trybunow, ktéry
jest trzecia z kolei opera Wagnera, po Zakazie mitosci (1836) i Wrozkach,

wystawionych po raz pierwszy dopiero w 1888 roku.

Tytutowy bohater to postac¢ autentyczna - XIV-wieczny rzymski trybun
ludowy. Edward Bulwer-Lytton uczynit go bohaterem trzytomowej powiesci
Rienzi, or the Last of the Tribunes (1835). Wagner, zainspirowany jej lektura,
juz w 1837 roku sporzadzit prozatorski szkic libretta. Partyture ukonczyt w
Paryzu w 1840 roku, a jego kolega Giacomo Meyerbeer polecit ja
intendentowi Krolewskiego Teatru Dworskiego w Dreznie. Dwa lata pdznie;
doszto do wystawienia Rienziego w drezdenskiej operze, pod dyrekcja
Richarda Wagnera, ktory pracowal tam jako kapelmistrz. Byt to jego
pierwszy znaczacy sukces kompozytorski, cho¢ wlasciwy rozwoj jego

tworczosci zaczat sie od Holendra tutacza (1843).

Cola di Rienzo, inaczej Rienzi, do dzisS pozostaje postacia kontrowersyjna:
jedni uwazaja go za renesansowego humaniste, inni za tyrana z mania
wielkosci. Wagner pokazuje jego stopniowa przemiane z jednego w drugiego.
Za czasOw Rienziego w Rzymie walcza o wptywy dwa potezne rody Orsini i
Colonna, ktére terroryzuja miejscowa ludnosé. Rienzi wbija sie pomiedzy
nich jak klin, obiecujac rodakom sprawiedliwe rzady i przywrdcenie Rzymowi
dawnej wielkosci. Siostra Rienziego, Irene, kocha Adriano, syna Stephana

Colonny, ktdry jest poczatkowo przyjacielem i zwolennikiem trybuna. Po
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zwyciestwie Rienzi rozkazuje wygnac obu przeciwnikow z Rzymu, a kiedy ci
probuja odzyska¢ wladze, skazuje ich na smierc za zdrade. Ale jego rzady nie
potwierdzaja wczesniejszych deklaracji. Zamiast sprawiedliwosci, w Rzymie
panuja terror i przemoc, zamiast rownosci kult jednostki, a w miejsce nadziei
pojawia sie nieufnos¢. Wielkos¢ Rzymu zostaje okupiona nieszczesciem
obywateli. Adriano staje na czele spisku przeciw Rienziemu, ale probuje
ocali¢ ukochang Irene. Ta jednak decyduje sie pozosta¢ przy bracie i ginie

wraz z nim pod gruzami ptonacego Kapitolu.

Tej ,wielkiej opery tragicznej", jak gtosi podtytut, nie wystawiano do tej pory
na Zielonym Wzgorzu, przede wszystkim dlatego, ze zakazat tego sam
kompozytor. Oryginalna partytura, ktéra Wagner podarowat w 1868 roku
krolowi Ludwikowi IT Bawarskiemu, zagineta. Kiedy Rienziego pokazano w
latach 1893-1895 w Karlsruhe, wdowa po kompozytorze, Cosima Wagner,
opracowata ja na nowo. W Bayreuth zaprezentowano te opere w 2013 roku,
ale w plenerze, poza Festspielhaus. Rezyserki tegorocznej premiery,
Alexandra Szemerédy i Magdolna Parditka, przygotowaty rowniez
scenografie i kostiumy. Dramaturg Markus Kiesel przystosowat
pieciogodzinng opere do ram czasowych przyjetych w Bayreuth.

Przedstawienie trwa lacznie szes¢ godzin z dwiema przerwami.

Opowiedziana w nim historia mogtaby wydarzy¢ sie wszedzie. Na scenie
rozgrywa sie swego rodzaju reality show. Widzowie maja wglad w
codziennos¢ obywateli Rzymu, ktorzy zamieszkuja ponure osiedle z blokéw o
grubych, betonowych Scianach. Nie ma tam ani skrawka zieleni, jedynym
elementem przyrody sa gotebie na projekcji imitujacej widok z okien. Za to w
kazdym mieszkaniu jest telewizor. Ludzie zyja w poczuciu zagrozenia.
Mezczyzni w paramilitarnych strojach, wpatrzeni w ekrany smartfonéw,

odbieraja wiadomosci i rozkazy w jezyku angielskim, co jest kolejnym
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przejawem globalizacji. Jeden z lokali zajmuje tytutowy bohater wraz z
siostra i Smiertelnie chorym mtodszym bratem. Spedzajac czas przy biurku
na przygotowaniach do kampanii politycznej, przyszty trybun zdaje sie nie
dostrzegac cierpien chtopca. Kiedy ten umiera, Rienzi usituje zagtuszyc¢ bol,

angazujac sie w walke o wladze.

Orsini i Colonna startuja w wyborach, ktérym towarzysza transparenty z
hastami, migawki z debat telewizyjnych oraz opadajace i wznoszace sie
shupki w sondazach popularnosci. Postanka pokoju (Victoria Randem)
wystepuje tu jako dziennikarka telewizyjna, robigca relacje na zywo z
Kapitolu. Wyborcy witaja Rienziego jak meza opatrznosciowego. W
momencie jego przystapienia do kampanii na scenie robi sie bardziej
kolorowo, jakby pojawita sie nadzieja na przetom w szarej i monotonnej
codziennosci Rzymian. Rienzi i Irene swietuja zwyciestwo w surowym

wnetrzu Kapitolu, w ktérym rozscielony zostaje dla nich czerwony dywan.

Politykom ku przestrodze

Kiedy Rienzi i zgromadzony lud upajaja sie sukcesem, na ekranie w tle
przesuwaja sie wersety z 24 rozdziatu Ewangelii sw. Mateusza - zapowiedz
konca swiata, ktora Jezus objawia swoim uczniom. Sg niczym ztowieszczy
napis na Scianie podczas biblijnej uczty Baltazara. Pierwszym zwiastunem
nieszczescia jest wiadomosé o marszu na Rzym, zorganizowanym przez
wypedzonych Orsiniego i Colonne. Cata spotecznos¢ zostaje postawiona w
stan gotowosci pod hastem ,Fight for Rome”. Rienzi rozprawia sie z
przeciwnikami, osobiscie wykonujac ich egzekucje - strzela kazdemu z
osobna w skron. Ale jego kolejne zwyciestwo jest pyrrusowe. Skrajnie

wyczerpanych zohierzy ogarnia przygnebienie, a Adriano rozpacza nad
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trupem ojca.

Dyktator przegrywa przede wszystkim walke, ktorg toczy sam ze soba.
Podczas zgromadzen kroczy dumnie z usmiechem przylepionym do ust, ale
kiedy nikt nie widzi, topi smutki w alkoholu. Przedwczesnie zmarty brat
objawia mu sie w postaci chtopca z krwawymi plamami na dtoniach i koszuli,
niczym wyrzut sumienia. Rienzi nie waha sie bowiem posyta¢ nastolatkdw na
wojne. Po wygranej walce zotlnierze wnosza na scene martwe ciato jednego z
nich, na ktdre rzuca sie zrozpaczona matka. Kilka innych kobiet optakuje
polegtych mezow. Na ekranie powiewa flaga z wizerunkiem trybuna, a w
dole rozposciera sie cmentarz wojskowy z mnostwem nagrobkow.
Popularnosé Rienziego gwattownie spada, stupki w sondazach sg coraz
nizsze, a rozgoryczony lud zwraca sie przeciwko niemu. Dyktatora nie stac
na honorowe wyjscie z tej sytuacji; nie ma odwagi popetni¢ samobdjstwa;

zamiast tego zmusza Irene, aby pchneta go sztyletem.

W scenie finatowej Kapitol zapada sie pod ziemie wraz z martwym trybunem
i zebranym ludem, a na ekranie wida¢ miasto wylatujace w powietrze.
Projekcja pokazuje cien dyktatora, ktory podaza schodami w gére, w
przysztos¢, aby za jakis czas odrodzié sie w innym ciele. Tak
zainscenizowana mtodziencza opera Wagnera to nie sucha lekcja historii,
lecz wciagajacy dramat polityczny o zadzy wtadzy, populizmie, oraz wzlocie i
upadku cztowieka, ktory zdradza wtasne idealy i ponosi kleske. Rienzi byta
ulubiona opera Hitlera, ktory odczuwat duchowe pokrewienstwo z tytutowym
bohaterem. Ale interpretacja Szemerédy i Parditki raczej by mu sie nie
spodobata, bo w tej wersji Rienzi okazuje sie cztowiekiem stabym i

tchérzliwym.

Pod koniec drugiego aktu pojawia sie humorystyczny przerywnik, bedacy

Didaskalia 195 — Wspéiczesny ,Rienzi” i pokaz wirtualnych slajdéw 353



aluzja do jubileuszu Bayreuther Festspiele. Tam gdzie Wagner wyznaczyt w
libretcie miejsce dla ,rzymskiej pantomimy”, na scenie pojawiaja sie
bohaterowie jego pdzniejszych oper, w historycznych kostiumach i
zabawnych konfiguracjach: Freja rozdaje bogom jabtka mtodosci, Wotan
ktadzie Brunhilde do snu, Elza baraszkuje z Lohengrinem pod kotdrg, Walter
von Stolzing oktada piesciami Beckmessera, a Senta biega z rama od obrazu,
przymierzajac ja do kazdego z osobna. Na koncu pojawia sie grupa gtownych
postaci z Parsifala ze Swietym Graalem; Kundry zaglada do wnetrza kielicha

i pada zemdlona.

Wybor solistdw okazat sie trafny. Tenor Andeas Schager udzwignat potezna
partie Rienziego, nie tracac kondycji ani na jedna nute. Nawet imitujac
pijacki betkot, wypowiada wyraZnie kazde stowo. W tych wtasnie scenach
jego bohater pokazuje sie od ludzkiej strony, budzac wspétczucie. Jennifer
Holloway doskonale oddaje wewnetrzne rozdarcie Adriana pomiedzy
mitoscig do Irene a checia pomszczenia ojca. Ekspresyjnie prowadzi kazda
muzyczng fraze, wtasciwe rozktadajac akcenty. Irene, wykreowana przez
szwajcarska sopranistke Gabriele Scherer, jest tu najmniej sympatyczna
postacig. Traktuje Adriana jak psa - raz jest dla niego czula, to znéw
odpychajaca. Jedyna osoba, ktdra darzy bezkrytycznym, wrecz fanatycznym
uwielbieniem, jest jej brat. Ich czule gesty sugeruja, ze ta wiez oscyluje na

granicy kazirodztwa.

Na szczegdlne wyrdznienie zastuguje chér festiwalowy, przygotowany przez
Thomasa Eitlera-de Linta. Spiewacy i $piewaczki tworza jeden organizm,
ktory z impetem wkracza w sceny zbiorowe, stosujac rozmaite srodki
wyrazu, od zbiorowego, konspiracyjnego szeptu, poprzez wiwaty, az do
okrzykow rozpaczy. Najbardziej porywajaco brzmia fragmenty wojskowe w

wykonaniu choru meskiego, zwtaszcza Santo spirito cavaliere.
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Dyrygentka Nathalie Stutzmann trzyma Orkiestre Festiwalowa w ryzach, a
jednoczesnie pozwala muzyce rozbrzmiewac z pelna moca. Orkiestra podaza
za nig z werwg, ale i dbaloscia o doskonate dopelnianie partii Spiewakéw. W
takim ksztalcie Rienzi jawi sie nie jako wczesna proba niedoswiadczonego
twércy, lecz wartosciowe i wszechstronne dzieto muzyczne, ktérego

przestanie jest ciggle aktualne.

Mit trudny do rozkodowania

Sztuczna inteligencja to juz zadna nowos¢ na Zielonym Wzgorzu, bo po raz
pierwszy zastosowano jq trzy lata temu w Parsifalu. Wirtualna czes¢
przedstawienia mozna bylo obejrzeé przez okulary AR, w ktdre zaopatrzyta
sie czes¢ widzow. Pozostali woleli Sledzi¢ akcje na scenie, na ktorej tez dziato
sie sporo. W tegorocznym Pierscieniu Nibelunga zastapiono scenografie
obrazami wygenerowanymi przez sztuczng inteligencje, ktore transmitowano
na dwa przezroczyste ekrany: jeden zawieszony miedzy scena a
orkiestronem, drugi z tytu. Miala to by¢ gtéwna atrakcja tej inscenizacji. Juz
sam przerobiony tytut tetralogii - Ring 10010110 - od mitu do kodu -

podpowiadal, czego mozna sie spodziewac.

Wystepujacy na scenie solisci sterowali projekcja za pomoca sensorow
umieszczonych na gtowach i kazdy ich ruch wywotywat inny obraz. Nawet
makijaz, konkretnie warstwa srebra natozona na czota, wchodzit w interakcje
ze sztuczna inteligencja. Wszystkie kostiumy, sporzadzone z szarych pidr,
wygladaty jednakowo, tylko Loge, jako boski postaniec, miat doczepione
skrzydta. Ta jednolita barwa umozliwiata przejmowanie koloréw z
wirtualnego tta. Wotan i Brunhilda w scenie pozegnania zabarwili sie cali na

ztoto, co wygladato bardzo efektownie. Ale kiedy po zakonczeniu spektakli
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solisci wychodzili pojedynczo przed kurtyne, widzom siedzacych w ostatnich

rzedach trudno byto ich rozréznic.

Pomyst z zastosowaniem Al byt o tyle ciekawy, Ze postanowiono w ten sposéb
przypomnie¢ dotychczasowe inscenizacje Pierscienia..., ktére obrosty mitem
w ciagu stu piecdziesieciu lat Bayreuther Festspiele. Kurator projektu
Marcus Lobbes i jego zespot przez trzy i pot roku gromadzili archiwalne
materiaty i wgrywali je do systemu. W efekcie w Ztocie Renu i Zmierzchu
bogow pojawialy sie obrazy z legendarnej inscenizacji Patrice Chéreau,
zrealizowanej w stulecie Festiwalu (1976), oraz ze spektaklu Tankreda
Dorsta z 2006 roku. Z tego ostatniego przywotana zostata miedzy innymi
scena zawarcia braterstwa krwi Zygfryda z Guntherem, ktérych kreowali

niezyjacy juz Stephen Gould i Alexander Marco-Buhrmester.

Przy Walkirii rozpoznawalne byty migawki z produkcji Jurgena Flimma
(2000) i z koncertowego wystawienia tej opery podczas pandemii
koronawirusa w 2021 roku, potaczonego z akcja malarska austriackiego
performera Hermanna Nitscha. Pozostate elementy projekcji stanowity
komentarz do akgcji scenicznej. Smok i ropucha, w ktére zmienia sie karzet
Alberyk, ukazaly sie na ekranie jako monstrualnych rozmiaréw potwory. Ale
pojawialy sie tez dziwne twarze, ktérych rysy rozmywaty sie, zanim widz
zdazyt im sie przyjrzeé. Kilka obrazow odnosito sie do wydarzen
historycznych ubiegtego wieku: dwaj kosmonauci z Apollo 15 na Ksiezycu,
John F. Kennedy i Jacqueline w samochodzie tuz przed zamachem, Hitler
podczas wizyty w Bayreuth, Willy Brandt. W Ztocie Renu wirtualne dekoracje
zmienialy sie szybko jak w kalejdoskopie, co byto meczace dla oczu i
publicznos$¢ nie mogta za nimi nadazy¢. Wprawdzie od Walkirii realizatorzy
zwolnili tempo, ale kiedy po ostatniej czesci tetralogii ekipa Lobbesa wyszta

przed kurtyne, powitato ja niezadowolone buczenie, ktore zagtuszyto
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nieliczne oklaski. Nawigzujac do tytutu spektaklu, intencja zwigzana z
przypomnieniem ,mitu” mogta zosta¢ dobrze przyjeta, ale ,kod”, jakim sie

przy tym postuzono, okazat sie dla publicznosci za trudny do ztamania.

Nowa puenta do Castorfa

Wirtualna scenografia zawiera zdecydowanie najwiecej odniesien do
spektaklu Franka Castorfa z 2013 roku, ktéry wzbudzit sporo kontrowersii,
bo publicznos¢ z krajéw zachodnich nie zrozumiata wiekszosci aluzji do
historii ZSRR i NRD. Rezyser przedstawit skarb Nibelungow jako gaz ziemny
i rope naftowg, o ktére rywalizuja swiatowe mocarstwa podczas zimnej
wojny. Obecne konflikty zbrojne w Ukrainie i na Bliskim Wschodzie oraz ich
wplyw na gospodarke paliwowa staty sie powodem przypomnienia tej

interpretacji.

W pierwszym akcie Zygfryda wida¢ w tle przerobiona przez Castorfa Mount
Rushmore, z wykutymi w niej twarzami Marksa, Lenina, Stalina i Mao, a w
drugim - fragment Alexanderplatz w Berlinie. W Zmierzchu bogow statym
elementem wirtualnej dekoracji jest budka z kebabami Hagena. Realizatorzy
jubileuszowej produkcji opatrzyli te ,powtorke z Castorfa" aktualna puenta:
po przebudzeniu Brunhildy pojawia sie nad nig i Zygfrydem napis ,,No Gas
Today”.

W Ztocie Renu nie ma interakcji miedzy postaciami; artysci wchodza,
Spiewaja i wychodza. Pod koniec trzeciego aktu Walkirii, w dramatycznym
dialogu Wotana z Brunhilda, Michael Volle i Camilla Nylund przynajmniej
obejmuja sie przy pozegnaniu. Podobnie konczy sie scena przebudzenia
Brunhildy przez Zygfryda, ale samo budzenie odbywa sie bez jej udziatu;

Klaus Florian Vogt Spiewa sam na scenie, a jego partnerka pojawia sie
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dopiero przy pierwszych dzwiekach swojej arii Heil dir, Sonne.

Sceny zabdjstw w trzech pierwszych czesciach ograniczaja sie do
symbolicznych gestéw, ktére wygladaja groteskowo. Fafner robi zamach
ramieniem w kierunku stojacego pare metrow dalej Fasolta, ktory potem
oddala sie dostojnym krokiem. Podobnie wyglada wydobycie miecza Nothung
z pnia drzewa, pojedynek Hundinga z Zygmuntem w Walkirii i zabicie
Fafnera w Zygfrydzie. Dopiero w Zmierzchu bogow Hagen rzeczywiscie
chwyta Zygfryda za gardlo, po czym zadaje mu $miertelny cios. Spiewacy
robig co mogg, aby przeltamaé¢ monotonie. Czarne charaktery - Alberyk
(Jochen Schmeckenbecher), Mime (Gerhard Siegel), Fafner (Peter Rose) i
Hagen (Mika Kares) - celowo moduluja gtosy, skrzeczac i ozdabiajac linie

melodyczne ztowieszczym chichotem.

Na pierwszy plan wysuwa sie Michael Volle jako Wotan i jego szlachetny,
majestatycznie gteboki baryton, wzbogacony o dramatyczne tony, zwlaszcza
w scenach z Brunhilda. Camilla Nylund przekonujaco pokazuje rdozne oblicza
swojej bohaterki, ktéra poczatkowo jest ulubienica tatusia, potem wyrodna
corka, w relacji z Zygfrydem szczesliwa kochanka, a nastepnie zdradzona i
zadna zemsty Erynig. Po sSmierci Zygfryda jawi sie jako kobieta dojrzata,

doswiadczona przez zycie.

Tenor Klaus Florian Vogt wystapit w kazdej czesci tetralogii, kolejno jako
Loge, Zygmunt i Zygfryd. Kazdego z nich przedstawia inaczej. Jako bdg
ognia i postaniec dystansuje sie od walki o tytutowy pierscien, przeczuwajac,
ze nie przyniesie nic dobrego. W Walkirii pokazuje stabos¢ cztowieka
przesladowanego przez los, ale i stanowczo$¢ w podejmowaniu decyzji. Jego
Zygmunt ginie w pojedynku z Hundingiem, aby ocali¢ ukochana Zyglinde i
ich nienarodzone dziecko. Jako Zygfryd, Vogt wzbogaca $piew o swego

rodzaju dzikos¢ i nieokrzesanie, ktore charakteryzuja jego bohatera,
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zwlaszcza w trzeciej czesci tetralogii. Niektore jego dzwieki brzmig
chropawo i jest to celowy zabieg. Na poczatku kariery Vogt wykonywat
gtéwnie partie liryczne, wiec niektdrzy mieli watpliwosci, czy bedzie pasowac
do roli Zygfryda. Ale artysta, ktory kreuje te posta¢ na réznych scenach od

2023 roku, jeszcze raz udowodnit swoja wszechstronnosc.

Z pan warto wyr6zni¢ Christe Mayer, ktora w roli Erdy zachwyca spokojem,
dostojenstwem, podkreslanym przez jej gteboki, ciemny alt. Najstabiej w tej
obsadzie wypadta potudniowoafrykanska sopranistka Elza van den Heever
jako Zyglinda. Jej frazy byly poprzerywane oddechami, miata trudnosci ze

zmiang rejestréow, a jej dykcja pozostawiata wiele do zyczenia.

Christian Thielemann wzbogacit te inscenizacje, stosujac bardzo sugestywna
dynamike. Akord rozpoczynajacy Ztoto Renu zabrzmiat pianissimo, jakby
wyltaniajac sie z nicosci, a nastepnie gra orkiestry oddata falowanie tytutowe;
rzeki. Podczas uwertury do Walkirii publicznosé niemal dostawata zadyszki
wraz z uciekajacym przez las Zygmuntem, bo naprzemienne Sciszanie i

zgtasnianie orkiestry przypominato rozpaczliwe tapanie oddechu.

Obie tegoroczne premiery - Rienzi i Pierscien Nibelunga - przewidziano
wylacznie na sezon jubileuszowy. Pierwsza z nich zachwycita zaréwno
publicznos¢, jak i krytyke, warto wiec sprzeciwic sie woli kompozytora i
zachowac ja na dluzej w repertuarze Bayreuther Festspiele. Natomiast po
obejrzeniu Pierscienia wielu osobom nasuwa sie pytanie: czy stosowanie Al
na scenie jest nieuniknione? Z jednej strony trzeba i$¢ z duchem czasu i
przyciagac¢ coraz mtodsza widownie, ktéra oczekuje w teatrze i operze
interesujacych przezy¢. Z drugiej strony sztuczng inteligencje nalezy
dawkowac rozsadnie, tak aby nie zdominowata akcji scenicznej, lecz ja
uzupelniata i wzmacniata. Tu bylo jej zdecydowanie za duzo. Jubileuszowy

Pierscient Nibelunga byt pokazem wirtualnych slajdow z towarzyszeniem
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Spiewakow wykonujacych muzyke Wagnera.
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Pozytki z teatru

Marcin Mietus

46. Warszawskie Spotkania Teatralne, 11-24 czerwca 2026

Zagraniczne spektakle prezentowane na tegorocznych Warszawskich
Spotkaniach Teatralnych koncentrowaty sie wokot pytania o teatr jako
medium, poszukujac jego politycznego potencjatu oraz mozliwosci
nadawania ksztattu wtasnym historiom. Tiago Rodrigues w No Yogurth for
the Dead opowiadal 0 umierajagcym ojcu, a Marina Otero o swoim kochanku
Ayoubie, ktérego imieniem zatytutowata spektakl. Romeo Castellucci za
pomoca Bereniki Jeana Baptiste'a Racine’a badat granice teatru,
umieszczajac na scenie, jak twierdzi sam rezyser, jego synekdoche - Isabelle
Huppert. Obok gtéwnego nurtu pojawili sie jeszcze choreograf Bruno Freire,
kwestionujacy sens sztuki i zycia, oraz Diana Anselmo’, ktory teatr
potraktowat jako narzedzie do reinterpretacji dominujacych narracji na
temat os6b g/Gtuchych. Réznorodnos¢ tych propozycji przejawiata sie nie
tylko w estetyce i wykorzystywanych srodkach wyrazu, lecz takze w sposobie

organizacji teatralnego doswiadczenia. Kazde z tych pieciu przedstawien
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zostalo zagrane w innej przestrzeni - na matej lub duzej scenie (oprécz
Teatru Dramatycznego rowniez Teatru Studio), we foyer i na scenie ,na
zapleczu” - podkreslajac wtasng odrebnos¢ formalng i inng relacje z widzem.
Tym, co je taczyto, byt performatywny charakter oraz przesuniecie uwagi z

opowiadania historii na sam akt ich wytwarzania.

Ballada o milosci i umieraniu

Punktem wyjscia dla Tiago Rodriguesa stat sie pozostawiony przez ojca
zeszyt, ktéry, jak sie okazalo, zamiast pisanego na t6zku szpitalnym
reportazu zawierat jedynie kilka nieczytelnych znakéw i bazgrotéw. Z tych
pustych stron i niedokonczonej opowiesci portugalski rezyser zbudowat
sceniczny poemat o odchodzeniu, starajac sie ocali¢ to, czego nie udato sie

juz wypowiedziec.

Na scene wchodzi aktorka w pielegniarskim uniformie, po czym wprowadza
nas w szczegoly dotyczace motywacji powstania spektaklu. Przedstawia
wchodzace na scene dwie osoby oraz zarysowuje kontekst. Rogério
Rodrigues, ceniony dziennikarz, trafia do szpitala w ostatnim stadium raka.
Ile czasu mi zostato? - pyta bohater, nazywany od tej chwili Dlugobrodym.
Na to pytanie oczywiscie nie ma odpowiedzi. Moze miesigc, moze po6t roku.
Opiekujaca sie nim kobieta, nazwana przez umierajacego Najgorsza
Pielegniarka na Swiecie, stanowi rodzaj taczniczki miedzy scena a widownia,
bedac jednoczesnie narratorka i jedna z postaci opowiesci. To za jej sprawa
w rece Krétkobrodego - syna Dtugobrodego - trafia zeszyt z niedokonczonym
tekstem ojca, z ktérego udato sie odcyfrowac jedynie tytut: Nie ma jogurtu

dla zmartego.
Ojca i syna graja na przemian dwie aktorki, wymieniajac sie sztuczna broda

Didaskalia 195 — Pozytki z teatru 362



zawieszong na gumce. Teatralnosc jest tu nie tyle odstaniana, ile wrecz
podkreslana. Obok szpitalnego tdzka i rozswietlonej kroplowki centrum
sceny zajmuje masywna konstrukcja, przypominajaca faktura pogniecione
przescieradio. U jej szczytu na drugim t6zku siedzi Hélder Gongalves,
odpowiedzialny za aranzacje i muzyke wykonywana réwniez na zywo (na
gitarze elektrycznej). Z réznych miejsc sceny co jakis$ czas ulatnia sie dym,
sygnalizujac Smierc ojca. Tych jest bowiem kilka, podobnie jak
przedstawionych w spektaklu perspektyw. Na pierwszy plan wysuwa sie
historia umierajacego mezczyzny, rozkochanego w ksigzkach samotnika,
dziennikarza utyskujacego na kierunek, w ktéorym podaza swiat. Jest
oczywiscie odwiedzajacy go w szpitalu syn, ktéry nigdy z ojcem za wiele nie
rozmawial, a juz na pewno nie wymieniat gestéw czutosci. W narracje
wpleciona zostata rowniez historia Teresy Torgi, aktorki i piosenkarki,
odwiedzajacej Dlugobrodego w szpitalu, nie do kofica wiadomo, czy w snach
czy w rzeczywistosci. Za jej sprawa na scenie wybrzmi piekne fado o
,paladynie mitosci, ktory czegos szuka, ale znalazl tylko cisze”. Stowa
piosenki opowiadajace o umierajacym mezczyznie mozna zZ powodzeniem
odnies¢ do jego syna, idealisty o lewicowych pogladach, ktory z zastyszanych
tu i dwdzie historii robi spektakle. Trzeba uwazaé, co sie przy nim méwi -

ostrzega Najgorsza Pielegniarke na Swiecie Dlugobrody tuz przed $miercia.

Sporo w tej synowsko-ojcowskiej relacji niewypowiedzianych zalow i
pretensji, ale znalazto sie tez w niej miejsce na czutosé. Rodrigues opowiada
swoja historie z humorem, odktadajac na bok aspekty dotyczace
niewydolnosci stuzby zdrowia i fizycznego boélu osoby chorujacej na
nowotwdr. Jak w kazdej rodzinnej relacji, w tej réwniez pojawiaja sie
trudnosci, ale dzieki nim widzowie z fatwoscia moga sie w niej przejrzec.
Niektore z historii prowadza do wzruszajacej puenty, jak chocby ta z

dtugopisem. Syn przynosi do szpitala niebieski, w zwigzku z czym ojciec robi
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mu reprymende, poniewaz przez cate zycie pisat tylko czarnym. Wiele
motywacji postaci to oczywista préba nadawania sensu rzeczom, ktore go nie

maja. Jak Smier¢.

Ktos moglby zarzucic¢ rezyserowi patos, jednak lekkos$¢ podejscia do tematu
odchodzenia polgczona ze Swiadomoscia uzywanych srodkéw teatralnych
przemawia na rzecz spektaklu. Swietne aktorstwo, precyzyjna forma i
muzyczna konwencja, wywotujac nie tylko rodzaj nostalgii, ale tez ukojenie,
uktadaja sie w spdjna catos¢. Wykorzystywane przez rezysera motywy nie
gubia sie, tylko zostaja jasno wyartykutowane. Co wazne, Rodrigues nie
tworzy trwatego pomnika, raczej préobuje wypekniac luki wlasnej pamieci,
ktdra nie jest nieomylna. Dlatego cho¢ historia zostaje domknieta -
Dlugobrody umiera w momencie, w ktérym Krotkobrody w koncu przynosi
mu dlugopis z czarnym tuszem - mamy Swiadomos¢, ze to jeden z mozliwych

sposobOw opowiadania o $mierci.

Alternatywne zakonczenie

No Yogurt for the Dead byt széstym spektaklem z cyklu Histoire(s) du
Thédtre, zainicjowanego przez Milo Raua i flamandzki teatr NTGent,
pomyslanego jako teatralny odpowiednik Histoire(s) du Cinéma Jeana-Luca
Godarda. Zaproszeni do projektu artysci (m.in. Angélica Liddell, Miet Warlop
i Trajal Harell) stworzyli w jego ramach autorskie refleksje nad historia i
mozliwosciami teatru, taczac elementy wyktadu performatywnego,
dokumentu, fikcji i autorskiego jezyka. Do podobnego projektu mogtaby by¢
zaproszona z pewnoscia Marina Otero, dla ktorej osobista historia staje sie
tworzywem i narzedziem opisu rzeczywistosci. Argentynska choreografka

szturmuje w ostatnim czasie europejskie sceny, cho¢ nie dla kazdej instytucji
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jej sztuka zdaje sie wygodna.

Pokazywany po raz pierwszy w Polsce Ayoub wpisuje sie w realizowany od
kilku lat przez Otero projekt Recordar para vivir, w ktorym autobiografia
staje sie zaréwno jezykiem artystycznym, jak i narzedziem badania
politycznosci teatru. Wychodzac od historii poznania mitosci swojego zycia,
artystka rozsadza ramy osobistej narracji, ujawniajac kolonialne i
geopolityczne mechanizmy. Relacja miedzy mezczyzna z Maroka a kobieta z
Argentyny mieszkajaca w Hiszpanii nie jest tu bowiem prywatna historia
dwojga ludzi, lecz historiag naznaczong nieréwnym dostepem do zycia i
ekonomicznego bezpieczenstwa. Jest tez historig o wojnie, jak pisze Otero w
towarzyszacym spektaklowi autokomentarzu-manifescie: ,imie Ayoub
(oznaczajace nawrdcony, pokutujgcy) czesto wystepuje w krajach islamskich:
115 dzieci o tym imieniu zostato zabitych przez syjonistyczne panstwo Izrael
w Strefie Gazy”. Swiatowa premiera spektaklu odbyta sie rok temu w

Madrycie podczas Festival de Otono.

Jak w poprzednich pracach pokazywanych w Polsce (brawurowej trylogii, na
ktora sktadaty sie Fuck me, Love me i Kill me), Otero sama wystepuje na
scenie. Swdj najnowszy - taczacy choreografie, performans, teatr i wyktad
performatywny - spektakl rozpoczyna od odczytania maila z niemieckie;
instytucji kultury, ktora prosi ja o ztagodzenie niektdérych tresci i usuniecie
sformutowan takich jak ,ludobdjstwo” czy ,wolna Palestyna”. Czytana z offu
wiadomosc¢ zostaje zapetlona, podczas gdy artystka lezy na podtodze z gtowa
na otwartym laptopie. Kiedy wstaje, zaczyna opowiadaé o projekcie swojego
zycia: odnalezieniu mitosci. Po chwili zmienia narracje, méwiac, ze chodzi
raczej o odszukanie kogos, komu mogtaby poméc przedostaé sie do Europy,
oferujac matzenstwo i hiszpanskie dokumenty. Mozna patrzeé na ten pomyst

dwojako: jak na akt solidarnosciowy lub pomyst budzacy etyczny niepokdj,
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ktory choreografka swiadomie podsyca. Opowies¢, wzmacniana (silng)
obecnoscia sceniczng Otero oraz nagraniami wideo z Tangeru, zostaje
zdominowana faktem, ze artystka zakochuje sie w mezczyznie, ktéremu
miata poméc, a jest nim sprzedajacy stodycze na targu Ayoub. W gre

zaczynaja wchodzi¢ emocje.

Ekran w gtebi sceny wypelniaja robione telefonem zdjecia: z podrozy, ulic,
wycieczek, sypialni, a takze antywojennych protestow. Marina i Ayoub
wygladaja na szczesliwg, zakochang pare jakich wiele. W pewnym momencie
kobieta zaczyna mie¢ jednak watpliwosci, czy po przeprowadzce do Europy
uda im sie ocali¢ uczucie i zrealizowaé wyjsciowy pomyst. Na figurze

aktywistki i wybawczyni, ktéra kreuje, pojawia sie znaczaca rysa.

Swiat sceniczny odwraca sie o sto osiemdziesiat stopni, gdy na zdominowana
przez Otero scene wkracza Ayoub. Na poczatku wydaje sie spokojny, ale z
czasem zaczyna kipie¢ wyrzutami w stosunku do partnerki. Z perspektywy
lat méwi o tym, ze zostal wykorzystany do celow artystycznych, a Otero
nazywa egoistka (to oczywiscie niejedyny epitet padajacy w jej strone). Jego
stowa wywotuja u niej ptacz; scena ta operuje wysokim rejestrem
emocjonalnym. Tu znaczacy spojler: partnerem scenicznym choreografki nie
jest jej prawdziwy kochanek, ale zawodowy aktor marokanskiego
pochodzenia mieszkajgcy w Hiszpanii; nietrudno dostrzec, ze mezczyZni nie
sa nawet do siebie podobni. Choreografka decyduje jednak w przedstawiong
dotychczas poprzez archiwa historie wples¢ aktorska scene. Do
odgrywanego spotkania nie doszto jednak naprawde, to jedynie fantazja
Otero, spekulujacej na temat skutkéw ich zwiazku. Swiadcza o tym stowa
Ayouba, ktora zwraca sie do partnerki jak do piecdziesieciokilkuletniej

kobiety (a jest ona dopiero koto czterdziestki).

Najciekawszy w spektaklu wydaje sie wlasnie moment, w ktérym sama Otero
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zaczyna podwazac skutecznos¢ wiasnych politycznych sadéw. Pod koniec
spektaklu przyznaje ze sceny, ze mitos¢ do Ayouba byta skazana na
niepowodzenie od poczatku, poniewaz byta gestem kolonizatorki. Jej
watpliwosci dotyczace zwiazku z Marokanczykiem narastajg, gdy
choreografka dowiaduje sie o Smierci bliskiej osoby, artysty z Palestyny. W
finale, na brawa, zaktada wiec kostium z nadrukowana flaga Palestyny i
otwarcie deklaruje solidarnosc z Palestynczykami. Moze warto jednak
postawi¢ pytanie, ktore spektakl zdaje sie prowokowac: czy taki gest
przektada sie na realne wsparcie? Co artystka moze dzi$ zrobié¢ wobec wojny
i przemocy? Milos¢, w ktora na poczatku wierzyta (albo chciata wierzyc),
okazata sie gestem przemocowym. Odrzucajac kochanka, mogta o nim
opowiedzieC. Jej spektakl nie tyle formutuje polityczny komunikat, ile testuje
granice politycznej sprawczosci sztuki. Cho¢ z mediow spotecznosciowych
mozemy sie dowiedzie¢, ze artystka angazuje sie w antyizraelskie protesty,
wspierajac wolng Palestyne, pytanie o to, w jaki sposob teatr realnie moze
mie¢ wplyw na rzeczywistos¢ - i na ile historia mitosci do Ayouba byta

prawdziwa - pozostaje raczej skierowane do nas.

Znaczace wydaje sie w tym wszystkim przywotanie postaci Szeherezady.
Otero odwotuje sie do alternatywnego, mniej znanego zakonczenia Basni
tysigca i jednej nocy, w ktérym sultan nie rezygnuje ze swojego
okrucienstwa, a opowiesci nie przynosza ocalenia. Szeherezada ginie, stajac
sie kolejna ofiarg. To gorzki kontrapunkt dla wiary w moc narracji i zarazem
pytanie o skutecznos¢ gestu choreografki, a co za tym idzie skutecznos¢
teatru. Co sie dzieje, gdy opowies¢ nie jest juz w stanie nikogo uratowac?
Pomimo ktdd rzucanych sobie pod nogi, Otero zdaje sie wierzyé zaréwno w
autoterapeutyczng, jak i w polityczng moc sztuki. Kwestionuje tylko niektore
z zabiegow, rowniez te, z ktorych sama korzysta. Taka strategia mogta u

niektérych wywotac dystans, jednak w moim przypadku sprawita, ze spektakl
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stal sie jeszcze bardziej dotkliwy.

Nie patrzcie na nia

Wydarzeniem tegorocznych Warszawskich Spotkan Teatralnych byty z
pewnoscia dwa pokazy Bérénice Romeo Castellucciego, ktore zgromadzity
liczng publicznosé, rowniez za sprawa Isabelle Huppert wystepujacej w roli
tytutowej. Rezyser przeczytat dramat Racine’a przez Rolanda Barthes’a jako
tragedie afazji i stopniowej utraty zdolnosci mowienia. Rozpad, o ktorym
opowiada spektakl, dokonuje sie na kilku poziomach jednoczesnie: jezyka,

podmiotowosci, Swiata przedstawionego, a by¢ moze i samego teatru.

Scena otoczona jest zastonami, od widowni oddziela ja tiul, a wnetrze
spowija gesty dym. To z niego wylania sie Berenika w kostiumie
zaprojektowanym przez Iris van Herpen. Projektantka, znana z form
nasladujacych majestatycznos¢ natury, uchwycita zarazem kruchosc¢ i site
bohaterki, palestynskiej krolowej cierpigcej na niespetniong mitos¢. Lud
rzymski nie zgadza sie na jej matzenstwo z cesarzem Tytusem, o czym
dowiadujemy sie z monologow bohaterki. Huppert wypowiada je zamknieta
ze wszystkich stron jak w terrarium. W tle co jakis czas majacza sylwetki
senatorow i dworzan, jednoczesnie groznych i odlegtych, z ktérymi Berenika
wlasciwie nie wchodzi w relacje. Jej partnerami scenicznymi stajg sie za to
przedmioty, miedzy innymi kaloryfer i pralka, do ktorych wygtasza peine
emocji (bélu, ekscytacji, rozpaczy, strachu) kwestie. Pierwszy z nich w
dostowny sposéb sugeruje potrzebe ciepta, drugi przywotuje skojarzenia z
oczyszczeniem, usuwaniem sladéw czy proba wymazania tego, co

niewygodne (czyzby plamy krwi na jej sukni sugerowaty poronienie?).

Glowna sita napedowa spektaklu, oprocz elektryzujacej obecnosci Huppert,
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przez dtugi czas pozostaje jezyk Racine’a. Francuski XVII-wieczny
aleksandryn raz wybrzmiewa z pelng moca, raz zamiera w ustach aktorki, by
na dluzsza chwile ustapi¢ miejsca grupie lokalnych performeréw
wcielajacych sie w senatorow. Kiedy Huppert jako Berenika powraca na
scene, nie jest juz kobieta skarzaca sie na swdj los. Jej wyznanie winy
dotyczace ,nadmiaru mitosci” przestaje by¢ wytacznie deklaracja
zawiedzionej kochanki, a staje sie znakiem rozpadu porzadku, ktory dotad
wydawat sie stabilny. Utozsamiony réwniez z figura mitosci nie miat jednak

szansy przetrwac.

Barthes pisal, Ze pokoje i komnaty Racine’a zachowuja w sobie cos z
mitycznej jaskini, jako przestrzenie ukrycia i objawienia zarazem (2021, s.
20). Szczegolne znaczenie ma w tym kontekscie przedpokoj, ktory Barthes
okreslal mianem wilasciwej przestrzeni tragedii: miejsca oczekiwania,
zaleznosci i nieustannego zawieszenia. To wlasnie tam spotykaja sie wnetrze
i zewnetrze, to, co prywatne, i to, co publiczne. Rezyser Bérénice zdaje sie
rozwijaé te intuicje, budujac spektakl podporzadkowany rytmowi bardziej niz
psychologii postaci. ,Psychologia mnie nie interesuje” - mdéwila zreszta
Huppert na spotkaniu z publicznoscia po spektaklu, zwracajac uwage na
silng forme zaproponowang przez Castellucciego (na podobnych zasadach
miata wygladaé jej wspdtpraca z Robertem Wilsonem i Krzysztofem
Warlikowskim), na ktéra chetnie dala sie naméwic. ,Dzieki temu moge robié

na scenie, co chce” - konstatowata aktorka.

Stowo nalezy tu wiec wytacznie do Bereniki. Tytus i Antioch pozostaja
niemymi figurami, reprezentowanymi na scenie przez mtodych performeréw
wykonujacych oszczedne, niemal posagowe choreografie. Huppert dziata z
nimi na zasadzie kontrastu, rozpychajac jezyk Racine’a, testujac granice jego

nosnosci oraz brzemienia. Miejscami jej gtos wtapia sie w zaprojektowany
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przez Scotta Gibbonsa pejzaz dzwiekowy: wysokie tony, nagte uderzenia,
grzmoty i wibracje nagtosnionej podtogi tworza srodowisko, w ktérym stowo
stopniowo traci nadrzedna pozycje, a Berenika staje sie coraz bardziej
bezradna. Z czasem zaczyna brzmie¢ sztucznie, deklamacyjnie, momentami
histerycznie. Mozna by rzec - teatralnie. Zwarta struktura spektaklu jest
stopniowo zarzucana, dzwiek zdaje sie rozpadac¢, podobnie jak wielki
sztuczny kwiat, ktéry wyrasta z tytu sceny i powoli traci ptatki. Tiulowa
zastona w pewnym momencie unosi sie, aktorka krzyczy po francusku w
strone widowni: ,Nie patrzcie na mnie!”, ujawniajac tym samym nasza

obecnosc.

Nie jest do konica jasne, kto wypowiada te stowa. Czy nadal styszymy
Berenike, sSwiadoma roli, ktéra odgrywa w teatrze nieodwzajemnionej
mitosci, czy moze mowi juz Huppert, probujaca wyrwacé sie z narzuconej z
gory putapce (postaci, przestrzeni, jezyka)? Granica miedzy rola sceniczna a
aktorka sie zaciera. Chwile wczesniej francuska gwiazda nie mowi juz o
sobie ,ja, Berenika”, lecz ,ja, Isabelle”. To pomytka? A moze moje
przestyszenie? To wlasnie tutaj moze kry¢ sie klucz do interpretacji
spektaklu Castellucciego. Powierzajac gtdéwna role Isabelle Huppert, rezyser
nie tyle wystawia Racine’a, ile tworzy przedstawienie o samym teatrze, o
produkowaniu rél, zamieszkiwaniu ich i nieustannym wymykaniu sie
zaprojektowanym - jak racine’owski aleksandryn - formom. Berenika staje
sie figura, a tragedia mitosna ustepuje miejsca refleksji nad relacja miedzy
aktorka a postacia i jej sceniczna reprezentacja. Huppert nadaje sie do tego
idealnie, a Castellucci doskonale wie, ze do teatru przychodzi sie ze wzgledu

na nia.
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(Bez)uzytecznosc

Oprdcz gtosnych spektakli warszawski festiwal goscit rowniez mniejsze
produkcje. Z propozycja innego spojrzenia na historie budowana z
doswiadczen i wiedzy tych, ktérych glos przez lata pozostawat na
marginesie, wyszedt queerowy artysta Diana Anselmo. W Pas Moi siega do
archiwow i mniej znanych faktéw z historii, by przyjrze¢ sie narodzinom
technologii dZzwieku z perspektywy oséb g/Gtuchych. Spektakl odstania
ukryte za opowiescig o postepie mechanizmow wiadzy i wykluczenia,
pokazujac, ze rozwdj sprzetéw audiowizualnych zwiazany byt takze z

probami podporzadkowania mniejszosci.

Na scenie Anselmo towarzysza Gluchy performer Daniel Bongioanni oraz
muzyk Antonio Dominelli, ktorego praktyka artystyczna wyrasta z
doswiadczenia jednostronnej utraty stuchu. Za ich plecami wyswietlane sa
polskie napisy ttumaczace wtoski jezyk migowy (LIS), ktorym postuguja sie
wykonawcy, a takze fotografie i materiaty wideo. Co istotne, napisy pojawiaja
sie dopiero po wypowiedzianych znakach, dlatego dialogom czesto
towarzysza chwile ciszy i oczekiwania. Performerzy w tym czasie robia
stosowne pauzy, czasami zerkaja na ekran lub sprawdzaja reakcje
publicznosci (w jednym momencie proponuja gume do zucia). Wchodza tez w
interakcje z Dominellim oraz obecnym na scenie ttumaczem PJM. Atmosfera
jest swobodna i nieformalna, chwilami fatwo zapomniec¢, ze uczestniczymy w

spektaklu.

Formule zaproponowanej przez twércow najblizej do wyktadu
performatywnego, ktérego gtownym tematem pozostaje dZzwiek i sposoby

jego transmisji. Towarzyszy mu prezentacja historycznych wynalazkow - jak
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fonograf czy telefon - oraz autorski komentarz odnoszacy sie do omawianego
tematu. Tworcy wykazuja, ze wiele urzadzen, ktorych uzywamy na co dzien,
zostalo wymyslonych w celu pomocy tym, ktorzy nie stysza. Technologie
przedstawiane dzis jako symbole nowoczesnosci rozwijano z mysla o
g/Gluchych, co stanowi spory paradoks, biorgc pod uwage to, ze staty sie
codziennoscig wiekszosci - 0s6b styszacych. Pas Moi nie tyle wiec opowiada
o gtuchocie, ile podwaza kategorie, za pomoca ktorych opisujemy dzwiekowa

percepcje i werbalng komunikacje.

Do tematu twdrcy maja osobisty stosunek, spektakl jednak nie opiera sie na
ich wspomnieniach. Wazniejsza wydaje sie préba skonfrontowania sie z
dominujaca opowiescia o postepie i uzytecznosci. Lekki ton i nienarzucajacy
sie widzom sposob wypowiedzi pozwalaja na swobodne podazanie za
twdrcami, mimo sporej liczby danych faktograficznych. Wynalezienie
telefonu czy fonografu, przywoltywane wraz z konkretnymi datami i
nazwiskami, sgsiaduje z humorystycznymi scenkami wideo, w ktorych
performerzy wcielaja sie miedzy innymi w Alexandra Grahama Bella i jego
zone Mabel. Cho¢ twoércy nie odmawiajag wynalazcom zastug, patrza na ich
motywacje krytycznie. Jak zauwaza ze sceny Anselmo, prébe ,uleczenia”
g/Ghuchych potaczona z traktowaniem ich jako obywateli drugiej kategorii
mozna uznac za gest kolonizatorski. Ignorancja dotyczaca istnienia innych
sposobdéw odbioru rzeczywistosci wydaje sie zreszta przypadtoscia nie tylko
odlegtej historii. Pod koniec spektaklu twdrcy przywotuja anegdote o
wystanej w kosmos ptycie z nagraniami przeznaczonymi dla potencjalnych
obcych cywilizacji. ,To zabawne zaktadaé, ze kosmici maja stuch” -

podsumowuje ironicznie Anselmo.

Ciekawie w tym kontekscie wybrzmiewa pytanie o uzytecznosc - nie tylko

sztuki, ale i samego zycia - postawione przez Bruno Freire’a w
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choreograficznym performansie Life is not useful (or it is what it is).
Wychodzac od mysli filozofa i aktywisty Ailtona Krenaka pochodzacego z
Brazylii, artysta zastanawia sie, dlaczego tak uporczywie préobujemy uczynic¢
zycie produktywnym, podporzadkowanym celowi i wymiernym efektom.
Réwnoczesnie podaje w watpliwosé mozliwos¢ realnego wptywu choreografii
na rzeczywistosc¢ spoteczna, nie proponujac jednak alternatywy. Freire’a od

znajdowania odpowiedzi zdecydowanie bardziej interesuje kluczenie.

Usadzeni we foyer Teatru Dramatycznego - Sali Mikotajskiej - widzowie
otaczaja pole gry z czterech stron. Nie ma tu scenografii, a mimo dziennego
Swiatla mozna dostrzec u sufitu wiaczone trzy lampy. Freire wchodzi w
przestrzen niemal roboczo, ubrany w luzne spodenki i zwykty, jasny T-shirt.
Zaczyna od prostych przesunie¢ bosych stép po drewnianym parkiecie,
stopniowo wyznaczajac terytorium. Jego cialo zaczyna podrozowadé, ruch
zmienia tempo i kierunek, ale pozostaje ptynny, rzadko zatrzymuje sie na
dtuzej. Podobnie dzieje sie z tekstem. Performer niemal bez przerwy mowi.
Ma w uchu stuchawke, nie musi zna¢ tekstu na pamiec¢. Mozna odnies¢
wrazenie, jakby stowo wspotistniato rownolegle z ruchem, bez dominacji

jednego nad drugim.

Monolog rozpoczyna sie od snu. Freire znajduje sie we wlasnym salonie,
tanczy miedzy zlewem a kanapa, poszukujac w tej powszedniej przestrzeni
czegos niesamowitego. Poprzez zwrdcenie uwagi na codziennos¢ zbliza sie
do estetyki tanca postmodern, odchodzacej od wirtuozerii, skierowanej w
strone ,,zwyktego” ruchu. Dyskurs o ekologii i kryzysie artysta podaje w
miekki sposob, budujac rodzaj bezpiecznej przestrzeni, w ktorej nie ma
miejsce na mocne gesty. Ruch i stowa zdaja dryfowac z nurtem, czasem
wpadajac na zachowawcza mielizne. Freire momentami bawi sie rytmem,

zdaje sie negocjowaé stosunek do stéw, ktére wypowiada. Odnajduje w ruchu
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przyjemnos¢, by zaraz wyruszy¢ na szukanie niewygody. Jest w nieustannej
zmianie, kontakcie ze soba i publicznoscia. Jego bliskos$¢, nietamiaca
fizycznej bariery, zacheca do wspolnego dostrajania sie do cielesno-
oddechowych przeptywow. ,When I move, you move”; zdaje sie, ze siedzac

dookota, wirujemy w przestrzeni razem z performerem.

Spektakl, wbrew tytutowi, nie jest pochwalg bezsensu, lecz préba
wyobrazenia sobie zycia wykraczajacego poza logike produktywnosci i
nieustannego wzrostu. W tym sensie choreografia staje sie narzedziem
spowolnienia, moze nawet medytacji, a Freire sam pozostaje w procesie
poszukiwania odpowiedzi. Sledzac napiete lydki, ruch glowy i falujace rece,
lapie sie na tym, ze przestaje zwraca¢ uwage na wypowiadany tekst.
Zaczynam jednoczesnie odczuwac potrzebe przetamania atmosfery,
wprowadzenia kontrastu. Z ideami Krenaka, ktéry zacheca do spojrzenia na
Swiat inaczej niz przez pryzmat uzytecznosci, wszyscy sie zgadzamy. Mamy
przeciez Swiadomosc¢ skali zniszczen spowodowanych przez spoteczenstwa
Zachodu i pozerania planety przez turbokapitalizm. Co by byto, gdyby
performer cytowal Trumpa lub innego polityka, z ktorym nam zupeinie nie po
drodze? Czy ruch pozostawatby taki sam, czy zmienitby swoja trajektorie?

Jak na te stowa reagowatoby ciato performera? A moje?

Minimalizm Freire’a sprawia, ze spektakl bardziej przypomina wspélne
¢wiczenie z uwagi niz wyktad czy manifest. Tekst rzeczywiscie brzmi
gornolotnie, ale z piedestatu szczesliwie zdejmuje go ruch - niewirtuozerski,
cho¢ bardzo sprawny i wyczulony na mate zmiany w ciele. Improwizujac,
tancerz nie tworzy sensow, nie nadaje znaczenia wlasnym gestom, nie
teatralizuje ich i nie wnosi symboliki. Freire chyba nie probuje tez do konica
przekonac¢ widzow do swego spojrzenia na geopolityke. Blizej mu do

proponowania pewnej postawy wobec swiata. Nie tyle zmieniajacej
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rzeczywistosé, ile pozwalajacej na moment zawiesic jej dominujace reguty -
produktywnosé, ciggte udowadnianie czegos, bycie uzytecznym. Czemu wiec
oczekuje od choreografii konfliktu, ktory - poprzez agon - jest domena
teatru? Moze sposobem na zmiane bytoby wiecej spektakli , bezuzytecznych”
- pozbawionych statementéw, zerojedynkowych wyktadni, a co za tym czesto
idzie szukania dziury w catym? Czy teatr bylby w stanie sprostac takiej wizji,
porzuci¢ cho¢ na chwile logike nieustannej produktywnosci? Mniej skupiac
sie na wilasnej istocie, a bardziej na wspotbyciu? Czyms, co w czasach

napedzanej rynkiem zmiany bedzie uznane za bezuzyteczne?

Mimo ze we foyer jest jasno, powoli, jedna po drugiej, gasna lampy. Tancerz
zatrzymuje sie i tapie oddech. Moze wiasnie sita Life is not useful (or it is
what it is) jest dramaturgia, do ktorej nie jesteSmy przyzwyczajeni, a
spektakl, ktory niesie ze soba pozytek przyjemnosci, kwestionujac zasade, ze

ma by¢ ,istotny”, stanowi najlepsze rozwigzanie. Przynajmniej na teraz.
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1. Artysta jest osoba niebinarng, uzywajaca meskich zaimkdow.
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Teatralny binge-watching

Marta Brys

Malta Festival w Poznaniu
The Second Woman

twérczynie, scenariusz i rezyseria: Anna Breckon i Nat Randall, projekt wizualny: EO Gill i
Anna Breckon, wspotprojekt oswietlenia: Kayla Burrett i Lauren Woodhead, projekt
dzwieku: Nina Buchanan, scenografia: Future Method Studio

premiera: 26-27 czerwca 2026

Nie jest odkrywcze stwierdzenie, ze kazda osoba ogladajaca spektakl odbiera
go przez pryzmat wlasnej pozycji spotecznej, ptci, wrazliwosci, wiedzy,
wyznawanych wartosci, pogladow, doswiadczenia i gustu, zatem w pewnym
sensie kazdy widzi inny spektakl. W przypadku The Second Woman ma to
znaczenie dostowne. Spektakl Nat Randall i Anny Breckon trwat dwadziescia
cztery godziny - mozna byto kupi¢ karnet na kilka godzin lub na catos¢,
przyjsc i wyjs¢ w dowolnym momencie w przerwie miedzy scenami. Z tego
powodu kazda osoba obejrzata inne sekwencje scen; roznigce sie

dramaturgia, tematami, emocjami. Wspdlne byto dla nich, jak sadze,
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intensywne doswiadczenie wymieszania tego, co realne i tego, co teatralne.

Na duzej scenie jednej z hal Miedzynarodowych Targéw Poznanskich staneto
niewielkie, przeszklone z dwoch stron pomieszczenie z czerwona wyktadzing,
czerwona tylna i jedng boczna sciang. Wewnatrz umieszczono fotel, dwa
krzesta i stot, barek na kétkach z butelkami koniaku i niewielka komode z
radiem. Na tylnej Scianie Swiecit neonowy napis ,The Second Woman” - to
takze tytut przedstawienia, do ktérego préby i sceny z niego sa czescia
fabuty filmu Premiera Johna Cassavetesa (1977). Spektakl Randall i Breckon
jest luzno inspirowany filmowym watkiem relacji kobiety i mezczyzny. Na tak
zaaranzowanych kilkunastu metrach kwadratowych rozegrato sie doktadnie
sto scen rozstania kobiety i mezczyzny. On wchodzi do pokoju, ttumaczy sie
ze spOznienia, nieobecnosci albo ze swojego zachowania poprzedniego
wieczoru (o powodach kazdy mezczyzna decydowat indywidualnie),
proponuje kobiecie drinka. Nastepnie jedzg pateczkami makaron z
kartonowych pudetek, ktére przyniost w papierowej torbie. Kobieta miedzy
zdaniami mowi, ze ich relacja nie ma sensu, a kiedy on prébuje zaprzeczac,
ona wysypuje na niego makaron. Potem witacza piosenke Taste of Love
zespotu Aura, przez chwile tancza. Kobieta stania sie i upada. Wstaje,
wyciaga z portfela piecdziesiat ztotych i mu wrecza. Mezczyzna decyduje,
czy wezmie banknot, a na koniec musi powiedzieé: ,zawsze cie kochatem”
lub ,nigdy cie nie kochatem”. I wychodzi. Scena trwa okoto oSmiu, dziesieciu
minut i ma niemal identyczny przebieg - kwestie zapisane w scenariuszu
musza zosta¢ wypowiedziane, ustalone sa rowniez dziatania kobiety i jej ruch
w przestrzeni. Zdaje sobie sprawe, ze samym opisem nie sposéb oddac
niezwyktosci The Second Woman ani uzasadni¢ powodow, dla ktérych przez
ponad dwadziescia godzin widownia byta niemal pelna. Ja rowniez, idac na
spektakl, bytam sceptyczna i nie podejrzewatam, ze wroce kilka razy i spedze

na widowni w sumie dziesieé¢ godzin.
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Nat Randall i Anna Breckon zrealizowaty swdj projekt juz kilka razy, miedzy
innym w Londynie, Nowym Jorku, Wiedniu i Atenach, za kazdym razem z
inng aktorka. W polskiej wersji zagrata Magdalena Cielecka, a do castingu
zgtosito sie ponad siedmiuset mezczyzn, sposrod ktorych wybrano grupe
mozliwie réznorodna: od dwudziestolatkéw po osiemdziesieciolatkéw,
mezczyzn o roznych ciatach, sprawnosciach, z rézna ekspresjg i
pochodzeniem. Uczestnicy znali scenariusz i przebieg sceny, jednak mieli

mozliwos¢ improwizacji.

Punktem wyjscia dramaturgii spektaklu wydaje sie modelowe ,meskie
spojrzenie” (male gaze). Cielecka ubrana jest w czerwona sukienke,
czerwone szpilki, ma blond peruke a la Gena Rowlands z filmu Cassavetesa.
Niczego nie wiemy o jej bohaterce, ktora istnieje wylacznie w interakcji z
mezczyzna, a po jego wyjsciu czeka pod sciang, by po kilku sekundach
zagraé scene z kolejnym. Za kazdym razem wypowiada zdania: ,a jesli nie
jestem dla ciebie wystarczajaca?”, ,nigdy nie uwazates mnie za
inteligentna”, ,,chcialabym czuc¢ sie wystarczajaca”; kiedy jednak mezczyzna
wymienia jej zalety, ona puentuje: ,no i cie kocham”. Chwilami sprawia
wrazenie pieknej, gadajacej lalki, chwilami femme fatale. Po pierwszych
kilku scenach mozna byto odnies¢ wrazenie, ze bedziemy swiadkami, jak
kobieta sto razy wyttumaczy sie ze swoich uczuc i decyzji, a on zareaguje na
odrzucenie. I ze to mezczyzni beda tutaj rozdawac karty. Jednak , meskie
spojrzenie” zostato tu mocno naruszone i przenikniete ,kobiecym” (female
gaze). To Magdalena Cielecka jest w centrum, mezczyZni graja swoja scene
mniej lub bardziej nieporadnie i znikaja, nie znamy ich imion, nie wiemy, kim
sq, oceniamy ich wylgcznie na podstawie kilku minut, ktore spedzili na
scenie i szybko o nich zapominamy. Cielecka w kazda scene wchodzi niejako
od nowa, kazdemu daje szanse, stucha, pozwala sie zaskoczy¢, jest ciekawa i

uwazna, ale tez pilnuje czasu, ram swojej postaci i scenariusza; oszczednie
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puentuje bardziej lub mniej btyskotliwe improwizowane wypowiedzi
partnerow, konsekwentnie przechodzi do kolejnej czynnosci i fragmentu
sceny. Ze schematu choreografii i tekstu robi narzedzie kreacji scenicznej i,

paradoksalnie, zachowuje dystans przez dwadziescia cztery godziny.

Oczywiscie nie sposob rozstrzygnac, na ile te figury meskosci byty rolami,
ktdre kazdy uczestnik stworzyt samodzielnie, a na ile odstaniaty ich prywatne
postawy. Dodajac kwestie do scenariusza, niektorzy pouczali Cielecka, jak
powinna sie czu¢, prébowali jej wyznania bagatelizowac¢ lub obracac¢ w zart,
a takze zawstydzali, ze jest pod wptywem alkoholu (pita drinka, a w pewnym
momencie zawsze tracita rownowage i opierata sie o fotel). Inni prébowali za
wszelka cene zagracé ,prawdziwego mezczyzne” i od wejscia zrobi¢ wrazenie
(na przyktad dos¢ szybko sciagajac koszulke). Swoja reprezentacje miata
rowniez grupa mezczyzn aroganckich, napastliwych (jeden zwyzywat
Cielecka i rzucit w nig pieniedzmi przed wyjsciem, inni usitowali ja oblapia¢
w scenie tanca i symulowac kopulacje). Cielecka nie wychodzita z roli,
odgrywata scene do konca i nie przerywata (jednemu, ktory diugo
monologowat przed wyjsciem, data sto ztotych, zeby juz wyszedt). Wybrneli
ci, ktorzy rzeczywiscie jej stuchali, reagowali i angazowali sie w dialog.
Wzruszenie wywotal mezczyzna poruszajacy sie na wozku elektrycznym,
ktéry odpowiadat na jej wyznania z takim przejeciem, jakby byto mu
autentycznie przykro, ze ona tak mysli o sobie; rowniez Cielecka zdawatla sie
poruszona. Do grupy wytonionej w drodze castingu zaproszono takze osoby
publiczne (kryteria tego wyboru nie zostaly ujawnione), w wiekszosci z
doswiadczeniem teatralnym, a ich pojawienie sie byto za kazdym razem
zaskoczeniem dla Cieleckiej i publicznosci. Niektorzy w ogdle nie
uruchamiali kontekstu relacji romantycznej: Jacek Poniedziatek rozegrat
relacje przyjacielska, Jakub Skrzywanek dyrektora Starego Teatru w
Krakowie i aktorki, Krzysztof Materna kolegi i dyrektora teatru, ktory
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przyjechat na spektakl z Krakowa, ale nie do konca wie, o co w nim chodzi,
Oskar Sadowski odrzucit heteroseksualny porzadek, wyznajac, ze uprawia
seks z mezczyznami, z kolei Mateusz Atman byt wyraznie wzruszony
spotkaniem z Cielecka, nie prébowat niczego performowac ani zagadac
swoich emocji. Z perspektywy widza powtarzalnos¢ scen wprowadzata
rowniez efekt ponury i komiczny - mezczyzni dwoili sie i troili, Zeby cos
ugrac¢, sprowokowac inny przebieg spotkania, cho¢ wszystko to z gory

skazane bylo na porazke.

Z czasem female gaze stawato sie coraz silniejsze, wychodzito poza scene i
obejmowato rowniez widownie, ktéra mogta zbudowac relacje wytacznie z
bohaterka. Ona byla gwiazdg, oni stapiali sie w anonimowy tlum. I cho¢ to na
nich sie czeka, maja wieksza swobode w tekscie i reakcjach, to jednak
Cielecka jest zawodowaq aktorka, zarzadza sytuacja teatralng i moze wptynaé
na to, jak widownia odbierze mezczyzne. Mimo sztywnych ograniczen (tekst,
choreografia, czas), w jednej chwili zmieniata wydZwiek sceny; w zaleznosci
od partnera, energii i tematu, jaki wnosit, byta ulegta, ironiczna, smutna,
obojetna, przejeta, silna albo staba. Wreszcie - to dla Magdaleny Cieleckiej
zebrata sie tutaj widownia. Im wiecej mezczyzn przewineto sie przez scene,
tym wieksza site zyskiwata jej bohaterka, im dtuzej trwat spektakl, tym
wiekszy podziw budzita Cielecka jako aktorka i kobieta.

Stawka kolejnych scen nie bylto retoryczne zwyciestwo Cieleckiej. Wazniejsze
wydawato sie stworzenie pola do indywidualnego performansu, sprawdzenie,
co tym razem z niego wyniknie. Sitg projektu Randall i Beckon jest
ostentacyjne mieszanie realnosci z fikcjg - sztywna rama scenariusza,
precyzyjnie wyznaczony margines improwizacji, rzeczywisty uptyw czasu,
swiadomos¢ wysitku aktorki i charakteru performansu zostatly tutaj

zrownane, jedno drugiego nie wyklucza, nie dominuje, ale o Zzadnym nie
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sposob zapomniec¢. Podobnie jak o tym, ze caly koncept zbudowany jest
przede wszystkim na medialnym wizerunku, popularnosci i ikonicznosci
Cieleckiej. Nie ma tez watpliwosci, ze to perspektywa spotkania sie wtasnie z

nig sktonita kilkaset osob do stawienia sie na castingu.

Zaburzenie miedzy tym, co realne i fikcyjne, wzmacnia obecnos¢ dwdch
kamerzystek, ktére kreca scene z dwoch niezmiennych pozycji, a zblizenia
transmitowane sg na ekranie po prawej stronie boksu. Nie tylko pozwala to
przygladac sie twarzy aktorki i grajacego z nig mezczyzny, ale tez poteguje
efekt podgladania, gapienia sie i tworzyto klaustrofobiczng, opresyjna
atmosfere, zamieniajac intymna scene spotkania w wieloznaczny performans
kulturowych figur. Raz na jakis czas Cielecka dawata zna¢, ze jest swiadoma
obecnosci widowni i swojego aktorskiego zadania (najczesciej zartowata, ze
znowu musi jes¢ makaron albo ze nigdy wczesniej takiego nie jadta i chetnie
sprobuje, w milczeniu liczyta, zapytana, ,ilu miatas przede mng?”,
komentowata uplyw czasu, mdéwila, ze chciataby skorzysta¢ z toalety; kiedy
setny mezczyzna zgodnie ze scenariuszem zapytat, czy napije sie drinka,
odpowiedziata: , A, ostatniego”). Widownia reagowata niezwykle zywiotowo -
wspierata jg, reagowata niemal na kazda riposte, ledwie widoczny ruch
brwiami, subtelna ironie, nagradzata brawami, gdy zabierata barowy stolik
na kotkach z drinkami, sygnalizujac co dwie godziny kilkunastominutowa
przerwe. Ale i mezczyzni byli pod nieustannym ostrzatem - mizoginiczne

popisy wybuczano, a empatie nagradzano okrzykami wsparcia.

Tworczynie The Second Woman nie projektuja kontekstéw, niczego nie
tematyzuja, nie forsuja zadnej tezy, precyzyjnie zaplanowaty performans
minuta po minucie, ale najciekawsze dzieje sie na jego marginesach i w tym,
co nieobliczalne i niemozliwe do skontrolowania. To chyba najbardziej

fascynujacy element projektu, ze mimo reprodukcji konserwatywnego
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schematu i uruchomienia catej gamy kulturowych wyobrazen, oczekiwan,
stereotypéw udaje sie je zakwestionowac. Po kilkunastu scenach nie sposob
unikna¢ pytania, czy w tak ustawionej ,romantyczne;j” relacji mezczyzna
moze nie wpasc¢ (takze niechcacy) w koleiny anachronicznych fantazji o
meskosci? Czy moze sie wymknac¢ btyskawicznemu osadowi widowni i przez
kilka minut nie palnaé czegos, co zamieni go w powiewajaca czerwona flage?
Szczegolnie jesli nie ma doswiadczenia scenicznego, musi pamietac o
scenariuszu i nie zawsze panuje nad nerwami. Czy tak zaplanowany
performans nie utrwala anachronicznych wyobrazen o kobiecosci? Czy
projekt Randall i Beckon to putapka na mezczyzn? Putapka na kobiety?
Putapka na genderowa reprezentacje? Czy to sprytne i ironiczne
przechwycenie zasad patriarchatu i meskich pragnien o ,,zdobyciu” kobiety-
ikony? Kompromitacja , toksycznej meskosci”? Czy moze raczej oddanie jej
widzialnosci i ,chwili stawy”? Putapka na widzow spragnionych sensacji,
wiedzionych emocjami towarzyszacymi rekordowi Guinnessa? Dramaturgia
odbioru zbudowana z tego, co intymne, a jednoczesnie powiekszone i
nagtosnione, intensyfikowata emocje na widowni niczym na koncercie,
chwilami zmieniata spektakl w studium psychologii odbioru - jak szybko i na
jakiej podstawie oceniamy druga osobe (wypowiadane potszeptem
komentarze: ,wida¢, ze to psychol”, ,to bedzie masakra”, ,co za buc”)? Jak
dhugo zatrzyma nas w fotelu perwersja gapienia sie na powidoki spotkan z
naszego zycia, ich ocenianie i ulga, ze nie musimy w nich uczestniczy¢? To
wszystko wywoluje bardzo silny efekt binge-watching - ogladanie odcinkow
serialu przez kilka godzin, ale tez fear of missing out: co wydarzy sie w
kolejnym spotkaniu? Kto tym razem wejdzie do pokoju? Czy kolejny
mezczyzna bedzie fajniejszy? Czy dojdzie do skandalu? Czy zmeczenie
Cieleckiej wptynie na przebieg sceny? Jak wszystko w The Second Woman,

rowniez nasza sprawczosc jest dwuznaczna - mozemy wyjs¢ w kazdej chwili,
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ale musimy pogodzi¢ sie z tym, ze cos nas ominie, bo to aktorka decyduje o

przerwie w akcji.

Poza wszystkim byt to niewatpliwie aktorski triumf Magdaleny Cieleckie;j.
Sita jej scenicznej obecnosci, dyscyplina, konsekwencja, inteligencja i
umiejetnos¢ wytapywania momentdw, w ktorych moze przesuna¢ granice
wyznaczang przez scenariusz, poczucie humoru, ale tez imponujace bycie ,tu
i teraz” ztozyly sie na hipnotyzujacy popis teatralnego i performerskiego

talentu.
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/| FESTIWALE

Fakty partycypacji

Justyna Kowal

V Festiwal Teatru na Faktach ,Poziom zero”, Instytut im. Jerzego Grotowskiego we
Wroctawiu, 11-14 czerwca 2026

Festiwal Teatru na Faktach na state wpisat sie w kalendarz wydarzen
organizowanych przez Instytut im. Jerzego Grotowskiego. Tegoroczna, pigta
juz odstona byta jedna z najbardziej rozbudowanych ze wszystkich
dotychczasowych edycji: na cztery festiwalowe dni ztozyto sie osiem
spektakli, osiem czytan performatywnych, szes¢ paneli dyskusyjnych i pie¢
wydarzen towarzyszacych. Poetyke festiwalu wyznacza - co oczywiste -
pojecie ,faktu”, problem sztuki jako dokumentu, proba performatywnego
zmierzenia sie z idea prawdy absolutnej i strategie teatralnego
odzwierciedlania lub kreowania rzeczywistosci. Podtytutem, czy raczej
hastem przewodnim tegorocznej edycji byt , poziom zero” - metafora z
zakresu inzynierii, oznaczajaca wysokos¢ nad poziomem morza (rowna
dhugosci ludzkiej stopy), chronigca fundamenty przed przypadkowym

zalaniem. Parafrazujgc stowa Jakuba Tabisza, kuratora festiwalu: poziom
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zero w teatrze dokumentalnym oznacza dotarcie do Zrddta i niemozliwe do
zrealizowania pragnienie uchwycenia prawdy (2026). W pragnieniu tym
kryje sie cos, co Hayden White widziat w réznicy pomiedzy wynalezieniem
(invent) wydarzenia i odkryciem (discover) faktu: wynalezione wydarzenia, te
czyste poziomy zero, w procesie konstruktywistycznej interpretacji
przeksztatcaja sie w odkryte fakty (zob. Domanska, 2000, s. 12). Wspominam
tutaj White’a, by podkresli¢ istotny lejtmotyw, ktory wytonit sie mimochodem
w piatej edycji Festiwalu Teatru na Faktach - przetwarzanie dokumentalnych
poziomow zero w fakty nie tylko artystyczne, ale przede wszystkim
spoteczne. Niepisanym hastem przewodnim mogtaby by¢ ,partycypacja”,
rozumiana na kilka sposobdw: jako niwelowanie granicy pomiedzy
performerami i widownia oraz aktywne uczestnictwo tej drugiej w spektaklu,
spoteczne zaangazowanie wypowiedzi artystycznej i che¢ realnej zmiany
rzeczywistosci, a takze dazenie organizatoréw festiwalu do maksymalnej

dostepnosci wydarzen i dobrostanu wszystkich uczestnikow.

Traktowanie widza jako pelnoprawnego uczestnika spektaklu lub nawet
postawienie go w pozycji uprzywilejowanej w procesie decyzyjnym
uwidocznito sie w najciekawszym wydarzeniu - otwierajacym festiwal
spektaklu 7 pudetek Tomasza Borczyka i Carlosa Tunona, bedacym
autobiografig opowiedziang poprzez zwrot ku rzeczom. Borczyk, jako rezyser
i gtowny performer, dzieli sie swoja historig, w ktérej centrum jest
wyprowadzka z Polski do Hiszpanii na studia aktorskie. Przedmioty
gromadzone przez dziecinstwo i nastoletnio$¢ zostaty spakowane przez jego
rodzicow, umieszczone w siedmiu kartonowych pudtach i oddane do
magazynu. Status owych przedmiotéw jest niejasny, zaréwno dla widowni,
jak i dla samego Borczyka - nie wiadomo, czy sa to bezwartosciowe
szpargaty, czy uswiecone pamiatki przesztosci. Nie wiadomo, co z tymi

rzeczami zrobi¢, nie wiadomo, jaka doza sentymentalizmu i zbieractwa kryje
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sie w performerze oraz w uczestnikach wydarzenia. Cho¢ kazde widowisko
teatralne nosi w sobie zalazek jednorazowosci, w przypadku projektu
Borczyka i Tufona aspekt ten ma istotne znaczenie - spektakl ma by¢
zagrany tylko siedem razy, za kazdym razem performer z udziatem widowni
ma pozbywac sie jednego pudta (podczas festiwalu odbyta sie ,,premiera”, co
oznacza, ze wspolnie dokonaliSmy wstepnej selekcji i wyrzuciliSmy pudto
pierwsze). Widzowie postawieni sg przed wyborem juz na poczatku spektaklu
- autobiograficzna opowies¢ Borczyka, poprzedzajaca dzialania z rzeczami,
sktada sie z siedmiu epizodéw, a zadaniem uczestnikéw jest wyeliminowanie
jednego z nich za pomoca kart do gtosowania. Nastepnie Borczyk na scenie
dzieli sie kulisami narodzin pomystu na spektakl, historig odysei siedmiu
pudetek, swojego dziecinstwa, okresu studiow aktorskich w Madrycie i
powrotu do Polski (wszystko to okraszone jest zdjeciami i materiatami wideo
z prywatnego archiwum). Borczyk daje sie poznac na tyle, na ile to mozliwe
w ciggu kilkudziesieciominutowego spotkania, co sugeruje uczestnikom,
ktore przedmioty chciatby zachowaé. Po prywatnej narracji nastepuje
selekcja: wszystkie przedmioty zostaja wyciggniete z siedmiu pudet i
roztozone na scenie Centrum Sztuk Performatywnych Piekarnia. Jest to
wszystko, czym cztowiek obrasta przez lata i tylko z wiadomych sobie
powodow od razu nie wyrzucit przy przeprowadzce: ksiazki, plyty, zeszyty,
rysunki i plany lekcji z podstawdwki, zdjecia, bilety z koncertow, zabawki,
drobiazgi o niewiadomym przeznaczeniu i statusie. Widzowie maja
kilkadziesigt minut, by swobodnie krazy¢ pomiedzy rzeczami, wzia¢ kazda do
reki. Gest Borczyka, by wystawic¢ ten magazyn pamieci na widok publiczny,
oscyluje pomiedzy odwaga a ekshibicjonizmem i wytraca uczestnika z roli
obserwatora - wszak zadanie polega na rozgrzebywaniu cudzej intymnosci.
Jednoczesnie buduje wspolnote ludzkiego doswiadczenia - chyba kazdy ma w

domu szuflade takich szpargatéw z przesztosci. Po tym gruntownym
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rekonesansie nastepuje kilka tur eliminacji przedmiotow, kazda wedtug
innych zasad, az do momentu, w ktérym magazyn pamieci zmniejszy sie z
siedmiu do szesciu pudel. Przedmioty o statusie ,resztek z resztek” (ktore
nie zmiescity sie do finatowych szesciu pudet i dalej leza scenie) pozostaja do
dyspozycji uczestnikow - mozna je zabra¢ do domu. W spektaklu pojawia sie
takze watek, ktory umieszcza ten intymny zwrot ku rzeczom w
posthumanistycznym kontekscie, i to dostownie: jaka sprawczos¢ czeka
przedmioty ,po cztowieku”, te wszelkie ,ruchomosci”, ktore zostawiamy po
Smierci? Borczyk przeprowadza na scenie symulacje rozmowy z prawnikiem,
pelna objasnien zasad dziedziczenia, spadkéw i testamentow. Archiwum
rzeczy odciete od swojego tworcy zmienia wtasciciela, ktéry po raz kolejny
przypisuje im wartosc¢ lub tej wartosci im odmawia. Zakonczenie spektaklu
nie tylko pozostawia Borczyka ogotoconego z jednej siédmej przesztosci,
odsuwa takze wage gromadzenia materialnego archiwum i przenosi punkt
ciezkosci na pamie¢ ciata i znaczenie gestu. W czasie spektaklu performer
dzieli sie jednym ze swoich ulubionych wspomnien z dziecinstwa,
fragmentem domowej rutyny. ,Babulenka” to stan bezpieczenstwa i btogosci,
kiedy to po kapieli mama otulata go catego recznikiem. W finale Borczyk
wchodzi nago do kartonowego pudta, a jego matka pojawia sie na scenie, by
okry¢ go wielkim recznikiem w Pokemony. Z tego dziatania bije rozbrajajaca
czutos¢ i pewnego rodzaju emocjonalna rekompensata dla uczestnikéw,
ktorzy przez kilkadziesiat poprzednich minut okradali performera ze
wspomnien i naruszali granice jego intymnosci; w zamian za to dos¢
instrumentalne obchodzenie sie z przesztoscia performera widz doswiadcza

cieptego pocieszenia.

Nieco inaczej postrzegana partycypacja widzow charakteryzowat sie wyktad

performatywny Good Waves Only Agi Btaszak i Pawla Bernadowskiego z
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Teatru Ochoty w Warszawie. Na kameralnej scenie Teatru Laboratorium
odbyt sie wyktad w prawdziwym tego stowa znaczeniu, bez otoczki
teatralnego usztucznienia i kreacji nowej rzeczywistosci. Bernadowski
opowiada uczestnikom historie stynnego wieloryba 52, okrzyknietego
,Najbardziej samotnym wielorybem na swiecie”; ze wzgledu na wydawane
przez siebie dzwieki o czestotliwosci pie¢dziesieciu dwoch hercéw nie jest w
stanie skomunikowac sie z zadnym przedstawicielem swojego gatunku.
Wyktad to historia obsesji, by nawigzac kontakt z samotnym ssakiem;
Bernadowski prezentuje widzom skonstruowany przez siebie syntezator
wielorybiej mowy, eksperymenty dZzwiekowe z uzyciem mikrofonow i
rozchodzacych sie na wodzie fal, korespondencje mailowa ze swiatowej
stawy oceanografem, a nawet wideoreportaz (sprawnie zmontowany, jedyny
oczywisty przebtysk fikcyjnosci) ze swojej wyprawy na Floryde, u ktérej
brzegéw walczyt ze sztormem podczas poszukiwania wieloryba. Historia
morskiego olbrzyma staje sie metafora otwierajaca dyskusje o ludzkiej
samotnosci, nazywanej plaga XXI wieku. Bednarowski wrecza uczestnikom
listy samotnych jednostek skierowane do wieloryba 52, ktore sa wyrazem
miedzygatunkowego wspdtodczuwania, w finale spektaklu zgromadzeni
stysza z radioodbiornikéw opowiesci ludzi w réznym wieku o ich
doswiadczeniu osamotnienia. Akcje performera mozna odczytywac jako
rodzaj przeciwdziatania problemowi, ktéremu poswiecit godzinny wyktad -
wspolnotowy charakter tego parateatralnego namystu nad samotnoscia

zadziatat jak chwilowe remedium.

Partycypacja rozumiana jako sceniczne zabieranie gtosu, czy raczej bycie
gltosem w imieniu grup spotecznie zmarginalizowanych objawita sie
najmocniej w dwdch spektaklach: Royberkach Leny Witkowskiej oraz w

Szpiegu z krainy Gtuchych Edyty Kozub, Marka Smietany i Lukasa
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Wojcickiego. Obydwa wydarzenia taczyta takze podobna poetyka koncepcji
scenicznej, wyrazne umuzycznienie czy nawet ,ukoncertowienie”. Opierato
sie ono na konwencjach gatunkow powszechnie kojarzonych z buntem i
ekspresja outsideréw: w przypadku Royberek byt to punk rock i muzyka

elektroniczna, w Szpiegu - rap.

Osoby performerskie w Royberkach (Marika Bocewicz, Marta Wotczecka,
Weronika Siwicka, Joanna Bielawska i Lena Witkowska) wykonuja na scenie
piesn oporu z powracajacym refrenem ,Nie ma tego ztego, co by nas nie
obeszlo”; wypowiadajq sie w imieniu tych, ktorych podstawowe prawa
obywatelskie sa tamane. Wspominanym wczesniej ,poziomem zero” sa
materiaty zebrane dzieki poznanskim ruchom spotecznym, miedzy innymi
Inicjatywie Pracowniczej i zwigzkom lokatorskim. Jest to wiec narracja o
poszerzaniu pola widzialnosci i upodmiotowieniu. Bohaterkami koncertu,
tytutowymi royberkami, sa pracownice niemedyczne szpitali i ztobkdw, osoby
pracujace w magazynach Amazona, opiekunki senioréw i aktywistki
lokatorskie. Uznanie budza umiejetnosci wokalne i multiintrumentalizm oséb
performerskich; latwos¢, z jaka wymieniaja sie instrumentami i partiami
wokalnymi sprawia, ze to po prostu dobry koncert. W bardzo atrakcyjna dla
ucha forme ubrano palacy problem spoteczny, dlatego mozna odniesé
wrazenie, ze Witkowska dokonata czegos, co udato sie wczesniej chociazby
Tomaszowi Lipinskiemu, Grzegorzowi Ciechowskiemu czy Jackowi

Kaczmarskiemu - zrobi¢ protest song, ktéry jest jednoczesnie przebojem.

Tworcy Szpiega z krainy Gtuchych réwniez okreslili spektakl mianem protest
songu, ktéry ,taczy stowo, muzyke oraz jezyk migowy, tworzac wielogtosowa
opowies¢ o tozsamosci i prawie do wlasnego gtosu”. Forma dziatania
performatywnego jest ekstremalnie inkluzywna i dostosowana do

egalitarnego odbioru - podczas gdy Lukas Wojcicki rapuje werbalnie, Marek
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Smietana (performer, lektor polskiego jezyka migowego i aktywista, ktérego
doswiadczenia sg jedna z gtéwnych kanw spektaklu) rapuje w jezyku
migowym. Z protest songu wylania sie narracja o przerazajacej
rzeczywistosci osob Gtuchych i stabostyszacych, wypetnionej dyskryminacja i
brakiem zrozumienia ze strony dominujacej kultury stuchu. W jaki sposob
wezwac karetke do umierajacego ojca, skoro na pogotowie trzeba
zadzwonic? Jak nawigza¢ znajomosci w nowej pracy i wyjs¢ z kolegami na
drinka, skoro nikt nie miga? Jak to mozliwe, ze w Polskiej Radzie Jezyka
Migowego nie ma zadnej osoby Gtuchej? Jak odnalez¢ swoje miejsce w
spoteczenstwie, beda osoba Gtuchag i LGBTQ+? Manifestacja deaf power
oczekuje od uczestnikow tylko i az ,bycia dobrym sojusznikiem” i ,,wiecej
zrozumienia”. Trzeciego dnia festiwalu wraz ze Szpiegiem z krainy Gtuchych
na scenie Centrum Sztuk Performatywnych Piekarnia pokazano takze
spektakl Malgorzaty Lech Meltdown, intymna opowiesc o
neuroroznorodnosci i reprezentacji osob atypowych w sztuce. Spektakle w
programie festiwalu rozdzielata inspirujaca dyskusja zatytutowana Dlaczego
w szkole teatralnej nie ma gtuchych? z udzialem Marka Smietany, a takze

przedstawicieli os6b neuroatypowych.

Dyskusja jest jednym z elementdéw przemyslanej strategii Instytutu im.
Jerzego Grotowskiego i dziatan specjalistki do spraw dostepnosci Magdaleny
Madrej, ktére prowadza do kolejnego modelu partycypacji - inkluzywnego
dostepu do kultury. Miejsca festiwalowe zostaty dostosowane do potrzeb
0s0b z niepetlnosprawnoscia ruchowa. Kazdy spektakl i czytanie
performatywne poprzedzat audiowstep, kazdemu wydarzeniu (lgcznie z
dyskusjami) towarzyszyta audiodeskrypcja i ttumaczenie na polski jezyk
migowy oraz mozliwos$é wypozyczenia stuchawek wygtuszajacych. W
Centrum Sztuk Performatywnych Piekarnia znajdowat sie pokdj wyciszen,

umozliwiajacy odpoczynek i odciecie od nadmiaru bodZcow. Wiekszos¢
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wydarzen odbywata sie w intensywnie propagowanej przez Instytut im.
Grotowskiego formule zrelaksowanego odbioru, pozwalajacej na opuszczenie
sali teatralnej w dowolnym momencie i swobodny powrét. To wszystko
sprawia, ze V Festiwal Teatru na Faktach stat sie aktem spotecznej

solidarnosci, poszerzania widzialnosci i dbatosci o reprezentacije.

Program trzech pierwszych dni festiwalu uzupehiaty takze spektakle:
Inwazja Aliny Kostiukovej, Chtopaki. Prawo gtosukolektywu Kobietostan i
Weroniki Fabich oraz Czarna skrzynka Ady Tabisz. Na szczegdlng uwage
zashuguje ostatni projekt, poswiecony postaci wybitnej poetki Urszuli Koziot,
a jednoczesnie niezwykle wazny z punktu widzenia lokalnej pamieci
teatralnej. Koziot przez wiele lat zwigzana byta z wroctawskim Teatrem
Kalambur, na scenie wystepuje takze aktorka Kalambura - Krystyna
Krotoska, ktora prowadzi dialog z nagranym w przesztosci gtosem Koziot.
Spektakl jest ascetyczny, a mimo to ciekawy formalnie, troche
duchologiczny, jakby zaprojektowany na potwierdzenie tez Marvina Carlsona
z jego ksiazki The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine (2003) -
teatr jest prawdziwa maching pamieci, ozywa poprzez nawiedzanie ciata
aktora. Obecnosé Krotoskiej na scenie jest wtasciwie podwdjnym
peformansem i palimspestowym gestem powtorzenia; na prywatny wymiar
rozmow z Koziot naktada sie metateatralna opowies¢ o grze aktorskiej,
powrocie nie tyle do konkretnych rol teatralnych, ile raczej do roli , aktorki

Kalambura” i ,wcielania sie” poza czasem.

Ostatni dzien festiwalu to tradycyjnie pétmataron-konkurs czytan
performatywnych; najlepsze czytania zostana w przysztym roku
przeksztatcone w pelnowymiarowe spektakle. Jury w sktadzie: Dorota
Brauntsch, Bartosz Panek, Roman Pawtowski-Felberg, Alina Szeptycka i

Wojtek Ziemilski przyznato gtdéwna nagrode czytaniu .....obierania..... Moniki

Didaskalia 195 — Fakty partycypacji 392



Rak, Agnieszki Magtowskiej i zespotu Kobiecego Zaktadu Pracy. Czytanie o
terapiach ,leczenia z homoseksualizmu” podporzadkowywato narracje
metaforze obierania ziemniakéw - obiera¢ mozna na rézne sposoby, tak jak
kocha¢ mozna na rézne sposoby, a efekt jest przeciez ten sam. Wsrod
tegorocznych laureatéw znalazly sie takze: MWK Aliny Kostiukovej (Nagroda
Publicznosci), Dac sie porwac (czytanie Olka Mtynskiego, Grzegorza
Grecasa, Bartosza Kutagowskiego, Piotra Miszteli, Mateusza Zilberta i
Anastazji Kowalskiej, laureat Nagrody Radia Wroctaw Kultura) oraz Ruda
wiewidrka Uliany Sharhaevej, Victorii Yegorovej i Chasii Korniewej
(wyrdznienie Pelnomocniczki Prezydenta Wroctawia ds. Rownego

Traktowania).

Piagta edycja Festiwalu Teatru na Faktach wypracowata wtasny, unikatowy
model partycypacji i przeksztaltcita fakty artystyczne w fakty spoteczne.
Potwierdzita takze, ze - pomimo zrealizowanych w ciagu ostatnich kilku lat
dziesigtkow spektakli i czytan performatywnych - teatr w dalszym ciagu
otwarty jest na poszukiwania odpowiednich form na zmagania z

rzeczywistoscia.

Wz6r cytowania:

Kowal, Justyna, Fakty partycypacji, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2026, nr 195,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/fakty-partycypacji.
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pojetego teatru non-fiction i problemu pamieci w teatrze. Wspotredaktorka tomu Teatr
zaangazowany w Polsce i na swiecie. Wroctawski Zeittheater (2021) i Miedzy filmem a
teatrem III. Na granicy: srodkowoeuropejska przestrzen kulturowa (2022). Wspolpracuje z
Zakladem Narodowym im. Ossolinskich i Muzeum Pana Tadeusza we Wroctawiu; kuratorka
wystawy Dziady. Przejscie (2023) poswieconej najwazniejszym inscenizacjom Dziadow
Mickiewicza.
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/| FESTIWALE

Furor divinus

Justyna Landorf

30. Festiwal Szekspirowski w Gdansku, 23 lipca - 2 sierpnia 2026

U poczatkéw gdanskiego Festiwalu Szekspirowskiego oraz jego siedziby
stata zatozona na przetomie 1989 i 1990 roku Fundacja Theatrum Gedanese.
Jej pomystodawca, profesor Jerzy Limon, odkryl, ze w XVII wieku do miasta
na Jarmark sw. Dominika przybywali angielscy aktorzy, wystawiajac teksty
rodzimych dramaturgéw, w tym zyjacego jeszcze woéwczas Szekspira.
Wybitny szekspirolog, pisarz i literaturoznawca postanowit wskrzesic te
chlubna tradycje i na miejscu Szkoty Fechtunku, gdzie odbywaty sie pokazy,
zbudowad teatr na wzér angielskiego Globe. Poszukujac srodkéw, wpadt na
pomyst zwrdcenia sie do dwczesnego nastepcy tronu, ksiecia Karola, z
prosba o objecie honorowego patronatu nad planowana budowa. I choc list
zostatl btednie zaadresowany (Patac Buckingham nie byt siedziba przysztego
monarchy), to krolewska poczta nie zawiodla i przesytka dotarta we wtasciwe
rece. Oficjalna odpowiedz nadeszla od... koniuszego, ktoremu, jak dowcipnie

skomentowat Limon, ,widac podlegaty sprawy teatralne”. Ku zaskoczeniu
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niedowiarkow (pomyst Limona traktowany byt jako rodzaj utopii czy

szalenstwa), brytyjski nastepca tronu chetnie przystat na te propozycije.

Te anegdote przypomnieli tworcy gali tegorocznej, juz trzydziestej edycji
Festiwalu Szekspirowskiego. W krotkim materiale filmowym, ktérego
gtéwnym bohaterem byt profesor Limon, udato sie ekspresowo opowiedzie¢
historie tego niezwyktego przedsiewziecia. Jak zaznaczyli organizatorzy,
tegoroczne hasto festiwalu, czyli ,Pochwata szalefnstwa”, odnosi sie wtasnie
do ogromnej determinacji i uporu jego tworcy w dazeniu do realizacji czegos,

co wydawato sie niemozliwe.

Spektakl inauguracyjny, noszacy rowniez tytut Pochwata szalenstwa,
wyrezyserowatl Mariusz Babicki, a widzowie zostali zaproszeni do udziatu w
rejsie ,szalonego statku”. Wystep odwotywat sie zaréwno do szekspirowskiej
klasyki, jak i ulicznych performanséw zapoczatkowanych z okazji Festiwalu
przez profesora Limona. Byly fragmenty najbardziej znanych sztuk, uktady
taneczne i piosenki. Pojawity sie wiedZzmy z Makbeta, Ariel z Burzy czy
zakochane pary. Nie zabraklo tez Wiliama Szekspira, ktéry dziwit sie, ze
widzowie tak licznie przybyli na kolejna edycje festiwalu. Najwiekszym
atutem przedstawienia byt udziat Andrzeja Seweryna, ktory wcielit sie w
postac kapitana statku, a moze i samego profesora Limona, a zarazem troche
Prospera, wygtaszajacego stawny monolog innej szekspirowskiej postaci -
czyli Hamleta i jego , By¢ albo nie by¢”. Na koniec nastapit ten moment
wieczoru, kiedy jakiekolwiek stowa stawaty sie zbedne, czyli otwarcie dachu

teatru i widok rozposcierajacego sie nad gtowami widzéw nieba.

Program festiwalu obfitowal w wiele atrakcji. Spektakle odbywaty sie w kilku
miejscach w Gdansku. Towarzyszyly im widowiska uliczne, jak rumunski
Shakespeare in a Beat w rezyserii Vlada Dragulescu czy wernisaz muralu

ukrainskiej ilustratorki Olgi Yatsechko w podziemnym przejsciu. Widzowie
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mogli podziwia¢ wystawe znakomitych fotografii Dawida Linkowskiego
Emocje zza kulis, dokumentujaca dzieje Festiwalu, sprobowac
szekspirowskich przysmakow czy odwiedzi¢ noca Gdanski Teatr
Szekspirowski, majac za przewodnikow az dwoch Pukow. Byly tez oczywiscie
spotkania pospektaklowe, projekcje filmowe czy promocja wznowionej

ostatniej ksigzki Limona Siedem grzechow gtownych (z zarazq w tle).

Warto tu wspomnie¢ o niecodziennej propozycji festiwalowej, czyli spektaklu
(?) duetu Joanny Kubik i Roberta Traczyka: Caty swiat jest sceng
(uhonorowanego Nagroda Specjalna Konkursu SzekspirOFF). Niewielkie
grupy widzow trafiaty do malutkiej sceny Teatru Szekspirowskiego - Teatru
w Oknie, przeksztalconego w rodzaj escape roomu. Ich zadaniem byto
wspolne odgadniecie zagadek w celu odnalezienia eksponatow-elementéw
scenografii pozostawionych przez aktoréw dramatéw Szekspira. Miatam
przyjemnosé bycia czescia zespotu ztozonego m.in. z cztonkdéw Towarzystwa
Szekspirowskiego i byta to przednia zabawa, chociaz w zaden sposob nie
czulam sie jak na scenie, a potencjalni widzowie przechodzacy ttumnie
gwarna ulica Dtuga nie byli w najmniejszym stopniu zainteresowani
zagladaniem przez okno i obserwowaniem ,performatywnych” zmagan

uczestnikow wydarzenia.

Przywotany wczes$niej monolog Hamleta zabrzmiat podczas festiwalu jeszcze
nie raz, i tez nie zawsze byt wypowiadany przez dunskiego ksiecia. W
zaskakujacym pomysle Jacka Jabrzyka, dyrektora Teatru Zagtebia w
Sosnowcu, a zarazem rezysera Hamleta, stowa te wygtasza jeden z aktorow
(Wojciech Lesniak) trupy teatralnej przybywajacej do Elsynoru. Na prosbe
Hamleta aktorzy daja prébki swoich talentow. Lesniak przysiada z boku
pustej sceny i wobec oswietlonej widowni zaczyna méwic¢ stynny monolog

bez patosu, tonem cztowieka dzielgcego sie po prostu wtasnym
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doswiadczeniem. Za ten niezwykty wystep Jury Dziennikarzy i Dziennikarek
przyznato mu wyrdznienie. A sam spektakl otrzymat nagrode gtéwna

Festiwalu, czyli Ztotego Yoricka.

Kiedy Agata Grenda, dyrektorka Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego,
zapowiadata wyniki obrad jury (w tym roku byli to Dorota Buchwald, Ronan
Paterson i Jay Wegman), zazartowata, ze nagrode gtowna otrzymuje Hamlet.
Jednak wcale nie zdradzita tytutu zwycieskiego spektaklu, bowiem do
tegorocznego konkursu selekcjoner Lukasz Drewniak zakwalifikowat trzy
adaptacje Hamleta. Oprécz przedstawienia z Sosnowca, byla jeszcze
Tragedyjo Hamleta, ksiyncia Dynymarku z Teatru Slaskiego w rezyserii
Roberta Talarczyka oraz Hamlet Kamila Biataszka z Teatru Powszechnego w
Warszawie. W sumie na festiwalu mozna byto obejrzec az szes¢ wersji tego
dramatu. Taki wybor wzbudzat co najmniej zdziwienie, cho¢ moze w
kontekscie minionego sezonu teatralnego nie jest az tak zaskakujacy, biorac
pod uwage urodzaj Hamletéw w polskich teatrach. Wszystkie trzy
konkursowe spektakle byly szeroko recenzowane, rowniez na tamach
niniejszego periodyku, dlatego zainteresowanych odsytam do tekstu Wandy

Swiatkowskiej.

Gdybym byta jurorka, wahatabym sie miedzy spektaklami dwodch teatréw
oddalonych od siebie zaledwie o dziesie¢ kilometrow. Katowicki spektakl
zostat bardzo goraco przyjety przez publicznosc¢ i przez nia nagrodzony.
Jednak dla jury festiwalowego to propozycja zespotu z Sosnowca okazata sie
ta najlepsza - w uzasadnieniu wskazywano na uniwersalnos¢ opowiesci o

poszukiwaniu tozsamosci w relacji ze wspdétczesna sztuczng inteligencja.

Wsrod nagrodzonych tytutow byt jeszcze jeden Hamlet, gdyz komisja
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przyznata nagrode w kategorii Nowy Yorick mtodej twdrczyni Anieli
Ptudowskiej za spektakl Hej, Hamlet. Spektakl Ptudowskiej poza tytutem
mial jeszcze jeden wspdlny mianownik ze zwycieskim spektaklem Jacka
Jabrzyka, a mianowicie pomyst wykorzystania sztucznej inteligencji. O ile w
sosnowieckim spektaklu ten zabieg miat sens i skupiat sie na wszedobylskiej
i nieuniknionej obecnosci internetowego medium (z ptynnymi przejsciami
miedzy prawdziwym swiatem a tym wykreowanym przez Al, uzyciem
okularow VR przez Hamleta, postacia Horacja jako awatara oraz ze
wszystkimi tego konsekwencjami jak inwigilacja czy tworzenie fatszywych
tresci), tak w przypadku propozycji Pludowskiej, moim zdaniem, sie nie
udato. Pomyst, aby Hamlet, ale i Gertruda konsultowali kazde swoje
posuniecie, kazda watpliwosé z Chatem GTP, wyczerpat sie po paru
minutach. Tymczasem tworcy przez caty spektakl kazali nam stuchac¢ gtosu
konwersacyjnego bota i jego ,wytworéw”, pojawiajacych sie rowniez w
formie wyswietlanego zapisu (tekst sztuki oraz halucynacje Al), dla
urozmaicenia wypowiadanego roznymi gtosami - o odmiennej barwie,
wysokosci i tempie wypowiedzi. Niezrozumiaty rowniez byt pomyst na

rozgrywanie dialogow w kilku réznych konwencjach gry aktorskiej.

Zdecydowanie bardziej do mnie przemowit spektakl innej mtodej artystki,
Ewy Platt - bedziesz ze mna chodzic?, taczacej watki Snu nocy letniej i
Straconych zachodéw mitosci. Platt rowniez zredukowata obsade do trzech
postaci (Heleny, Lizandra i Demetriusza; Hermia nie pojawia sie na scenie -
zostaje odrzucona w ,eleganckim” stylu obecnych czaséw, czyli za pomoca
telefonu komorkowego). Pusta scena z paroma drzewkami (a wlasciwie
sztucznymi choinkami), przedstawiata atenski las, ktory stat sie miejscem
brutalnej przemocy, zadawanej Helenie przez jej zalotnikéw. Mitosny szat
jest tu gwattem (poprzedzonym wypiciem alkoholu i zazyciem substancji

psychoaktywnych), dodatkowo filmowanym i by¢ moze upublicznianym.
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Sama zas$ bohaterka zostaje zredukowana do roli psa. Jakze okrutnie i
ponizajaco wybrzmiewa ,, mitosna” kwestia Heleny: ,Jestem przy tobie jak
spaniel z przystowia / Im wiecej toisz, tym wiecej sie tasi” (Sen nocy letniej,

Akt II, s. 1), kiedy to oprawcy kaza dziewczynie aportowac.

Oswietlenie poszczegolnych scen zostato powierzone widzom (na czesci
krzesel pozostawiono latarki), co byto zaréwno intrygujace (widzimy tylko
wybrane fragmenty sceny w zaleznosci od kaprysu oswietlajacych), jak i
nieprzyjemne, gdyz czes¢ widzow potraktowala ten pomyst jako zabawe,

bezlitosnie krecac latarkami i oslepiajac pozostatych uczestnikow.

Czeski sen

Sen nocy letniej byt rowniez inspiracja jednego z najbardziej zaskakujacych i
pomystowych spektakli, czyli przedstawienia Sen noci svatojdnské Divadla
Radost z Brna, bedacego efektem niezwykle udanej czesko-polskie;
wspétpracy. Teatr ten na 26. Festiwalu Szekspirowskim zdobyt Nagrode
Publicznosci oraz Nagrode Polskiego Towarzystwa Szekspirowskiego
,Ksiega Prospera” za spektakl Hamlet on the road. Tym razem brnenski
zespot przywidzt spektakl wyrezyserowany przez Pawta Chomczyka, z
dramaturgia Roberta Jarosza i Evy Kolomaznikovej, przy udziale

szekspirologéw (Jacka Fabiszaka i Pavla Drabka).

Powstato widowisko brawurowo wykonane przez czeskich aktordw i
towarzyszace im lalki. Role rzemieslnikéw atenskich powierzono
marionetkom (z wyjatkiem sceny, w ktérej grali aktorzy w maskach
zwierzat), przedstawiajacym dos¢ nieoczywiste zwierzeta, jak nietoperz i
chyba jaszczurka. To niejedyne novum adaptacji z Brna, gdyz na scenie

pojawit sie William Szekspir (Vilém Capek) jako wtasciciel oberzy wynajetej
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na weselna uczte krolewskiej pary, a jednoczesnie autor sztuki umilajacej
gosciom przyjecie. Czeski spektakl przeznaczony jest wiasciwie dla dzieci,
cho¢ nieco tych starszych, od trzynastego roku zycia (taka jest docelowa
widownia teatru Radost), w zwiazku z tym zostat okrojony z czesci tekstu i
niektorych postaci (aby skondensowac go do dziewiecdziesieciu minut), ale
jezyk Szekspira pozostat nienaruszony, zas wtaczenie mitosnych sonetow
(tych najbardziej pikantnych) oraz koncowa apokalipsa sktaniaja mnie do

zastanowienia sie nad wychowaniem czeskiej mtodziezy.

Wspomniane zakonczenie byto catkowitym zaskoczeniem, cho¢ wtasciwie
wiele mozna sie byto spodziewac po tym obfitujagcym w fantastyczne pomysty
spektaklu - urocze i swietne ruchowo pary zakochanych (zwtaszcza Hana
Simkova w roli Heleny), dowcipne, bajkowe wizualizacje, ekscentryczne
stroje, marionetki i rozcztonkowane manekiny zamiast drzew atenskiego
lasu. Tytania (Sabina Slachtova) pilnie strzegaca pazia przed zakusami
Oberona (Radim Sasinek) - nie majac pojecia o opiece nad dzieckiem (tu
lalka-niemowle), trzyma je w ramionach do gory nogami. Nastepnie zas
bezceremonialnie wyrzuca, ,porazona strzalag amora” (a raczej nieudana
sztuczka Puka), na widok Osta (przemieniony William Szekspir). Czy Egeusz
- manekin wbity w $ciane jako symbol niezywego, skostnialego swiata, ktory
okazuje sie jeszcze jednym fortelem magicznego duszka, ukrytego za
przeno$na $ciana i animujacym jego koficzyny. Sam Puk (Stépan
Przezwiecki) to nadekspresyjny i nadruchliwy psotnik, ktory ,wszystkie
rozkazy speia lotem”. Jego rola przypomina nieco kreacje Jima Carreya w
roli Cztowieka-Zagadki w filmie Joela Schumachera Batman Forever. Puk, jak
zreszta i pozostali bohaterowie, przechodzi niezwykla przemiane, a
poczatkowe stadium lekkoducha okazuje sie tylko pozorem. W jednej ze scen
na moment zrzuca on maske unizonego stugi - kiedy chtodno, wrecz

nienawistnie przyjmuje kolejny rozkaz swojego patrona. Na koncu okazuje

Didaskalia 195 — Furor divinus 401



sie kims w rodzaju demona sSmierci (ale taskawej), wznoszacym sie wysoko
nad sceng na czarnych skrzydtach i w purpurowej szacie. Imponujaca
plastycznie scena skojarzyla sie niektorym widzom z obrazami Caravaggia,
ale twércy w trakcie spotkania pospektaklowego odzegnywali sie od tego

rodzaju konotacji.

Motyw przemiany ma swoja kulminacje podczas koncowej uczty weselnej,
kiedy to cztonkowie amatorskiej grupy teatralnej laduja na talerzu (wyborny
widok ,, upieczonych” i garnirowanych dan). Motyw zjadania (postaci-lalki-
zwierzeta, ktore staja sie potrawa), nawiazuje do aktu tworczego, w ktorym
to artysta literalnie karmi nas swoimi pomystami. Gléwnym bohaterem staje
sie sam autor, ktéry, cho¢ tworzy na zamowienie, nie powsciagga swojej
niezwykle bogatej wyobrazni. Wcielajacy sie w Szekspira aktor bezgtosnie
powtarza kwestie pojawiajacych sie na scenie kolejnych bohaterow sztuki,
rodzacych sie w jego umysle (byé moze ogladamy jedynie pisarza, a
pozostate postaci sa czescia jego psychiki). Finalowa scena ozenku,
poczatkowo wrecz bukoliczna, przeksztatca sie w groteskowy koszmar, kiedy
okazuje sie, ze ,sen” artysty nie minal, tylko przechodzi w kolejny etap, jego
,dzieci” zaczynaja zy¢é wlasnym zyciem, a tworca traci nad nimi kontrole.
Bohaterowie ulegaja kolejnej metamorfozie, tym razem zamieniajac sie w
potwory. Potgczeni z fragmentami scenografii i czeSciami manekindw,
trwajacy w upiornym tancu, stopniowo rozpadaja sie, kolejny raz burzac

racjonalny porzadek.

Tanczacy Hamlet

Moze to zabrzmi gérnolotnie, ale dowodem, na to, ze kategoria piekna w

teatrze nie znikneta, jest urzekajacy spektakl w rezyserii Roberta Lepage’a i
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choreografii Guillaume’a C6té. To jeszcze jedna adaptacja Hamleta, tym
razem w wykonaniu kanadyjskich tancerzy (Hamlet, Prince du Danemark, Ex
Machina & C6té Danse).

Spektakl Lepage’a (debiutujacego w roli rezysera spektaklu tanecznego) od
poczatku do konca byt niezwykle przemyslany, kazda posta¢ precyzyjnie
poprowadzona, nie méwigc o fantastycznej choreografii i kunszcie
wykonawcow. Od pierwszej sceny mamy wyraznie zarysowany uktad miedzy
postaciami, kiedy to podczas radosnego fetowania slubu (Gertruda tworzy z
Klaudiuszem udany i namietny zwigzek) i wstgpienia na tron nowego krola,
tytem do wszystkich siedzi ponury i wycofany Hamlet (Jake Poloz). Spektakl
obywa sie bez stow, a raczej bez wypowiadanych stow, bo niekiedy mamy do
czynienia z lakonicznymi, wyswietlanymi na ekranie napisami w rodzaju
»,wchodzi Gertruda”. Czasem stowa rozsypuja sie i uktadaja na nowo, tworzac
zaskakujace sensy, jak na przyktad , words, words, words”, ktore zmieniajq
sie w ,sword” tuz przed sceng pojedynku na miecze. Jedyny gtos, ktory
ustyszymy ze sceny, to okrzyk rozpaczy Laertesa (Lukas Malkowski), kiedy
ten dowiaduje sie o sSmierci siostry. Scena jej utoniecia to niezwykta
choreografia - Sciane przystania btekitna kurtyna, ukryci za nia artysci
podaja sobie ciato Ofelii (Carleen Zouboules), ktéra dzieki temu ptynie
posrod odmetdw i fal rzeki animowanej przez pozostalych tworcéw. Prosta
scenografia (zmieniana w trakcie spektaklu przez samych wykonawcow)
buduje sensy poszczegolnych scen, a drobne gesty wykonywane przez
tancerzy pokazuja, ze Lepage nie tylko zilustrowat, ale i gteboko
zinterpretowat sztuke Szekspira. Tkaniny, kotary i drewniane drzwi, ktore
zmieniajg sie w stél, lustro badz trumne. Laska w dtoniach
charyzmatycznego Poloniusza symbolizuje porzadek, a rozpuszczanie wtosow

przez Ofelie to gest szalenstwa, ale i wolnosci.
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Choreografia spektaklu bazuje na wielu technikach tanecznych (elementy
breakdance’u, praca w parterze, improwizacja kontaktowa, taniec
wspotczesny, capoeira i oczywiscie balet klasyczny) oraz zréoznicowanym
doswiadczeniu roznorodnych wiekowo tancerzy - na przyktad artystka
grajgca Ofelie byta gimnastyczka sportowa. Mamy swietng scene rodem z
teatru cieni (Duch Ojca) oraz teatr maski (Zabdjstwo Gonzagi odgrywane jest
tu przez Hamleta i Horacja noszacych maski natozone na tyt glowy, a ich

taniec wykonywany jest tytem do publicznosci).

Artystom towarzyszy sugestywna muzyka - styszymy dzwieki skrzypiec, liry
korbowej czy wiolonczeli. Rodzina Poloniusza jest szczerze kochajaca sie i
szczesliwa. Jego przypadkowa $smier¢ z reki Hamleta (u Lepage’a Poloniusz
kryje sie pod t6zkiem) wywotuje nieudawany bol jej sprawcy. W spektaklu nie
ma Fortynbrasa, a koniec przedstawienia to rozpacz Horacja (w tej roli
filigranowa i przypominajaca chochlika Frances Samson) z powodu Smierci

ukochanego przyjaciela. Wielki spektakl.

Jednym z najwazniejszych wydarzen festiwalu stat sie pokaz Hamleta.
Ksiecia Danii z Teatru im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy w rezyserii
Jacka Glomba i Krzysztofa Kopki. Spektakl w zasadzie juz historyczny, bo
grany od dwudziestu pieciu lat (ze zmieniajaca sie obsada), niemniej
entuzjastyczna reakcja publicznosci pokazata, ze nie tylko sie nie zestarzat,

ale i okazuje sie wciaz aktualny.

Dzisiejsza publiczno$¢ moze by¢ zaskoczona sposobem, w jaki zrobiony jest
ten spektakl. Widz ma prawo odczuwac niepokdj, czy wrecz realne
zagrozenie - poczawszy od pierwszego momentu, kiedy to, aby dotrze¢ do
miejsca, trzeba przebrnaé przez wysypana piaskiem i oswietlang przez

pochodnie scene, poprzez stalg obecnos¢ ognia (zapalanie i gaszenie zagwi i
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ogromnych kandelabrow), po scene zaktadania petli na szyje Klaudiusza i
brutalnego ciagniecia go na postronku. Czy wreszcie sceny walk, ktére
wydaja sie niemarkowane, a uzyta w nich bron zdaje sie mie¢ wage

prawdziwego oreza.

Surowy, industrialny klimat terenu bylej stoczni (klub B90) stat sie
znakomitym tlem dla dramatu Szekspira rozgrywanego w
postapokaliptycznej przysztosci. Wedle zapowiedzi organizatoréw festiwalu
miato to by¢ pozegnanie z tytutem (cho¢ w kuluarach szeptano, ze byé moze
nie byl to ostatni przebieq). Jacek Glomb zostat uhonorowany Grand
Yorickiem za catoksztalt pracy artystycznej i odwage twércza. W
uzasadnieniu podkreslano zastugi rezysera, udowadniajacego, ze ,teatr moze
wyrasta¢ z miasta i prowadzi¢ z nim dialog, a Szekspir moze zabrzmie¢

réwnie mocno poza murami teatru, w przestrzeniach prawdziwego zycia”.

Opowiesc¢ o dublerach

My, drobne ludziki,

Petamy sie pod przestem ndg giganta,
Zanim nas wchtong pospolite groby.
A jednak cztowiek bywa nieraz panem
Swojego losu

(Juliusz Cezar, akt 1, s. 2).

Do Gdanska zawitali tez rodacy Szekspira ze sztuka Petty Men w rezyserii
Julii Levai (Buzz Studios). Spektakl powstal na podstawie Juliusza Cezara, ale
nie jest jego adaptacja, lecz przepisaniem dramatu Szekspira na kameralna
opowies¢ o specyficznej roli zmiennikéw w anglosaskiej kulturze teatralne;j.

Sa to dublerzy konkretnej roli, ktérzy maja zastepowac¢ aktoréw w nagtych
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wypadkach.

Dwoch miodych mezczyzn co wieczdr spedza w gotowosci czas w garderobie,
sledzac gtos wydobywajacy sie z interkomu i czekajac na (ich zdaniem)
zyciowq szanse zastgpienia aktoréw wystepujacych na scenie w rolach
Brutusa i Kasjusza. Aktorzy-dublerzy (John Chisham i Adam Goodbody), aby
nie wyjsé z wprawy, odgrywaja swoje wyuczone sceny, marzac o byciu
zauwazonym. I po cichu, a nawet i na gtos, zycza jak najgorzej wystepujacym
na scenie odtworcom ,ich” rél. Gdy w wyniku zbiegu okolicznosci zmiennik
Kasjusza zostaje wezwany, peka zadzierzgnieta miedzy mezczyznami
przyjazn, czy moze rodzaj status quo, bezpiecznej przestrzeni, swoistego
wlasnego swiata, w ktorym co wieczor, zabijajac czas i nude, mozna pié
herbate albo co$ mocniejszego, gra¢ na gitarze, bawic sie, wdawac¢ w
potyczki stowne i fantazjowac o (zastuzonej) stawie. Pomyst, aby wymagaé od
aktoréw, zeby spedzili rok, a moze i cate zycie za kulisami w oczekiwaniu na
swoja szanse, jest dos¢ nieludzki. Egzystencja bohateréw przypomina z
jednej strony sytuacje beckettowskich postaci, z drugiej kojarzy sie z
wariacja Toma Stopparda na temat losow Rosencrantza i Guildensterna. Oni
sa tymi marginalizowanymi, nic nieznaczacymi ,,drobnymi ludzikami”.
Skazani na przebywanie w pozbawionej okien garderobie, ignorowani i tatwi
do zastapienia, buntuja sie. A ich bunt wobec opresyjnego systemu jest

buntem Rzymian ze sztuki Szekspira.

Spektakl jest krotki, lekki, dowcipny (z dobrze wykalkulowanym zartami) i
ma chwilami zawrotne tempo. W finale niewielka scena Malarnia Teatru
Wybrzeze przypominata pobojowisko, bowiem wystepujacy aktorzy
bezceremonialnie rozprawiaja sie ze wszystkimi dostepnymi rekwizytami,
zastepujac nimi na przyktad spiskowcéw zgromadzonych na Kapitolu (i tak

zapalniczka staje sie Cenna, czajnik Kaska itd.).
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Tu warto wspomniec o innej realizacji Juliusza Cezara, w ktérej postuzono sie
podobnym pomystem, czyli spektaklu Juliusz Cezar: Sen Kalpurni (rez.
Tymoteusz Sarosiek). Spektakl charakteryzuje sie chtodng elegancja
(wszechobecna minimalistyczna biel strojow i scenografii Matgorzaty
Tarasewicz-Wosik) i jest proba opowiedzenia historii rzymskiego wtadcy
troche z perspektywy lojalnej zony. W Swietnej scenie zamachu spiskowcy to
przyniesione w kopercie noze, koziki i ostrza, ktére postuza do okaleczenia
twarzy Cezara (zastapionego bialym popiersiem - rzezba wykonana z mydta).
Kalpurnia, niczym strazniczka pamieci, zbiera z podtogi te odciete fragmenty

i bezskutecznie prébuje odtworzy¢ zatarte oblicze Cezara.

Sen Kalpurni startowat w konkursie SzekspirOFF, ale zwyciezca okazat sie
spektakl Lady staje sie Makbetem ukrainsko-polskiego zespotu Inwazja. Jury
docenito rezyserska strategie Olesi Niezywej i jej zabawe konwencjami, a
takze odniesienia do wspdtczesnej sytuacji politycznej. Historia rozgrywa sie
w studiu telewizyjnym w trakcie programu na zywo Ladies Night Show.
Zaproszona Lady Makbet (Alina Kostiukowa) domaga sie przede wszystkim
uwagi, czujac sie pomijana nie tylko przez autora dramatu (uosabiajac
,Symbol zta”, nie ma nawet wlasnego imienia). Poczatkowo pozostaje w
cieniu nieco despotycznej dziennikarki sterujacej widownia (wystepujaca w
tej roli aktorka zastapiona w ostatniej chwili przez swietna Lene Witkowska,
znang m.in. z brawurowej roli w Innych ludziach w rezyserii Macieja
Gorczynskiego w Teatrze Barakah). Potem coraz smielej zabiera gtos,
rowniez wobec pojawiajacych sie w studio Virginii Woolf i Grazyny Szekspir
(przypadkowa zbieznos$¢ nazwisk z oczekiwang Lady Shakespeare); wreszcie
w ferworze walki o prawa kobiety nie tylko zada witadzy Makbeta, ale chce
sie nim staé. Spektakl ma zabawne momenty i inteligentne pomysty,

zwlaszcza w pierwszej czesci, potem skreca w strone farsy, by na konicu
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mowié o dramatycznej pozycji kobiet i dziewczat w ogarnietej wojna
Ukrainie (przejmujace wyznanie Lady Makbet wygtaszane jest przez

Kostiukowa w jej ojczystym jezyku).

Regele Lear

Placzmy nad starym i nieszczesnym Krélem.
Nikt z nas nie bedzie w drodze ku mogile
Ani zy¢ tyle, ani cierpiec tyle

(Krol Lear, akt 'V, s. 3).

I wreszcie spektakl, na ktéry chyba czekali wszyscy, czyli najnowsze dzieto
Silviu Purcarete - Krél Lear z Narodowego Teatru im. Marina Sorescu w
Krajowej. Nawiazujac do festiwalowego motta - to wlasnie Krél Lear
najlepiej oddaje istote szalenstwa. Dramat opowiada o kondycji ludzkiej,
rodzinnych wiezach, konsekwencji zdrady i walki o wladze, a takze o

przemianie tyrana w bezsilnego cztowieka.

Surowa, minimalistyczna scenografia (Dragos Buhagiar) spektaklu wymagata
usuniecia wiekszosci rzedow w Teatrze Szekspirowskim. Widzowie siedzacy
na trybunach i czesci krzeset umieszczonych po bokach sceny mieli przed
soba ogromna przestrzen w ksztatcie dtugiego korytarza, czy raczej krzyza (a
moze miecza), konczacego sie z jednej strony zastona z plastiku
(prowizorycznie, niczym na budowie, przestonieta najgtebsza czes¢ sceny)
oraz otwartym wyjsciem z drugiej (zwykle zamkniete drzwi sali teatralnej).
Dekoracja sktadata sie jedynie z kilku elementéw - wielkiego, drewnianego
stotu (pojawiajacego sie na poczatku i koncu spektaklu), krzeset,
drewnianych dybow, prostych rekwizytéw, jak pelnigce rézne funkcje gote

zaréwki, budowlane folie stuzace jako nakrycie bohateréw w scenie burzy,
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tekturowe pudetka. Taka przestrzen okazata sie wyzwaniem dla widzéw.
Dynamiczna akcja rozgrywata sie we wszystkich czesciach sceny, co
utrudniato jednoczesne Sledzenie przebiegu wydarzen oraz czytanie napiséw

umieszczonych na kilku ekranach.

Mroczny i ponury spektakl z Rumunii to przede wszystkim obrazy.
Poczawszy od uczty, w trakcie ktdérej Lear (Claudiu Bleont) postanawia
podzieli¢ krélestwo miedzy trzy cérki - ubrany w fartuch i czapke cukiernika,
wnosi ogromny tort, a nastepnie odkrawa kolejne kawalki, ofiarujac je swoim
sukcesorkom. Kiedy najmtodsza Kordelia (Costinel Ungureanu), odmawia
przytaczenia sie do gry pochlebstw Goneryli i Regany, rozwscieczony krol
rozmazuje na jej twarzy bita smietane. Pobielone oblicze i btazenski rys staja
sie rozpoznawczym znakiem towarzyszy Krola w jego pozniejszej tutaczce. To
Ksigze Kentu (Angel Rababoc), ktéry smarujac twarz na biato, zmienia swoja
tozsamos¢, oraz btazen krdlewski, a wlasciwie corka Leara. Bowiem to
wlasnie Kordelia chowa sie za maska klauna, aby by¢ jak najblizej
popadajacego w obted ojca. Ubrana w beret, zbyt obszerny ptaszcz i za duze
o kilka numerdéw buty, kojarzy sie z grana przez Giuliette Masine Gelsomina
z La Strady Felliniego. Dzieki nowej roli moze zachowywac sie wobec
zdegradowanego wladcy catkowicie swobodnie. Jest jednoczesnie
sarkastyczna i troskliwa. MOwi niepopularne rzeczy, ale i opiekuje sie ojcem,
pieszczotliwie nazywajac go ,tatka” (tak Purcarete zmienit oryginalnego

»,Wujaszka”).

W rownolegtym watku konfliktu, czyli zdrady Hrabiego Gloucestera przez
nieslubnego syna, mamy niezwykle silnie skontrastowane postaci. Edmund
(Ovidiu Carstea) jest posepnym, chwilami napuszonym mezczyzna,
szukajacym zemsty za bycie bekartem. Ciemnowtosy i gérujacy wzrostem

nad bratem, jest uosobieniem meskosci, ktéra wzbudza zadze krélewskich
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siéstr. Drobny, niewielki Edgar (Albert Costea) pojawia sie w bladorézowej
baletowej paczce i na pointach, a w finale walczy papierowym mieczem
(pokonujac brata uzbrojonego w prawdziwa bron). Costea z tatwoscia
przeistacza sie z ekstrawaganckiej, zniewiesciatej postaci w Biednego
Tomka: prawie catkiem nagiego, wysmarowanego btotem i zyjacego (niczym

bezdomny) w kartonie.

Nie zapomne sceny ucieczki stuzby dworu, tuz po ogtoszeniu herolda (stale
obecna, niczym teatralna inspicjentka, Raluca Paun - uzbrojona w megafon,
odpowiednik dawnej trabki fanfarowej). Pedzacy panicznie ttum w szarych
uniformach kojarzyt sie zaréwno z niegdysiejsza obstuga jakiegos$ upiornego
muzeum, jak i z zunifikowanym spoteczenstwem orwellowskiej dystopii, a
moze po prostu rzeczywistej tyranii Ceausescu. I niezwykle brutalnej,
naturalistycznej sceny wytupiania oczu Gloucestera. Sadystyczny i
nonszalancki Cornwall (Alex Calangiu) z czarng opaska na oku, wstaje z
wozka inwalidzkiego (na ktérym kaze sie wozic) i nie tylko okalecza
hrabiego, ale i miazdzy obcasem wyrwane gatki oczne. Koniec spektaklu to
powtdrzenie wyjsciowej uczty: ale teraz to stypa, tradycyjny i silnie
zakorzeniony w kulturze rumunskiej rytual. Zywi bohaterowie gromadza sie
wokot obficie zastawionego stotu, aby optakiwaé groteskowo utozonych tuz

obok nich zmartych.

Mimo bogactwa wydarzen podczas tegorocznej edycji Festiwalu, czutam
pewnego rodzaju niedosyt oferty miedzynarodowej. Do Gdanska zaproszono
zaledwie piec¢ przedstawien zagranicznych. Ostatni z nich to Romeo i Julia w
wykonaniu artystéw Barcelona Flamenco Ballet w rezyserii i choreografii
Davida Gutiérreza. ,Nowoczesna, immersyjna fuzja flamenco, tanca
wspotczesnego i jazzowej improwizacji” okazata sie dla mnie

nieporozumieniem. Niezwykle efektowne widowisko prezentujace maestrie
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zarowno tancerzy, jak i towarzyszacego im zespotu muzycznego niewiele
miato wspolnego z dramatem Szekspira. Historia kochankéw z Werony (bez
napiecia, bez zarysowanego konfliktu, ograniczona do paru obrazow)
postuzyta jako pretekst do zaprezentowania uktadow tanecznych (najwyzszej
proby) oraz nieustannie zmienianych barwnych i bogato zdobionych strojow.
Spektakl byt ciaggiem wirtuozerskich popiséw, przerywanych niezliczonymi
pauzami, obliczonymi na aplauz ze strony widowni. [ widownia data sie
porwac flamenco - dzwiekom gitary, emocjonalnemu Spiewowi, rytmicznemu
stukotowi obcasow w zawrotnym tempie i klaszczacym dtoniom. Mam jednak
nieodparte wrazenie, ze spektakl ten rdwnie dobrze mogtby nosic inny tytut i

by¢ pokazywany na dowolnym festiwalu.

Tworcom trzydziestej edycji Festiwalu Szekspirowskiego pozostaje
podziekowac za tegoroczne spotkanie oraz zyczy¢ im kolejnych, co najmniej
trzydziestu edycji. A takze wytrwania w ,szalenstwie”, ktore dyrektorka
Teatru Szekspirowskiego, Agata Grenda, okreslita jako codzienne
zobowigzanie rozumiane jako ,,odwaga kwestionowania oczywistosci,
wychodzenia poza bezpieczne schematy i zadawania pytan, na ktore

wspolczesny, peten chaosu Swiat nie daje prostych odpowiedzi”.
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/ TEATR W KSIAZKACH

Noty o ksigzkach

André de la Cruz, Mapa aktora. Niezbedny
przewodnik metod aktorskich, Studio
Teatralne Kadr André Correia de la Cruz,
Warszawa 2026

Mapa aktora to przeglad siedmiu najpopularniejszych metod aktorskich.
Autor, brazylijski aktor i rezyser mieszkajacy w Polsce, od 2017 roku
prowadzacy w Warszawie Studio Teatralne Kadr, analizuje wybrane metody,
ale takze wskazuje, jakie sa miedzy nimi relacje. Kompendium, napisane w
bardzo przystepny sposéb, powstato w odpowiedzi na pytanie przytoczone
przez autora we wstepie: ,Jaka jest najlepsza metoda aktorska?” (s. 13). De
la Cruz odpowiada: ,najskuteczniejsza metoda to twoja wtasna”. Mysl te
rozwija, wyraznie opowiadajac sie po stronie indywidualnego podejscia.
Mapa odzwierciedla aktualny krajobraz, a kazda osoba korzystajaca z niej

moze wybraé¢ wiasng droge. To podejscie wydaje mi sie bardzo cenne,
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szczegOlnie ze de la Cruz analizuje metody przez wielu uznawane za jedynie
stluszne - pochodzace od mistrzow, a wiec niepodwazalne. Autor nie ujmuje
niczyim dokonaniom, ale nie okresla zadnej z analizowanych metod jako

najlepszej. Wciela sie w przewodnika pokazujacego mozliwosci.

Kazdy z rozdzialow skupia sie na innej szkole ksztalcenia aktorskiego.
Wybrane nazwiska absolutnie nie dziwig, biorgc pod uwage ich wptyw na
obecny ksztalt teatru, w szczegolnosci aktorstwa: Konstanty Stanistawski,
Michait Czechow, Lee Strasberg, Stella Adler, Sanford Meisner, Jerzy
Grotowski i Augusto Boal. Na poczatku kazdej analizy autor dzieli sie
osobistymi uwagami na temat danego systemu. Przedstawia skondensowana
historie powstawania metody, przechodzac do obowigzujacych w niej zasad i
konczac na dziedzictwie pozostawionym przez kazdego z twércow. Kolejnosc
nie jest przypadkowa. Ksigzka zaczyna sie - jakzeby inaczej - Stanistawskim,
powszechnie uznawanym za jednego z najwazniejszych edukatorow
teatralnych. De la Cruz wskazuje na powigzania (korzystanie z konceptéw
pamieci emocjonalnej, przezywania, dziatan fizycznych, wyobrazni), ktére
lacza system Stanistawskiego z jego nastepcami - Strasbergiem, Adler i
Meisnerem - jednoczesnie nakreslajac istotne rdéznice pomiedzy nimi. Nie
bez przyczyny rozdziat poswiecony Stanistawskiemu jest najdtuzszy, ale
pozostate metody nie zostaly zaniedbane. Szczegolnie cenne sa czesci
dotyczace Grotowskiego i Boala - dodanie ich koncepcji aktorstwa rozszerza
kompendium o watki niezwigzane bezposrednio ze Stanistawskim lub jego

nastepcami, ktorzy zazwyczaj dominuja w literaturze tego typu.

Jako przewodnik de la Cruz wyraznie komunikuje, ze jego ksiazka to tylko
wstep, majacy zobrazowac ogdélne zasady obowigzujace w wybranych
metodach, a nie pogtebione studium kazdej z nich. Autor stara sie zachowac

obiektywnos¢, nie chcac wartosciowac opisywanych systeméw. Watpliwosc,
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jaka pojawila sie w trakcie mojej lektury, dotyczy podrozdziatéw krytycznych.
Problematyczne elementy sa wspomniane tylko w czesci dotyczacej
Strasberga, gdzie autor przywotuje potencjalne zagrozenia zwigzane z ta
metoda, wynikajace przede wszystkim z potaczenia Metody z psychoanaliza.
De la Cruz pisze: ,Problem etyczny i psychologiczny fundamentalnego
podejscia Metody byt szeroko dyskutowany zaréowno przez aktoréw, jak i
teoretykow. Gleboka praca z wltasnymi emocjami oraz intensywne
wykorzystywanie osobistych, czesto bolesnych lub traumatycznych
wspomnien w ¢wiczeniu Pamieci Emocjonalnej budzity powazne obawy.
Ozywianie delikatnych i niekomfortowych doswiadczen stawiato pytania o
bezpieczenstwo psychiczne aktora. Pojawialy sie takze gtosy, ze Metoda
mogta promowac niebezpieczne praktyki” (s. 114). Chociaz autor
kompendium nie dyskredytuje Strasberga, wspominajac o imponujacej
liczbie wybitnych osdb aktorskich wykorzystujacych Metode, na koncu pyta:
»Za jaka cene?”. Wydaje mi sie to szczegdlnie istotne, gdyz odbiorcami
ksigzki maja by¢ réwniez poczatkujace osoby aktorskie. Podobnej
bezposredniosci krytyki brakuje jednak w podrozdziale o Stanistawskim. Ta
czes¢ skupia sie jedynie na przypadkach niezrozumienia jego zatozen. De la
Cruz pisze: ,Jego idee czesto Zle interpretowano. Powstaty mity i
uproszczenia, ktére mialty negatywnie wplynac na ocene jego dziedzictwa” (s.
56). Nawiazuje takze do krytyki ze strony systemu radzieckiego w latach
trzydziestych XX wieku, ktora byta motywowana pobudkami ideologicznymi i
zarzucata Stanistawskiemu ,bycie poza historia” i sktonnos¢ do ,biologizacji
zjawisk spotecznych”. Podrozdziatl sprawia wrazenie, jakby krytyka metody
Stanistawskiego wynikata jedynie z pomylek interpretacyjnych, a nie
probleméw, ktére sie z nig wiazg. Chociazby: figura ,mistrza” nie zostata
Stanistawskiemu narzucona - sam sie nig postugiwat, budujac etos pracy

nieznoszacy sprzeciwu ze strony zespotu. To mistrz decydowat o tym, czy cos
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jest wystarczajaco dobre. W Etyce zréwnal prace aktorska wtasciwie z praca
prekarng, w ramach ktérej osoby aktorskie maja podporzadkowac cate zycie
,wielkiej sztuce”. Twierdzil, ze , drobnostki zycia codziennego” powinny
zostacC zostawione przed teatrem, a same osoby aktorskie musiaty niemal
bezustannie grac¢ - a wiec pracowac - jednoczesnie ignorujac zasadne
zmartwienia dotyczace niskich pens;ji (zob. Kwasniewska, 2021). Chociaz
dorobek artystyczny Stanistawskiego jest niepodwazalny, bezkrytyczne
przedstawienie go cementuje figure ,mistrza”, nawet jezeli jego metoda nie

zostala przez autora nazwana jedyna stuszna.

Alex Morgan Krzyszton
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