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1. Wstep: Teatr popularny — co to znaczy?*

Zainteresowana dyskusja o teatrze popularnym rozpoczeta w czasopi$mie Dialog
(czerwcowy manifest Macieja Nowaka My, czyli nowy teatr publiczny; opublikowana we
wrzesniowym numerze dyskusja, jako swoista odpowiedZ na wypowiedZ Nowaka, w ktorej
udziat wzigli: Michat Zadara, Malgorzata Dziewulska, Jan Czaplinski, Agata Siwiak, Piotr
Morawski i Piotr Olkusz; opublikowane w tym samym numerze manifesty teatru
popularnego), postanowitam zastanowi¢ sig¢, czy dyskutowany przez autorow model teatru
moze zdarzy¢ si¢ w Polsce dzisiaj. Najciekawsze fragmenty wspomnianej dyskusji to wedtug
mnie te, dotyczace utomnosci i nieefektywnosci spotecznej instytucji teatru publicznego.
Maciej Nowak w czerwcowym manifescie rysowat utopijng wizj¢ howego teatru:

Celem nowego teatru publicznego powinno by¢é przywrocenie teatrowi, jako instytucji ustug
publicznych, naleznej godno$ci. Bedzie to teatr zyczliwy dla widza, walczacy z wszelkimi formami
wykluczenia: pokoleniowego, obyczajowego, fizycznego, Swiatopogladowego i klasowego. Teatr, ktory
zapewni wazne chwile bycia razem. Teatr, ktory w sojuszu z publiczno$cig oraz przejawami lokalnego
aktywizmu spotecznego szuka nowego ksztattu wspoélnoty realizujacej si¢ w roznorodnosci. Teatr
uspotecznionego indywidualizmu. Teatr integrujacy i wspierajacy spotecznos¢. Budujacy wspoélnote,
ktéra dzi§ dojmujaco potrzebuje wsparcia, bo watpi w siebie samg. Teatr, w ktérym wazna bedzie
troska o klarowno$¢ przekazu i trafng diagnoze¢ rzeczywistosci. Teatr, ktoéry nada wilasciwag range
spektaklom dla dzieci, ktore nie beda traktowane, jako chaltura i produkt drugiej $wiezosci. Teatr, ktory
nie wstydzi si¢ misji pedagogicznej, rozwija 1 inspiruje réoznorodne formy aktywnosci tworczej widzow
wszystkich pokoler'l2

Dlaczego te stowa brzmig tak abstrakcyjnie? Dlaczego wymienione postulaty wydaja

si¢ niemozliwe do wprowadzenia w zycie polskich teatrow publicznych?

! Poniisza praca ma charakter bardzo osobisty. Zajecie sie tematem relacji teatru i polityki zrodzito z aktywnego
udziatu medialnego i bezposredniego w konfliktach: zaréwno tych dotyczacych szeroko pojetej kultury, jak i
zycia spofecznego w ciggu ostatnich trzech lat. Nie da sie ukry¢, ze moja swiadomos¢ kulturalna i teatralna
ksztattowata sie w pewien sposéb na konfliktach w teatrze. Nie ukrywam wiec, ze praca jest wynikiem
obserwacji i refleksji bardzo czesto dokonywanych na biezgco, najbardziej przez ostatni rok. Nie bez przyczyny
jako jeden z mozliwych przyktadéw realizacji postulatow tytutowego , teatru popularnego na peryferiach”,
wskazuje Stowarzyszenie Teatr Wegajty — to pierwszy teatr niezalezny - tgczacy dziatalnos¢ spoteczng z
poszukiwaniami artystycznymi i kulturowymi - ktéry poznatam zaraz po liceum. Rozpoczynatam jako
wolontariuszka przy festiwalu Wioska Teatralna, od dwdch lat wraz z siostrg jesteSmy odpowiedzialne za
sprawy logistyczne dotyczgace festiwalu. Bratam udziat w warsztatach prowadzonych w ciggu roku,
przeprowadzitam wiele rozmoéw z Wackiem i Erdmute Sobaszkami oraz uczestnikami i statymi
wspotpracownikami Teatru. Sama od ponad roku wraz ze znajomymi dziatam w organizacji pozarzagdowej. Pisze
o tym nie dlatego, zeby sie usprawiedliwi¢ za ewentualne btedy, ale zeby wskaza¢ motywacje i stanowisko, z
ktorego rozpoczynam swdj tekst.

2 Maciej Nowak, My, czyli nowy teatr publiczny, Dialog nr 9/2016



W swojej pracy stawiam teze, ze idee teatru popularnego mogg zaistnie¢ jedynie na
peryferiach instytucji. Przygladajac si¢ funkcjonowaniu instytucji publicznej w neoliberalnej
rzeczywistos$ci, staram si¢ pokazaé, ze kapitalizm, jako strategia wyzysku i1 zawlaszczenia,
charakteryzuje rowniez zwigzki teatru i polityki. Nastepnie, poszukujgc w historii teatru
przyktadow realizacji teatru popularnego, probuje wskazac¢ na trudnos$ci i porazki wynikajace
przede wszystkim z instytucjonalizacji sztuki. W przedostatnim rozdziale opisuje dzialania
Stowarzyszenia Teatr We¢gajty, jako — wedlug mnie — jednej ze wspolczesnych realizacji idei
teatru popularnego. Musze zaznaczy¢, ze nie istnieje jedna definicja teatru popularnego. Moja
autorski projekt, ktory stanowi swoisty punkt wyjscia dla kolejnych rozwazan w ponizszej
pracy, jest wynikiem obserwacji i1 studidow poswieconych relacji teatr-spoteczenstwo.
Wyznaczytam wigc problemy, ktore teatr popularny powinien probowaé zwalczaé: a) bariery
ekonomiczne, b) bariery geograficzne, ¢) niedemokratyczny proces pracy teatralnej, d) brak
nastawienia na edukacje widzoéw 1 uruchamianie zmystu krytycznego, e) brak uwzglednienia
specyficznych uwarunkowan kulturowych publiczno$ci, do ktérej kierowane sg dziatanie
artystyczne, f) bierno$¢ obywatelska.

Nie zastanawiam si¢ nad kwestiami programowymi 1 repertuarowymi modelowego
teatru popularnego. Uwazam, ze rozwazania nad tymi kwestiami musi poprzedzi¢ dogl¢bna i
krytyczna analiza modelu instytucji kultury i kultury w ogoéle, czyli szeregu barier jakie
stwarza. Zajmg si¢ wigc zwigzkami kultury i polityki, kultury i sztuki, instytucji i
spoteczenstwa. Wazne jest dla mnie, zeby zacza¢ te rozwazania od mysli, ze idea teatru
popularnego jest ideg polityczna, nie tylko artystyczng i spoteczng. Relacje wtadzy, strategie
partii rzadzacej, model ustroju i systemu gospodarczego sa bardzo waznymi aspektami, ktore
nalezy uwzgledni¢ podejmujac temat teatru popularnego. Chce réwniez zaznaczy¢, ze pisze t¢
prace w pierwszej potowie 2017 roku, kiedy to silnie odczuwalne sa skutki polityki

kulturalnej Prawa 1 Sprawiedliwosci.



2. Teatr i kultura

2.1 Polskie teatry publiczne — sposéb funkcjonowania i zalezno$¢ od wladzy

Warto przypomnie¢ sobie podstawy prawne regulujace funkcjonowanie teatrow
publicznych i ich relacje z podmiotami organizacyjnymi:
W Polsce teatry publiczne funkcjonujg jako instytucje kultury posiadajace osobowos¢ prawng. Dzialaja
one na podstawie aktu o utworzeniu oraz statutu. Organem zalozycielskim teatru, zwanym w Ustawie o
organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej, zwanym dalej Organizatorem, sa jednostki
samorzadu terytorialnego. Wyjatek stanowia teatry panstwowe, dla ktorych Organizatorem jest organ
administracji centralnej. Organizator powotuje i odwotuje dyrektora instytucji kultury lub powierza
zarzadzanie instytucja osobie fizycznej badz prawnej na podstawie kontraktu menadzerskiego. Do
obowigzkow Organizatora nalezy migdzy innymi zapewnienie $rodkow finansowych niezbednych do
rozpoczgcia dziatalno$ci, do dalszego funkcjonowania instytucji oraz do utrzymania obiektu, w ktorym

jest prowadzona®

Taki system funkcjonowania teatrow w Polsce jest efektem reformy z 1999 roku.
Witedy zdecydowana wigkszo$¢ instytucji panstwowych stala si¢  instytucjami
samorzagdowymi. Trzeba jednak pamictaé, jakiego modelu byla to reforma. W czasach
komunizmu teatry byly panstwowe. Wysokie dotacje dla teatrow wigzaty si¢ z rownie
wysokim wptywem na ksztalt przedstawien — cenzurowaniem spektakli, kontrolowaniem
planow repertuarowych, niskim poziomem artystycznym, propagandowym wpltywem partii
rzadzacej. Druga wazng reforma jest ustawa z 1991 roku o organizowaniu i prowadzeniu
dziatalnosci kulturalnej4. Od tego czasu mogg powstawac fundacje i stowarzyszenia, ktore
réwniez podejmuja dziatalno$¢ kulturalng, czesto alternatywna w strukturze i modelu
dziatania wobec tej instytucjonalnej. Kolejng istotng sprawa, w zwiazku z przemianami 1989
roku, jest kapitalistyczny system gospodarczy, czyli istnienie obok teatrow publicznych i
teatrow non-profit teatrow komercyjnych, nastawionych na maksymalizacje zyskow,
wystawiajacych bardzo czesto po dwa spektakle dziennie, w ktorych ceny za bilety sa bardzo
wysokie, poziom artystyczny za$ odwrotnie do nich proporcjonalny. Tylko jeden z
wymienionych modeli wcigz pozostaje w bezposredniej relacji zaleznosci od wtadzy — to teatr
publiczny. Ostatnie dwa lata i polityka kulturalna PiS-u pokazaty (i wcigz pokazuja), jak
ogromny potencjal manipulacji ma w sobie 6w model i jak bardzo daleko mu do demokracji.
To jeden z wielu powodoéw, dla ktorych teatr popularny nie moze zaistnie¢ w takim modelu

instytucji.

* Hanna Trzeciak, Ekonomika teatru, Warszawa 2011, s. 29

* Ustawa ta reguluje zasady, sposob i zakres dziatan kulturalnych. Okreéla réwniez podmioty, ktére moga je
organizowac. Warto wiec dodaé, ze innymi waznymi ustawami w zwigzku z tematem mojej pracy s3: Ustawa
prawo o stowarzyszeniach z 1989 roku oraz Ustawa o fundacjach z 1984 roku.



2.2 Konserwatyzm

Wanda Zwinogrodzka (obecnie podsekretarz stanu w Ministerstwie Kultury i
Dziedzictwa Narodowego) w tekscie z 2014 roku zastanawiata jak zdefiniowac — i czy jest to
w ogdle mozliwe — ,teatr prawicowy”’. Teatr lewicowy utozsamila autorka z teatrem
politycznym: ,,Czym jest «teatr lewicowy»> z grubsza wiadomo - to polityczne spektakle
kreowane z zamiarem upowszechnienia lewicowej ideologii”®. Utozsamienie ,teatru
lewicowego” z ,teatrem politycznym”, a raczej propagandowym 1 agitacyjnym, jak
probowata udowodni¢ to Zwinogrodzka, pokazuje jak waski zakres znaczeniowy dla autorki
ma stowo ,polityka”. Jak pisal Pawel Moscicki: ,,Zdecydowani przeciwnicy sztuki
zaangazowanej rozumiejg polityke najczesciej bardzo wasko 1 odnosza ja gtownie do coraz
nudniejszego i1 bardziej banalnego zywota rozmaitych ugrupowan politycznych oraz ich
zawodowych przedstawicieli, do parlamento-medialnego spektaklu partyjnych oraz
marketingowych batalii, ktore prawie w catosci zdominowaty potoczny obraz tego, czym jest

polityka”6

i nieco dalej: ,,politycznym zadaniem sztuki jest tymczasem rowniez nieustanne
kwestionowanie jej granic, jezykow, kategorii i narzedzi”’. Nieco inne niz Moscicki
stanowisko wobec sztuki i kultury prezentuje Zwinogrodzka, ktora pisze, ze

srodowiska konserwatywne kulture postrzegaja z gruntu odmiennie niz misjonarze ,,nowego
wspaniatego $wiata”. Widza w niej skarbnice do§wiadczen poprzednich pokolen, cenne dziedzictwo,
ktére nalezy wykorzystywaé do rozwigzywania aktualnych problemdéw, bo uzupelia ono nasza
ograniczong i niedoskonata wiedzg o ludzkiej kondycji. Kultura nie jest wigc obszarem niszczenia

tradycyjnych wzordéw i propagowania nowych, ale terenem konfrontowania dzisiejszych obserwacji z

ustaleniami poczynionymi w przesz%oéci8

W wizji opisane] przez Zwinogrodzka dowartosciowane zostajg wartosci 1 rzekomo
uniwersalne prawdy wywiedzione z przesztosci. To wizja, ktora zaktada, ze kazdy nowo
stanowiony porzadek polityczny, spoteczny i obyczajowy powinien by¢ fundowany na
podstawach tradycji i historii; wizja, ktora odrzuca modernizacje, przemiany i rozwéj. W
opisie Zwinogrodzka hotubi uniwersalizmowi, ktory zaktada prymat catosci i wigkszo$ci nad

indywiduami i jednostkami; tradycjonalizmowi i konserwatyzmowi, ktore opieraja si¢ na

> Wanda Zwinogrodzka, Na ziemi jatowej, Gazeta Polska codziennie nr 8/11/12-01-14 http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/175657.html?josso _assertion id=F62E314DD3886A06 [dostep z dnia: 13.07.2017]; artykut
Wandy Zwinogrodzkiej byt swoistg odpowiedzig na stowa Jana Klaty: ,,chciatabym, aby prawica odpowiadata na
lewicowe spektakle swoimi spektaklami. Problem w tym, ze prawicowego teatru na razie nie wida¢” z wywiadu
udzielonego Romanowi Pawtowskiemu dla Gazety Wyborczej, Saper w Starym teatrze, z Janem Klatg rozmawia
Roman Pawtowski, Gazeta Wyborcza online 8.01.2014 http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/175405.html [dostep
z dnia: 14.07.2014]

® pawet Moscicki, Polityka teatru. Eseje o sztuce zaangazowanej, Warszawa 2008, s. 14

’ Tamze, s. 24

® Tamze
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wzorcach wypracowanych w przesztosci; esencjalizmowi, zgodnie z ktorym kazdy byt kryje
w sobie esencje, a priori decydujaca 0 jego roli i funkcji. W przedstawionym konteks$cie
przywolane pojecia staja si¢ niebezpiecznymi wyznacznikami konserwatywnego paradygmatu
sztuki, ktory $wiat widzi w czerni i bieli. Operujgc naiwnymi uproszczeniami, oddziela
polityke od sztuki. Theodor W. Adorno napisat kiedys, ze ,,tam, gdzie narusza si¢ granice,
tatwo budzi si¢ obronna obawa przed pomieszaniem. Ten kompleks uzewnetrznit si¢
chorobliwie w narodowosocjalistycznym kulcie czystej rasy i pigtnowaniu hybryd. Co nie
przestrzega dyscypliny raz ustalonych stref, uchodzi za rozprezone i dekadenckie (...)”°.
Dekonstrukcja, kontestacja i przekraczanie granic w sztuce jawig si¢ jako zamach na jej
rzekomg autonomig.

Zwinogrodzka jako przedstawicieli ,teatru lewicowego” wskazala wiasnie tych
tworcow, ktorych tworczo$¢ syntetycznie mozna opisaé powyzszymi pojeciami:
dekonstrukcja, kontestacja i przekraczanie granic. Erwin Piscator, Wsiewotod Meyerhold,
Bertolt Brecht, Judith Malina, Julian Beck. Warto doda¢ Petera Schumanna czy Dario Fo'°.
To tworcy, ktérzy przyznawali si¢ do lewicowych, komunistycznych lub anarchistycznych
pogladow. Widzieli oni w teatrze sit¢ sprawcza, ktora jest w stanie doprowadzi¢ do realnej
zmiany w spoleczenstwie. Teatr miat by¢ pierwszym krokiem do rewolucji, miat tez bawic,
uczy¢, prowokowa¢ i mobilizowa¢ do dziatania. Erwin Piscator napisal kiedys, ze
»przerabiane sztuk, ktore mi si¢ niekiedy wypomina, wyptywa nie z sadyzmu, ale z
koniecznos$ci poglebienia aspektu spotecznego, ekonomicznego i1 politycznego tych sztuk,
ktorych problematyka w najlepszym razie ulegata psychologizacji”*!. Czym wobec tego staja
si¢ - postulowane przez niektorych prawicowych komentatorow - wiernos¢ literze tekstu,
prymat mysli autora nad wizja inscenizatora, poszanowanie historycznej hierarchii?'? Czyz
nie okazuja si¢ aktami cenzury i proba legitymizowania status quo przez falszowanie obrazu
aktualnej rzeczywistosci? W jednym z wywiadow, by¢ moze najbardziej radykalny
obyczajowo z wymienionych twoércow, Julian Beck tak opisywal polityczno$é teatru:
,»Wszystko jest polityczne. A jezeli si¢ powiada, ze co$ jest apolityczne, to oddziela si¢ to co$
od reszty $Swiata, falszuje si¢ 1 ktamie. Teatr, ktory nie bierze pod uwage rzeczywistosci

politycznej, zwodzi i oszukuje publiczno$¢. Teatr apolityczny wspiera wigc mentalnosé

° Theodor W. Adorno, Sztuka i Sztuki. Wybor esejow, przet. Krystyna Krzemien-Ojak, Warszawa 1990, s. 31

1% Dziatalnogé niektorych z wymienionych tworcow opisuje w kolejnych rozdziatach

" Erwin Piscator, Sprawozdanie, przet. Monika Wasik [w:] Dialog, nr 9/2016, s. 38

© Rzekomy zamach na mysli i intencje autorow obserwowali$my w trakcie zajadtej dyskusji po premierze
Klgtwy w rez. Olivera Frljicia z Teatru Powszechnego w Warszawie. Dla Jerzego Zelnika, Stanistawa
Michalkiewicza i wielu innych prawicowych komentatordw, fakt, Kigtwa Frljica nie byta literalnym i tradycyjnym
przedstawieniem tekstu Wyspianskiego, miato swiadczy¢ o niskim poziomie artystycznym spektaklu.



burZuazyjnq”13. Innymi stowy: kazda deklaracja o apolitycznosci sztuki poglebia podziaty
spoteczne, bo konstytuuje elitarny i ekskluzywny wymiar sztuki i jest formg cenzury.
Pozornie wydaje si¢, ze Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego nie ma
zadnej strategii dziatania, bo jedynie nieumyslnie niszczy dotychczasowe osiggnigcia. Jezeli
jednak przyjrze¢ si¢ blizej zwigzkom polityki kulturalnej i dziatan innych ministerstw, okaze
si¢, ze relacje dzialan prowadzonych w parlamencie z przestrzeniami kultury sa niezwykle
silne. Bowiem wszystkie wymienione strategie okazuja si¢ spdjne. Kolejne ustawy
ograniczajace wolnos$¢ kobiet i konstytuujgce esencjalnie przypisang jej role matki, reforma
edukacji, zmiany w programie nauczania, traktowanie parku narodowego jak prywatnego
folwarku, sojusz elit politycznych z Kosciotem, wreszcie przytoczony konserwatywny obraz
kultury prezentowany przez podsekretarz odpowiedzialng za teatr w Ministerstwie Kultury —
to wszystko dowody zamachu na wolno$¢ jednostki, wolno$¢ i autonomi¢ tworcza, innosc.
Anachroniczny model zycia kulturalnego, usilnie postulowany przez prawicowych politykow,

powoduje wykluczenie z kultury kolejnych grup spotecznych.
2.3 Kultura i wykluczenie

Edwin Bendyk w tekscie Kultura glupcze! odnosit si¢ do postanowien Krakowskiego
Kongresu Kultury z 2009 roku i zastanawial si¢, co powoduje, ze kolejne badania
socjologiczne dowodza o coraz nizszym procentowo udziale ludzi dorostych w kulturze.
Bendyk postawit teze, ze kultura po 1989 roku staje si¢ obszarem wykluczenia spotecznego.
Przywotat statystyki dotyczace spadku czytelnictwa i okreslit te symptomy jako realne
zagrozenie dla demokracji (nie w sensie formalnym, ale dotyczacym efektywnosci 1
sprawczosci obywateli, ktorg demokracja powinna gwarantowaé), poniewaz ,,nikle
uczestnictwo w kulturze przektada si¢ na niski poziom kompetencji demokratycznych. W tym
przypadku absolutnym minimum jest zdolno$¢ (nie obowigzek) do uczestniczenia w debacie
publicznej, co wymaga umiejetnosci krytycznego myélenia”“. Nabycie takich umiejetnosci
wigze si¢ z mozliwoscig edukacji oraz uczestnictwa w kulturze. Dla Bendyka najwazniejszy
powod niktego uczestnictwa w kulturze wiaze si¢ z problemami ekonomicznymi. Falszywy
obraz transformacji gospodarczej 1989 roku z modelu socjalistycznego na kapitalistyczny,
ktory rzekomo zapewnil wszystkim obywatelom mozliwo$¢ rozwoju, zarobku i wzbogacenia
sie, a w rzeczywistosci przyniost poglebiajace si¢ podzialy spoleczne, zdecydowat o pozycji

kultury, jako odptatnej rozrywki dla klasy $rednie;.

* Malina i Beck [w:] Andrzej Bonarski, Ziarno, Warszawa 1979, s. 127
" Edwin Bendyk, Kultura gtupcze! [w:] Ekonomia kultury. Przewodnik Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s. 13



»Wspolczesnie kultura demokratyzuje sie. Moze to oznaczaé stoczenie si¢ w kierunku
kultury masowej opartej na biernej konsumpcji telewizji i ludycznych festynow (...).
Demokratyzacja kultury moze jednak oznacza¢ jej uspolecznienie, czyli wilaczenie
uczestnikow, i ich tworcza aktywizacje™'®. Tekst Bendyka pochodzi z 2010 roku. Warto jego
sagdy na temat demokratyzacji i wykluczenia z kultury skonfrontowaé¢ z badaniami
publicznosci przeprowadzonymi w 2016 roku™®. Na zlecenie Instytutu Teatralnego zbadano
osoby stojace w kolejkach po ,,Bilety za 400 groszy” (sprzedawane w promocyjnej cenie z
okazji czterechsetnej rocznicy $Smierci Williama Shakespeare’a). Badanie to jest wyjatkowe i
cickawe, poniewaz mialo w zalozeniu dotyczy¢ publicznos$ci, dla ktorej wizyta w teatrze nie
jest zwyczajem. Uwzgledniono wiek, ple¢, miejsce zamieszkania i wreszcie gusta oraz
wybory badanych. Ostatnia z kategorii dla mnie okazala si¢ najcickawsza, bo potwierdzita
czarny scenariusz demokratyzacji kultury, opisany przez Bendyka. Jedno z zadanych w
kwestionariuszu pytan dotyczylo ,repertuaru wspodtczesnego”. Mialo charakter otwarty, co
pozwalato samodzielnie sformutowa¢ w odpowiedzi ksztalt tegoz repertuaru i swoich
repertuarowych oczekiwan. Jak pisze Fatyga, badanym ,,nie chodzito (...) o spektakl trudny,
oryginalny, ambitny, poruszajacy wielkie problemy wspodtczesnosci, lecz o co§ z zycia
wzietego, opowiadajacego o zwyktych ludziach, tak jak w popularnych quasi-dokumentach
typu «Ukryta prawday, «Stoiki» czy «Zdrady»™'’. Wyniki badan dowiodly, ze okoto 40
procent badanych, ,,reprezentujgcych gust popkulturowy”, w teatrze poszukuje repertuaru
lekkiego. Bendyk postawit teze, ze ,,zmieniajaca si¢ kultura staje si¢ przestrzenig wytwarzania

wykluczenia spolecznego”18

, migdzy innymi za sprawa nowych mediéw, ktore bynajmniej nie
mobilizuja do poszerzania swoich kompetencji, a raczej determinujg model biernego
konsumenta kultury komercyjnej. Wskaznik czytelnictwa i uczestnictwa w kulturze spada, za$
jej substytutem staja si¢ telewizja i internet, konstruujace nieznane dotad podmioty kultury
popularnej i medialnej, ktore realizacji pragnien i gustéw wyprodukowanych przez programy
telewizyjne probuja odnalez¢é w teatrze, traktujgc go jako ekwiwalent kultury komercyjnej.
Zaréwno Bendyk, jak i Fatyga powodoéw wykluczenia z kultury poszukujg w braku edukac;ji

kulturalnej, a przy tym pielggnowaniu i segmentowaniu podzialu na kulture ,niska” i

,Wysoka”, w ktérych udzial warunkowany jest pozycja ekonomiczng, czego dowodem staty

1 Tamze, s. 18

1® Badanie zostato przeprowadzone 14 maja 2016 roku przez zespét z Fundacji Obserwatorium Zywej Kultury
kierowany przez Barbare Fatyge oraz kilkudziesieciu innych badaczy.

Barbara Fatyga, Publicznos¢ teatralna. Wybrane koncepcje — wyniki badarn — kilka ogdlnych refleksji, , Dialog”
nr4/2017
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® Edwin Bendyk, Kultura... op. Cit., s. 12



si¢ niewatpliwie przeprowadzone badania. Maciej Podstawny zwrocit uwage na fakt, ze w
badaniu nie uwzgledniono tytutow, ktdre proponowaty teatry w ramach akcji promocyjnej. To
pominigcie spowodowato, ze badana publiczno$¢ a priori stala si¢ wykluczong wiasnie ze
wzgledow finansowych. Ekonomiczna bariera uczestnictwa w kulturze jest jedng z
najbardziej problematycznych. Nalezy wigc znalez¢ takie strategie dziatania, w ktorych
mozliwo$¢ skorzystania z kulturalnych propozycji, nie bgdzie musiata by¢ poprzedzona

otwarciem portfela.



3. Artystyczne formy oporu

3.1 Tworczos¢ artystyczna i tworczos¢ kulturalna - filozofia kultury Antonio

Gramsciego jako sposob myslenia o teatrze popularnym

W 2013 roku szwajcarski artysta Thomas Hirschhorn stworzyt w dzielnicy Bronx w
Nowym Jorku ,,Gramsci Monument”. Wraz z mieszkancami zbudowat swoisty dom kultury,
uzywajgc migdzy innymi sklejki, desek, plastiku i tasémy. Obiekt byl czynny przez 2,5
miesigca, codziennie od 10 do 19. Mieszkancy dzielnicy mogli bra¢ udzial w warsztatach
(fotograficznych, plastycznych i innych), poczyta¢ w czytelni, skorzysta¢ z komputerdw,
rozgto$ni radiowej, baru, obejrze¢ spektakl, wystawe lub postuchac wykiadulg. Hirschhorn
mowil o swoim projekcie, jako wspoélczesnej i autorskiej wersji pomnika wystawionej
Antonio Gramsciemu. Artysta wybral dzielnice zamieszkala przez czarnoskoérych i
niezamoznych mieszkancéw Nowego Jorku. Zalezalo mu na tym, zeby ludzie, ktorzy na co
dzien nie majg do czynienia ze sztuka, nie interesuja si¢ nig, dla ktérych nie jest ona w
centrum zainteresowan, mogli ja tworzy¢ — zaréwno jako jej odbiorcy, jak i tworcy,
rzemie$lnicy, arty$ci i autorzy wspottworzacy przestrzen doswiadczen. Hirschhornowi
zalezalo, zeby pomnik powstat w przestrzeni publicznej, jednak wyraznie zaznaczat, jak
wzgledne jest to pojecie. Wystawienie pomnika przed oficjalnym budynkiem w centrum
Nowego Jorku jest czym innym od zrealizowania projektu w dzielnicy Bronx, gdyz zmienia
kontekst 1 wymowg dziatania. Publiczno$¢, na ktorej uzyskaniu mu zalezato, nazwat ,,non-
exclusive audience”. Dla szwajcarskiego artysty niezwykle wazne okazaly si¢ przestrzen i
ludzie ja zamieszkujacy, jako elementy warunkujace uzyskanie efektu artystycznego i

kulturowego bliskiego mysli Gramsciego.

Antonio Gramsci byt wtoskim filozofem, marksista, ktory zastanawiat si¢ nad
zwigzkami Kultury, polityki i spoleczenstwa. W mysleniu o sztuce odrzucal niejako jej
estetyczny wymiar, przedktadajac jej potencjal praktyczny. Po pierwsze, rozdzielat tworczo$é
artystyczng od kulturalnej. Zastanawial si¢ nad efektywnos$cig sztuki, jej potencjatem zmiany i
sprawczosci wobec spoteczenstwa, do ktérego jest kierowana. Zastanawial si¢, dlaczego
sztuka interesuje jej odbiorcow, a dlaczego nie; postulowal badanie jej efektywnosci
spolecznej, oprocz wartosci estetycznych. Po drugie, poszerzyt i zredefiniowal znaczenie

pojecia ,,intelektualista”. W jego rozumieniu stowo to nabieralo wymiaru praktycznego, to

¥ por.: Jonathan T. D. Neil, Dispatches From New York. Politics, race, guns and art,
https://artreview.com/opinion/dispatches from new york/ [dostep z dnia: 14.07.2017];
https://www.youtube.com/watch?v=05yyegM2u88 [dostep z dnia: 14.07.2017]
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znaczy intelektualista jest kazdy, kto posiada wiedz¢ i dziala w konkretnej dziedzinie —
lekarka, szewc, mechanik, nauczycielka. W szkicu Intelektualisci i organizowanie kultury
pisat:
przedsigbiorca z racji swojej funkcji musi posiada¢ pewne kwalifikacje o charakterze intelektualnym,
mimo ze jego sylwetke spoteczng okres$laja nie one, lecz calo$¢ stosunkéw spotecznych wyrdzniajacych
stanowisko przedsi¢biorcy w przemys$le. Mozna by wigc powiedzie¢, ze wszyscy ludzie po trosze sg

intelektualistami, ale nie wszyscy petnig w spoleczenstwie funkcje intelektualne®

Po trzecie, Gramsci przywigzywat ogromne znaczenie kulturze ludowej, tradycyjnej i
popularnej, obyczajom, wzorcom i sposobom zachowan charakterystycznych dla konkretnych
grup i przestrzeni kulturowych. Korzystanie z ich potencjalu i popularnosci pozwoli
zaprojektowa¢ model kultury dostgpnej i zrozumiatej, dzigki ktorej dokona si¢ transfer
migdzy kulturg ludu i kultura nowoczesna. To dziatanie, ktore w dalszej perspektywie
zadecyduje o awansie kulturowym ludzi, ktorzy dotychczas, ze wzgledu na wcigz zywe
wzorce mieszczanskie, byli z niej wykluczeni. Dzigki Kkorzystaniu z ich  potencjatu,
mozliwosci 1 popularnosci mozna probowac stworzy¢ model kultury dostepnej 1 zrozumiale;.
Pozbawienie kultury paternalizmu, ignorancji i protekcjonalizmu mogloby stworzy¢ jej
odmian¢ opartg na wymianie, dialogu i szacunku. To nic innego, jak cios w elitarny i

ekskluzywny model kultury i teatru. Monika Gurgul w ksigzce o teatrze Dario Fo, pisata:

Gramsci nie potrafit okresli¢ jej [Kultury] przyszitego ksztattu. Nie ulegato jednak watpliwosci, ze
powinna ona stuzy¢ obaleniu ,,falszywych mitow kultury mieszczanskiej” i budowaniu Kkultury
adekwatnej do ,nowej sytuacji historycznej”. Miata to by¢ kultura zaangazowana, $wiadoma,
przynoszaca wolnos¢. Aby to bylo mozliwe, kultura z jednej strony powinna by¢ organizowana przez

intelektualistow, z drugiej natomiast — szeroko rozumiana i akceptowana przez lud®
3.2 Chantal Mouffe i praktyki kontrhegemoniczne

Teatr popularny powinien dziala¢ tam, gdzie dostgp do kultury jest utrudniony — ze
wzgledow ekonomicznych, geograficznych czy edukacyjnych. Praktyczna filozofia kultury
Gramsciego kaze zastanowi¢ si¢ nad rolg kultury 1 sztuki, w tym teatru, w szerszej
perspektywie spotecznej i politycznej. Chantal Mouffe, jako przyktad kontrhegemonicznych
praktyk artystycznych przywoluje przyktad interwencji publicznej Questions, questions
Alfreda Jaara z 2008 roku. Artysta zastgpit billboardy i reklamy w przestrzeniach publicznych
(zawtaszczone niejako przez sieci reklamowe Berlusconiego 1 media) plakatami z pytaniami:

,Czy polityka potrzebuje kultury?”, ,,Czy intelektualista jest bezuzyteczny?”. W ten sposéb

2% Antonio Gramsci, Intelektualisci i organizowanie kultury [w:] tegoz, Pisma wybrane. Tom I, Warszawa 1961, s.
689-690
! Monika Gurgul, Teatr Dario Fo, Krakéw 1997, s. 102



wyrazit opor wobec praktyk zawtaszczania przestrzeni publicznej do celéw kapitalistycznych
I konsumpcyjnych. Bowiem ,,artysta jest przekonany, ze najlepszy sposob mobilizacji innych
to budzenie $§wiadomosci, wskazywanie, czego brakuje w ich zyciu i wywotywanie nadziei,
ze moze by¢ inaczej”?. Kapitalistyczne strategie promocji i sprzedazy zdaja sie postugiwaé
podobnag strategia ,,wskazywania, czego brakuje” w zyciu konsumenta. Elizabeth Dunn pisata,
ze ,,marketing niszowy taczyl urynkowienie ze spoleczng definicja osoby nie tylko w celu
transformacji gospodarki ograniczonej przez podaz w gospodarke ograniczong przez popyt,
lecz takze po to, by przeobrazi¢ pragnienie, tozsamos$¢, klase i1 zawod”?. Przeobrazenie
dokonuje si¢ przez reklamy, ktore stajg si¢ odpowiedziami na jeszcze niezadane pytania o
pragnienia i potrzeby konsumentow. Jaar subwersywnie odwrocit t¢ zaleznosé, zastepujac
marketingowe projekty tozsamosci, pytaniami o - migdzy innymi - zwiazki kultury i polityki.
Ten przyktad jest dla mnie istotny rowniez z innego powodu, Jaar nazwatl swoja interwencj¢
»hajbardziej gramscianska ze swoich projekt(')w”24. Chce tym samym raz jeszcze zwrocié
uwagge jak aktualna i uzyteczna w praktyce jest mysl wloskiego filozofa.

Mozna powiedzie¢, ze Gramsci postulowal kontrhegemoniczny model praktyk
kulturowych, ktére beda w stanie wytworzy¢ przestrzen realnego oporu wobec dominujacych
1 opresyjnych strategii polityki hegemonicznej. ,,Polityka kontrhegemoniczna musi wiec
wkroczy¢ na to pole, by wesprze¢ inne formy identyfikacji. Cho¢ jeden z celow
hegemonicznej walki od zawsze stanowi agonistyczna produkcja nowych podmiotowosci, to
oczywiste jest, ze w obecnym stadium kapitalizmu przestrzen ta zyskata nieznane dotychczas

2% _ tak definiuje Mouffe dziatania kontrhegemoniczne w $wiecie neoliberalnej

Znaczenie
rzeczywistosci, gdzie granice pomiedzy sztuka a rynkiem, dziataniem artystycznym a
kapitalistycznym si¢ zacierajg. Aby lepiej zrozumie¢ sens praktyk kontrhegemonicznych,
nalezy przypomnie¢ czym dla Mouffe jest polityka agonistyczna i jak waznym jej elementem
staje si¢ przestrzen i instytucje publiczne, ktore ja w swoim projekcie teatru popularnego w
pewnym sensie odrzucam, dowarto$ciowujgc peryferyjnos$¢ i dziatanie poza instytucjg. Dla
Mouffe najwazniejsza jest 0pozycja antagonistyczny-agonistyczny. W swojej ksigzce
postuluje zmiane paradygmatu rozumienia demokracji — z ciagtej walki pomiedzy wrogimi

ugrupowaniami na dyskursywny model debaty pomiedzy przeciwnikami. Najwazniejsze dla

niej okazuja si¢ rowne szanse w walce na idee i nie kwestionowanie ich zasadno$ci w

?2 Chantal Mouffe, Agonistyka. Polityczne myslenie o Swiecie, przet. Barbara Szelewa, Warszawa 2015, s. 102
% Elizabeth Dunn, Prywatyzujac Polske. O bobofrytach, wielkim biznesie i restrukturyzacji pracy, przet.
Przemystaw Sadura, Warszawa 2017, s. 93
** Chantal Mouffe, Agonistyka... op. cit., s. 101
25 .

Tamze, s. 98



politycznej dyskusji. Model demokracji w Polsce, uzyskanej w wyniku transformacji
ustrojowej w 1989 roku, jest antagonistyczny i sprowadza si¢ do prostej opozycji:
postkumunistyczna elita kontra reszta §wiata. Ow spor trwa od dwudziestu o$miu lat, a jego
efektami sg migdzy innymi poszukiwania ,,resortowych dzieci”, §ledztwa w sprawie rzekomej
wspotpracy Lecha Walesy z PZPR, projekt ustawy dezubekizacyjnej, ktére ustanawiajg
polska demokracj¢ jako ufundowang na resentymentach komunizmu, od ktérych wcigz nie
moze si¢ uwolni¢. Ma to ogromny wplyw na teatr. Jestem sklonna postawi¢ tezg, ze pamig¢ o
cenzurze, wptywach partii na repertuary teatrow i ich propagandowy charakter niejako
skreslity mozliwos¢ bezkarnego w oczach wiladzy tworzenia teatru politycznego.
Uwszgledniajac wolnos¢ gospodarcza, wlasno$¢ prywatng oraz kulture komercyjng nastawiong
na maksymalizacj¢ zyskow, nalezy zastanowi¢ si¢ w jakim stopniu kapitalizm odebral kulture
ubogim 1 ukonstytuowat jej elitarny charakter.

Dziatania 1 interwencje takich artystow, jak Hirchhorn 1 Jaar pokazuja jak
kontrhegeminiczne praktyki moga przyczyni¢ si¢ do pobudzenia $wiadomosci i
uwidocznienia opresyjnych ram zycia wyznaczanych przez neoliberalng rzeczywisto$c.
Postulaty wolnego rynku i wilasnosci prywatnej to elementy programow politycznych partii
prawicowych. Uwazam, ze nie powinno si¢ zapomina¢ o zwiazkach pomiedzy kapitalem
finansowym, ludzkim (sprawnym manipulowaniem obietnicami wyborczymi w celu
uzyskania konkretnego elektoratu) i symbolicznym (polityka historyczng, kulturalng i
edukacyjng). Opisujac dzialania Teatru Wegajty oraz grup i artystOw z nim zwigzanych W
rozdziale 5., bede chciata zwroci¢ uwage, ze praktyki kontrhegemoniczne dotycza rowniez

politycznej hegemonii symbolicznej, historycznej i kulturowej. Poniewaz
praktyki artystyczne moga odegra¢ decydujaca role w konstruowaniu nowych form podmiotowos$ci
tylko dlatego, ze korzystajac z zasobéw wywotujacych reakcje emocjonalne, potrafia dotrze¢ do

jednostki ludzkiej na poziomie afektywnym. Na tym wtasnie polega wielka sita sztuki — na jej zdolnosci

. . , . . . L, . , . L. , .26
do sktaniania nas, abySmy spojrzeli na rzeczywistos¢ w inny sposob, dostrzegli nowe mozliwosci

Kazda instytucja — firma, teatr, parlament, uniwersytet — dziala w systemie
hierarchicznych zaleznosci pracowniczych, ktore skazane sg na thumienie indywidualnych
potrzeb i wttaczanie jednostek w - z gory okreslony - system pracy. Teatr popularny powinien
aspirowa¢ do oddolnej organizacji dziatan, dzigki czemu zdobywaé niezalezno$¢ i
samodzielno$¢ myslowa i organizacyjng.

Opisujac praktyki artystyczne w polityce agonistycznej Mouffe nie zgadza si¢ z

pogladem, ze kontrhegemoniczna walka moze by¢ prowadzona tylko na zewnatrz instytucji.

26 Tamze, s. 103



Twierdzi, ze muzea 1 instytucje sztuki ,,nie zasluguja na potgpienie za odgrywanie roli
konserwatywnych instytucji poswigconych utrzymywaniu i reprodukcji istniejacej hegemonii.
Moga one natomiast przyczyni¢ si¢ do podwazenia ideologicznych ram spoteczenstwa
konsumenckiego. Mogg wrecz zostaé przemienione w agonistyczne przestrzenie publiczne, w
ktorych otwarcie kontestuje si¢ hegemoniq”27. Zgadzam si¢, ze jest to mozliwe, jednak tylko
wtedy, kiedy praktyki krytyczne powstaja na pograniczu instytucji i obszaru dzialan
niezaleznych. Wowczas mozemy moéwié o autonomii wypowiedzi artystycznej i politycznej,

rowniez w wymiarze ekonomicznym i organizacyjnym, co pozwala na bardziej radykalny ton.
3.3 Poszukiwania w trzecim sektorze

Znamienne i symptomatyczne wydaje si¢, ze wspotczesnie ludzie teatru szukaja
alternatywnych $ciezek pracy teatralnej w trzecim sektorze. Teatr 21°%, Centrala czy
Kolektyw la funkcjonuja jako podmioty NGO — bez stalej siedziby, zespotu aktorskiego czy
cyklicznych dofinansowan, jednak niezaleznie od norm prawnych, jakie narzuca publiczna
instytucja kultury. Spektakle, pomimo ze grane na deskach réznych teatrow, nie staja si¢
bynajmniej wlasnos$cig ktorego§ z nich, a pozostaja w rekach tworcow. Tego rodzaju
autonomia tworcza, ktora nie konczy si¢ wraz z premiera, pozwala na swiadome uczestnictwo
zarbwno w kulturze i procesie twoérczym, jak i zyciu spolecznym. Jedng z najbardziej
charakterystycznych cech dziatalnos$ci organizacji pozarzadowych, jest wskazywanie tych
obszaréow spotecznych, w ktorych panstwo sobie nie radzi, ktorych nie widzi lub ktoére -
wskutek praktykowanej polityki - wyklucza. Fundacje i stowarzyszenia charakteryzuje Kilka
podstawowych cech: dziatalno$¢ spoteczna, organizacja pracy poza instytucjag w systemie
grantowym, brak stalych dofinansowan. Warto wiec zwroci¢ uwage na fakt, ze czes¢
teatralnych projektow dotyczacych emancypacji, wykluczenia czy grup marginalizowanych
bardzo czg¢sto powstaje na pograniczu instytucji i dziatalnosci niezaleznej. Wojtek Ziemilski
to rezyser dzialajacy w Komunie//Warszawa, jednym z najwazniejszych wspotczes$nie
warszawskich teatrow niezaleznych. W minionym sezonie teatralnym w Nowym Teatrze
wyrezyserowatl Jeden gest, spektakl z udzialem o0soéb gluchoniemych, dotyczacym jezyka
teatru, ktory nie jest dostepny dla wszystkich. Marta Goérnicka jest rezyserka pracujacg w
roznych teatrach w Polsce 1 za granicg. Wskrzeszajac moc 1 sitg¢ choru antycznego powotata

fundacj¢ Chor Kobiet, wraz z ktérg tworzy kolejne chory (kobiet, m¢zczyzn, obywateli,

7 Tamze, s. 107
?® Teatr 21 od 2013 roku dziata jako warszawski oddziat Fundacji Win-Win z Gtogowa; Zzrddto:
http://teatr21.pl/o-nas/ [dostep z dnia: 13.07.2017]
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obywatelek), dostownie oddajgc glos reprezentacji wykluczonych. Romville Elzbiety Depty,
do ktérego zaproszeni zostali bydgoscy Romowie, dotyczacy dyskryminacji i1 agresji
wymierzonych w te mniejszo$é etniczna, powstat jako koprodukcja Teatru POP-UP? i Teatru
Polskiego w Bydgoszczy. Nie bede szerzej analizowaé przywotanych projektéw i spektakli,
chce jedynie zwroci¢ uwage na pewng tendencje, ktora wydaje mi si¢ symptomatyczna.
Poszukiwania w obszarze trzeciego sektora okazuja si¢ atrakcyjne, bo potencjalnie pozwalaja
poszerzy¢ zardbwno pole spotecznej efektywnosci teatru, jak i politycznej widzialnosci
wykluczanych obywateli i obywatelek. Wymkniecie si¢ ramom instytucjonalnych zalezno$ci
pozwala na partyzanckie (wzgledem ideologicznie ustalonych zasad postgpowania)
artystycznie dziatania, wprowadzajac ferment spoteczny i uwidaczniajac te pola polityki,
ktére instytucja skutecznie ukrywa. Znamienne jest wiec, ze partia rzadzaca prébuje wplynaé
na sposob funkcjonowania tego obszaru dziatalnos$ci spotecznej i dazy do objgcia kontroli nad
funduszami przyznawanymi NGO,

Mouffe pisala, ze ,,powinniSmy porzuci¢ esencjalistyczny poglad, ze niektore

instytucje z natury sa skazane na wypelnianie niezmiennie tej samej roli”®

. Zgadzam si¢ z
autorka, ze jest to konieczne, jednak pamietaé trzeba, ze esencjalistyczny poglad dotyczacy
roli pewnych instytucji, dotyczy rowniez sposobu ich finansowania i bezpieczenstwa, ktore
zapewniaja panstwowe 1 samorzadowe dotacje. Jednym z najczesciej pojawiajacych sig

zarzutow wobec teatru publicznego ze strony prawicowych politykow jest publiczny

2 Projekt realizowany przez Agencje Artystyczna GAP, ktdorej kuratorami byli Grzegorz Niziotek i Agata Siwiak.
Teatr POP UP zostat pomyslany jak efemeryczna alternatywna dla instytucji Teatru Publicznego. Dziatat tylko
przez miesigc (na przetomie pazdziernika i listopada 2015 roku, w namiocie zlokalizowanym na kampusie
Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie). W trakcie trwania projektu mozna byto zobaczy¢ kilka spektakli
teatralnych zrealizowanych specjalnie na te okazje.

** Mam na mysli przede wszystkim burze wokdt organizacji pozarzadowych pod koniec 2016 i na poczatku 2017
roku (zwigzang miedzy innymi z Fundacjg Batorego i Krytyka Polityczng), powstaniem projektu ustawy o
powotaniu Narodowego Centrum Rozwoju Spoteczenistwa Obywatelskiego, napady na organizacje walczace z
dyskryminacjg i wykluczeniem (rasizmem, homofobig, itd.), niedawne uznanie fundacji dla oséb
transptciowych, za , niezgodng z podstawowymi interesami RP”. Te sytuacje okazujg sie niczym innym, jak
odpowiedzig na nasilajace sie ruchy konserwatywne i radykalnie prawicowe w Polsce. To wszystko zas zwigzane
jest z préba przejecia kontroli nad coraz wiekszymi potaciami zycia spotecznego.

Por.m.in.: Mirostaw Kokoszkiewicz, Antypolska pigta kolumna! Fundacje Batorego i jej klony nalezy pogonic,
gdzie pieprz rosnie, https://polskaniepodlegla.pl/opinie/item/9676-antypolska-piata-kolumna-fundacje-
batorego-i-jej-klony-nalezy-pogonic-gdzie-pieprz-rosnie [dostep z dnia: 13.07.2017]; Projekt ustawy o
Narodowym Centrum Spoteczeristwa Obywatelskiego http://www.spoleczenstwoobywatelskie.gov.pl/projekt-
ustawy-o-narodowym-centrum-rozwoju-spoleczenstwa-obywatelskiego [dostep z dnia: 13.07.2017]; Agata
Ambroziak, Premier Norwegii: Nie zgadzamy sie, by polski rzqd przejqt fundusze norweskie. To pienigdze dla
spoteczenistwa obywatelskiego, https://oko.press/premier-norwegii-zgadzamy-sie-by-polski-rzad-przejal-
fundusze-norweskie-pieniadze-dla-spoleczenstwa-obywatelskiego/ [dostep z dnia: 13.07.2017]; Anton
Ambroziak, Fundacja dla oséb transptciowych niezgodna ,,z podstawowymi interesami RP”. Skandaliczna
decyzja sqdu, http://codziennikfeministyczny.pl/fundacja-trans-niezgodna-z-interesami-rp/ [dostep z dnia:
13.07.2017]

* Chantal Mouffe, Polityka...op. Cit., s. 107



https://polskaniepodlegla.pl/opinie/item/9676-antypolska-piata-kolumna-fundacje-batorego-i-jej-klony-nalezy-pogonic-gdzie-pieprz-rosnie
https://polskaniepodlegla.pl/opinie/item/9676-antypolska-piata-kolumna-fundacje-batorego-i-jej-klony-nalezy-pogonic-gdzie-pieprz-rosnie
http://www.spoleczenstwoobywatelskie.gov.pl/projekt-ustawy-o-narodowym-centrum-rozwoju-spoleczenstwa-obywatelskiego
http://www.spoleczenstwoobywatelskie.gov.pl/projekt-ustawy-o-narodowym-centrum-rozwoju-spoleczenstwa-obywatelskiego
https://oko.press/premier-norwegii-zgadzamy-sie-by-polski-rzad-przejal-fundusze-norweskie-pieniadze-dla-spoleczenstwa-obywatelskiego/
https://oko.press/premier-norwegii-zgadzamy-sie-by-polski-rzad-przejal-fundusze-norweskie-pieniadze-dla-spoleczenstwa-obywatelskiego/
http://codziennikfeministyczny.pl/fundacja-trans-niezgodna-z-interesami-rp/

charakter dotacji, ,,pienigdze podatnikow”, za ktére powstaje ,,bluzniercza” sztuka. Dlatego
uwazam, ze aby artySci mogli si¢ spelnia¢ ,konstruujac nowe praktyki i nowe
podmiotowosci”, ktére ,moga poméc w podwazeniu istniejacej konfiguracji wiadzy”*?,
nalezy najpierw zastanowi¢ si¢ nad sposobem finansowania i organizowania kultury w
Polsce. Uwazam, ze korzystanie z mozliwosci trzeciego sektora, poszukiwania wspolnych
obszaré6w dziatania z instytucja, z jednej strony wzmacniajg dziatalno$¢ niezalezna, bo
pozwalaja dostrzec potencjal autonomii twoérczej jaki zawiera, z drugiej za$ ostabiaja
anachroniczny 1 hierarchiczny sposob zarzadzania instytucja publiczng. Praktyki
kontrhegemoniczne powinny wigc dotyczy¢ zaréwno sfery artystycznej, wymierzonej
przeciwko kulturze konserwatywnej, jak 1 organizacyjnej, poszukujac alternatywnych $ciezek

rozwoju.

32 Tamze, s. 110



4. Teatr, rewolucja i spoleczenstwo

4.1 Piscator: w klinczu partii i teatru mieszczanskiego
,Dotychczas widzialem zycie zawsze przez pryzmat literatury. Wojna spowodowata

33 .
7%, pisat

odwrocenie tej sytuacji. Odtad widzialem literature i sztuk¢ przez pryzmat zycia
Erwin Piscator o zmianie perspektywy, jakiej dokonalo w nim do$wiadczenie pierwszej
wojny $wiatowej. Dorastanie w chrzeScijanskiej chlopskiej rodzinie, zdobywanie
wyksztalcenia w mieszczanskim Marburgu, wolontariat i pierwsze teatralne doswiadczenia w
Teatrze Dworskim w Monachium, gdzie ,nikt nie podejmuje proby jakichkolwiek
dramaturgicznych czy scenicznych eksperymentow”, rezygnacja z powodu niemocy
wyrazenia oporu sztuka, wreszcie wstapienie do armii i czynny udziat w wojnie u§wiadomity
Piscatorowi czym sztuka i kultura byly, a czym mogly si¢ sta¢ — elementem kontestacji i
oporu w walce klasowej o upodmiotowienie proletariatu.

Najczesciej przywotywana historia Piscatora z czasow wojny najlepiej chyba obrazuje
motywacje niemieckiego twoércy w projektowaniu teatru politycznego w socjalistycznej
odstonie. Kiedy spadly pierwsze granaty, zolnierze dostali rozkaz okopania si¢. Piscator jako
jedyny mial z tym problemy. Podoficer zadal mu pytanie o zawod, a ten uczciwie
odpowiedziat: ,,aktor”. ,,Ow zawod, o ktorego wykonywanie walczylem z taka zacieklo$cia,
wraz z calg ta sztuka, ktérag uwazatem za co$ najwyzszego, tak komediancki, ghupi i Smieszny,

"3 W zwiazku z bezradnoscig sztuki i totalno$cig

tak pelny potwornego zaklamania (...)
wojny, zdecydowal si¢ Piscator tworzy¢ teatr, ktorego celem bedzie upodmiotowienie
proletariatu. Nienawidzac wojny, faszyzmu i mieszczanskiej mentalno$ci, zainteresowat si¢ 1
zaangazowat w mysl socjalistyczng, wstapit do Komunistycznej Partii Niemiec (KPD). Juz po
wojnie stwierdzil, ze jezeli sztuka ma mie¢ jaka$ warto$¢, musi sta¢ si¢ elementem walki
klasowej. Jezeli ideologia, jak za Althusserem podawal Pawet Moscicki, ,,jest to catosé
sensownych praktyk, dziatan, zachowan 1 wypowiedzi za pomocg ktorych jednostka wchodzi
w relacje ze spoleczenstwem” 1 jezeli wowczas ,,znaczenie ideologii pokrywa si¢ ze
znaczeniem socjalizacji”35, to ambicje Piscatora siggaty socjalizacji teatru mieszczanskiego,
ktory tworzac bariery obyczajowe, nie pozwala wszystkim na korzystanie z kultury. ,,Prosty
cztowiek, peten wiary, widzi w teatrze «$wiatyni¢ muz», do ktoérej mozna wej$¢ tylko w

odswigtnym ubraniu i w odpowiednio podniostym nastroju. Jemu samemu wydawatoby sie

wystepkiem, gdyby w tych wspanialych pomieszczeniach, petnych czerwonego pluszu i

* Erwin Piscator, Teatr polityczny, przet. Roman Szydtowski, Warszawa 1983, s. 32
*Ta mze, s. 30
*> pawet Moscicki, Polityka... op. Cit., s. 56



zlocen, ustyszat o «wstretne)»» codziennej walce, o placach, czasie pracy, dywidendach i
zyskach”®, opisywat Piscator domniemany stosunek robotnika do kultury teatralnej
(robotnika, ktérego mentalnos$cia rzadzi paradygmat mieszczanski). A skoro ,,dla Piscatora
teatr byt parlamentem, a publiczno$¢ ciatem ustawodawczym” 1 ,temu parlamentowi
przedktadano (...) wielkie sprawy publiczne, domagajac si¢ rozstrzygniqcia”37, warto
przyjrze¢ si¢ teatrowi Piscatora, jako probie zaprojektowania konkretnej widowni i zadad
pytanie, czy teatr ten miat potencjal emancypacyjny. Pawel Moscicki ,,paradoksem widza”
nazywa napiecie 1 zalezno$¢ pomiedzy koniecznoscig zgromadzenia publicznosci podczas
spektaklu, ktéra warunkuje zaistnienie sytuacji teatralnej a jej nieustannym projektowaniem
przez twoércoOw — ,,publiczno$¢ jest jednoczesnie warunkiem istnienia spektaklu i czyms przez

spektakl zaprojektowanym”®

. W teatrze politycznym uprawianym i postulowanym przez
Piscatora projektowana jest nie tylko sama publicznosé, ale tez jej kolejny krok po wyjsciu z
teatru. Wysoka temperatura debaty politycznej, ktora nie raz towarzyszyla spektaklom
Piscatora, w zatozeniu nie miala ostygaé zaraz po przedstawieniu, ale zamieni¢ si¢ w realng
energi¢ obywatelska. Widzowie teatralni mieli sta¢ si¢ reprezentantami sity politycznej,
dotychczas wykluczanej, a sztuka miata okaza¢ si¢ narzedziem umozliwiajacym emancypacje
1 walke z burzuazja. Sztuka i polityka nie byly dla Piscatora czym$ osobnym, mialy
wzajemnie na siecbie wptywacé. Dlatego artysta wspotpracowal z KPD, organizujgc rewie
polityczne, a w cztonkach partii poszukiwat projektowanej widowni. Roman Szydtowski we
wstepie do Teatru politycznego tak pisat o okresie pracy Piscatora, kiedy ten dziatat rowniez
w partii komunistycznej: ,,Rozpoczyna si¢ najwazniejszy okres w zyciu Piscatora: okres walki
o teatr nowy i wielki, adekwatny w dziedzinie sztuki do przemian, jakie w dziedzinie polityki
niesie rewolucja”3g. Instytucjonalne przygody Piscatora okazaly si¢ porazkami, rewolucyjna
wizja teatru okazata si¢ niemozliwa do wprowadzenia w ramy konserwatywnego i
zachowawczego teatru. Teatr Proletariacki, Central Theater, Volksbhiihne to tylko krotkie
przystanki na drodze rezysera, ktore bynajmniej nie przyspieszyly jego wedrowki. Idea teatru
politycznego Piscatora, czyli teatru jako efektywnej sity naprawczej spoteczenstwa, walki 0
wykluczonych ekonomicznie i socjalnie, pozostata niezrealizowana. Teatr, ktérego ambicja
jest rozsadzi¢ konserwatywne 1 mieszczanskie instytucje kultury publicznej, nie moze dziata¢
w ich ramach.

4.2 The Living Theatre: rewolucja przez teatr

* Erwin Piscator, Teatr... op. cit., s. 42-43

* Roman Szydtowski, Droga Piscatora, [w:] Erwin Piscator, Teatr... op. cit., s. 11
*% pawet Moscicki, Polityka... op. cit., s. 115-116

* Roman Szydtowski, Droga Piscatora, op. cit., s. 14



Z nauk Piscatora, miedzy innymi, korzystali tworcy The Living Theatre — Julian Beck
1 Judith Malina, ,,to on dat im wiar¢ w rewolucyjno$¢ i w rewolucyjng sile teatru. Oczywiscie
jego «rewolucyjno$é» byta «socjalistycznayy tzn. wywodzaca si¢ z idei zmiany stosunkow
ekonomicznych, ktéra to zmiana doprowadzi do zmiany $wiata. Dla Beckow tak pojmowana
polityczno$¢ teatru byta czyms$ zbyt qukim”4o. Ow poszerzenie znaczenia ,,politycznosci”
sztuki 1 dziatan spotecznych (ktore wedlug Becka i Maliny szty niejako w parze),
praktykowane i postulowane przez tworcow The Living Theatre, doprowadzity do stworzenia
teatru bez instytucji, ktory aspirowat do bycia medium o szerokim zakresie spotecznym.
Jezeli Piscatorowi przyswiecaly socjalistyczne idee zycia spotecznego, to dla Beckow
ideologicznym fundamentow wszelkich dziatan okazal si¢ anarchizm. Warto przyjrze¢ si¢
blizej sztuce i anarchizmowi w odstonie proponowanej przez The Living Theatre, bo ich
postawa spoteczna, aktywno$¢ polityczna i idee anarchizmu pacyfistycznego, jaki uznawali,
pozostaja nie bez zwigzku z teatrem, ktory tworzyli.

Anarchizm, jako pomyst na zycie spoleczne, rezygnuje z wszelkich instytucjonalnych
i hierarchicznych zaleznosci, jakie proponuja wszystkie powszechnie znane ustroje
panstwowe. Dazy do oddolnej samoorganizacji stosunkow spolecznych, nie uznaje wszelkich
przedstawicielskich form wtadzy, poddanstwa i wyzysku, jako konsekwencji hierarchicznie
urzadzonego panstwa. Te najwazniejsze cechy charakteryzujace anarchizm, jako pomyst na
alternatywne zycie polityczne, zadecydowaly o rewolucyjnych krokach jakie podjeli na
swojej teatralnej drodze Beckowie. Okreslajac je rewolucyjnymi, mam na mysli przede
wszystkim zerwanie z konwencja, etykieta i odgoérnie organizowanym zyciem teatralnym.
Poczatki dziatalnos$ci teatralnej Beckéw przypadty na - z jednej strony - rozwdj
broadwayowskiej sceny komercyjnej, z drugiej zas na czas polityki senatora Josepha
Raymonda McCarthy’ego, a wigc polityki zwigzanej z zastraszaniem, kontrolowaniem,
cenzurg i tropieniem zagrozenia komunistycznego. The Living Theatre narodzit si¢ zatem w
momencie, kiedy wszelkie instytucje panstwowe zagrozone byty kontrolg i zamachem na ich
autonomi¢ i niezawisto$¢ oraz w momencie rozwoju kultury komercyjnej w kapitalistycznej

amerykanskiej rzeczywistosci*'. Beck i Malina znalezli trzecia droge — teatr poza instytucja,

0 Joanna Ostrowska, The Living Theatre — od sztuki do polityki, Poznan 2005, s. 70

*! Joanna Ostrowska w swojej ksigzce o Living Theatre przywotuje takie wypowiedzi Juliana Becka: ,Nasze
myslenie narodzito sie w okresie historycznej katastrofy: Il wojna $wiatowa, ludobéjstwo Zydéw, Hiroszima.
«Zmienit sie dzwiek w uchu Swiata», a nie zmienita sie kultura, stosunki spoteczne. Gdy zaczynalismy, teatr
amerykanski byt do korica skomercjalizowany, a byto to tylko odbiciem stanu kultury, moralnosci” i ,0d
poznych lat 40. byliSmy zaprzysiegtymi teoretycznymi anarchistami i aktywistami, ale w duzym stopniu byliSmy
wtedy pod wptywem — po wojnie i w poczatku lat 50. — tego krytycznego podejscia do sztuki, ktére méwi: ««Nie
mozna mieszac sztuki i polityki, nie mozna mieszac sztuki i radykalnych poglagddw spotecznych, one razem nie



zwigzany z akcjami ulicznymi, inspirowany wschodnimi Kkulturami, aspirujagcy do
podejmowania trudnych tematow spotecznych, czesto stanowigcych tabu.

W Polityce teatru Pawet Moscicki pytat ,,jaka jest relacja migdzy publicznosciag w
teatrze a spoieczeﬁstwem?”“. Ostrowska w ksigzce o Living Theatre przywotuje cytat ze
Stownika terminow teatralnych Patrice’a Pavisa, dotyczacy konstruowania sposobu odbioru
przedstawienia przez widza; pisze, ze konwencjonalny sposoéb budowania tejze relacji
charakteryzuje ,,ukazywanie rzeczy z punktu widzenia zgodnego ze sposobem widzenia

Swiata przez widza”®

. Konwencjonalnie widz porusza si¢ w S$cisle okre$lonej siatce
zadaniowo-doznaniowej: wybiera spektakl z repertuaru teatru, kupuje nan bilet, odSwigtnie
si¢ ubiera i wybiera si¢, aby go zobaczy¢. Najwazniejszy w tej wyliczance jest element
finansowy, czyli moment kupowania biletu. Rozwo6j komercyjnego nurtu kultury teatralnej
doprowadzit do falszywego wrazenia, ze uczestnictwo w kulturze odbywa si¢ za duze
pieniadze. Dlaczego ceny biletow w najwigkszych teatrach prywatnych/komercyjnych siegaja
nawet kilkuset ztotych? OdpowiedZ dotyczaca utrzymania teatru, zarobku i maksymalizacji
zyskOw jest niewystarczajaca. Warto zastanowi¢ sie, jaki obraz kultury jako sfery dostepnej
okreslonej grupie osob, tworzy taki jej charakter. Po pierwsze, w mysl tak organizowanej
kultury, okazuje si¢ ona dostgpna tylko tym, ktorych na nig sta¢, co automatycznie wyklucza
zdecydowang cze$¢ spoleczenstwa z udziatu w niej. Po drugie, generalizujac, ale wskazujac
jednak na jaka$ tendencje¢ — teatr komercyjny nie jest kulturotworczy, to znaczy nie wptywa
Znaczaco na rozwoj artystyczny, estetyczny i myslowy sztuki i kultury. To powoduje, ze
kultura w pewnym sensie odcina si¢ od edukacji, bo niejako jej nie wymaga, to znaczy kultura
komercyjna nie korzysta i nie uwzglgdnia kompetencji kulturowych swojej widowni. To nie
one warunkujg udziat w kulturze, decyduje o tym pozycja ekonomiczna.

The Living Theatre, oprocz tego, ze zerwal z komercyjnym i instytucjonalnym
schematem budowania relacji z widzem, postanowil rowniez zburzy¢ artystowski wymiar
sztuki. ,,Beckowie nie chcieli by¢ teatrem S$rodowiskowym, tworzacym dla artystow i1
intelektualistow, ktorzy najprawdopodobniej najpetniej doceniliby warto$¢ przekazu. Zamiast
tego wyszli do ludzi «nieprzekonanych» - na ulice i do kampuséw uniwersyteckich™*.

Decyzja o porzuceniu instytucji i przekroczenie granic, jakie wyznacza, uwazam za

funkcjonujg dobrze; degraduja sie wzajemnie». To podejscie, ktdre powaznie wptyneto na sztuke catej tej
epoki, byto niezwykle silne w Ameryce tamtych lat”; Joanna Ostrowska, The Living..., op. cit., s. 72
* pawet Moscicki, Polityka..., op. cit., s. 119
2 Cyt. za: Joanna Ostrowska, The Living..., op. cit., s. 78
44 .
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najwazniejszg. Okazuje si¢, ze to wilasnie gest ,,wyjScia do” sprawia, ze teatr potencjalnie
nabiera sity sprawczej i moze doprowadzi¢ do realnej spotecznej zmiany.

The Living Theatre byl teatrem politycznym w innym sensie, niz postulowat to
Piscator czy Brecht w Niemczech lub Meyerhold w Rosji. Nie miat to by¢ teatr sensu stricte
proletariacki czy marksistowski, to znaczy jego cel nie miat podstaw politycznych w sensie
partyjnym (nie byl zwigzany z zadnymi postulatami lub programami partii politycznych).
Malina i Beck, jako zadeklarowani anarchisci, w swojej pracy teatralnej podwazali zasadnos¢
wszelkich praw, zasad i mozliwosci kontroli obecnych w panstwie: poczawszy od kwestii
obyczajowych, przez te dotyczace militaryzmu, po wtadz¢ gwarantowang przez twor panstwa
wybranym obywatelom (policji, s¢dziom, urzgdnikom, i tak dalej). Jedna ze strategii teatru
bylo wykorzystywanie tematow stanowigcych tabu spoleczne i polityczne tak, aby staly sie
tematami przedstawienia. Jeden z ich najwazniejszych spektakli, The brig, dotyczyt repres;ji i
tortur stosowanych na wiezniach w amerykanskich wigzieniach. Ow spektakl w opinii
publicznej 1 krytyce teatralnej stal si¢ jednoznaczng reakcja na praktyki stosowane przez
zolierzy amerykanskich sit zbrojnych Marines. Przedstawienie, oprocz tego, ze bylo
wydarzeniem teatralnym, stato si¢ rOwniez wyrazem sprzeciwu wobec militaryzmu. Trzeba
zatem podkresli¢, ze Beck 1 Malina nie pozostawali politycznie aktywni jedynie w ramach
przedstawienia teatralnego. Akty obywatelskiego niepostuszenstwa byly nicodlagcznym
elementem pracy i1 zycia w The Living Theatre. Joanna Ostrowska w swojej ksigzce
przywotuje wypowiedz Josepha Chaikina:

Dotaczylem do Beckow jako zwykty aktor, ktoremu dali rolg — niezbyt duza, ale taka, ktéra moze

prowadzi¢ do lepszych. Za takim myS$leniem stala moja ambicja, by zosta¢ zauwazonym. (...)

Opieratem si¢ [politycznemu — J. O.] aspektowi ich teatru, poniewaz wydawal si¢ taki $mieszny i

niepotrzebny. Swiat nie wydawal mi sie wcale zty. Zwyklem im méwié: ,Jestescie teatrem, czy ruchem

politycznym? Nie mozecie by¢ jednym i drugim”. (...) Odbyli$my wiele rozmow i wiele ktotni. To, co

Judith i Julian mowili i robili, kwestie Galy Gaya, ktére mowitem co wieczor widzom, rozmowy jakie

odbywalem w tym czasie, zaczgly wywieraC na mnie wplyw. Zaczatem si¢ angazowaé w sprawy

polityczne, demonstracje, bytem aresztowany i poszedtem do wiezienia (...)*

Wydaje sig, ze sceptycyzm Chaikina skierowany w strone¢ politycznego
zaangazowania Maliny 1 Becka wyrastal z anachronicznego postrzegania teatru, ktory —
pomimo ze radykalny w $rodkach i formie — powinien pozosta¢ w ramach artystycznego
eksperymentu. Dopiero praktyka teatralna 1 doswiadczenie instytucjonalnych 1 panstwowych
represji za dzialania teatralne uswiadomito Chaikinowi, Ze teatr moze sta¢ si¢ medium

sprawczym 1 efektywnym spolecznie, bo moze narusza¢ wzglednie trwale i nienaruszalne (a

45 Cyt. za.: Tamze, s. 89-90



przy tym wykluczajace i opresyjne) normy prawne i obyczajowe. Pawel Moscicki w rozdziale
Techniki krytyczne w teatrze postuguje si¢ rozroznieniem krytyki i krytycznosci
zaproponowanym przez Irit Rogoff. Krytyka jest wskazywaniem na dominujace strategie
manipulacji, hegemoniczne i opresyjne dziatania polityczne, konwencjonalne, anachroniczne i
opresyjne normy obyczajowe. Krytyczno$¢ miataby oznacza¢ co§ wigcej, raczej probe
podejmowania subwersywnych i wywrotowych krokdéw w ramach istniejacego porzadku;
wigzalaby si¢ zatem nieuchronnie z owym ,,wyjsciem do” i aplikowaniem strategii teatralnych
(przez co rowniez obnazajacych) w porzadek zycia spotecznego:

(...) krytyczno$¢ ma charakter performatywny, jest wchodzeniem w sie¢ interakcji wystepujacych na

danym obszarze. Tylko dziatajac w krytykowanej przestrzeni, naprawde poddajemy ja transformacji lub

chociaz dokonujemy w niej drobnych przesunie¢*

W tym momencie warto skorzysta¢ z uwagi Joanny Ostrowskiej, ktora zauwazyta, ze
Malina i Beck — oprocz tego, ze obnazali opresyjne ramy zycia codziennego — to rowniez
uzywali narzedzi teatralnych w trakcie realnych wydarzen publicznych/prywatnych. Kiedy w
1964 ich sprawa dotyczaca dlugdw i nieplacenia podatkéw trafita do sadu, Beckowie
postanowili uzyé sali sadowej jako przestrzeni dla surrealistycznego teatru”’. Podjeli
decyzje¢ 0 reprezentowaniu prawnym samych siebie, nie ,,grajac” jednak roli adwokatow, a

stosujgc strategie ,,naiwnos$ci 1 wiary w dobro¢ ludzkiej natury”48

, obnazajac tym samym
stuzalstwo sagdow wobec odgornie ustanowionych regul, ktore okazujg si¢ dyskryminujace dla
niektérych srodowisk™.

Opisujac wybrane elementy strategii teatralnej The Living Theatre zalezato mi na tym,
zeby zwroci¢ uwage na ich cheé i determinacj¢ w poszerzaniu spotecznych i1 politycznych
mozliwosci teatru. Efektywnos$¢ spoteczng zagwarantowalo porzucenie instytucji 1 proba
rozsadzenia konwencjonalnych zaleznos$ci rzadzacych teatrem instytucjonalnym. Potencjat
polityczny teatru Judith Maliny i Juliana Becka wigzal si¢ z deklarowanym anarchizmem, a
wigc porzuceniem instytucjonalnej polityki, partyjnosci, na rzecz poszukiwania takiego

rodzaju tadu spotecznego, ktory w centrum stawiatby rozwoj jednostki.

4.3 Dario Fo: z instytucji na peryferia

Tom Behan, autor ksigzki Dario Fo. Revolutionary theatre, dzielit tworczo$é

wtloskiego artysty na dwa najwazniejsze okresy: burzuazyjny, czyli zwigzany z dzialaniami w

*® pawet Moscicki, Polityka teatru..., op. cit., s. 174

* Joanna Ostrowska, The Living..., op. cit., s. 94

*®Ta mze, s. 5

* Ostrowska przywotuje instrukcje sedziego, prowadzgcego sprawe Beckow, dla tawy przysiegtych, ktory
zabronit ,,podwazac zasad prawnych na gruncie ich wtasnych przekonan etycznych”; tamze



obrgbie mozliwosci gwarantowanych przez instytucje i panstwo (co wigzato si¢ z jednej
strony z dofinansowaniami przedstawien, wplywem na mniejsze ceny biletow, bardzo dobra
sytuacja materialng Fo i1 jego zony Franco Rame; z drugiej wigzalo si¢ z konieczno$cia
poddawania wszystkich pomystow 1 scenariuszy operacjom cenzorskim, nachalnym
wplywom partii i jednak, w szerszej perspektywie, konformistycznej wymowie pracy Fo,
poniewaz — jak przyznat kiedy$ sam Fo — krytyka instytucji i systemu z wng¢trza jej struktur,
odbiera niejako moc i buntowniczy charakter takiego gestu); oraz okres rewolucyjny, po 1968
roku, kiedy Fo i Rame zrezygnowali ze wsparcia wszelkich instytucji panstwowych i
partyjnych 1 rozpoczgli dziatalno$¢ partyzancka, wzgledem praktyk wczesniejszych. Ten
przetlom i praca Fo po 1968 roku s3 dla mnie najwazniejsze, bo stajg si¢ swiadectwem
dlawigcego wplywu instytucji na teatr o ambicjach spotecznych.

W drugiej potowie lat sze$édziesiatych Grupa Fo-Rame wraz z Teatro D’ottobre
stworzyli stowarzyszenie Nuvoa Scena, dziatajace pod auspicjami ARCI — organizacji
kulturalno-rekreacyjnej, ktora podlegala Wioskiej Partii Komunistycznej (PCI). To byt
pierwszy etap porzucenia instytucji. Fo zrezygnowal z pracy w teatrze panstwowym,
mieszczanskim; porzucit komfort finansowego bezpieczenstwa. Wspodipraca z ARCI stala si¢
gestem politycznym, bo usytuowala jego tworczo$¢ w obszarze dzialan sprzyjajacych partii
komunistycznej (kiedy przy wladzy byta chadecja). Organizacyjne Nuvoa Scena pomyslane
bylo jako byt egalitarny, rownosciowy twoér, w ktorym nie istniejg hierarchiczne zaleznosci
pracownicze. Struktura pracy i wynagrodzen oparta byta na mysli socjalistycznej - kazdy
dostawat takie samo wynagrodzenie, Fo nawet staral si¢ pisa¢ nowe sztuki w ten sposéb, zeby
wsrdd bohateréw nie bylo ,,gtownej roli”, a wsrod aktoréw ,,aktora prowadzqcego”‘r’o. Cel
pracy teatralnej byt jeden — doprowadzi¢ do upodmiotowienia klasy robotniczej, poprzez

wzbudzenie energii rewolucyjnej proponowanymi przez Fo sztukami:

A collective of militants who put themselves at the service of revolutionary forces. Not to reform the
bourgeois state through opportunistic policies, but to encourage the growth of a real revolutionary

process which effectively brings the working class to power®!

Pozornie praca pod auspicjami ARCI byla niezalezna. Dzigki wpltywom partii
komunistycznej, pozwalata unika¢ cenzury partii Chrzescijanskiej Demokracji. W istocie
jednak zaktadata wplyw tej pierwszej na prezentowane w przedstawieniach tresci i sposob

budowania politycznego porozumienia z robotnicza widownia. Ow wplyw partii z czasem

50Grupa bojownikéw, ktéra oddata sie sitom rewolucyjnym. Nie w celu zreformowania burzuazyjnego panstwa
przez polityke oportunizmu, ale aby zacheci¢ do rozwoju prawdziwego procesu rewolucyjnego, ktory
efektywnie doprowadzi klase robotniczg do wtadzy”; The revolutionary theatre, [w:] tamze, s. 31

>t Cyt. za: tamze



zaczynata by¢ zbyt nachalny. Idee wloskiej partii komunistycznej okazaly si¢ rozbiezne z
celami Dario Fo i Franki Rame. Ich sojusz z chadecja, konformistyczne uktady polityczne,
elitarystyczne podejécie do polityki spowodowaty o decyzji zerwania wspolpracy z ARCI®Z
W 1970 roku Nuvoa Scena si¢ rozpadto, a Fo, Rame, Paolo Chiarci i Nanni Ricordi stworzyli
kolektyw teatralny La Commune, ktorego nazwe zapozyczyli od Komuny Paryskie;j,
rewolucyjnego zrywu mieszkancow Paryza>. Jak podaje Monika w Gurgul w swojej ksiazce
o teatrze Dario Fo:

Miat to by¢ teatr dydaktyczny, mniej wyrafinowany, a bardziej przejrzysty, artysta musial wiec
pamigta¢ o tym, co prostemu, nie nawyklemu do teatralnych sal odbiorcy najblizsze. Przydata si¢
zazyto$¢ Fo z niskim komizmem farsowym i cyrkowym, cho¢ teraz zostal on przytemperowany. Na
scenie pojawiali si¢ coraz czgsciej ci, ktorych los doswiadezyt: walczacy o wolno$é kraju prosci
zohlierze, zmagajacy z faszystowskim rezimem ludowi dziatacz, pozbawieni $rodkéw do zycia

robotnicy>*

Benham podkresla w swojej pracy, ze czas dziatalnosci La Commune, w porownaniu z
dwuleciem podlegtosci PCI, okazalt si¢ zdecydowanie bardziej efektywny, jezeli chodzi o
poszukiwanie zrdéznicowanej widowni, rowniez robotniczej. Wedlug niego teatr Fo i Rame
gromadzit najwigksza pod wzgledem zréznicowania widowni¢ posrod wszystkich wloskich
teatrow. To wigzato si¢ z potencjalng efektywnoscig polityczng i1 spotecznag ich dziatan.
Siedzibg La Commune stala si¢ przestrzen starej fabryki na robotniczych przedmiesciach
Mediolanu. Fo porzucil instytucje wraz z calym zapleczem, jakie gwarantuje. Jego teatr,
wcigz polityczny, przestal by¢ ,,partyjny”. Nalezy to podkresli¢ 1 zaznaczy¢, ze wyjscie z
instytucji i praktykowanie teatru politycznego na peryferiach, dla setek widzéw, z jasno
postawionym celem upodmiotowienia warstw wykluczanych i jednostek dyskryminowanych,
stal si¢ dzialaniem kontrhegemonicznym w mysl filozofii politycznej Chantal Mouffe.

Belgijska filozofka, korzystajac pojecia ,,hegemonii” Gramsciego poszerzyta jego znaczenie,

*2 Jak opisywat to Tom Benham, robotnicza publicznos¢, jej sytuacja pracownicza i polityczna, byty dla Fo
najwazniejsze, jezeli idzie o tresci sztuk; wzbudzenie rewolucyjnej energii byty dla niego najwiekszym celem.
Wydaje sie, ze sita tego ruchu zaczeta by¢ niepokojaca na PCl i wptyneta na rodzacy sie konflikt pomiedzy partig
a Fo. PCl jednak nie chciato oficjalnie zakonczy¢ jego dziatalnosci teatralnej, ze wzgledu na dwczesne nastroje w
Europie, czyli przede wszystkim represje ZSRR stosowane wobec reformistycznych planéw Komunistyczne;j
partii Czechostowacji z Aleksandrem Dubcekiem na czele w 1968 roku; zob.: tamze, s. 32

>* W 1870 roku po przegranej wojnie z Prusami Louis Thiers (wczesniej przeciwnik wojny), ktdry stanat na czele
nowoutworzonego rzadu, podjat ugodowe dziatania i podpisat pakt pokojowy, zgodnie z ktérym Francja miata
przekazaé czesc terytoridw Prusom i zaptaci¢ ogromng kontrybucje. Mieszkancy Paryza uznali te dziatania za
zdrade i postanowili sami walczy¢ o autonomie i poprawe warunkéw zyciowych. Postanowili podjac¢ probe
rewolucji. Lewicowe i anarchistyczne sSrodowiska polityczne obecne w Paryzu rozpoczety wspélne dziatania
rewolucyjne znane pod nazwa Komuny Paryskiej, ktdra trwata od 18 marca do 28 maja 1871 roku. Jej znaczenie
historyczne urosto przede wszystkim na propozycji federalistycznego, réwnosciowego i podmiotowego
traktowania wszystkich obywateli Paryza.

>* Monika Gurgul, Teatr Dario Fo, Krakéw 1997



to znaczy krytycznie odnoszac do zatozen ortodoksyjnego marksizmu, wskazywata na
mozliwo$¢ istnienia dwoch hegemonii, jako wyniku antagonizméw, ktére konstruuja
tozsamosci spoteczne. Hegemonia przestaje by¢ tozsama z dominujacym dyskursem (np.
politycznym), a staje si¢ strategig dziatania®™. Woéwczas hegemonia lewicowa (w mysl
Mouffe) miataby by¢ tym, co nadgzajac za nowopowstatymi ruchami spotecznymi, pozwala
na emancypacj¢ ich przedstawicieli i przedstawicielek w ramy projektowanego spoteczenstwa
demokratycznego. Dario Fo nigdy nie wstapit do PCI, z czasem porzucit rowniez jej wsparcie
finansowe 1 partyjne, decydujac si¢ na partyzanckie dziatania teatralne, wchodzac w konflikt z
wladza i ruchami faszystowskimi®. Tak jak dla Mouffe remedium na rozpaczliwy ksztalt
ustrojéow demokratycznych byloby skorzystanie lewicowych filozofii politycznych (w
ksztalcie jaki proponuje — z porzuceniem esencjalnych regul rzadzacych ortodoksyjnym
marksizmem, dotyczacych historycznej roli klasy robotniczej, wiodacej roli partii, itd.), tak
dla Fo rezygnacja z opresyjnych i1 anachronicznych ram teatru mieszczanskiego okazata sie
sposobem na praktykowanie teatru politycznego i spotecznego zarazem. Najwazniejsze sztuki
Fo (niektére napisane wspolnie z Frankg Rame) powstaty po 1970 roku: Przypadkowa smierc
anarchisty, dramat oparty na prawdziwych wydarzeniach z 1969 roku, kiedy Giuseppe
Pinelli, wloski anarchista, spadt (lub zostal wypchnigty) z czwartego pigtra mediolanskiego
komisariatu; Non Si Paga! Non Si Paga! (Nie pfac! Nie ptac¢!), komedia dotyczaca protestu
konsumentéw przeciwko wysokim cenom; An Arab Women Speaks (Arabska kobieta mowi),
sztuka oparta na opowiesci arabskiej kobiety, ktorg Franca Rame ustyszala z nagrania, ktore
otrzymata od arabki, kiedy wrocita z Libanu w 1972 roku.

Teatralne 1 instytucjonalne perypetie Dario Fo s3 dla mnie jedng z mozliwych
realizacji 1idei teatru popularnego na peryferiach, czyli takiego, ktéry walczy o
upodmiotowienie i usamoswiadomienie widzow. Teatr Fo, to teatr polityczny i Krytyczny, a
kultura okres$lajaca si¢ tymi epitetami, jak podkreslal sam Fo, w instytucji nie moze istnie¢:

The bourgeoisie even accepted violent criticisms through the use of satire and the grotesque, but only on

the condition that you criticized them from within their own structures. In the same way as the king’s

jester can get away with saying harder things against the king within the court, among all the members
who laugh, applaud and comment: ‘But look how democratic our sovereign is.” For the bourgeoisie it
was even a method to prove to itself how understanding and democratic it was. Powerful people, and

important kings, who understand certain things very well, have always paid court jesters to engage in

irony against them. But every time one of them left this structure to go and talk with peasants, workers

> Por.: Ernesto Laclau, Chantal Mouffe: w strone teorii radykalnej demokracji [w:] Simon Tormey, Jules
Townshend, Od teorii krytycznej do postmarksizmu, Warszawa 2010
56 . . , . .

W marcu 1973 roku Franca Rame zostata porwana przez pieciu faszystow, nastepnie zgwatcona i
torturowana, po czym porzucona w parku.



or the exploited, in order to tell them certain things, then they’re not accepted any more. You can laugh

at the system from within its own structures, but they’ll never allow you to do it from the outside®’

4.4 Bread and Puppet: peryferyjnos¢ to radykalizm

Peter Schumann w wywiadzie z 2013 roku®® (roku, w ktérym teatr obchodzit swoje
50. urodziny) zostat poproszony przez prowadzacg program Democracy Now! o opowiedzenie
o poczatkach dziatalno$ci teatru. Schumann opowiedzial o swoim pierwszym roku w
Stanach® i o tym, jak uczestniczyt na poczatku lat szes¢dzieciatych w Generalnym Strajku
dla Pokoju, organizowanym przez The Living Theatre. To moze wydawa¢ si¢ retorycznym
przypadkiem, ze opowies¢ o teatrze, Schumann rozpoczat od przywotania aktywnosci
politycznej z przesztosci. Z drugiej strony, to pozycjonuje jego tworczos¢ teatralng w
perspektywie kontrkulturowej i zaangazowanej spotecznie. Bread and Puppet powstat w 1963
roku w Nowym Jorku, w latach siedemdziesiatych siedzibe przeniost na farme¢ w Glover (w
stanie Vermont), gdzie dziala do dzisiaj.

Peter Schumann, tworca teatru Bread and Puppet, w eseju The radicallity of puppet
theatre pisat®®:

It is also, by definition of its most persuasive characteristics, an anarchic art, subversive and untameable
by nature, an art which is easier researched in police records than in theatre chronicles, an art which by
fate and spirit does not aspire to represent governments or civilizations, but prefers its own secret and
demeaning stature in society, representing, more or less, the demons of that society and definitely not its
institutions®

Dla Schumanna teatr lalkowy swdj potencjal radykalnosci i w ogole sprawczosci,

zawdzigcza swojemu niszowemu charakterowi. Teatr lalkowy nie nalezy do mainstreamu, jest

> “Burzuazja akceptuje nawet agresywny krytycyzm, konstruowany dzieki satyrze | grotesce, ale tylko pod
warunkiem, ze krytykujesz ich ze srodka ich wtasnych struktur. W ten sam sposéb, jak btaznowi kréla moze ujs¢
na sucho méwienie ostrych rzeczy na temat kréla naprzeciwko sgdu, wsrdd wszystkich jego cztonkdw, ktdrzy
$miejg sie i klaskaja: ««Spdjrz, jak demokratyczny jest nasz wtadca». Dla burzuazji byta to nawet metoda, zeby
udowodnié sobie, jak zrozumiate i demokratyczne jest to wszystko. Ludzi u wtadzy i wazni krdlowie, ktorzy
rozumiejg pewne rzeczy bardzo dobrze, zawsze pfacili btaznom, by zastosowali ironie przeciwko nim. Ale za
kazdym razem jeden z nich opuszczat te ramy i szedt rozmawia¢ z chtopami, robotnikami albo wyzyskiwanymi,
zeby powiedzie¢ o pewnych sprawach, ktére wtedy juz nie byty akceptowane. Mozesz Smiac sie z systemu ze
srodka jego struktur, ale oni nigdy nie pozwolg ci na to samo z zewnatrz”; Cyt. za: Tom Behan, Dario F.
Revolutionary theatre, London 2000, s. 22-23

*% https://www.youtube.com/watch?v=TkFzR8I5 Gs&list=PL7BBgQprgYa-WXR6kGj9AsVFuhPpWKO0s6 [dostep z
dnia: 05.09.2017]

> peter Schumann urodzit sie w 1934 roku na Slasku, kiedy byt jeszcze niemiecki. Studiowat w Berlinie

% peter Schumann, The radicality of puppet theatre [w:] Popular Theatre, pod red.: Joela Schechtera, Nowy
Jork, 2003

* To jest rowniez, ze wzgledu na najbardziej przekonujgce cechy, anarchiczna sztuka, subwersywna i
nieposkromiona przez nature, sztuka, ktérg tatwiej znalez¢ w policyjnych kartotekach niz kronikach teatralnych,
sztuka, ktdra z przeznaczenia i ducha nie aspiruje do reprezentowania rzadu lub cywilizacji, ale preferuje swoje
wtasne sekrety i ponizong posture w spoteczenstwie, reprezentujgca, bardziej lub mniej, demony
spoteczenstwa i na pewno nie jego instytucje”; Tamze, s. 41



https://www.youtube.com/watch?v=TkFzR8l5_Gs&list=PL7BBgQprqYa-WXR6kGj9AsVFuhPpWK0s6

raczej formag offowa, rzadko obecng w glownym nurcie teatralnym — zaréwno tym
komercyjnym, jak i artystycznym. Wedlug Schumanna to powod, dla ktorego teatr lalkowy
nie jest podatny na dyktatur¢ rynku, poniewaz rozwija si¢ niejako niezaleznie od jego
struktur. Tworca Bread and Puppet podkreslal manipulacyjny charakter teatru i aktorstwa,
ktore przez swoj przedstawieniowy charakter potrafig bezposrednio wptywac na swiadomos¢,
réwniez polityczng, widzow. Teatr lalkowy z kolei faczyt Schumann z mysla Brechta, ktorego
apel o porzucenie aktorstwa psychologicznego i ,,wczuwania si¢” w posta¢ rozumial réwniez
jako umiejetnos¢ cieszenia si¢ z grania, udawania, mozliwos¢ traktowania gry, jako zabawy,
ktora niejako gwarantuje dystans i zdroworozsagdkowe jej traktowanie — a dzigki temu
uruchamianie zmystu krytycznego wsrod widzow. Brechtowska wizja teatru, z jego potrzeba
emancypacji myslowej i1 intelektualnej widzoéw, wydaje si¢ by¢ tym wazniejsza dla
Schumanna, ze kultura amerykanska w drugiej potowie XX wieku zaczyna by¢ dominowana
przez filmowe produkcje Hollywood. Komercja i konsumpcjonizm, jako paradygmaty
dominujacej i masowej kultury, stanowig dla Schumanna narzedzia manipulacji i sposob

kreowania pozadanych tozsamosci:

But Hollywood understood very well the human weakness for perfect recreation, the abandoning of
ourselves and our unrewarding lives, the need for a pillow for our brains which is translates into the
sentimental excuse for any brutality whatsoever, and has since served us countless sentimental

brutalities, successfully avoiding Brecht’s message®

Brechtowska nauke o efekcie obcosci 1 jego krytyke teatru psychologicznego, taczy
wigec Schuman z kontestacja wytwordw kultury masowej 1 poszukiwaniem takiej
kontrpropozycji, ktdra zamiast narzuca¢ odbiorcom pewien obraz §wiata, stworzy przestrzen
samodzielnych myslowych 1 tworczych eksploracji.

Radykalizm teatru lalkowego wyprowadza Schumann réwniez z ubostwa i prostoty
materialdw, z jakich jest tworzony. Lalki, ktore powstajg w teatrze Bread and Puppet, to
,kolaz potaczonych ze soba papieru, tachmanéw, kawatkow drewna w dwu- i trzywymiarowe

ciata”®®

. Wykonywanie lalek z tego, co akurat dostgpne, zwykle materiatow najtanszych,
stawia Schumann na przeciwleglym do sztuki wspotczesnej biegunie, ktorej przejawem jest
»ekstremalny przyktad konceptu”, wyrazajacy si¢ przede wszystkim w warstwie zewngtrznej

obiektu artystycznego. DowartoSciowanie kreatywnosci i wysitku wlozonego w tworcze

%2 Ale Hollywood rozumie bardzo dobrze ludzka stabosé¢ dla perfekcyjnego relaksu, porzucenie samych siebie i i
naszych niezréwnowazonych zy¢, potrzebe poduszki dla naszych umystéw, ktére stajg sie ttumaczeniem w
sentymentalne wymowki dla kazdej brutalnosci, dlatego serwuje nam niezliczone sentymentalne brutalnosci, z
sukcesem pomijajac lekcje Brechta”; Tamze, s. 44

S w oryginale: ,(...) a collage art. Combining paper, rags, and scraps of Wood into kinetic two- and three
dimensional bodies”; Peter Schumann, The radicality..., op. cit., s. 47



wykorzystanie ,,surowych” i ubogich materialdéw, $wiadczy o radykalnosci 1 sile teatru
lalkowego, ktérego przyktadem staje si¢ wtasnie praca Petera Schumanna. Bread and Puppet,
oprocz siedziby w Glover i cyklicznie organizowanych wydarzen, bierze czynny udzial w
protestach, aktach obywatelskiego niepostuszenstwa i dziatalnosci spoteczne;.

Esej Schumanna z maja 1990 roku o radykalnosci teatru lalkowego pozwolil mi
zastanowi¢ si¢ nad radykalno$cig samego gestu porzucenia instytucji i podjecia decyzji o
praktykowaniu kultury na peryferiach. Termin ,teatr na peryferiach” (czy nawet wigcej:
»kultura na peryferiach”) nabiera woOwczas szerszego znaczenia, a moze oznaczac: a)
peryferia instytucji, czyli taki sposob pracy, procesu tworczego, dziatan animacyjnych i
edukacyjnych, ktory jest alternatywny do tego, ktory praktykowany jest w instytucjach
publicznych, a dotyczy przede wszystkim sposobu finansowania i mozliwo$¢ unikania
programéw edukacyjnych 1 kulturalnych narzucanych przez ministerstwo i samorzady; b)
peryferia wielkich miast, czyli wycofanie si¢ poza duze centra kulturalne; c) peryferia
mainstreamu, czyli teatr niekonwencjonalny, korzystajacy ze zrodet i tradycji zapomnianych,
bedac przy tym zawsze aktualny i1 probujacy nie zostawaé¢ w tyle za przemianami
nowoczesnos$ci; peryferia mainstreamu rozumiem rowniez jako kulture, ktora kontestuje

dyktaturg kultury komercyjne;.



5 Wspolczesne peryferia i teatr popularny — Teatr Wegajty
5.3 Zarys historii i sposob organizacji

Stowarzyszenie Teatr Wiejski Wegajty (dzisiaj Stowarzyszenie We¢gajty) powstato w
1991 roku (wtedy zarejestrowane jako organizacja pozarzadowa) z inicjatywy szesciorga
zatozycieli: Waclawa 1 Erdmute Sobaszkow, Wolfganga Niklausa i Matgorzaty Dzygadto-
Niklaus, Witolda Brody i Katarzyny Krupki. Pod sztandarem Stowarzyszenia Wegajty
dziatajg do dzisiaj dwie struktury — Schola Wegajty (od 1996) i Teatr Wegajty. Sobaszkowie
przed zatozeniem Stowarzyszenia pracowali w olsztynskiej interdyscyplinarnej Placowce
Twoérczo-Badawczej ,,Pracownia”. Podczas stanu wojennego osrodek stracil swoje miejsce.
W 1982 roku Sobaszkowie przeniesli swe dziatania do Wegajt, rozpoczynajac je cyklem
warsztatow ,,Droga teatru”. W 1986 roku powstat Teatr Wiejski Wegajty.

W swojej pracy zajme¢ si¢ przede wszystkim Teatrem Wegajty, za ktory
odpowiedzialne jest malzenstwo Sobaszkoéw. Ich dzialania obejmuja przede wszystkim
cykliczne wyprawy zwigzane z kalendarzem obrzedowym (Kolgdowanie, Zapusty,
Allelujka)®®, organizowanie festiwalu Wioska Teatralna oraz wydarzen o mniejszej skali
(Sztuka w obejsciu, Miasto w drodze, wspdlne pieczenie piernikow, majowka w Teatrze
Wegajty), jednak rownie istotnych, jesli chodzi o budowanie wigzi - zarowno z ludzmi ze wsi
Wegajty 1 okolic, jak i przyjezdnymi, statymi bywalcami teatru. Stowarzyszenie Wegajty
dziata jak podmiot NGO w systemie grantowym, wydarzenia finansowane sg z grantow
ministerialnych, Fundacji Polsko-Niemieckiej, Instytutu Teatralnego, funduszy regionalnych i
innych. Wazne jest, zeby to zaznaczyé, bo sposob finansowania dziatalnoSci ustawia w
pewnym sensie program i struktur¢ dzialania. Praca w trzecim sektorze zawsze jest
dzialaniem nonkonformistycznym wobec hegemonii organizacyjnej i myslowej narzucanej
przez instytucje, a wigc przez grupe rzadzaca. Organizacje pozarzadowe aspiruja do dzialania
tam, gdzie panstwo sobie nie radzi lub tam, gdzie dziata¢ nie chce — z osobami bezdomnymi,
wykluczonymi ekonomicznie, mniejszosciami etnicznymi, seksualnymi, i tak dalej. Pomimo
ze dziatanie jako podmiot NGO jest regulowane ustawami prawnymi, uwazam ze jest to
pierwszy krok do naruszania hegemonii instytucjonalnych, hierarchicznych i esencjalnych
wymiarow kultury, sztuki i1 dziatalno$ci spoteczne;j.

5.4 Wedroéwki sladami tradycji i obrzedow
Przy Teatrze Wegajty dziata Inna Szkota Teatralna, ktorej dziatalno$¢ zwigzana jest z

cyklicznie organizowanymi warsztatami i wyprawami: koledowanie w Nowicy (Matopolska),

® Ten powrdt do tradycji ludowej, uprawiany przez teatr Wegajty, zawsze ma charakter synkretyczny, tgczy w
sobie wiele kultur, religii i jezykow



Zapusty w Wegajtach i okolicy (Warmia i Mazury), Allelujka w Dziadéwku (Podlasie).
Swoistym finalowym pokazem pracy jest spektakl pokazywany w lipcu podczas Festiwalu
Wioska Teatralna. Kazdy warsztat sktada si¢ z dwoch czgéci — nauki tradycyjnych piesni i
widowiska (koledniczego, zapustnego, allelujkowego) oraz warsztatowej pracy nad etiudami,
zwigzanej zwykle z biezgcymi wydarzeniami spolecznymi i politycznymi. Uczestniczytam w
warsztatach zapustnych w lutym 2017 roku. Opisujagc to doswiadczenie, bede chciata
przyblizy¢ sposob pracy warsztatowej i animacyjnej praktykowanej w Teatrze Wegajty,
poniewaz, tak jak Joanna Kocemba, uwazam, ze ,,zrozumienie specyfiki podejscia do sprawy
autorstwa, wydaje si¢ kluczowe dla zrozumienia istoty Teatru Wegajty. Podejscie to jest
oznaka czego$ bardzo powaznego. To efekt pewnej okreslonej postawy tworczej i ideowej, na

ktorej zasadza si¢ dziatalno§é Teatru”®

. Warsztaty rozpoczynaja si¢ wspdlnym spotkaniem,
podczas ktorego tanczymy i §piewamy tradycyjne tance i $piewy z roznych zakatkow $wiata
(katalonskie, wegierskie, polskie, niemieckie, butgarskie 1 inne). To spotkanie ma charakter
integracyjny, pozwala si¢ pozna¢ cieles$nie i sensualnie (poprzez wspdlnie uruchamianie ciata,
glosu i stuchu), pozna¢ swoje mozliwosci, uswiadomié¢ bariery i je pokonaé. Kolejnym - dla
mnie niezwykle waznym - spotkaniem warsztatowym jest wspdlna rozmowa na temat
towarzyszacy pracy w danym roku. W roku 2017 hastem wywolawczym etiud, spotkan i
rozmoéw byla ,,czujnos$¢”. Wokot niego staraliSmy si¢ zbudowaé kontekstowe tlo dla swoich
dziatan. Drugiego dnia warsztatow spotkaliSmy si¢, zeby wspoOlnie porozmawiaé, jak
rozumiemy to hasto, jakie teksty ze soba przywiezli§my, na czym chcielibySmy pracowac
przez kolejne kilka dni. Wsr6d autorow proponowanych przez uczestnikow pojawili si¢
miedzy innymi: Virginia Woolf, Georg Orwell, Papusza, lwan Wyrypajew, teksty autorskie.
Praca nad etiudami ma charakter bardzo autonomiczny 1 wolnosciowy — kazdy z uczestnikow
ma czas 1 mozliwo$¢ opracowania autorskiego pomystu, zaproszenia kogo$ do udziatu w
swojej etiudzie, konsultacji pomystu z Wactawem lub Erdmute Sobaszkami. Ten sposob
pracy jest niezwykle warto$ciowy, bo sprawia, ze odpowiedzialno$¢ za prezentowane tresci i
stanowiska rozktada si¢ rOwnomiernie nie ze wzgledu na przedstawieniowy 1 manifestacyjny
charakter sztuki teatru, ale przez wspolng prace fizyczng 1 myslowa jednostek
zaangazowanych w proces pracy nad widowiskiem. Tekst ma funkcje wywolawcza, nie
stanowi literackiej podstawy dramaturgicznej do podejmowanych dziatan. Moze zostaé
wypowiedziany, ale nie musi. Istotny okazuje si¢ impuls myslowy, jakiego dostarcza. Wactaw

Sobaszek, odpowiedzialny za inscenizacje, decyduje w pelni o kolejnosci prezentowanych

® Joanna Kocemba, Autorstwo w Teatrze Wegajty/Archiwum, http://wegaijty.blogspot.com/2017/04/normal-0-
21-false-false-false-pl-x-none.html [dostep z dnia: 03-08-17]
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etiud, ktore uktadajg sie¢ w widowisko. Najwazniejszym elementem warsztatu zapustnego jest
wykonanie masek. Ze wzgledu na czas potrzebny na ich stworzenie, proces pracy nad nimi
rozpoczyna si¢ juz pierwszego dnia warsztatow. Maski wykonywane sg bardzo prosta metoda
- na twarz nasmarowang kremem naktadane sg niewielkie kawalki bandazu gipsowego, ktore
roztozone tworzg gipsowa podstawe dla kolejnych maskowych wariacji. Nastepnego dnia,
kiedy pewne jest, ze gips wysecht, nakladana jest warstwa papierowej tasmy pakowej. Do niej
przytwierdzane sg kolejne elementy, juz wedlug uznania autorka/autorki maski — plastelina,
papier, imitacja wlosow, itd. Od autora/autorki zalezy, czy maska stanie si¢ jego/jej alter ego,
przeciwienstwem czy lustrzanym odbiciem. Maska powinna sta¢ si¢ elementem etiudy i
pojawi¢ w noworocznym widowisku zapustnym, jednak nie jest to konieczne.

Finalem pracy jest pokaz widowiska, ktéry zawsze odbywa si¢ w miejscu
zamieszkania widzéw. To chyba najbardziej niezwykty 1 niekonwencjonalny wzgledem regut
rzadzacych tradycyjnie rozumianym teatrem gest wobec widza. W tym wypadku, to teatr
chce dotrze¢ do swojego potencjalnego odbiorcy.

5.4.1 Synkretyzm i r6znorodnos¢

Koledowanie jest teatrem doglebnie zainteresowanym widzem. Jego zadanie to zwrocenie si¢ w strone

widza, tak by wuczyni¢ go uczestnikiem, wspodtgospodarzem sytuacji. Zadaniem aktoréw jest

zaktywizowaé widzow, namowic ich do wspodlnego tanca, do rozmowy, do zaintonowania piesni, gdyz

pewne sensy widowiska ujawnig si¢ dopiero wtedy, gdy wspot-kreatorem wydarzenia teatralnego,

stanie si¢ jego wezesniejszy widz®

Najwazniejszym elementem prowadzonych warsztatow jest finalowe spotkanie z
ludzmi. Kolgdowanie po domach w Nowicy konczy pokaz w tamtejszej szkole; w trakcie
Zapustow uczestnicy warsztatow odwiedzaja okoliczne osrodki pomocy spotecznej (w 2017
roku Dom Pomocy Spotecznej w Jonkowie, Srodowiskowy Dom Samopomocy Barka w
Olsztynie i Dom dla bezdomnych w Warszawie); koledowanie wielkanocne konczy si¢

pokazem widowiska w stodole jednego z mieszkancow Dziadowka. W rozdziale ,,Polityka

agonistyczna i praktyki artystyczne” Chantal Mouffe pisata:
Podejscie agonistyczne postrzega sztuke krytyczng jako co$§ ukonstytuowanego przez wielos¢ praktyk
artystycznych, na pierwszy plan wysuwajacych istnienie alternatywy dla aktualnego porzadku
postpolitycznego. Jego wymiar krytyczny polega na uwidacznianiu tego, co dominujacy konsensus
probuje zaciemni¢ i zamaza¢, oddawaniu glosu tym wszystkim, ktérym w ramach istniejacej hegemonii

zamyka si¢ usta®’

% Joanna Kocemba, Autorstwo..., op. cit.
% Chantal Mouffe, Agonistyka..., op. cit., s. 100



Spotkanie adeptow teatru alternatywnego z mieszkancami matych wsi lub o$rodkoéw
pomocy spotecznej to spotkanie wykluczonych z wykluczonymi, spotkanie osoéb, ktére z
wyboru lub przymusu praktykujg alternatywny, wzgledem hegemonicznego, sposob zycia. Po
pierwsze, Kapitalistyczny system gospodarczy, ekonomiczny i kulturalny zaktada prymat i
dominacj¢ instytucji nad peryferyjnymi osrodkami zycia alternatywnego. Po drugie,
konstruowana w kapitalizmie tozsamos$¢ konsumenta i odbiorcy oferowanych ustug, zaktada
ciggly rozwoj osobowosci, powigkszanie kapitatu i bogacenie si¢, a dzigki temu mozliwos¢
korzystania z drogich rozrywek. Dlatego wlasnie fakt, ze to teatr udaje si¢ w podroz i dociera
do pewnych grup, wydaje si¢ najwazniejszy, bo zrywa z esencjalnie i konwencjonalnie
przyjeta zasada, ze do teatru trzeba dotrze¢, a kultura to odptatna rozrywka.

Pawet Moscicki w rozdziale ,,Obywatel widz” opisywal wybrane dwa modele
emancypacji widza, jakich probowali dokona¢ Antonin Artaud i Bertolt Brecht. Uproszczajac
1 trywializujac jego sady, mozna stwierdzi¢, ze Artaud dazyl do wskrzeszenia rytualnej i
wspolnotowe;j roli teatru, w ktorym obrzed i tradycja decyduja o poczuciu wiezi, koniecznej
do =zaistnienia réwno$ciowej kultury, pozbawionej mieszczanskiej mentalnosci, ktoéra
zawladneta teatrem europejskim. Brecht z kolei dazyl do intelektualnej emancypacji widza,
probujac uruchomi¢ jego zmyst krytyczny i zdolno$ci myslowe do stawiania krytycznych tez
wzgledem prezentowanych na scenie stanowisk politycznych. Uwazam, ze oba podejscia s3
skazane na porazke, jezeli chcie¢ je zastosowa¢ W obszarze dziatalnosci peryferyjnej. Oba
modele emancypacji widza, Artauda i Brechta, a priori zaktadajg taki poziom wyksztatcenia i
posiadanej wiedzy, ktore pozwolg na swobodne poznawanie i formulowanie wiasnych
stanowisk w trakcie widowiska. Moscicki przywotuje jednak jeszcze jedna postac,
niezwigzang z teatrem, a edukacja. Za Rancierem opisuje model ,,nauczania uniwersalnego”
zaproponowany przez Josepha Jacotota, ktory polegat na przekazaniu uczniom takiej wiedzy,
jakiej nauczyciel sam nie posiada. Chodzito zatem tylko i wylacznie o sposob nauczania, nie
o posiadang wiedze. To strategia edukacyjna pozbawiona paternalizmu i poczucia wyzszosci,
a wigc potencjalnie egalitarystyczna 1 emancypacyjna. Jezeli zastosowa¢ 6w model w
przestrzeni teatru, okazuje si¢, ze ,,paradoks widza”, opisywany przez Moscickiego, moze nie
zaistnie¢, poniewaz nie dojdzie do momentu projektowania widowni. Autor Polityki teatru
pisze, ze ,,z rbwnosciag w teatrze mamy do czynienia wowczas, gdy paradoks widza zostaje
zniesiony, to znaczy, gdy publicznos¢ warunkujgca istnienie spektaklu jest tozsama z

2,68

publicznos$cig przez spektakl projektowang”™. Widownia jednak wciaz ,,jest projektowana”,

% pawet Moscicki, Polityka teatru..., op. cit., s. 123-124



czyli przewidywane sg jej zdolnosci (badz ich brak) do uczestniczenia w wydarzeniu
teatralnym. Jezeli spotkanie teatralne ma mie¢ relacyjny charakter, nie stuzy¢ arbitralnemu
przekazywaniu rzekomo prawidtowych sadoéw na temat rzeczywistosci, a sta¢ si¢ wymiang
stanowisk, zdan 1 dzialan, nie powinno by¢ poprzedzone projektowaniem i1 zaktadaniem
potencjalnych umiejetnosci intelektualnych lub kompetencji kulturowych widowni - woéwczas
dopiero uruchamia si¢ jego potencjat edukacyjny i rownosciowy.

Widowisko zapustne w lutym 2017 roku pokazywaliSmy w osrodkach pomocy
spotecznej. Te spotkania byty niezwykte, bo nie miaty charakteru pokazowego. Byly raczej
spotkaniem i wymiang - mieszkancy osrodka dzielili si¢ z nami umiejetnosciami wokalnymi
czy poetyckimi, w Srodowiskowym Domu Samopomocy ,,Barka” w Olsztynie zobaczylismy
az dwa przedstawienia, ktore powstaty pod opieka Marty Gusciory podczas prowadzonych w
osrodku zaje¢ teatralnych. To wazne, ze w bardzo prostym rozrachunku, kazdy z nas stat si¢
zarOwno artysta, jak 1 widzem. Jezeli zastanowi¢ si¢ nad opisanym przeze mnie wyzej
sposobem pracy warsztatowej i uzna¢ prace teatralng oraz artystyczng w osrodkach pomocy
spotecznej, jako rodzaj terapii, wowczas prawdziwe okaze si¢ stwierdzenie, ze w przypadku
zadnej ze stron (ani adeptow IST, ani mieszkancéw osrodkow) nie nastepuje projektowanie
widowni. Paradoks widza, tak problematyczny i konieczny w przypadku schematycznej pracy
instytucjonalnej, w pracy peryferyjnej wydaje si¢ nie istnie¢, bo nie jest konieczny. Kiedy
sztuka staje si¢ spotecznie i kulturowo sprawcza, paternalistyczne projektowanie odbiorcy nie

nastepuje, bo zwyczajnie okazuje si¢ nie mie¢ sensu.

5.4.2 Pomiegdzy prawica i lewica

Partie prawicowe 1 konserwatywna polityka znajdujg najwigksze poparcie w wsrdd
katolikow i w matych spoteczno$ciach, na wsiach i peryferiach duzych miast. To fakt, ktorego
potwierdzeniem s3 ostatnie wybory parlamentarne i1 prezydenckie. Opisujac sposob pracy
warsztatowe] IST, pisatam o dwodch skladowych widowiska — nauki tradycyjnych piesni
zwigzanych z konkretnym okresem koledniczym (noworocznym lub allelujkowym) oraz
pracg nad etiudami w zwigzku z towarzyszacym pracy hastem (,,czujnos¢” w 2017 roku).
Owo pomieszanie tradycji i obrzedowosci z biezaca tematyka polityczng i spoteczng jest
niezwykle ciekawg strategig dziatania i budowania porozumienia wsrdéd matych spotecznosci,
jak te w Dziadéwku lub Nowicy, gdzie co roku udaje si¢ na wyprawe Teatr Wegajty. Podlasie

1 Matopolska to jedne z tych rejondw, w ktorych poparcie dla Prawa 1 Sprawiedliwos$ci byto



najwi@kszeag. Teatr Wegajty, prowadzony przez Wactawa i Erdmute Sobaszkéw, aspiruje do
bycia miejscem i dziataniem emancypacyjnym, wiaczajacym si¢ w akty niepostuszenstwa
obywatelskiego, walczacym o prawa czlowieka 1 zwierzat, przeciwdziatajagcym
dyskryminacji. Jezeli decydowac si¢ na polityczne tatki, trzeba by go nazwa¢ lewicowym. Co
wiec sprawia, ze od kilkudziesieciu lat praktykowane sg z powodzeniem wyprawy do matych
miejscowosci, w ktorych nastroje polityczne sg co najmniej konserwatywne? Wydaje sie¢, ze
odpowiedzig na to pytanie jest sposob, w jaki Teatr Wegajty obchodzi si¢ z tradycja
koledniczg. Staje si¢ ona swoistym pomostem porozumienia pomi¢dzy spotecznoscig lokalng

a adeptami IST. Joanna Kocemba opisata to w ten sposob:
Uczestnicy warsztatow nie sg kolednikami, a jedynie odgrywaja ich role. Bardziej od samego obrzgdu
interesuje ich teatr, ktory tworza, idac przez wies i kreujac wesota, roz$piewana kompanig, zaczepiajaca
mieszkancow, wchodzaca do ich domow i upraszajaca sie o datki. Co wigcej, kultura ludowa petni dla nich
niejednokrotnie jedynie funkcje biletu wstepu do gospodarstwa, ktore chca odwiedzi¢. Niejednokrotnie to
dzieki temu s3 tam mile widziani, a ich obecno$¢ nie wzbudza pytan i podejrzen. Biorac udziat w
kolgdowaniu tacza role: kolednika i postaci, ktorag on odgrywa, a nie zatracajac si¢ w nim do konca,
koledujac odgrywaja tez samego siebie. Izabela Giczewska, aktorka Teatru Wegajty, wielokrotna
uczestniczka wypraw, starajac si¢ uchwyci¢ ten fenomen, na pytanie o Koledowanie bozonarodzeniowe:
,,Jak rozumiem, Turoniem bytas?”, odpowiedziata spontanicznie: ,,Nieraz. I Kozg, i Cyganem, i, i, i soba
tez. Kolednikiem bylam”. Performerka byta zatem nie tylko Kozg (rola teatralna — ciatlo semiotyczne),
kolednikiem (rola obrzedowa — cialo semiotyczne), ale tez sobg (rola wskazujaca na teatralizacj¢ obrzgdu —

ciato fenomenalne)™

W dalszej czgéci artykulu Kocemba wspomina o rozmowach, ktore spontanicznie
nastepuja po czesci obrzedowej, kiedy gospodarze wyraza che¢é ugoszczenia kolgdnikow.
Czesto zdarza sie, ze dotyczg one biezacych spraw politycznych i spotecznych, a wigc tych,
ktore potencjalnie mogg wywota¢ konflikt na tle $wiatopogladowym. Co trzeba jednak
podkresli¢, rozmowa poprzedzona jest teatralizowanym zaproszeniem go$cia/Innego do
whasnego domu. Ow gest zjednoczenia i zrozumienia, w pewnym sensie przed-werbalny, bo
odgrywany wyuczonym gestem i $§piewem, prowadzi do wspolnego spotkania osadzonego w
ramach obrzedowych. Kolejnym krokiem jest proba powigkszenia spotecznej wypornosci tej
strategii, poszerzanie zakresu mozliwych do poruszenia tematow, poszukiwanie obszarow
wspolnych i dyskutowania tych spornych. W rozdziale Teatr i rewolucja opisujac strategie
dziatanie The Living Theatre, przywotywatam definicj¢ krytycznosci, ktora za Irit Rogoff

podawal Pawet Moscicki. W innym fragmencie autor Polityki teatru wystepuje przeciwko

% http://www.newsweek.pl/polska/szczegolowe-wyniki-wyborow-parlamentarnych-2015-jak-glosowaly-
wojewodztwa,artykuly,372966,1.html [dostep z dnia: 19.08.2017]; warto zwrdci¢ uwage na statystyki
dotyczace gtoséw oddanych na PiS na wsiach i wsrdd ludzi starszych.

’® Joanna Kocemba, Autorstwo..., op. cit.
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nieustannemu wskazywaniu na linie podziatu, segmentowaniu stron konfliktu na ,my” 1

,oni”, zamiast tego postuluje wynajdowanie obszaréw wspdlnych, umozliwiajacych

porozumienie:
Zamiast kreowania linii podzialow miedzy réznymi obszarami, Rogoff zaleca wynajdowanie nowych
przestrzeni, w ktoérych wzajemne interakcje moga jawi¢ si¢ w zupelnie nowy sposob. Podobnie jak
szmuglowanie tworzy nowe kanaty komunikacji wewnatrz juz istniejacego systemu, tak tez krytycznosc
stara si¢ zawigzywac nowego typu interakcje w ramach danej przestrzeni. Granica, ktora wedle tradycyjnej
krytyki stanowi anonimowy i pozbawiony znaczenia element dzielacy przestrzen wedle trwatych opozycji,
w ramach krytycznosci ukazuje swoj prawdziwie tworczy charakter, stajac si¢ przestrzenia spotecznej i

kulturowej kreacji™*

Tak dzieje si¢ od ponad dwudziestu lat. Wiele w swojej pracy pisatam o konserwatywnej
atmosferze w polskim spoteczenstwie i potencjale politycznym, jaki tworzy dla niektorych
ugrupowan politycznych. Nie chce, zeby moje mysli zostaly odczytane jako kreslenie
mozliwej praktyki, ktére wptynie na sposéb glosowania w wyborach i deklaracje polityczne.
Moim celem jest wskazanie, jak istotne jest spotkanie w — by¢ moze teatralizowane;j, ale
jednak zywej — intymnej atmosferze domowego zacisza, pozbawionej etykiety i konwencji
kultury wysokiej, ktora a priori przeciez wyklucza cale masy z uczestnictwa w kulturze w
ogole. Spotkanie, ktore niejako prowokowane corocznie jest przez Teatr Wegajty (bo to
wiasnie adepci IST wraz z Waclawem i1 Erdmute Sobaszkami udaja si¢ do Nowicy i
Dziadéwka), prowadzi do odczarowania sztuki teatru z rzekomo niedostepnej i przynalezne;j
mieszkancom wielkich miast 1 spowodowania, ze staje si¢ ona dostepna, wlasnie przez forme

proponowang przez Teatr Wegajty.

5.5 Wioska Teatralna — teatr emancypacyjny

Wioska teatralna, czyli lipcowy festiwal organizowany przez Teatr Wegajty od 2002
roku, jest swoistym przegladem pracy, kontaktow 1 myslowych zainteresowan tworcow teatru.
Od co najmniej kilku lat, w zwiazku z organizowaniem kolejnych edycji festiwalu, istnieje
Latajacy kolektyw Wioski teatralnej — grupa ludzi zwigzanych z teatrem, ktora spotyka si¢
jesienig, zeby porozmawia¢ o planach na przyszly rok, a potem systematycznie w ciggu roku
proponowac¢ kolejne punkty w programie i pomoc w sferze organizacyjnej. Program festiwalu
zawsze obejmuje finatowy spektakl w wykonaniu adeptéw Innej Szkoty Teatralnej (jako efekt
pracy podczas trzech warsztatbw — noworocznego, zapustnego i allelujkowego), spektakle
teatralne, performance, spotkania, wyklady, dyskusje, pokazy filméw, warsztaty i koncerty.

Wydarzenia, w szczegdlnosci wyktady 1 dyskusje, bardzo czesto myslane sg w zwigzku z

"t pawet Moscicki, Polityka teatru..., op. cit., s. 175



konkretnym tematem. Festiwalowi w lipcu 2017 roku towarzyszylo hasto ,Sztuka
wspolistnienia, zaczatki”, ktore zwigzane byto z obchodami jubileuszu trzydziestopigciolecia
dziatalnosci Sobaszkow w Wegajtach. Przedstawiajac wybrane elementy programu
minionego festiwalu, bede¢ chciala pokazaé, co mam na mysli nazywajac go ,teatrem
emancypacyjnym”. Zdecydowalam si¢ na rzeczownik ,,teatr”, a nie ,,miejsce” lub po prostu
,festiwal”, bo uwazam, ze w czasie tych kilku lipcowych dni, w ciagu ktorych trwa Wioska
Teatralna, Teatr Wegajty staje si¢ — pozwole sobie na marzycielski ton — wymarzong
alternatywg dla publicznej instytucji teatru, wlasnie w kwestii programowej i repertuarowej.
Dragan Klai¢ w ksigzce Gra w nowych dekoracjach. Teatr publiczny pomiedzy rynkiem a
demokracjg analizujac sposob funkcjonowania teatrow publicznych, proponowat mozliwe do
wdrozenia strategie, dzigki ktorym teatr publiczny statby si¢ miejsce egalitarnym i
emancypacyjnym juz w sferze organizacyjnej (na przyklad =zatrudniajac do pracy
przedstawicieli mniejszosci etnicznych obecnych w danym kraju lub regionie). Uwazam, ze
jego projekt - pomimo ze niezwykle wazny i zapewne w abstrakcyjnej perspektywie owocny
w kwestii rownosciowej i dostepnej Kultury - jest niemozliwy do wprowadzenia, wlasnie ze
wzgledu na prawa i reguly rzadzace instytucja publiczng. Realizacje niektorych z jego
postulatow odnajduje witasnie w programie i sposobie organizacji wydarzenia w skali mikro,
na peryferiach — Wioski Teatralnej.

Klai¢ zarzuca instytucji nazywajacej si¢ publiczng niespelnianie publicznej misji
emancypacyjnej. To znaczy, Ze programowo 1 repertuarowo teatry instytucjonalne nie
nadazaja niejako za przemianami demograficznymi i kulturowymi we wspotczesnym $swiecie.
W Europie, przede wszystkim Zachodniej, w ciggu ostatnich trzydziestu lat (wskutek upadku
komunizmu 1 rozpadu Jugostawii wielu ludzi — z przymusu lub mozliwosci — decydowato sig¢
na emigracj¢) zmienit si¢ (i wcigz zmienia) odsetek mniejszo$ci etnicznych i zréznicowanie
kulturowe w niegdys$ rasowo (bardziej) homogenicznych krajach. To z jednej strony kwestia
otwartych granic 1 mozliwosci swobodnego poruszania si¢ po Swiecie, z drugiej wcigz
zywych i nasilajacych si¢ konfliktoéw militarnych na Bliskim Wschodzie, trudnej sytuacji
politycznej i gospodarczej na Ukrainie czy Biatorusi. W zwigzku z powyzszym teatr
publiczny powinien by¢ zobowigzany do pelnienia swej obywatelskiej i1 kulturalnej misji w
sposob egalitarny, a wigc respektujacy wielo$¢ i roznorodnos¢ kulturowa swojej potencjalnej
publicznosci, uwzgledniajacy modernizacje 1 przemiany réwniez w kwestiach obyczajowych i
spotecznych (na przyklad zagadnienia feminizmu, gender studies, ekologii). Wydaje sie, ze
to zadanie jest zbyt duzym wyzwaniem dla publicznej instytucji kultury w ogole. Szczegdlnie

w Polsce, gdzie zaproszenie do wspoélpracy kontrowersyjnego rezysera zza granicy,



odczytywane jest jako akt nonkonformizmu i1 obywatelskiego niepostuszenstwa, zamiast jako
proba poszerzenia spektrum kulturowych mozliwosci teatru publicznego.

Wobec przestawionych wyzej problemow, jakie pojawiaja si¢ przed publiczng instytucja
kultury, Wioska Teatralna jawi si¢ jako przyktad strategii 1 praktyk, ktore wptywaja na jej
emancypacyjny, egalitarny i heterogeniczny charakter. Fakt, Zze dzialania, ktore ponizej
opisuj¢ udaje si¢ realizowac juz ktérys rok z kolei i nie wywotuja one kontrowersji (wlasnie
dlatego, ze nie nalezag do mainstreamowego nurtu kultury) $§wiadczy o ich spolecznej
efektywnosci, a ich brak widzialnosci — co dla niektérych mogloby by¢ zarzutem — dla mnie
jest dodatkowym atutem, bo zmienia sposob pojmowania kultury z pokazowego, na intymny i
wspolnototworczy.

Od czterech lat Wioske Teatralng otwiera pokaz finalowy pracy z dzie¢mi w ramach
projektu Lato w teatrze’?. Tytuly kolejnych pokazéw od 2014 roku, to: Kim jestem? Bajkowe
transformacje!, Skqd jestem? Teatralne sledztwo lokalne, Halo, czy mnie stychaé?,
Laboratorium lokalne. Kazdorazowo punktem wyjscia do pracy warsztatowej byla tematyka
lokalna, zwigzana z terenem Wegajt i okolic, poczucia przynalezno$ci, opozycja dziecko-
dorosty, mozliwosci dziecigcej wyobrazni i kreatywnosci. Grupa prowadzacych warsztaty73 i
zajecia z dzieémi to z jednej strony ludzie zwigzani Inng Szkotlg Teatralng i sposobem pracy
Teatru Wegajty (wielokrotni uczestnicy wypraw, aktorzy spektakli przygotowywanych przez
IST, osoby zaangazowane w organizacje Wioski Teatralnej), z drugiej animatorzy kultury i
pedagodzy teatru zwigzani z warszawskim Instytutem Kultury Polskiej, ktory uwazam za
najciekawsze miejsce do nauki, rozwoju 1 eksploracji sposobow zwigzanych z animacja
spoteczno-kulturows, teatrem zaangazowanym, teatrem jako sposobem pracy animacyjnej,
spotecznej i politycznej. Jednym z najwazniejszych problemow z jakimi boryka si¢ kultura (w
tym teatr) wspoéiczesnie, jest brak edukacji kulturalnej. Program edukacji na poziomie
obowigzkowym pozbawiony jest zaje¢ zwigzanych z poszerzaniem kompetencji kulturowych
lub poznaniem 1 poglebianiem wiedzy na temat kultury ludowej 1 $rodowiska lokalnego.
Wydaje sie, ze potencjalne miejsce dla tego rodzaju zajec zastgpita religia, co wptywa na
falszywy 1 powtarzany jak mantra przez prawicowe i narodowe $rodowiska obraz polskiej

kultury rzekomo ufundowanej na katolicyzmie. Podobnie brzmigce przekonania latwo

72 Lato w teatrze to program Instytutu Teatralnego organizowany przez dziat Pedagogiki teatru. Od 2008
corocznie przyznawane sg dotacje instytucjom kultury (organizacjom pozarzagdowym, teatrom, i tak dalej),
ktorych pomyst na prowadzone w wakacje, przez dwa tygodnie, warsztaty teatralne okaze sie najciekawszy.
Por.: http://latowteatrze.pl/o_programie.html [dostep z dnia: 20.08.2017]

” Do tej pory byli to: Paulina Andruczyk, Monika Hotubowicz, Iwona Prusko, Barbara Grzybowska, Wiktoria
Rutkowska, Pamela Leoriczyk, Aleksandra Antoniuk, Maciej Wrébel, Adam Switata, Magdalena Sowul, Eugenia
Wasylczenko, Erdmute Sobaszek



http://latowteatrze.pl/o_programie.html

podwazy¢, wilasnie przez powrot do studiow nad kulturg ludowej, wskazanie na jej
synkretyczny charakter, wptywy jakim ulegata na przestrzeni dziejow, kwestii zwigzanych ze
zmianami demograficznymi, ktore wptyngty na geograficzne przemieszczenie niektorych z
elementéw nurtéw poganskich czy innych religii. Nie bede szerzej i glebiej zastanawiaé si¢
nad rolg kultury ludowej w budowaniu $§wiadomosci i kompetencji kulturowych, jednak warto
zaznaczy¢, ze edukacja kulturalna na poziomie szkoly podstawowej nie istnieje, dlatego tak
wazne jest prowadzenie dzialan niezaleznych od zinstytucjonalizowanych programow
nauczania, na peryferiach, w cichym gescie niezgody na arbitralnie wyznaczang S$ciezke
edukacji przez ministerstwo.

Jedna z dyskusji podczas tegorocznej Wioski Teatralnej dotyczyta roli teatru w pracy z
uchodzcami, w ktorej udziat wzigli: Emilia Hagelganz (dziatajaca w grupie Tomorrow Club z
Dortmundu, ktérej dziatania dotycza pracy z uchodzcami), Beata Borawska (uczestniczka
marszu Berlin-Aleppo), Marig Kuczynska (uczestniczka projektu spotecznego z uchodzcami
w Serbii) oraz Danielem i Nelg Brzezinskimi (cztonkami Stowarzyszenia Praktykow
Kultury). Chce skupi¢ si¢ na pracy i obecnosci w Wegajtach ostatniej z wymienionych grup —
SPK. Stowarzyszenie Praktykow Kultury™ powstato w 2006 roku, a naleza do niego David
Sypniewski, Daniel Brzezinski, Hanna Zielinska, Katarzyna Regulska 1 Magdalena
Rogowska. Stowarzyszenie pracuje z uchodzcami i dzie¢mi uchodzcow z terendw poétnocnego
Kaukazu. Od kilku lat pokazuje swoje spektakle podczas Wioski Teatralnej, to wiasnie tam
miatam okazje pozna¢ ich dziatalno$¢ 1 milodziez, z ktorg pracuja cztonkowie i
wspolpracownicy stowarzyszenia. Do tej pory zobaczytam trzy spektakle: Nurt. Spektakl z

roznych z'ro'dei75,Swi¢t0 Wiosny // Swieta Wojna76, Papuga i zlota klatka"". Praca

74,,Stowarzyszenie Praktykéw Kultury dziata od 2006 roku. Prowadzimy dziatania artystyczne, animacyjne i
antydyskryminacyjne adresowane do grup wiekszosciowych i mniejszosciowych. Nasze dziatania charakteryzuje
innowacyjnos¢, ciggtosé i dtugofalowosc. Szukamy nowych, efektywnych sposobdw pracy, zapraszamy do
wspotpracy instytucje dziatajgce w réznych sektorach, budujemy pomosty pomiedzy réznymi sSrodowiskami.
Proponujemy formy interaktywne, tgczace przedsiewziecia z pogranicza gatunkéw, uzywamy nowych
technologii, wtgczamy cytaty z zycia codziennego spotecznosci, z ktdrymi pracujemy”; Liderzy tolerancji w
dziataniu, pod red.: Hanny Zielinskiej, Warszawa 2014, s. 7

http://www.praktycy.org/img/spk materialy/13/lito_e-publikacja.pdf [ dostep z dnia: 20.08.2017]

7> Spektakl z 2013 roku przygotowany przez SPK i dzieci z podwarszawskiego osrodka dla uchodzcéw. ,Spektakl
Stowarzyszenia Praktykow Kultury zostat przygotowany w 2013 roku przez mtodych uchodzcow z Gruzji,
Kirgistanu i Czeczenii mieszkajgcych w osrodku dla uchodzcow w Debaku oraz w Warszawie w ramach
programu Lato w Teatrze, przy wsparciu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego w ramach programu
prowadzonego przez Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego w Warszawie”;
http://teatrwegaijty.art.pl/wioska/?program,57,,,10 [dostep z dnia: 20.08.2017]

76 Spektakl z 2014 roku przygotowany przez mtodych uchodzcéw z Gruzji, Kirgistanu i Czeczeni mieszkajgcych w
osrodku dla uchodzcow w Debaku i w Warszawie. ,Najnowsza praca grupy mtodziezowej Praktykdéw Kultury
dotyka tych granic, ktore nie chcg dac sie przekroczy¢ — takich, ktére sami hodujemy i podpieramy.
Narodowos¢. Kultura. Przynaleznos¢. Gatunek. Zanurzeni w tych kategoriach, mozemy sie tylko domysla¢ co



http://www.praktycy.org/img/spk_materialy/13/lito_e-publikacja.pdf
http://teatrwegajty.art.pl/wioska/?program,57,,,10

Stowarzyszenia jest czyms$ wigcej niz uzyciem sztuki i praktyk artystycznych do emancypacji
uchodzcow. Jest raczej nauka tego, czym jest wielokulturowo$¢, proba uzmystowienia
praktycznego  wymiaru tolerancji, walka o skuteczno$¢ edukacji i1 nauki
antydyskryminacyjnej. Aby przyblizy¢ zakres i sposob dziatan praktykowany przez
Stowarzyszenie, chcialabym opisa¢ i przyblizy¢ jeden z projektow zrealizowany w roku
szkolnym 2013/2014 ,Liderzy tolerancji w dzialaniu”, przeprowadzonym w czterech
warszawskich szkotach, do ktérych uczgszczaly dzieci uchodzcoéw. Po jego przeprowadzeniu
zostala wydana broszura podsumowujaca caly projekt, ktora jest w rowniez w pewnym sensie
wykltadnig 1 przedstawieniem problemow, ktoére sg obecne w polskiej edukacii, 1 ktore stajg si¢
swoistg tamg w dorostym zyciu dla mtodych ludzi. Ona stata si¢ podstawa ponizszego opisu
dzialan Stowarzyszenia.

W wywiadzie z ekspertka Katarzyng Czayko-Chelminska krystalizuje si¢ pojecie lidera,
ktore na pierwszy rzut oka moze razi¢, jezeli mowimy o rownosciowym i demokratycznym
projekcie. ,Lider” zdaje si¢ nie oznaczaé arbitralnego kierowania grupa autorytarnie
wyznaczong $ciezka, a dotyczy raczej zdeterminowanego i konsekwentnie realizowanego
dzialania, majacego na celu walke o rownos$¢ i emancypacje¢ w wielu obszarach zycia
spotecznego. To konsekwencja i determinacja jednostki maja sta¢ si¢ $wiadectwem
mozliwosci takiej praktyki, a dzigki temu wptyna¢ na jej/jego pozycje lidera/liderki, a wigc
kogos, kto daje przyktad i che¢ do dziatania swojg praktyka. Jak uwaza Czayko-Chetminska:

bycie liderem jest sztuka emocjonalng i intuicyjng. Budowanie strategii, ktéra wyplywa z rzetelnie
przeprowadzonej diagnozy to za mato — diagnoza moze wskazywa¢ bardzo wiele grup potrzeb, a wybor,
ktorymi si¢ zaja¢ nie jest kwestig ,,medrca szkietka i oka”, tylko ,,czucia i wiary”. To jest zasadnicza

réznica miedzy menedzerem, Koordynatorem czy tego rodzaju rolami a liderem, liderkg — tu licza sig

. . . s o7
emocje, pasja i wartosci’®

Bycie liderem zwigzane jest rowniez z poczuciem odpowiedzialnosci za podejmowane
dziatania 1 praktykowany stosunek do drugiego. To dlatego tak wazny jest sposob pracy
trener6w z uczniami i uczennicami szkot, w ktorych przeprowadzono projekt. Jan Skrzypek w
,Efektywna edukacja” wskazywal na jeszcze jeden z celow, jaki ma w sobie projekt

nLiderzy...” — oprocz wplywu na poszerzenie §wiadomosci wielokulturowej uczniow szkot,

znaczg dla oséb, ktdére z lawirowania miedzy kulturami, z uczenia sie jezykow, z podpatrywania obcych
obyczajow uczynity swojg codziennosc. Pojecia stajg sie nieostre gdy zaczynajg wirowac wokét nas razem z
wiecznie tymczasowym miejscem pobytu, wiecznie niewydanymi decyzjami urzedow i wiecznie odktadanymi
planami na przyszto$é. O tym tariczymy. Pomaga nam muzyka Swieta Wiosny Strawiriskiego, ktdra juz raz
zmiotta granice — w sztuce tanca poczatku XX wieku”; http://praktycy.org/w.php?typ=spk wydarzenia&id=1
[dostep z dnia: 20.08.2017]

7 Spektakl z 2016 roku przygotowany przez mtodziez z osrodka dla uchodzcéw w Debaku; spektakl to teatralna
adaptacja syryjskiej bajki.

’® Tamze, s. 30-31
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wpltywu na ich znajomos$¢ pojecia tolerancja, mozliwosci prowadzenia konstruktywnej

dyskusji, powinien réwniez wptyna¢ na zmiang relacji nauczyciel-uczen:
odejscie nauczy cieli od kategorii walki i przejscie do budowania zaufania i relacji opartych na wzajemnym
szacunku, stosowanie nowoczesnych metod, takich jak ocenianie ksztattujace, ale rowniez wprowadzanie
do szkot programoéw typu Liderzy tolerancji w dziataniu. Takie programy z jednej strony pomagaja
uczniom wyj§¢ poza stereotypy w ich relacjach z nauczycielami, a z drugiej strony przeciwdzialaja
wrogosci i przemocy w klasie. Jezeli uczniowie nie beda ufali nauczycielowi, to nie odwaza si¢ ujawnic
swoich brakow. Jezeli nie beda wobec siebie nawzajem tolerancyjni i nie bedg otwarci na poglady
kolezanek i kolegéw, to trudno sobie wyobrazi¢, ze beda zadawali nauczycielowi pytania, dyskutowali i

korzystali z aktywizujacych metod nauczania. A bez tego edukacja nie bedzie efektywna’

Piszac o praktykach kontrhegemonicznych opisywanych przez Chantal Mouffe
przyblizatam jej pomyst na demokracje agonistyczng, a wigc taka, w ktdrej debatg publiczng
rzadzi dyskursywny model dyskusji pomigdzy przeciwnikami (a wigc reprezentantami
réznych stanowisk §wiatopogladowych, bez warto$ciowania na wlasciwe i bledne). Wazne
jest, zeby ten model demokracji i dyskusji probowaé stosowa¢ na poziomie edukacji
obowigzkowej, ktory okazuje si¢ bezposrednio zwigzany z praca nad pojeciem tolerancji.
Andrzej Skrzypek, jeden z treneréw podczas projektu ,,Liderzy...” w tekscie Proces jako
metoda, opisujac kolejne etapy projektu (zajecia obowigzkowe dla wszystkich uczniow,
nastgpnie warsztaty antydyskryminacyjne dla ch¢tnych, realizacja miniprojektow i wyjazd,
bedacy finatem projektu), wskazywal na zmiane jaka dokonata si¢ wilasnie w sposobie
prowadzenia dyskusji 1 probie zrozumienia prezentowanych przez mlodziez stanowisk wobec
problematycznych kwestii, zwigzanych z tolerancja, dyskryminacja 1 wykluczeniem.
Skrzypek przywotatl jeden z finalowych miniprojektow — film zrealizowany przez dwie
dziewczyny, dotyczacy stosunku do zwigzkow jednoptciowych. Pomimo, ze jego autorki
pierwotnie same byly nastawione do tematu sceptycznie, potrafity konstruktywnie
uczestniczy¢ w dyskusji po zakonczeniu projekeji, ,,nie atakujg si¢ nawzajem, lecz stuchajg
swoich racji 1 wskazujg réznice, nie dazac przy tym do ujednolicenia poglqd(’)w”so. Swoj tekst
kofczy nadzieja, ze wlasnie ta umiej¢tnos¢ — zrozumienie, stuchanie 1 umiejetnose
argumentacji — sprawia, ze liderowanie w tolerancji stanie si¢ mozliwe.

Nieodtagcznym elementem programu Wiosek Teatralnych sa spektakle z udzialem
pensjonariuszy osrodkéw pomocy spotecznej oraz 0sob niepelnosprawnych: Teatr 21 Justyny
Sobczyk, przedstawienia w inscenizacji Wactawa Sobaszka z Domu Pomocy Spotecznej w

Jonkowie (m. in. Ulica krokodyli, Krol Ubu), spektakle z udzialem pensjonariuszy

7 Tamze, s. 89
80 Tamze, s. 26



Srodowiskowego Domu Samopomocy ,.Barka” w rezyserii Magdaleny Celniaszek i Marty
Gusciory (Burza, Jak zosta¢ mistrzem?). Dodatkowo na Wioske przyjezdza Agnieszka
Piasecka, wspotredaktorka tomoéw Terapia i teatr. Wokol problematyki teatru Iludzi
niepetnosprawnych (2006), Spektakl jako wydarzenie i doswiadczenie (2013), prowadzi
warsztaty teatralno-terapeutyczne. Powyzszym zestawieniem chce zwroci¢ uwage na kolejng
z odnég teatralnych obecnych podczas Wioski. Niezwykle wazne wydaje mi si¢ stworzenie
przestrzeni uczestnictwa w kulturze, ktére — ze wzgledu na kapitalistycznie i globalistycznie
konstruowany normatywny wymiar osoby — sa z niej wykluczane. Hegemoniczna i
mainstreamowa kultura nie dopuszcza do udziatu w niej 0os6b w jaki$ sposob nieprzystajgcych
do standardéw przez nig narzucanych. Dotyczy to chyba w najwigkszym stopniu oséb
niepetnosprawnych, dla ktérych wzorce wyznaczane przez szkoty teatralne, popkulture i
telewizje okazuja si¢ niemozliwe do spetnienia. Czlowiek jest podmiotem 1 odbiorcg kultury,
tworzy ja 1 w niej zyje, zatem niezwykle wazne jest, aby stworzy¢ przestrzen umozliwiajaca
jej kreowanie dla kazdego w rownym stopniu. Praca teatralna staje si¢ wowczas spotkanie i
proba zrozumienia stanowisk. Jak pisata Justyna Sobczyk:

Porozumienie czlowieka tzw. pelosprawnego i niepelnosprawnego, rezysera i aktora i wspolnie

opowiedziana historia rodzi si¢ podczas zywych spotkan na otwartym na uczestnikow-aktorow teatralnym

polu. Ten teatr kieruje si¢ w strong zycia, bo czerpie z zywej osoby aktora , z jego do$wiadczen, marzen, bo
uwzglednia jego trudnosci 1 mozliwosei, bo nie szuka w wielkiej, ale i dalekiej dramaturgii, lecz sigga po
mate — mniej lub bardziej prawdziwe — historie™

W tak opisanej pracy teatr przestaje by¢ li tylko przedstawieniowy, a zaczyna by¢
kulturotworczy réwniez w spotecznym wymiarze tego stwierdzenia, to znaczy pozwala na
emancypacj¢ 1 wlaczenie w przestrzen sztuki 1 kultury osob, ktére dominujacy jej wymiar
wyklucza.

Przedstawiajac wybrane elementy programu, ktore corocznie pojawiaja si¢ podczas
Wioski Teatralnej, chcialam zwroci¢ uwage na to jak egalitarnym 1 emancypacyjnym
miejscem stara si¢ by¢ Teatr Wegajty. Wybrane przeze mnie wydarzenia pojawiajg si¢
programie w towarzystwie spektakli innych teatrow, koncertéw czy promocji ksigzek. To
wazne, ze nie sa on dodatkowo dzielone na sekcje (na przyktad: ,teatr i uchodzcy” lub ,.teatr i
niepetnosprawni”). Dzigki temu kultura, w tym teatr, staje si¢ egalitarna zardwno w kwestii

mozliwosci uczestnictwa, jak 1 jej odbioru.

81 s . .. . R .

Justyna Sobczyk, ,, Teatr dla Zycia” jako miejsce spotkania tak zwanego petnosprawnego rezysera i tak
zwanego niepetnosprawnego aktora [w:] Teatr i terapia. Wokdt problematyki teatru ludzi niepetnosprawnych,
pod red.: Ireny Jajte-Lewkowicz i Agnieszki Piaseckiej, £6dz 2006, s. 69






6 Ustalenia koncowe

Konczgc Wstep, pisatam, ze teatr popularny to dla mnie idea — oprocz spotecznej i
artystycznej — rowniez polityczna. Opisujagc w rozdziale czwartym dziatania wybranych
tworcow 1 grup z historii teatru XX wieku, zalezato mi na tym, zeby 6w zwigzek polityki 1
sztuki uwypukli€c. Mozna mi zarzucié, ze postuzylam si¢ wybranymi przyktadami
powierzchownie. Wyszlam jednak z zatozenia, Zze generalna historia przedstawionych
tworcOw jest znana, a aspekt, ktory dla mnie jest najwazniejszy — Krytyka instytucji,
zalezno$ci 1 wigzow, jakie stwarza — udato mi si¢ podkresli¢. To, co w pierwszym rzedzie
wspoélnie dla wybranych tworcoéw, to niemozliwos¢ spetienia politycznych, spotecznych i
teatralnych ambicji w publicznym teatrze instytucjonalnym. Dopiero gest ,,wyjscia do”
spoteczenstwa (rbwnoznaczny z ,,Wyj$ciem z” instytucji) potencjalnie pozwala na efektywne
praktyki teatru politycznego. Wybralam Erwina Piscatora ze wzglgdu na pojecie ,.teatru
politycznego”, ktore zwyklo si¢ wyprowadzaé, miedzy innymi, z jego pracy i pomyshu na
teatr proletariacki. Piscator stal si¢ rowniez punktem zaczepienia dla Judith Maliny i Juliana
Becka, tworcow The Living Theatre. Podczas gdy polityczne proby Piscatora dotyczyly
zmiany w teatrze instytucjonalnym, to Malina i Beck dziatali poza nim, kontestujac opresyjne
warunki przez niego narzucane. Obserwacja drogi tworczej Dario Fo, pozwala dostrzec, jakie
benefity, przywileje i mozliwosci gwarantuje instytucja publiczna z jednej strony, z drugiej
za$ — jakich ograniczen wymaga. Probowalam réwniez zaznaczy¢, w jaki sposob zmienito si¢
pojecie ,,politycznosci” teatru, w momencie, kiedy Fo porzucil wptywy partyjne i/lub
instytucjonalne. Peter Schumann stal si¢ dla mnie przyktadem konsekwentnej realizacji
peryferyjnych dziatan kulturalnych i teatralnych. Fakt, ze Bread and Puppet istnieje
nieprzerwanie od 1963 roku, uwazam za najlepszy dowdd na efektywnos¢ takiego dziatania.
To, co taczy The Living Theatre, Dario Fo i Petera Schumanna, to ideowa podstawa
wszelkich podejmowanych krokow politycznych i spolecznych — anarchizm. Czytajac ich
teksty, wypowiedzi, wywiady bardzo tatwo natkna¢ si¢ na poszukiwanie myslowego pomostu
pomiedzy sztuka 1 kulturg a anarchizmem, jako pewna propozycja myslenia i organizowania
zycia spolecznego. Poszukiwania tworcze w mysli anarchistycznej nie powinny dziwi¢ —
uwazam, ze teatr popularny, jako idea teatru sprawczego spotecznie, wiasnie z tej mysli
powinien wyrastaC. Anarchizm zaklada taka organizacje¢ zycia, ktdra jest nieograniczona
zadnymi normami prawnymi, spotecznymi lub historycznymi. Podobnie teatr popularny
mialby by¢ takim teatrem, ktory nie respektuje konwencjonalnych praw rzadzacych

instytucja, uwzglednia dynamizm nowoczesnosci, zmiany kulturowe i demograficzne, szanuje



roznorodno$¢ 1 poziom kompetencji kulturowych widowni, do ktorej si¢ kieruje, wspottworzy
przestrzen twoércza razem z nig. Anarchizm uwazam za jedyng ideologi¢ polityczng i
spoteczna, ktora u podstaw stawia zycie jednostki, uwarunkowania jej egzystencji w ztozonej
rzeczywistosci, dazaca do stworzenia takiego pola rozwoju, ktore dla niej bedzie odpowiednie
— bez opresji, wymagan i karnosci. Anarchizm dazy do uswiadomienia komplikacji i
manipulacji, jakie rzadza neoliberalng rzeczywistoscia spoteczng, gospodarcza i kulturowa,
dlatego jego podstawa jest — migdzy innymi - wolnos$ciowa edukacja, ktorej efektem ma sta¢
si¢ zdolno$¢ do krytycznego i1 autonomicznego wyrazania samodzielnych sagdoéw. Jak pisata
Emma Goldman: ,,Anarchizm jest jedyng filozofig, ktéra ofiarowuje cztowiekowi
samoswiadomos¢; ktéra utrzymuje, ze Bog, Panstwo i spoteczenstwo nie istnieja, a ich
obietnice s3 prozne i niewazne, gdyz zrealizowane by¢ moga wylacznie przez ludzka
subordynacj¢. Anarchizm naucza zatem jedno$ci zycia nie tylko w naturze, ale 1 w
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cztowieku”

. Tak teatr popularny, jako sztuka wybitnie spoleczna i wspdlnotowa, mialby
zaszczepi¢ w ludziach poczucie, ze kultura nalezy do nas wszystkich, bynajmniej nie jest
wytworem elit, im tylko dostepnym.

Drugi i trzeci rozdzial mojej pracy traktuje jako kontekstowe i metodologiczne tlo dla
moich rozwazan. Pomimo, ze sporo pisze o tworcach zagranicznych (w rozdziale czwartym),
moim celem jest opisanie aktualnej sytuacji w polskiej kulturze. Historia teatru swiatowego
XX wieku, z ktorej utamka korzystam, jest dla mnie przyktadem dziatan i dowodem na to, jak
idee teatru sprawczego spotecznie moga rozwija¢ si¢ wiasnie poza instytucja, w czasach
autorytarnych ambicji wladzy 1 sily cenzury. Dlatego postanowitam zastanowi¢ si¢ nad
kulturg w perspektywie strategii proponowanych przez Antonio Gramsciego i1 Chantal
Mouffe. Moim mysleniem o teatrze popularnym kieruje — mam nadziejg¢, ze odpowiednio
mocno artykutowany — antyesencjalizm. W swojej pracy probowalam pokazaé, ze moze
zaistnie¢ taki model teatru, ktorym nie rzadza zadne aprioryczne zasady ustanawiajace
warunki korzystania z kultury. W tym niejako pomaga mi mysl Gramsciego i Mouffe, ktdora
wraz z Ernesto Laclauem korzystajac z teorii hegemonii tego pierwszego, porzucajac sporo z
zalozen ortodoksyjnego marksizmu, proponowata model demokracji. W opracowaniu
Hegemonii i socjalistycznej strategii autorzy zwrocili uwagg, ze

(...) wszystkie stosunki spoteczne sg w gruncie rzeczy relacjami politycznymi, a sekret udanej operacji

hegemonicznej polega na znormalizowaniu lub ,.znaturalizowaniu” tych przygodnie uksztattowanych

relacji. Laclau i Mouffe zauwazyli zatem — w przeciwienstwie do marksizmu ortodoksyjnego, ktory a
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riori stabilizowal znaczenia, traktujac je jako ,,esencjalne” przejawy bazy ekonomicznej — ze znaczenia,
jac je J ]

a wiec takze tozsamosci, sg nieustannie otwarte na zmian¢ i negoc;j acjf;83

Z tym zwigzane jest pojecie hegemonii, ktore dla Gramsciego nie bylo synonimem
dominujacego uktadu sit,

hegemonia ma dla Gramsciego zarowno wymiar negatywny (na przyktad kapitalistyczna struktura

ucisku), jak i pozytywny (potencjat wypracowania strukturalnej kontrpropozycji przez uciskanych juz w

dobie panowania systemu opresji). Uwzglednienie tej kwestii pozwala rozumie¢ op6r kulturowy roéwniez

jako podlegajacy permanentnym zmianom zestaw praktyk wykorzystywanych nie tylko dla oznaczenia
granic autonomii danej grupy, ale tez jako zbidr inicjatyw mogacych owocowaé wypracowaniem zupetnie
nowej propozycji systemowej®

Dlatego tak wazna i pozyteczna wydaje si¢ mysli Chantal Mouffe dotyczace polityki,
kultury i demokracji, bo pozwalaja zastanowi¢ si¢ nad subwersywnym wykorzystaniem
skostniatych struktur spotecznych i politycznych, dzigki temu doprowadzajac do powstania
nowej hegemonii organizacyjnej, opartej na przemianach i potrzebach nowoczesnosci,
odrzucajacej esencjalne powinnosci publicznych instytucji kultury. Teatr popularny tworzony
na peryferiach, dzigki mozliwoSciom trzeciego sektora, staje si¢ kontrpropozycja dla
hegemonii myslowej 1 organizacyjnej narzucanej przez instytucje publiczne oraz
kontrpropozycja dla teatrow komercyjnych, aplikujacych kapitalistyczne normy produkcji i
relacji z konsumentem w ramy teatralne.

Jak staratam si¢ zaznaczy¢ w podrozdziale Kultura i wykluczenie, po 1989 nie zostata
wypracowana zadna strategia dzialania na poziomie instytucjonalnym, ktora zerwataby z
pojeciem kultury elitarnej. Wrecz przeciwnie — to wlasnie w ciggu ostatnich dwudziestu
osmiu lat kultura, w tym teatr, stala si¢ obca i niedostgpna dla znacznej czesci polskiego
spoteczenstwa. Dzisiaj, kiedy rzad Prawa i Sprawiedliwo$ci powraca do ustawodawczych i
strategicznych metod bliskich tym, ktére znamy z okresu PRL-u®®, remedium na obecny stan
kultury moze okaza¢ si¢ dziatanie na peryferiach. Nie chce jednak, aby mdj apel zostat

odczytany jako dziatanie jedynie dorazne — dziatania oddolne, peryferyjne, w mikroskali, w

® Ernesto Laclau, Chantal Mouffe: W strone teorii radykalnej demokracji [w:] Simon Tormey, Jules Townshend,
Od teorii krytycznej do postmarksizmu, Warszawa 2010, s. 99

8 Hegemonia kulturowa jako przestrzen badarn i praktyk spotecznych [w:] Jacek Drozda, Opdr kulturowy.
Pomiedzy teorig a praktykami spotecznymi, Gdansk 2015, s. 241

£ w momencie, w ktérym koncze swojg prace licencjackg, w przygotowaniu jest projekt ustawy, ktéra miataby
zmienic¢ sposéb kontroli Ministerstwa nad teatrami, ktore podlegajg samorzgdom. Obecny system teatréw
publicznych w Polsce zezwala na bezposrednig kontrole i arbitralne decyzje Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego tylko wobec trzech bezposrednio podlegajacych mu scen, ktérych — zgodnie z ustawg - jest
Organizatorem (Teatr Wielki Opera Narodowa, Teatr Narodowy, Narodowy Stary Teatr). Wydaje sig, ze
prowadzone rozmowy i prace nad reforma tej ustawy miatyby zezwoli¢ na wiekszg kontrole innych scen,
rowniez tych finansowanych ze srodkéw sejmikow miejskich i wojewddzkich;
http://wyborcza.pl/7,75968,21981396,ministerstwo-kultury-planuje-zmiane-ustawy-kluczowej-dla-zycia.html
[dostep z dnia: 16.09.2017]



http://wyborcza.pl/7,75968,21981396,ministerstwo-kultury-planuje-zmiane-ustawy-kluczowej-dla-zycia.html

spotecznosciach lokalnych sg jednym z wazniejszych zadan ludzi kultury. Kultura powinna
by¢ tym, co jednoczy zbiorowo$¢; przestrzenig bez granic, zakazdw, nakazéw i barier,
otwartg dla kazdego i kazdej. Jakkolwiek abstrakcyjnie i naiwnie to brzmi, uwazam, ze nie
sposob si¢ z tym nie zgodzi¢. To rzadowe, systemowe 1 instytucjonalne zagrywki politykow 1
artystow doprowadzity do zrownania poje¢ ,kultura” 1 ,,sztuka” z ,elitarng rozrywka dla
proznych i bogatych”. Prac¢ koncze¢ w momencie, kiedy powolany zostaje ruch Kultura
Niepodlegta, gromadzacy ludzi kultury z roznych obszarow jej dziatania i istnienia: artystow,
animatorow, odbiorcow. Uwazam, ze jezeli 6w ruch bedzie aspirowat do poszerzenia
wplywow, wyjécia na peryferia i dziatania oddolnego, poza duzymi miastami, wtedy dopiero
ma szanse na przywrocenie, juz nie tylko kulturalnej, ale i spolecznej oraz obywatelskiej
réwnowagi w rozchwianej Polsce.

Moj projekt moze razi¢ idealizmem i utopizmem. Uwazam jednak, Ze bez
zdroworozsadkowego korzystania wlasnie z tych dwoch wymienionych pojeé, kazde

dzialanie w zakresie kultury emancypacyjnej bedzie skazane na porazke.
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