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WSTEP

1. Temat i uklad pracy

W niniejszej pracy pokazuje, w jaki sposob polskie srodowisko teatralne
problematyzuje kwesti¢ instytucji teatru (poprzez przedstawienia, strategie i projekty
kuratorskie, rozwazania teoretyczne oraz aktywizm), opierajac si¢ na refleksjach
dotyczacych instytucji sztuki sformutowanych w obrebie krytyki instytucjonalnej. Czym
jest jednak krytyka instytucjonalna? Jak ja rozumiec?

W polskim obiegu artystycznym i organizacyjnym krytyka instytucjonalna jest
pojeciem stosunkowo nowym i nie do konca oswojonym; znanym specjalistom (cho¢ nie
przez wszystkich wspieranym) i stabo obecnym w $wiadomosci tych, do ktérych sztuka
— w jej réznych przejawach i manifestacjach — jest adresowana. Do tego zmienna
W czasie, stale poszerzajaca swoje pola aktywnosci — powstawata jako nurt w sztuce
wspoélczesnej, dzi§ jest wyraznie transdyscyplinarna, Sytuujac si¢ na styku sztuki,
perspektywy badawczej i aktywizmu politycznego. W polskim kontekscie jest takze
troche ktopotliwa — szczegolnie jesli chcemy zarysowac jej lokalng histori¢ — poniewaz
zostala spopularyzowana jako konstrukt ,zachodni” 1 rozumiana jest gtownie
w kategoriach zaproponowanych przez czotowych zachodnich teoretykow tego nurtu,
ktorzy jej specyfike traktuja w sposob uniwersalny. Cho¢ dobrze opisuje warunki
produkcji i dystrybucji sztuki w warunkach demokracji, wolnego rynku i swobody
wypowiedzi, to czesto nie uwzglednia specyficznego socjopolitycznego kontekstu sztuki
i jej rozwoju w innych regionach — m.in. w Europie Srodkowo-Wschodniej?.

Na poczatku niezbedne bedzie przedstawienie genezy i fundamentow
opisywanego tu nurtu. W pierwszym rozdziale pracy zbieram zatem najwazniejsze
wypowiedzi odnoszace si¢ do krytyki instytucji sztuki z tych obszaréw, w ktorych od lat
60. XX wieku pojawiaty si¢ najczesciej: sztuk wizualnych i krytycznych studiow
muzealnych. Podsumowuje¢ najwazniejsze punkty zwrotne krytyki instytucjonalnej
(zarbwno w obrebie teorii, jak 1 dziatan artystycznych), wsrdéd nich m.in. przejscie od
krytyki instytucji (,,critique of institution”) do instytucji krytycznej (,.institution of
critique”), co wskazuje, ze instytucja zaczeta by¢ traktowana nie tylko jako problem, ale

tez jego potencjalne rozwigzanie, pod warunkiem przyjecia postawy autokrytycznej.

1 p. Sikora, Krytyka instytucjonalna w Polsce w latach 2000-2010, BWA Wroctaw — Galerie Sztuki
Wspblczesnej, Wroctaw 2015, s. 17.



Pokazuje, ze wplyw na to przewartoS§ciowanie miata ewolucja koncepcji krytyki
1 postawy krytycznej. Punktem wyjscia dla tej czgéci rozwazan jest my$l Michela
Foucaulta, a szczegdlnie pojecie ,,rzadomyslnosci” 1 jego analiza ,,parezji”. Refleksje
uzupelniam 0 charakterystyke wspotczesnej odstony krytyki instytucjonalnej, tzw. III
fali, ktorg omawiam w oparciu o cztery hasta: krytyki (jw.), kryzysu, politycznosci
1 performatywnosci §wiata sztuki.

Rozdziat drugi traktuje o Kkrytyce instytucjonalnej w Polsce w sztukach
wizualnych i performansie. Strategie Kkrytyczno-instytucjonalne realizowane przez
polskich artystow opisuj¢ rozpoczynajac od lat 70. XX wieku. Pokazuje, jak w PRL-u
zderzyly si¢ dwa odmienne modele uprawiania krytyki instytucjonalnej: modernistyczny,
reprezentowany przez srodowisko artystyczne zgromadzone wokot Galerii Foksal oraz
pragmatyczny — zainteresowany mapowaniem konkretnych uwarunkowan $wiata sztuki
(m.in. KwieKulik, Pawel Freisler, Zbigniew Warpechowski, Ewa Partum, Andrzej
Partum). Podczas gdy krytyka instytucjonalna pragmatystow wyptywata z idei bliskich
réowniez tworcom zachodnim (wychodzita wtasciwie z pozycji marksistowskich), krytyka
»foksalowa” byla fenomenem specyficznie polskim, §cisle zwigzana z do§wiadczeniem
stalinizmu i walki o ,,czystos¢” i autonomig sztuki. Z kolei w latach 80., po wprowadzeniu
stanu wojennego i bojkocie panstwowych instytucji kulturalnych, kiedy funkcje galeryjne
zaczely pehni¢ przestrzenie nalezace do Ko$ciota katolickiego, artystki i artysci poddali
krytyce — obok systemu ksztattowanego przez PZPR — takze dominujacg, opozycyjng
narracj¢ narodowo-katolickg (tutaj odwotuje si¢ do twoérczosci Kultury Zrzuty).
W dalszej czesci rozdzialu zajmuje si¢ krytyka instytucjonalng w Polsce po przemianie
ustrojowej, a szczegolnie poczatkiem pierwszej dekady XXI wieku (to wtedy rynek sztuki
w Polsce si¢ ustabilizowal). Przywotuj¢ prace m.in. Karoliny Breguty, Laury Paweli,
grupy Azorro czy Oskara Dawickiego, opisujac dominujace w sztukach wizualnych
tematy, takie jak zwiagzki sztuk wizualnych z gospodarka kapitalistyczng czy sytuacja
materialna artystow 1 innych pracownikow sektora kultury. Wskazuje na silny nurt
praktyk postartystycznych, ktory wiaze z 111 falg krytyki instytucjonalne;.

W rozdziale trzecim zajmuje si¢ krytyka instytucjonalng w polskim teatrze.
W pierwszej czesci poszukuje sladow myslenia krytyczno-instytucjonalnego w teatrze
PRL-u, za fundatora wspoiczesnej teatralnej krytyki instytucjonalnej przyjmujac Helmuta
Kajzara. Nastgpnie opisuj¢ najwazniejsze zalozenia oraz wydarzenia ksztattujace
polityke kulturalng Polski po 1989 roku i ich wplyw na budowanie i funkcjonowanie

systemu teatralnego. Pokazuje, ze dzialania te oscylowaly wokot prob ekonomicznej



racjonalizacji instytucji sztuki (np. plan Hausnera), akcentuje rowniez wptyw regularnie
powracajacego konserwatywnego ,,backlashu”. W dalszej czesci rozdziatu szczegotowo
przedstawiam tematyke poruszang w ramach Krytyki instytucjonalnej w latach 2014-
2021, dotyczacg m.in. teatralnego kanonu i historii teatru, cenzury politycznej, wptywow
kapitalizmu na tworczos¢ teatralng, relacji w instytucjach teatralnych i podczas procesow
tworczych, przemocy oraz naduzy¢ wiladzy w teatrach i szkotach teatralnych, krytyki
teatralnej, reprezentacji grup mniejszosciowych, a takze nowych form organizacyjnych
powstajacych na tym gruncie. Krytyke instytucjonalng w polskim teatrze traktuj¢ jako
realizacje¢ zatozen jej III fali. Wskazuje na jej najwazniejsze wyrdzniki: zwigzek z krytyka
feministyczng i ruchem feministycznym oraz wskazanie Kos$ciota katolickiego jako
struktury — obok struktury panstwa — silnie oddziatujacej na rzeczywisto$¢ srodowiska
teatralnego (w USA i Europie Zachodniej taka struktura pozostaje gospodarka
kapitalistyczna).

W  zakonczeniu pracy podsumowuje znaczenie krytyki instytucjonalnej
pokazujac, w jaki sposob jest postrzegana, a takze z jakich powodow moze by¢ uwazana
za praktyke transformacyjng. Zwracam tez uwag¢ na to, w jakich obszarach jest
najbardziej skuteczna i jakimi strategiami, oddzialywania na rzeczywisto$¢ spoteczng,

dysponuje.

2. Stan badan polskich

I i Il fala krytyki instytucjonalnej rozumianej jako praktyka artystyczna
rozwijajaca si¢ w ramach sztuk wizualnych, a takze jej nowa odstona — tzw. |1l fala,
zostaty do$¢ obszernie opisane w publikacjach anglojezycznych. To wtasnie na gruncie
tej literatury najpehiej rozwineta sie refleksja zwigzana z jej problematyka. Zywa debate
prowadzong w Stanach Zjednoczonych i1 Europie Zachodniej podsumowuja trzy,
najobszerniejsze, anglojezyczne publikacje: ,,Art and Contemporary Critical Practice:
Reinventing Institutional Critique”? pod redakcja Geralda Rauniga i Gene’a Ray’a,
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»Institutional Critique and After” pod redakcja Johna C. Welchmana oraz antologia

,Institutional Critique. An Anthology of Artists> Writings™ pod redakcja Alexandra

2 G. Raunig, G. Ray (red.), Art and Contemporary Critical Practice: Reinventing Institutional Critique,
MyFlyBooks, Londyn 2009.

3J. C. Welchman (red.), Institutional Critique and After, JRP Edition, (b.m.) 2006.

4 A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional Critique. An Anthology of Artists’ Writings, The MIT Press,
Cambridge (MS) — Londyn 2009.



Alberro i Blake’a Stimsona, zawierajaca najwazniejsze teksty, wywiady i manifesty
artystow pojawiajace si¢ od konca lat 60. XX wieku. Publikacje te pozwolily na opisanie
najwazniejszych przemian zwigzanych z powstawaniem nowej swiadomosci artystow,
krytykoéw 1 kuratorow i staty si¢ wazng inspiracjg umozliwiajaca podjecie szczegotowych
badan dotyczacych krytyki instytucjonalne;.

Polska refleksja dotyczaca krytyki instytucjonalnej — biorgc pod uwage sztuki
wizualne, ktore stanowity podstawowy obszar jej zainteresowan — jest raczej skromna.
Oprocz pojedynczych rozdzialdéw w publikacjach z zakresu historii sztuki, gdzie nawet
sam termin ,krytyka instytucjonalna” pojawia si¢ sporadycznie, powstalty trzy ksigzki
poswigcone temu zagadnieniu. W pierwszej, zatytutowanej ,,Krytyka instytucjonalna
w Polsce w latach 2000-2010"°, wydanej w 2015 roku, Patrycja Sikora opisuje wybrane
przyklady artystycznej i kuratorskiej krytyki instytucji sztuki na poczatku XXI wieku
w Polsce, a takze zarysowuje $wiatowa klasyke nurtu. Kolejne publikacje to ,,Krytyka
instytucjonalna wobec transformacji”® podsumowujaca projekt badawczy ,,Badanie
srodowiska polskich artystow i kuratorow w obliczu praktyk krytyki instytucjonalnej
w latach 1985-2014” oraz ,,W strong instytucji krytycznej”’, bedaca poktosiem projektu
interdyscyplinarnego realizowanego w Galerii Arsenal w Poznaniu, ktéry dotyczyt
krytyki instytucjonalnej i nowej muzeologii. Warto tez wymieni¢ polskie ksigzki
odnoszace sie wiasnie do tej ostatniej: zbior tekstow ,,Muzeum sztuki. Antologia’®
i ,Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao™® pod redakcja Marii Popczyk oraz ,,Muzeum
krytyczne”® Piotra Piotrowskiego, w ktorej autor przedstawia historie krytycznych
studiow muzealnych!! i autorska koncepcje programowa dla Muzeum Narodowego
w Warszawie. Z kolei na tle prac dotyczacych polskiej historii sztuki wyrdznia si¢
imponujaca ksigzka Eukasza Rondudy ,Sztuka polska lat 70. Awangarda™?,
przyblizajaca pionierskg dzialalno$¢ neoawangardowych tworcéw tamtej epoki, rowniez
w obrebie strategii krytyczno-instytucjonalnych. Nie powstata jednak do tej pory
publikacja, ktora w wyczerpujacy sposob opisywataby histori¢ 1 wspotczesne praktyki

5 P. Sikora, Krytyka..., dz. cyt.

6 P. Brozynski (red.), Krytyka instytucjonalna wobec transformacji, Centrum Sztuki Wspolczesnej
Kronika, Bytom — Lublin 2016.

T W strone instytucji krytycznej, Galeria Miejska Arsenal, Poznan 2014.

8 M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Universitas, Krakow 2006.

9 Taz (red.), Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, Muzeum Slaskie, Katowice 2006.

10 p. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Rebis, Poznan 2011.

11 Pojecie to stosuje si¢ wymiennie z ,,nowg muzeologia”.

12} .. Ronduda, Sztuka polska lat 70. Awangarda, Polski Western, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2009.



krytyki instytucjonalnej w Polsce, analizujaca je w odniesieniu do specyfiki kontekstu
lokalnego i szerzej — Europy Wschodniej.

Do polskiego teatru krytyka instytucjonalna wkroczyta zaledwie pare lat temu, ale
od razu wyraziScie: ze wsparciem badaczek, kuratorek, krytyczek. Wszystkie pojawiajace
si¢ w ostatnich latach teksty — naukowe czy publicystyczne — sg rownoprawnag czgscia
nurtu i zapisem drog jego rozwoju: autorki nie komentujg wydarzen ze $wiata teatralnego
z pozycji obserwatorek, ale uczestniczek. Sg w przewazajacej wigkszosci kuratorkami
i artystkami, niejednokrotnic tagczac te kompetencje z kompetencjami badawczymi.
Krytyka instytucjonalna stata si¢ polem walki takze o ich emancypacje — liczne jej
zalozenia krzyzuja si¢ z postulatami krytyki feministycznej. Fale spektakli z nurtu
krytyki instytucjonalnej opisata Joanna Krakowska w tekscie ,,Auto-teatr w czasach post-

prawdy”13

. Ukazatl si¢ szereg publikacji odnoszacych krytyke instytucjonalng do
réznorodnych aspektow systemu teatralnego czy jego najmocniejszego ogniwa — teatru
repertuarowego. Wsrdd nich nalezy wskaza¢ przede wszystkim ksigzki pod redakcja
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Marty Keil: ,,Odzyskiwanie tego, co oczywiste. O instytucji festiwalu”*", ,,Choreografia:

politycznoéé¢™®, a takze artykuly, m.in. ,,Do kogo nalezy teatr? O tym, do czego moze
nam si¢ dzisiaj przyda¢ krytyka instytucjonalna?”'®. Nalezy wymieni¢ takze ksiazke
Moniki Kwasniewskiej ,,Miedzy hierarchia a anarchig. Teatr — instytucja — krytyka”’
(zbidr tekstow krytycznych i naukowych, wywiadow i recenzji opublikowanych przez
autorke w ciggu ostatniej dekady) oraz publikacj¢ pokonferencyjng ,,Struktura teatru
a struktura spektaklu. Wptyw systemu organizacji instytucji na estetyke przedstawienia
W wybranych krajach europejskich”®. Réznorodne aspekty funkcjonowania §wiata teatru
opisuja réwniez teksty Weroniki Szczawinskiej (np., Teoretyczne demokracje,
praktyczne instytucje”!®), Agnieszki Jakimiak (np. ,,Nie ma si¢ czego wstydzi¢”?°), Zofii

Smolarskiej wykorzystujacej w swojej pracy jakosciowe metody badawcze, analizujacej

13 J. Krakowska, Auto-teatr w czasach post-prawdy, [w:] M. Keil (red.), Katalog XXI Konfrontacji
Teatralnych 6-15.10.2016, Centrum Kultury w Lublinie, Lublin 2016.

14 M. Keil (red.), Odzyskiwanie tego, co oczywiste. O instytucji festiwalu, Wydawnictwo Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego, Lublin 2017.

15 M. Keil (red.), Choreografia: politycznosé, Art Stations Foundation, Warszawa—Poznan-Lublin 2018.
16 M. Keil, Do kogo nalezy teatr? O tym, do czego moze nam sie dzisiaj przydaé krytyka instytucjonalna?,
»Dialog”, nr 11 (732), 2017.

"' M. Kwaséniewska, Miedzy hierarchig a anarchig. Teatr — instytucja — krytyka, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Warszawa 2019.

18 A. Glas-Kaosil, P. Olkusz (red.), Struktura teatru a struktura spektaklu, Wydawnictwo Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2016.

19 Tamze, W. Szczawinska, Teoretyczne demokracje, praktyczne instytucije.

20 A, Jakimiak, Nie ma sie czego wstydzi¢, dwutygodnik.com, nr 173, 11/2015,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6264-nie-ma-sie-czego-wstydzic.html/ (dostep: 23.06.2021).



nurt ekoetyki i ekologii w teatrze i realia pracy teatralnych rzemieslnikow (,,W szklanej
kuli. Teatr publiczny oczami rzemie$lnikéw teatralnych?!) czy regularnie ukazujace sie
recenzje 1 publicystyczne artykuly Witolda Mrozka, a takze recenzje i teksty naukowe
Zuzanny Berendt i Anny Majewskiej z Pracowni Kuratorskiej??. Na uwage zastuguje
takze wiclowatkowa dziatalno$¢ Agaty Adamieckiej-Sitek: publikacyjna, redakcyjna,
dramaturgiczna, kuratorska. Jest m.in. czlonkinig zespotu kuratorskiego Forum
Przysztosci Kultury i rzeczniczkg Praw Studenckich na Akademii Sztuk Teatralnych
w Warszawie (pierwszag w historii uczelni). Istotny wplyw na dyskusje 0 teatrze
z perspektywy krytyki instytucjonalnej majg réwniez kontakty migdzynarodowe
(rozwijane np. w ramach East European Performing Arts Platform — organizacji na rzecz
rozwoju sztuk performatywnych w Europie Srodkowo-Wschodniej), dzieki ktorym
w Polsce silnie rezonujg m.in. prace naukowe Any Vujanovi¢ (,,Magic of Artworlds.
Three Scenes from Belgrad”?®) czy Bojany Kunst (,,Artysta w pracy. O pokrewienstwach
sztuki i kapitalizmu”?*). Warto rowniez doda¢, ze w ostatnim czasie ogromng rolg,
w nadaniu dynamiki rozwojowi krytyki instytucjonalnej w polskim teatrze, odegrat ruch
#MeToo, ktory przyczynit si¢ do ujawnienia skali przemocy, molestowania seksualnego
i naduzy¢ wiladzy w szkotach teatralnych, teatrach i instytucjach kultury. Jego efektem
staty si¢ publikacje artykutow interwencyjnych, pogtebione analizy spoteczne i prawne,
a takze S$wiadectwa prezentujace skale zjawiska (m.in. ,Naszym $wiatem wilada

nieczuto$¢”? Agaty Adamieckiej-Sitek).

2L Z. Smolarska, W szklanej kuli. Teatr publiczny oczami rzemiesinikéw teatralnych, 25.10.2016, https://e-
teatr.pl/w-szklanej-kuli-teatr-publiczny-oczami-rzemiesInikow-teatralnych-a225972 (dostep: 25.06.2021).
22 Wiele istotnych wypowiedzi w formie artykuléw zebrat numer czasopisma ,,Polish Theatre Journal” pt.
,,Theatre and Democracy. Institutional Practices in Polish Theatre”. ,,Polish Theater Journal”, nr 1-2(3-
4)/2017.

23 A. Vujanovié¢, Magic of Artworlds. Three Scenes from Belgrad, ,,Performance Reaserch” 2015, t. 20, s.
30.

24 B, Kunst, Artysta w pracy. O pokrewienstwach sztuki i kapitalizmu, Wydawnictwo Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego, Lublin 2016.

% A. Adamiecka-Sitek, Naszym Swiatem wiada nieczutosé, 02.2001,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/naszym-swiatem-wlada-nieczulosc (dostep: 26.06.2021).
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ROZDZIAL. 1. KANON, CZYLI ZINSTYTUCJONALIZOWANE
DOSWIADCZENIE ZACHODU

1. Przypadek Hansa Haacke. Wprowadzenie

Nothing, but really absolutely nothing is changed by
whatever type of painting or sculpture or happening you
produce on the level where it counts, the political level. Not
a single Napalm bomb will not be dropped by all the shows
of ‘Angry Art’. Art is utterly unsuited as a political tool. No
cop will be kept from shooting a black by all the light
environments in the world. As I’ve said, I’ve known that for
a number of years, and | was never really bothered by it. All
of a sudden it bugs me. | am also asking myself, why the hell
am | working in this field at all. Again, an answer is never at
hand that is credible, but it did not particularly disturb me.

I still have no answer, but I am no longer comfortable.?

/Hans Haacke, z listu do Jacka Burnhama, kwiecien 1968

roku/

W 1970 roku Hans Haacke wziat udziat w wystawie zorganizowanej w Museum
of Modern Art w Nowym Jorku ,Information”, stanowigcej przeglad prac
najciekawszych artystow i artystek tamtego czasu. Na wystawe przygotowat instalacje pt.
»~MOMA poll”, ktora sktadata si¢ z dwodch przezroczystych urn wyborczych
wyposazonych w automatyczne liczniki. Odwiedzajacy wystawe mieli zosta¢ poproszeni
0 glosowanie (,,tak” lub ,,nie”) nad aktualnym, palgcym tematem spoteczno-politycznym.
Haacke jednak — az do ostatniej nocy przed otwarciem wystawy — nie ujawnit
organizatorom pytania, ktore zamierzal wyeksponowaé bezposrednio nad urnami
wyborczymi. Brzmiato ono nastepujaco: ,,Czy fakt, ze gubernator Rockefeller nie potepit
prowadzonej przez prezydenta Nixona polityki wobec Indochin, jest powodem, dla
ktorego nie zaglosujesz na niego w listopadzie?”. Pod koniec dnia odpowiedzi

twierdzacych bylo prawie dwa razy wigcej niz glosOw na ,,nie”. Pytanie dotyczylo

26 H, Haacke, Framing and Being Framed: 7 Works, 1970-75, New York University Press, Nowy Jork
1975, s. 130.
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Nelsona Rockefellera, pdzniejszego wiceprezydenta USA, a wowczas republikanskiego
gubernatora stanu Nowy Jork, ktéry sprawowat ten urzad jedenasty rok i starat si¢
o kolejng reelekcj¢. Samg rodzing Rockefellerow uwazano w latach 70. XX wieku za
jedng z najpotgzniejszych w historii Standw Zjednoczonych. Prowadzone interesy
gwarantowaly im szerokie wplywy obejmujace przemyst (szczegdlnie energetyczny),
bankowos$¢, polityke. Korzystali finansowo na dziataniach wojennych, w tym poprzez
produkcje napalmu oraz broni biologicznych i chemicznych?’. Rockefellerowie byli
réwniez filantropami i — co kluczowe dla wymowy tej instalacji — ufundowali Museum
of Modern Art. Gtowng pomystodawczynig i organizatorka muzeum byta Abby Aldrich
Rockefeller, matka Nelsona. Muzeum otwarto w 1929 roku, niedlugo po krachu na Wall
Street. Rodzina nadzorowala dzialalno§¢ muzeum: w czasie trwania wystawy
,Information” prezesem zarzadu muzeum by} David Rockefeller, a Nelson Rockefeller
byl cztonkiem zarzadu (wczesniej takze jego dwukrotnym prezesem). Z wydanej po
latach biografii Rockefellera wiemy, ze decyzja dwczesnego dyrektora MoMa Johna
Hightowera o pozostawieniu pracy niemieckiego artysty na wystawie, podjeta wbrew
poleceniu biura milionera, byta jedng z przyczyn zwolnienia dyrektora dwa lata poznie;.
Fundatorzy muzeum za klopotliwa uznali takze jego zgod¢ na protest Art Workers
Coalition w muzeum i niepowiadomienie o tym policji, a takze fakt, ze w tamtym czasie
pracownikom udato si¢ utworzy¢ zwigzek zawodowy. Hightower juz nigdy nie dostat
pracy w zadnym muzeum sztuki, a sam Haacke uznal wydarzenia, ktore nastapity
po prezentacji instalacji, za wazng lekcje na temat struktur wladzy w instytucjach
kultury?,

W tekscie ,,Provisional remarks”, opisujacym juz z pewnej perspektywy czasowej

»MOMA Poll” i jej nastepstwa, Hans Haacke stwierdzit:

Naturalnie naiwno$cia byloby zaktadaé, ze przeprowadzenie ankiety mogto
wptynaé¢ na wynik wyboréw gubernatorskich w 1970 roku, w ktérych Nelson
Rockefeller cieszyl si¢ solidnym konserwatywnym poparciem. Nalezy
zauwazy¢, ze w tym przypadku muzeum dzialato nie tylko jako tto dla mojej
pracy, ale takze jako istotny skladnik jej konstelacji spotecznej. Powigzania
muzeum z Rockefellerami, Nixonem, a w efekcie zich zaangazowaniem

w wojn¢ w Indochinach, a takze autoprezentacja muzeum jako czystego

27 P, Sikora, Krytyka... dz. cyt., s. 38.
2y, Alipiur, Hans Haacke with Yasi Alipour, ,,The Brooklyn Rail” 12.2019-01.2020,
https://brooklynrail.org/2019/12/art/HANS-HAACKE-with-Yasi-Alipour (dostep: 24.06.2021).
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i nieskazitelnego (...) — to wszystko byto czescig mojej pracy (,,real-time social

system”).29

Proponujac termin ,real-time social system”, wyeksponowat podwojng natur¢ muzeum.
Zwrocil uwage na to, ze muzeum — i sztuka — nie funkcjonujg w prozni czy oddzielonej
od codziennego zycia czasoprzestrzeni. Takze w innych pracach (np. ,.Seurat’s ‘Les
Poseuses’”, ,,On Social Grease”, ,,A Breed Apart” czy ,,Cowboy with Cigarette”)
scharakteryzowatl istniejacy system powigzan pomie¢dzy roznorodnymi skladowymi
Swiata spolecznego, np. ekonomia i ekologia, polityka, witadzg, kulturg, interesami
gospodarczymi, zbiorowymi i indywidualnymi losami, w tym rowniez zwigzkami sztuki
i jej instytucjami z polityka czy gospodarka®.

Na maj 1971 roku (niecaly rok po wystawie w MoMA) zostata zaplanowana
indywidualna wystawa Hansa Haacke w Solomon R. Guggenheim Museum. Thomas
Messer, owczesny dyrektor, odwotal ja jednak niespelna cztery tygodnie przed
otwarciem. Decyzja byta konsekwencja sprzeciwu artysty wobec proby ocenzurowania
wystawy (propozycji usuniecia z niej dwoch prac). Pierwsza z nich, ,,Shapolsky et al.
Manhattan Real Estate Holdings”, skladata si¢ z map, tablic informacyjnych i stu
czterdziestu dwoch zdje¢ przedstawiajacych nieruchomos$ci na Manhattanie, ktorymi
zarzadzata firma Shapolsky. Cho¢ wielu komentatoréw spekulowato, ze cztonkowie rady
powierniczej muzeum byli powigzani ze spotka (wlascicielami nieruchomosci okazato
si¢ az siedemdziesiat firm), nigdy nie zostato to udowodnione. Druga praca byta instalacja
na wzor ,,MoMA poll”, lecz znacznie rozbudowang: publiczno$¢ miata odpowiedzie¢ na
dziesi¢¢ pytan o dane socjodemograficzne ikolejne dziesig¢ o poglady na tematy
spoteczno-polityczne. Odpowiedzi mialy by¢ codziennie opracowywane 1 publikowane.
Wglad w konflikt pomigdzy muzeum a artysta daja wypowiedzi Massera, w ktorych
thumaczyt powody odwotania wystawy. Za gtéwny z nich podat ryzyko pozwania
muzeum przez wiascicieli nieruchomosci. Owczesna opinia publiczna nie uznata tego

argumentu za wiarygodny: prace nie miaty obrazliwego charakteru, a dane, ktore zostaty

29 H. Haacke, Provisional remarks, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional Critique. An
Anthology ..., dz. cyt., s. 120-128; tekst oryg: ,,Naturally, it would have been naive to assume that this
poll-taking could affect the outcome of the 1970 gubernatorial elections, in which Nelson Rockefeller
enjoyed solid conservative support. It should be noted that in this instance the museum acted not only as a
cultural backdrop, but also as vital ingredient of the social constellation of the work itself. The museum’s
ties to Rockefellers, Nixon, and, in turn, their involvement in the Indochina war, as much as its policy to
present a serene image of itself (...), were part of this real-time system”.

30 U. Usakowska-Wolff, M. Wolff, Hans Haacke i jego publicystyczne interwencje artystyczne,
18.11.2008, https://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/recenzje/3090 (dostep: 24.06.2021).
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wykorzystane do ich stworzenia, byly dostepne publicznie. Co jednak najciekawsze,
w liScie informujacym o odwotaniu wystawy Masser — jak relacjonuje Haacke —
postulowat, aby jako kryterium dla prac prezentowanych w muzeum uznac¢ ich ,,znaczenie
symboliczne”. Ocenitl, ze podjecie decyzji w sprawie wystawy byto dla Haacke’a
,Wyborem pomiedzy akceptacja albo odrzuceniem obcej substancji, ktéra przedostata si¢
do organizmu muzeum sztuki*!. Chodzito mu wigc o zachowanie status quo: preferowat
wystawianie nieagonistycznych prac postugujacych si¢ jezykiem metafory, z niktymi lub
niewidocznymi odniesieniami do rzeczywistosci spotecznej. Masser zwolnit takze
kuratora wystawy Edwarda Fry’a po tym, jak ten publicznie skrytykowal decyzj¢ o jej
odwotaniu (kurator, podobnie jak zwolniony z MoMA Hightower, nigdy juz nie dostat
pracy w zadnym muzeum). Haacke potraktowal te dzialania jako akt polityczny:
stwierdzil, ze odwotujacy wystawe dyrektor ochronit interesy tych wszystkich, ktorzy
politycznej oraz krytykowat jego niech¢¢ do otwarcia si¢ na nowe sposoby myslenia
0 muzeum i jego obowiazkach. ,,Argumenty za sztuka abstrakcyjna, zasadne na poczatku
stulecia, sa obecnie wykorzystywane do obrony postaw wrogich wobec idei o§wiecenia
i budowania wickszej $wiadomosci spotecznej”®? — stwierdzit.

Trzy lata pozniej, w 1974 roku, w reakcji na wydarzenia w Muzeum
Guggenheima, Haacke przygotowal prace ,,Solomon R. Guggenheim. Board of
Trustees”. Skladata si¢ ona zsiedmiu plansz przedstawiajacych czionkow zarzadu
muzeum 1 ich powigzania z korporacjami, m.in. z Kennecott Copper Corporation, ktora
zajmowala si¢ eksploatacja zt6z miedzi w Chile, kiedy byty jeszcze wlasnoscig Stanow
Zjednoczonych. Znacjonalizowanie ich przez rzad Salvadora Allende® poskutkowato
napieciem stosunkow politycznych na linii Stany Zjednoczone — Chile: od konfliktu
0 wysokos$¢ odszkodowan dla amerykanskich korporacji az po zablokowanie mozliwos$ci
zaciggania przez Chile kredytow m.in. w Banku Swiatowym oraz zamrozenie aktywow

tego panstwa w USA. We wrzes$niu 1973 roku miatl miejsce wojskowy zamach stanu,

31 H. Haacke, Provisional... dz. cyt., [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt. s. 126;
tekst oryg.: ,,[...] he postulated ‘sybolic signitifaction’ to be a criterion for rendering a work "aesthetically
susceptible and thereby a fit subject matter for a museum”; “Mr Messer complained that I had sacrificed
the ‘immunity’ of work of art by my insistence on being specific and presenting topical and verifiable
information”; “[...] he writes ‘the choice was between acceptance of or the rejection of an alien substance
which had entered the art museum organism”.

32 H, Haacke, Provisional... dz. cyt., [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt. s. 127;
tekst oryg.: ,,Arguments for abstract art, legitimate at the beginning of the century, are now used to defend
attitudes hostile to enlightenment and greater social awareness”.

3 G. Dziamski, Konceptualna teoria i praktyka (czesé II), ,,Dyskurs” 2006, nr 4, s. 166.
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w ktorym zgingt Allende i cho¢ stopien oraz rodzaj zaangazowania Standéw
Zjednoczonych w pucz pozostaja niewiadomg (duza cze¢$§¢ dokumentow CIA
dotyczacych zamachu nadal jest utajniona), to istniejg dowody, ze USA na r6zne sposoby
staraty si¢ wplywac na obalenie chilijskiego prezydenta. Instalacja Hansa Haacke zostata
zaprezentowana publicznie kilka miesiecy po tym wydarzeniu.

Przywotuje te prace i ich kontekst nie tylko dlatego, ze zafascynowat mnie ich
charakter — wielopoziomowy i wywrotowy — ale rowniez z tego powodu, ze powstaty
w pierwszych latach rozwoju krytyki instytucjonalnej i mogg postuzy¢ za uzyteczny
przyktad zrozumienia jej istoty. Podejmuja bowiem problematyke wazng dla dwczesnej
krytyki instytucji i — co wigcej — wychodza poza ramy tych zmian, ktore uksztattowaty
jej | falg, stajac si¢ inspiracjg i waznym punktem odniesienia dla projektow powstajacych
w kolejnych dekadach. Prace Haackego odstaniaja nie tylko polityczng nature instytucji,
demaskuja hierarchie i stosunki wtadzy (I fala), ale pokazuja wpltyw kapitalizmu na
decyzje i wybory organizacji zajmujacych si¢ promocjg sztuki. Traktuja instytucje jako
przestrzen konfliktu i bronia — jak ujeta to Andrea Fraser — instytucji przed
instrumentalizacja polityczng i ekonomiczna®* (11 fala). Wyrazaja wreszcie $wiadomogé
powigzania ,,wszystkiego ze wszystkim”?®, krytyczna autorefleksje na temat sytuacji
tworcy i instytucji (111 fala). Wszystkie te obszary zainteresowan krytyki instytucjonalne;j
przedstawie w niniejszym rozdziale. Przywolywane dziatania
artystyczne/aktywistyczne/badawcze beda dotyczy¢ splotu réznych, powiazanych ze

sobg zjawisk.

2. Krytyka instytucjonalna — geneza, definicja

Krytyka instytucjonalna powstala na gruncie sztuk wizualnych jako nurt w sztuce
wspoélczesne] w latach 60. XX wieku w Ameryce Pdtnocnej, Potudniowej i Europie

Zachodniej®. Oznaczata taki rodzaj dziatania artystycznego (wspieranego przez refleksje

3 A, Fraser, From the Critique of Institutions to an Institution of Critique, ,,Artforum” 2005, t. 44, nr 1, s.
29-35.

35 Haacke czesto uzywa tej przypisywanej Leninowi frazy (ang. ,,everything is connected to everything
else”).

% Warto przy tym pamigtaé o réznicach pomiedzy ksztaltem systeméw kulturalnych w Stanach
Zjednoczonych i w Europie Zachodniej (aczyly je demokracja, obecno$¢ sfery publicznej i wolny rynek):
podczas kiedy system europejski polega na bezposrednim zaangazowaniu struktur panstwa i samorzadu
w ksztaltowanie polityki kulturalnej i dotowanie kultury, system w USA jest zdecentralizowany
i sprywatyzowany — kultura jest finansowana glownie przez elity biznesowe. Zachodnioeuropejska krytyka
instytucjonalna ciazyta wigc naturalnie w strong krytyki instytucji panstwowych, a amerykanska w strone
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teoretyczng i aktywizm), ktére za przedmiot swojego zainteresowania obralo samg
instytucje sztuki, caly rynek sztuki wraz z jego ekonomicznymi mechanizmami,
a z czasem cale pole sztuki i jej zwyczaje®’. To szerokie spektrum zainteresowan
zwigzane jest z nieostrym pojegciem ,instytucji”: w literaturze przedmiotu — a wigc
w publikacjach z zakresu teorii instytucji, socjologii, politologii i nauk o zarzadzaniu —
nie funkcjonuje w zasadzie jedna, powszechnie przyjeta definicja, a wraz z rozwojem
teorii neoinstytucjonalnej jej znaczenie stato si¢ bardzo pojemne. Terminem bede si¢
postugiwa¢ w dwoch znaczeniach: sformalizowanego systemu organizacyjnego, np.
teatru repertuarowego, muzeum oraz W rozumieniu szerszym — niepisanego zbioru zasad,
formy porzadku spotecznego, w tym wypadku ,,$wiata sztuki” (artworldu) czy ,.$wiata
teatru”.

Pierwsze sygnaly zwigzane z zainteresowaniem krytyka instytucjonalng taczg si¢
z praktykami konceptualistow. Artysci konceptualni zakwestionowali koncepcje sztuki,
wedlug ktorej zadaniem tworcy bylo wytwarzanie przedmiotéw artystycznych.
Podwazali ich kluczowa pozycje: Henry Flynt sztuke konceptualng rozumiat jako
niematerialng 1 operujaca konceptami, Sol LeWitt jako te, ktéra przyjmuje forme
obiektow, ale pod warunkiem, ze sg wtorne wobec idei, a Joseph Kosuth nawotywat do
zerwania z ,,materialno-przedstawieniowym paradygmatem sztuki®. W tekscie ,,The
dematerialization of art” Lucy Lippard 1 John Chandler wskazali, ze tytulowa
dematerializacja dzieta sztuki przyjmowata dwie formy: oprdcz sztuki jako idei (,.art as
idea”), gdzie przedmiot byl zastepowany idea, praktykowano sztuke rozumiang jako
dziatanie (,,art as action”), w ktorej w miejsce przedmiotu pojawit si¢ ruch i dziatanie.
Happening, performance art, body art 1 sztuka akcji porzucily prymat obiektu na rzecz
intermedialnosci i procesualno$ci. Z czasem, za sprawa Kosutha i grupy Art & Language,
sztuka konceptualna zaczeta przeksztalcaé sie w ogdlng refleksje nad sztuka. Jej
,materiatem” stala si¢ teoria sztuki, majgca by¢ najwyzszym stadium praktyki
artystycznej. To przewartoSciowanie pokazalo, ze teoria sztuki zawsze jest czeScig

praktyki danego twodrcy, cho¢ nie zawsze uswiadomiong. W tekscie ,,Art after

krytyki uwiktania w kapitalizm i biznes. Niestereotypowy obraz polityki kulturalnej USA kresli Frédéric
Martel w ksigzce ,,Polityka kulturalna Stanéw Zjednoczonych”. Dodatkowo komentarz do Ameryki
Potudniowe;j: zaliczani dzi$ do gldéwnego nurtu krytyki instytucjonalnej potudniowoamerykanscy artysci
i artystki, zyskiwali widoczno$¢ gldwnie wtedy, kiedy pracowali w systemach zachodnich i je komentowali,
np. dziatajacy wtedy w Paryzu Julio Le Parc czy Lea Lublin. Réwnocze$nie niejednokrotnie wnosili do
nurtu watek sztuki wlasnych krajow i perspektywe komparatystyczna (gtéwnie w ramach II fali, o czym
pisz¢ w tym rozdziale).

37 p. Sikora, Krytyka... dz. cyt., s. 54

3 L. Nader, Konceptualizm w PRL, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 25.

16



Philosophy™® Kosuth konkludowal, zZe znakomita wiekszo§¢ tworcow milczaco
akceptuje zastane teorie sztuki, czyli wytwarza przedmioty, ktore juz wczesniej zostaty
uznane za sztuke lub poddaje je mato istotnym modyfikacjom?.

Korzystajac z tych rozpoznan, krytyka instytucjonalna poszia krok dalej: od
badania natury dzieta sztuki do badania praktyk, za pomoca ktérych instytucje sztuki
zmieniaja przedmioty w dzieta sztuki. Jak wskazuje Grzegorz Dziamski, ,,to nie sztuka
miala by¢ pokazywana w galerii lub muzeum, lecz sama miata wskazywa¢ galeri¢ czy

muzeum jako miejsce wytwarzania sztuki”*l.

Tym samym pojecie kontekstu
artystycznego — jeszcze mgliste u Kosutha (abstrakcyjny, teoretyczny obszar) —
u wymienionych wyzej tworcow zyskato konkretny rys ideologiczny i ekonomiczny*.
Poczatki krytyki instytucjonalnej s3 rdéwniez nierozerwalne z dOwczesnym
kontekstem spoteczno-politycznym. Lata 60. XX wieku w Stanach Zjednoczonych
I Europie Zachodniej (glownie we Francji i w Niemczech Zachodnich) to czas
kontrkultury, manifestacji autonomii mtodego pokolenia, ruchu studenckiego
1 hipisowskiego, ktére poszukiwaly nowych form dziatania i1 zZycia, stanowczo
sprzeciwiajac si¢ jakimkolwiek formom przemocy czy zinstytucjonalizowanej presji.
Rozwinat si¢ masowy sprzeciw wobec wojny w Wietnamie. W site rosty ruchy na rzecz
praw czltowieka (Afroamerykanow, spotecznosci LGBT, kobiet). Rok 1968 zapisat si¢
w historii jako czas studenckich protestow. Zaréwno te, odbywajace si¢ na Zachodzie
Europy, jak tez w Stanach Zjednoczonych miaty wspolne zrodta: pacyfizm,
antykapitalizm, antyimperializm, pragnienie swobody obyczajowej i rOwnouprawnienia.
Nowy nurt sztuki wspotczesnej wyrodst z atmosfery kontestacji artystycznej i buntu wobec
mieszczanskiej kultury, spotecznej hierarchii, opresyjnej polityki. Inne Zrodta — mimo
dos¢ ogolnego poczucia pokoleniowej wspolnoty — mialy protesty w Ameryce Lacinskie;j

I Europie Wschodniej.

3. I fala krytyki instytucjonalnej: mit neutralnej przestrzeni

Sprzeciw wobec kultury ,,autorytetu” skutkowat krytyka instytucji tradycyjnie

z nig kojarzonych. W naturalny sposob celem artystow i artystek stato si¢ wigc

39 J. Kosuth, Art after Philosophy, [w:] tense, Art after Philosophy and After. Collected writings, 1966-
1990,

The MIT Press, Cambridge-Londyn 1991, s. 13-32.

40 G. Dziamski, Przetom konceptualny, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznafi 2010, s. 40.

4 Tamze, s. 80.

4 Tamze, s. 57.
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podwazenie istniejacego porzadku $wiata sztuki®*. W chwili narodzin krytyka
instytucjonalna byla reakcja na modernistyczny paradygmat okre$lajacy zadania
instytucji kultury, funkcje sztuki oraz role artysty. Jednoczesnie, jak zauwaza historyk
1 teoretyk sztuki Alexander Alberro, u swoich podstaw byta wtasnie modernistyczna.
Przypominata bowiem o niespelnionej obietnicy epoki o$wiecenia: instytucje sztuki
mialy partycypowa¢ w tworzeniu sfery publicznej 1 umozliwia¢ uczestnictwo
w wymianie spotecznej. Artysci péznych lat 60. i 70. XX wieku wierzyli w nadejscie
,idealnej” instytucji sztuki, w mozliwos¢ faktycznych zmian instytucjonalnych*.

W latach 60. i 70., w ramach tzw. | fali krytyki instytucjonalnej, prace tego typu
realizowali m.in. Hans Haacke, Michael Asher, Marcel Broodthaers, Martha Rosler,
Daniel Buren czy Mierle Laderman Ukeles*®. Oprocz dziatan artystycznych, krytyka
instytucji przyjmowala takze inne formy: demonstracje, bojkot wystaw, kolportaz broszur
czy falszowanie darmowych wejsciéwek do muzedw. Powstawaty réwniez nieformalne
grupy i koalicje, m.in. Guerilla Art Action Group (GAAG)*® czy Art Workers’ Coalition
(AWC)*, ktora sformutowata ,, Trzynadcie postulatow” wobec Museum of Modern Art,
w tym dotyczacych miedzy innymi darmowego dostepu do instytucji czy wydzielenia
W niej czesci przeznaczone] do prezentacji tworczosci czarnoskorych artystow 1 artystek.

Wszystkie dzialania z obszaru krytyki instytucjonalnej dazyty do obalenia mitu
instytucji jako przestrzeni neutralnej. Instytucja okazata si¢ by¢ wybitnie polityczna na

wielu powigzanych ze sobg poziomach: poczawszy od koncepcji wystawienniczych,

4 P, Sikora, Krytyka... dz. cyt., s. 26.

4 A. Alberro, Institutions, critique and institutional critique, [w:] A. Alberro, B. Stimson, Institutional...,

dz. cyt., s. 3

4 Zainteresowania artystow utozsamianych z nurtem byly bardzo zréznicowane: Hans Haacke — urodzony
w Niemczech, pracujacy w Nowym Jorku artysta, uwazany za gltownego przedstawiciela krytyki
instytucjonalnej. Jego prace badajg najczesciej relacje instytucji sztuki z biznesem 1 wptyw kapitalizmu na
swiat sztuki; Michael Asher — amerykanski artysta realizujacy prace site-specific, skupione gtéwnie na
analizie przestrzeni galerii, kolekcji sztuki i muzealnych; Marcel Broodthaers — belgijski poeta, filmowiec
i artysta wizualny, zajmujacy si¢ wpltywem instytucji na produkcj¢ i konsumpcje sztuki; Martha Rosler —
amerykanska artystka pracujaca w wielu mediach, m.in. fotografii czy rzezbie, autorka esejow o sztuce,
zainteresowana, podobnie jak Haacke, wptywem kapitalizmu na sztuk¢ i perspektywa feministyczna;
Daniel Buren — francuski artysta i teoretyk sztuki, zajmujacy si¢ prezentacja i ,,zyciem” swoich prac poza
systemem galeryjnym i instytucjonalnym; Mierle Laderman Ukeles — amerykanska artystka, performerka,
w ramach krytyki instytucjonalnej zajmujaca si¢ kwestig gender w sztuce (szczegdlnie w kontek$cie
sytuacji artystki) i niewidocznej pracy wykonywanej w instytucjach artystycznych.

4 Grupa zatozona w 1969 roku w Nowym Jorku, organizujaca akcje performatywne i protesty przeciwko
politycznemu uwiklaniu instytucji sztuki, szczegdlnie MoMA — w zwiazku z zaangazowaniem rodziny
Rockeffeleréw, fundatorow muzeum, w wojng w Wietnamie. Zardéwno o Rockeffelerach, jak i 0 GAAG
pisz¢ w dalszej cze$ci rozdziatu.

47 Zalozona w 1969 roku w Nowym Jorku koalicja artystdw réznych dziedzin, ktérej celem bylo
wymuszenie na galeriach i muzeach miejskich reform, m.in. w zakresie polityki wystawienniczej,
finansowej, organizacyjnej, relacji z publicznoscia i artystami.
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a konczac chociazby na zasadach funkcjonowania $wiata sztuki. Artysci i teoretycy sztuki
uwidocznili fakt, ze decyzje podejmowane we wszystkich tych obszarach nie zawsze sg
bezinteresowne i motywowane czystymi intencjami. Wrecz przeciwnie: sg gleboko

uwiktane w relacje wladzy.

A. Prezentacje sztuki

Jednym z wazniejszych tematéw krytyki instytucjonalnej byt w tamtym czasie
sposOb prezentacji sztuki. Krytyke najpopularniejszego modelu wystawienniczego —
,white cube” (jej popularyzatorem byl pierwszy dyrektor MoMA Alfred H. Barr Jr.), pod
koniec lat siedemdziesigtych przeprowadzil Brian O’Doherty w serii tekstow
publikowanych w ,,Artforum”. Pdzniej zostaly one zebrane w ksigzce zatytutowanej
,Inside the White Cube. Ideology of the Gallery Space™*®. Biata, czysta i uporzadkowana
modernistyczna przestrzen, w ktorej prace prezentowane sg w stosunkowo duzych
odlegtosciach od siebie, wydawata mu si¢ — podobnie jak artystom lat 60. i 70. XX wieku
— podejrzana. Narzucatla bowiem autonomiczny sposob odbioru (izolujacy sztuke od
zycia), skoncentrowany na warto$ciach stylistyczno-formalnych. Muzea i galerie sztuki
»wyrywaly” je z pierwotnego kontekstu, np. historycznego czy kulturowego, w celu
reprezentacji abstrakcyjnych wartoéci®®. Takie dziatanie zapewnilo ramy pojeciowe
1 kanony, na ktorych tle ,,wszystkie ludy wszystkich czasow i miejsc moga by¢ zobaczone
razem w jednej przestrzeni epistemologicznej, na tych samych tablicach estetycznego
rozwoju oraz etycznego i poznawczego postepu”C. Takie podejécie bylo szczegdlnie
widoczne w przypadku muzeow. W ostatecznie skutecznych probach jego denaturalizacji
jednym z najczesciej podejmowanych watkow byta krytyczna historia instytucji. Tym
zagadnieniem — w latach pozniejszych — zajat si¢ m.in. Douglas Crimp w glo$nym tekscie

,,Na ruinach muzeum”>!

z 1980 roku. Crimp analizowat koncepcj¢ ,,sztuki uniwersalnej”
Andre Malraux 1 zwigzanej z nig idei muzeum jako miejsca prezentujgcego ,,najwyzsza

ideg ludzkosci”. Idac tym tropem, w innym tekscie, ,,The Originality of the Avant-Garde

4 B. O’Doherty, Inside the white cube. The Ideology of the Gallery Space, The Lapis Press, Santa
Monica-San Francisco 1986.

49 ). Clifford, Ktopoty z kulturg. Dwudziestowieczna etnografia, kultura i sztuka, Wydawnictwo KR,
Warszawa 2000, s. 237.

S0 D. Preziosi, Collecting/Museums, [w:] Critical Terms for Art History, R. Nelson, R. Schriff (red.),
The University Chicago Press, Chicago-Londyn 2003, s. 415.

51 D. Crimp, On the Museum’s Ruins, MIT Press, Cambridge (MA) 1993.
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and Other Modernist Myths®? z 1985 roku, Rosalind Krauss udowadniata, ze forsowane
przez wspodlczesne instytucje artystyczne idee uniwersalnosci i transhistorycznosci
sztuki, tojedne z nowoczesnych ,mitow”, obok tych dotyczacych oryginalnosci,
autorstwa 1 ,,czystego widzenia”. ,,Mit” w tym wypadku nie jest neutralny: oznacza
zakamuflowany instrument ideologii, a jego uciele$nienie, czyli nowoczesne muzeum
sztuki, bylo okreslane przez autorow tamtego czasu jako Althusserowski ,aparat
ideologiczny” lub ,,instytucja dyscyplinujaca” Foucaulta®®. Muzeum sztuki (ale przeciez
1 takze galeria sztuki) wraz z wykorzystanym w nim modelem wystawienniczym
I doborem obicktow do publicznej prezentacji odbijalo bowiem w sobie obraz
dominujacej warstwy spotecznej, uniemozliwiajac dotarcie do pozostatych,
nichegemonicznych reprezentacji kultury. Przedmiotem krytyki jest tu wiec idealistyczna
koncepcja sztuki i muzeum, konstrukt — jak relacjonuje Piotr Piotrowski — o wyraznych
cechach politycznych, skrywajacy praktyki wykluczania i spoleczne hierarchie,
kulturalng hegemonie¢ establishmentu, docelowo eliminujacy z pola obserwacji to, co
materialne, a wigc historyczne uwarunkowania twérczosci artystycznej®*. Warto dodaé,
ze rozpoznania te przelozyly si¢ na powstanie nowej muzeologii, podej$cia
upowszechnionego pod koniec lat 80. za sprawg ksiazki ,,The New Museology”>°. Jako
»Swiagtynie sztuki” instytucje podkreslaty rowniez dystans pomigdzy tym, co znajdowato
si¢ w srodku muzeum czy galerii, a zwyktym Zyciem, w ten sposdb symbolicznie izolujac

od sztuki rowniez biznes 1 polityke.

B. Biznes i polityka

Dziatania artystyczne skoncentrowane na odkrywaniu powigzan biznesowych
I politycznych, w tym glownie osobistych interesow 0séb wptywowych w §wiecie sztuki
(np. dyrektorow, cztonkoéw rad powierniczych czy kolekcjonerow), byty istotng praktyka
I fali krytyki instytucjonalnej. Jak wskazuje Marcin Szelag na przyktadzie MoMA,

»(...) neutralna ekspozycja muzealna wzmacniata (...) o§wieceniowg wymowe

gestu jednych z najbogatszych i najbardziej wpltywowych ludzi w Stanach

52 R. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, The MIT Press, Cambridge
(MA) — Londyn, 1994 (1 wyd. 1985).

53 A. Rejniak-Majewska, Gra przemieszczonego: The Play of the Unmentionable Josepha Kosutha,

[w:] M. Popczyk (red.), Muzeum..., dz. cyt., s. 172-173.

5 p. Piotrowski, Muzeum..., dz. cyt., s. 14-16.

5 P, Vergo (red.), The New Museology, Reaktion Books, Londyn 1989.
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Zjednoczonych inowoczesnego charakteru mecenatu jaki sprawowali.
W rzeczywistosci MoMA byla jedng z instytucji wykorzystywanych przez

Rockefellerow w ich interesach ekonomicznych i politycznych”.%

Otwarcie mowit o tym m.in. sam David Rockefeller, a cytat z jego wypowiedzi zostat

uzyty w jednej z najbardziej popularnych prac Hansa Haacke pt. ,,On Social Greace”:

Z ekonomicznego punktu widzenia zaangazowanie w sztuke moze oznaczaé
bezposrednie i wymierne korzysci. Moze zapewni¢ firmie rozlegla promocje
i reklame, lepsza reputacj¢ i lepszy wizerunek. Moze budowa¢ lepsze relacje
z klientami, tatwiejsza akceptacje produktow firmy i lepsza oceng ich jakosci.
Promocja sztuki moze poprawia¢ morale pracownikow i pomdc w przyciagnieciu

wykwalifikowanego personelu®’.

Inny cytat wykorzystany przez niemiecko-amerykanskiego artyste nalezat do C.
Douglasa Dillona, biznesmena, a pdzniej polityka i Sekretarza Skarbu Stanow

Zjednoczonych:

By¢ moze najwazniejszym powodem zwigkszonego zainteresowania
migdzynarodowych korporacji sztuka, jest niemal nieograniczona réoznorodno$¢
mozliwych do realizacji projektow. Projekty te moga by¢ dostosowane do
konkretnych celéw biznesowych firmy i przynosi¢ dywidendy daleko

nieproporcjonalne do faktycznie wymaganych inwestycji.%®

Cho¢ dzis$ refleksja ta nie budzi juz zdziwienia, praca dokumentowata popularyzujaca si¢
wtedy — w potowie lat 70. — instrumentalizacj¢ sztuki do celow biznesowych na
niespotykang dotad skale. Co istotne, wptywalo to na podejmowane przez zarzady
decyzje o charakterze organizacyjnym, a takze programowym. Pozostate prace Hansa
Haacke, artysty chyba najbardziej zaangazowanego w opisywany tu typ dzialan,

koncentrowaly si¢ gtownie na demaskowaniu wplywu, jaki miat sponsoring prowadzony

% M. Szelag, Sztuka..., dz. cyt., [w:] Maria Popczyk (red.), Muzeum..., s. 145.

 H. Haacke, On Social Grease, ,Art Journal” 1982, t. 42, nr 2, [online]:
https://www.jstor.org/stable/7765457read-now=1&seq=5#page_scan_tab_contents/ (dostgp: 24.06.2021);
tekst oryg.: From an economic standpoint, such involvement in the arts can mean direct and tangible
benefits. It can provide a company with extensive publicity and advertising, a brighter public reputation,
and an improved corporate image. It can built better customer relations, a readier acceptance of company
products, and a superior appraisal of their quality. Promotion of the arts can improve the morale of
employees and help attract qualified personnel.

% H. Haacke, On Social.., dz. cyt, [online:] https://www.jstor.org/stable/7765457read-
now=1&seq=2#page_scan_tab_contents/ (dostep: 24.06.2021); tekst oryg.: Perhaps the most important
reason for the increased interest of international corporations in the arts is the almost limitless diversity of
projects which are possible. These projects can be tailored to a company's specific business goals and can
return dividends far out of proportion to the actual investment required.
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przez duze korporacje, na pozornie neutralny status muzeow (dotyczylo to rowniez
oddziatywania politycznego na prace dyrektorow i cztonkdéw rad powierniczych). Dobrze
znanym przyktadem ilustrujagcym takie powigzania byta ,,Taking Stock (unfinished)”
z 1984 roku, w ktorej artysta ujawnit relacje pomi¢dzy znanym brytyjskim kolekcjonerem
Charlesem Saatchim a polityka kolekcjonerska Tate Gallery (popierang przez rzad
Margaret Thatcher, ktorej Saatchi pomogt wygraé wybory)>®. Haacke stworzyt tez kilka
prac pokazujacych, jak — wraz ze zmiang wlascicieli — rosta warto$¢ wybranych obrazow
(np. ,.Les Poseuses — small version” Georges’a Seurata czy ,,Bunch of Asparagus”
Edouarda Maneta). Dodaé trzeba, ze ,faktograficzna” instalacja dotyczaca obrazu
Maneta zostata odrzucona przez Museum Ludwig w Kolonii, poniewaz ujawniata
nazistowska karier¢ jego patrona i prezesa Deutsche Bank, Hermanna Josefa Absa, ktory
przekazal obraz do muzeum.

Istotnym kontekstem dla powstawania prac artystycznych w Stanach
Zjednoczonych, byla rowniez specyfika tamtejszego sektora sztuki, w tym wysoka
pozycja galerii komercyjnych i1 ich wplyw na rozwdj produkcji artystycznej oraz
promowanie konkretnych tworcow. Wspolpraca z galerig skutkowala dla artysty
rezydencjami, grantami i rozgtosem w srodowisku, a to z kolei prowadzito do wzrostu
wartosci rynkowej jego prac. Wzrost warto$ci rynkowej fatwiej bylo osiagnac przy
udziale galerii niz bez nich. Galerie komercyjne ksztattowaty wigc rynek sztuki,
posrednio wptywatly na muzea i program ich wystaw, a prace artystyczne w zasadzie
catkowicie ulegly utowarowieniu. Dlatego tez czg¢sto — z pobudek czysto ekonomicznych
— wspierano sztukg, ktora nie byta problematyczna 1 nie zagrazala interesom 0sob
tworzacych obieg artystyczny (cho¢ oczywiScie znalazta si¢ przestrzen rowniez dla prac
niewygodnych).

Caly ten system wigzany z wytwarzaniem, zamawianiem, ochrong, promocja,
krytyka oraz sprzedaza dziet sztuki, zyskat miano artworldu. Termin ten w pierwszej
polowie lat 60. XX wieku spopularyzowat filozof 1 krytyk sztuki Arthur Danto. W eseju
,,The Artworld”® wyijasnia, jak wspotczesna estetyka jest definiowana przez instytucje
1 spoteczno$ci tworzace ,,$wiat sztuki”. Ogladajac pop-artowa pracge Roya Lichtensteina
»The Kiss” w ,,Art in America”, prestizowym czasopismie artystycznym, Danto
stwierdzil, ze jesli miesiecznik ten publikuje komiks, to absolutnie wszystko moze by¢

dzi§ sztuka. Czerpigc z heglowskiej teleologii, autor prezentuje histori¢ sztuki jako

%9 M. Szelag, Sztuka... dz. cyt., [w:] M. Popczyk (red.), Muzeum..., s. 146.
60 A, Danto, The Artworld, ,,The Journal of Philosophy” 1964, t. 61, nr 19, s. 571-584.
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sktadajaca si¢ z kilku etapow. Etap mimetyczny, kiedy sztuka nasladowala naturg, zostat
zastagpiony przez trwajaca do XIX wieku walke réznych styloéw. Dzi$ znajdujemy si¢ na
— zapoczatkowanym przez impresjonistow — etapie posthistorycznym. Charakteryzuje si¢
on tym, ze obieg sztuki zdeterminowany jest przez refleksj¢ teoretyczng i historyczna, co
oznacza, ze jedynie nieliczna grupa profesjonalistow moze ocenic, ktore z artefaktow sa
dzietami sztuki. Estetyka stata si¢ calkowicie autonomicznym obszarem wiedzy. W tym
kontekscie esej Danto okazat si¢ jednym z najwazniejszych tekstow instytucjonalne;j
teorii sztuki. Kojarzony jest z nig rowniez inny filozof, George Dickie, ktory zwrocit
uwage na to, ze Arthur Danto scharakteryzowat instytucjonalng nature sztuki. Kiedy
Dickie pisze, ze artworld jest instytucja, ma na mysli, ze jest ,,ustalona praktyka”®!.
Pokazuje tez, ze artworld istnieje, odkad istnieje sztuka.

Artyséci I fali podejmowali nie tylko krytyke poszczegodlnych instytucji czy
wptywowych osob, ale tez catego systemu. W 1968 roku Julio Le Parc — argentynski
artysta tworzacy we Francji — opublikowat krotki tekst pt. ,,Demystifying Art”®2, Le Parc,
bedacy pod duzym wrazeniem majowych i czerwcowych wydarzen paryskich, stwierdza,
ze mimo catkowite] zmiany uwarunkowan zewnetrznych, sytuacja w $wiecie sztuki

pozostaje taka sama:

Nawyki sie¢ utrzymuja. Malarze nadal tworza swoje prace, galerie i muzea nadal
je prezentuja, krytycy krytykuja, dilerzy i kolekcjonerzy przypisuja im warto$é
pieniezna, a publiczno$¢ nie bez powodu pozostaje tak samo obojetna jak
wezesniej. Obojetna i odlegla od sztuki ,.klasowej”, od sztuki konsumowanej
tylko przez burzuazje, od sztuki, ktora potwierdza w sobie wszystkie przywileje

wladzy, od sztuki, ktora utrzymuje ludzi w zaleznym, pasywnym stanie.®®

Artysta zwraca uwage, ze tworcy — protestujac przeciwko systemowi spotecznemu — nie
przyjmuja do wiadomosci, ze sami s3 jego czeScig. Krytykuje poszukiwanie
»abstrakcyjnych winnych” za ksztalt Swiata sztuki. Wskazuje na potrzebe obalania

mitow, ktorych ,,uzywaja rzadzacy, by utrzymac¢ swoja hegemonie” w sferze sztuki: mitu

61 G. Dickie, What is art? An institutional analysis, [w:] G. Dickie, Art and the Aesthetic, An Institutional
Analysis, Cornell University Press, Ithaca NY 1974, s. 33.

62 J. Le Parc, Demystifying Art, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt., s. 66-70.

83 J. Le Parc, Demistyfying Art, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional... dz. cyt., s. 67; tekst
oryg.: ,,Habits persist. Painters continue to produce their works, galleries and museums continue to show
them, critics to critique them, dealers and collectors to assign a monetary value to them, and the "general
public" with good reason, remains as indifferent as before. Indifferent and distant from "class" art, from
art thats consumed - if that - only by the bourgeoisie, from art that reasserts within itself all of the
priviliges of power, from art that maintains people in the dependent, passive state”.
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unikalnego obiektu, genialnego, nieprzystosowanego do ,,zwyklego” zycia artysty,
sukcesu albo — co gorsza — mozliwosci sukcesu®. Ta ,autokrytyczna” perspektywa
pojawiajgca si¢ W dziataniach zwigzanych z krytyka instytucji, z biegiem lat b¢dzie coraz
silniejsza.

Waznym nurtem refleksji zwigzanej ze wspoOlczesnym funkcjonowaniem
artworldu stata si¢ takze problematyka dotyczaca utowarowienia sztuki. W 1968 roku
belgijski artysta Marcel Broothaers zatozyt we wtasnej pracowni fikcyjne muzeum sztuki
— ,,The Department of Eagles”. Artysta skonstruowat je ze skrzyn do transportu prac
artystycznych, reprodukcji w formie pocztowek oraz tabliczek z podpisami
informujacymi gosci, ze znajduja si¢ w muzeum. Ku jego zdumieniu muzeum przetrwato
kilka lat, podczas ktorych przenoszono irekonstruowano je kilkukrotnie (m.in.
w ,,prawdziwym” muzeum w Diisseldorfie). Popularnos¢ ,, The Department of Eagles”
utwierdzita jego autora w przekonaniu, ze produkcja artystyczna szybko staje si¢ czescia

komercyjnego obiegu i rynku sztuki®®.

C. Sztuka i klasa spoleczna

Uzywane przez Le Parca sformulowania — takie jak ,,hegemonia” czy ,,sztuka
klasowa” — kieruja nas w stron¢ kolejnego poziomu zainteresowan krytyki
instytucjonalnej, a mianowicie znaczenia klasy spolecznej w ksztaltowaniu si¢ pola
sztuki®. Namyst dotyczacy tej problematyki wytonit sie z centralnego w teorii Antonio
Gramsciego pojecia hegemonii, ktore od konca lat 60. XX wieku robilo zawrotng karierg
w studiach kulturowych, naukach politycznych i socjologii, a w zwigzku z tym w sposob
naturalny wptyneto na dziatania artystyczne tamtego czasu. Pojecie to 0znaczato sytuacje,
»l...] W ktorej okreslone grupy spoleczne roztaczaja swoj autorytet moralny
1 intelektualny nad innymi grupami spolecznymi, narzucajagc im pewne ramy

interpretacyjne jako oficjalne sposoby rozumienia rzeczywistos$ci, czy wreszcie

64 . Le Parc prawdopodobnie odwoluje si¢ tu do zjawiska, ktére cztery dekady pozniej dogtebnie opisat
Gregory Sholette pod metaforg ,,ciemnej materii §wiata sztuki”, majac na mysli ogromng grupe
wykluczonych z gtéwnego obiegu i sprekaryzowanych artystow, ktorzy jednoczesnie penig funkcje
gwaranta trwatosci catego systemu sztuki.

8 p. Sikora, Krytyka... dz. cyt., s. 34.

8 Kategorii pola sztuki uzywam tu za Pierre’em Bourdieu.
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konstruujg swego rodzaju metaswiatopoglad integrujacy rozne, powstajace w toku
spotecznej praktyki, wizje tego, jak powinna wygladaé¢ wspélnota™®’.

Temat ten podjeta m.in. amerykanska artystka Martha Rosler w tekscie ,,Lookers,
Buyers, Dealers and Makers: Thoughts on Audience”®. Poszukiwata czynnikow, ktore
sprawily, ze instytucja sztuki stata si¢ elitarna. Gléwng determinanta decydujaca
o ksztatcie sztuki jest dla niej sita nabywcza wyzszej klasy $redniej oraz wptyw tej klasy
na produkowanie okreslonej estetyki, ktora przektada si¢ na decyzje kuratorow i dyrekcji
muzedw. Rynek sztuki, obrét pracami artystycznymi, to dzi$ jedna z najwigkszych gatezi
gospodarki, w ktorej kolekcjonerstwo gra dominujacg rolg. Rosler zwraca takze uwage
na system edukacji w liberalnym spoteczenstwie, ktory przyczynit si¢ do uksztalttowania
pogladu, ze w estetycznej kontemplacji nie ma miejsca na bezposrednie zaangazowanie
spoteczne czy polityczne. Tzw. ,,sztuka wysoka” jest $cisle kontrolowana, a jej warto$¢
zasadza si¢ na wynikajacym jeszcze z filozofii o§wieceniowej podziale na sztuke wysoka
i niskg oraz zwigzang z tym podzialem produkcje artystyczna, oparta na formalnych
kryteriach i romantycznej figurze artysty oddzielonego od publicznoséci. Watek opisany
przez Rosler podjeta takze artystka i filozotka Adrian Piper. W eseju ,,Power Relations

within Existing Art Institutions”®®

zwraca uwage na fakt, ze wigkszos$¢ osdb zajmujacych
si¢ tworczoscig wywodzi si¢ z klas o dos¢ wysokim statusie majagtkowym — $rednich
1 wyzszych. Warunkiem wstgpnym do podjgcia decyzji o pracy tworczej jest zwykle
komfortowa sytuacja finansowa, stad osoby, ktore doswiadczaja w tym =zakresie
trudnos$ci, nieczgsto decyduja si¢ na taka S$ciezke zawodowa. W konsekwencii,
w szkotach artystycznych nieproporcjonalnie wigcej jest studentdéw z zamoznych
srodowisk, reprodukujacych tym samym wartosci przynalezne ich klasie, takie jak
skupienie na formie czy innowacji medium, jednoczesnie pomijajacych tematy spoteczne
i polityczne. Tak powiela sie status quo’®. Artysci i artystki I fali krytyki instytucjonalnej
krytycznie podchodzili do modelu instytucji sztuki jako tej, ktora odbija wizerunek
1 aspiracje burzuazyjnej tozsamos$ci. Jednym z gtownych pytan tego czasu bylo wigc

pytanie o to, jak tworzy¢ i funkcjonowa¢ w $wiecie sztuki bez reprodukowania

7 M. Wréblewski, Wierni jako zaséb kontrhegemoniczny. Spor o krzyz w kontekscie teorii hegemonii,
,Kultura popularna” 2014, nr 1 (39) s. 15.

% M. Rosler, Lookers, Buyers, Dealers and Makers: Thoughts on Audience, [w:], A. Alberro, B. Stimson
(red.), Institutional... dz. cyt., s. 206-233.

8 A. Piper, Power Relations within Existing Art Institutions, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.),
Institutional..., dz. cyt., s. 246-274.

0 A. Alberro, dz. cyt., [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt., s. 10.
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réznorodnych opresyjnych struktur. Obok problemu klasowego jedng z najwazniejszych
kwestii byta — i pozostaje — dyskryminacja ze wzglgdu na ptec.

W 1971 roku ukazat si¢ przetlomowy tekst Lindy Nochlin ,,Why Have There Been
No Women Artists?”’%, ktéry poruszyt problem gender i nieréwnego traktowania. W tym
eseju Nochlin odpowiedziala na tytulowe pytanie w dosy¢ przewrotny sposob.
W odréznieniu od wigkszosci 6wezesnych wypowiedzi feministycznych, nie obrata sobie
za cel opowiedzenia na nowo historii sztuki poprzez wigczenie do niej artystek dotad
wykluczonych z historycznego dyskursu. Pisata wrecz, ze ,,faktem jest, ze — 0 ile wiemy
— nie byto wielkich artystek, cho¢ byto wiele interesujacych i dobrych, ktoére nie zostaty
wystarczajaco zbadane lub docenione’?”. Zamiast tego zwrocita uwage na struktury
instytucjonalne, ktore blokowaly ksztatcenie kobiet, a doktadniej na brak dostgpu kobiet
do modeli pozujacych do aktow w okresie od renesansu, az do konca XIX wieku.
Staranne i dtugotrwate badanie nagiego ciata bylo w tamtym okresie niezb¢dne do tego,
aby stworzy¢ prace artystyczng, aspirujagcg do miana wybitnej. Bylo tez istotg malarstwa
historycznego, ujmowanego jako najwyzsza kategoria sztuki. Problem polegal na tym, ze
podczas gdy warsztaty z aktu byly centralnym punktem zaje¢ praktycznych na
akademiach sztuk pieknych, studentki nie mogly w nich uczestniczy¢ (m.in. w akademii
londynskiej az do 1893 roku). W pdzniejszych latach model (mgzczyzna) musiat mie¢
czgsciowo zastonigte ciato. Pozowanie kobiet bylo za$ zakazane w prawie wszystkich
publicznych akademiach az do 1850 roku, a w wielu innych do lat pdzniejszych.
Pozbawienie kobiet mozliwosci uczestnictwa w tym rodzaju ¢wiczen bylo wiec
rOwnoznaczne z pozbawieniem ich mozliwosci tworzenia ,wielkiej” sztuki,
a w konsekwencji prowadzito do ograniczenia ich twoérczosci do dziedzin mniej
cenionych w $rodowisku artystycznym: portretu, pejzazu czy martwej natury”. Nochlin
pokazuje tez, ze cieckawym kontekstem dla pytania, dlaczego nie byto wielkich artystek,
jest np. pytanie o to, dlaczego nie byto rowniez wielkich artystow pochodzacych
z arystokracji. Nawigzujgc do mitu genialnego artysty konkluduje, ze raczej nie dlatego,
ze zardwno kobiety jak i arystokracja pozbawione s3 ,,genu geniuszu”, ale dlatego, ze

wsrod obu tych grup ilo$¢ czasu, ktora trzeba byto poswigci¢ na pelnienie réznorodnych

"L L. Nochlin, Why have there been no women artists, http://www.writing.upenn.edu/library/Nochlin-
Linda_Why-Have-There-Been-No-Great-Women-Artists.pdf (dostgp: 24.06.2021).

21, Nochlin, Why..., dz. cyt., s. 5.

L. Nochlin, Why..., dz. cyt., s. 24.
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funkcji spotecznych, blokowata mozliwosé catkowitego poswiecenia si¢ i doskonalenia
W sztuce.

Na ksztalt eseju Lindy Nochlin z pewnoscig miata wplyw druga fala feminizmu,
gltownie dzialalno$¢ (opartej na wspodtczesnej filozofii) radykalnej galezi Women’s
Liberation Movement (WLM). Opublikowany w 1970 roku tekst ,,The Personal is

Political”’™

autorstwa Carol Hanisch, popularyzowat tytutowe hasto i byt odpowiedzig na
narracje jego przeciwnikow, ktorzy twierdzili — jak relacjonuje po latach Hanisch — ze
gdyby kobiety ,,po prostu stangty w swojej obronie i wziely wiecej odpowiedzialno$ci za
swoje zycie, nie musiatyby mie¢ niezaleznego ruchu wyzwolenia kobiet””. Problemy
takie jak nierowny podziat obowigzkéw domowych czy opieki nad dzie¢mi, a takze silnie
akcentowane przez WLM kwestie kobiecej seksualnosci, wygladu czy prawa do aborcji,
traktowane byly jako prywatne problemy pojedynczych kobiet, ktore sg mozliwe do
rozwigzania na poziomie indywidualnym. W przeciwienstwie do tej narracji esej
»Prywatne jest polityczne” wskazywal, ze osobiste doswiadczenie wypltywa
Z szerszego, spotecznego i1 politycznego kontekstu, w tym przypadku z systemu
patriarchalnego, opresyjnego dla kobiet. Zanurzony w tej mysli wywdd Nochlin,
objasniat wigc indywidualne losy artystek podkreslajac uwarunkowania spoteczne
I instytucjonalne.

Na gruncie sztuki ruch feministyczny zainspirowat powstanie takich organizacji
jak Women Artist in Revolution (WAR) czy wyloniony z niej Ad Hock Committee. WAR
byl kolektywem nowojorskich artystek 1 aktywistek, ktore odiaczyty sie¢ od
zdominowanej przez me¢zczyzn Art Workers’ Coalition, po zorganizowanej w 1969 roku
corocznej wystawie Whitney Museum of American Art, na ktérej na sto czterdziesci trzy
prezentowane prace pokazano tylko osiem autorstwa kobiet. Organizacja prowadzita
m.in. dziatania wzywajace muzea do zmiany polityki i wlgczania tworczo$ci artystek do
swoich programow. Jednak po czasie organizacje te zdecydowaly si¢ bardziej skupi¢ na
samoorganizacji niz walce o zmiany w konserwatywnych instytucjach. W 1971 roku pod
przewodnictwem Jacqueline Skiles otworzyty Women Interart Center — feministyczng
organizacj¢ dla kobiet dziatajacych w sztuce. Centrum istnialo do poczatku lat 80.
i obejmowato galeri¢ i teatr, organizowalo wystawy, warsztaty, wydarzenia teatralne

1 muzyczne, odczyty poetyckie, pokazy filmow, panele dyskusyjne i wyktady. Byto jedna

74 C. Hanish, The Personal is Political, ,,Notes from the Second Year: Women’s Liberation” 1970.
> Tamze, S. 1.
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z pierwszych préb stworzenia wiasnej, kobiecej organizacji w kontrze do dominujacych
instytucji, co stanie si¢ czestszg praktyka w latach 80. 1 90. XX wieku.

Jedng z artystek podejmujacych temat gender w dziataniach z zakresu krytyki
instytucjonalnej byta Mierle Laderman Ukeles. Po urodzeniu dziecka, gdy wiekszo$¢
Czasu poswigcala macierzynstwu, zwrocita uwage, ze podziwiani przez nig artySci
(mezczyzni) nie musieli poswigca¢ kariery na rzecz dziecka i rodziny. Jej refleksja
przetozyta si¢ na opublikowany pod koniec lat 60. ,,Manifesto for Maintenance Art

19691”"8, w ktérym ogtlosita:

Jestem artystka. Jestem kobieta. Jestem zona. Jestem matka (przypadkowa
kolejnos¢). Piekielnie duzo piorg, sprzatam, gotuje, reperuje, wspieram, chroni¢
itp. Ponadto (do tej pory rozdzielajac te dwie sfery) ,,robi¢” sztuke. Teraz po
prostu bede robita te wszystkie codzienne rzeczy i1 przepuszcze je do

$wiadomosci, pokaze jako sztuke. (...) Moja praca bedzie pracg artystyczng.”’

Codzienng prace domowsa i obowigzki matczyne przenosi nastgpnie w kontekst
instytucjonalny. W wyplywajacym z manifestu performansie ,Hartford Wash:
Washing/Tracks/Maintenance: Outside” artystka sprzata galeri¢ sztuki w Hartford. Tym
gestem pokazuje, ze przestrzen instytucji sztuki to przestrzen pracy, w ktorej wykonuje
si¢ szereg czynnosci niebedacych dziatalnoscia artystyczng, ale umozliwiajacych ja, np.
montaz obrazéw, malowanie §cian, mycie podtog i okien. Praca czgsto obarczona jest
problemem genderowym, ale tez klasowym i/lub rasowym’®. Temat gender i rasizmu
w strukturach instytucji sztuki artysci podejmg szerzej w latach 80. XX wieku, w ramach

tzw. Il fali krytyki instytucjonalne;j.

4. II fala krytyki instytucjonalnej: walka o instytucje

Il fala wytonita si¢ na przetomie lat 80. 1 90. XX wieku. Powodem jej powstania

byly zazebiajace si¢ procesy: zwickszenie obrotow rynku sztuki, rozwoj studiow

6 M. Laderman Ukeles, Manifesto for Maintenance Art. 1969!, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.),
Institutional..., dz. cyt., s. 144-148.

7M. Laderman Ukeles, Manifesto..., dz. cyt., s. 146; tekst oryg.: ,,| am an artist. | am a woman. | am a
wife.

I am a mother. (Random order) | do a hell of a lot of washing, cleaning, cooking, renewing, supporting,
preserving, etc. Also, (up to now separately) I ‘do’ Art. Now I will simply do these maintenance everyday
things, and flush them up to consciousness, exhibit them, as Art [...] MY WORKING WILL BE THE
WORK?”,

8 p. Sikora, Krytyka..., dz. cyt., s. 41.
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kulturowych i krytycznych  studiow  muzealnych, powstawanie nowych
(i rozbudowywanie juz istniejacych) muzedw sztuki wspdtczesnej’®. Druga fala — oprocz
intensyfikacji poszukiwan zapoczatkowanych w poprzednich dekadach, np. dotyczacych
tematu obecnos$ci grup mniejszosciowych w sztuce — zwrocita si¢ takze ku problematyce
makro-przeksztatcen wspotczesnego zycia, takich jak np. rozwoj kapitalizmu i jego
wplywu na dziatanie instytucji. Podejmowano tez temat edukacyjnej roli muzeow
I pozycji odbiorcy. Powyzsze tematy podj¢li m.in. Andrea Fraser, Fred Wilson, Louise
Lawler, Martha Fleming, Lyne Lapointe czy Group Material®®. Podczas, gdy krytyka
I fali skupiata si¢ gtownie na negacji hegemonicznego porzadku i denaturalizacji
obowigzujacych oOwczesnie hierarchii, II fala stworzyla warunki do myslenia
o transformacji instytucji, nadaniu jej nowych znaczen i powinnosci. Z takiego myslenia
wyplywaty dziatania m.in. Andrei Fraser, Louise Lawler czy Guerilla Girls. Druga,
wyrazng drogg byly rozwijajace si¢ od poczatku lat 90. dgzenia do funkcjonowania poza
systemem instytucjonalnym, catkowicie odrzucajace dotychczasowsg tradycje Krytyki

instytucjonalnej (np. praktyka Group Material).

A. Ruch feministyczny, prawa mniejszosci

IT fala kontynuowatla dziatania inspirowane przez ruch feministyczny i ruch na
rzecz praw Afroamerykanéw. W 1985 roku swoja dzialalno$¢ rozpoczgta nowojorska
grupa Guerilla Girls. Jej czlonkinie chronily swoja tozsamos$¢ postugujac sig
pseudonimami 1 w miejscach publicznych noszac maski goryla. Popularnos$¢ zyskaty
poprzez kampani¢ plakatowa skierowang do muzeow, dileréw, kuratorow, krytykow

i artystow, ktorzy ich zdaniem byli odpowiedzialni za wykluczanie artystek z gtownych

P, Sikora, Krytyka..., dz. cyt., s. 48.

8 Andrea Fraser (ur. 1965) — amerykanska performerka, badaczka, w swoich pracach tropi ukryte
pragnienia uczestnikow artworldu, komentuje utowarowienie sztuki wspotczesnej, jako jedna z pierwszych
zwrocila uwage na instytucjonalizacje I 1 II fali krytyki instytucjonalnej i zwiazane z nig zatracenie realnego
krytycznego potencjatu prac; Fred Wilson (ur. 1961) — amerykanski artysta, zajmujacy si¢ gtownie
tematyka sposobow prezentacji sztuki i tworzenia kolekcji, analizujac jak wplywaja one na interpretacje
wartosci artystycznej i historycznej prawdy, szczegdlnie w kontekscie czarnej sztuki i kultury; Louise
Lawler (ur. 1966) — amerykanska artystka i fotografka, fotografujgca prace innych artystow, prezentujaca
je czegsto w przestrzeniach w ktorych zostaly wykonane, prezentowane czy magazynowane; Martha
Fleming (ur. 1958) — akademiczka i pracownica muzedéw zajmujaca si¢ muzeologia i historig kolekcji,
taczaca praktyke i perspektywe badawcza; Lyne Lapointe (ur. 1957) — francusko-kanadyjska artystka
zainteresowana muzeologia, historig sztuki i feminizmem, przez lata pracujaca w duecie z Marthg Fleming;
Group Material — grupa artystow i artystek konceptualnych (m.in. Jenny Holzer, Barbara Kruger, Louise
Lawler, Félix Gonzalez-Torres i Hans Haacke), ktorej celem byto przyblizenie sztuki codziennemu zyciu
i kontrola nad kazdym etapem ,,zycia” sztuki, przez kilka lat prowadzili wlasna galeri¢ na Manhattanie.
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wystaw i publikacji. Jeden z plakatow informowat, Ze roznica w wynagrodzeniach kobiet
1 mezczyzn w sektorze sztuki jest wigksza niz w innych obszarach amerykanskiego rynku:
,Kobiety w Ameryce zarabiajg tylko 2/3 tego, co mezczyzni. Artystki zarabiajg tylko 1/3
tego, co artySci”’. Z kolei na plakacie z 1988 roku pt.,Zalety bycia artystka”,
wymienionych zostalo trzynascie tytutowych ,,zalet”, np.: ,,praca bez presji sukcesu”,
,,Mozliwos¢ wyboru migdzy karierg a macierzynstwem”, ,,§wiadomos¢, ze twoja kariera
moze si¢ rozpoczaé dopiero po osiemdziesigtce” (nawigzanie do zyciorysu Louise
Bourgeois), czy ,,pojawienie si¢ na zdjgciu w magazynie sztuki w stroju goryla”. Z kolei
na innym plakacie pytaty: ,,Kiedy rasizm i seksizm przestang by¢ modne, ile bedzie warta
twoja kolekcja sztuki?”.

Plakaty czesto kierowane byly tez do konkretnych instytucji i osob. Na przyktad
jeden z nich przedstawial nazwiska kilku najpopularniejszych 6wczeénie artystow (m.in.
Bruce’a Naumana czy Richarda Serry’ego) z podpisem: ,,Co laczy tych artystow?
Pozwalaja na wystawianie swoich prac w galeriach, ktore pokazuja nie wigcej niz 10%
prac kobiet lub wcale”. Artystki wysytaly takze sarkastyczne plakaty do kolekcjonerow,
stylizowane na powigkszony odrgczny list na blador6zowym papierze, w ktorym
ubolewaly, jak niewiele prac w kolekcji adresata zostalo stworzonych przez kobiety.
Artystki zapoczatkowaly tez tzw. ,,weenie counts” — liczyty w poszczegolnych muzeach
sztuk¢ tworzong przez kobiety 1 przez mezczyzn. Efektem tych akcji byla
najpopularniejsza chyba praca kolektywu — pierwszy kolorowy plakat, dotyczacy
Metropolitan Art Museum, z napisem: ,,Czy kobiety muszg by¢ nagie, zeby dostac si¢ do
Met. Museum?” 1 kalkulacja: ,,mniej niz 5% prac w sekcji sztuki wspotczesnej to prace
kobiet, ale ponad 85% aktow to akty kobiece”. Obok tekstu zostata umieszczona grafika
z jednym z najpopularniejszych kobiecych aktéw sztuki zachodniej —
,La Grande Odalisque” — z glowa goryla w miejscu oryginalnej twarzy modelki.

Jednym z tworcow podejmujacych w swojej pracy temat rasizmu i powigzanego
z nim europocentryzmu byt Fred Wilson. Kwestionowat on polityke rasowa
praktykowana przez muzea. Jednym z przykladow jest jego praca z 1991 roku pt.
»Guarded View”, pokazujgca wystawe odbywajaca si¢ w The New York City Museum,
»strzezong” przez pozbawione glow manekiny, przedstawiajace ciemnoskorych
straznikow w uniformach nowojorskiego muzeum. Pozbawieni tozsamosci reprezentanci

okreslonej rasy, wykonujacy niskoptatng prace, uosabiali realnie istniejace w tej instytucji
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nierownosci rasowe (i klasowe)®l. Inna praca artysty to ,Mining the Museum”
zrealizowana rok p6zniej w Maryland Historical Society. MHS zostato zatozone w 1844
roku w celu gromadzenia, ochrony i badania obiektow zwigzanych z historig Stanu
Maryland. Instytucja w dotychczasowej narracji ignorowata jednak tematyke zwigzang
Z przesztoscig kolonialng, niewolnictwem i abolicja. Z przedmiotéw odszukanych
w zbiorach muzealnych Wilson zaaranzowal wystawg. Zestawil ze sobg artefakty
0 zrdéznicowanym znaczeniu historycznym pokazujace, ze Afroamerykanie i rdzenni
Amerykanie nie sg reprezentowani w praktykach muzealnych, jak tez w artworldzie. Przy
wejsciu na wystawe, na postumentach umiescil trzy popiersia waznych osobistosci:
Napoleona, Andrew Jacksona i Henry'ego Claya. Po ich lewej stronie postawil puste,
czarne postumenty z nazwiskami trzech zastuzonych, zwigzanych ze stanem Maryland
I pomijanych Afroamerykanow: Fredericka Douglassa, Benjamina Bannekera i Harriet
Tubman®?, W innym miejscu wystawy artysta wyeksponowat obrazy z XVIII i XIX
wieku, a nast¢pnie zmienit ich tytuly, aby skierowaé uwage na przedstawionych na nich
,bohateréw drugiego planu”. Jeden z obrazéw olejnych zatytutowany ,,Zycie na wsi”
1 przedstawiajacy piknik, na ktorym bawig si¢ dobrze ubrane biate osoby, zostat
przemianowany na ,,Frederick serwujacy owoce” — aby podkresli¢ widniejagcego na
obrazie czarnoskorego stuzacego®. Z kolei w instalacji ,,Metalwork” Wilson zestawit ze
sobg srebrng, ozdobng zastawe z niewolniczymi kajdanami, aby pokazaé, ze zamozno$¢
I wysoki status jednej czeSci spoleczenstwa, nie zostataby osiagnigta bez wykorzystania
drugiej.

Kilka lat wcze$niej, w 1987 roku, pochodzacy z Pakistanu i tworzacy w Londynie

artysta 1 kurator Rasheed Araeen, zalozyt ,,Third Text. Third World Perspectives on

81 p, Sikora, Krytyka..., dz. cyt., s. 45-46.

82 Frederick Douglass (1818-1895) — afroamerykanski niewolnik, mowca, dziatacz spoleczny, wysoki
urzednik panstwowy. Po ucieczce z niewoli zostal przywddca ruchu abolicjonistow w Massachusetts
i Nowym Jorku; Benjamin Banneker (1731-1806) — afroamerykanski przyrodnik, matematyk, astronom,
autor popularnych almanachow, wazna posta¢ czarnej kultury; Harriet Tubman (1820-1913) -
afroamerykanska abolicjonistka, dziataczka spoteczna, sufrazystka. Po ucieczce z niewoli dziatata w Kolei
Podziemnej, czyli sieci przerzutowej zbieglych czarnych niewolnikow, na ktory sktadaly si¢ drogi,
bezpieczne kryjowki i domy, pomocne organizacje i spotecznosci. Podczas wojny secesyjnej walczyta
w armii Unii — najpierw jako kucharka i pielegniarka, pdzniej jako zwiadowca i szpieg. Pierwsza kobieta-
dowddca tej wojny — prowadzita ekspedycje zbrojna, podczas ktorej oswobodzita ponad 700 zniewolonych
Afroamerykanow.

8 Wilson, wybierajgc imie Frederick dla czarnego chtopca z obrazu, odwotywat si¢ do siebie. W trakcie
przygotowywania wystawy, dla artysty wazna okazata sie kwestia reprezentacji. Podpisujgc inny obraz,
pytat: ,,Gdzie jest moja twarz?”. Stad tez wieloznaczno$¢ tytulu wystawy: ,,Mining the Museum” (w tym
kontekscie fonetyczne nawigzanie do ,,sprawienia, ze co$ staje si¢ moje”. Wiecej: Judith E. Stein, Sins of
Omission [Fred Wilson’s Mining the Museum], [online:] https://judithestein.com/1993/10/01/sins-of-
omission-fred-wilsons-mining-the-museum/ (dostep: 22.04.2022).
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Contemporary Art and Culture”. Bylo to przelomowe czasopismo inspirowane studiami
postkolonialnymi, ktdre za cel obrato sobie zanegowanie europocentrycznej wizji historii
sztuki 1 jej rozwoju, ktdra na sztuke artystow spoza $wiata ,,zachodniego” naktadata kalke
»egzotycznosci”. W pierwsze] dekadzie ukazywania si¢, czasopismo zajmowato si¢
glownie polityka wystawienniczg instytucji muzealnych 1 galerii, szczegdlnie ich
zamknig¢ciem na sztuke innych kultur. Araeen byt takze kuratorem znaczacej wystawy
., The Other Story: Afro-Asian Artists in Post-War Britain” z przetomu 1989 i 1990 roku,
zorganizowanej w Hayward Gallery w Londynie. Koncentrowata si¢ ona na zwigzkach
artystow afrykanskich, karaibskich i azjatyckich — ktoérzy przez znaczng cze$¢ zycia
zawodowego mieszkali i tworzyli w Wielkiej Brytanii — z modernizmem. Badacz
i kurator Hammad Nassar konstatowat pozniej, ze wystawa byla radykalng ingerencja
w ,.ekskluzywny kanon europejsko-amerykanskiego modernizmu™®. Warto doda¢, ze
Araeen przez 11 lat (!) — od 1978 roku — zabiegal o mozliwos¢ zrealizowania wystawy
(jego starania dokumentuje korespondencja z Art Council of Great Britain i Hayward
Gallery)®.

B. Obieg sztuki i kapitalizm

Wsrdd artystow tworzacych w nurcie krytyki instytucjonalnej powszechna byta
rowniez $wiadomos$¢ uwiktania w kapitalistyczne wzorce (dotyczyto to przede wszystkim
wytwarzania i cyrkulacji prac artystycznych). Zachodni §wiat sztuki funkcjonowat —
w przeciwienstwie np. do 6wczesnych panstw Europy Wschodniej — w wolnorynkowym
obiegu i bezposrednio podlegat jego mechanizmom. Od lat 70. rolg¢ wiodacej szkoty
ekonomicznej zaczat przejmowa¢ monetaryzm. Wiara w skuteczno$¢ samoregulujacych
si¢ mechanizméw rynkowych, nieche¢ do interwencji panstwa w gospodarke, narracje
indywidualistyczne w miejsce kolektywnych — te elementy zyskaty ogromne znaczenie,
zwlaszcza w latach 80. XX wieku za rzadéw Ronalda Reagana w Stanach Zjednoczonych
i Margaret Thatcher w Wielkiej Brytanii. Lata te przyniosty tez oczywiscie zmiany
w artworldzie, ktére Andrea Fraser opisuje jako czas ,.korporacyjnych megamuzeow

I dziatajgcego 24/7 globalnego rynku sztuki”, gdzie fundusze hedgingowe sprzedaja akcje

8 H. Nasar, Notes from the Field: Navigating the Afterlife of the Other Story, 1.04.2015, [online:]
https://aaa.org.hk/en/ideas/ideas/notes-from-the-field-navigating-the-afterlife-of-the-other-
story/type/essays (dostep: 24.06.2021).

8 H. Nasar, Nofes..., dz. cyt.
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pojedynczego obrazu®. Praca artystyczna stata sic towarem. Jak zauwazyta Hito Steyerl,
arty$ci nadal krytykowali instytucje jako struktury autorytarne, jednak zaczety by¢ one
postrzegane juz nie tylko jako ,,reprezentatywna sfera publiczna”, ale wtasnie jako twor
ekonomiczny®’. Kapitalistyczng rzeczywisto$¢ instytucji sztuki przedstawia w tekscie
,,Museums, managers of conciousness”®® Hans Haacke. Podkre$la, ze powiazania kultury
i biznesu istniaty zawsze (np. rady powiernicze muzedw sktadajg si¢ zwykle z 0sob ze
$wiata biznesu lub finansow, stad logika kapitalistyczna jest w instytucjach sztuki
w ,naturalny” sposob obecna). Problematyke t¢ podejmowal w swoich pracach —
wspomnianych juz wczesniej — ,,Solomon R. Guggenheim. Board of Trustees” czy ,,On
social grease”. W tekscie z 2004 roku zwraca jednak uwagg na dwa nowe zjawiska,
charakterystyczne dla pierwszej polowy lat 80.: pojawienie si¢ menadzeréw sztuki
szkolonych przez prestizowe uczelnie biznesowe oraz popularyzujace si¢ rozdzielanie
funkcji dyrektora muzeum na dwa stanowiska: artystycznego i biznesowego®.

Jedna z tworczyn obserwujacych rynkowe mechanizmy §wiata sztuki, byta w tym
czasie fotografka i artystka konceptualna Louise Lawler, specjalizujgca sie
w fotografowaniu prac artystycznych innych artystow (fotografowata je, na $Scianach
domow aukcyjnych, siedzib korporacji, w mieszkaniach kolekcjonerow i w muzealnych
magazynach). Interesowaty ja te aspekty funkcjonowania sztuki, ktore leza poza sferg
wplywow artysty czy artystki. W 1984 roku umozliwiono Lawler dostep do kolekcji
Burtona i Emily Hall Tremaine, najpierw w ich prywatnych rezydencjach, potem podczas
wystawy w muzeum, a kilka lat p6zniej — w 1988 roku — w domu aukcyjnym Christie’s.
Jedng ze sfotografowanych w Christie’s prac byta ,,Head of Marylin Monroe/Round
Marylin” Andy’ego Warhola. Na zdj¢ciu — oprocz Marilyn Monroe — wyeksponowana
zostala plakietka z cena, z jaka praca zostala wystawiona na aukcj¢, podkreslajac tym
samym, ze najwicksze uznanie pracy artystycznej wyraza si¢ w jej uwiklaniu
w mechanizmy rynkowe. Z kolei fotografia ,,Pollock and Tureen. Arranged by Mr. and
Mrs. Burton Tremaine, Connecticut” prezentuje fragment obrazu Pollocka zawieszonego

nad przedstawiong na pierwszym planie XVIII-wieczng porcelanowa wazg: obraz staje

8 A Fraser, From the Critique..., dz. cyt., 5.409.

87 H. Steyerl, The Institution of Critique, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt.,
S. 486-492.

8 H. Haacke, Museums, managers of counciousness, [w:] D. Preziosi (red.), Grasping the World. The
Idea of the Museum, Routledge Revivals, Londyn 2004.

8 Tamze, s. 277-278.
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si¢ tylko jednym z wielu ozdobnych elementéw W pomieszczeniu, dekoracja majaca
swiadczy¢ o zamoznosci jego wiascicieli.

W 2003 roku (poczatek XXI wieku Hito Steyerl nazywa ,,przedtuzeniem” II fali
krytyki instytucjonalnej®®) Andrea Fraser zrealizowata video-performance ,,Untitled (The
Collector)”. Na nagraniu zarejestrowane zostalo godzinne spotkanie artystki
z kolekcjonerem sztuki, podczas ktorego uprawiali seks. Spotkanie zostalo wcze$niej
zaplanowane przez artystke, a me¢zczyzna zaptacit — jak pdzniej relacjonowata Fraser —
nie za stosunek seksualny, ale za udziat w tworzeniu pracy artystycznej (cho¢ ostateczna
kwota nie zostata ujawniona, niektore zrédta mowia o 20 000 dolaréw). Fraser zadaje

pytanie, czy sprzedaz swojej sztuki kolekcjonerom jest formg prostytuciji:

(...) interesuje mnie pytanie, czy sztuka jest prostytucja — oczywiscie w sensie
metaforycznym. Czy bardziej prostytuuje si¢ uprawiajac seks z mezczyzna, niz
gdybym tylko sprzedala mu prace? W rzeczywistosci znacznie mnigj
komfortowo czuj¢ si¢ ze sprzedaza DVD z nagraniem ,,Untitled” niz z jego
produkcja. ,,Normalna” sytuacja sprzedazowa w $wiecie sztuki wydaje mi si¢
0 wiele bardziej wyzyskujaca niz jakikolwiek aspekt mojej relacji

z uczestniczagcym w nagraniu kolekcjonerem. To wtedy trace kontrole.%

Fraser zwraca tutaj uwage na brak wptywu artysty wizualnego na sposob dystrybucji jego
prac na rynku sztuki, na ktérym warto§¢ pracy artystycznej okreslana jest przez jej
zdolno$¢ do generowania zyskow. Fraser z kolei zawsze starala si¢ kontrolowac

cyrkulacje swoich prac i ich znaczenia:

Do niedawna catg moja praktyka tworcza byly prace ,,site-specific”, a logika
wykonywania takich prac wigzala si¢ dla mnie z mozliwoscia kontroli ich
obiegu: z bardzo precyzyjnym okresleniem, do kogo praca jest adresowana

i gdzie jest prezentowana, kim jest realna publiczno$¢ (...) a takze jakie

% H, Steyerl, The Institution..., dz. cyt., s. 491.

o Praxis, Andrea Fraser, ,»The Brooklin Arts” 10.2004; [online:]
https://brooklynrail.org/2004/10/art/andrea-fraser (dostep: 23.06.2021); tekst oryg.: ,,(...) the question I'm
interested in posing is whether art is prostitution—in a metaphorical sense, of course. Is it any more
prostitution because | happen to be having sex with a man than it would be if | were just selling him
a piece? In fact, I remain much less comfortable with selling the DVDs of “Untitled” than I was with
producing the piece. The “normal” sales situation that one has in the art world feels much more exploitative
to me than any aspect of my relationship with, or the exchange with the participating collector. That’s where
I lose control of it”.
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wymagania jej stawiam. ,,Untitled” nie jest tak naprawde ,,site-specific”. Istnieje

jako towar, ktory moze krazy¢ i by¢ pokazywany w roznych kontekstach.%

Robigc prace o utowarowieniu sztuki, Fraser chciala, aby owo utowarowienie byto jak
najbardziej widoczne i czytelne. Jednoczesnie zapewnila sobie wptyw na komercyjny
obieg video performance’u. Wyprodukowano tylko pie¢ kopii DVD, z ktérych jedna
nalezy do wystepujacego na nagraniu kolekcjonera, a osoby, ktore kupily pozostate,
musialy podpisa¢ bardzo restrykcyjng — w zakresie pdl eksploatacji pracy — umowe.
Kolejne lata przyniosg nowe rozpoznania w zakresie uwiktania sztuki w kapitalistyczne
sposoby produkcji: dotyczace juz nie tylko komercjalizacji sztuki, ale podstawowych

sposobdw i metod pracy w sztuce.

C. Ucieczka z instytucji

Dziatania artystow zwigzanych z krytyka instytucjonalng czgsto przybieraty
forme zerwania z kontekstem instytucjonalnym, czasem wregcz exodusem z instytucji.
Czg$¢ tworcow byta zmeczona krytyka, ktora jednoczesnie nie prezentowala alternatywy
dla systemu. Exodus podyktowany byt che¢cig budowania realnej alternatywy: tworzenia
nowych warunkoéw produkcji artystycznej, wystawiania i dystrybucji prac. Powodem
byta takze negatywna rola jaka odgrywaty wpltywowe instytucje sztuki w zyciu
spotecznym (nieograniczajgce si¢ do aspektow zwigzanych ze Swiatem sztuki). O MoMA

jako modelowym przyktadzie pisat Piotr Piotrowski:

W istocie rzeczy, gdy przypomnimy sobie negatywna role, jaka odegrata MoMA
pod koniec lat sze$cdziesigtych ubieglego wieku zaré6wno na plaszczyznie
politycznej, = wspierajac  kapitalistyczne spoteczenstwo  przeciwko
kontestatorskiej rebelii, jak 1 artystycznej, eliminujac ze swojego pola
zainteresowania sztuke krytyczng wobec warto$ci modernistycznych (z protestu
wobec tego programu zostato stworzone w 1977 roku The New Museum of

Contemporary Art w Nowym Jorku), zauwazymy, jak gleboko wizja historii

9 Tamze, tekst oryg.: ,,Until recently all my work has been extremely site specific, and part of the logic of
doing site specific work for me had to do with controlling the circulation of my work: with being very
precise about who the work is addressed to and where it’s presented, about who the real audience is (...)
and thinking about what kind of demands it makes on that real audience. Untitled is not really a site-specific
work. It exists as a commodity that can circulate and be shown in different contexts”.
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sztuki, ktérg Crimp nazwalby idealistyczng, zwigzana jest z wladzg poprzez

muzeum i jego rytualy budujgcg wlasng legitymacje.*

Z tych refleksji wyptywaly m.in. interwencje artystyczne Daniela Burena, ktore
realizowal w latach 70., uznawane za jeden z przejawow rodzgcego si¢ wtedy street artu.
Artysta pomijatl rol¢ instytucji w prezentacji sztuki i swoje obrazy (prostokatne,
pomalowane w pasy plaszczyzny) eksponowat na ulicach Nowego Jorku®*. Jeszcze pod
koniec lat 60. w Rosario w Argentynie, Eduardo Favario w ramach ,,Experimental Art
Series”, zorganizowal symboliczng akcje, w ramach ktérej zamknat dla zwiedzajacych
wystawe w galerii i zaprosit ich na spacer po mie$cie w poszukiwaniu prac artystycznych.
Gtlosény byt tez gest Julio Le Parca, ktéry w 1972 roku odrzucit propozycje retrospektywy
w Muzeum Sztuki Wspoétczesnej w Paryzu (w celu podjecia decyzji rzucit moneta). Wielu
artystow zaczeto samoorganizowaé si¢ ibudowaé wilasne, alternatywne sposoby
wprowadzania dziet do obiegu (tak jak wspomniana wcze$niej feministyczna organizacja
nowojorska Women Interart Center). Poszukiwanie strategii pozwalajacych na
funkcjonowanie poza systemem instytucjonalnym, stato si¢ czestszg praktyka wiasnie
w latach 80. 1 90. Wielu tworcow organizowato si¢ wtedy w kolektywy.

Jednym z najlepiej znanych byta Group Material, dziatajaca w latach 1979-1996,
do ktorej nalezeli m.in. Jenny Holzer, Julie Aul, Barbara Kruger, Louise Lawler, Félix
Gonzalez-Torres i Hans Haacke. Gléwnym obszarem ich zainteresowan bylo
przyblizanie sztuki do codziennego zycia. Pytajac ,,dla kogo przeznaczona jest sztuka?”,
starali si¢ zmieni¢ relacj¢ pomigdzy tymi, ktorzy sztuke tworza, a tymi, ktorzy ja ogladaja.
Ich celem byto samodzielne wystawianie i promowanie swoich prac. Stwierdzili, Zze aby
to osiggnac 1 by¢ ,,branym na powaznie” przez publicznos$¢, musza operowac przestrzenia
przypominajaca ,,prawdziwg” galerie sztuki®. Mimo sukcesu, jaki galeria odniosta
w pierwszym roku dziatalnosci, z czasem poglebialy si¢ problemy organizacyjne
i finansowe. Chcgc przeznaczy¢ wiecej czasu na prace tworczg i zaangazowanie
spoteczne, artySci zdecydowali sie zrezygnowal 2z przestrzeni wystawienniczej
1 zwigzanych z nig zadan administracyjnych i fundraisingowych. Zadeklarowali, Ze chca
,»Zaja¢ ostatnig alternatywng przestrzen — przestrzen bez $cian, ktdra oddziela artystow

i ich prace od najistotniejszych probleméw spotecznych Ameryki”®®. Od tej pory do

9 P, Piotrowski, Muzeum..., dz. cyt., s. 22.

%P, Sikora, Krytyka..., dz. cyt., s. 29-30.

% Group Material, Caution! Alternative space!, [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional...,
dz. cyt., s. 236.

% Tamze, s. 237.
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prezentacji swojej sztuki wykorzystywali m.in. takie no$niki jak billboardy, przestrzen
reklamowa w wagonach metra, wktadki do ,,New York Times’a”, organizowali takze
wystawy na ulicach.

Inng alternatywna przestrzenig byt WOW Caf¢ Theatre, kolektywnie zarzadzany
teatr w nowojorskiej East Village, ktory we wezesnych latach 80. zatozyty Peggy Shaw,
Lois Weaver, Pamela Camhe i Jordy Mark®’. Byta to przestrzen tworcza dla kobiet,
zwlaszcza tych identyfikujacych si¢ jako lesbijki czy osoby queer. Wiele z wystawianych
w WOW spektakli dotyczyto rdl ptciowych, kobiecej nieheteronormatywnej tozsamosci
i seksualno$ci. Tematyka ta pozostawata poza zasiggiem zainteresowan
mainstreamowych instytucji i mediow i — jak wspominaja cztonkinie kolektywu®® — nie
wzbudzila takiego rozgtosu i zainteresowania, jak cho¢by owczesny teatr gejowski (np.
broadwayowski cykl przedstawien ,,Torch Song Trilogy” Harveya Fiersteina czy ,,The
normal heart” Larry’ego Kramera). WOW Café Theatre byl mimo to miejscem, w ktérym
rozwijaly si¢ takie nowatorskie artystki jak Holly Hughes, Carmelita Tropicana, Lisa
Kron czy Moe Angelos, a swoje przelomowe spektakle prezentowata grupa Split
Britches®®. WOW nie mial dyrektorki artystycznej ani innej formy scentralizowanej
kontroli nad programem artystycznym — cztonkinie byly w petni niezalezne w wyborze
produkcji do zrealizowania. Chcac unikng¢ cenzury i zachowujac otwarty charakter
miejsca zrezygnowano z castingéw na aktorki, a takze z ubiegania si¢ o duze granty,
preferujac wplywy ze sprzedazy biletow, darowizny z wlasnych pensji i mate, niezalezne
dofinansowania. W teatrze oprocz prezentacji spektakli odbywaty si¢ wystawy sztuki,
variété, kabarety, koncerty; funkcjonowala tam mata strefa gastronomiczna, a takze
regularne ,,Talking Slides Show”, podczas ktoérych artystki prezentowaty fragmenty
przygotowywanych przez siebie prac i mogly liczy¢ na dyskusj¢ na ich temat oraz

merytoryczne wsparcie.

9 WOW nadal dziata. W tym fragmencie odnoszg si¢ do fenomenu miejsca w perspektywie lat 80. XX w.
i 6Owczesnej specyfiki srodowiska artystycznego.

% H. Hughes i in., Memories of the Revolution: The First Ten Years of the WOW Cafe Theater, University
of Michigan Press, (b.m.) 2015.

% Split Britches — zatozona w 1980 roku przez Louis Weaver, Peggy Shaw i Deb Margolin legendarna
lesbijska grupa teatralna, ktora zastyneta m.in. spektaklem ,,Belle Reprieve” — parodii ,,Tramwaju zZwanego
pozadaniem” Tennessee Williamsa, w ktérym podwazeniu lub odwrdceniu ulegly role ptciowe. Grupa
zajmuje si¢ tozsamos$cig i kulturg lesbijska i queer, stworzyla oryginalny styl z elementami kabaretu,
wodewilu, satyry oraz w duchu DIY — zgody na niedoskonatosci i pomytki w realizowanych przez nie
przedstawieniach.
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Do produkcji prac poza systemem instytucji i rynku sztuki nawotywata m.in.

Adrian Piper. W tekscie ,,Power Relations within Existing Art Institutions”%

pisata
o roli krytyka (potaczonego réznorodnymi relacjami z kolekcjonerami i innymi aktorami
$wiata sztuki) w procesie ustalania znaczenia dzieta, a w zwigzku z tym tez Sciezki kariery
artysty. Zwracata uwage na oczekiwanie, ze artysta wypracuje swoj niepowtarzalny styl
1 bedzie si¢ go trzymac — takie prace latwiej spienigzy¢. Artystom, ktorzy nie chca
wpisywac si¢ w ten model sugerowata tworzenie takich prac, ktore moga funkcjonowac
poza obiegiem artystycznym 1 przetrwa¢ bez wsparcia rynku sztuki. Wydaje sie, ze
mozliwos$ci takich dostarczyt dopiero postep technologiczny i Internet. Dobrze ilustruje
to dziatalno$¢ pojawiajacych si¢ od drugiej potowy lat 90. grup artystycznych, takich jak:
,RTMark” - anty-konsumencki kolektyw artystyczno-aktywistyczny,
cyberfeministyczna organizacja ,,subRosa”, grupa artystow performance 1 haktywistow
,Electronic Disturbance Theater” a takze popularna grupa ,,The Yes Men”. Ich dziatania
nie dotykaja bezposrednio problemdéw instytucji sztuki, ale wyplywaja z checi ich

opuszczenia.

D. Kontestatorzy

Artysci postulujagcy wprowadzanie zmian od $rodka systemu, kwestionowali
skuteczno$¢ podejmowanych prob ,,exodusu” w latach 60., 70. i 80. XX wieku. Zwracali
uwage na rozziew miedzy teorig I praktyka zwiagzang z Krytyka instytucji, dotyczacy
kwestii fundamentalnej: sprawowania przez artystow kontroli nie tylko nad procesem
tworczym, ale takze nad dystrybucja ich dziet. Prace powstajgce niejako poza systemem,
ostatecznie — na powrot do niego ,,wciggnigte” — zyskiwaly swojg wymierng warto$¢
(cen¢ rynkowa), a ich recepcja byta nadal uzalezniona od artworldu i aktualnego
kontekstu spolecznego. Byl to dostateczny dowdd, ze postulowana niezalezno$¢
w dystrybucji sztuki byta wtedy niczym wiecej, jak tylko utopig?.

Instytucja sztuki — do tej pory traktowana jako problem — z poczatkiem lat 90.
zaczeta by¢ wiec postrzegana jako jego mozliwe rozwigzanie'®?. Podczas kiedy w ramach

I fali wystgpowano przeciwko instytucji sytuujac si¢ zazwyczaj poza jej nawiasem, cze$¢

100 A, Piper, Power..., dz. cyt., [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt., s. 246-274.
101p, Sikora, Krytyka... dz. cyt., s. 48.

102 3, Sheikh, Notes of Institutional Critique, [w:] G. Raunig, G. Ray (red.), Art and Contemporary...,
dz. cyt., s. 30.
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tworcow Il fali wskazata, ze ich rola — jako artystow — jest tez zinstytucjonalizowana
iuwiktana w relacje wtadzy. Na krytyczne interwencje zaczely otwieraé si¢ rowniez same
instytucje. Zmiana w poréwnaniu do dwoch wczesniejszych dekad byta wiec znaczaca:
krytyka zaczgta wyptywac nie z zewnatrz (przynajmniej deklaratywnie), ale z wewnatrz
systemu. Proces ten dokonal si¢ na dwa Sposoby: po pierwsze przez uznanie artystow za
cze$¢ instytucjonalnego porzadku (i tym samym przyjecie przez nich odpowiedzialnosci
za instytucje sztuki). Po drugie poprzez poszerzenic zainteresowan krytyka
instytucjonalng — zacze¢li zajmowac si¢ nig nie tylko artysci, ale takze pracownicy sztuki
majacy czesto spory wptyw na ksztatt artworldu, w tym akademiczki i akademicy,
kuratorki i kuratorzy — osoby taczace roznorodne pola aktywnosci (dobrymi przyktadami
sa dziatania podejmowane przez np. Marthe¢ Fleming, Rasheeda Araeena czy Ivana
Karpa).

Refleksje te podsumowuje kontrowersyjny i jednoczesnie wazny dla teorii krytyki
instytucjonalnej esej Andrei Fraser ,,From the Critique of Institutions to an Institution of
Critique” z 2005 roku. Performerka przekonuje, ze krytyka instytucjonalna okazala si¢
skutecznym sposobem na podwazenie fundamentow muzeum i wprowadzenie przemian
W instytucjach, ktore poszerzyly ich ramy bardziej niz kiedykolwiek przedtem. Zwraca
jednak uwagg, ze dotychczasowe dziatania artystow, dazacych do wyjscia poza system
Swiata sztuki, redefinicji sztuki i zblizenia jej do codziennego zycia, nie poskutkowaly
uwolnieniem artysty od instytucji. Jej oparte na relacjach wladzy podstawy pozostaty
nienaruszone. Krytyka instytucjonalna zostata zinstytucjonalizowana (i co wigcej, zwraca
uwage na to, ze zawsze taka byta). Ucieczka od struktur artworldu okazata sig

niemozliwa, a sama instytucja poszerzyta swoj zakres:

(...) instytucja sztuki jest nie tylko ,,zinstytucjonalizowana” w organizacjach
takich jak muzea i wyrazona w obiektach sztuki. Jest rOwniez zinternalizowana i
ucielesniona w ludziach. Jest uwewnetrzniona w kompetencjach, modelach
konceptualnych i sposobach percepcji, ktore pozwalajg nam tworzyé, pisaé i
rozumie¢ sztuke lub po prostu uznawac sztuke za sztuke, niezaleznie od tego, czy

jestesmy artystami, krytykami, kuratorami, historykami sztuki, dilerami,
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kolekcjonerami czy odbiorcami. A przede wszystkim istnieje w interesach,

aspiracjach i kryteriach warto$ci, ktore ukierunkowuja nasze dziatania (...).2%

Fraser postululowata potrzebeg autorefleksyjnego podejscia do instytucji: ,,jestesmy
instytucja” — pisze, a to oznacza, ze rozwigzaniem dobrze znanych napi¢¢, powstajacych
mi¢dzy tworcami i instytucjami jest zardwno $§wiadomo$¢ instytucjonalnych putapek, jak

tez przyjmowanie odpowiedzialnosci za wspottworzone przez siebie zaleznosci:

To nie jest kwestia bycia przeciw instytucji: my jestesmy instytucja. To kwestia
tego, jaka instytucja jeste$my, jakie wartosci instytucjonalizujemy, jakie formy
praktyki nagradzamy i do jakich nagréd aspirujemy. Poniewaz instytucja sztuki
jest zinternalizowana, uciele$niona i performowana przez jednostki, krytyka

instytucjonalna wymaga, aby$my te pytania zadali przede wszystkim sobie.*%*

Idea instytucji (auto)krytycznej utrwalona przez Fraser znaczaco wptynela na sposob
rozumienia Krytyki instytucjonalnej w nastepnych latach.

5. Efekty

W ksiazce ,Polityka kulturalna Stanéw Zjednoczonych”, Frédéric Martel
pokazuje, ze za sprawg przemian kulturowych i ruchu praw cztowieka, pomiedzy rokiem
1965 a 1980, w USA =zanikta akceptacja dla dominacji biatej elity, od dwustu lat
zajmujacej kierownicze stanowiska w systemie kulturalnym. W ciggu pigtnastu lat
porzucila ona swoje kody, zasady i ideologi¢ na korzy$¢ roznorodnosci kulturalnej — hasta
spopularyzowanego w koncu lat 70. XX wieku, ktore stato si¢ nowym credo Ameryki.
Pojecie to zostato spopularyzowane rowniez w Europie — przewrotnie — jako bron

przeciwko dominacji kulturalnej USA.

103 A. Fraser, From the Critique..., dz. cyt., s. 413; tekst oryg.: ,,(...) institution of art is not only
"institutionalized" in organizations like museums and objectified in art objects. It is also internalized and
embodied in people. It is internalised in competencies, conceptual models and modes of perception that
allow us to produce, write about and understand art, or simply to recognize art as art, wheter as artists,
critics, curators, art historians, dealers, collectors or museum visitors. And above all, it exists in interests,
aspirations, and criteria of value that orient our actions (...)”.

104 A, Fraser, From the Critique..., dz. cyt., s. 417; tekst oryg.: ,,It's not question of being against the
institution: we are the institution. It's a question of what kind of institution we are, what kind of values we
institutionalize, what forms of practice we reward, and what kinds of rewards we aspire to. Because the
institution of art is internalized, embodied, and performed by individuals, these are the questions that
institutional critique demads we ask, above all, of ourselves”.

105 F. Martel, Polityka kulturalna Stanéw Zjednoczonych, Wydawnictwo Akademickie Dialog,
Warszawa 2008, s. 517-519.
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Przemiany te oraz refleksja wypracowana na gruncie krytyki instytucjonalnej,
poskutkowaty m.in. powstaniem nowej muzeologii i probami przetozenia jej programu
na praktyke. To wlasnie w przestrzeniach muzedw zostala przeprowadzona
najintensywniejsza autokrytyczna praca w tym zakresie. W artykule ,,Sztuka wspotczesna

108 najwazniejsze zmiany ogoélnych tendencji w strategiach muzealnych

1 muzeum
ostatnich dekad przedstawia Marcin Szelag. Generalna zmiana polegala na zerwaniu ze
spopularyzowanym przez MoMA paradygmatem myslenia o ekspozycji muzealne;j.
W dziedzinie programu merytorycznego muzeum odeszlo wigc od postawy
autorytatywnej w stron¢ poszukujacej — nie dystrybuuje juz prawd o tym, jak jest, ale
pokazuje, ze wizja historii jest indywidualna. Koncepcje kuratorskie poddawane sa
ciaglym rewizjom i przeksztatceniom. Kolekcje muzealne coraz czesciej maja charakter
specjalistyczny, a nie jak wcze$niej encyklopedyczny. Redefinicji ulegl réwniez sam
status obiektu: muzea otworzyly si¢ na artefakty uwazane do tej pory za peryferyjne
i mniej znaczace, takie jak informacje tekstowe, ilustracje, pliki audio i video.
Zwigkszony udziat artystow w przygotowywaniu wystaw doprowadzit do wykorzystania
alternatywnych technik prezentacji, ktore udowodnity, jak ograniczajaca byta dawna
tradycja. Statyczno-monolityczny charakter instytucji zostal zastgpiony przez
dynamiczno-czasowy: w przypadku muzeéw doprowadzito to do wyksztalcenia dwoch,
popularnych obecnie, metod prezentacji bedacych zaprzeczeniem modelu tradycyjnego,
historyczno-chronologicznego. Pierwsza z nich to ekspozycja ,,ahistoryczna”: polega na
»Wyjeciu” prac artystycznych z historycznego 1 kulturowego kontekstu 1 zaprezentowaniu
ich w uktadach, ktére nadajg im nowe znaczenia. Z kolei ekspozycja ,,monograficzna”
zaklada prezentacj¢ prac artystycznych ograniczonej liczby artystoéw potaczonych
pewnym wspdlnym aspektem tworczosci lub poglebienie tworczosci jednego artysty. 107
Przeksztatceniom ulegly takze relacje z publiczno$cia: mam tu na mysli rozwoj
programow edukacyjnych oraz strategii wilaczajacych we wspoltworzenie dziatan
instytucji.

Roéznorodnosé kulturalna jako nowa ideologia, niekoniecznie przy tym zawsze
odpowiadata — i nadal odpowiada — rzeczywistosci. Zmiany — jak wskazuje Hito Steyerl
— zaszly gtownie w sferze reprezentacji, jednak jest to wlasciwie reprezentacja wylacznie

symboliczna:

196 M. Szelag, Sztuka wspdiczesna i muzeum, [w:] M. Popczyk (red.), Muzeum Sztuki: Od Luwru
do Bilbao, Katowice 2006, s.143-152
107 M. Szelag, Sztuka... dz. cyt., [w:] M. Popczyk (red.), Muzeum..., s. 148-151.
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Jest to proces kulturowej lub symbolicznej integracji krytyki z instytucjg lub
raczej zjej powierzchnig, bez zadnych faktycznych konsekwencji w samej
instytucji. Odzwierciedla to podobny proces na poziomie politycznym:
symboliczng integracje, na przyktad mniejszosci, przy jednoczesnym utrzymaniu

nierdwnosci politycznej i spotecznej (...)*%

W szerszej perspektywie polityczno-spotecznej, kwestia reprezentacji i powigzana z nig
polityka tozsamos$ci, mimo bezsprzecznej stuszno$ci walki o prawa mniejszo$ci, nie
zajela sie bezposrednio kwestig klasy spotecznej. Klasa pracujaca podzielita si¢ na wiele
grup o roéznorodnej charakterystyce 1 wrazliwosci, nie zajmujac si¢ w zasadzie tematem
przemocy wytwarzanej przez kapitalizm, ktora — niezaleznie od rdznic miedzy tymi
grupami — dotykata i wcigz dotyka znakomitg wigkszo$¢ z nich. Co wigcej, jest tym
bardziej odczuwana, im cz¢séciej mamy do czynienia ze zjawiskiem intersekcjonalnos$ci,
a wiec krzyzowania si¢ kategorii spotecznych narazonych na dyskryminacje. Polityka
tozsamosci w takim ksztalcie nie zagrozita obowiazujgcym relacjom wiadzy, w tym — jak
wskazywala w cytowanym wcze$niej tek§cie Andrea Fraser — rowniez w $§wiecie sztuki.
Dominujgcy obecnie sposob produkcji i cyrkulacji prac artystycznych nie ma powaznej
alternatywy, a globalizujacy si¢ $wiat i rozwoj kapitalizmu, czy raczej jak ujat go Edward
Luttwak — turbokapitalizmu, poglebity jedynie problemy zwigzane z funkcjonowaniem
rynku sztuki. Jedyna kategorig taczacag réznorodne grupy — jak pisze Steyerl — jest dzi$
doswiadczenie prekarnosci wraz ze wszystkimi jego konsekwencjami. Wydaje sie, ze
wilasnie ta kondycja jest jednym z najistotniejszych impulséw do powstania najnowszych

kontynuacji krytyki instytucjonalne;j.

6. 111 fala krytyki instytucjonalnej jako potrzeba polityczna

Zainteresowanie krytyka instytucjonalng przezylo renesans na poczatku XXI
wieku. Wspotczesng $wiadomos¢ artystyczng i refleksje dotyczaca instytucji
artystycznych uksztaltowaly — podobnie jak to bylo w przypadku I i II fali —
doswiadczenia spoteczne, stanowigce 0sobliwe polgczenie sprawczosci i niemocy:

Arabskiej Wiosny, ruchu Occupy, greckich i hiszpanskich protestow przeciwko cigciom

108 H, Steyerl, The Institution..., [w:] A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional..., dz. cyt., s. 489-490;
tekst oryg.: ,,That is the process of cultural or symbolic integration of critique into the institution or rather
on the surface of the institution without any material consequences within the institution itself. This
mirrors a similar process on political level: the symbolic integration, for exaple of minorities, while
keeping up political and social inequality (...)”.
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socjalnym, przejmowania wiladzy przez religijnych fundamentalistow (Kair)
I prawicowych populistow (Wegry, Polska), militaryzacji syryjskiej rewolucji, polskiego
Strajku Kobiet, protestow na Biatorusi czy w Hongkongu. Wydarzenia te, wywotane
przez wielowarstwowe kryzysy polityczno-ekonomiczne ostatnich kilkunastu lat —
w szczegllnosci przez przyspieszenie i transformacje kapitalizmu oraz zwigzane z nim
coraz powszechniejsze doswiadczenie prekarnosci, a takze pragnienie uwolnienia si¢ od
wladzy i rynku — sprawily, ze idee szeroko rozumianego artystycznego aktywizmu
ponownie zaczely cieszy¢ sie popularno$cig. Kryzys ideologii liberalnej i nieefektywne
proby rozwigzania wspotczesnych wyzwan zwigzanych z rzadzeniem oferowane przez
system demokracji przedstawicielskiej sprawity, ze zainteresowania tworczyn, myslicieli
1 badaczek, skupity si¢ przede wszystkim na tematyce przysztosci.

Wydarzeniem otwierajacym nowa debate wokot krytyki instytucjonalnej byt
zrealizowany w latach 2005-2008 pod auspicjami European Institute for Progressive
Cultural Policies interdyscyplinarny projekt ,,Transform”, podczas ktorego odbyty sie
sympozja i wystawy, a na lamach internetowego czasopisma ,,transversal” ukazaly sie¢
artykuly podejmujace temat krytyki instytucjonalnej (w tym w ramach numeru pt. ,,do
you remember institutional critique?”!%®). W ramach projektu zastanawiano sie nad
obecnymi i przysztymi mozliwo$ciami krytyki instytucjonalnej w oparciu o trzy obszary
tematyczne. Po pierwsze uczestnicy projektu przygladali si¢ historii  krytyki
instytucjonalnej i postawili teze, ze obecnie wylania si¢ jej III fala, wykraczajaca —
zarowno w teorii jak 1 praktyce — poza dotychczasowe metody i rozpoznania.
Debatowano takze nad nowymi formami organizacji instytucji sztuki, ktore pozwolg im
wdrozy¢ faktycznie krytyczne strategie dziatania oraz nad kwestig relacji pomigdzy
instytucja a krytyka i ruchami spolecznymi. Wszystkie te zagadnienia obecne sa
w toczonych dzi§ dyskusjach. Praktyki Ill fali nie sg jednak ani jednorodne, ani
»skanonizowane”, a sam termin (,III fala”) wzigt si¢, jak pisze Gerald Raunig,
z ,,politycznej i teoretycznej”* potrzeby.

Wspotczesna krytyka instytucjonalna spaja dokonania poprzedzajacych ja
nurtéw, taczac Krytyke spoteczng, instytucjonalng i autokrytyke. Nie klasyfikuje sie jej

jedynie jako nurtu w sztuce wspodlczesnej, lecz sytuuje na przecieciu sztuki, perspektywy

109 do you remember institutional critique, 01.2006; [online:] https://transversal.at/transversal/0106
(dostgp: 24.06.2021).

110 G. Raunig, Praktyki instytuujgce. Uciekanie, instytuowanie, przeksztatcanie, 01.2006, [online:]
https://transversal.at/transversal/0106/raunig/pl (dostep: 24.06.2021).

43



badawczej 1 aktywizmu politycznego. Krytyka instytucjonalna stala si¢ wiec zjawiskiem
wyraznie transdyscyplinarnym. Simon Sheikh, krytyk sztuki i kurator, lokuje III falg
gtownie wokot dziatalnosci kuratorskiej (a whasciwie na styku kuratorskiej i badawczej).
Pojawilo si¢ tez mtode pokolenie tworczyn 1 tworcoOw wyrdzniajacych sie¢ glebokim
urefleksyjnieniem swojej praktyki artystycznej i zarzadczej. W ramach 11l fali chodzi
jednak nie tylko o kontynuacj¢ walki na polu sztuki, bedacej z jednej strony pod presja
konserwatywnych polityk kulturalnych, a z drugiej doktryny neoliberalnej. Krytyka
instytucjonalna przeobrazita si¢ w postawe krytyczng (catosciowa krytyke dzisiejszego
porzadku spotecznego) oraz praktyke instytuujaca, czyli taka, ktora poszukuje nowych
form politycznej podmiotowos$ci, sposobow dziatania i zycia. Ambicjg krytykow
i krytyczek instytucjonalnych stato si¢ wiec wyjscie poza horyzont defensywnych
kontrstrategii. W zwiazku z tym istotnym aspektem tej refleksji stata si¢ kwestia relacji
pomigdzy instytucja a krytyka i ruchami spotecznymi. Centralne stato si¢ tu pytanie o to,
jakich instytucji i sposobdw instytuowania potrzebuja wspotczesne ruchy spoteczne i jak
relacja ta moze stac¢ si¢ produktywna w kontek$cie wspierania polityk emancypacyjnych.
Z tego punktu widzenia pytanie o instytucj¢ (jako uwiktang w polityczne i ekonomiczne
konsekwencje kapitalizmu) to gléwnie pytanie o to, wjaki sposob mozna ja
»przechwyci¢” i na powrdt wykorzysta¢ do dziatan krytycznych. Krytyke instytucjonalng
nalezy wigc rozumie¢ jako ruch, ktoéry nie moze istnie¢ bez powigzania z ruchami

spotecznymi rozwijajagcymi sie¢ poza $wiatem sztukill,

Przyjrzyjmy si¢ wiec
najistotniejszym elementom, ktore wplynety na ksztalt wspdiczesnej odstony krytyki

instytucjonalnej.

A. Przemiany krytyki i postawy krytycznej'*?

W potocznym znaczeniu ,,krytyka” to odniesienie si¢ do tezy czy $wiatopogladu
W negatywny 1 oceniajacy sposob. W ksigzce ,Polityka teatru. Eseje o sztuce

angazujace]” Pawet Moscicki pisze:

W duzej mierze takie wlasnie znaczenie krytyki przejat dyskurs zorganizowany

wokot tzw. sztuki krytycznej. Zadaniem, ktore stawiali przed nim tworcy

11 ], Kastner, Artistic Internationalism and Institutional Critique, [w:] G. Raunig, G. Ray (red.), Art and
Contemporary..., dz. cyt., s. 47.

112 Zmieniong wersje opisu przemian krytyki i postawy krytycznej przedstawitam w artykule Teatr jest
instytucjq feudalng, [w:] ,,Zarzadzanie w Kulturze” 2019, t. 20, nr 2, s. 287-300.
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i teoretycy, bylo odnoszenie si¢ do pewnych kodoéw, praktyk, zachowan
spotecznych w celu demaskacji ich arbitralnos$ci, ukrytych zalozen, uwiktania w

jezyki dominacji.!t®

Krytyka oznaczata wigc nieustanne poszukiwanie sladow przemocy w kazdym dziataniu
spotecznym czy kulturowym, a takze w jezyku. Wymuszalo to stosowanie podwojnej
perspektywy: krytykowanego i krytykujacego, a to z kolei sugerowalo, ze istnieje
,»CZysty” obszar, a co za tym idzie takze punkt widzenia, ktory jest nieskazony wptywem
szkodliwych praktyk i idei. Strategia ta sprawiala, ze ,.krytykujacy” sam usuwat si¢ z pola
wladzy, a jego krytyka byla wprawdzie wiarygodnym glosem opisujagcym stosunki
dominacji, ale jednocze$nie zupetie niezdolnym do interwencji i realnego dzialania na
rzecz ofiar hegemoniit'4. Jak pokazuje Boris Buden w tekscie ,,Criticism whitout Crisis:
Crisis without Criticism”, interesujemy si¢ krytyka instytucjonalng, bo wierzymy, ze
sztuka jest z natury wyposazona w sit¢ nie tylko krytykowania, podwazania, ale moze
réwniez zmiany zasad rzadzacych swiatem. Od ,,aktorow” dziatajacych w polu sztuki
wymaga to jednak, jak pisze Buden, umiejetno$ci praktykowania krytycznej
autorefleksjit®®.

Na przemiang krytyki w tym zakresie wplyngta zarowno kantowska definicja
krytyki jako badania i okreslania warunkow mozliwosci funkcjonowania danego obszaru,
jak tez mys$l Michela Foucaulta, a szczegdlnie jego rozwazania na temat
»zadomyslno$ci” 1 parezji. Wygltoszony w Collége de France wyktad zatytutowany
»Qu'est-ce que la critique?” z 1978 roku filozof poswiegcil ,rzadomys$lnosci”,
definiowanej jako ,,punkt styku, w ktorym to, jak jednostki sg kierowane przez innych,
laczy sie ze sposobem, w jaki kieruja one sobg”'!®. Stwierdzit wtedy, ze krytyka
rozwingla sie jako sztuka niezgody na bycie rzadzonym ,,w ten sposob”. Chodzito wigc
nie tyle o niezgod¢ na ,bycie zarzadzanym” w ogole, ale o redefinicj¢ zalozen, celow
i procedur z ta czynnoscig zwigzanych!'’. Gerald Raunig zaznacza, ze postulat ten nie
moze zosta¢ zrealizowany jedynie przez fundamentalng krytyke instytucji, ale musi sig

dokonaé w ramach nieustannego procesu instytuowania, negocjowania i zmiany zasad**8.

113 P, Moscicki, Polityka teatru. Eseje 0 sztuce angazujgcej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, (b.m.)
2008, s. 170.

14 Tamze, s. 171-172.

115 B, Buden, Criticism without Crisis: Crisis without Criticism, [w:] G. Raunig, G. Ray (red.),

Art and Contemporary..., dz. cyt., s. 33.

116 T, Lemke, Biopolityka, Sic!, Warszawa 2010.

117 M. Foucault, What is critique?, [w:] S. Lotringer (red.), The Politics of Truth, The MIT Press,
Cambridge (MA) — Londyn, 1997.

118 G. Raunig, Praktyki... dz. cyt.

45



Irit Rogoff, teoretyczka sztuki z Wielkiej Brytanii, w podobnym duchu twierdzi, ze
obecna faza przemian kulturowych, a takze praktyk artystycznych, cechuje si¢ przejsciem
od krytyki do krytyczno$ci (ang. criticality). Jej podstawowym wyroznikiem jest
przekonanie, ze krytyczna $wiadomos$¢ i dostrzeganie mechanizméw dominacji nie
sprawiaja, ze stajemy si¢ od nich wolni. Krytyczno$§¢ ma charakter performatywny
i opiera si¢ na praktyce, ktorg Rogoff okre§la jako ,,zamieszkiwanie problemu”
(inhabiting a problem). Sformulowanie to podkresla, ze dziatajac wylgcznie
w krytykowanym przez nas obszarze, mozemy poddawac go transformacjom. W zwigzku
z tym krytycznos$¢ zajmuje si¢ gldwnie procesami, zaleznymi od sytuacji spotecznych,
w odréznieniu od krytyki, ktora zajmuje si¢ przede wszystkim obiektami oraz
jednostkami®®. Autorka postuguje si¢ réwniez pojeciem ,,smuggling” — szmuglowaniem,
rozumianym jako wywrotowe dzialanie, ktorego zaletg jest to, Zze nie zamienia linii
podzialu w rozumiang klasycznie granicg. Dzigki temu do danej przestrzeni moze zawsze
dotaczy¢ co$ nowego i od $rodka przeksztatca¢ panujace w niej relacje?.

7 taka praktyka wigze si¢ parezja i Foucaultowska nad nig refleksja. W klasycznej
grece ,parezja” oznacza: ,,mOwi¢ wszystko”, glosi¢ prawd¢ wprost 1 bez gier

retorycznych, nawet wtedy, kiedy wigze si¢ to z powaznym ryzykiem. Raunig referuje:

Przy uzyciu wybranych przyktadéw z pi§miennictwa antycznej Grecji Foucault
opisuje proces praktykowania parezji jako przechodzenie tej techniki od planu
politycznego do osobistego. Starsza forma parezji oznacza instytucjonalne prawo
do publicznego mowienia prawdy. Zaleznie od formy panstwa, podmiotem, do
ktérego zwraca si¢ parezjasta, jest zgromadzenie demokratycznej agory lub tyran
na dworze krolewskim. Parezja zwykle jest rozumiana wertykalnie — jako
oddolny ruch skierowany ku gorze. (...) [J]ej potencjal tkwi w wyraznej
przepasci pomigdzy tym, ktory podejmuje ryzyko i moéwi wszystko oraz

krytykowanym suwerenem, ktorego pozycja podawana jest w watpliwo$¢. 2

Pdzniejszy wariant parezji przesungt akcent z odwagi w moéwieniu prawdy innym
ludziom na odwage w mowieniu prawdy o sobie. W dialogu Platona ,,Lachem” Sokrates
zachgca swoich rozméwcoéw najpierw do wygloszenia opinii na wiasny temat, a potem

do poddania si¢ serii pytan, ktore majg na celu wykazanie relacji pomiedzy ich stowami

119 P. Moscicki, Polityka... dz. cyt., s. 174.

1201, Rogoff, Smuggling — An Embodied Crtiticality, 2006, [online:]
https://xenopraxis.net/readings/rogoff_smuggling.pdf (dostep: 24.06.2021).
121 G. Raunig, Praktyki..., dz. cyt.
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(logos) a sposobem zycia (bios) — deklaracjg a praktyka. Sokratesowi chodzi wigc o to,
aby poda¢ w watpliwos¢ zgodnoéé tych dwoch sfer i zmusi¢ uczniow do autorefleksjit??.

Rozwigzanie problemu rzadomysInosci III fala krytyki instytucjonalnej widzi
wlasnie w parezji, ale — jak konkluduje Raunig — w parezji rozumianej jako strategia
rownolegtego korzystania z jej obu znaczen: ,proby zaangazowania W proces
ryzykownego odrzucenia oraz krytycznej autorefleksji”!?. Odrzucenie regul gry moze
zosta¢ ucielesnione na przykitad w koncepcie ,,zaangazowanego wycofania” — pojecia,
ktorym postuguje si¢ Paolo Virno i ktore dalej rozwija Raunig. Tym bowiem, co wymyka
si¢ relacjom wladzy jest sita, ktora odchodzi. To praktyczne i polityczne rozumienie
krytyki/krytycznosci to — jak podpowiada Boris Buden — wola radykalnej zmiany albo

wrecz zadanie rewolucji, ktora stanowi ostateczng forme krytykit?4,

B. Kryzys

Wspotczesnej krytyce — w roli uzupetnienia — towarzyszy jeszcze inny koncept,
a mianowicie pojecie kryzysu. Akt krytyki prawie zawsze implikuje $§wiadomos$é

kryzysu. | odwrotnie: diagnoza kryzysu oznacza konieczno$é krytykil?®

. W trzecig
dekadg XXI wieku weszlismy — jak diagnozuje Jerzy Kociatkiewicz w ksigzce-rozmowie
z Zygmuntem Baumanem, Ireng Bauman i Monikg Kosterg ,,Zarzadzanie w ptynnej
nowoczesnosci” — Z trzema przecinajagcymi si¢ kryzysami. Po pierwsze z kryzysem
warto$ci, ktory odnosi si¢ do powszechnej adiaforyzacji — pojecia z obszaru etyki
zaproponowanego przez Baumana, ktore oznacza uznanie pewnych kategorii dziatan za
wolne od ocen moralnych, w jakich nie dochodzi do wyboru mi¢dzy dobrem a ztem. Dzi$
wyjetymi spod oceny mechanizmami sg zarzadzanie i kapitat — moga si¢ kierowac
kryterium konkurencyjno$ci 1 wydajnosci bez ryzyka wywotania dezaprobaty
spotecznej?®. Kolejnym kryzysem jest ten zwigzany ze skonczonoscia zasobow planety
I coraz bardziej widoczng niesprawiedliwoscig w kontekscie sposobu ich dystrybucji
(wzrost nierownosci). Trzeci kryzys to kryzys zarzadzania, przejawiajacy si¢ w braku
zaufania do technik rzadzenia, ktore nie dostarczajg chocby pozoréw uczciwosci czy

127

etycznego dziatania*~’. W tym kontekscie krytyka jako zadanie rewolucji pada na podatny

122 Tamze.

123 Tamze.

124 B, Buden, Criticism..., dz. cyt., [w:] G. Raunig, G. Ray (red.), Art and Contemporary..., dz. cyt., s. 33.
125 Tamze, s. 34.

126 7. Bauman, 4 jesli etyki zabraknie..., ,,Kultura wspolczesna” 1995, nr 1-2(5-6), s.156.

1277, Bauman i in., Zarzqdzanie w pfynnej nowoczesnosci, Fundacja Bec Zmiana, s. 141.
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grunt: Zygmunt Bauman ocenil, Ze Zyjemy w czasach interregnum — bezkrolewia. Pojgcie
to pierwotnie oznaczalo czas pomi¢dzy $miercig wladcy a intronizacja jego nastepcy. Na
przyktad w prawie rzymskim funkcjonowat koncept justitium, ktory zaktadat zawieszenie
obowigzujacych praw w oczekiwaniu na nowe, ktore przyjdg wraz ze zmiang na tronie.
Bauman, idac tropem Gramsciego, reinterpretuje interregnum jako okres, w ktorym
obowigzujace ramy porzadku spoteczno-politycznego tracg swoja legitymizacje, podczas
kiedy nowy model sprawowania wtadzy, odpowiedzialny za ujawnienie bezuzytecznosci
tego starego, wcigz jeszcze nie nastgpil: jest na etapie ,,projektowania”, ,,montazu”,
nieuswiadomienia, niekiedy jest zupetng niewiadoma!?®. Victor Turner charakteryzuje
interregnum jako stan o zamazanych granicach, w ktorym standardy sg poluzowane
i panuje wyjatkowa otwarto$é na eksperymentowanie®?®. Jest to wiec sytuacja stwarzajaca
nowe mozliwosci. ,,Nowe idee, ktore w poprzednim systemie uznawano za absurdalne,
moga by¢ teraz traktowane powaznie; nowe dyskursy tlumacza to, co si¢ wokot nas
dzieje”®0. 1II fala krytyki instytucjonalnej, poszukujac nowych form politycznej
podmiotowosci, sposobow dziatania i zycia, pokazuje, ze jej ambicjg jest odkrywanie

I programowanie przysztych mechanizmow spotecznych.

C. Politycznos$¢, kapitalizm, opor

Nasuwa si¢ wigc pytanie, jak III fala krytyki instytucjonalnej sytuuje si¢
wzgledem projektu awangardowego, rozumianego za Ranciére’em jako estetyczna
antycypacja przysztosci. Chodzi w nim nie o produkowanie artystycznych, oderwanych
od rzeczywistosci nowosci, ale o ,,wynajdywanie zmystowo postrzegalnych form
i materialnych ram przysztego zycia”'®!. Polityka i estetyka majg sie stopi¢ w jedno,

przeksztatcajac si¢ w ,,caloSciowy program zycia”. Jak pisze Jan Sowa:

[rlealizacja spotecznej misji sztuki miata dokona¢ si¢ poprzez procedure
Heglowskiego Aufhebung. Zgodnie z jej logika dwa przeciwstawne elementy —
w tym wypadku z jednej strony ogoét §wiata, zycia i rzeczywistosci, a z drugiej —
sztuka jako pewien szczegolny rodzaj aktywnosci — miaty zosta¢ jednoczesnie

zniszczone i wspoélnie zrealizowane w nowej formie stanowigcej synteze

128 7, Bauman, Times of interregnum, ,,Ethics & Global Politics” 2012, t. 5, nr 1, s. 49.

129\, Turner, Dramas, Fields and Metaphors: Symbolic Action in Human Society, Nowy Jork 1974,
[cyt. za:] Z. Bauman, Zarzgdzanie..., dz. cyt., s. 27.

180 7. Bauman i in., Zarzqdzanie..., dz. cyt., s. 22-23.

181 J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, Korporacja Halart, Krakéw 2007, s. 92.
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wczesniejszych przeciwienstw. To zniesienie — bo tak najczesciej na polski
ttumaczy si¢ Heglowskie Aufhebung — jest aktem zaréwno destrukcji wczesniej
istniejacych elementéw, jak i ich zachowania oraz realizacji na wyzszym
poziomie. O to wtasnie chodzi, gdy liczne awangardy XX wieku domagaja si¢
zniesienia lub przezwycigzenia sztuki — 0 jej najwyzsza realizacj¢ poprzez
,rozpuszczenie” w tym, co zazwyczaj zwyklismy jej przeciwstawiac: W zwyklej

rzeczywisto$ci, W otaczajagcym nas codziennym zyciu.'*?

Zgodze si¢ z przedstawiong w cytowanym artykule tezg Sowy, ze awangardowy postulat
zniesienia sztuki lokuje si¢ w sferze utopii, ale jego catkowite porzucenie nie wchodzi
w gre — jest niezbedny dla wspotczesnego rozumienia sztuki. Stad wigkszos$¢ zjawisk
w sztuce wspoélczesnej — w tym rowniez I11 fala krytyki instytucjonalnej — ma charakter
quasi-awangardowy. Wobec niemoznosci wcielenia projektu awangardowego w zycie,
wymysla si¢ strategie, ktore zrealizuja go cho¢ w sposob czastkowy. Z tego porzadku
wylaniajg si¢ takie stwierdzenia, jak ,,sztuka zadaje pytania”, ,,sztuka jest laboratorium”,
,jest wirusem”, ,,pozwala lepiej zrozumieé $wiat”133, W tych czesto naiwnie brzmiacych
hastach pobrzmiewa przekonanie o wyjatkowym wplywie sztuki na bieg losow
spoteczenstw. Faktycznie sztuka czesto z wyprzedzeniem wyraza problemy
wspotczesnosci: to w sztuce czgsto pojawia si¢ to, co w polu spolecznym stanie si¢
kanonem nieco pozniej. Sprzyjaja temu oczywiscie wszystkie nurty zorientowane na

postep, a takze na troske i tematyke rownouprawnienia®*

. Wydaje si¢ jednak, ze taka
konstatacja — w konteks$cie oceny mozliwosci wptywu sztuki na zycie spoteczne — to za
malo (Szczegolnie oceniajgc sytuacje wspotczesng).

Krytyka instytucjonalna jest praktyka polityczng. Niezaleznie od lokalnego
kolorytu manifestuje si¢ w podobny sposéb — ujawnia si¢ w politycznych gestach,
prowokuje ich powstawanie i wprowadza je do swojego obiegu. Trzy rdzne jej znaczenia
przedstawil Pawel Moscicki w ksigzce ,,Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujacej”*°.
Pierwsze, waskie rozumienie to ograniczenie jej do dziatalno$ci ugrupowan politycznych
I parlamentarno-medialnego spektaklu. Moscicki nazywa ja parapolityks. Takie

zdefiniowanie polityki sugeruje, ze $wiat Sztuki powinien od niej stroni¢, bowiem

132 3. Sowa, Nieznosna uporczywosé¢ awangardy, [w:] E. Ronduda (red.), Dystrybucja nooawangardy,
Warszawa 2009, s. 118.

133 Tamze, s. 126-127.

134 E, Majewska, Prawda jest konkretna. Wprowadzenie do wspéiczesnej sztuki zaangazowanej, [W:]
steirischer herbst, F. Malzacher (red.), Prawda jest konkretna. Artystyczne strategie w polityce, s. 32-33.
135 p, Moscicki, Polityka... dz. cyt.
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uwiktanie si¢ w nig jest kompromitujace — stad slusznie jest zajmowac si¢ wylacznie
»wielkimi tematami egzystencji” 1 dba¢ o forme¢ wypowiedzi. Polityke¢ mozna
zdefiniowa¢ jednak w zupelnie odmienny sposob: jako sfer¢ napigcia miedzy
Swiatopogladami i wizjami zycia spotecznego. Jest ona obszarem dyskusji nad tym, jakiej
wspolnoty chcemy, co uwazamy za pozadane, dopuszczalne, a co za zupelnie
nieakceptowalne. Spdr polityczny polega wigc na reprezentacji realnych interesow
roznorodnych grup spotecznych. Tak rozumiana i praktykowana w polu sztuki polityka
jest bardzo istotna. Pewnym zagrozeniem jest jednak mozliwa przemiana sztuki
w polityke (jej instrumentalizacja) i obracanie si¢ w rzeczywistosci nakreslonych
wczesniej narracji, ograniczenie si¢ do wypowiedzi na temat sporé6w juz zarysowanych.
Polityke mozna tez rozumie¢ jeszcze inaczej: jako metapolityke i odnosi¢ do ogodlnych
poje¢ zwiazanych z politycznoscig. Polityczno$¢ to sfera symboliczna, ogdlne warunki
moéwienia o sprawach politycznych, czgsto nieuswiadomione zatozenia dotyczace
podstawowych kategorii, jakimi postugujemy si¢ na co dzien*®. Chodzi tu wiec nie tyle
0 zajecie pozycji w ramach sporu, ale o ,,rozstrzygnigcie tego, jakie pozycje w ogodle
istnieja, o co toczy si¢ spor, jak jest definiowany i jakimi jezykami dysponujemy, by go
opisa¢” ¥,

Wydaje sig, ze 11l fala sytuuje si¢ na styku dwoch ostatnich rozumien. Ich
symbolicznymi patronami sag Chantal Mouffe i Ernesto Laclau. Udowadniaja oni, ze
spoteczenstwo zawsze podlega politycznemu uporzadkowaniu, ktore jest wyrazem
obowiazujacych relacji wtadzy'®. Jedno z centralnych dla ich teorii poje¢ to hegemonia,
rozumiana jako proces, w ramach ktorego przypisuje sobie ona (hegemonia) prawo do
tworzenia rozwigzan, ktore sama uwaza za uniwersalne. Z perspektywy hegemonii sfera
spoteczna, ktéra konstruuje si¢ poprzez wielo§¢ roznorodnych praktyk politycznych,
wymaga uporzadkowania. Dany instytucjonalny porzadek jest jednak przypadkowy,
oparty o wykluczenie innych mozliwosci. Uklad sit zawsze moze wyglada¢ inaczej
1 dlatego pozostaje podatny na zagrozenie ze strony praktyk kontrhegemonicznych, ktore
moga go zdemontowac iustanowi¢ nowa hegemoni¢. Co istotne, konfrontacja
hegemoniczna ma miejsce nie tylko w tradycyjnych politycznych instytucjach, ale przede

wszystkim w spoleczenstwie, w ktorym powstaje konkretna koncepcja $wiata

136 Tamze, s. 14.

137 Tamze, s. 18.

138 Ch. Mouffe, E. Laclau, Hegemonia i socjalistyczna strategia. Przyczynek do projektu radykalnej
polityki demokratycznej, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty Wyzszej Edukacji TWP,
Wroctaw 2007.
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1 rozumienie rzeczywistosci. Dzialania kontrhegemoniczne biorg sobie za cel te sposoby
myslenia — i Szeroko rozumiane instytucje — ktore utrwalaja dominujacy porzadek. W tym
kontekscie Mouffe zauwaza, ze strategiczng role odgrywaja dzi§ przemysty kulturalne,
sa bowiem centralnym ogniwem aktualnego Kkapitalistycznego procesu akumulacji

wartoscit®?:

(...) postfordowski kapitalizm coraz silniej zalezy od technik semiotycznych,
ktore umozliwiaja tworzenie rozmaitych sposobéw upodmiotowienia. Formy
eksploatacji charakterystyczne dla epoki pracy manualnej zostaty zastapione
nowymi, polegajagcymi na cigglym tworzeniu nowych potrzeb i nowych
pragnien. Przemyst reklamowy i,przemyst kreatywny” taczy sity w celu
tworzenia fantazyjnych $wiatow, poprzez ktore konstruuje si¢ konsumencka
tozsamos$¢. Zakupienie czego§ oznacza dzisiaj wejscie w dany $wiat,
identyfikacje z wybrang kulturg, stawanie si¢ czescig wyobrazonej spotecznosci.
(...) Aby sprzeciwi¢ si¢ systemowi, polityka kontrhegemoniczna powinna

zdecydowanie zaangazowac si¢ w ten obszar i zajg¢ si¢ tymi formami

identyfikacji, ktore umozliwiajg reprodukcje kapitalizmu postfordowskiego.'4

Dodatkowo warto zauwazy¢, ze — jak twierdzi m.in. Paolo Virno — przemyst kulturalny
odegratl znaczaca role w transformacji, ktora przebiegata od fordyzmu do postfordyzmu.
Wraz zrozwojem sektora pracy niematerialnej, produkcja nabrata charakteru
performatywnego, zaczela angazowaé percepcje, emocje, jezyk i pamigé!*l. Pozny
kapitalizm dowarto$ciowat 1 uprzywilejowatl kreatywno$¢, mobilno$¢ 1 staty rozwo;.
Przemiany procesow 1 warunkéw produkeji pdznego kapitalizmu, napedzane
przez postulaty kontrkultury lat 60. XX wieku, zatoczyly koto i1 widoczne sg dzi$
w samych instytucjach sztuki dziatajacych jak fabryki, podazajacych za logika ciaglej
produktywno$ci. Pozny kapitalizm doprowadzit nie tylko do takich efektow jak
komercjalizacja wytworow artystycznych, ale wptynat tez na podstawowe sposoby pracy
W sztuce, np. na ustanawiane relacje wiadzy czy warunki pracownicze. W zwigzku z tym
nawet najbardziej radykalne idee, prezentowane w ramach dziatan artystycznych,
wytracity swoj krytyczny, emancypacyjny potencjat'®?. Slavoj Zizek uwaza wrecz, ze

kapitalizm zywi si¢ oporem: pozwala ,,oficjalnie wyrazi¢ to, czego oficjalnie wyrazi¢ nie

139 Ch. Mouffe, Instytucje jako przestrzer dziatan agonistycznych, [w:] M. Keil, Odzyskiwanie..., dz. cyt.,
S. 235-240.

140 Tamze, s. 239-240.

141 Tamze, s.235.

142 B, Kunst, Artysta... dz. cyt.
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wolno 1 dzigki temu zanika energia, ktoéra napedzata bunt. Nie jest jednak tak —

udowadniaja to Michael Hardt i Antonio Negri, a $wietnie referuje Jan Sowa w tekscie

92144

,,Co jest wywrotowe — ze kapitalizm jest w stanie wchiong¢ wszystko 1 nic mu nie

zagraza.

(...) procesem najbardziej niebezpiecznym dla kapitalizmu jest wylanianie si¢
w sferze produkcji niematerialnej — uznawanej przez nich za dominujaca w sensie
marksowskim, to znaczy za taka, ktéra w najblizszym czasie zdominuje inne
sposoby produkcji — nowego paradygmatu wiasno$ci oraz nowego rodzaju
podmiotowosci: multitude. | rzeczywiscie, jes§li spojrzymy na ostatnie kilka
dekad historii, to stwierdzimy, ze wiekszy wptyw na dzisiejsza rzeczywisto$¢
spoteczna, ekonomiczng i polityczng (i to réwniez pod wzgledem realizacji
postulatow emancypacyjnych) odegrali raczej ci, ktdérzy — jak na przyktad
Richard Stallman w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku —
konstruowali pierwsze komputery i ktadli podwaliny pod co$, co dzisiaj nazywa
si¢ wolnym oprogramowaniem, niz ci, ktorzy protestowali przeciw wojnie

w Wietnamie, niezaleznie od tego, jak stuszne i uzasadnione byly te protesty.'*®

W samym sercu kapitalizmu pojawito si¢ wigc cos, co uniezaleznito si¢ zarowno od logiki

utowarowienia, jak i idei wtasnosci prywatnej. Sowa konkluduje:

Kapitalizm ma charakter uniwersalny. 1 to w kazdym sensie tego stowa: jest
systemem ogarniajacym cala planete, podporzadkowujacym sobie wszystkie
niemal dziedziny zycia i obojetnym na partykularyzmy, ktorym przypisujemy
wielkie znaczenie w definiowaniu naszych tozsamosci: pte¢, wiek, narodowos¢,
wyznanie itp. Wobec zjednoczonej i uniwersalnej opresji skuteczny moze by¢
tylko zjednoczony i uniwersalny opédr. Nie oznacza to w zadnej mierze
uniformizacji czy wymazywania roznic. Trik polega na tym, aby odnalez¢ to, co
jest — jak méwi Badiou — lokalne ipojedyncze, ale jednak mozliwe do

przekazania innym. 46

143 ], Sowa, Co jest wywrotowe?, ,,Kultura Wspoltczesna. Teorie, interpretacje, praktyka” 2010, nr 2/64, s.
14.

144 Tamze, s. 11-23.

15 Tamze, s. 17.

146 Tamze, s. 22. W kontekécie praktyk oporu warto wspomnie¢ o koncepcji ,,stabego oporu”, ktorego
praktykowanie Ewa Majewska umiejscawia mig¢dzy innymi w Srodowiskach artystycznych. W jednym

z artykutow filozofka przypomina esej Vaclava Havla z 1978 roku o znamiennym tytule ,,Sita bezsilnych”,
ktory byt kolportowany w Polsce podczas tzw. karnawatlu Solidarnosci. W eseju autor opisuje oddolne
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D. Instytucja i performatywny Swiat sztuki

Lacinski rdzen stowa instytucja — statuo — oznacza ustawia¢, budowac¢, okreslac,
decydowa¢. Podczas kiedy w naukach o zarzadzaniu pojecie instytucji jest wzglednie
state, rozumiane w ujeciu przedmiotowym jako réznorodne sformalizowane systemy
organizacyjne, w naukach spolecznych ewoluowalo. Dla Durkheima instytucja —
rozumiana jako wierzenia i sposoby postepowania ustanowione przez zbiorowos¢ — byta
realnos$cig zewnetrzng wobec jednostek; §wiat ,,urzadzony” byt instytucjami. W tej
1 pozostatych klasycznych koncepcjach (stworzonych przez takich socjologéw jak np.
Thorstein Veblen czy John Rogers Commons) gtownym wyrdznikiem instytucji jest
powszechno$¢ i powtarzalno$¢ dziatan. Veblen wskazywatl takze na dualny charakter
instytucji: jest tworzona przez ludzi, ale jednoczesnie wyznacza ich sposoby myslenia
1 dziatania. W zwigzku z tym nie istniejg instytucje ahistoryczne, takie, ktére pojawiaja
si¢ znikad — zawsze sg ,,produktem” swoich czaséw. Wraz z rozwojem funkcjonalizmu
instytucje zaczely by¢ traktowane jako spoteczne urzadzenie, ktore umozliwia realizacje
konkretnych celéw (np. koncepcje Talcotta Parsonsa, Shmuela Eisenstadta). Z kolei
wspolczesna teoria instytucjonalna — neoinstytucjonalizm — czyni mniej zatozen na temat
przedmiotu swoich badan, a samo pojgcie poszerza znaczeniowo. Dla Douglassa C.
Northa instytucje to po prostu ,,zasady gry” (,,stworzone przez ludzi ograniczenia, ktore

organizuja interakcje”**’

, przy czym ograniczenia te mogg by¢ formalne lub nie). John
W. Meyer 1 Ronald Jepperson definiujg je jako stale odtwarzajace si¢ systemy procedur,
regul, 16l i znaczen, a Elinor Ostrom moéwi o nich jak o ,regutach w uzyciu”.
Neoinstytucjonali$ci definiujg wiec instytucje w sposob bardzo podstawowy jako wszelKi

uznany (czyli dziatajacy) zbidr powigzanych ze sobg zasad. Instytucja to forma porzadku

formy oporu w konteks$cie Praskiej Wiosny przekonujgc, ze nawet ,bezsilni” posiadajg polityczng
sprawczos¢ 1 moga przynies¢ zmiang przez codzienne gesty niepostuszenstwa. Taki gest wykonata na
przyktad Rosa Parks, ktora w latach pigédziesiatych XX wieku sprzeciwila si¢ systemowi segregacji
rasowej, odmawiajac ustgpienia miejsca w autobusie bialemu pasazerowi. ,,Staby opo6r” pokazuje wige, ze
polityke tworzy¢ moga rowniez podmioty pozbawione glosu, ktore i tak wywieraja wplyw na
spoteczenstwo, nawet nie majac wczesniej takiego zamiaru. Jesli za Pierrem Bourdieu przyjmiemy, ze
spoteczne hierarchie reprodukuja si¢ poprzez powtodrzenie, to kazde — nawet najmniejsze — przerwanie tego
mechanizmu, te hierarchie oslabia. ,,Staby opor” — opor stabych, przeksztatca si¢ w ten sposob w opor
masowy, wlasnie dlatego, ze nie zostal zbudowany na kanwie heroicznych gestéw, ale na zwyklym,
codziennym doswiadczeniu. W takiej perspektywie mozna opowiedzie¢ wazne wydarzenia ostatnich lat:
ruch Occupy, protesty na Biatorusi czy polski Strajk Kobiet, ktore ksztattujg Swiadomo$¢ i wyobraznie
wspotczesnych krytyczek instytucjonalnych. Wiecej: V. Havel, Power of the Powerless, 23.12.2011,
[online:] https://hac.bard.edu/amor-mundi/the-power-of-the-powerless-vaclav-havel-2011-12-23 (dostep:
25.06.2021); E. Majewska, K. Szreder, Jak na razie wszystko dobrze, Wspoétczesny faszyzm, staby opor
i praktyki postartystyczne w Polsce, 25.11.2016, https://magazynszum.pl/jak-na-razie-wszystko-dobrze-
wspolczesny-faszyzm-slaby-opor-i-praktyki-postartystyczne-w-polsce (dostep: 26.06.2021).

147D, C. North, Institutions, ,,Journal of Economic Perspectives” 1991, t. 5, 5.97.
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spotecznego, wyznaczajaca normy spotecznych relacji i zachowan. Tak konstruowana

definicja narzuca wtasnie metafore ,,gry”48.

Taka konwencja teoretyczna pozwala unikngé¢ kilku powaznych dylematow,
przyktadowo usci$lenia relacji z komponentem behawioralnym. Czy ,,gra” to
zestaw zasad, czy tez ,,gra” to grupa ludzi, ktéra uczestniczy we wspolnym
dziataniu opisanym w tych zasadach? Semantycznie — jedno i drugie. Tu akurat
dwuznaczno$¢ jezykowa jest merytorycznie korzystna. Méwiac: ,,malzenstwo”,
mozemy mie¢ na mysli badz to dwie konkretne osoby, badz tez instytucje, czyli
abstrakcyjny konstrukt — ,,projekt” (blueprint). Metafora gry wydaje si¢ tez
adekwatna, gdy wezmiemy pod uwage strukture instytucji, a wigc sposob
powigzania regut. Odstepstwo od jednej z zasad gry moze oznaczaé dwie rzeczy
— zaprzestanie uczestnictwa badz praktyczna modyfikacje dotychczasowego

systemu regut (ewolucje gry). Wszystko rozstrzyga sie w interakcjach.'4

Na ,,ewolucj¢ gry”, a wiec potencjal zmiany instytucjonalnej, zwracat uwage Zygmunt
Bauman. Opisujac szkote instytucjonalna'® pokazat, ze w perspektywie instytucjonalnej
funkcjonuje termin zmiany i dynamiki®®t,

Teoria instytucjonalna odegrala wazna role zarowno dla takich badaczy jak Arthur
Danto i George Dickie — ktorzy pokazali, ze tym, co definiuje sztuke jest rzeczywistos¢
instytucji — jak tez dla ich kontynuatoréw. Wsrdd tych ostatnich warto przypomnie¢ Ang
Vujanovi¢, ktora méwi o ,,spotecznej instytucji sztuki”. Nie oznacza to, ze instytucja
funkcjonuje w ramach spoteczenstwa, ale ze jest heterotopiczna — spotykajg si¢ W niej
roéznorodne spoteczne potrzeby, aspiracje, interesy i wyobrazenia, a dziatalnosé¢
artystyczna jest tylko jedng z wielu (obok politycznej, spotecznej, etycznej,

ekonomicznej) mozliwosci ich uzewnetrznienia'®?. Jak pisze autorka:

(...) sztuka ma wiasciwosci spoteczne i od samego poczatku jest instytucja, nie
za$ ponad-instytucjonalng praktyka, ktora moze zosta¢ poddana
instytucjonalizacji albo nie. (...) [s]ztuka, jaka znamy we wspolczesnym
zachodnim spoleczenstwie, jest praktyka spoteczng, pokazywang publicznie

i ksztalttowang zaréwno przez konkretne zasady, procedury, role i konwencje, jak

148 |, Sadowski, Wspotczesne spojrzenie na instytucje: ewolucja pojeé, problem modelu aktora i poziomy
analizy instytucjonalnej, Przeglad Socjologiczny 2014, LXIII/3, s.92-95.

149 Tamze, s. 95.

150 7. Bauman, Tendencje i szkoty w socjologii wspéiczesnej. Proba typologii, ,,Studia Socjologiczne”
1962, nr 1, s. 5-43.

151 Tamze, s. 29.

152 A. Vujanovi¢, Magic of Artwolrds, [w:] M. Keil (red.), Odzyskiwanie..., dz. cyt., s. 85.
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i w kontrze do nich. Tak czy inaczej, $wiat sztuki nie jest instytucjg podobng do,
na przyktad, Ko$ciota katolickiego lub Paktu Pdinocnoatlantyckiego. Jest
ustalong praktyka, nie zas spoleczenstwem czy korporacja, poniewaz nie posiada
sztywnych, skodyfikowanych zasad i procedur, wprost przeciwnie — jego reguty

oparte sg zwykle na konwenc;ji.!*3

Wszelkie decyzje zapadajace w obrebie sztuki majg moc performatywng, sprawcza (nie
zawsze prawng). Jak zauwaza Vujanovi¢, mamy tu do czynienia ze spolecznym
oddziatywaniem wypowiedzi performatywnych: akceptujemy je tak, jak gdyby miaty
moc prawng, ale faktycznie to my — adresaci — akceptujemy je jako czg$¢ rzeczywistosci
spotecznej 1 tym samym nadajemy im moc. Stad odmowa czy odrzucenie moga
kwestionowa¢ panujacy porzadek i postulowaé zupelnie nowy. Proponowana przez
Vujanovi¢ koncepcja performatywnosci $wiata sztuki pocigga wiec za soba dwie istotne
konsekwencje: konieczno$¢ kontekstowego podejscia do sztuki (mowimy zatem
o S$wiatach, a nie jednym $wiecie sztuki — wszak inaczej ,,dziala” $wiat sztuki
w Belgradzie, a inaczej w Nowym Jorku) oraz myslenie o nich jako o systemach
dynamicznych, w ramach ktorych instytucjonalizacja i de-instytucjonalizacja

nieprzerwanie na siebie nachodza™®.

E. Co dalej?

O znaczeniu krytyki instytucjonalnej zadecydowato kilka okolicznosci. Po
pierwsze, stala si¢ atrakcyjnym narzedziem jednoczacym artystow, krytykow
1 teoretykow sztuki. Wprowadzita do refleks;ji teoretycznej (a takze debaty publicznej)
nowe konstatacje, mowigce o tym, ze instytucja sztuki nie jest uniwersalna ani neutralna,
ale przeciwnie, jest wybitnie polityczna®®®. Po drugie, krytyka instytucjonalna stata sie

narzgdziem refleksji spotecznej i ekonomicznej, pokazujac, ze sztuka jest silnie zwigzana

153 Tamze, s. 72-73.

1% Tamze s. 73-75.

155 M. Keil, Do kogo nalezy teatr? O tym, do czego moze nam sie dzisiaj przyda¢ krytyka instytucjonalna,
»Dialog”, nr 11(732), 2017, [online:] http://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/do-kogo-nalezy-teatr-o-
tym-do-czego-moze-nam-sie-dzisiaj-przydac-krytyka-instytucjonalna  (dostep  19.09.:2018).  Keil
objasniata, ze instytucje sztuki ,,dzialajg w polu spotecznym i odzwierciedlaja spoteczny porzadek, bywaja
jego reprezentacja, legitymizacjg lub zaprzeczeniem [...]. Nazywaja dane zjawisko, przypisuja je do
okreslonego porzadku, definiujg konwencje. Decyduja, co jest sztuka, a co nig nie jest, formutujg kanony,
tworzg hierarchie, warunkuja metody wytwarzania i odbioru sztuki”; ,,porzadek instytucji sztuki oparty jest
na czyjej$ mniej lub bardziej arbitralnej decyzji, na performatywnym akcie wytwarzania danej struktury
czy relacji oraz na przyjetej konwencji”.
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z kapitalizmem, zaré6wno za sprawa komercjalizacji i cenzury ekonomicznej, jak tez na
poziomie podstawowych sposobéw i metod pracy w sztuce. Po trzecie, krytyka
instytucjonalna okazata si¢ skutecznym sposobem walki o emancypacj¢ Srodowisk
zmarginalizowanych i zdeprecjonowanych. Pokazata, ze — niezaleznie od innych celow
— moze wyznaczac¢ przestrzen dla debat intersekcjonalnych.

Okolicznosci te spowodowaty, ze krytyka instytucjonalna stata si¢ przedmiotem
zainteresowania artystow, krytykow, kuratorow i badaczy pochodzacych réwniez
Z nieanglosaskiego obszaru kulturowego. Dostrzegli oni w niej odnowicielski potencjat,
pozwalajacy na zmiane regut gry na rynku sztuki i reformowanie instytucji
zarzadzajacych jej obiegiem. Szczegélnie interesujagca w tym kontek$cie wydaje sie

polska rzeczywistosc¢.
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ROZDZIAL 2. KRYTYKA INSTYTUCJONALNA W POLSCE. SZTUKI
WIZUALNE | PERFORMANS

Staram si¢, jak moge, reklamowa¢ Polske,
nasza prace¢ 1 Galeriec EL. (Proponuje
wspotprace, wymiang dokumentacji).
— trudno im zrozumie¢, jak egzystuje np. Twoja
Galeria, pytaja o podatki, o wolnos¢
w nadawaniu profilu itd.

— trudno im tez wyjasni¢ prace grupowa (!),
zespolowa — tutaj wszyscy  pracuja
indywidualnie.

— trudno im wyjasni¢, z czego my zyjemy,
przeciez tego, co robimy, nie mozna sprzedac.
Nie rozumiejg dwoisto$ci naszych problemow
bytowych (z jednej strony brak pienigdzy,
z drugiej mozliwosci, przy odpowiednich
staraniach, robienia filmu 35 mm czy 16

mm).156

/Zofia Kulik w liScie do  Gerarda
Kwiatkowskiego, 1972 /

W jaki sposéb mysle¢ o krytyce instytucjonalnej uprawianej w Polsce? Patrycja
Sikora wskazuje, ze dziatania, ktore z dzisiejszej perspektywy moglibysmy zaliczy¢ do
krytyki instytucjonalnej, mozna odnalez¢ w kazdej dekadzie polskiej sztuki powojenne;.
Do omoéwienia tych zjawisk wcigz brakuje jednak odpowiedniego jezyka opisu, ktory
uwzglednitby warunki produkcji 1 dystrybucji sztuki w panstwie autorytarnym
i gospodarce centralnie planowanej®’. ,Naturalnym” wydaje sie zainteresowanie

dziataniami artystycznymi realizowanymi juz po 1989 roku, a dokladniej dekade po tej

1%6 |_ist Zofii Kulik do Gerarda Kwiatkowskiego, 01.07.1972, [zob.] L. Ronduda, G. Schollhammer (red.),
KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, Warszawa — Wroctaw — Wieden: Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw — Galerie Sztuki Wspotczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki
Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012, s. 118.

157p, Sikora, Krytyka..., dz. cyt., s. 8.
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dacie, kiedy mozemy mowi¢ o wzglednie ustabilizowanym systemie i rozwijajacym si¢
rynku sztuki funkcjonujacym w realiach kapitalistycznych. Dzigki temu opis
powstajacych w tym czasie prac mozemy bez wiekszych trudnosci konstruowaé
w oparciu o ,,zachodni” aparat pojeciowy — sytuacja spoteczno-gospodarcza przypomina
bowiem tg, z ktorej wyrastat nurt krytyki instytucjonalne;.

Zaskakujace moze si¢ jednak wydaé, ze czolowi teoretycy omawianego nurtu, np.
Alexander Alberro czy Blake Stimson, traktuja przynalezne do niego strategie
(wypracowane przeciez w konkretnej rzeczywistosci polityczno-gospodarczej) jako
uniwersalne. Praktyki artystow wschodnioeuropejskich dotyczace powojennego
pétwiecza, sa w tej perspektywie pomijane. Symptomatyczne byto w tym kontekscie
umieszczenie w antologii ,,Institutional Critique. An Anthology of Artists’ Writings”*
przektadu ,,Wprowadzenia do ogoélnej teorii miejsca” Wiestawa Borowskiego, Hanny
Ptaszkowskiej i Mariusza Tchorka z 1966 roku, bez krytycznego komentarza,
uwzgledniajgcego sytuacje artystow w Polsce Ludowej i potraktowanie tekstu jak
ilustracji liberalnej kondycji zachodnich spoteczenstw. Dogltebna analiza historii krytyki
instytucji w Polsce 1 przeptywow pomiedzy tradycja potnocnoamerykanska,
zachodnioeuropejska a polska, pozostaje wcigz zadaniem do wykonania.

Moim zamiarem nie jest caloSciowe przedstawienie krytyki instytucjonalnej
w Polsce — poczawszy od przetomu lat 60. i 70. XX wieku (to wtedy pojawiaja si¢
pierwsze programowe teksty i dziatania krytycznie badajace praktyki, struktury i metody
pracy w sztuce) i po przemianie ustrojowej — ale jedynie takie ukazanie najwazniejszych
cech krytyki instytucjonalnej, ktére pomoga usytuowaé¢ w jej kontekScie najnowsze
wydarzenia teatralne. Analiza sztuk wizualnych i performansu jest tu istotna dlatego, ze
to na ich gruncie wyrosty praktyki krytyki instytucjonalnej i to wtasnie w tych obszarach
najsilniej uwidocznity si¢, wynikajace z kontekstu spoteczno-politycznego, réznice
perspektyw i postaw, stanowigce o specyfice polskich dziatan krytyczno-
instytucjonalnych.

1. Krytyka instytucjonalna w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej: Foksal,

pragmatysci i Kultura Zrzuty

158 W, Borowski, H. Ptaszkowska, M. Tchorek, An Introduction to The General Theory of Place, [w:]
A. Alberro, B. Stimson (red.), Institutional Critique. An Anthology of Artists” Writings, The MIT Press,
Cambridge (MS) — Londyn 2009, s. 44-49.
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Na zycie artystyczne okresu PRL-u wptywat oczywiscie geopolityczny podzial na
Wschod i Zachod. W tym kontek$cie warto przyjrzec si¢ tworcom, ktorzy utrzymywali
kontakty z zachodnim $wiatem sztuki i byli jednoczesnie Zzywo zainteresowani
instytucjonalnymi uwarunkowaniami pracy artystycznej. Do najbardziej znanych

nalezaly do$wiadczenia duetu KwieKulik. Tomasz Zatuski referuje!®®

, Zze na przelomie
lat 60. i 70. XX wieku Zofia Kulik — potowa duetu artystycznego — czterokrotnie
podrozowata do Londynu: w 1967, 1969 i 1970 roku. W 1972 roku wyjechata takze na
stypendium do Wtoch. Trzy lata p6zniej Kwiek i Kulik przebywali razem w Szwecji (byta
to pierwsza zagraniczna podr6z Kwieka). Po wyjezdzie do Malmo i prezentacji
zaangazowanych politycznie pract®, ktore zostaly wystane bez kontroli i wiedzy aparatu
PRL, duet zostal ukarany ,,zakazem reprezentowania sztuki polskiej” za granicg przez
okres kilku lat (co oznaczato zakaz wyjazdow). Dodac¢ trzeba, ze niezaleznie od tych
ograniczen artysci nawigzali w tym czasie kontakty z zachodnimi kuratorami
wizytujacymi Polskg, a wszystkie ich dziatania wyplywaly z checi nawigzania
wspoOtpracy z artystami po drugiej stronie zelaznej kurtyny. KwieKulik cheieli budowaé
,»szersza koalicje na rzecz nowej sztuki”, ktora stanowitaby przeciwwage dla polskich
struktur instytucjonalnych 1 zwigzkowych opartych na tradycyjnych dyscyplinach
artystycznych. W tekscie, ktory artysci przygotowali do katalogu sesji warsztatowej
,Behaviour Workshop” odbywajacej sie w Arnhem w Holandii w 1978 roku, pytali, co

mogloby stanowi¢ punkt wyjscia do takiej wspolpracy:

Celem waszym i naszym jest niewatpliwie dzialanie w konkretnej rzeczywistosci
spotecznej. Jednak, gdy my mowimy ,.konkretna rzeczywisto$¢” to mamy na
mysli rzeczywisto$¢ socjalistyczna, wy — rzeczywistos¢ kapitalistyczng. Czy
sadzicie, ze my albo wy, ufnie, jesteémy w stanie dziata¢, rozmawiaé, pracowac
w jakiej$ jednej rzeczywistosci, np. ,,0géInoludzkiej”, czy np. ,,siostr 1 braci” —
nie baczac na to rozréznienie? Prézne marzenia (cho¢ chwilowo mozna uzyskaé

zapomnienie).'6!

KwieKulik poddawali krytyce m.in. fatlszywy uniwersalizm czg$ci polskich artystow,
ktory manifestowal si¢ poprzez mentalng autokolonizacje, podporzadkowanie si¢

Zachodowi jako (zastgpczemu) hegemonowi symboliczno-kulturowemu, ktérego

159 Tomasz Zatuski, Swiat podzielony: geopolityka sztuki wediug KwieKulik, ,,Sztuka i Dokumentacja”
2014, nr 11, s. 19-41.

160 Chodzi o prace ,,Ptak z gipsu do brazu w Barakach Sztuk Plastycznych/Czlowiek kutas”.

161 KwieKulik, Arnhem, Catostka, [w:] L. Ronduda, G. Schéllhammer (red.), KwieKulik..., dz. cyt., s.
454-455.

59



efektem bylo powtarzanie elementéw zachodnich praktyk artystycznych na gruncie
polskim, tak jakby w obu tych przestrzeniach miaty taki sam sens'®2. W tekscie ,,Nasze
uwagi o Wschodzie i Zachodzie”'%, ktory byt w zasadzie listem do artystow zachodnich,
KwieKulik  kontynuowali watek uniwersalizmu w  kontek$cie tytulowego

geopolitycznego podziatu:

Rzeczywisto$¢ jest podzielona. Kiedy zaczynamy rozwazaé jakgkolwiek rzecz
(to moze by¢ samochdod lub dzieto sztuki) i tej rzeczy uwarunkowania, to
W pewnym momencie zawsze trzeba te rozwazania ,,podzieli¢” i jasno mowic,
z ktorej rzeczywisto$ci ta rzecz pochodzi, ze Wschodu czy z Zachodu.
W przeciwnym razie albo nie bedziemy uniwersalni (paradoks rzeczywistosci
podzielonej), a tylko banalni, albo rozwazania od podstaw beda fatszywe. Wielu
Z nas, a czesto i my, zapominamy o wtasnych uwarunkowaniach na Wschodzie
(W czym pomaga nam zresztg atrakcyjno$é, skutecznos¢ handlowa i wysoka
jako$¢ rzeczy z Zachodu — to moze by¢ samochod lub dzieto sztuki) i zaczynamy

mysle¢ uniwersalnie (jak w rzeczywistoéci niepodzielonej), lecz wtedy

dochodzimy do paradokséw teoretycznych i takze praktycznych.%

Jak podaje Tomasz Zatuski, tym, co uniwersalne, byta wedlug artystow wytacznie
lokalno$¢ oraz §wiadomos$¢ specyficznych, odrebnych uwarunkowan. Kwiek 1 Kulik
zaktadali istnienie ,podzielonego uniwersalizmu” — wystepowanie podobienstw
pomiedzy poszczegdlnymi praktykami artystycznymi, realizowanymi zaréwno
w rzeczywistosci socjalistycznej, jak i kapitalistycznej z zastrzezeniem, Ze mogg one
mie¢ po prostu odmienng geneze i/lub znaczenie®®. Duet starat sie takze podwazaé
obiegowe opinie dotyczace tych dwoch swiatdw. W tekscie zwrdcili na przyktad uwage
na stereotypowe ujecia z jednej strony ,,businessu” jako reguly, w ktorej sztuka jest
uwiktana w mechanizmy rynkowe i ich konsekwencje, ale wolna od politycznej kontroli,
a z drugiej ,,rezymu”, rozumianego na odwrot — jako reguta, w ktorej sztuka jest wolna
od dyktatu rynku 1 jego konsekwencji, ale podporzadkowana panstwu 1 jego
propagandzie. Dowodzili, ze ich trudnosci jako artystow w podstawowym wymiarze
dotycza mimo wszystko sfery ekonomicznej i bezpieczenstwa finansowego — sytuacji

analogicznej do tej na Zachodzie. Co ciekawe, problem ten (niezaleznie od swojej

162 T 7atuski, Swiat..., dz. cyt., s. 28.

163 KwieKulik, Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie, [w:] L. Ronduda, G. Schéllhammer (red.)
KwieKulik..., dz. cyt., s. 445.

164 Tamze, s. 445.

165 T Zatuski, Swiat..., s. 27-28.
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dotkliwosci) nie stal si¢ jednym z gléwnych tematéw zachodniego nurtu krytyki
instytucjonalnej, mimo Ze sytuacja materialna wigkszosci artystow byta trudna. Tworcom

zachodnim Kwiek i Kulik stawiali jednoczes$nie i takie pytania:

Dlaczego narzekacie na business w sztuce? Badzcie szcze$liwi, ze macie
business w sztuce! Dzigki niemu zawsze macie nadziejg, ze wasza sztuka bedzie
kiedy$ kupiona, i to da wam mozliwo§¢ zy¢ i robi¢ sztuke dalej. Badzcie
szczgsliwi — business w sztuce przyspiesza momenty spolecznej akceptacji
»howej” sztuki. Czy business w sztuce nie jest lepszy niz staty podziat miedzy a)
robieniem sztuki i b) zarabianiem na Zycie + robienie sztuki + rozdawanie sztuki.

Czy chcecie zy¢ z fryzjerstwa lub by¢ urzednikiem?*%®

Artysci, podnoszac takie argumenty, mieli na mysli konieczno$¢ realizacji ,,chattur”,
czyli zlecen z panstwowej Pracowni Sztuk Plastycznych, aby pozyskac¢ finanse na zycie
| prowadzenie ,wlasciwej”, zgodnej ze swoimi zainteresowaniami, dziatalnosci
artystycznej. Wybrzmiewajacy w zacytowanym fragmencie zachwyt Przemystawa
Kwieka i Zofii Kulik nad ,,businessem” byt oczywiscie naiwny 1 wynikal z niewiedzy
dotyczacej systemowych probleméw zwigzanych z kapitalizmem, a wolny rynek
traktowany byt jako panaceum na bolgczki polskiego $wiata sztuki (pojawiat si¢ rowniez
w wypowiedziach Macieja Koniecznego czy tworczosci Zdzistawa Sosnowskiego).
KwieKulik celnie jednak zweryfikowali Owczesne marzenia artystow zachodnich
0 odrzuceniu rynku sztuki, wytykajac im ,,czynienie antykomercyjnych gestow, ktore
same stawaly si¢ towarami handlowymi*®’. Duet nie wierzyt tez, ze mozliwe jest petne
finansowanie sztuki ze $rodkéw panstwowych: ,[tJo wymaga kompetentnych
1 ryzykujacych urzednikow, to znaczy takich urzednikow, ktorzy nadazaja za artystami.

To z pewnoscia utopia”1®®

— pisali. Najistotniejsze byly jednak bezposrednie spotkania.
W 1979 roku podczas wydarzenia ,,Works and Words” zorganizowanego przez galeri¢
de Appel; Kwiek i Kulik zatrzymali si¢ w mieszkaniu artystow z Amsterdamu,
pozostajacych — jak si¢ okazato — w bardzo trudnej sytuacji finansowej, bez srodkéw na

zakupy spozywcze. W jednym z wywiadow Kwiek podsumowat:

(...) ten kontakt z Zachodem stuzyt nam do obalania mitéw wszelakich. Jednym

z takich mitéw byta np. sytuacja artysty w tamtym $wiecie. No i ¢z, okazalo sig,

166 KwieKulik, Nasze uwagi..., [w:] L. Ronduda, G. Schollhammer (red.) KwieKulik..., dz. cyt., s. 446.
1877, Zatuski, Swiat..., dz. cyt., s. 29.
188 Nasze uwagi..., [w:] L. Ronduda, G. Schollhammer (red.) KwieKulik..., dz. cyt., s. 447.
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ze sg tak samo biedni jak i my, przynajmniej na poczatku, ze majg takie same

problemy (...).1%°

A. Roznice polityczne i spoleczne

Roznice w uwarunkowaniach artystow tworzacych po dwoch stronach zelaznej
kurtyny (nawet jesli prowadzity do podobnych efektow, np. ztej sytuacji materialnej) byty
oczywiscie znaczace. Wynikatly z réznic miedzy kapitalizmem i realnym socjalizmem,
ujawniajgcych sie nie tylko w opisie obu systemow, ale prowadzacych do powstawania
odmiennych spotecznych aspiracji, a takze interpretacji waznych przetomow. Dobrym
przyktadem moga by¢ wydarzenia 1968 roku w Polsce i na Zachodzie oraz ich recepcja,
ktéra ksztattowata Owczesng sztuke. Podczas kiedy na Zachodzie atmosfere
nadciggajacych zmian wyznaczal Paryski Maj, protesty wokot wojny w Wietnamie
i ogromna fala kontrkultury, w Polsce 1968 rok taczyt si¢ protestami skierowanymi
glownie przeciwko wladzom, falg antysemityzmu i byt w zasadzie preludium do tragedii
grudnia 1970 roku.

Wydarzenia marcowe zapoczatkowane zostaty przez studentow w niezgodzie na
cenzorski nakaz zdjecia z afisza ,Dziadow” w rezyserii Kazimierza Dejmka.
Uczestniczyli w nich takze byli cztonkowie PZPR, krytyczni wobec prowadzonej przez
partie polityki, m.in. Jacek Kuron, Krzysztof Pomian, Karol Modzelewski, a takze
srodowisko literackie. Wydarzeniem bez precedensu w catym bloku wschodnim bylo
przyjecie przez warszawski oddziat Zwigzku Literatow Polskich rezolucji, opowiadajace;j
si¢ za postulatami protestujacych. Manifestacje, ktore byly poktosiem polityki wiadz
w latach 60., dobrze wpisywatly sie w ,,polityke represji” i nastepujacego po nich
,rozluznienia” (stanowily wyprobowany mechanizm sprawowania witadzy w PRL-u,
pozwalajacy na sterowanie nastrojami spotecznymi). Protesty spotkaty sie ze
zdecydowang reakcja rzadu 1 zostaly szybko zdtawione. Podczas propagandowych
,masowek” organizowanych w zaktadach pracy, w kontrze do studenckiego zrywu,
a nastepnie w mediach i na wiecach partyjnych, zaczeto obwiniaé¢ za ,,zamieszki” Zydow
1 intelektualistéw (w oryginale: ,,syjonistow” 1 ,rewizjonistow”). Szacuje si¢, ze
w efekcie tej brutalnej antysemickiej kampanii z Polski pod przymusem wyjechato okoto

15 tysigcy polskich Zydéw, ludzi nauki i kultury, a czystki odbyty si¢ takze w PZPR

189 M. Sitkowska, KwieKulik — Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi, czyli Sztuka z
Nerwow, [cyt. za:] T. Zatuski, Swiat..., dz. cyt., s. 35.
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(z partii usunigto osiem tysigcy cztonkdw) i w instytucjach panstwowych. Na zaostrzenie
polityki wewnetrznej PRL-u wpltyw mialy z pewnoscia wydarzenia w Owczesnej
Czechostowacji, czyli Praska Wiosna 1 dojscie do wtadzy Alexandra Dubceka — bedace
proba liberalizacji systemu komunistycznego.

W literaturze przedmiotu, dotyczacej polskiego Marca ‘68 roku szczegolnie
interesujgce wydaja si¢ dwie — uzupelniajace si¢ — perspektywy. Po pierwsze, Andrzej
Leder'’® wskazuje, ze rewolta polskich studentéw miata podobny przebieg, co ta na
Zachodzie, zaczeta si¢ jedynie wczesniej i skonczyta pdzniej. Na Zachodzie zmiany
dokonaly si¢ pomiedzy rokiem 1968 a 1980 (i dotyczyly w wigkszym stopniu kwestii
obyczajowych niz ekonomicznych). W Polsce zaczely si¢ w roku 1956 i trwaty do 1990.
Tutaj celem byt (neo)liberalizm, a jego sojusznikiem okazal si¢ prawicowy
konserwatyzm wsparty na instytucji Kosciota katolickiego’*. O ile po zachodniej stronie
zelaznej kurtyny rok 1968 byt punktem inicjujacym przemiany, to w Polsce byt ,,jedynie”
jednym z przystankéw w dluzszym procesie transformacji.

Znaczenie 1956 roku w historii przemiany ustrojowej opisal migdzy innymi
Andrzej Walicki'’? zauwazajac, ze poczatkiem przemian w Polsce byty nowa polityka
Nikity Chruszczowa i towarzyszace jej ujawnienie zbrodni stalinowskich. Stalinowski
totalitaryzm Gomutka zastgpil koncepcjg panstwowego socjalizmu — Systemu
autorytarnego, ale nie pretendujacego juz do ideologicznej kontroli nad caloksztattem
zycia spotecznego. Nie oznaczato to oczywiscie swobodnej partycypacji w zyciu
publicznym. W praktyce artystycznej taczylo si¢ jednak z uwolnieniem od
przymusowego realizmu socjalistycznego i byto krokiem w strong liberalizacji systemu.

Podobna refleksj¢ wyrazit Ludwik Stomma:

Komunizm, jezeli nawet niektorym si¢ marzyt, skonczyt sic w Polsce
definitywnie w 1956 roku. Jakiz to komunizm z nieupanstwowiong ziemia,
poteznym kosciotem, tolerowana mniej lub bardziej opozycja, dekadencka
sztukg itd.? Konia z rzgdem temu, kto mi pokaze polskiego bolszewika w latach
70. czy 80. Niemcy nazywali to, co si¢ wtedy w Polsce dziato, ,,Realsozialismus”.

Pojecie komunizmu nie przyszto im do glowy nie tylko ze wzgledu na

170 A Leder, Marzec 1968 przez pryzmat rewolucji 1905 roku, [w:] A. Adamiecka-Sitek i in. (red.),
1968/PRL/Teatr, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2016.

111 piszac o Kosciele katolickim, najcze$ciej bede miata na my$li nie tyle wspélnote wiernych, co
oficjalng instytucje.

172 A Walicki, Od projektu komunistycznego do neoliberalnej utopii, Universitas, Krakow 2013.
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niemoznos¢ definicyjna, ale tez dlatego, ze jakby wtedy mieli opisa¢ ustroj NRD

czy Rumunii, o Albanii czy maoistowskich Chinach nie wspominajgc.t”

Warto doda¢, ze nawet jesli z perspektywy innych panstw, pozostajacych pod wptywem
ZSRR, sytuacja w Polsce byla wyjatkowa, to okres po 1956 roku stusznie nazywa
Walicki ,,autorytaryzmem posttotalitarnym” podkreslajac, ze charakteryzowat si¢ on
dziedzictwem komunistycznego totalitaryzmu, utrzymywaniem aparatu policji
politycznej i1 kontrolg wladzy panstwowej nad sfera gospodarcza. Popazdziernikowa
rzeczywisto$¢ socjalistycznej Polski, nawet je§li obfitowala w brutalne konflikty,
oddalata si¢ od komunistycznych imperatywéw. Wida¢ to dobrze na przyktadzie stanu
wojennego, wprowadzonego 13 grudnia 1981 roku. Zaro6wno jego ogloszenie, jak tez
przebieg — wbrew powszechnej opinii — nie byly powrotem totalitaryzmu. Walicki —
powotujac si¢ na charakterystyke systemu autokratycznej przemocy, wypracowang przez
Hanng Arendt — pokazuje, ze 6wczesny konflikt pomiedzy rzadzacymi a rzadzonymi byt
jaskrawym zaprzeczeniem sytuacji totalitarnej'’,

W podobny sposéb Leder opisuje wydarzenia marcowe. Powotlujgc si¢ na tres¢
postulatow zawartych w Deklaracji Ruchu Studenckiego z 28 marca (m.in. niezaleznos¢
sagdownictwa, reforme¢ gospodarczg, utworzenie Trybunatu Konstytucyjnego
1 niezaleznych zwiazkéw zawodowych) zwraca uwage na to, ze rewolta miata charakter

,»Z ducha” liberalny. Widzac w postulatach zbior ideatow liberalnej burzuazji stwierdza:

[w] starciu z autorytarnymi rzadami liberalna burzuazja byta zwykle zbyt staba,
by taki program przeprowadzi¢. Gdy polityka nabierala charakteru masowego,
musiata ona wchodzi¢ z sojusze z ludem, by swoje postulaty przeforsowaé. Tak
tez bylo w Polsce. Pokazuje to sromotna klgska studenckiego ruchu 1968 roku.
Wtedy ,,sojusz z ludem” potrafita zawrze¢ rzadzaca autokracja, wykorzystujac
antysemickie ,,pragnienia”. Za$ charakter kleski ruchu studenckiego okreslit
wektor dalszego rozwoju opozycyjnych idei — demokraci uznali, ze tylko
kompromis i sojusz z konserwatystami pozwoli im na wejscie w polityke

masowa.!"®

W tej perspektywie narracje wokot ,,Dziadow” Dejmka autor widzi wlasnie jako zaczatek

polityki masowej. Pojawiajace si¢ w przedstawieniu wypowiedzi i watki antycarskie byly

173 L, Stomma, Historia jako towar, ,,Polityka” 10 X 2009, s. 112.
114 A Walicki, Od projektu..., dz. cyt., s. 73-82.
15 A Leder, Marzec 1968..., dz. cyt., [w:] A. Adamiecka-Sitek i in. (red.), 1968..., dz. cyt., s. 53.
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przez publicznos$¢ traktowane jako antysowieckie. Spotecznym sensem tych wydarzen
jest wigc ruch w przestrzeni symbolicznej, ktory reprezentacj¢ konfliktu politycznego
przenidst z poziomu antagonizmoé6w spolecznych czy klasowych na poziom walki

narodow'’®. Teze te potwierdza wypowiedz Adama Michnika:

Dla mnie rok 1968 byt rokiem wielkiego zwrotu w $wiadomosci historycznej.
Poczutem, Zze zyje w kraju podbitym, a nie w panstwie zdeformowanego
socjalizmu, jak myslatem wczesniej. Rok 1968 to byly ,.Dziady” mojego
pokolenia. Wigzienie na Rakowickiej stalo si¢ dla mnie kontynuacjg celi

Konrada, a filomaci okazali si¢ moimi starszymi kolegami.*”’

Perspektywe t¢ uzupehia refleksja dotyczaca konserwatywnego charakteru przemian
w Polsce. Zwrocil na to uwage Marcin Kula analizujac sytuacje w Polsce z perspektywy
ponadnarodowej. W ksigzce ,,Narodowe i rewolucyjne” autor zestawia powstanie
,»Solidarnoéci” i wydarzenia lat 1980-81 w Polsce z iranskg rewolucjg 1979 roku®’®.
Towarzyszace przemianom narodowo-romantyczne imaginarium i sojusz z Kosciotem
katolickim, opisywane zwykle jako rys patriotyczny, wigze z nasilajagcym si¢ ruchem
nacjonalistycznym petnigcym role paliwa dla rewolucji. Stawia to Polske w kregu
oddziatywania proceséw dekolonizacyjnych w obrebie Trzeciego Swiata i tamtejszych
rewolucji. Na akcenty skrajnie nacjonalistyczne w orbicie Solidarnosci, rozumiane jako
wrogo$¢ do innych narodow, zwracal uwage Alain Touraine, ktory wraz z zespotem
socjologow prowadzit w tym zakresie szczegbtowe badania terenowe, a takze Jadwiga
Staniszkis — zaznaczajac, ze byl to jednak margines, niewielka grupa. Jednoczesnie
Staniszkis zwrdcita uwage na charakterystyczna ceche prawie wszystkich rewolucji
i punktow zwrotnych w polskiej historii, obecng takze w Solidarno$ci, a mianowicie na
,polityczne  moralizatorstwo” 1 wynikajace z niego traktowanie procesu
demokratycznego jako triumfu wickszosci tych, ktorzy sa ,,w prawdzie” nad
»bladzacymi”. W tej perspektywie skrajny nacjonalizm nie jest ekscesem, ale
konsekwencja antypluralistycznej idei Solidarnoscil’®.

Wszystkie te aspekty przyczynily si¢ do uksztaltowania charakteru wydarzen
w Polsce przed przemiang ustrojowa i po niej. Odcisnely si¢ tez na praktykach artystow

I artystek, ktorzy poddawali krytyce instytucjonalnej obie wspomniane wyzej struktury:

176 Tamze, s. 53

77 A, Michnik, J. Tischner, J. Zakowski, Miedzy Panem a Plebanem, Znak, Krakéw 1995, s. 168.

178 M. Kula, Narodowe i rewolucyjne, Aneks, Londyn-Warszawa 1991.

119 M. KoScielniak, Egoisci. Trzecia droga w kulturze polskiej lat 80., Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Warszawa 2018, s. 277-279.
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zardwno system Uksztaltowany przez PZPR, jak tez opozycyjna narracj¢ narodowo-

katolicka.

B. Stosunek do modernizmu

Wazng réznicg oddzielajaca polskich artystoéw od doswiadczen ich zachodnich
kolegow, byly doswiadczenia zwigzane z recepcja modernizmu. Podczas, gdy dziatania
artystow zachodnich wyptywaty (w wiekszos$ci) z niezgody na wartosci modernistyczne
(to znaczy zmiany poetyk artystycznych wigzaly si¢ ze zmianami warto$ci) w Polsce nie
miaty takiego zrodta. Wigkszos$¢ srodowiska artystycznego w kraju taczyta modernizm
z autonomig sztuki i brakiem bezposredniego zaangazowania spoteczno-politycznego,
kojarzonego z sytuacja ustrojowa. Niezaleznie tez od tego, ze polscy artysci zaczeli
postugiwaé si¢ poetykami postmodernistycznymi (sztuka przedmiotu, aranzacje
przestrzenne, happening i sztuka konceptualna), nie podjeli krytyki modernistycznych
wartosci (elitarno$ci, autonomii i1 niezaangazowania sztuki) i uwiktania ich w relacje
wladzy. Za przyktad moze tu postluzy¢ chociazby malarska dziatalno$¢ Tadeusza
Kantora. Wtasnie taka sztuka — jak pisala Anna Markowska — rozumiana jako ,,abstrakcja
0 niczym”, zostala zaakceptowana i wsparta przez wladze socjalistyczne oraz traktowana
jak wentyl bezpieczenstwa i gwarant spokojnych nastrojéw spotecznych. Zjawiskiem
charakterystycznym w Polsce byl raczej brak wyrazanej wprost krytyki calo$ciowego
systemu wiadzy (to wtasnie odrozniato polska rzeczywistos¢ artystyczng od wegierskiej,
w ktorej sztuka byta mocno zaangazowana politycznie)'®. Dopiero w latach 70. zaczat
ustgpowac uraz do politycznego zaangazowania tworcy.

Podczas, gdy na Zachodzie krytyka instytucjonalna wylonita si¢ z ogdlnych
postaw kontestatorskich i podejrzliwosci wobec instytucji lokujacej si¢ w roli autorytetu
(artystow interesowat system), zrodtem jej polskiej wersji byta walka o autonomie sztuki
1 swobode tworzenia w nowych poetykach artystycznych (artystow interesowata sztuka).
W zwiagzku z tym poczatkowo polska krytyka instytucjonalna wystgpowata z pozycji
catkowicie modernistycznych. Jesli zas mowa o krytyce instytucjonalnej praktykowanej

przez czgs¢ pragmatystow, to wychodzila ona wilasciwie z pozycji marksistowskich.

180 p. Piotrowski, Polska sztuka miedzy totalitaryzmem a demokracjg, 7.06.2005,
https://culture.pl/pl/artykul/polska-sztuka-miedzy-totalitaryzmem-a-demokracja (dostep: 30.06.2021).
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W tym sensie byla bliska pozycjom intelektualnym stanowigcym zaplecze krytyki
instytucjonalnej na Zachodzie®®?.

C. Postesencjonali$ci i pragmatysci

Istotnym kontekstem dla uprawianej w PRL-u krytyki instytucjonalnej byt —
stosujac nazewnictwo zaproponowane przez Lukasza Rondude — konflikt pomiedzy
srodowiskiem postesencjonalistow wewnatrzartystycznych i pragmatystow'®2. Pierwsi,
reprezentowani przez krytykow dziatajgcych w obrebie Galerii Foksal, postulowali
calkowitg autonomig Sztuki i podwazali te odtamy polskiej neoawangardy (pragmatystow
1 postesencjonalistow egzystencjalnych, m.in. KwieKulik, J6zef Robakowski, Jan
Swidzinski, Krzysztof Wodiczko), ktore opowiadaly sie za otwarciem sztuki na
rzeczywisto$§¢  spoleczno-polityczng. Wprowadzili rozréznienie na awangarde
(reprezentowang przez Foksal i orbitujacych wokot niej tworcow) i1 pseudoawangarde
(reszte srodowiska), zarzucajac tej ostatniej konformizm. W tej optyce pseudoawangarda
jawita si¢ jako awangarda, ktora stracita zdolno$¢ krytycznego myslenia i naiwnie
prowadzita do ,,zanieczyszczenia” dzieta sztuki codziennoscia, polityka, utylitaryzmem,
nowymi mediami zwigzanymi z kulturg popularng, np. filmem i fotografig. Foksal — jak
mowi Grzegorz Dziamski — krytykowal w zasadzie Owczesny ruch konceptualny,
oceniany przez twércow galerii jako miatki i na niskim poziomie artystycznym!®,

W glosnym artykule ,,Pseudoawangarda” Wiestaw Borowski nie przebierat w stowach:

[Pseudoawangarda] bazuje na ignorancji, snobizmie i pospolitej mentalnosci. Nie
znajduje absolutnie potwierdzenia w rozwoju sztuki i nie wychodzi ze zrodet

sztuki, lecz ogranicza swoje dziatania bezposrednio do sceny zyciowej. (...) jest

181 M. Radomska, Transformacje krytyki instytucjonalnej w Polsce, [w:] P. Brozyfiski (red.), Krytyka
instytucjonalna... wobec transformacji, S. 232.

182 ¥.. Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 10-14; srodowiska te byly oczywiscie niejednorodne,
terminologia dotyczy raczej ogolnych tendencji i filozofii uprawiania sztuki niz okres$lonej grupy.

18 G. Dziamski, Przetom..., dz. cyt., s. 209. Warto przy tym zauwazy¢, Ze nie wszyscy tworcy tego czasu
utozsamiali si¢ z ruchem konceptualnym. Np. KwieKulik oceniali sztuk¢ konceptualng jako
,scholastyczng”, odwracajacg si¢ od uwarunkowan owczesnej rzeczywistosci. Wigcej na ten temat: T.
Zatuski, KwieKulik i konceptualizm w uwarunkowaniach PRL-u: przyczynek do analizy problemu, ,,Sztuka
i dokumentacja” 2012, nr 6, s. 79-88. Faktycznie, w pierwszym okresie, jak pisze Dziamski (Przefom...,
dz. cyt., s. 208), byt to ,,konceptualizm stylistyki dyskursu filozoficznego”, mnozacy pytania o sztuke, jej
sens i cel, a nastgpnie ,.konceptualizm stylistyki fotomedialnej”, zastanawiajacy si¢ nad relacja sztuki do
rzeczywistosci. Postawy krytyczno-instytucjonalne wytonity si¢ poznie;j.
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zawsze amoralna i aintelektualna (...). Jest efemeryczna w znaczeniu najbardziej

pospolitym i zyciowym. Dlatego jakiekolwiek z nig kontakty sg nieprzyjemne.'8*

W odréznieniu od nich pragmatysci (oraz postesencjonalisci ,,otwarci na rzeczywisto$¢”)
chcieli skupia¢ si¢ na badaniu rzeczywistosci i jej modernizacji. Sztuka byta dla nich
immanentng czg$cig rzeczywistosci spolecznej. ArtySci pragmatycznego odtamu
neoawangardy lat 70. — jak pisze Ronduda — jako pierwsi zaproponowali koncepcj¢ sztuki
pozbawionej metafizycznych zatozen. Zakwestionowali takze dotychczasowe relacje
pomiedzy sztuka a polityka. Na przyktad przedstawiciele soc-artu, wypowiadajac si¢ ze
srodka systemu (jako cztonkowie lub pretendujacy do cztonkostwa w partii), krytykowali
panstwo socjalistyczne jako twor nie socjalistyczny, ale autorytarny®. Anna Markowska
wskazuje, ze ,,przygotowali oni grunt pod dziatania z poczatku lat 90. — nie bali si¢
popada¢ w konflikt i nie dazyli do uniwersalnej zgody, udowadniajac, ze pozornie
pogodzone spoleczenstwo zbliza si¢ do totalitaryzmu’*8®,

»Pseudoawangardowi” arty$ci na ataki odpowiadali w przesmiewczy i tobuzerski
sposob. Na przyktad Pawet Freisler zatarasowat wejscie do Galerii Foksal gorg kamieni.
Odpowiedzig na artykut Borowskiego byt tez performans Zbigniewa Warpechowskiego
»Garda Gardzie” z 1975 roku czy tekst rozestany przez Biuro Poezji Andrzeja Partuma

pt. ,,Pogarda”. Jak dodaje Markowska,

[n]ie ma watpliwosci, ze dla warszawskich tricksterow Galeria Foksal byta
symbolem dominujacej kultury. Takze dla rodzgcego si¢ ruchu feministycznego
(Ewa Partum) musiata by¢ wzorcowym przyktadem patriarchalnej instytucji.
Azeby bowiem mie¢ wystawe na Foksal, mozna byto co prawda by¢ kobieta, ale

jedynie pod warunkiem, ze bylo si¢ zong Tadeusza Kantora.'®’

Mozna zatem powiedzie¢, ze w Polsce zderzyly si¢ dwa odmienne modele
uprawiania krytyki instytucjonalnej: modernistyczny (Galeria Foksal) i pragmatyczny —
zainteresowany mapowaniem konkretnych uwarunkowan S$wiata sztuki. Krytyka
»foksalowa” byla fenomenem specyficznie polskim: wyplywata z doswiadczen
stalinizmu, a takze walki 0 ,,czysto$¢” 1 autonomig sztuki. Z perspektywy czasu wida¢, ze

nie rozbijata, ale raczej konserwowata zastane relacje wtadzy. Dzialania Galerii Foksal

184 W, Borowski, Pseudoawangarda, ,,Kultura” 23 marca 1973, [cyt. za:] A. Markowska, Dwa przetomy ...,
s. 421.

185 f.. Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 10-14.

186 A, Markowska, Dwa przetomy..., dz. cyt., s. 25.

187 Tamze, s. 422.
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polegaly na cigglym kwestionowaniu statusu galerii jako miejsca nie tyle
ustanawiajacego hierarchie — jak w praktykach artystow zachodnich — ile miejsca
konsumpcji sztuki, gdzie gtownym problemem byto jej uprzedmiotowienie. W tekscie
,,Wprowadzenie do ogdlnej teorii MIEJSCA”* wybrzmiewa wprost modernistyczna
krytyka instytucjonalna, ktérej celem jest ujawnianie, w jaki sposob instytucja deformuje
dzieto sztuki. W swej praktyce Galeria Foksal dazyta do jego calkowitej izolacji od

wszelkich zewnetrznych wptywow?!e®

. W kolejnych tekstach twoércow galerii, m.in.
,.Sztuka dla sztuki”!®® Wiestawa Borowskiego 1 ,,Galeria przeciwko Galerii”t*! Andrzeja
Turowskiego, perspektywa ta zostaje powtérzona. Borowski przedstawia koncepcje
sztuki w takich kategoriach jak jej autonomiczno$¢, nieprzydatno$é, antyutylitarno$é
1 antykonsumpcyjno$¢. Zadaniem artysty czy kuratora ma by¢ obrona pracy artystycznej
przed jakimkolwiek wpltywem $wiata zewngtrznego, bowiem kazda forma odbioru
prowadzi do jej dezawuowania. Z kolei Turowski — w tekscie, ktory nigdy nie ukazat si¢
po polsku — wpisywat dziatania Galerii Foksal w szerszg perspektywe zachodniej krytyki
instytucjonalnej (a w zasadzie jej | fali). Przedstawit trzy priorytety galerii: izolowanie
przekazu, podporzadkowanie dziataniom artystycznym oraz uelastycznienie organizacji
instytucjonalnej. Kiedy jednak przesledzimy faktyczng polityke Galerii, szczegdlnie po
roku 1970 (i odejsciu Anny Ptaszkowskiej, Henryka Stazewskiego i Edwarda
Krasinskiego), jej status wyda si¢ duzo bardziej skomplikowany. Z jednej strony byta
miejscem prezentacji ,,réznorodnych Srodowisk artystycznych” (w domysle tych,
pozostajacych w kontrze do panstwa i1 sztuki tradycyjnej). Z drugiej, byla instytucja
panstwowa, dziatajaca w ramach Pracowni Sztuk Plastycznych. Gigbszy namyst nad
ambiwalentng pozycja galerii nie zostal w zasadzie nigdy przez jej tworcow podjety.
Prowadzona przez nich krytyka instytucjonalna charakteryzowata si¢ wrecz catkowitym
rozdzieleniem sfery instytucjonalnej od artystycznej. Dodatkowo, galeria byta miejscem
silnie zhierarchizowanym i wbrew deklaracjom zamknigtym na czg$¢ Owczesnych

tworcow.

188 \W. Borowski, H. Ptaszkowska, M. Tchorek, Wprowadzenie do ogélnej teorii MIEJSCA, Program galerii
Foksal 1966, s. 9-10, [online:] https://digitizing-ideas.org/pl/wpis/20541/2 (dostep: 30.06.2021).

189 }.. Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s.10.

190 W. Borowski, Sztuka dla sztuki [w:] ,,Jeden. Biuletyn Galerii Foksal PSP”, 1972, nr 4.

191 A, Turowski, Galeria przeciw galerii. Maszynopis, archiwum Galerii Foksal, 1972, [cyt. za:] W.
Szczupacka, Galeria przeciw galerii i Zywe archiwum, czyli teoria i praktyka galerii Foksal z perspektywy
krytyki instytucjonalnej, ,,Sztuka i dokumentacja” 2018, nr 19, s. 169-185.
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Ze s$rodowiska ,,pseudoawangardy” wylonita si¢ z kolei zupelnie odmienna,
»pragmatyczna” formuta krytyki instytucjonalnej, analizujaca spoleczno-polityczne
uwarunkowania pracy artystycznej i $wiata sztuki. To wlasnie ona bedzie punktem
odniesienia dla krytyki instytucjonalnej po 1989 roku — zaréwno na gruncie sztuk

wizualnych, jak i teatru.

D. ldee i instytucje, czyli walka i kompromisy

Trzeba zauwazyé, ze podejmujac krytyke instytucji sztuki w Polsce,
komentowano jednoczes$nie socjalistyczne panstwo — tak w aspekcie ideowym, jak
i ekonomicznym. Dziatania Krytyczno-instytucjonalne polskich tworcoéw mozna wigc
traktowa¢ jako narzedzie walki z bezposrednig opresja polityczng. Wlasnie ten aspekt
stanowil o unikatowym charakterze do$wiadczen polskich artystow, pozostajac
jednoczesnie gldwna osig niezrozumienia tych praktyk przez zachodnich krytykow.

Jakie tematy podejmowano w ramach pragmatycznych, krytyczno-
instytucjonalnych prac artystycznych oraz publikowanych 1 wyglaszanych tekstow,
koncepcji, manifestow? Po pierwsze, arty$ci tematyzowali codzienne problemy zwigzane
z uprawianiem sztuki w panstwie socjalistycznym, np. cenzure¢ polityczng. KwieKulik
w pismach do ministerstwa, a takze podczas wielu publicznych prezentacji 1 wyktadow,
szczegdtowo opisywali spotkania z przedstawicielami cenzury — Glownego Urzedu
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk. W pismie zatagczonym do podania o ministerialne

stypendium, relacjonowali spotkanie z mtodzieza:

Nastepnie pokazujemy same przezrocza, omawiamy je — m.in. czytamy ,,prosbe
skarge” do wiladz o naszej pracy, sytuacji, naszym sadzie o toku zatatwiania
ekspozycji na Biennale w Paryzu. Pokazujemy mtodziezy prace odrzucone przez
komisje. Jest to realizowanie naszego postulatu, by informowac widza nie tylko
o formie i treSci naszych dziet i ,dziatan”, ale takze o uwarunkowaniach

politycznych naszej pracy artystycznej.1%2

Duet nie tylko krytykowal wladzg za cenzure, ale tez powiadamiat jg (1), ze informuje
opini¢ publiczng o tym, w jaki sposdb wtadza cenzuruje ich prace artystyczne. Z kolei

Anastazy B. Wisniewski w swoich dziataniach sprowadzal do absurdu procedury

192 K wieKulik, zatgcznik do podania o stypendia, cze$¢ I1, 1974, niepublikowany, archiwum PDDiU,
[cyt. za:] L. Ronduda, Sztuka..., dz. cyt., s. 254.
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biurokratyczno-urzednicze (w tym te zwigzane z kontrolg i inwigilacjg), z ktorymi — jako
artysta, a takze dyrektor Elblaskiego Domu Kultury — mial do czynienia na co dzien.
W ramach dziatalno$ci fikcyjnej galerii ,,Tak”, prowadzonej wspdlnie z Roksang
Sokotowska i Leszkiem Przyjemskim, produkowano niezliczone ilosci bezsensownych
drukéw, raportow i sprawozdan. Zawarte w nich byly m.in. takie sformutowania:
»QGaleria »Tak« przytakuje wszystkim poczynaniom artystycznym. Galeria » Tak« prosi
o zglaszanie wszystkich poczynan artystycznych w celu przytakniecia”; ,,Upowazniam
Obywatela Gerarda Kwiatkowskiego, Nr Dow. Osobistego, do przestuchania mnie w celu
ustalenia czego$, stempel, podpis!®,

Podejmowano takze temat nacisku ekonomicznego (z dzisiejszej perspektywy
mozna touzna¢ za rodzaj cenzury ekonomicznej), wymuszajacego konformizm
W uprawianiu sztuki — konieczno$¢ realizacji ,,chattur”, czyli zlecen z Pracowni Sztuk
Plastycznych (PSP), aby pozyska¢ finanse na zycie, a ,,po godzinach” prowadzi¢
»wlasciwg” dzialalnos¢ artystyczng. Warto wyjasnic¢ nature tej zalezno$ci: chodzito o to,
ze propozycje w ramach sztuki neoawangardowej nie byly uwzgledniane w cennikach
1 zleceniach Pracowni Sztuk Plastycznych. Ta panstwowa instytucja byta krajowym
monopolista 1 odpowiadala za realizacje wszystkich zamoéwien plastycznych
w przestrzeni publicznej. Zlecane przez rzad zamowienia byly rozdzielane wsrod
artystow nalezacych do Zwiazku Polskich Artystow Plastykow lub tych majacych status
artysty plastyka, przyznawany przez Ministerstwo Kultury i Sztuki. Biorgc pod uwage
szczatkowy charakter rynku sztuki — funkcjonowaty na nim gtéwnie panstwowe salony
Desa i to w bardzo ograniczonym zakresie — i niewielka liczbe stanowisk dydaktycznych
na uczelniach artystycznych, nie istniato praktycznie inne legalne zrodto zarobkowania
dla artystow. Ze zlecen PSP utrzymywali si¢ wigc prawie wszyscy polscy artysci tego
okresu®. Zlecane prace mogly by¢ realizowane wylacznie w ramach tradycyjnych
medidow, np. malarstwa, rzezby czy rysunku. Zapewnienie sobie bezpieczenstwa
finansowego wymagato wigc — w mniejszym czy wigkszym stopniu — przyjecia postawy
oportunistycznej lub zgody na podwojna pracg: zapewniajaca utrzymanie i ,,prywatna”,
zwigzang z wlasnym rozwojem artystycznym.

Interwencje w tym zakresie podejmowali miedzy innymi KwieKulik i Marek

Konieczny. Artysci krytykowali korupcje 1 kumoterstwo panujace w PSP, skutkujace

193 A. B. Wisniewski, Zeznania kontestatora, Elblag 1971 [cyt. za:] £.. Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt.,
s. 236-237.
194 ¥.. Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 246.
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niesprawiedliwym rozdzielaniem zlecen, gtownie za sprawa Henryka Urbanowicza,

owczesnego dyrektora Pracownil®

. Organizowali zarowno protesty polegajace na
zbieraniu podpisow pod petycja — zagdaniem zmiany polityki PSP (szykanowata ich za to
Stuzba Bezpieczenstwa), jak tez kierowali liczne pisma do Ministerstwa Kultury.
Najglosniejsza praca wymierzong w PSP byt ,,Ptak z gipsu do brazu w Barakach Sztuk
Plastycznych/Cztowiek kutas” Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka (za t¢ prace,
prezentowang w Malmo, tworcy dostali kilkuletni zakaz podrozy za granice). Projekt
sktadat si¢ z dwoch fotografii: na pierwszej wida¢ Zofie Kulik we wnetrzu jednego
z warsztatow PSP. Artystka wykonuje chatture — tablice pamigtkowa, a w tle stoi duzy
gipsowy orzel — godlo PRL — przeznaczony do odlewu w brazie. Drugie zdjgcie,
przedstawiajace duza, falliczng figurg, pochodzi z archiwum artystow i pierwotnie
stanowito cz¢$¢ dokumentacji ilustrujacej etapy pracy nad glinianym aktem, ktory kilka
lat wczesniej wykonal Przemystaw Kwiek. Zestawienie fotografii (skojarzenie
skatologiczno-genitalne z symbolem panstwowym) ukazywalo rozczarowanie i frustracje
artystow, ktorzy w ten sposob chcieli si¢ ,,zems$ci¢ na realiach” — przedstawi¢ Krytyke
systemu zarzadzania kulturg oraz sztuka w PRL 1 jednocze$nie odnies¢ si¢ do zlej sytuacji
finansowej artystow neoawangardowych skazanych na wspotprace z PSP.

W dziatalnos$ci PSP wazny jest rowniez watek zwigzany z cenzurg. Pracownia
Sztuk Plastycznych, ktora byta — jak pisze Ewa Toniak'% — ekonomicznym potentatem
zarzadzanym na zasadach rozrachunku gospodarczego, z zyskami siggajacymi w 1976
roku az 20 milionéw ztotych, miata wszelkie warunki do tego, zeby kontrolowac
1 cenzurowac dziatalnos¢ artystow. Faktem potwierdzajacym strategiczng rolg, jaka
przedsigbiorstwo pelnito w  strukturze panstwa bylo uruchomienie przez Stuzbe
Bezpieczenstwa postgpowania wobec Marka Koniecznego i Przemystawa Kwieka,
ktorzy planowali protest przeciwko polityce PSP (zwigzany z nieuwzglednianiem sztuki
awangardowej w cennikach przedsigbiorstwa oraz niesprawiedliwym rozdzielaniem
zlecen ikorupcji). SB zlecita szeroko zakrojong operacje: podstuchy rozmow
telefonicznych, inwigilacje korespondencji i ustalenie listy osob, z ktéorymi artySci

utrzymywali kontakty®’. Kontrola srodowiska artystycznego — obok cenzury GUKPPiW

19 Tamze, s. 248.

1% E. Toniak, Przedsiebiorstwo Panstwowe ,, Pracownie Sztuk Plastycznych” jako narracja o PRL,
»Pamietnik sztuk pigknych” 2015, nr 9, s. 107-113.

197 }.. Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 246-248.
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— odbywata si¢ takze poprzez wszechobecny i w zasadzie niemozliwy do uniknigcia
nacisk ekonomiczny*°,

Warto takze podkresli¢c typowo polski — jak pisze Ronduda — bo nieobecny
w innych krajach Europy Wschodniej paradoks. Otwarta krytyke instytucji, procedur
I aparatu PRL w obszarze sztuki, prowadzili jedynie artysci nalezacy (lub kandydujacy)
do PZPR. Z tych powodow byta ona szczegdlnie niewygodna dla whadz. Swiadczy o tym
zainteresowanie Stuzby Bezpieczenstwa artystami (m.in. Markiem Koniecznym czy
Przemystawem Kwiekiem, a takze tworcami NET-u Jarostawem Koztowskim
i Andrzejem Kostotowskim) oraz wieloletnia inwigilacja srodowiska artystycznego,
0 charakterze systemowym, zakonczona dopiero wraz ze zniesieniem cenzury w roku

1990.

E. Strategie krytyczno-instytucjonalne

Podobnie jak na Zachodzie, polscy tworcy poszukiwali mozliwosci nowego,
niezaleznego obiegu sztuki, wolnego od kontekstow instytucjonalno-oficjalnych. Stad
boom na tzw. autorskie galerie (czasem wspierane finansowo przez panstwo). O ile
pierwsze z nich — omawiany Foksal czy Galeria Wspodtczesna — chronily sztuke przed
wszelkim wplywem z zewnatrz, kolejne, np. Sigma czy ,,Galeria” (celowo wzigta w
cudzystow) interweniowaly w rzeczywisto§¢ spoteczng. Stad wyptyngto takze
zainteresowanie mail artem, (czyli sztuka poczty), ktorg uprawiali m.in. Ewa Partum,
Jarostaw Kozlowski czy Andrzej Partum. ArtySci przesylali sobie listy, telegramy
1 paczki, czgsto stanowigce prace artystyczne, ale takze informacje o wtasnej dziatalnosci.
Dla polskich artystbw mail art mial jednak jeszcze jedna funkcje: pozwalal na
komunikacje z artystami z zagranicy. W 1971 roku Jarostaw Koztowski i Andrzej
Kostotowski zorganizowali mailartowy projekt NET. Tworzyli go arty$ci, kuratorzy
I Krytycy z catego $wiata (ze wszystkich czesci podzielonej Europy, z obu Ameryk, Azji,
Afryki, Australii i Oceanii). Manifest NET-u brzmiat:

SIEC jest pozainstytucjonalna tworza ja mieszkania prywatne, pracownie i inne
miejsca, w ktorych pojawiajg si¢ propozycje sztuki/ propozycje te kierowane sg
do os6b zainteresowanych towarzysza im wydawnictwa ktorych forma jest

dowolna (r¢kopisy, maszynopisy, druki, katalogi, ksigzki, ta$my, filmy,

1% E, Toniak, Przedsiebiorstwo..., dz. cyt., s. 113.
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diapozytywy, fotografie, ulotki itp.) SIEC nie ma punktu centralnego
i pozbawiona jest koordynacji punkty SIECI znajduja si¢ w roznych miastach
i krajach miedzy poszczegdlnymi punktami istnieje kontakt polegajacy na
wymianie koncepcji, projektow, zapisow oraz innych artykulacji, ktéra to
wymiana umozliwi ich rownolegla prezentacj¢ we wszystkich punktach idea
SIECI nie jest nowa, w momencie zaistnienia przestaje by¢ autorska SIEC moze

by¢ dowolnie wykorzystywana i powielana.!*°

Artysci eksplorowali takze tematy, ktore wyptywaty z refleksji opisanych na gruncie
teorii instytucjonalnej, m.in. umownosci $wiata sztuki i faktu, ze warto$¢ tekstow i prac
artystycznych negocjowana jest przez konkretne osoby i $rodowiska. Na przyktad
Andrzej Partum eksponowat uwiktanie w — oparte na racjonalnej umowie — §rodowisko
artystyczne poprzez oferte¢ absurdalnych, prowokacyjnych akcji mailartowych, np.
»Sztuka jest gownem” albo ,Jeste§ ignorantem kultury i sztuki”. Zostaly one
zaadresowane i rozestane personalnie do o0soOb reprezentujacych instytucje sztuki
1 wydawnictwa, do artystow i1 osob prywatnych funkcjonujacych w srodowisku w Polsce

1 za granica. Odpowiedz na kartke ,,Sztuka jest gownem” odestat m.in. Dick Higgins:

Drogi Andrzeju, CAYC w Buenos Aires przystalo mi twdj tekst manifestu
i podoba mi si¢ on. Chciatbym takze zauwazy¢, ze sztuka jest gownem, lecz
kwiaty i przednie warzywa rosng dobrze na géwnie. Mam nadziej¢, ze moja
sztuka jest takze gdwnem. Idiotg jest kto$, kto zbiera géwno tylko, a ignoruje

kwiaty i warzywa (...).%°

Z kolei zapowiedzig drugiej kartki pocztowej byla zrealizowana w 1973 roku w Galerii
Repassage prezentacja pt. ,,Lista ignorantow kultury 1 sztuki”, w ramach ktorej Partum
skompletowat list¢ artystow, krytykdw 1 kuratorow funkcjonujacych zaréwno
w glownym, jak i mniej oficjalnym obiegu sztuki, ktorzy pasowali wedtug niego do
charakterystyki przedstawionej w tytule przedsiewzigcia. W tym samym roku Elzbieta
Cieslarowa przeprowadzita dyskusje z artystg i1 akcj¢ ,,Kto nie jest ignorantem kultury
1 sztuki?”, na ktorg zareagowat Jerzy Ludwinski — przesytajac liste z jednym tylko

nazwiskiem: Andrzeja Partuma.

199 J. Koztowski, A. Kotostowski, NET, 1971, ulotka, [cyt. za:] P. Piotrowski, Globalne ujecie sztuki Europy
Wschodniej, Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 2018, s. 123.

200 [eyt. za:] M. Dawidek Gryglicka, Tekst jako narzedzie kontestacji w tworczosci Andrzeja Partuma,
Korporacja Halart, (b.m.) 2012, http://archiwum.ha.art.pl/prezentacje/proza/2820-malgorzata-dawidek-
gryglicka-tekst-jako-narzedzie-kontestacji-w-tworczosci-andrzeja-partuma-fragment-rozdzialu.html/
(dostgp: 29.06.2021).
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Namystowi poddana zostata takze sama galeria, jako miejsce prezentacji sztuki
i ,,white cube”. Warto przy tej okazji wspomnie¢ wiasnie o Jerzym Ludwinskim,
kuratorze 1 zalozycielu wroctawskiej Galerii pod Mong Lisg. Jego dziatalnos¢, w tym
teksty teoretyczne, stanowig przyktad krytyki standaryzacji oficjalnego obiegu
artystycznego. Ludwinski chciat, aby galeria byla miejscem realnego dialogu pomi¢dzy
artysta, krytykiem i widzem — stad wypracowany schemat dziatania: tekst jako dwugtos
krytyka/kuratora i artysty publikowany w ,,Odrze”, wystawa, a nastepnie dyskusja, ktora
odbywata si¢ zawsze siddmego dnia trwania ekspozycji. W proponowanym ujeciu
wystawa byla tylko jednym z elementéw dziatalnosci galerii (dodatkowo odartym ze
srodowiskowej celebry). Charakterystyczne dla Ludwinskiego bylo mysSlenie
o ,,fazowym” rozwoju sztuki, gdzie ostatnig faza miato by¢ wyjscie artysty i widza poza
ograniczajacy uklad wystawowo-galeryjno-muzealny. Z kolei w 1973 roku w Galerii
Repassage Ewa Partum pokazata pracg ,,Autobiografia’: ptétno z wlasnym imieniem

I nazwiskiem wykonanym z setek matych nazwisk wielkich postaci kultury i nauki.

Wedtug Partum pojawienie si¢ sztuki w tak wyraznie zdefiniowanej przestrzeni
jak oddzielony od rzeczywistosci bialy szeScian galerii powoduje automatyczne
replikowanie tradycji artystycznej, ktora ja legitymizuje. Dzialajac w tak Scisle
okreslonej przestrzeni, artysta zatem tak naprawde nie proponuje niczego
nowego, jedynie przypomina 0 swoich poprzednikach, tradycji
1 przyzwyczajeniach kulturowych legitymizujacych waznos$¢ galerii. Prawdziwa

sztuka nie moze si¢ tam ujawni¢.?%!

Kontynuacja tych poszukiwan byta akcja ,,Smrod” Andrzeja Partuma, ktéra odbyla sie
w 1977 roku w tym samym miejscu. Tytutowy oddér wydobywat sie z umieszczonych na
stole pod obrusem grudek rudy siarki, ktory ostatecznie zmusit widzow do opuszczenia
galerii. Ronduda interpretuje akcje¢ jako sposob na ponizenie galerii — miejsca konsumpcji
sztuki?®2, Z kolei Zbigniew Libera w artykule ,,Krél Krakowskiego Przedmiescia”
konkretyzuje wymowe wydarzenia wskazujac, ze ,,0 ile wie”, zatozyciele Galerii Sigma,
z ktorej wyewoluowal wlasnie Repassage, czyli Pawet Freisler 1 KwieKulik,
,»W tajemniczych okolicznosciach” zostali odsunigci od kierowania galeriag na rzecz

203

matzenstwa Cie§larow*”. Wydaje sie, ze wspomniane akcje Partuma byly pierwsza

wypowiedziang pelnym glosem parezjastyczng — jak nazywa ja Lukasz Ronduda —

201 ¢, Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 146.
202 Tamze, s. 164.
28 7, Libera, Krél Krakowskiego Przedmiescia, ,Przekr6j” 2020, nr 357, s. 158-159.
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krytyka instytucjonalng (stosujaca parezj¢ jako sztuk¢ wypowiadania prawdy wbrew
wszelkim konsekwencjom). W po6zniejszych latach podobne dziatania wykonywat takze
Zbigniew Warpechowski, ktory podczas performansow (np.,,Obrona artysty”, ,,Garda
Gardzie”) 1 w manifescie ,,Performare” krytykowat notabli polskiego $wiata sztuki,
podejmujac ryzyko ostracyzmu i utraty propozycji wystaw?%,

Z kolei Zdzistaw Sosnowski w swojej tworczosci, ale takze jako jej swiadomy
menadzer, analizowat uzaleznienie sztuki od zabiegoéw marketingowych — eksponowat
mechanizmy budowania kariery i rozpoznawalnos$ci, zdobywania pozycji w srodowisku.
Stosujac w ,,ubogiej marketingowo” Polsce mechanizmy rozpowszechnione na
Zachodzie, sprawial, ze stawaly si¢ jeszcze bardziej widoczne. W cyklu fotografii
i filméw ,,Goalkeeper” prezentowal procesy tworzenia mitow przez masowe media
i promowanie wspotczesnych idoli. Rekonstruujac w pracach aspekty widowiska
sportowego, nasladowat jezyk reklamowo-propagandowy z jego dynamicznym
montazem, gra aktorska, efektownymi rekwizytami. Masowa fascynacja pitka nozng
w latach 70. w Polsce (efekt sukcesow polskich pitkarzy na arenie migdzynarodowe;)
wytworzyta wlasny popkulturowy folklor i rodzimych pitkarskich celebrytow. Sosnowski
dotaczyt do tego medialnego szatu w podwodjny sposob. Po pierwsze drukowat zdjecia z
realizacji ,,Goalkeepera” w wysokonakladowych czasopismach sportowych, po drugie
publikowat wywiady z sobg jako stawnym bramkarzem — zamieszczajac je w katalogach
wystaw i pismach artystycznych — dokonujac w ten sposob fikcjonalizacji swojego
wizerunku artystycznego®®. Mechanizmy promocyjne przewrotnie wykorzystat takze
zatozyciel Galerii Remont, Henryk Gajewski, ktory w 1974 roku zorganizowal spotkanie
z Andym Warholem. W galerii stawil si¢ thum krytykow, artystow 1 fanow sztuki z calej
Polski — wielu z nich po raz pierwszy odwiedzito Remont. Zapowiedziana wizyta
Warhola okazata si¢ jednak mistyfikacjg i po Kilku godzinach czekania rozczarowana
publicznosé rozeszta sie do domow?.

Tworcy problematyzowali takze swoje usytuowanie wzgledem sztuki zachodniej
(KwieKulik, ale tez Marek Konieczny czy Jan Swidzinski). Konieczny — w potowie lat
80. — chodzit po centrum handlowym w Hamburgu ubrany w elegancki garnitur

1 przyklejat do podtogi platki zlota, walczac tym samym ze stereotypem biednego,

204 ¥, Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 124.
205 Tamze, s. 320-332.
206 Tamze, s. 364.
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ztaknionego kontaktu z Zachodem polskiego artysty?®”. Z kolei Swidzinski zadawat
pytania o to, jak sztuka polska odbierana jest z perspektywy euro-amerykanskiego
artworldu i jak jest on postrzegany w Polsce. Jego koncept sztuki kontekstualnej —
zdecentralizowanej i rownouprawnionej — zaktadal ,.erupcje tysigca nieznanych dotad
artystycznych glosow i dialektow”?%®, Widaé tu oczywiscie paralele ze studiami
postkolonialnymi, bedagcymi impulsem do globalnego myslenia 0 sztuce i jej historii.
Podczas, gdy na Zachodzie temat gender w Swiecie sztuki byt juz dosy¢ szeroko
podejmowany, w Polsce pionierkg w tym zakresie byta Ewa Partum. W latach 70. Partum
funkcjonowata na marginesie polskiego $wiata sztuki. Identyfikacja sztuki konceptualnej
z osobg artysty — naturalna w kontek$cie uprawiajacych ja mezczyzn — stala sig
problematyczna, gdy przyjeta ja artystka. Jak pisze Tomasz Zatuski, w momencie, kiedy
przekonata si¢, ze z tego powodu napotyka przeszkody i ograniczenia w $srodowisku
artystycznym, w jej tworczosci dokonat si¢ wyrazny zwrot w stron¢ problematyki
feministycznej?®. Sama artystka w jednym z wywiadéw przyznala, ze feminizm pojawit
si¢ u niej w momencie, w ktorym zauwazyta, ze mezczyzni nie doceniali jej jako artystki
konceptualnej, ze wzgledu na jej pte¢ 1 atrakcyjnos$¢ fizyczng. Na przyktad Mariusz
Tchorek z Galerii Foksal, w dedykacji dla malzenstwa Partumoéw umieszczonej
w katalogu jednej z wystaw (Edwarda Krasinskiego), napisat: ,,Ach, zeby pani tak picknie
malowata, jak pani sobie oczy maluje”. Dedykacja znajduje si¢ przy zdjeciu z ekspozycji,
na ktérym wida¢ mtoda artystke z kucykami, ogladajaca ,,powazng” sztuke Krasinskiego.
Wiasciwie nikt poza artystkg nie zauwazyt niestosownosci tej wypowiedzi. Partum
zdecydowata si¢ wiec na gre ze swoim wizerunkiem. W pracy ,,Zmiana” z 1974 roku
profesjonalna  charakteryzatorka ,postarzyla” potowe jej twarzy. Artystka
Luniemozliwita” tym samym patrzenie na nig wylacznie jak na obiekt seksualny.
Wspominajac performans moéwita: ,Na podlodze napisalam: «artysta nie ma biografii».
Bo artystka — inaczej niz artysta — ma biografi¢. U artystki jest istotne, czy jest mioda,
czy stara”®®. Z kolei na wystawie ,Samoidentyfikacja” z 1980 roku, Partum

zaprezentowata fotomontaze, na ktorych stoi naga, ,,wklejona” w pejzaz spoteczny PRL-

207}, Ronduda, Sztuka polska..., dz. cyt., s. 28.

208 Tamze, s. 204.

29 T, Zatuski, Kobieta walczgca o pozycje w polu produkcji artystycznej. Samoidentyfikacja,
samoorganizacja i samoemancypacja wedtug Ewy Partum, ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich”, LXI, t.
2, s. 81, http://czasopisma.ltn.lodz.pl/index.php/Zagadnienia-Rodzajow-Literackich/article/view/529/482/
(dostep: 29.06.2021).

210 D, Jarecka, Ewa Partum: artystka performerka, ,,Wysokie obcasy”,12 sierpnia 2006, s. 14 [cyt. za:],
L. Ronduda, Sztuka..., dz. cyt., s. 147.
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u: wsrdd przechodniéw, w kolejce, w konfrontacji z policjantka czy przed siedziba Rady
Panstwa. W trakcie wernisazu wystawy — stojac nago przed publicznos$cig —
zadeklarowata, ze bedzie wystepowata nago, dopdki na rynku sztuki artystki nie uzyskaja

takiej samej pozycji, jaka maja arty$ci — mezczyzniZ.

F. Zmiany, Kultura Zrzuty

Instytucjonalny krajobraz zmienit si¢ dramatycznie wraz z poczatkiem lat 80.:
wprowadzeniem stanu wojennego, internowaniem solidarnosciowych dzialaczy
1 brutalnymi pacyfikacjami pokojowych demonstracji. Artysci podjeli wtedy szeroki
i skuteczny bojkot panstwowych instytucji kulturalnych i1 panstwowego mecenatu.
Musial on spowodowa¢ poszukiwania nowych przestrzeni, ktoére zapewnityby dalszy
rozw0j zycia artystycznego. Funkcje galeryjne zaczety wiec petni¢ przestrzenie nalezace
do Kosciota katolickiego — sprzymierzenca solidarnosciowej opozycji. Kosciot, jako
instytucja niedemokratyczna, nie sprzyjat niezaleznemu dyskursowi krytycznemu (czego
dowodem sa doswiadczenia z lat 90. i dwoch kolejnych dekad). Jego silna pozycja (wybor
kardynata Wojtyly na papieza, spoleczne zaufanie do instytucji Kosciota na poziomie
95%, funkcja mediatora pomigedzy opozycja a wltadzami PRL) oraz sytuowanie si¢
w debacie publicznej po stronie intereséw obywateli doprowadzity do tego, ze
w spoleczenstwie powszechnie zaakceptowana zostala wizja zbiorowej, narodowo-
katolickiej tozsamosci. Wizja ta, zostata niejako reaktywowana przez Jana Pawla II
w 1979 roku podczas pierwszej pielgrzymki do Polski, nazwanej przez Juliana
Stryjkowskiego ,,drugim chrztem Polski”?'2. To wtedy w swoich wystapieniach Wojtyta
powigzat jednostke z narodem, a nardd z chrzescijanstwem. Mozna tez powiedzied, ze
zaprojektowat te cze$¢ polskiej sztuki pierwszej potowy lat 80., ktéra odwolywala si¢
w swoich wypowiedziach do kultury polskiej jako gwaranta duchowej niepodlegtosci,

a dalej do jej zwiazkow z chrzescijanstwem?®,

211 T, Zatuski, Kobieta..., dz. cyt., s. 86.

212 Pisze o reaktywacji przez Jana Pawla II narodowo-katolickiej tozsamosci, podazajac za spostrzezeniem
Henryka Wozniakowskiego, Ze cata religijno$¢ polska byta zanurzona w tozsamosci tak konstruowanej.
Karol Wojtyta, Jerzy Popietuszko i Jozef Tischner inspirowali si¢ teologig narodu — koncepcja stworzong
przez Stefana Wyszyniskiego. Wiecej w: Henryk Wozniakowski, Religijnosé polska: swiadomosé jednostek
i zbiorowa wyobraznia, [w:] M. Grabowska, T. Szawiela (red.) Religijnosé¢ spoteczenstwa polskiego lat 80.,
Wydziat Filozofii i Socjologii UW, Warszawa 2005, s. 207-210.

213 M. KoScielniak, Egoisci..., dz. cyt., s. 125-128.
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Funkcjonujaca wtedy sztuka przyko$cielna byta powigzana z Kosciotem ideowo
I formalnie. Udziat w obiegu sztuki wigzal si¢ tu jednoznacznie z deklaracja polityczna
1 aksjologiczng. Na przyktad wystawa ,,Przeciw zhu, przeciw przemocy” z 1985 roku —
dedykowana pamigci brutalnie zamordowanego przez wiadze ksigdza Jerzego
Popietuszki — powigzana byta z narracjg religijno-narodowg. We wstepie do katalogu

wystawy jej kurator Aleksander Wojciechowski powotywat si¢ na stowa Jana Pawtla II:

Jestem synem Narodu, ktory przetrzymal najstraszliwsze do§wiadczenia
dziejow, ktorego wielokrotnie sasiedzi skazywali na §mier¢ — a on pozostat przy
zyciu, pozostat sobg. Zachowal swoja wlasng tozsamos¢ (...) w oparciu o wlasng

kulture, ktora okazata si¢ w tym wypadku potegg wiekszg od tamtych poteg.?**

Kontynuujac, konstatowal, ze Jerzy Popietuszko — zwracajac si¢ do artystow —

wielokrotnie rozwijat t¢ mysl papieza i przedstawit zatozenia wystawy:

Traktowac jg nalezy jako przyrzeczenie wcielania przez tworcow tych pogladow,
ktore glosit ksiadz Jerzy na temat wolnosci sztuki oraz roli kultury narodowej w
dziejach naszej Ojczyzny. Byly one zbiezne z zapatrywaniami poety, Czestawa
Mitosza, ktory pisat: ,,... katolicyzm, nawet przy znacznie zmniejszonej liczbie
wiernych, bedzie w Polsce gruntem, albo przynajmniej tlem wszelkich
umystowych przedsiewzig¢ (...) w nim zawiera si¢ obietnica polskiej

kulturfalnej oryginalno$ci”.?®

Opowiedzenie o $mierci Popietuszki poza porzadkiem religijno-narodowym okazywato
si¢ w tej perspektywie niemozliwe. Wytworzyla si¢ wigc dwubiegunowa sytuacja:
,komunisci” versus ,,Solidarno$¢/nar6d/Kosciot”. Jej odbiciem stat si¢ podwojny obieg
sztuki: pierwszy — panstwowy, drugi — organizowany przy wsparciu Kosciota. Na tym tle

i1, W jego ramach dziatali artysci skupieni

pojawil si¢ jednak réwniez obieg trzec
miedzy innymi wokot takich grup jak todz Kaliska (i todzka, efemeryczna Kultura
Zrzuty), wroctawski Luxus, warszawska Gruppa, poznanskie Koto Klipsa.

Najbardziej osobliwa — ze wzgledu na radykalne kontestowanie wystaw
przykoscielnych i postaw narodowo-katolickich — wydaje sie Kultura Zrzuty?Y'.

Piotrowski nazywa ja wrecz ,alternatywa totalng”. Szczegolnie chodzi tu o pierwsza

214 M. Koscielniak, Pochwata profanacji. ,, Trzecia droga” w kulturze polskiej lat 80., ,, Teksty drugie”
2017, nr 2, s. 227-254.

215 Tamze, s. 231.

216 Mozliwe bylo réwniez uczestniczenie w obu obiegach — przyko$cielnym i w ramach ,,trzeciej drogi”

— dziatata tak m.in. Gruppa.

217 M. Koscielniak, Egoisci..., dz. cyt., s. 110.
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potowe lat 80., kiedy podziat na ,,my” i,,0ni” faktycznie byt perspektywa hegemoniczna.
Impulsem do powstania Kultury Zrzuty bylo pragnienie funkcjonowania poza
hierarchiami, regutami i definicjami $wiata sztuki — przede wszystkim biezacego,
dualistycznego. Stan wojenny — jako ,,dziura w kulturze” — umozliwil w zasadzie
samoorganizacj¢ na wilasnych zasadach. W Kulturze Zrzuty zrezygnowano
z hierarchicznego modelu zycia artystycznego. Twoércy wspolnie pracowali 1 zarzadzali
wszystkimi elementami ,,systemu sztuki”, sami byli sobie krytykami, galerzystami,
dyrektorami i mecenasami. Arty$sci dyplomowani nalezeli do mniejszos$ci i dziatali na
rowni z ,,amatorami” bez kierunkowego wyksztatcenia. Rezygnacja z artystycznego
zawodowstwa 1 niezwigzana ze sztuka praca zarobkowa mialy by¢ gwarantem
niezaleznosci. Cho¢ w srodowisku tym z zasady nie byto liderow, to jednak byli artysci
dominujacy, nadajacy ton: Adam Rzepecki, Marek Janiak i Jacek Kryszkowski®!8, Co
zatem w ich propozycji byto wyjatkowego? W §wiecie pozornej bez-alternatywy artysci
Kultury Zrzuty jako pierwsi zmapowali odmienne od obowigzujacego rozumienie uktadu

sit 1 wladzy. Piotr Piotrowski opisywat ten fenomen w ten sposob:

(...) pojawia si¢ wowczas formacja, ktora wylamuje sie z tej schematycznej,
czarno-biatej sytuacji. Intuicyjnie definiuje wiadze, jak czynit to Michel
Foucault. Wtadza dla tych artystow to nie tylko komunisci, lecz cata 6wczesna
struktura polityczna, a wigc oprocz Biura Politycznego, takze opozycja
polityczna i Koscidt katolicki; wladza to wytwarzane wowczas przez caty uktad
polityczny relacje dominacji i podporzadkowywania obywateli, to strategie
zawlaszczania calych sfer zycia publicznego i jego instrumentalizacja wobec
celow, lub anty-celéw, stanu wojennego. Tak definiujac problem wiadzy, artys$ci
ci odrzucili calg te¢ czarno-bialg strukture polityczng en globe; odrzucili jezyk
stanu wojennego, obojetne, czy byt definiowany przez komunistow, czy przez
podziemng Solidarnos¢, jako jezyk wiadzy par excellence. W konsekwencji wigc
odrzucili ,,wielkie narracje” opozycji politycznej i sztuki z nig zwigzanej, sztuki
tworzonej w katolickich koséciotach. Odrzucili tez modernistyczny paradygmat

sztuki ,,czystej” [...]%%°.

218 Tamze, s. 69.
219 p, Piotrowski, Poza starq i nowg wiarg / Beyond the Old and New Belief, ,Magazyn Sztuki” 1996, nr
10, 5.147.
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Proponowana tu definicja wladzy pozwala dostrzec jej szersze oddziatywanie
rozproszone w zyciu spotecznym i artystycznym. W jednym z wywiaddw artysta Kultury

Zrzuty Tomasz Snopkiewicz mowit:

(...) nie trawimy tego ukladu, ktéry mozna nazwaé czerwono-czarnym. (...)
Moim zdaniem kazda z tych makroideologii wywiera jakie$ niezno$ne ci$nienie
na wszystkich uczestnikow uktadu. Ten nacisk jest wieloptaszczyznowy, dotyczy
wszelkich poziomdéw bytu. Z natury bowiem sa one jedyne i doskonale i nie
dopuszczaja zadnej ,,prozni”’! Poniewaz jednoczesnie dziwnym trafem doskonale
si¢ kompensuja, powoduje to skutki w postaci autocenzury, konformizmu,

udawania®®.

Snopkiewicz wskazywat tym samym na Kosciot katolicki jako dysponenta wiadzy
i wptywow — nie tylko symbolicznych. Kosciot ksztalttowal bowiem Owczesng
rzeczywisto$¢ w silny sposob (i pod wieloma wzgledami skuteczniej niz komunistyczna
wladza). W ramach Kultury Zrzuty powstawaty prace nakluwajace balon narodowo-
katolickiego imaginarium. Jedng z najpopularniejszych byta ,Matka Boska
Czgstochowska z domalowanymi wasami” Adama Rzepeckiego, ktora pojawita si¢ na
oktadce pierwszego numeru ,,Tanga” (nieregularnie wydawanego pisma Kultury Zrzuty).
Komentowata najwazniejszy symbol polskiego katolicyzmu 1 Solidarnosci, traktujac go
jak narzedzie wladzy symbolicznej, a nie obraz religijny. Wyrazne nawigzanie do
stynnego gestu Marcela Duchampa, domalowujacego wasy (prawie takie same) Mona
Lisie, przypominato jednocze$nie dyskusje toczone na temat obiegu sztuki i roli instytucji
wyznaczajacych przestrzen dla jej ekspozycji. Matka Boska Rzepeckiego zostata jednak
sprowadzona do wymiaru spoteczno-religijnego i potraktowana jako gest naruszajacy
»sacrum”. Praca sprowokowata m.in. reakcje¢ artysty Jana Dobkowskiego, ktory napisat
do Rzepeckiego list ze slowami: ,,Nie bluznij... Zastanow si¢... Zabolalo mnie,
ze Naj$wictszej domalowales wasy. Czyzby$ nie byt Polakiem?"%2L,

Druga warta odnotowania pracag Adama Rzepeckiego byta groteskowa ,,Kapliczka
ku czci stanu wojennego”, kolaz prezentujacy elementy z ktérych konstruowana byta
o6wczesna zbiorowa tozsamo$¢: informacja o wprowadzeniu stanu wojennego, Napis
PZPR ze swastyka w miejsce litery ,,z”, hasto ,,wrona skona”, znaczek Solidarnosci,

,»3 maja” 1 symbol Polski Walczacej, flaga amerykanska, portret Lecha Walesy 1 Jana

20 K. Jurecki, T. Snopkiewicz, Wywiady wcigz modne /nie tylko w TV/, [online:]
http://lwww.kulturazrzuty.pl/najwazniejsze-teksty-jurecki.php (dostgp: 29.06.2021).
221 [eyt. za:] M. KoScielniak, Egoisci..., dz. cyt., s. 112.
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Pawta 11, dtugopis z papiezem i trzy obrazki Matki Boskiej Czestochowskiej (dwa na tle
polskiej flagi). Praca zostala wilaczona do cyklu o znaczacym tytule ,Kultura na
zamoOwienie”.

Arty$ci tematyzowali takze uwiktanie srodowiska artystycznego w katolicko-
narodowe narracje. Na przyklad w trzecim numerze ,,Tanga” ukazal si¢ manifest
Rzepeckiego, Janiaka, Tomasza Snopkiewicza i Dariusza Kedziory pt. ,,Drodzy artysci
polscy”, prze§miewczo parafrazujacy retoryke wspdlnotowa, ktorej rama staty si¢ ,,trudne
czasy”. Tworcy pisali o ,,ogromnym ci¢zarze odpowiedzialnosci”, ,,utrzymaniu przy
zyciu kultury”, ,,uszczes$liwianiu narodu” czy ,,porzuceniu roznic praktyk, konfliktow

pokoleniowych, Karier, podzialow™?2,

Rzepecki realizowat takze akcje ,,Przede
wszystkim jestem artysta polskim™ albo ,,Czy Rzepecki jest Polakiem?” bedaca
komentarzem do listu Dobkowskiego. Marek Janiak napisat z kolei tekst ,,Przepraszam”,
w ktorym przeprasza wszystkich, ze £odz Kaliska nie tworzy ,sztuki walczace;j,
patriotycznej, zaangazowanej”??3. Obok realizacji komentujacych podporzadkowanie
»hiezaleznej” sztuki drugiego obiegu Kos$ciotowi, arty$ci Kultury Zrzuty tworzyli tez
prace odnoszace si¢ do innych praktyk obowigzujacych w $wiecie artystycznym, np.
»Sztuka snobistyczna” Rzepeckiego, czyli cykl fotografii z waznymi postaciami kultury
wySmiewajacy srodowiskowe hierarchie 1 koneksje (dodatkowo zakonczony zdjeciem
z Janem Pawlem II) czy manifest ,,Praca bez skupienia” Marka Janiaka méwiacy
o przymusie produktywnosci w sztuce.

Jesli przyjrzymy si¢ swiadectwom artystow 1 ksiezy — ktore przywotuje w swej
ksigzce o Kulturze Zrzuty Marcin Koscielniak — to stanie si¢ zrozumiate, ze mecenat
Kosciota funkcjonowat w tym czasie w sposob podobny do mecenatu panstwa, z cenzurg
(a takze autocenzurg samych artystow) jako jednym z narzedzi. W jednym z wywiadoéw
udzielonych w latach 80. Grzegorz Kowalski pisat, ze zaangazowanie Kos$ciota w zycie
kulturalne opiera si¢ na wyborze prezentowanych dziet, ktore muszg by¢ zgodne
z kanonami i wymogami sakralnymi. Z kolei szef powotanego pod koniec lat 70.
Duszpasterstwa Srodowisk Tworczych, ksiagdz Wiestaw Nieweglowski, komentujac
skierowane do artystow stowa prymasa Wyszynskiego (,,wystarczy miejsca i chleba

w $wigtyniach Bozych i dla Ewangelii, 1 dla waszej tworczo$ci”) precyzowal:

222 Tamze, s. 113.
223 M. Janiak, Przepraszam, (b.m.) 1982, http://www.kulturazrzuty.pl/il/tworcy/janiak_il35.jpg/
(dostep: 30.06.2021).
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To prawda — otwarto szeroko drzwi (...). Ale prawdg jest i to, ze intencjg
Prymasa Tysiaclecia nie bylo otwarcie drzwi dla wszystkiego, co czlowiek
wymysli, namaluje, napisze. Wysokim progiem w $wiatyni ktadzie si¢ dla
wszystkich, ktorzy chca tutaj przyj$¢ wypetni¢ swoje powotanie, przykazanie

mitosci Boga i cztowieka.?*

W drugiej potowie lat 80. o ograniczeniach i1 cenzurze ko$cielnej méwiono juz otwarcie.
Na przyktad prace Gruppy cenzurowane bylty na koscielnych wystawach trzykrotnie:
,,Chaos — cztowiek — absolut” w kosciele Nawiedzenia NMP w Warszawie w 1984 roku,
»Ztoto ekonomii, kadzidto sztuki, gorzka mirra polityki” w kosciele Mitosierdzia Bozego
w Warszawie w 1985 roku 1 w galerii ,,Na Ostrowie” dzialajacej przy Muzeum
Archidiecezjalnym we Wroclawiu w 1988 roku. Gruppa wystawiala takze w galeriach
niezaleznych, takich jak warszawska ,Dziekanka” czy lubelska BWA. Kiedy
przesledzimy tytuly prac wystawianych w obu tych obiegach (np. ,,Albo rybka, albo
pipka” versus ,,Polska Pieta”), mozna domysli¢ sig, ze arty$ci — oczywiscie nie tylko
Gruppa — dokonywali selekcji prac prezentowanych na wystawach przykosScielnych.
Dziatania takie wynikaly z autocenzury ,.czerpigcej z podskérnych mechanizmow
wiladzy, okreslajacej w sposdb uprzedni granice tego, co 1 jak mozna pomysle¢
i powiedzie¢”?®. Nie ma tez informacji o jakichkolwiek aktach niesubordynacji czy
krytycznych gestach artystow obecnych na wystawach przykoscielnych. Nie mogty one
mie¢ miejsca nie tylko dlatego, ze byly niedopuszczane, ale takze ze wzgledu na
wciggniecie prezentowanej sztuki — jak pisze KosScielniak — ,,w wir narodowej
emocjonalno$ci”. Artysci przesuneli si¢ po prostu na pozycje konserwatywne. Zbigniew
Majchrowski pisal o potrzebie ,,odnawiania romantycznych klisz”, zamiast ,,krytycznego
rewidowania”, Maria Poprzgcka o ,,0kazji, zeby historia sztuki si¢ pokajata za to, ze
wyrwala sztuke z jej czasu §wigtego”, Andrzej Wajda pytat: ,,jesli Boga nie ma, to co ze
mnie za rezyser?”. Powszechne byto przekonanie o uniwersalnym charakterze wartosci
chrzescijanskich. Kiedy za$§ autocenzury brakowalo, cenzury dokonywali sami ksi¢za.
Opinia o o6wczesnych kosciotach jako ,,0azach wolnego stowa” 1 opisywanie sztuki
przykoscielnej jako ,,sztuki niezaleznej” jest wiec nieporozumieniem. Owszem, byla to

sztuka niezalezna, ale wylacznie od panstwa??°,

224 \W. Al. Nieweglowski, Otwarte drzwi Kosciota, ,Przeglad katolicki” 1985, nr 6, s. 5, [cyt. za:]
M. Koécielniak, Egoisci..., dz. cyt., s. 97.

225 M. Koscielniak, Egoisci..., dz. cyt., s. 185.

226 Tamze, s. 97-102.
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Czy jednak Kultura Zrzuty byta — jak chciat Piotrowski — ,,alternatywa totalng™?
Marcin Ko$cielniak zwraca uwagg na fakt, ze srodowisko Kultury Zrzuty nie uczynito
wysitku, aby jego postawa krytyczna wyszta poza waski krag i stata si¢ sprawg publiczna.
Nie przeprowadzito zadnej interwencji atakujacej wystawy przykoscielne, cho¢ we
wlasnym gronie arty$ci dokonywali wielu aktow zawlaszczen czy niszczenia prac
artystycznych. Z drugiej strony niezalezno$¢ srodowiska wzmacniata strategia braku
staran 0 zewnetrzna legitymizacje swojej dziatalno$ci®?’. O wiele bardziej ktopotliwa
kwestig pozostaja patriarchalne wzorce obecne w $rodowisku Kultury Zrzuty. Po
pierwsze mezczyzni dominowali pod wzgledem liczebnym (byto to zreszta cechg prawie
wszystkich ruchoéw). Po drugie, to oni tworzyli hierarchie, w ktorych kobiety zajmowaty

nizsze pozycje. Pisze o tym Koscielniak powotujac si¢ na sytuacj¢ Zofii Luczko:

(-..) nie sposob nie zauwazy¢, ze na filmie-,,pomniku” Kultury Zrzuty, ,,Maszyny
drzace, kominy dymigce” (1986), grupe rozSpiewanych me¢zczyzn obstuguje
kobieta, Zofia Luczko. W tekscie Henryka Jasiaka ,Mety dziennikow”
z ostatniego zeszytu ,,Tanga” pojawiaja si¢ ironiczne komentarze wobec
cztonkdéw Srodowiska, ale wszyscy otrzymuja status artysty, tylko Luczko
podpisana jest jako ,kucharka”. Podczas programowej rozmowy na Strychu
Luczko wypowiada si¢ ledwie dwa razy, wystepujac jako ,.sekretarz”. Zofia
Luczko, cho¢ przez lata byta wspotpracowniczka Lodzi Kaliskiej, nigdy nie

otrzymata statusu czlonkini grupy: podzniej przypadila jej pozycja jednej

z ,,muz’.?®

Dodatkowo, jesli przyjrzymy si¢ na przyktad reprezentacjom pici w ,,pornograficznych”
pracach Kultury Zrzuty, to dla me¢zczyzny zawsze zarezerwowana byla w nich rola
dominujaca. Arty$ci w seksistowski sposob opisywali 1 ingerowali takze w dziatalnos$¢
tworcza artystek. W 1981 roku cztonkowie Lodzi Kaliskiej (z ktorej wyrosta niejako
Kultura Zrzuty) dokonali interwencji w performans Marii Pininskiej-Bere$ ,,Pranie 11"
Artystka prata w balii ptachty materiatu z literami, ktore pdzniej powieszone do suszenia
uktadaly si¢ w napis ,,feminizm”. Tworcy podrzucili Bere§ wlasne podkoszulki,
»czekajace na przepierke od dwoch tygodni”. Z kolei w jednym z numerdw ,,Tanga”
Andrzej Kwietniewski spreparowatl wywiad z Ewa Partum, a ilustrujaca go fotografig

z nagg artystka w trakcie performansu, podpisal: ,,Eva (102-90-102) zgodzita si¢ na

227 Tamze, s.323.
228 Tamze, S. 433.
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zdjgcia wylacznie dla pieniedzy (...) dla siebie nie mam nawet na nowy biustonosz,

a w starym ramigczka sie juz powyciagaly (...)”?%. Koscielniak stusznie podsumowuje:

Jesli zatem S$rodowisko Kultury Zrzuty konstytuowata problematyka
konstruktywizmu spotecznego w perspektywie kultury narodowo-katolickiej,
o tyle nie zostat przez srodowisko podwazony stanowiacy rdzen tej kultury
porzadek patriarchalnych norm. Fakt ten ustanawia plaszczyzne
nieoczekiwanego sojuszu pomiedzy kultura narodowa a Kultura Zrzuty:
w obydwu przypadkach ,wybitnie me¢ska”. Gwarantem tego sojuszu jest
siegajaca trzewi polskiej kultury meska dominacja, przekraczajaca najglebsze

spoleczne, polityczne i artystyczne podziaty.?*°

Dziatalno$¢ Kultury Zrzuty pozwala dostrzec ciaglo$¢ pomigdzy dekada lat 80.
a 90. Piotr Piotrowski pisal, iz polegata ona na tym, ze chociaz obowigzywaty w nich inne
,wiary” (wladza sprawowana przez PZPR i wladza duchowienstwa katolickiego) to
ostatecznie wywodzity si¢ one z tego samego porzadku symbolicznego. Wida¢ to
dobitnie, jesli przyjrzymy si¢ szerokim wptywom Kosciota katolickiego w Polsce wtasnie
po 1989 roku. Przemiany demokratyczne ,,zatrzymaty si¢” niejako na linii wyznaczonej
przez Koscidt, a jego wladza usankcjonowana zostata bardzo szybko. Juz w pierwszych
latach po upadku PRL-u uchwalono akty prawne, ktore obowigzuja do dzi$ lub zostaty
jeszcze bardziej zaostrzone. Religia wrocila do szko6t bez mozliwosci kontroli nauczanych
treSci, uchwalona zostala restrykcyjna ustawa antyaborcyjna, preambuly ustawy
o systemie o$wiaty czy ustawy o radiofonii 1 telewizji zagwarantowaty respektowanie
chrzescijanskiego systemu wartosci. Kontrowersje wzbudzily takze postulaty Kosciota
dotyczace ksztattu zapisoOw konstytucji uchwalonej w 1997 roku: inwokacji religijne;j,
zapisu o ochronie zycia od poczgcia do naturalnej $mierci, tolerancji wyznaniowej
zamiast zapisu o formule panstwa neutralnego, wyzszo$ci prawa naturalnego nad
stanowionym, postulacie odebrania mtodziezy prawa do decydowania czy chce
uczeszcza¢ na religig, skreSlenia orientacji psychoseksualnej jako Kryterium
niedyskryminacji, okreslenia ustrojodawcy jako ,narodu polskiego” w miejsce
,obywateli polskich”. W ostatecznym teks$cie konstytucji uwzgledniono wigkszos¢ z tych
postulatow, jednak nieusatysfakcjonowany episkopat wzywat wiernych do opowiedzenia

si¢ w referendum przeciwko jej przyjeciu. Warto wymieni¢ takze nieformalne praktyki:

229 A, Kwietniewski, Eva /102-90-102/ zgodzita sie na zdjecia wylqcznie dla pieniedzy, (b.m.) 1983,
[online:] http://www.kulturazrzuty.pl/tworcy-kwietniewski.php/ (dostep: 30.06.2021).
230 M. Koscielniak, Egoisci..., dz. cyt., s. 439.
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polityczne zaangazowanie biskupéw 1 duzej czesci podleglego im duchowienstwa
w wybory 1991 roku, ingerencje w obsade stanowisk panstwowych, przywileje w
zwrocie majatku, w tym gruntdw i w przyznawaniu koncesji radiowych, a takze akty
symboliczne, na przyktad zawieszenie krzyza w Sali obrad Senatu RP, pielgrzymki
wojewodow na Jasng Gore czy ,,akt zawierzenia narodu polskiego Matce Boskiej”
dokonany przez premier Hann¢ Suchocka. W taki sposob Polska stata si¢ panstwem moze
nie wyznaniowym, ale na pewno nie-§wieckim?!. Przez kolejne dwie dekady tematy
zwigzane z religig 1 patriotyzmem oraz powigzane z nimi wizje ciata, seksualnosci
1 obyczajow okreslg granice wolnosci sztuki, bedac réwnoczesnie poddawane rozmaitym

artystycznym rewizjom.

2. Krytyka instytucjonalna w Polsce po przemianie ustrojowej

Wojciech Musial w ksiazce ,,Modernizacja Polski. Polityki rzadowe w latach
1918-20042% przekonuje, ze po upadku PRL w Polsce mozna wyodrebni¢ dwa modele
modernizacji: transformacyjng (ktora obrata kurs neoliberalny) i integracyjng (ktora
przybrata kurs proeuropejski). Pierwsza rozpoczeta si¢ po roku 1989, a druga po 2004
roku, zwigzana z akcesja do Unii Europejskiej). Oba modele imitowaly i aplikowaty
wzorce zachodnioeuropejskie, mozna je wiec okre§li¢ mianem modernizacji
okcydentalnych. Proponuje przy tym przyja¢ — za Jakubem Banasiakiem?3® — nie tyle
cezure roku 1989, ale 1986: to wtedy wtadze PRL zaczely wprowadza¢ w zycie projekt
systemowej transformacji. W latach 1987-1988, w zwigzku z zapascig gospodarcza,
rzady Zbigniewa Messnera i Mieczystawa Rakowskiego wprowadzily do systemu
socjalistycznego rozwigzania wolnorynkowe, zabezpieczajagc przy tym oczywiscie
interesy aparatu partyjnego. Zwienczeniem tych procesow byta skrajnie liberalna ustawa
Wilczka (1988), znoszaca dotychczasowe ograniczenia w prowadzeniu prywatnej
dziatalno$ci gospodarczej?®*. Jednoczesnie zmniejszyly sie represje i ostabta cenzura. W
latach 1986-1987 powotano instytucje charakterystyczne dla porzadku demokratycznego:
Trybunal Konstytucyjny 1 urzad Rzecznika Praw Obywatelskich. Postepowaly rowniez

231 Tamze, s. 37-40.

232 W. Musial, Modernizacja polski polityki rzqdowe w latach 1918-2004, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2013.

233 . Banasiak, Proteuszowe czasy. Rozpad panstwowego systemu sztuki 1982-1993, Muzeum Historii
Sztuki i Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, Warszawa 2020.

23 Warto pamigta¢, ze w PRL prywatna dziatalno$¢ gospodarcza zawsze byla legalna, cho¢ podlegala
kontroli, ograniczeniom, czgsto szykanom.
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zmiany kulturowe, a horyzontem aspiracji spotecznych stata si¢ kultura zachodniej klasy
sredniej. W konsekwencji przeksztalcen gospodarczo-politycznych fundamentalnej
zmianie ulegl rowniez mecenat panstwa w sferze kultury. Koncepcja rownego
1 powszechnego do niej dostepu stopniowo zastgpowana byta koncepcja liberalng, wedtug
ktorej kultura miata na siebie zarabia¢. W dokumentach rzadowych z 1988 roku,
opisujacych program rozwoju kultury, znalazly si¢ postulaty dotyczace m.in. zniesienia
subwencji budzetowych na rzecz ,wprowadzenia instrumentow pobudzajacych
aktywnos¢ instytucji artystycznych i wzrost ich oferty rynkowe;j”, zwigkszenie ,,rynkowej
oferty programowe;j”, ,,optymalizacj¢” zatrudnienia, odejscie od ,,sztywnego systemu
stawek honoracyjnych na rzecz uwzglednienia praw rynku i spotecznego popytu”,
zwigkszenie udzialu sektora prywatnego w finansowaniu kultury czy ,,integracji”
instytucji kultury. Instytucje mialy uzyska¢ samodzielno$¢ finansowa, Fundusz Rozwoju
Kultury miat pokrywaé koszty dziatania jedynie pojedynczych instytucji. Dopuszczano
takze upadek instytucji nierentownych. Obowigzujacy model zarzadzania kulturg
okreslono przy tym jako ,roszczeniowy w stosunku do panstwa”?®, Podczas obrad
Okragtego Stotu temat kultury byt juz niemal nieobecny. Zwotane w zwiazku z tym przez
artystow Niezalezne Forum Kultury, ktéremu przewodniczyl Andrze; Wajda, nie
zaproponowato jednak systemowych rozwigzan. Skupiono si¢ na kontynuacji narracji
patriotyczno-religijnej, a wystapienia uczestnikow oscylowaly wokot tematow
niepodlegloéci 1 demokracji, cenzury 1 oporu, zwiazku kultury polskiej
z chrzescijanstwem 1 tradycja europejska. W trakcie kongresu ustalono takze tres¢
telegramu do Jana Pawta II i odczytano list od Lecha Watesy?*®.

Gabinet Tadeusza Mazowieckiego wyrzucit do kosza przygotowany przez
poprzednikow program, jednak nie oznaczato to odwrotu od liberalizacji sektora.
Aktywna rola panstwa byla w debacie publicznej postrzegana jako powrdt do

komunizmu. Izabela Cywinska, pierwsza po 1989 roku ministra kultury, mowita:

Wychowana w PRL-u, bytam zrazona do pojecia ,polityka kulturalna”.
Uciekajac od negatywnych skojarzen zwigzanych z tym terminem za komuny,
powiedziatam kiedys, ze polityka kulturalna mnie nie interesuje. Odebrane to
zostato fatalnie, bo ludzie mysleli, ze bed¢ zamykac, jak leci. Po pierwsze,

chodzito o odejscie od narzucania czegokolwiek komukolwiek, o zlikwidowanie

235 Tamze, s. 319-320.
236 Tamze, s. 422.
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fasadowosci socjalistycznej, mocno obecnej w polskim zyciu kulturalnym, oraz
o stworzenie przekonania, ze kto zamawia melodi¢, ten placi skrzypkowi, czyli

ze kultura musi korespondowaé ze zdrowymi zasadami rynku.?’

W latach 90. taki poglad podzielaly w zasadzie wszystkie strony sceny politycznej,
dlatego reformy zainicjowane w drugiej potowie poprzedniej dekady nie tylko nie zostaty
skorygowane, ale wrecz przyspieszone. W latach 1990-1993 naktady na kulture spadty
0 ponad polowg. Przestal istnie¢ panstwowy system sztuki: zdemontowano resztki
mecenatu panstwa, m.in. §wiadczenia socjalno-bytowe, plenery, pracownie, domy pracy
tworczej, ktore teraz mial zastapi¢ sektor prywatny 1 organizacje pozarzadowe.
W obszarze sztuk plastycznych dokonczono prywatyzacje przedsigbiorstw panstwowych
(Desa i Pracownie Sztuk Plastycznych), infrastruktura wystawiennicza oparta na
galeriach sieci BWA trafita, w zwigzku z reforma samorzadowa, pod zarzad wojewodzki
I miejski, co dla jednych placowek oznaczato likwidacje, dla innych problemy finansowe
czy programowe®®, Sprywatyzowano rynek wydawniczy i muzyczny (nowa ustawe
o kinematografii przyjeto juz w 1988 r.). Nie zaproponowano tez wiele w zamian.
Zadaniem rzadu, wedlug przygotowanego w Ministerstwie Kultury w 1990 roku
dokumentu ,,Kultura w okresie przejsciowym”, miata by¢ ochrona swobodnej tworczos$ci
1 wyboru form uczestnictwa. Trzy lata pozniej przyjeto do$¢ ogoélnikowa polityke
kulturalng panstwa. W praktyce tad instytucjonalny w kulturze ksztattuje — az do dzis —
przyjeta w 1991 roku ustawa o organizowaniu i prowadzeniu dzialalnosci kulturalnej®®.
Niezwykle istotna dla ksztattu sektora okazata si¢ takze reforma samorzadowa, ktora
stworzyla silny mechanizm nadzoru nad instytucjami kultury, podporzadkowujac je
lokalnym uktadom politycznym.

Chorwacki filozof Boris Buden zauwazyl, ze w transformacyjnych narracjach
krajow bylego bloku sowieckiego komunizm ,;rozptywa si¢ w powietrzu tak, jakby
W swoim czasie wzigl si¢ z powietrza. W ten sposob dopetnia si¢ historyczna amnezja;
co prawda jako wyzwolenie, a doktadniej — wyzwolenie narodowe”?*°, Sytuacja taka

miata miejsce rowniez w Polsce. ,,Wyparowal” jednak nie tylko socjalizm. Ostabieniu

237 B. Gierat-Bieron, Ministrowie kultury doby transformacji 19892005 (wywiady), Universitas, Krakow
2009, s. 24-25.

238 J. Banasiak, Normalizacja i dwie modernizacje. Pole sztuki w Polsce po 30 latach przemian, ,,Szum”
2019, nr 27, s. 97-98.

239 |, Kurz, Powrot centrali, panstwowcy, wykleci i kasa. Raport z ,,dobrej zmiany” w kulturze, Instytut
Studiéw Zaawansowanych, Warszawa 2019, s. 9-10.

240 Boris Buden, Strefa przejscia. O korcu postkomunizmu, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
2012, s. 59, [cyt. za:], J. Banasiak, Proteuszowe..., dz. cyt., s. 24.
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ulegta réwniez gotowo$¢ do skomentowania nowej — juz niesocjalistycznej —
rzeczywisto$ci. Ogromne zmiany, jakie dokonaly si¢ w obregbie systemu kulturalnego
w latach 90., nie doczekaty si¢ szerszego artystycznego komentarza. W ostatniej dekadzie
XX wieku krytyczno-instytucjonalne prace artystyczne prawie si¢ nie pojawiaty (a wptyw
procesu transformacji na sztuke do dzi$ pozostaje $lepa plamka krytyki instytucjonalnej).

Jednym z wyjatkdéw jest rozpoczety w 1993 roku cykl Przemystawa Kwieka
,Awangarda bzy maluje”. Akcje artysty przybraty wtedy nowg posta¢. Kwiek rozstawiat
sztalugi 1 malowal kwiaty klngc jednocze$snie na swoj los — cztowieka
bezkompromisowego postawionego w nowej sytuacji i zmuszonego do podjecia pracy
stricte komercyjnej. Komentowal tym samym dziatania ,,niewidzialnej reki rynku”,
aw ogloszeniu zapraszajacym na 16dzka wystaweg, prezentujaca obrazy, pisat
z sarkazmem: ,,[n]azwisko 1 ranga artysty gwarantuja w kazdym przypadku zysk. Takiego
malarstwa jeszcze nie byto. Ceny dostosowane do relacji cen w tej czesci Europy”?*.,
Wyroéznia si¢ tez performans Piotra Wyrzykowskiego ,,Copyright” z 1995 roku: artysta,
w reakcji na wprowadzenie rok wczesniej nowego prawa autorskiego, poddat sig¢
zabiegowi wytatuowania na ramieniu mi¢dzynarodowego oznaczenia praw autorskich,
odczytujac publicznie fragmenty ustawy. Symbolicznie wigc oznaczyt swoje ciato jako
towar.

Lata 90. zdominowata sztuka Krytyczna. Zajmujac si¢ opisem rzeczywistosci
1 komentowaniem wspodtczesnosci, ujawniata to, co nieoczywiste czy marginalne.
Artystki 1 arty$ci podejmowali tematy ciata, wladzy, seksualnosci, choroby, tozsamosci
1 16l spotecznych. Sztuka krytyczna wywotywata liczne kontrowersje 1 dyskusje —
zazwyczaj zarzucano jej obraze uczu¢ religijnych (spadek po latach 80.). Oskarzani byli
o nig autorzy i autorki, korzystajacy z symboli chrzescijanskich w celu wykorzystania ich
jako kulturowego komentarza. Autorzy i autorki niektorych prac stawali przed sadem,
poniewaz w polskim kodeksie karnym funkcjonuje artykut 196: zapis o obrazie uczuc
religijnych, ktéry przez swoja nieprecyzyjna konstrukcje daje pole do jego politycznej
instrumentalizacji?*2. Tylko w pierwszej dekadzie po transformacji ustrojowej zniszczen

I oskarzen o obrazg doczekaty si¢ takie prace jak na przyktad: ,, Termofory” Roberta

241 P, Plicht, Cybis, Czapski, £6d? Kaliska i sztuka krytyczna: miedzy Zywymi skamielinami a
wyprzedzaniem epoki, culture.pl, 3.02.2021, https://culture.pl/pl/artykul/cybis-czapski-lodz-kaliska-i-
sztuka-krytyczna-miedzy-zywymi-skamielinami-a-wyprzedzaniem-epoki (dostep: 28.06.2021).

242 Modyfikacje zapisu proponowal m.in. Rzecznik Praw Obywatelskich (2015-2021) Adam Bodnar.
Wigcej na stronie RPO: https://www.rpo.gov.pl/pl/content/rpo-zniesc-znieslawienie-zmodyfikowac-
obraze-uczuc-religijnych/ (dostep: 22.05.2020).
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Rumasa z 1994 roku, w ramach ktorej artysta — komentujac powierzchownos$¢ polskiego
katolicyzmu przywigzujacego najwickszg wage przede wszystkim do czczenia symboli —
zaprezentowat w centrum Gdanska napetlnione woda pojemniki, w ktorych umiescit
figurki Chrystusa i Maryi (praca zostala zniszczona przez przechodnidéw juz kilkanascie
minut po montazu; figurki zostaty wyciagnigte z pojemnikéw i zaniesione do siedziby
gdanskiej kurii); ,,Wiezy krwi” Katarzyny Kozyry z 1995 roku, eksponowane rowniez w
pozniejszych latach, przedstawiajace artystke i jej siostrg, lezace nago m.in. na tle
,Lanona ora” Mauricio Catellana z 2000 roku, przedstawiajaca Jana Pawila II
przygniecionego przez meteoryt, symbolizujacego troski §wiata (instalacja zniszczona
przez posta Akcji Wyborczej Solidarnosé, ktéry zdejmujac z papieza meteoryt przy okazji
oderwal mu noge — w efekcie interwencji 6wczesna dyrektorka Zachety, Anda
Rottenberg, w ktorej praca byla prezentowana, musiata ustapic¢ ze stanowiska). Do tego
nurtu nalezata rowniez ,,Pasja”, wideo-instalacja Doroty Nieznalskiej z poczatku 2001
roku, komentujagca wspotczesne wzorce meskosci. Jej czescig bylo zdjecie meskich
genitaliow umieszczone na krzyzu (dziesigcioletni [!] proces sadowy o obrazg uczué
religijnych zostat zainicjowany kilka miesigcy po zakonczeniu wystawy — artystke
skazano na karg¢ ograniczenia wolno$ci i prace na cele spoleczne, a uniewinniono po
siedmiu latach).

Obok zniszczen, interwencji i procesow sadowych motywowanych religijnie
i obyczajowo popularng praktyka wcigz pozostaje tzw. cenzura ekonomiczna (m.in.
nieprzyznawanie $rodkow na ,,kontrowersyjne” projekty) oraz autocenzura (instytucje,
uprzedzajac ewentualny skandal, rezygnuja z prezentacji danej pracy artystycznej). Jak
komentuje Ewa Majewska, konserwatywne przesunigcie $wiatopogladowe jest
nieuchronnym elementem neoliberalizmu. W sytuacji, w ktorej demontowane sa systemy
panstwowego wsparcia, przywracanie klasycznych wartosci daje poczucie stabilnosci
przynajmniej w sferze ,,obyczajowej”?*3. Obie te sfery wzajemnie sie tez napedzaja,
o czym s$wiadczy chociazby sytuacja Doroty Nieznalskiej, ktora po skandalu z ,,Pasjg”
przez wiele lat nie miata gdzie wystawiac¢ swoich prac — jej nazwisko zamykato wszystkie

drzwi®*, Trwajacy dekade proces — ostatecznie zakonczony uniewinnieniem — postawit

243 E. Majewska, Cenzura — kulturotwérczy mechanizm doby neoliberalizmu? O produktywnej funkcji
zakazu, ,,Polish Theatre Journal”, nr 1-2(3-4)/2017, S.7, [online:]
https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/92/637

24 D, Kara$, Dorota Nieznalska: Zgolitam wlosy, przebratam sie za narodowca i pojechatam do Warszawy
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ja w bardzo trudnej sytuacji ekonomicznej (nie wspominajac o kosztach natury osobiste;j
i zdrowotnej). Dekonstrukcja tych wydarzen w pozniejszych pracach artystki (np.
w ramach indywidualnej wystawy , Krolestwo”) komentuje relacje wtadz Kosciota
katolickiego ze $wieckg wtadza polityczng.

Warto doda¢, ze w Polsce pojawily si¢ takze przypadki naciskow ze strony
wielkiego kapitatu. Pierwszym chyba i najglosniejszym wydarzeniem byto zablokowanie
w 2002 roku wystawy Rafata Jakubowicza pod tytutem ,,Arbeitsdisziplin” przez polski
oddziat koncernu Volkswagen. Projekt artysty sktadat si¢ z lightboxu i projektu
widokowki przedstawiajacej fabryke Volkswagena w Antoninku pod Poznaniem wraz
z otaczajacym ja ogrodzeniem z drutu kolczastego, a takze filmu — zapgtlonego ujecia
umundurowanego straznika spacerujacego wzdluz ogrodzenia. Wszystkie te obrazy
nasuwaly skojarzenia z wybudowanymi przez hitlerowcéw obozami koncentracyjnymi.
Jakubowicz pokazywat, jak podobne do siebie sa wszelkie formy dozoru i wladzy, a takze
zastanawiat si¢ nad wplywem tragicznych wydarzen pierwszej potowy XX wieku na
dzisiejszy oglad rzeczywistosci i pod$wiadomie uruchamiane skojarzenia. Wystawa —
jeszcze przed otwarciem w poznanskiej galerii Arsenat, do ktorego ostatecznie nie doszto

— wywotala oburzenie wladz koncernu. Jak relacjonuje Patrycja Sikora:

[p]lo wydaniu pocztowek przez poznanska galeri¢ ON o pracy dowiedzialy si¢
wladze koncernu Volkswagena w Antoninku, ktére zainterweniowaty
telefonicznie u prezydenta miasta Poznania, Ryszarda Grobelnego. Ten z kolei
zatelefonowat do rektora poznanskiej akademii sztuk piecknych, Wtodzimierza
Dreszera. Rektor postanowil wezwaé pracujacego wowczas na tamtejszej ASP
w charakterze wyktadowcy Jakubowicza, domagajac si¢ natychmiastowego
zaprzestania kolportazu pocztowek. (...) Gdy o ztej atmosferze wokoét
przygotowywanego projektu Jakubowicz powiadomit dyrektora Arsenatu
Wojciecha Makowieckiego, ten postanowil pokaz odwota¢ po poprzedzajacej
wernisaz osobistej wizycie czlonka zarzadu Volkswagena, Witolda
Matachowskiego, ktory zagrozit dyrektorowi galerii konsekwencjami prawnymi.
(...) Innymi stowy dyrektor miejskiej instytucji kultury w obawie przed utrata
stanowiska ocenzurowal wystawe (...) a rektor poznanskiej akademii

(autonomicznej instytucji) wystapil w obronie prezydenta miasta, a ten z kolei

na Marsz Niepodlegtosci, 6.04.2019; [online:] https://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-
ohcasy/7,53662,24604217,dorota-nieznalska-zgolilam-wlosy-przebralam-sie-za-narodowca.html/ (dostep:
21.05.2022)
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W obronie interesow prywatnej firmy, zatrudniajgcej w regionie 2500
pracownikéw. [Cenzura odstonita] i$cie ,mafijne” powigzania miedzy
urzednikami miejskimi, przedstawicielami biznesu a sferg kultury, i to, ze nie ma
wlasciwie zadnego systemu, wszystko bowiem jest kwestia umowy miedzy
poszczegdlnymi osobami, ich interwencje ,,na telefon” 1 zakulisowe decyzje nie

podlegajg zadnym formalnym regulacjom.?*

A. Pomysly na kulture

Pomijajac aspekt cenzury, decydenckie désintéressement wobec kultury trwato do
momentu akcesji Polski do Unii Europejskiej (dla wspolnoty europejskiej kultura jest
waznym ogniwem polityki integracyjnej, wspierajacej ide¢ europejskiej tozsamosci
kulturowej). Zapewne z tych powodéw w 2004 roku ministerstwo zaméwito analize
SWOT, dotyczaca stanu kultury w Polsce. Wsrdd stabych stron wymieniono m.in. brak
polityki kulturalnej panstwa, brak zarzadzania strategicznego w kulturze, niski budzet
Ministerstwa Kultury i niskie wydatki na kulture w przeliczeniu na jednego mieszkanca,
zadluzenie instytucji 1 zty stan techniczny ich infrastruktury, brak badan w sferze kultury
powstajacej oraz braki w kolekcjonowaniu i udostepnianiu dziet sztuki wspotczesnej?*®.
Byta to w zasadzie ilustracja potransformacyjnej zapasci systemu. W tym samym roku
ogloszono Narodowg Strategie Rozwoju Kultury, ktéra miata by¢ korekta modelu
neoliberalnego w duchu technokratycznym. Program zaktadat rozwoéj kultury
w regionach, wzrost finansowania, modernizacj¢ — w tym cyfryzacje — instytucji oraz
stworzenie funduszy celowych wspierajacych wybrane obszary kultury. W rezultacie
stworzono regionalne kolekcje sztuki wspotczesnej, budowano i remontowano siedziby
instytucji sztuki, mtode pokolenie tworcow 1 kuratorow zdobywato doswiadczenie
w waznych zachodnich instytucjach, powstawaty nowe czasopisma kulturalne. Pojawili
si¢ rowniez kolekcjonerzy sztuki, w tym najwazniejsi 1 najpopularniejsi: prowadzacy
bloga ,,ArtBazaar” — Piotr Bazylko i Krzysztof Masiewicz. Celem polskiego rynku sztuki
bylo wytworzenie popytu na prace artystyczne w kraju oraz dolaczenie do obiegu

mig¢dzynarodowego. Rynkowa goragczka osiagneta apogeum wraz ze sprzedaza

245 p_ Sikora, Krytyka..., dz. cyt., s. 123-125.

246 Narodowa Strategia Rozwoju Kultury na lata 2004-2013, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Warszawa (b.d.), [online:]
http://www.mkidn.gov.pl/media/docs/2019/20190617_Narodowa_Strategia_Rozwoju_Kultury _2004-
2013_(2004).pdf (dostep: 28.06.2021).
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»Samolotow” Wilhelma Sasnala za 1,1 miliona ztotych. No$ne stalo si¢ hasto ,.kultura si¢
liczy”, ktore miato pokazac, ze kultura istotnie wptywa na wzrost PKB. Instytut Adama
Mickiewicza pod kierownictwem Pawta Potoroczyna okazat si¢ narzedziem migkkiej
dyplomacji, ,,sprzedajagcym” wizerunek Polski i kultury polskiej jako nowoczesnej
i barwnej — takiej, jaka chciat kupi¢ Zach6d?*’. Jednoczesnie artysci — po intensywnych
latach 90. i sztuce krytycznej — nie byli juz w wigkszoS$ci zainteresowani poruszaniem
zagadnien spotecznych i politycznych. Wszystko to dziato si¢ réwnolegle ze zmiang

pokoleniowa?*. Jakub Banasiak zauwaza, ze transformacja przez integracje,

[p]rzedstawiana jako bezprzymiotnikowa, w istocie byta skierowana do klas
srednich imiata silny neoliberalny rys. Idealistyczna wizja pomijata takie
zagadnienia, jak spekulacja, klasowy wymiar rynku sztuki czy jego negatywny
wplyw na funkcjonowanie pola. Srodowisko artystyczne, niesione poakcesyjnym
optymizmem, dlugo nie dostrzegalo minuséw modernizacji. Skutki przyjetego
modelu staly si¢ jasne dopiero wtedy, kiedy opadt kurz placu budowy — nowe
instytucje juz staly, rynek okrzepl, fundusze unijne na sztuke wspotczesng
wyschly, a modernizacyjny zapal resortu wygast (jesli kiedykolwiek byt
prawdziwy). Zrazu okazato si¢, ze okcydentalna modernizacja ma takze swoj
rewers, cien. Byla to refleksja powszechna, nie dotyczyla tylko pola sztuki.
Krytyke neoliberalnej modernizacji przeprowadzity wszystkie najwazniejsze
srodowiska intelektualne (...) W 2014 roku Marcin Krdl przyznat w rozmowie

z Grzegorzem Sroczyfiskim: ,,Bylismy ghupi”.?*

Mniej wiecej od 2011 roku podejmowano rozmaite oddolne inicjatywy, ktore
miaty na celu poprawe organizacji kultury i sytuacji samych artystow. Nie przetozyto si¢
to jednak na wicksze zmiany systemowe. Podpisany z inicjatywy Obywateli Kultury
,Pakt dla kultury” nie doprowadzit do przeznaczenia jednego procenta na kulture, do
czego zobowigzal sie rzagd Donalda Tuska. Dodatkowo, w Polsce nie sprawdzito si¢
wsparcie kapitalu prywatnego (kolekcjonerzy), krajowego biznesu i migdzynarodowych
korporacji (potwierdzajacymi regulte wyjatkami byty: Art Stations Foundation by
Grazyna Kulczyk czy kolekcja sztuki wspotczesnej Fundacji ING). Pozytywnym

wydarzeniem bylo jednak nawigzanie wspotpracy miedzy wladzg a strong spoleczng,

2471, Kurz, Powrdt..., dz. cyt., s. 11.
248 ], Banasiak, Normalizacja, dz. cyt., s. 102-103.
29 Tamze, s. 104.
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gléwnie programowej, m.in. przy projektowaniu Narodowego Programu Rozwoju
Czytelnictwa.

Bilans modernizacji sfery sztuki po 1989 roku przedstawia si¢ nastepujaco: trudna
sytuacja socjalna srodowiska, niski status sztuki w spoleczenstwie, brak srodkoéw na
rozwoj, staba edukacja kulturalna, brak przejrzystego funkcjonowania instytucji kultury
(np. zasady powotywania dyrekcji czy relacje z organizatorem). Sztuka, wraz z caltym
krajem, wpadla w pulapke sredniego rozwoju. Jednocze$nie jednak dokonat si¢
bezprecedensowy skok, zarowno finansowy i infrastrukturalny, jak tez jakosciowy:
powstaly nowe instytucje, rynek, przestrzen do rozwoju trzeciego sektora,
upowszechniajacych i animacyjnych dziatan lokalnych. Rozwingla si¢ krytyka, pojawita
nowa publiczno§¢?*.

W $rodowisku artystycznym przetom nastgpit w 2014 roku. Sztuke zaczgto
traktowac jako obszar stosunkdéw pracy, a w debacie pojawity si¢ pojecia takie jak ciemna
materia §wiata sztuki, prekariat, projektariat. Podczas Obywatelskiego Forum Sztuki
Wspolczesnej dyrektorki najwazniejszych instytucji zajmujacych si¢ sztukami
wizualnymi (Muzeum Sztuki w Lodzi, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
Zacheta Narodowa Galeria Sztuki w Warszawie oraz Galeria Arsenal w Poznaniu)
podpisaty porozumienie gwarantujgce minimalne honoraria dla artystek 1 artystow
biorgcych udzial w wystawach, a do tych instytucji wkrotce dotaczyty kolejne. W tym
samym roku upadt takze dom aukcyjny Abbey House, a wraz z nim — jak pisze Banasiak
— bezpowrotnie ,,runeta wiara w racjonalno$é rynku”?®!. Trzy lata wczesniej sprzedano
tam prace Agaty Kleczkowskiej, szerzej nieznanej wowczas studentki (az za 160 tys. zt.),
ktéra w mediach — przy ogromnym dystansie samego Srodowiska artystycznego —
okres$lano mianem ,,nowego Sasnala”. Zdarzenie to wywotalo krytyczne debaty na temat

jakosci prac i ich wartosci rynkowe;.

B. Perspektywa artystow

W jaki wigc sposdb tworcy, kuratorzy i badacze, poczawszy od pierwszych lat
nowego tysigclecia, podejmowali dziatania krytyczne? Pierwsza, ogolna uwaga dotyczy

zakresu krytyki instytucjonalnej (i odnosi si¢ zarowno do instytucji sztuki, jak tez dziatan

20 Tamze, s. 107.
3! Tamze, s. 104.
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samych artystow). Jak wskazuje Piotr Puldzian Phucienniczak — ktory stworzyt
I stypologizowat baze¢ 184 prac artystycznych, wystaw i innych wydarzen zaliczanych do
nurtu Krytyki instytucjonalnej?®? — ponad potowe z nich stworzyto waskie grono tworcow.
Byli to m.in.: Paulina Breguta, Oskar Dawicki i grupa Azorro, Roman Dziadkiewicz,
Grzegorz Klaman, Robert Ku§mirowski, Laura Pawela, Stanistaw Ruksza, Aneta Szytak
1 Julita Wojcik. Dzialania z zakresu krytyki instytucjonalnej prezentowane byty gléwnie
w Zachecie — Narodowej Galerii Sztuki, Bunkrze Sztuki, Muzeum Sztuki w Lodzi, CSW
Zamek Ujazdowski, Rastrze i CSW Kronika, a takze w instytucjach prowadzonych przez
Anete Szytak i Grzegorza Klamana: w Instytucie Sztuki Wyspa, Otwartym Atelier i CSW
Laznia. Kwestionowanie instytucjonalnych uwarunkowan sztuki nie bylo wigc
»pospolitym ruszeniem”, a raczej praktyka interesujaca konkretng grupe tworcow, a takze
najwazniejsze w Polsce instytucje zajmujace si¢ sztukami wizualnymi.

Glownym tematem podejmowanym przez artystow byl zwigzek sztuki
z gospodarka kapitalistyczng oraz sytuacja materialna — tworcow, jak tez catej kultury.
Problematyke taka podejmowata m.in. Anna Okrasko: na wystawie ,,Umowa o dzieto”
(2005) prezentowata stopniowe modyfikacje tresci umowy podpisanej z instytucja
kultury (ewoluujacag w coraz bardziej rygorystycznym kierunku); w projekcie ,,Firma
Obrazowa Okrasko” (2005), w ramach ktorego zatozyla dzialalnos¢ gospodarcza; czy
w czasie akcji ,,Kropki na Allegro — promocja poswiateczna” (2004), gdy zrezygnowata
z posrednictwa galerii w sprzedazy prac i umiescita je w popularnym internetowym
portalu sprzedazowym oddajac si¢ symbolicznie we wladze rynku (nie sprzedala zadne;j
z nich). O koniecznos$ci godzenia niedochodowej twoérczosci artystycznej z praca
zarobkowg mowit Oskar Dawicki w ,Projekt reklamowy/Help!” z 2002 roku
(prezentowal przygotowane przez siebie — jako pracownika agencji reklamowej — grafiki
na zamdowienie, ktorych ukrytym elementem byla jego twarz) i Ewa Toniak, kiedy w 2013
roku byta kuratorkg wystawy ,,Wolny strzelec”. Z kolei w instalacji ,,Organizatorzy nie
zapewniajg wsparcia” z 2000 roku Hubert Czerepok podjal temat niewystarczajacych
funduszy na tworzenie sztuki — przekazat instytucji-zleceniodawcy pusta skrzynie, ktorej
koszt transportu stanowit rownowarto$¢ zaproponowanego mu wynagrodzenia. Podobnie
w ,,Budzecie 500 (2005), Laura Pawela zawiesita w biatostockiej Galerii Arsenat obcigte
obrazy sygnalizujac, ze na wykonanie jedynie takiej ich cze$ci wystarczyto

zaproponowane finansowanie. Dwa lata p6zniej podobng prace zrealizowat Dawicki,

252 p, Puldzian Phucienniczak, Kondycja krytyki instytucjonalnej i krytyka instytucjonalna jako wskaznik
kondycji sztuki, [w:] P. Brozynski (red.), Krytyka..., dz. cyt., s. 60-83.
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a ich porownanie jest ciekawg ilustracjg nierownosci na rynku sztuki: kiedy Pawela miata
do dyspozycji 500 zt, to Dawickiemu w ,,niedokonczonym” filmie ,,Budget Story” za
czternastokrotnie wigkszg kwote udato si¢ udokumentowaé proces castingu do filmu
I wynaja¢ Jana Nowickiego krzyczacego ,,Zaraz skonczg si¢ pienigdze!”. Z kolei w pracy
»Propozycja” (2002) Grupa Azorro wySmiewala zaproszenie do wzigcia udziatu
w ,,prestizowym, lecz bezbudzetowym projekcie”. Na nagraniu wideo widzimy artystow
odstuchujacych wiadomos$¢ z poczty glosowej — zaproszenie do udziatu w waznej
wystawie bez wynagrodzenia, zakwaterowania i zwrotu kosztow podrézy. Szantazu
dopuscita si¢ Iza Chamczyk w akcji ,,Art Atak” (2010) — podczas wernisazu SWOjej
wystawy zamkneta gosci w galerii i poinformowata, ze dopoki nie kupiag przynajmnie;j
jednego obrazu o wartoSci trzech tysigcy ztotych, nie zostang wypuszczeni. Swoje
zadanie thumaczyta tym, ze przyszli do galerii o profilu komercyjnym i nawet jesli nie
byli przygotowani na taki wydatek, to bylo to po prostu ich btedem?3. Z kolei Arek
Pasozyt, autor ,,Manifestu pasozytyzmu”, przyjal catkiem inng strategic — w trakcie
wydarzen artystycznych wprowadzat si¢ do galerii i zyl na jej koszt. Podobne watki
zostaty poruszone w 2013 roku na wystawie ,,Workers of the Artworld, unite!”,
przygotowanej przez Stanistawa Rukszg.

W ramach dziatan aktywistycznych, zmierzajagcych do poprawy sytuacji
materialnej artystow i kondycji sztuki (prowadzonych na wigksza skale mniej wigcej od
2009 roku w odpowiedzi na pierwszy Kongres Kultury Polskiej), zawigzano
Obywatelskie Forum Sztuki Wspoélczesnej, zorganizowany zostal Antykongres
1 opublikowany ,,Manifest na rzecz radykalnych zmian w kulturze”. Powstal takze Wolny
Uniwersytet Warszawy (jego dziatalno$¢ materializowata si¢ m.in. poprzez publikacje,
a pierwszg z nich byly ,,Czytanki dla robotnikow sztuki. Kultura nie dla zysku?>* z 2009
roku). W poézniejszych latach uruchomiono komisj¢ Pracownicy Sztuki w OZZ
Inicjatywa Pracownicza, a takze przeprowadzono strajk ,,Dzien bez sztuki” (2012),
w ktorym wzieto udziat okoto pigcdziesiat galerii z catej Polski, czy akcje protestacyjna
matopolskich instytucji kultury ,,Dziady kultury” (2015). Wydano takze ,,Czarng ksiege

99255

polskich artystow”~>> — publikacj¢ dotyczaca sytuacji zawodowej tworcéw w Polsce oraz

28 p, Sikora, Krytyka..., dz. cyt.

24 K. Chmielewska, K. Szreder, T. Zukowski (red.), Czytanki dla robotnikéw sztuki. Kultura nie dla zysku,
Fundacja B¢c Zmiana, (b.m.) 2009.

25 Czarna ksiega polskich artystéw (oprac. zbiorowe), Wydawnictwo Krytyki Politycznej, (b.m.) 2015.
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raport ,,Fabryka sztuki”?*®

prezentujacy badanie z zakresu spotecznych i ekonomicznych
aspektow produkcji artystyczne;.

Podejmowano takze temat wladzy, hierarchii, wptywu czynnikow politycznych
i spotecznych na sztuke, a takze ksztattujgcych je relacji nieformalnych, zajmujacych
miejsce demokratycznych procedur. Praca Rafata Jakubowicza ,,Gabinet” (2006)
odnoszaca si¢ do roli panstwa w tworzeniu ram instytucjonalnych, sktadata si¢ z serii
ledwo widocznych, wyblaktych portretéw wszystkich ministréw kultury po 1989 roku,
sygnalizujgc ich nikte osiggniecia i zastugi. The Krasnals z kolei — w odpowiedzi na
odmowe prezentacji jednego z ich obrazoéw ,,Bitwa pod Grunwaldem/Statek ghupcow”
przez galerie BWA - wystosowali ,List otwarty do dyrektorow Biur Wiadzy
Artystycznej (BWA), Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana
Zdrojewskiego oraz Premiera Polski Donalda Tuska” (2013), w ktorym przedstawili
przestane do nich odpowiedzi (BWA w Kielcach motywowato odmowe faktem,
ze nie chcg obraza¢ niczyich uczué religijnych, patriotycznych i poczucia estetyki,
a dyrektorka BWA w Bielsku-Biatej odpowiedziata, ze ,,nie podoba jej si¢ ten obraz”).

Warto tez wspomnie¢ o performansie Grupy Se¢dzia Gtowny ,.Foczki sztuki”
(2010): mocno umalowane i ubrane w karykaturalne blond peruki artystki wyciggaly
z wernisazowego ttumu gosci, miedzy innymi kuratora £.0dzkiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pigknych, Grzegorza Musiata. Usiadly z nim w zaparkowanym obok galerii aucie
1 namawiaty do zakupu ich prac do kolekcji. Zwracaly tym samym uwagg¢ na mechanizm
zakulisowych negocjacji, pelnych czynnikow pozamerytorycznych, prowadzonych
czgsto w sytuacjach towarzyskich. Powigzania personalne i ich wptyw na decyzje
programowe najwazniejszych warszawskich instytucji sztuki skomentowala w tym
samym roku, w satyrycznym rysunku ,,.Dyrektorzy 2010, Pola Dwurnik: przedstawiona
jest na nim Katarzyna Kozyra smagajagca batem zaprz¢zonych do rydwanu
1 kleczacych: Agnieszke Morawinska — dyrektorke Muzeum Narodowego, wczesniej
Zachety, w ktorej powstata wigkszos¢ dwczesnych prac filmowych artystki, Hanng
Wroblewska — dyrektorke Zachety, ktora zastgpita na stanowisku Morawinska, a przez

wiele lat jako kuratorka wspotpracowata tam z artystka?’ oraz Fabia Cavalluciego —

2%6 M. Koztowski, J. Sowa, K. Szreder (red.), Fabryka Sztuki. Raport z badan Wolnego Uniwersytetu
Warszawy, Wolny Uniwersytet Warszawy, Warszawa 2014.

257 Warto dodaé, ze przyjecie nominacji ministerialnej na stanowisko dyrektorki Zachety spowodowato
pierwszy tozsamosciowy 1 wizerunkowy kryzys w szeregach Obywatelskiego Forum Sztuki Wspolczesne;.
Wroblewska — wczesniej formalna przedstawicielka OFSW — wbrew propagowanemu przez organizacje
postulatowi organizowania konkursow na stanowiska dyrektorskie w instytucjach sztuki (a nie
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dyrektora CSW Zamek Ujazdowski i partnera zyciowego Kozyry. Z kolei Hubert
Czerepok zrealizowat gre planszowg ,,Survivors of the White Cube” (2004), w ktorej
symulowal mechanizmy rzadzace $wiatem sztuki.

Jedng z najciekawszych interwencji przeprowadzit Lukasz Surowiec
w poznanskim Arsenale. ,,Poziomica” (2014) dotyczyta zagadnienia hierarchicznosci
w instytucjach sztuki, odzwierciedlajacej si¢ w wysokosci wynagrodzen poszczegdlnych
pracownikOw. Artysta zaproponowal zrownanie pensji wszystkich czlonkéw zespotu,
poczawszy od dyrekcji po osoby sprzatajace. Kuratorki i pracownicy administracji
pozostawaly na tym samym poziomie plac, osoby sprzatajace, portierzy i pracownicy
techniczni znacznie zyskiwali, a tracili dyrektor oraz gtéwna ksiegowa. Na zrownanie
pensji zgodzili si¢ wszyscy z wyjatkiem dyrektora Piotra Bernatowicza, ktéry
motywowal swoja decyzje wiekszym zakresem odpowiedzialnosci. Na czas wernisazu
wzigt zwolnienie lekarskie. Istotny byt tu oczywiscie kontekst miejsca — galeria Arsenat
przez rok $wietnie funkcjonowata bez dyrektora, zdobywajac kilka duzych grantow
1 bez wigkszych probleméw prowadzac regularng dziatalno$¢ instytucji. Istotne —
I nieprzesadzone — okazato si¢ wigc pytanie, czy galeria Arsenal mogtaby przez ten rok
bezproblemowo funkcjonowaé¢ np. bez o0s6b odpowiedzialnych za sprzatanie
pomieszczen? Akcja, oprocz ujawnienia wyobrazen o tym, dlaczego kto$ ma zarabia¢
wiecej, a kto§ mniej, okazata si¢ takze Swietnym narzedziem do badania relacji pomigdzy
pracownikami.

W Galerii Arsenal odbyt si¢ takze autokrytyczny projekt ,,W strone instytucji
krytycznej” (2014), w ktory zaangazowana zostata m.in. Zorka Wollny. W ramach akcji
»Protest songs” artystka zaprosita trzy poznanskie zespoty do stworzenia piosenek
dotyczacych 6wczesnej sytuacji instytucji: powotania nowego dyrektora (Bernatowicza)
wbrew spotecznosci artystycznej oraz zwalniania pracownikéw. Podejmowany byl
roOwniez temat napig¢cia pomiedzy artystg a kuratorem, np. w pracy ,,Porwanie kuratorki”
(2004) Zorka Wollny 1 Roman Dziadkiewicz uprowadzili Anet¢ Szylak
1 zazadali wigkszej dostepnosci sztuki i zwigkszenia finanséw na materialy potrzebne do
realizacji pracy artystycznej. Rok p6zniej w prowadzonym przez Szytak Instytucie Sztuki
Wyspa odbyta si¢ konferencja ,,Mousetrap” dotyczaca pozycji kuratora pracujacego

zarOwno w ramach instytucjonalnych struktur, jak i poza nimi.

politycznych nominacji) i oficjalnej opinii OFSW w sprawie procedury wylonienia nowej dyrekcji Zachety,
przyjeta nominacje 6wczesnego ministra kultury B. Zdrojewskiego i jednoczesnie zrezygnowata z funkcji
przedstawicielki OFSW.
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Do tego samego nurtu nalezat projekt Pawta Althamera, ktory zajat si¢ systemem
gwiazdorskim. Swojg indywidualng wystawe w paryskim Centre Georges Pompidou ,,Au
Centre Pompidou” (2006) przeksztalcit w wystawe zbiorows, zapraszajac do
uczestnictwa kilkunastu mtodych francuskich tworcow i proponujgc dziatanie, ktore
zaburzyto elitarny porzadek jednego z najwazniejszych na $wiecie muzedw sztuki
wspolczesnej. Wystawa wydobyla na $wiatto dzienne uniwersalny problem artworldu,
a Althamer swoj gest powtorzyt w tym samym roku w CSW Zamek Ujazdowski (wraz
z Arturem Zmijewskim zaprosil do tworzenia wystawy bytych studentéw ,,Kowalni”).
Podobny temat podjat Zbigniew Libera w cyklu ,Mistrzowie” (2004): przygotowat
fikcyjne artykuly prasowe poswigcone wybranym przedstawicielom neoawangardy,
glownie z lat 70. ubieglego wieku, funkcjonujacych poza kanonem historii Sztuki.
Konwencja artykulu prasowego pozwalata na zilustrowanie opiniotwdrczych
mechanizmow tworzacych estetyczne hierarchie i symbolicznie dowartoSciowywata
wybranych przez Liber¢ tworcéw: Zofie Kulik, Andrzeja Partuma, Leszka
Przyjemskiego, Jana Swidzinskiego i Anastazego Wisniewskiego.

W  pracach nalezacych do tego nurtu nie zostaly jednak doglebnie
przeanalizowane mechanizmy wladzy zwigzane z plcia. Jedng z prac podejmujacych te
problematyke byta wystawa Anny Okraski ,,Malarki to zony dla malarzy” (2003), ktorg
zrealizowala jeszcze jako studentka w pracowni Leona Tarasewicza na Akademii Sztuk
Pigknych w Warszawie. W korytarzu uczelni, na pomalowanych na rézowo $cianach,
wyeksponowata seksistowskie wypowiedzi wyktadowcdéw 1 kolegdw, ktore ustyszata
w trakcie studiow, m.in. ,,Kobieta, nawet jak skonczy ASP, to i tak zaraz potem wyjdzie
za maz 1 urodzi dziecko”, ,kobieta posiada naturalne predyspozycje do smazenia
kotletow, mozna powiedzie¢, Ze ten kotlet jest w niej zakodowany”, ,,biust to samograj
w sztuce”, ,,nie ma tu miejsca dla zakompleksionych panienek ptaczacych po korekcie”.
Z kolei Julita Wojcik w performansie ,,Obieranie ziemniakow” (2001) wprowadzita
tytutowag banalng, codzienng czynno$¢ w instytucjonalne ramy Zachgty, niejako
powtarzajac gest Mierle Laderman Ukeles sprzed 30 lat (cho¢ w 6wczesnej refleksji
krytycznej aspekt genderowy ustgpowat bardziej ogélnemu pytaniu: ,.czym jest
sztuka?”).

Kolejng popularng praktyka byto badanie i komentowanie zaplecza materialnego
konkretnych placowek. Komentowano kolekcje muzealne i galeryjne (,,Likwidacja”
Grzegorza Sztwiertni, Bunkier Sztuki, 2012; ,,Siusiu w torcik™ Karola Radziszewskiego,

Zache¢ta Narodowa Galeria Sztuki, 2009), problematyzowano przestrzenie
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wystawiennicze (wystawy: ,,Cztery pokoje. Galeria jako przestrzen dyskursu” Jarostawa
Suchana, Bunkier Sztuki, 2002; ,,Palimpsest muzeum” Anety Szytak, Muzeum Miasta
Lodzi, 2002; ,Przewodnik” Dominika Kurytka i Ewy Tatar, Muzeum Narodowe
w Krakowie, 2005; ,,Muzeum jako $wietlany przedmiot pozadania™ Jarostawa Lubiaka,
Muzeum Sztuki w Lodzi, 2006) i histori¢ konkretnych placowek (,,Historia Galerii
Foksal” Santiago Sierry, Fundacja Galerii Foksal, 2005).

Przemyslenia strategii Muzeum Narodowego w Warszawie i proby wcielenia jej
w zycie podjat si¢ z kolei Piotr Piotrowski. Jego koncepcja programowa ,,muzeum
krytycznego” sprawila, ze w drodze konkursu w 2009 roku objat stanowisko dyrektora
w tej instytucji. Zaproponowany przez niego model muzeum pozycjonujacego si¢ nie
jako nasladowca wigkszych, zachodnich instytucji muzealnych, ale dyskutujacego
z uniwersalnym kanonem historii sztuki — zastanawiajacego si¢, co oznacza ,,narodowe”
w Warszawie — opieral si¢ na nowej muzeologii. Niestety, juz po kilkunastu miesigcach
Piotrowski zostal zmuszony do odejscia ze stanowiska, gldéwnie z dwoch wzgledow:
w zwigzku z pierwszymi po 1989 roku planami reorganizacji struktury wewnetrznej
muzeum (w tym redukcjg zatrudnienia) popadt w konflikt z pracownikami. O odejsciu
przesadzita rGwniez glo§na wystawa muzeum ,,Ars homo erotica”, przedstawiajaca watki
homoseksualne w sztuce roznych okreséw, ktora wzbudzila kontrowersje, burze
w mediach i stata si¢ przedmiotem debaty politycznej w Sejmie.

Instalacje odnoszace si¢ do polskiego srodowiska artystycznego z czasow PRL-u
realizowal takze Robert Kusmirowski. Sledzqc »ducha czasu”, w pracy ,,Double V”
(2003) wiernie odwzorowal pracowni¢ artystyczng sprzed kilkudziesieciu lat, a na
wystawe  ,Prace” (2006) przygotowal dwie  ekspozycje:  wspolczesng
I w stylu lat szei¢dziesiatych. Na otwarciu artysta zainscenizowal rowniez dwa
wernisaze, ktore publicznos$¢ ogladata z antresoli: podczas gdy wernisaz wspotczesny byt
dosy¢ zachowawczy, na drugim, utrzymanym w stylu PRL-owskim pito wodke, palono
papierosy i jedzono wuzetki. Watki zwigzane ze sztuka relacyjng konsekwentnie
podejmowata réwniez Karolina Breguta. Poczawszy od dyplomu, czyli ,,66 rozmow
o sztuce wspoélczesnej” (2007), gdzie prezentowata sposob, w jaki sztuka postrzegana jest
przez laikow, po ,,Biuro ttumaczen sztuki” (2010) — tymczasowg instytucje zajmujaca si¢
pomaganiem nieprofesjonalnemu odbiorcy w zrozumieniu prac artystycznych. W tym
duchu zrealizowano réwniez wspomniany juz projekt ,,Przewodnik” (2005-2007)

w krakowskim Muzeum Narodowym.
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Koniecznie trzeba tez powiedzie¢ o zjawisku wyjatkowym, z pogranicza krytyki
artystycznej i1 krytyki instytucjonalnej: zatozonym jeszcze w potowie lat 90. XX wieku
przez Lukasza Gorczyce 1 Michata Kaczynskiego czasopi$mie ,,Raster”. W pismie —
publikowanym najpierw w wydaniu papierowym, od 2000 roku w Internecie —
bezwzglednie, ironicznie i drapieznie komentowano $§wiat sztuki przetomu dekad.
Publikowano w nim pozbawione akademickiego zargonu recenzje, a takze plotki
srodowiskowe podane w konwencji brukowcow i kolorowych magazynow — czasopismo
byto nastawione na ujawnianie tego, co ,,za kulisami”. Rastrowcy w swoich tekstach
swobodnie uzywali konkretnych nazwisk i odwotan do instytucji, stawiajac diagnozy
dotyczace catego $rodowiska i nie pomijajac zadnego osrodka w Polsce. Przelom
przyniost opublikowany w 1998 roku ,,Uklad scalony sztuki polskiej”, ktorego autorzy
konkludowali, ze skoro w Polsce wszystko funkcjonuje na zasadzie uktadow, to istnieje
rowniez uktad sztuki, w ktorym wszystkich — dyrektorow, artystow, krytykow — lacza
stosunki towarzyskie i zbiezne interesy. W tekscie doktadnie zmapowali 6wczesng scene
artystyczn kraju opisujac powigzania pomigdzy poszczegdlnymi osrodkami
1 dziatajacymi w nich osobami, szczegdlnie pomiedzy zaprzyjaznionymi placowkami
z Warszawy, Trojmiasta, Poznania 1 Krakowa, w ktorych na zmian¢ prezentowano prace
tworcoOw nalezacych do tego samego grona. Dopiero ,,Raster” internetowy stat si¢
zwornikiem §rodowiska — byl bowiem w stanie bardzo szybko, niemal codziennie,
reagowac na wydarzenia zachodzace w Srodowisku artystycznym.

Jak zauwaza Anna Markowska, zastugg ,,Rastra” bylo wyprowadzenie sztuki ze
sfery autorytetu i wprowadzenie jej do sfery osobistej wolno$ci. Oczywiscie zmiany te
zwigzane byly z przemianami spoteczno-politycznymi, w tym zmiang pokoleniowg?®.
Rastrowcy starali si¢ odrzuci¢ nie tylko cenzure, ale tez autocenzurg. W ,,Rastrze” istotny
byt takze jezyk. O przeprowadzonej przez jego tworcoOw semantycznej rewolucji pisze

Jakub Banasiak:

Mozna powiedzie¢, ze Gorczyca i Kaczynski postapili zgodnie z zaleceniem
starozytnego chinskiego medrca Sun Tzu, ktory pisal, Zze aby zmienic
rzeczywisto$¢, nalezy zacza¢ od zmiany jezyka. Konsekwentnie uzupeliany
»Stowniczek artystyczny »Rastra«” krok po kroku redefiniowat wigc

mechanizmy i zjawiska wlasciwe polskiej sztuce lat 90. Mechanizmy zazwyczaj

28 A, Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2012, s. 316.
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ukryte, czesto opierajace si¢ jeszcze na nomenklaturowych rozdaniach,
a zjawiska absurdalne, cho¢ przeciez dominujace w dOwczesnym pejzazu
artystycznym. (...) W ten sposob ,,Raster” zdemontowat dwa leksykalne modele,
ktore warunkowaly postrzeganie artystycznej rzeczywistosci konca lat 90.:
dobroduszne akademickie gledzenie o ,.czystej sztuce”, ale takze jatowa

nowomowe wlasciwg opisom sztuki wspolczesnej.?*

Stownik ,,Rastra” przyjat si¢ w srodowiskach ludzi interesujacych si¢ sztuka: ,,arte polo”
stalo si¢ okresleniem na rodzaj sztuki schlebiajacej nowobogackim gustom (np. Jerzy
Duda-Gracz czy Zdzistaw Beksinski); ,,arti” to osoba udajaca artyste, pokazujaca si¢
gléwnie na wernisazach w stanie upojenia alkoholowego; ,,Zniecheta” to galeria Zacheta;
,»abit” — | najbardziej ambitna” problemowa wystawa zbiorowa, wymyslona przez
kuratora, na ktorej prace artystyczne majg ilustrowac jego tezy; ,,biurwa” to okreslenie
kobiety zatrudnionej w instytucji, ktorych najwiecej jest w Zniechecie; ,,gluciarz” to
polski rzezbiarz; ,warszawskie Kasie” to Katarzyna Goérna i Katarzyna Kozyra,
prywatnie przyjaciotki; a ,sie¢ gldowna” to kilkanascie galerii na terenie kraju
organizujagcych wystawy Asom (Artystom Sieciowym) — niewielkiej grupie
pierwszoligowych tworcow.

Styl ,,Rastra” obrazuje jeden z opublikowanych w ramach czasopisma tekstow:
,»Obraza Warszawy. Warszawskie buraki wydaly ponad 500 tysigcy ztotych z kasy
miejskiej na obraz australijskiego knociarza-naciagacza!”. Artykut opisywat zakup przez
spotke nalezaca do miasta obrazu — widoku stolicy w ztotych ramach — autorstwa
Charlesa (Carlo) Billicha. Jak sugeruje Anna Markowska, wybor artysty miat zapewne
podtoze polityczne — Billich we wszystkich swoich ilustrowanych biografiach publikuje
zdjecie z audiencji u Jana Pawta II, a za rzadow marszatka Tity w Jugostawii byt

260

wigzniem politycznym“™. W tekscie czytamy:

Bezwstydne buraki. Znowu zawinita ludzka glupota i bezczelnos¢. Stoteczne
buraki rzadzace miastem sa kulturalnymi barbarzyncami. (...) Wpadli (...) na
pomyst uswietnienia Warszawy obrazem i, nie wahajac si¢ dlugo, zamowili
dzieto u australijskiego malarza, ktéry jest ,,bardzo znany”, bo namalowal m.in.
widok Sydney z pigcioma kotami olimpijskimi. Chamstwo miejskich dziataczy

siggnelo jednak zenitu, gdy bez szemrania wydali na to przedsigwzigcie ponad

29 ], Banasiak, Historia pewnej epoki, [w:] Raster. Macie swoich krytykéw. Antologia tekstéw, oprac.
zbiorowe, Wydawnictwo 40 000 malarzy, (b.m) 2009, s.488.
20 A Markowska, Dwa..., dz. cyt., s. 308.
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500 tysiecy ztotych! 500 tysigcy zlotych z pieniedzy miejskich na obraz
australijskiego knociarza, ktory swo6j domniemany sukces komercyjny opiera
najwyrazniej na nacigganiu niezorientowanych burakéw z réznych urzedow

miejskich na calym $wiecie.?®

Jednak, co istotne, artykul nie poprzestaje na inwektywach, ale proponuje powazna
alternatywe, przedstawiajac program zakupoOw prac artystycznych poswigconych
Warszawie za porownywalng kwote (,,Uwaga buraki! Oto co za te same pienigdze

mogli§cie zrobi¢!2%?).

C. W prawo zwrot

Od 2015 roku 1 zwycigstwa wyborczego Prawa 1 Sprawiedliwosci, rozmyta
polityka kulturalna panstwa zaczg¢la nabieraé konkretnych ksztaltow. Prawica
wprowadzita rozwigzania systemowe zmierzajace do centralizacji i zwigkszenia kontroli
wladzy wykonawczej nad kultura. Jak pokazuje Iwona Kurz w raporcie ,,Powro6t centrali,

99263

panstwowcy wykleci 1 kasa. Raport z «Dobrej Zmiany» w kulturze”<®°, partia Jarostawa

Kaczynskiego — jako jedyne srodowisko partyjne — ma kompletny i usystematyzowany
poglad na temat spotecznej roli kultury 1 jej instytucji, a prowadzona przez nig polityka
kulturalna odpowiada na te wizj¢ rzeczywisto$ci promujgc wartosci narodowe i katolickie
oraz wlasng polityke historyczng. W programie Prawa i1 Sprawiedliwo$ci mozna

przeczytac:

(...) w sferze kultury atak na tradycje i zwiazang z nig $§wiadomos$¢ narodowa
jest ostentacyjny. Preferencja dla tworczosci godzacej w polskie wartosci jest
wyrazna. Wspierane sg lewackie periodyki; w réznego rodzaju finansowanych
przez panstwo przekazach kulturowych atakuje si¢ patriotyzm i narodowe
warto$ci. Sztucznie utrzymuje si¢ na rynku zajmujgce si¢ tego rodzaju
dziatalnoscig instytucje. (...) Z pieniedzy podatnikéw sg finansowane réznego
rodzaju pseudoartystyczne ekscesy, czesto obsceniczne albo tez majace charakter

profanacji. Przedsigwzigcia te w przewazajgcej wickszosci przypadkow nie

261 Obraza Warszawy [w:] Raster... dz. cyt., s. 257-258.
%62 Tamze, s. 258.
263 1. Kurz, Powrdt..., dz. cyt.
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moga by¢ traktowane jako sztuka, natomiast godza w roznego rodzaju

obyczajowe tabu, a takze sfer¢ traktowang przez religi¢ jako Swieta.?®*

Minister kultury Piotr Glinski regularnie interweniuje wigc w sprawie prac
prezentowanych w panstwowych instytucjach kultury (m.in. ,,Strachy” Daniela
Rycharskiego, ,,Smier¢ i dziewczyna” w rezyserii Eweliny Marciniak), wymienia
dyrektoréw instytucji (od Muzeum II Wojny Swiatowej, przez Instytut Adama
Mickiewicza, Polski Instytut Sztuki Filmowej, Narodowy Instytut Audiowizualny, Teatr
Polski we Wroctawiu, Narodowy Teatr Stary w Krakowie, Instytut Teatralny, az po
Muzeum POLIN), obcina finansowanie inicjatywom nie mieszczacym — si¢
w $wiatopogladzie partii. Nasilenie cenzury politycznej ma miejsce rowniez na szczeblu
samorzadowym (np. cofnigcie nagrody finansowej dla Szymona Szymankiewicza
podczas Biennale Plakatu w Katowicach) i w samych instytucjach sztuki pod nowym
kierownictwem (np. usunigcie prac Natalii LL i Katarzyny Kozyry z Galerii Sztuki
Polskiej XX i XXI wieku Muzeum Narodowego w Warszawie na polecenie dyrektora
Jerzego Miziotka). Warto przy tym doda¢, Ze taka cenzura nie ma wylacznie rzadowych
barw.

Rame¢ pojeciowg dla zwolennikow ,,dobrej zmiany” uzupelnita Monika
Matkowska, ktora w 2015 roku na famach dziennika ,,Rzeczpospolita” oskarzyta polskie
srodowisko artystyczne o celowe blokowanie po 1989 roku rozwoju karier czesci
artystow?®®. Narracje o ,,wykluczeniu” przejeto $rodowisko skupione wokoét coraz
bardziej wplywowego Piotra Bernatowicza — od 2019 dyrektora Centrum Sztuki
Wspotczesnej Zamek Ujazdowski nominowanego na to stanowisko przez ministra
Glinskiego?®®.

Rownoczesnie po 2015 roku do glosu doszto mtode pokolenie — 0soby urodzone
glownie w latach 90. XX wieku. Jak pokazuje Aleksy Wojtowicz, ich najbardziej
dojmujacym doswiadczeniem jest funkcjonowanie w warunkach globalnych przemian
(klimatycznych, kulturowych, politycznych), co doprowadzilo do ,zerwania

mig¢dzypokoleniowej transmisji kulturowe;j”. Ta wybitnie generacyjna zmiana zaznacza

4 Zdrowie, praca, rodzina. Program Prawa i Sprawiedliwosci 2014, s.27; [online:]

http://pis.org.pl/dokumenty?page=2 (dostep: 28.06.2021).

25 Monika Malkowska, Mafia bardzo kulturalna, ,Rzeczpospolita”, dodatek ,.Plus Minus”, nr 7
z10.01.2015.

266 Jednocze$nie, przygladajac sie wydarzeniom ostatnich trzydziestu lat w dziedzinie kultury, nie mozna
nie zauwazy¢, ze to wilasnie (i dopiero) rzad Prawa i Sprawiedliwosci rozpoczat prace nad statusem
zawodowym artysty — istotnym i od lat potrzebnym instrumentem spotecznego zabezpieczenia tworcow.
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si¢ oczywiscie w sztuce wspotczesnej: w ostatnich latach wazniejsze byly postawy, a nie
prace artystyczne — protesty, nie wystawy. ,,Wydaje si¢, ze miodych nie interesuja
rozgrywki w obrebie tradycyjnie rozumianego $wiata sztuki — napedza ich za to poczucie
niesprawiedliwoéci, wécieklo§¢ i potrzeba fundamentalnych zmian”?%’ — pisze
Wojtowicz. Zreszta $wiadomos¢ uwiklania najwigkszych galerii i muzedw w system
opresji i interesy ekonomiczne tez staje si¢ coraz powszechniejsza. Inicjatywy odbijajace
si¢ echem réwniez w Polsce — takie jak ,,Liberate Tate” dziatajaca od 2010 roku, bojkot
Sydney Biennale, czy afera w Whitney Museum w Nowym Jorku?®®, ktére sa wynikiem
coraz bardziej skrupulatnej kontroli spotecznej nad instytucjami — krytykuja
sponsorowanie sztuki przez koncerny uwiktane np. w budowe obozoéw dla migrantéw czy
produkcje gazu izawigcego wykorzystywanego do tlumienia protestdw na granicy

Meksyku i USA czy w Palestynie?®®

. Wydaje sig, ze $wiadomos$¢ ta zaczela ksztattowac
si¢ wraz z powstaniem w 2011 roku ruchu Occupy Wall Street, z jego globalnie
rozlewajaca si¢ narracja dotyczaca nierownosci spotecznych, chciwosci bankow
1 wplywu wielkich korporacji oraz lobbystow na rzady poszczegdlnych panstw
1 instytucje miedzynarodowe. Dzigki tym wydarzeniom spopularyzowaly si¢ nowe
pojecia opisujace rzeczywisto$¢ systemu artystycznego (m.in. prekariat, ciemna materia
Swiata sztuki, projektoza, grantoza, postfordowski system =zatrudnienia, pdzny
kapitalizm) — wprowadzone, jak sygnalizowalam wyzej, przez starsze pokolenie
teoretykow i teoretyczek, a dla mtodych bedace oczywistg czescig ich jezyka.

W Polsce wazna w tym kontekscie okazata si¢ wystawa ,,Robigc uzytek. Zycie
W epoce postartystycznej” prezentowana w 2016 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesne;j
w Warszawie pod opieka kuratorskg Sebastiana Cichockiego i Kuby Szredera. Wystawa
— $ledzac sztuke w réznorodnych obszarach zycia (na przyktad podczas protestow,
w dywersyjnej reklamie, na latajacych uniwersytetach czy w alternatywnych
ekonomiach) — odnosita si¢ do awangardowego postulatu fuzji sztuki z zyciem
codziennym 1 przypominata, ze w sztuce mozna wykorzystywa¢ rozmaite strategie

politycznego oporu. Inspirowana byla teza Stephena Wrighta o potrzebie dekonstrukcji

%7 A, Wojtowicz, Aby do potopii. Mioda sztuka wobec dekady 2010-2020, ,,Szum” wiosna-lato 2021, nr
32, 5.26.

268 Srodowiska sztuki w Polsce nie podjely jeszcze analogicznych dziatan. Problem istnieje, cho¢ z
pewnoscig nie jest tak rozpowszechniony jak w USA i panstwach Europy Zachodniej (m.in. ze wzgledu na
fakt, ze mecenat prywatny jest w Polsce mato popularny).

269 ). Banasiak, Sztuka jest tylko wierzchotkiem géry lodowej. Rozmowa z Kubgq Szrederem, 11.10.2019;
[online:] https://magazynszum.pl/sztuka-jest-tylko-wierzcholkiem-gory-lodowej-rozmowa-z-kuba-
szrederem/ (dostep: 28.06.2021).
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»gmachéw pojeciowych”, na ktorych od XIX wieku jest ufundowana
zinstytucjonalizowana sztuka. Przy okazji realizacji projektu wybrzmialy tez pytania:
o status i kompetencje osob zajmujgcych sie postsztuka; 0 to, jak w obliczu globalnych
wyzwan definiowa¢ powinnosci jednostki wobec wspolnoty; czy artystyczne
kompetencje zawsze muszg materializowac si¢ w postaci prac artystycznych; jaka role
w tak zarysowanych nowych warunkach ma petni¢ muzeum?"°.

Autonomia sztuki — jak pisze Wojtowicz — to dzis$ luksus, na ktory mogg pozwolié
sobie nieliczni. Dodatkowo ,,warszawocentryczno$¢” rynku sztuki i zwigzane z nig
hierarchie minimalizujg szanse na wej$cie nowych osob ,,do gry” i zmian¢ uktadu sit
w $rodowisku artystycznym. W ostatnich latach pojawit si¢ zatem szereg oddolnych
inicjatyw galeryjnych i kontrinstytucji — przy czym funkcjonowaty one glownie
sezonowo i opieraly si¢ na bardzo niskich budzetach — jako artist-run spaces.
Proponowaty taczenie sztuk wizualnych z moda (,,Dom Mody Limanka”), filmem
(,.,Potencja”), muzyka (,,Galeria Smier¢ Frajerom”, ,Kos$ciot Nihilistow™), Internetem
(,,Galeria Komputer”, ,,Galeria 112 700 Milionéw Lat”) czy dziatalno$cia wydawnicza
(,,Rozdzielczo$¢ Chleba”, ,Imperium Ducha”, ,,Wydawnictwo Bomba”). Tymczasowe
galerie organizowane byly réwniez w mieszkaniach kuratoréow (,,R6znia”), garazach
(,,Stroboskop™) czy kioskach (,,OSA — Otwarte Studio Antyfaszystowskie” i ,,Ztoty
Kiosk”). Zastanawiano sie takze, czym moze by¢ patainstytucja®’* (np. ,,Muzealne Biuro
Wycieczkowe”), prezniej zaczely dziata¢ squaty (np. ,,ADA Pulawska”) i1 przestrzenie
przyakademickie (np. warszawska ,,Galeria Kaplica”). Jeszcze innym fenomenem s3
kolektywy; cze$ci z nich —m.in. queerowemu, choreograficzno-performerskiemu ,,Kem”,
pacyfistyczno-ekologicznemu ,,Laski” czy rave’owemu ,,Wixapol” — udato si¢ zaznaczy¢

swoja obecno$é w oficjalnym obiegu instytucjonalnym?"2

. Wszystkie te rdznorodne
dzialania taczy jedno: blizej im do queeru, undergroundu i postaw kontr — czy
patainstytucjonalnych (w sztuce najnowszej nie widaé przy tym reprezentacji mtodych

konserwatystow) niz do ,,profesjonalizacji bialego kubika”. Wéjtowicz konkluduje:

2103, Cichocki, K. Szreder (kuratorzy wyst.), Robigc uzytek. Zycie w epoce postartystycznej, artmuseum.pl,
19.02.2016, https://artmuseum.pl/pl/wystawy/robiac-uzytek/1/ (dostep: 28.06.2021).

271 Jak pisze Kuba Szreder, ,,[p]ata-instytucje sa dla systemow instytucjonalnych tym, czym pata-nauka jest
dla $wiata nauki. Sa ironicznym przeksztalceniem, zmiang i chaosem, oddolnym wybrykiem,
przesmiewczym gestem, powazng alternatywa, wypetnieniem brakow w spotecznej rzeczywistosci. Takie
pata-instytucje, w przeciwienstwie do instytucji projektowych, sg o$rodkami taktycznego oporu wobec
neoliberalnych totalizacji”; K. Szreder, N jak nedza projektowego Zycia, [w:] ,,Notes.na.6.tygodni” lipiec-
sierpien 2015, nr 100, s. 95.

212 A, Wojtowicz, Aby do..., dz. cyt., s. 29-30.
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Wiasciwie nikt z mlodych nie zada juz ,fajnej” sztuki ,na europejskim
poziomie” (poniewaz ona juz tu jest). Zamiast tego wolimy bada¢
nieprzystawalno§¢ wyobrazeh o artystycznym ,sukcesie” do realnego
funkcjonowania. Prawdziwa gra toczy si¢ obecnie o swobodg ekspresji
1 podstawowe prawa, ktore wyjatkowo opornie poddaja si¢ rezimowi

kalkulacji.?"

Odrodzenie tematyki socjalnej w Polsce jest wiec skutkiem neoliberalnej polityki
i zaniedban wszystkich rzadow po 1989 roku, natomiast walka o swobodg ekspresji to
reakcja na ,brunatnienie” zycia spolecznego 1 kulturalnego za rzadéw Prawa
i Sprawiedliwoséci. Tendencje takie mialy szerszy, globlany charakter: prawicowi
populisci wygrali wybory w czgsci Europy (Wegry, Wiochy), w Stanach Zjednoczonych
(Donald Trump), w Brazylii (Jair Bolsonaro). Zwigzana z tymi S$rodowiskami
politycznymi globalna opresja wymierzona w kobiety napotkata rownie globalny opor
w postaci ruchu #MeToo, walk pro choice i ogélnej feminizacji dyskursu. Ostatnie lata
w Polsce to czas protestow (pelnych rdéznorodnych dziatan postartystycznych).
Najwazniejsze dla mtodego pokolenia to przede wszystkim Ogolnopolski Strajk Kobiet
(2016, 2020) i dziatania pro choice, Strajk dla Klimatu i ruch Extinction Rebellion,
Marsze RoOwnosci 1 akcje zapoczatkowane przez Stop Bzdurom, a takze protesty
srodowiska studenckiego w zwigzku z tak zwang Ustawg 2.0 Jarostawa Gowina.
Odpowiedzig na panstwowa polityke kulturalng i historyczng — podjeta na gruncie
nie tylko artystycznym — stat si¢ zainicjowany w 2019 roku przez nieformalng inicjatywe
Konsorcjum Praktyk Postartystycznych, Rok Antyfaszystowski. Byta to niezalezna,
ogolnopolska, oddolna koalicja instytucji kultury, organizacji pozarzadowych, ruchow
spotecznych, samodzielnych kolektywow oraz indywidualnych aktywistek, aktywistow,
artystek 1 artystow, ktorzy wspdlnie zorganizowali sie¢ antyfaszystowskich
i antywojennych wydarzen kulturalnych i dziatan spotecznych. Antyfaszyzm — jako
zestaw uniwersalnych idei — stat si¢ w tej perspektywie realng alternatywa dla lansowanej
przez wladze wizji spoleczenstwa. Do srodowiska tworczego wiacza si¢ tez coraz wigcej
artystek i artystow niepolskiego pochodzenia, m.in. osoby stojace za ,,Za Zinem” (Yuriy
Biley, Yulia Krivich i Vera Zalutskaya), a takze Jana Shostak, Marta Romankiv czy
Mykola Ridnyi). Podejmowane sg takze inicjatywy zwigzane z poszukiwaniem strategii

na ,zielong”, ekologiczng produkcje sztuki i dziatajacych w ramach tego modelu

273 Tamze, s. 30.
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instytucji kultury (np. ,,Muzea dla klimatu”), coraz bardziej styszalne sa kwestie
genderowe wplywajace na nowe hierarchie srodowiska artystycznego (np. za sprawa
raportu dotyczacego obecnosci kobiet na uczelniach artystycznych ,,Marne szanse na
awanse” przygotowanego przez Fundacje Katarzyny Kozyry, ktory pokazat, ze cho¢ na
uczelnie artystyczne uczeszczaja gtdwnie kobiety — 77 %, to wsrdd profesury stanowig
one zaledwie 22 %274,

D. Co z tego wynika?

Poréwnujac obszary zainteresowan krytyczno-instytucjonalnych w Stanach
Zjednoczonych i zachodniej Europie w latach 70. i 80. XX wieku i w Polsce ostatnich
dwoéch dekad, widoczna staje si¢, co najmniej czeSciowa ,,0s0bnos$¢” polskiej krytyki
instytucjonalnej. Roznice wynikajg przede wszystkim z uwarunkowan historycznych
I spoteczno-ekonomicznych, a takze funkcjonalnych (z zasad funkcjonowania instytucji
kultury w obu spoteczenstwach). Wspdlna jest refleksja na temat kolekcji muzealnych,
przestrzeni wystawienniczych czy alternatywnych modeli instytucji sztuki. Podobnie
w obu tych przestrzeniach analizowany jest wptyw kapitalizmu 1 hierarchii spotecznych
na sztuke, jednak system widziany jest tu z dwoch perspektyw. Wolny rynek w Polsce to
przede wszystkim obawy o osobiste bezpieczenstwo finansowe, zte warunki pracy
1 niskie budzety instytucji, wynikajace ze skutkow polityk potrasformacyjnych. Z kolei
wolny rynek w USA widziany jest przez pryzmat wptywu wielkiego kapitalu na decyzje
artystyczne i zarzadcze, oraz utowarowienia sztuki. Wtadza w Polsce to konserwatywna
wladza polityczna, zblatowana gtownie z Kos$ciolem katolickim. Wladza w USA to
wielki kapitat, lobbujacy u politykdéw 1 wykorzystujacy sztuke — najlepiej taka, ktora nie
angazuje si¢ politycznie — do kreowania wiasnego wizerunku. Mozna wigc powiedziec,
ze w Polsce na pierwszy plan wysunetly si¢ kwestie socjalno-bytowe, ktére w Stanach
Zjednoczonych w duzej mierze zostaly przemilczane na rzecz polityki tozsamosci.
Z kolei w Polsce perspektywa grup mniejszosciowych i dyskryminowanych nie zostata
jeszcze nalezycie przepracowana. Do niedawna, szersza refleksja na temat pozycji kobiet
w s$rodowisku artystycznym byla nieobecna, a dziatania wlaczajace tworcow

niepolskiego pochodzenia do zespotow instytucji sztuki stanowia nadal rzadka praktyke.

214 A, Gromada i in. (red.), Marne szanse na awanse? Raport z badania obecnosci kobiet na uczelniach
artystycznych, Fundacja Katarzyny Kozyry, Warszawa 2015, s. 5-6.
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Nie przeprowadzono takze dekonstrukcji burzuazyjnych ideatéw, na ktorych ufundowane
zostaly instytucje.

Podsumowaniem poréwnan moze by¢ wypowiedz Anny Markowskiej z 2012
roku:

(...) polscy artysci po 1989 roku w krytyce instytucjonalnej nie posungli si¢ dalej

od radykalizmu Andrzeja Partuma (1938-2002) i jego pracy ,,Smrod” (Galeria

Repassage, 1977). Paradoksalnie — i to jest moja teza — polskie kolekcje muzealne

byly dogtebniej krytykowane dawniej, kiedy nikt w PRL-u nie styszat o terminie

»Krytyka instytucjonalna”, natomiast po roku 1989 zaczeto raczej odrabia

zadania na modny temat krytyki instytucjonalnej, jednak nie urazajac nikogo

i nie demaskujac ideologiczno$ci muzealnych narracji. Dlatego (i to jest ciag

dalszy mojej tezy) nieistnienie krytyki instytucjonalnej z prawdziwego zdarzenia

lepiej niz cokolwiek innego pokazuje, ze po 1989 roku polska kultura wizualna,

z kuratorami i historykami sztuki, nie postawila przed soba oczywistego zadania

budowy nowej demokratycznej publiczno$ci, aktywnej uczestniczki wielkich

zmian kulturowych dokonujacych si¢ w naszym kraju. Publiczno$¢ muzeow

miata — przy wielkich zmianach dokonujgcych si¢ na polu ekonomii, polityki,

codziennego zycia — pozosta¢ taka sama — wierzaca naukowos$ci 1 smakowi

prezentowanych narracji, szanujaca autorytet instytucji i $wigty spok6j.2’

Autorka zwraca uwage na brak emancypacyjnego potencjatu krytyki instytucjonalnej
uprawianej przez niemal dwie dekady po przemianie ustrojowej?’®. Pewna szansa,
wymagajaca osobnego zbadania, sg tu projekty postartystyczne, oparte na nowych
modelach partycypacyjnych, ktore jednak podporzadkowane sg innym, nieartystycznym

(lub nie koniecznie artystycznym) celom.

215 A, Markowska, Dwa..., dz. cyt., s. 378-379.
218 7a wyjatek uznatabym te prace, ktore staraly si¢ zmieni¢ zasady gry w konkretnych instytucjach sztuki
(np. ,,Poziomica” Lukasza Surowca) lub wywotatly reakcje spoteczna.
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ROZDZIAL. 3. KRYTYKA INSTYTUCJONALNA W POLSKIM
TEATRZE

Dobrg przestrzenig do obserwowania przemian zachodzacych w obrebie krytyki
instytucjonalnej jest dzi§ teatr. Charakter Krytyczno-instytucjonalnych wydarzen
teatralnych ostatnich lat pokazuje, ze krytyka instytucjonalna w polskim teatrze wpisuje
si¢ w zatozenia Ill fali — stanowi potaczenie krytyki instytucjonalnej, autokrytyki (dla
wielu artystek, badaczek, kuratorek zwigzanych z nurtem, praktyka ciaggltej weryfikacji
wlasnych metod pracy i sposobow utrzymywania relacji pozostaje kluczowa czgscia
dziatalnosci) i1 krytyki spolecznej (punktem wyjscia jest tu krytyka feministyczna,
sprzeciw wobec zasad patriarchatu 1 wladzy KoS$ciota katolickiego ksztattujacych zycie
spoteczno-polityczne, a wigc takze zycie teatralne). Wydaje sig, ze teatr jest obszarem,
w ktorym najintensywniej objawia si¢ dzi§ krytyczna refleksja na temat instytucji.
Refleksja ta zmusita do konfrontacji z rzeczywisto$cig instytucjonalng (zaréwno
wewnatrz srodowiska teatralnego, jak i poza nim — dzigki medialnej no$no$ci niektorych
tematow), a takze pokazata, ze mozliwe sa inne sposoby organizacji zycia
teatralnego/spotecznego i tworzenia. Teatr jest takze po prostu ciekawym obszarem dla
krytyki instytucjonalnej, wywodzacej si¢ ze sztuk wizualnych i studiow muzealnych.
Jego odrgbno$¢ (odmienna od sztuk wizualnych organizacja zycia artystycznego
1 zwiazkow z rynkiem, inna specyfika procesu tworczego — W teatrze grupowego,
w sztukach wizualnych zazwyczaj indywidualnego) prowokuje do nowych rozpoznan,
uzytecznych dla srodowisk artystycznych réznych dziedzin.

Dyskusje 1 spory dotyczace krytyki instytucjonalnej w teatrze pokazuja wyraznie,
ze nie nalezy z nich nikogo wykluczaé. Przeciwnie, ze trzeba uwzglednia¢ wszystkie
wypowiedzi: zarowno te, ktore dotycza konkretnych przedstawien i1 dzialalnosci teatrow,
jak tez opinie krytykow i urzednikow zarzadzajacych kultura, nie wylaczajac opinii
widzéw. Z tych powoddéw mozna powiedzie¢, ze najnowsze narracje powstajace
w obrebie teatralnej krytyki instytucjonalnej maja charakter sieciowy. Powstaja jako
zbi6r rozproszonych i dopetniajacych si¢ gtosow.

Krytyke instytucjonalng ostatnich lat mozna przedstawi¢ w postaci katalogu
tematow i ujec teoretycznych powstatych na bazie tzw. desk researchu, a wigc analizy
danych, ktore odzwierciedlaja hierarchie tematow i dominujace perspektywy, zwigzane

z mozliwoscig rozwigzywania konkretnych problemow funkcjonujacych w srodowisku
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teatralnym. Jedne z nich wybrzmiewaja mocniej, sg szeroko komentowane, inne ging
w mnogosci pozostaltych rozpoznan i perspektyw. Desk research uprzywilejowuje
dodatkowo wypowiedzi 0sob, ktore swoja mysl spisuja lub utrwalajg inng technika (np.
video), dzieki czemu dtuzej krazy ona w obiegu srodowiskowym. Uje¢cie takie prowadzi
do uwspotrzgdniania (rownego traktowania) tekstow teoretycznych, publicystycznych,
recenzji, relacji, wywiadow I tekstow innego typu, takich jak i materiaty video. Ich analiza
tworzy kluczowy kontekst dla krytyczno-instytucjonalnych analiz poszczegdlnych
wydarzen, procesow artystycznych oraz instytucjonalnych przeksztatcen. Metoda desk
research pozwala nie tylko na réwnowazne traktowanie wszystkich glosow (danych
znajdujacych si¢ w obiegu spotecznym), ale takze przesunig¢cie akcentu z analizy
artystycznej dzieta na badanie ztozonych kontekstow spolecznych, w ktorych jest ono
zanurzone lub/i w ktore jest uwiktane. Jest to metoda wtérna w takim sensie, ze nie
wytwarza danych, ale przetwarza juz istniejgce zasoby w celu opisu i podsumowania
danego zjawiska, a jednoczesnie jest metodg otwarta, to znaczy nastawiong na ciagla
aktualizacje®’’.

Postugujac si¢ metoda desk research, przeprowadzitam dodatkowo poglebione
wywiady z badaczkami, kuratorkami i artystkami, dla ktorych krytyka instytucjonalna
pozostaje istotnym punktem odniesienia. Celem rozmow bylo uchwycenie sposobu
postrzegania przez respondentki, krytyki instytucjonalnej uprawianej na gruncie
polskiego teatru, szczegdlnie w kontekscie jej potencjatu transformacyjnego, a wiec
oceny skutecznosci oraz wskazania najbardziej efektywnych strategii rozwoju.
Wybierajac respondentki zastosowalam celowy dobdér proby (osoby dziatajace
krytyczno-instytucjonalnie, gtownie jednak w obszarach i tematach mniej popularnych
W obecnej krytycznej narracji o instytucjach i $rodowisku teatralnym). Zaproszenie
przyjety: duet kuratorski Zuzanna Berendt i Anna Majewska, Malgorzata Jabtonska,
Dominika Madry, Agata Siwiak, lzabela Zawadzka oraz cz¢s¢ kolektywu Teraz Poliz:
Marta Jalowska i Kamila Worobiej?8.

217 7. Bednarowska, Desk research — wykorzystanie potencjatu danych zastanych w prowadzeniu badar
marketingowych i spotecznych ,,Marketing i rynek” 2015, nr 7, s. 18-26.

278 Wywiad poglebiony to technika badania jako$ciowego polegajaca na przeprowadzeniu intensywnych,
indywidualnych wywiadéw z niewielka liczba respondentek, majacy na celu poznanie ich punktu widzenia
na temat konkretnej idei lub sytuacji. Ze wzgledu na ich swobodny charakter, zgodnie z ustaleniami
z respondentkami nie publikuje w rozprawie transkrypcji wywiadow. W tekScie rozprawy przytaczam
jednak wypowiedzi moich rozméwczyn — poddane ich autoryzacji. Krotkie informacje o respondentkach:
Anna Majewska — kuratorka, badaczka, wspottworczyni transdyscyplinarnych projektéw taczacych sztuke,
nauke¢ i aktywizm, zainteresowana posthumanizmem i strategiami spekulatywnymi w sztukach
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1. PRL. Krytyka instytucjonalna w teatrze?

Podczas panelu dyskusyjnego o ekoetyce i sposobach pracy tworczej w teatrze,
zorganizowanego w kwietniu 2021 roku w ramach poznanskiego Festiwalu Nowa Sita
Kuratorska?’®, w odpowiedzi na moje pytanie o praktyki warte kontynuowania w teatrze,
w sytuacji glebokich przemian ostatnich kilku lat, dyskutantki odwotaty si¢ gtéwnie do
strategii ksztattujacych si¢ obecnie. Weronika Szczawinska, odszyfrowujac moje niezbyt
precyzyjnie zadane pytanie (chodzito mi tu gldwnie o praktyki, ktére mozna by¢ moze
odnalez¢ w historii powojennego teatru), odpowiedziala: ,,Faktycznie, nic mi nie przyszto
do glowy (...) Historycznie nie widzg chyba nic dobrego”. Zofia Smolarska na to: ,,Czyli
zaczynamy od nowa”. I rzeczywiscie, dzi§ — jak pokaz¢ w dalszej czgsci rozprawy —
teatralny kanon jest poddawany rozmaitym rewizjom i celnej krytyce. Czy jednak
w teatrze uprawianym w latach 70. i 80.%° rzeczywiscie nie pojawialy sic Zadne
tendencje, punkty wyjscia dla dzisiejszej krytyki instytucjonalnej? Z jakich praktyk, idei
mogtaby wyptywac?

A. Teatralna kontrkultura

Pierwszym, intuicyjnym tropem moze by¢ przesledzenie tego, jak kontrkultura —

ogarniajagca w koncu lat 60. XX wieku Ameryke i niemal wszystkie kraje Europy

performatywnych, wspotzatozycielka Pracowni Kuratorskiej; Zuzanna Berendt — badaczka sztuk
performatywnych, niezalezna kuratorka i krytyczka teatralna, we wspotpracy z Anng Majewska
i kolektywem Pracownia Kuratorska tworzy projekty taczace nauke, sztuke i nowa humanistyke;
Matgorzata Jablonska — teatrolozka, zainteresowana problematyka treningu aktorskiego, zwiazana
z teatrem offowym. Wspolpracowniczka teatru Chorea, czlonkini Polskiego Towarzystwa Badan
Teatralnych, Ogodlnopolskiej Ofensywy Teatralnej oraz International Platform for Performer Training;
Dominika Madry — producentka, wiceprezeska stowarzyszenia Scena Robocza — centrum rezydencji
teatralnych w Poznaniu, wspoltworczyni queerowych inicjatyw kulturalnych w Poznaniu; Agata Siwiak —
kuratorka i producentka projektow interdyscyplinarnych i performatywnych, pracuje w metodologii sztuki
partycypacyjnej/spotecznie angazujacej; Marta Jalowska — aktorka, performerka, aktywistka, wspotautorka
projektow kuratorskich i scenariuszy, wspotzatozycielka i1 czlonkini feministycznego kolektywu
teatralnego Teraz Poliz, a takze kolektywu Czarne Szmaty, z ktérym redefiniuje przestrzen publiczng
i queeruje narodowa symbolike, Kamila Worobiej — aktorka, wspottworczyni spektakli, artystka
dzwigkowa, wspolzatozycielka i cztonkini grupy Teraz Poliz.

219 W spotkaniu, na zaproszenie studentek wiedzy o teatrze UAM, wzigli udzial: Zofia Smolarska
(prowadzaca), Romuald Krezel, Weronika Szczawifiska, Hanna Maciag i Dorota Kowalkowska. Zapis
dyskusji  [online:] https://lwww.facebook.com/watch/live/?v=750653178912143&ref=watch_permalink
(dostep: 22.08.2021).

280 poszukiwania w zakresie tej dekady wydaja sie najbardziej trafne: ide tu $§ladem rozwoju zaréwno
zachodniej krytyKki instytucjonalnej, jak i krytyki instytucji w sztukach wizualnych i performansie w Polsce,
a takze Sladem ogodlnych przemian w sztuce, ktore im towarzyszyly. Jednoczesnie byta to dekada miedzy
dwoma szczytowymi falami kryzysu spotecznego — marcem *68 i poczatkiem stanu wojennego).
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Zachodniej — manifestowata si¢ w polskim teatrze. Jak podaje Katarzyna Kulakowska,
jednym z widocznych terendow jej dziatan byt teatr wywodzacy si¢ ze Srodowiska

akademickiego?®!

, programowo stojacy w kontrze do obiegu ,,oficjalnego” — sieci teatrow
panstwowych.
Teatr ,,studencki”, otwarty, mlody, niezalezny. Okreslen tego zjawiska jest

99282

znacznie wigcej: Tadeusz Korna$ pisal o ,innym teatrze”*°, a Aldona Jawlowska

7283 pokazujac, ze niezalezne teatry tworzyly wazny ruch

0 czym$ ,,wigce] niz teatr
spoteczny. Wszystkie te definicje odnosity si¢ do zespolow dziatajacych w latach 60.
i 70., wyrastajacych z poodwilzowego ruchu amatorskiego i srodowiska studenckich
zespolow teatralnych, takich jak: Teatr STU, Teatr Osmego Dnia, Kalambur, Teatr 77,

czy Pleonazmus. Malgorzata Szpakowska tak opisuje ten mlody teatr:

Zrodzony z kontrkultury teatr — teatr otwarty, offowy, mtody, czy jak go jeszcze
nazywano — wsrod wielu postulatow stawiat na mowienie pelnym glosem. Aktor
nie mial juz udawa¢ kogo$ innego, mial by¢ sobg i we wilasnym imieniu
przemawia¢ do widzow, mial utozsamia¢ si¢ z przestaniem widowiska. (...)
[Ploglady gloszone ze sceny miaty odtad pokrywac si¢ z ideami wyznawanymi
prywatnie. Wiecej: teatr miat by¢ juz nie instytucja, lecz wspolnota, ktdra wiaze
wspolny cel i ktorg spajaja wigzi nieformalne. Jeszcze wigcej: takie same wigzi

winny aczy¢ teatr z widownig. Zadnej rampy, pelna komunikacja i komunia.?®*

Wsérod mtodych tworcow zmienito sie¢ — za sprawag doswiadczenia studenckich
demonstracji w 1968 roku — podejscie do polityki. Wczesniej, jak wspominat Lech
Raczak z Teatru Osmego Dhnia, interesujace wydawato sie gtéwnie poszukiwanie nowego
jezyka teatralnego, odmiennego od tego, ktorym postugiwano si¢ w teatrze
repertuarowym. Malgorzata Szpakowska stwierdza wrecz, zZe ,,[z]ainteresowania
polityczne studentow (...) byly mniej wigcej takie same jak obecnie — to znaczy

w przewazajacej wiekszo$ci zadne”?. Znéw Raczak:

281 K. Kulakowska, BfaZnice. Kobiety kontrkultury teatralnej w Polsce, Instytut Teatralny im. Z.
Raszewskiego, Warszawa 2017, s. 27.

82T, Korna$, Inny teatr. Alternatywne historie, [w:] P. Marecki (red.), ,,Kultura niezalezna w Polsce 1989-
2009”, Korporacja Halart, Krakow 2010, s. 61-89.

283 A, Jawlowska, Wiecej niz teatr, PIW, Warszawa 1988.

284 M. Szpakowska, Po Marcu 1968: teatr studencki, [w:] A. Adamiecka-Sitek i in. (red.), 1968/prl/teatr,
s. 290.

285 Tamze, s. 292.
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Dopiero po 1968 zdaliSmy sobie sprawe, ze my musimy mowic¢ o tym, co si¢
obok nas dzieje i ze to jest istota naszego artystycznego zadania. Poczulismy
potrzebe, by opisywaé rzeczywisto$¢ jezykiem innym, niz robila to

propaganda.?®

Przetomowym dla zespotow skupionych pod patronatem Zrzeszenia Studentow Polskich
byt II Miedzynarodowy Festiwal Festiwali Teatrow Studenckich w 1969 roku, podczas
ktorego polskie srodowisko miato okazje po raz pierwszy zetknaé si¢ z zachodnimi,
alternatywnymi grupami teatralnymi, m.in. z legendarng juz wtedy Bread & Puppet
Theater — zaangazowanym, lewicowym teatrem lalkowym, utrzymanym w stylistyce
»taniej sztuki”. Zetknigcie z taka formg teatru byto punktem zwrotnym w mysleniu
polskich tworcow o estetyce i celach ich teatralnej dziatalnosci. Katarzyna Kutakowska
pisata, ze to wtedy wiasnie mtodzi tworcy zobaczyli, w jaki sposéb mozna wyraza¢ bunt
w teatrze®®’.

Rodzimy wariant kontrkulturowego ruchu byt jednak odmienny od

importowanych wzorow. Grzegorz Niziolek uwaza, ze skladal si¢ na nig konserwatyzm
i obyczajowa zachowawczo$¢?®. Wiasciwosci te ilustruje krotka analiza tematow,
podejmowanych w przedstawieniach teatru otwartego, a takze przekonanie

0 koniecznosci odtwarzania na scenie wspolnotowych mitow:

Poetyka przedstawien byla rézna, tematyka natomiast (...) do$¢ jednorodna,
sytuujaca si¢ na osi miedzy pragnieniem wolno$ci a poczuciem zniewolenia.
Wigkszos¢ przedstawien (Pleonazmus byt tu wyjatkiem) w taki czy inny sposob
probowata si¢ rozlicza¢ z dziedzictwem romantycznym, z cigzeniem historii,
z domniemanym fatalizmem polskiego losu. ,Sennik polski”, ktorego
bohaterowie méwili tekstami Konrada i Kordiana, usitowat przez szyderstwo
wyrwac si¢ z kregu poje¢ romantycznych (...) Z kolei ,,Jednym tchem” (...)
umieszczone w scenerii szpitalnej, w ktorej dziennikarz usitowat przeprowadzaé
wywiady z ,krwiodawcami”’, w rzeczywistosci dotyczylo innej krwi — tej
przelanej calkiem niedawno i dobrze pamigtanej. (...) Natomiast ,,Kolo czy
tryptyk?” to byl przede wszystkim dyskurs, i to dyskurs jawnie polityczny,
montowany z fragmentéw przemoéwien oficjalnych — z pazdziernika 1956,

z marca 1968, z grudnia 1970 — skontrastowanym potem przez szklanki

286 \/, Szostak, Lech Raczak: Marzec byt niespodziankg, e-teatr.pl, 16.03.2018; [online:] https://e-
teatr.pl/lech-raczak-marzec-byl-niespodzianka-a251495/ (dostep: 20.05.2022).

287 K, Kutakowska, Bfaznice... dz. cyt. s. 31.

28 G. Niziotek, Wstep, [w:] 1968/prl..., dz. cyt., s. 8.
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z ptonacym spirytusem, znicze i wiersz o popiele i diamencie. (...) Temat (...)

pozostawal ten sam: co nas niewoli i w czym nasza niewola si¢ przejawia.?®

Warto w tym miejscu odnotowac, ze teatr ,,studencki” nie podjat tematu antysemityzmu,
kluczowego przeciez dla wydarzen 1968 roku i problematyzujacego ide¢ wspodlnoty.

Opisujac przyczyny takich zaniechan, Lech Raczak méwit:

Nas to bezposrednio nie dotyczyto. Takie mieliSmy wtedy poczucie. Teatr, jaki
robili$my, miat by¢ oparty na osobistym do$wiadczeniu, moéwi¢ o nas, o naszych

problemach. Watek zydowski nie wchodzit w gre, bo w tamtym momencie nie

byt nasz osobisty.?%

Czy mozna wigc w teatrze ,Studenckim” odnalez¢é praktyki krytyczno-
instytucjonalne? Z jednej strony odrozniat si¢ on przeciez od teatrow instytucjonalnych
znaczaco: byt alternatywa zaréwno artystyczna, jak i organizacyjng. Charakteryzowat si¢
sktonnoscia do komentowania biezgcych wydarzen spoteczno-politycznych
i przekraczania kulturowych tabu, oporem wobec wszechogarniajacej polityki
(spotecznej i kulturalnej), upominaniem si¢ o wolno$¢ stowa i artystycznego wyrazu,
bezposrednioscia wypowiedzi 1 relacji miedzy aktorem a widzem, a takze
zainteresowaniem eksperymentami artystycznymi czy wykorzystywaniem Kreacji
zbiorowej jako podstawowej zasady tworzenia spektaklu (jednoczesnie teatr
dramatyczno-repertuarowy byt w tej perspektywie krytykowany w zasadzie wylgcznie
w konteks$cie artystycznym oraz jako medium procesu komunikacji ,.,teatr powinien by¢
wspolnotg”). Z drugiej jednak strony, walka o wolno$¢ stowa i niezalezno$¢ artystyczng
— w szczeg6lnosci sprzeciw wobec cenzury — byty raczej wyrazem kontestacji ustroju,
a nie refleksji ukierunkowanej na problematyke instytucji sztuki czy teatru. System
teatralny jako temat spektakli lub tekstow teoretycznych nie pojawiat si¢. Teatr byt
tworzony w poczuciu niezgody na socjalistyczng rzeczywisto$¢. Warto przy tym
pamigetac, ze infrastrukture i fundusze na dziatalno$¢ teatréw studenckich zapewniato
Zrzeszenie Studentow Polskich, co oznacza, ze nawet jesli cenzura i kontrola polityczna
dzialaly tu mniej rygorystycznie, to teatralny bunt odbywat si¢ za panstwowe pienigdze.
Te zaleznosci réwniez nie byly szerzej komentowane. Cho¢ Kazimierz Braun okreslit

opisywany tu fenomen mianem ,,Drugiej Reformy Teatru”, to kontrkulturowym tworcom

289 M. Szpakowska, Po Marcu..., dz. cyt. [w:] 1968/prl..., s. 294. , Sennik polski” to przedstawienie Teatru
STU, ,,Jednym tchem” — Teatru Osmego Dnia, ,,Koto czy tryptyk?” — Teatru 77.
290V, Szostak, Lech Raczak... dz. cyt.
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— jak stusznie konstatuje Kutakowska — nie chodzito o reformowanie teatru, a o rewolucje

spoteczng®®.,

B. Osobne préby: Pleonazmus i Akademia Ruchu

W teatrze otwartym pojawito si¢ jednak przedstawienie zdradzajace wlasciwos$ci
autokrytyczne. Byly to ,,Wybrane sceny z najnowszej naszej dekadencji” teatru
Pleonazmus, jedyny autobiograficzny i — jak opisuje go Tadeusz Nyczek -
samorozrachunkowy spektakl grupy, rozbijajacy ,,pewne mity naroste w jego pokoleniu
(wiec i teatrach kolezenskich)”?%2, Twoércy zdawali sie mowi¢, ze oceniajac otaczajacy
Swiat, warto przyjrzec si¢ tez samemu sobie. Mieli tu na mysli siebie jako grupe tworcza,
a takze teatry pokrewne i popularng koncepcje teatru dialogujacego z ludzmi,
zmieniajgcego rzeczywistos¢, powszechnego. Przedstawiony w spektaklu kondukt
zatobny, zegnajacy ,,Nieodzatowanego”, wyrazat istot¢ pokoleniowych rozterek. Na

scenie aktorzy mowili:

Awangardyzmem skotowani / I eskapizmem przeniknigci / W eksperymencie
zagubieni / Od gleby dzisiejszego dnia z daleka / Nie baczac na problematyke
chwili /W mrzonkach / Utopiach / | obsesjach/(...) Zgota juz niezle w indolencji

zanurzeni / | zatwardziali w recydywie / Od lat nie zauwazyli$émy piasku (...)*?

| dalej:

Tak nam sie geby rwaty do gadania / Tacy$my skorzy byli do méwienia / Ze nikt
nie umial zauwazy¢ w pore / 1z troche za szybko mowimy / (...) Koniec
pytlowania / Miedlenia, paplania / W niewyparzonym pysku $ciskoszczek /
Koniec pytlowania / Migdlenia, paplania / Zesztywniat jezyk i na kamien

zsecht.?

W pewnym momencie zaktadali na siebie koszulki z ogélnikowymi, nieostrymi hastami:
»ldzmy tak, jak trzeba nam i$¢”, ,,SzliSmy, idziemy i bedziemy i$¢ do celu”, ,,Razem
1dzmy w coraz lepsza przysztos¢”. Okazywalo si¢, Zze grupa, a wraz z nig cala teatralna

formacja, nie wyszta poza ,,optotki pieknych stéw, gestow i dobrej woli”?%,

21 K. Kutakowska, BfaZnice..., dz. cyt. s. 49.

292 T, Nyczek, Teatr ,,Pleonazmus ”, Warszawa, Mtodziezowa Agencja Wydawnicza 1979, s.19.
29 Wybrane sceny z najnowszej naszej dekadencji, [w:] T. Nyczek, Teatr ,, Pleonazmus”, s. 70-71.
2% Wybrane sceny..., [w:] T. Nyczek, Teatr ,, Pleonazmus”, dz. cyt., s. 76-78.

25 Tamze, S. 67.
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Warto takze wspomnie¢ o Akademii Ruchu (AR), odrebnej estetycznie, ale tez
W sposobie rozumienia politycznosci. Grupa dziajaca na przecigciu dyscyplin — cho¢
czesto stawiana w jednym rzg¢dzie z innymi teatrami ,,studenckimi” — zainspirowana
wschodnioeuropejskim konstruktywizmem, jak tez sztukg performance i Sztukami
wizualnymi, kojarzona byta gtéwnie z interwencjami podejmowanymi w przestrzeni
publicznej (zaréwno z dziataniami ulicznymi, jak tez przedstawieniami teatralnymi).
Niezaleznie od tego, ze w swojej praktyce artystycznej nie podejmowata bezposrednio
tematu instytucji, to dla wielu wspotczesnych praktyczek i praktykow, szczegdlnie tych
zwigzanych z krytyka instytucjonalng, pozostaje zrodlem inspiracji i odniesienia. Do$¢
wspomnie¢, ze artykuly zebrane w poswigconej spektaklom Akademii Ruchu ksigzce
,,Akademia Ruchu. Teatr’’?®®, przygotowali m.in. Marta Keil, Zofia Smolarska, Weronika
Szczawinska czy Marcin KoS$cielniak (polemika z legenda grupy), a sama ksigzke
redagowal Tomasz Plata.

Grupe trudno bylo na state wpisa¢ w dominujagce w latach 70. i 80. linie
politycznego podziatu. Z jednej strony w ,,Sztandarze Mtodych”, organie prasowym
Federacji Socjalistycznych Zwigzkow Mtodziezy Polskiej, pisano o Akademii Ruchu
jako 0 ,,jednym z naszych eksportowych teatrow” (o pozycji teatru $wiadczy réwniez to,
ze rok po wprowadzeniu stanu wojennego otrzymata zgode na dalszg dziatalnosc).
Z drugiej strony podejmowata wspotprace z obiegiem przykoscielnym (wspottworzac
w latach 1983-1985 program kulturalny w Parafii Mitosierdzia Bozego przy ul. Zytniej
w Warszawie)?®’. Twércy krytycznie odnosili si¢ do rzeczywistosci spotecznej, ale ich
jezyk sceniczny nie byl ani aluzyjny (jak w teatrze instytucjonalnym), ani konfrontacyjny
(jak w teatrze ,,studenckim”), raczej analityczny. Marcin KoS$cielniak sytuacj¢ Akademii
Ruchu nazwatl wiec ,,sytuacja trudnego kompromisu”?%®, Doswiadczenie polityczne grupa
rozumiata jako rodzaj wspotluczestnictwa w systemie wtadzy i odkrywania w nim wilasne;j
pozycji®®.

Szansa na poglebiong refleksje krytyczno-instytucjonalng i autokrytyczng byto
przedstawienie ,,Kartagina”. Zapis spotkania artystow w Hotelu Europejskim — podczas
ktérego wykielkowata idea spektaklu — pokazuje, Ze poczatkowy pomyst podjecia tematu

»aktualnej kondycji tworcoOw”, przemianowany zostat na ide¢ ,,modelowej sytuacji grupy

2% T, Plata (red.) Akademia Ruchu. Teatr, CSW Zamek Ujazdowski, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie, Instytut Sztuk Performatywnych, Warszawa 2015.

27 M. Koscielniak, Wspdlnota cierpienia, [w:] tamze, s. 152-153.

2% M. KoScielniak, Wspélnota cierpienia, [w:] T. Plata (red)., Akademia ruchu..., dz. cyt., s. 152-153.
29T, Plata, Akademia Ruchu. W strone teatru, [W:] tenze (red.) Akademia ruchu..., dz. cyt., s. 14-15.

117



spotecznej”. To — jak pisze Ko$cielniak — kaze pyta¢ o skutecznos¢ jezyka krytycznego
AR®®_ Praktyki pracy tworczej grupy, szczegdlnie pracy kolektywnej, a takze
wychodzenie poza tradycyjne ramy przedstawienia teatralnego, byty nie tylko wazng
inspiracja dla wielu wspotczesnych artystow 1 artystek teatru, ale probg zbudowania
nowego jezyka, zdolnego do podejmowania autokrytycznego namyshlu nad wiasng
dziatalnoscia.

Rownolegle do zaangazowanego polityczne teatru ,,studenckiego”, rozwijal si¢
nurt nastawiony na praktyki wspolnotowe i parateatralne. Jego patronem przez wiele lat
byt Jerzy Grotowski oraz rzesze jego nasladowcow. Exodus z teatru dramatyczno-
repertuarowego takze i tutaj nie wigzat si¢ z refleksja krytyczno-instytucjonalng. Wrecz
przeciwnie: tworzony przez Jerzego Grotowskiego czy Wtodzimierza Staniewskiego
Hteatr-wspolnota”, czy — idac za Nyczkiem — ,teatr-rodzina”, reprodukowat struktury
wladzy 1 opresji w sposob czesto bardziej brutalny niz w teatrze repertuarowym.
Mirostaw Kocur nazwal Teatr Laboratorium ,,instytucija totalitarng™°*, a w ostatnim roku
nagto$niono réwniez sprawe przemocy, w tym molestowania, w Teatrze Gardzienice®’,
Problem wydaje si¢ jednak szerszy. We wszystkich nurtach teatralnej kontrkultury
powielano reguly patriarchatu. Zwrdcita na to uwage Katarzyna Kutakowska, nazywajac

ja ..braterskg fantazjg 3%,

C. Przypadek Helmuta Kajzara

Warto w tym konteks$cie spojrze¢ na posta¢ Helmuta Kajzara, rezysera,
dramaturga, eseisty i teoretyka teatru, tworzacego od konca lat 60. przez cale lata 70.
Pami¢¢ o tej wyjatkowej w polskim teatrze postaci, przywrocit Marcin Koscielniak,
w ksigzce ,,Prawie ludzkie, prawie moje. Teatr Helmuta Kajzara”3%*, Wyrazisty i odrebny
projekt myslenia o kulturze i uprawiania sztuki nie zostat w czasach artysty przyjety
i przemyS$lany. Dzi§ moze poshuzy¢ za przyklad tego, jak strategie krytyczno-
instytucjonalne mogty realizowac si¢ w 6wczesnym teatrze. Rachunkowi historycznemu

— Jak pisze Koscielniak — warto przeciwstawi¢ inny rachunek: ,,dzisiejszej swiadomosci

300 M. Koscielniak, Wspélnota cierpienia, dz. cyt., s. 153.
301 M. Kocur, Grotowski jako dzieto sztuki — revisited, ,,Performer”, nr 17; [online:]

https://grotowski.net/performer/performer-17/grotowski-jako-dzielo-sztuki-revisited/

302 Wiecej na ten temat w dalszej czesci rozprawy.

303 K, Kutakowska, Bfaznice..., dz. cyt.

304 M. KoScielniak, Prawie ludzkie prawie moje. Teatr Helmuta Kajzara, Korporacja Ha'art, (b.m.) 2012.
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artystycznej i kulturowej, ktora kaze dostrzec w tworczosci Kajzara zjawisko oryginalne,
kontrowersyjne i fascynujace®®. Praktyka artysty wydaje sie bowiem szalenie
wspoélczesna, a momentami pozostaje wrecz ,,poza czasem” (dotyczy to szczegdlnie jego
dojrzatej tworczosci z lat 1978-1982).

Helmut Kajzar rezyserowat w teatrze repertuarowym, dramatycznym, operowym,
w radiu. Prowadzil warsztaty teatralne, realizowal akcje uliczne, performanse. Pisal
dramaty, eseje, proze, krytyke, pracowat nie tylko w teatrze, ale tez w domach kultury,
w galeriach, na uniwersytetach. Tworzyl w Polsce i za granicg. Jest kojarzony
z wystawianiem dramatéw Tadeusza Roézewicza, inscenizowal tez szereg dramatow
innych autoréw (np. Gombrowicza, Mrozka, Arrabala, Pirandella), a takze wlasne. Jest
tworcg koncepcji teatru meta-codziennego i teatru ,,stabego”. Doskonale zorientowany
w najnowszej sztuce, rowniez zachodniej (dzigki czestym wyjazdom za granice)
wspotpracowal z szeregiem tworcoOw zwigzanych ze sztukami wizualnymi: najblizej
z malarzem i performerem Krzysztofem Zargbskim, a takze z J6zefem Szajng czy Jerzym
Nowosielskim.

Zainteresowania Kajzara usytuowaly go w obrebie wpltywow kontrkultury

1 wyptywajacej z niej ,,mtodej kultury”. Kos$cielniak pisze jednak, Ze:

Kajzar konsekwentnie, Swiadomie i w sposob przekonujacy sytuowat sie ,,na
pograniczu” podziatow tak pokoleniowych, jak i artystycznych: nie przez
przypadek swoim gtownym przeciwnikiem uczynit ,,guru” kontrkultury, Jerzego
Grotowskiego, glownym sojusznikiem — ,,0jca”, Tadeusza Rézewicza, gtownym
wspotpracownikiem — performera Krzysztofa Zargbskiego, a przestrzenia
aktywnoS$ci artystycznej zarowno teatr zawodowy, oficjalny, jak i obszary
,pozainstytucjonalne”, ,,alternatywne”. Nigdy tez swoje zaangazowanie w
rzeczywisto$¢ nie pojmowat w kategoriach zaangazowania w sprawy narodowe

— czy to w wymiarze tradycji, czy biezacej polityki®®®.

Artysta pozostawat w kontrze do dominujgcego wowczas teatru ,,mitycznego”. Negowat
wrecz uniwersalne znaczenia chrze$cijanskiego mitu, poszukiwatl innych niz
wspolnotowe wzoréw kultury. Dystansowatl si¢ do haset ,,porzucenia teatru”.
Jednoczesnie rozszczelniat konwencje teatru ,,oficjalnego”, poprzez wiaczanie do niego

dziatan performerskich 1 sztuk wizualnych. Koscielniak zauwaza:

305 Tamze, s. 52.
306 M. Koscielniak, Prawie ludzkie. .., dz. cyt., s. 22.
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Kajzar nigdy nie opuscit teatru — raczej nieustannie go opuszczat; nigdy nie
wyszedl na ulice — raczej raz po raz wychodzil. Jesli zatem ,,r6znego rodzaju
«wyj$cia z teatru» staly si¢ znakiem rozpoznawczym «teatru kontrkultury»” —
Kajzar (raz jeszcze) wyznaczal jego osobne skrzydto. Przekraczal przyjety
w Polsce w latach siedemdziesiatych instytucjonalny i ideologiczny podziat na
teatr 1 kulture ,,oficjalng”, petryfikujacg istniejace podziaty — i lokujacy sie na
drugim biegunie teatr ,,otwarty”, znoszacy granic¢ mi¢dzy sceng a widownig,
sztuka a zyciem. Kajzar nie pozostawat ani ,,wewnatrz” ani na ,,zewnatrz”, ale

przemieszczat si¢ ,,pomiedzy” (...)*".

Artysta znalazl wiec dla siebie zupelnie inne miejsce: poza kulturg i kontrkulturg. Bliska
byta mu rowniez tradycja konceptualizmu. W zwiazku z tym jego praktyka cigzyta ku
postawom antyesencjalnym, w tym antyesencjalnej teorii sztuki, z ktérej wynikla
refleksja krytyczno-instytucjonalna.

Fakt, ze Kajzar poddawat refleks;ji teatr jako instytucje, potwierdza jedna z jego
wypowiedzi:

Teatr jest (...) instytucja z gleboka feudalna przesztoscia (...). 1 jak kazda
instytucja, teatr ma, niestety, sktonno$¢ do samowystarczalnosci... w pewnym
momencie wypluwa z siebie zainteresowanych i zyje sam dla siebie (...). Zyje

na wlasng reke, ale musze pertraktowaé z instytucjg.

Marcin Koscielniak cytuje jeszcze inne sugestywne stwierdzenia tworcy: ,,nie chce by¢
ztapanym przez instytucjonalizowanie si¢”, ,,to niesamowite jak instytucje nas formuja”,
»jako tak zwany nieufny cztowiek wobec instytucji, w zwigzku z tym jestem rowniez
nieufny wobec instytucji od$wietnego i wolnego teatru”®%. Ostatnia wypowiedzia
nawigzywat oczywiscie do teatru Jerzego Grotowskiego. Proklamowany przez tworce
Teatru Laboratorium ,powrdt do zrodel” byt w jego perspektywie powieleniem
przekonania o uniwersalistycznej, esencjonalnej naturze sztuki®!. Trudno sie z Kajzarem

nie zgodzi¢. Jerzy Grotowski mowit:

W Teatrze Laboratorium cata nasza postawa wobec Polakow, wobec polskich

mitéw, wobec §wigtych polskich historii byla swoistg postawa bluznierstwa,

307 Tamze, s. 502.

308 Czy polskie teatry mogq obejsé sie bez polskiej wspotczesnej dramaturgii?, ,Nowy Wyraz”, 1981, nr
1; [podaje za:] M. KoScielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 547.

309 Podaje za: M. KoScielniak, Prawie ludzkie. .., dz. cyt., s. 547-548.

310 Tamze, s. 503.
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w ktorej (...) odczuwalisSmy wewngtrzne drzenie. CzuliSmy si¢ tak, jakby za
chwile miat uderzy¢ w nas grom reagujacego na nasza postawe Kosmosu lub
Boga. (...) [T]aka postawa jest jak powiew zycia. Dzi¢ki niej jesteSmy w stanie
doswiadczy¢ jakiego§ dramatycznego oddalenia si¢ od naszych korzeni,

a jednocze$nie korzenie te potwierdzi¢.3!!

Stowa Grotowskiego mozna podsumowaé stwierdzeniem Jana Btonskiego: ,nie
bluznitbys, gdybys nie wierzyl”. W teatrze Grotowskiego artysta-demiurg bluzni wobec
religijnych, narodowych czy ludzkich warto$ci nie po to, zeby je podwazy¢, ale
potwierdzi¢. Kajzar nie sytuowat si¢ w kontrze do tego teatralnego wzoru (gdyby tak byto
stawiatby go przeciez w centrum swojego artystycznego uniwersum), ale stat obok niego.
Ignorowat przy tym temat narodowy, literatur¢ romantyczng, a ,,Dziady” Swinarskiego

»312 nstytucje rozumial za§ w kategoriach

nazywal ,nudnawym spectaculum
performatywnych. Byta dla niego tworem produkujacym tozsamos$é, usankcjonowang
poprzez rytuaty, reguty, wykluczenia — przebiegajace na poziomie o wiele giebszym niz
w ramach czytelnego podzialu na teatr ,,oficjalny” i ,.alternatywny”3'®. Widziat ja
w ruchu, a nie jako okre$lone miejsce, ktérego mozna si¢ zrzec. Mowil, ze trzeba z nig
ciggle pertraktowac, uciekac od ,,zastygnigcia” w okreslonej formie.

Teatr Helmuta Kajzara to projekt kontr-kulturowy?!* (sytuujacy sie na przecigciu
estetyki, polityki i etyki). Ewa Partyga zwraca uwage, ze byt to koncept przede wszystkim
antyprzemocowy, opor wobec wszelkich procedur normatywizujacych®'®. Wydaje sie, ze
zarowno wybory estetyczne artysty, jak i praktyki pracy, sprzegnicte byty z refleksja
krytyczno-instytucjonalng. Jedng z metod rezysera w konstruowaniu przedstawienia

teatralnego bylo na przyktad chwilowe obnazanie iluzji scenicznej i scenicznej natury

aktora. Istotna w tym kontekscie jest wypracowana przez tworce koncepcja teatru meta-

311 Jerzy Grotowski, [cyt. za:] Dorota Sajewska, Pod okupacjg mediéw, Warszawa 2012, s. 224.

312 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 896-899.

313 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 555.

314 Tak wtaénie, jako ,.kontr-kulturowy” (z dywizem) — opisuje, za Marcinem Ko$cielniakiem, projekt
teatru Kajzara. Odrozniam go tym samym od teatru kontrkulturowego — studenckiego lub teatru Jerzego
Grotowskiego.

315 E. Partyga, Prawie Kajzar (O ksigzce Marcina KoScielniaka ,, Prawie ludzkie, prawie moje. Teatr
Helmuta Kajzara”), 5.84. [w:] ,,Wielogtos. Pismo Wydziatu Polonistyki UJ”, 2013, nr 3.
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codziennego®!, a takze teatru ,,stabego3'’. Mozna je zaliczy¢ do mysli slabej, a wiec
tendencji anty- lub postmetafizycznych we wspotczesnej filozofii. Mysl staba — jak pisze
Andrzej Zawadzki, teoretyk i historyk literatury — ,,przeciwstawia si¢ calej tradycji
metafizycznej, tradycji myslenia naznaczonego «przemoca»”3'®, Marcin Koscielniak

podsumowuje to w taki sposob:

(...) stabo$¢ u Kajzara bedzie okre$lata pozycje, w ktorej mozliwe staje si¢
istnienie w kulturze i dziatanie w kulturze, wbrew dominujagcym ,,przemocnym”
regulaciom. Znamienne jest podkreSlenie wersalikami w ,,Stabosci”
sformutowania ,,NASZA kultura”; jest w tym zgoda na niezmienno$¢ pewnych

kulturowych form i proba wzigcia za kulture odpowiedzialnoéci 3!

Pobrzmiewaja tu wigc echa idei ,,stabego oporu” i postawy autokrytycznej, ktére mozna
odnalez¢ we wspotczesnej mysli krytyczno-instytucjonalnej. W koncepcjach Kajzara
widoczny jest model nieesencjalnej tozsamosci i rzeczywisto$ci, ktorej nie da si¢ rozpisac
wedlug binarnych okreslen: prawda/fatsz czy rzeczywistos¢/reprezentacja. Zapytany
0 teatr meta-codzienny, w jednym z wywiadow Kajzar odpowiadat, Ze teatr zaczat go
ztosci¢, dlatego chciat znalez¢ sposob na ,,(...) o$mielenie ludzi do sztuki. Jak?
Odstaniajac wszystkie tajemnice, pozwalajac pozna¢ reguly gry”®?. Chodzilo tu wigc
o denuncjacjg¢ rytualéw spotecznych (do teatru meta-codziennego artysta witaczat zwykte,

codzienne czynnoéci), w tym teatralnych®2.,

Chodzilo tez — jak pisata Ewa Guderian-
Czaplinska —  ,,(...) o zmian¢ sposobu patrzenia na codzienno$¢ przez jej
przemieszczenie, ujecie w niezwyklte ramy — po to, by dostrzec, jak jest wytwarzana
i konstruowana™?2, Artysta pytal wigc takze o status dzieta sztuki, w tym

0 Sposoby jego postrzegania.

316 H. Kajzar, Manifest teatru meta-codziennego, [w:] tegoz, Z powierzchni... szkice o teatrze, Warszawa,
Wydawnictwa Centralnego Osrodka Metodyki Upowszechniania Kultury, 1984, s. 3; H. Kajzar, Teatr
meta-codzienny [w:] tegoz, Z powierzchni..., dz. cyt., s.127-133.

817 H. Kajzar, Stabosé, [w:] tegoz, Koniec pétswini. Wybrane utwory i teksty o teatrze, Korporacja Halart,
2012.

318 A, Zawadzki, Literatura a mysl staba, Krakow 2009, s. 19, 61-2, 18; [podaje za:] M. Koscielniak,
Prawie ludzie..., dz. cyt., s. 524-525.

319 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 525.

320 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 753-754.

321 Tamze, s. 754.

322 E. Guderian-Czaplinska, Kajzar: sita stabosci, ,,Dialog”, nr 2 (02), luty 2014; [online:]
https://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/180752/kajzar-sila-slabosci/ (dostep: 25.08.2021).
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W tym kontekscie istotna byta dla Kajzara zasada ,,suwerennos$ci” widza, jego
podmiotowosci. Refleksja ta to konsekwencja liminalnosci i zwrocenia uwagi na sam akt
percepcji: to wlasnie widz okresla przebieg performansu/spektaklu, decyduje — jak mowit
Kajzar — o akcji przedstawienia, zwracajgc uwage na przyktad na reke aktora albo tylko
na tlo. Jest suwerennym partnerem, ktory decyduje co jest teatrem, dlatego wigc wazne
dla artysty byto ,,umozliwienie odbioru, a nie przymusowe odbieranie”%,

Dokonania Kajzara w naturalny sposob prowokujg do pytania o aktora. Kluczowy
jest tu watek pielegnacji réznicy i osobnos$ci. Kajzar uwazatl, ze ,,aktor tak samo jak widz
ma prawo do biologicznej i kulturowej odrebnosci”®?*. Artysta nie odnajdywat sie
w pozycji rezysera — demiurga, kontestowal zasade profesjonalizmu czy kunsztu.
W swojej tworczosci wcielal wrecz w zycie ideg ,,zlej” czy ,,stabej” rezyserii. Czgsto
mowil, ze uwaza si¢ za ,,nieprofesjonaliste”, wyrzekajac si¢ tym samym instytucjonalnie
nadawanej i utrzymywanej wladzy. Dystansowat si¢ do niej w swoich wypowiedziach,
jak i w gestach symbolicznych. Podczas braw na koniec premierowego przedstawienia
,Smier¢ gubernatora” Leona Kruczkowskiego, wyszedt uktoni¢ si¢ publicznoéci ubrany
w kaftan bezpieczenistwa. Nawigzywal tym samym do koncowej sceny spektaklu,
podczas ktorej tytulowego Gubernatora réwniez przyodziewano w kaftan,
w odpowiedzi na jego ,,misyjne” okrzyki o prawdzie i wolnosci.

Z Kkolei relacje aktorow i wspotpracownikdéw rezysera prezentuja go jako artyste
delikatnego, o wyjatkowym podej$ciu do cztowieka. Jak pisze Koscielniak, mamy tu
oczywiscie do czynienia z legenda, ,,jednak z legenda uderzajaco powszechng*?°. Dalej
przytacza jedng z ,typowych” opinii, wygloszonych przez Angelike Maiworm,

uczestniczke prowadzonych przez Kajzara warsztatow teatralnych:

Szczegolnie wspominam (...) postawe Helmuta, ktory pracowal z ludzmi
o0 bardzo r6znym sposobie myslenia i nie ponizat zadnego rodzaju myslenia. Na
przyktad, gdy byta tam osoba o bardzo nostalgicznym nastawieniu, Helmut nie
obrazal tej osoby, mimo ze moze mu si¢ to nie podobato. Byl bardzo wspierajacy.
Nie chcial zmieni¢ ci¢ w kogo$ innego. Mogl co$ podpowiedzie¢, ale byles

odpowiedzialny sam za swojg cze$¢. Kazdy byt dla siebie autorytetem.3?

323 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 775.

324 H, Kajzar, Teatr meta-codzienny, [w:] tegoz, Z powierzchni..., dz. cyt., s. 133.

325 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 561.

326 [podaje za:] Tamze, s. 562. Cytat pochodzi z rozmowy Marcina Koscielniaka z Angelikag Maiworm
z sierpnia 2010 roku; nagranie audio w archiwum autora.
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Andrzej Makowiecki, rezyser i kolega Kajzara jeszcze z czasow studenckich, opowiadat

Z kolei:

(...) Kajzar osiagat efekty teatralne, ktore w innych teatrach osiggato si¢ poprzez
katowanie nieludzkie, niemalze jak w treningach Grotowskiego, gdzie si¢ ludzi
maltretowalo fizycznie i psychicznie, zeby osiggna¢ ten efekt, ten cud teatralny,
o ktory w teatrze chodzi. A Helmut zbierat aktoréw i szedt do pobliskiej kawiarni
na ciastko, i tam wszyscy zjadali ciasteczko, popijali herbatka. Wracali i byt cud;
wszystko rozumieli, bo to wtasnie na tym polega, zeby aktor odkryt w sobie to,

co przeczut dramaturg wczesniej — oto cala tajemnica.®?’

Warto w tym kontekscie zada¢ pytanie: czy spektakle Kajzara mialy gl¢bszy
zwigzek z krytyka instytucjonalng? Pierwszym przedstawieniem, ktére moze nasuwac
takie przypuszczenia jest ,,0Odejscie glodomora’3?® Tadeusza Rozewicza, zrealizowane w
1977 roku w Teatrze Wspotczesnym we Wroctawiu. Sam Rozewicz nazwal swoj dramat
,»proba odmitologizowania wielkiego mitu artysty-ofiary”. Jego tytulowy bohater to
performer wystawiony w klatce na pokaz, odbywajacy czterdziestodniowy post wsrod
oddajacych si¢ szalonej konsumpcji osob. Jak si¢ jednak okazuje Gtodomoér ma juz
w swojej ,,.branzy” duza konkurencje, a W dostosowaniu jego dziatalnosci do potrzeb
rynku zaczyna go wspiera¢ Impresario. Wydaje si¢, ze wsrod niewielu inscenizacji
dramatu Rozewicza, najblizsza jego wymowie pozostata wlasnie ta, autorstwa Helmuta
Kajzara. Opowie$¢ o arty$cie w czasach konsumpcji, jak sam rezyser opisywat
przedstawienie, zostata przekonujgco zinterpretowana w recenzji Tadeusza Buskiego,

pod tytutem ,,Falszywy Ksigze Nieztomny”. Buski pisze:

(...) straznicy-rzeznicy, obrzydliwie, naturalistycznie uprawiajacy wielkie
zarcie. (...) Na tym zragcym i wydalajacym tle Glodomor wydaje si¢ czym$
czystym, a jego zwariowana «ideologia» czym§ zrozumialym i nawet
przekonywajacym. (...) Tym ostrzej odbiera si¢ zdemaskowanie tego fatszywego

ksiecia nieztomnego®?°.

327 Sen: Helmut Kajzar. Zapis sesji teatrologicznej zorganizowanej 11 lutego 2005 roku w Teatrze Lalek
Banialuka im. Jerzego Zitzmana w Bielsku-Biatej, [w:] Sen: Helmut Kajzar, Teatr Lalek Banialuka,
Bielsko-Biata 2005, s. 16.

328 T, Rozewicz, Odejscie gtodomora [w:] ,,Dramat, tom 111, Wydawnictwo Dolnoslgskie, 2005.

3297, Buski, Fatszywy Ksigze Nieztomny, ,,Gazeta Robotnicza”, 1977, nr 41, [podaje za:] M. KoScielniak,
Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 608-609.
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Finalowa scena odej$cia Gtodomora polegata u Kajzara wylacznie na zejsciu aktora ze
sceny. Elzbieta Morawiec piala, ze konczyt si¢ tylko teatr, nie §wiat. Uparta gtodowka
Glodomora nie byla wiec projektem wolno$ciowym, ale kolejnym produktem,
instytucja®°. Odnosita sie do wszystkich jej aspektow i obnazata ukryte mechanizmy
wladzy. Bogustaw Kierc — aktor grajacy tytulowa role — wspomina, ze Kajzar planowat
obsadzi¢ w roli Glodomora Ryszarda Cieslaka. Niezaleznie od tego, ze do takiej
wspotpracy nie doszto, 10 intrygujacy byt sam pomysi, polegajacy na przeniesieniu
Cieslaka, silnie naznaczonego przez wspotprac¢ z Grotowskim, do zupelnie innej
przestrzeni estetycznej i formalne;j.

Helmut Kajzar, dobrze rozumiejac kwestie utowarowienia i komercjalizacji sztuki,

odnosit je rowniez do wtasnej praktyki. W eseju ,,Odpowiedz na ankietg” pisat:

Zaczynam funkcjonowa¢ w obiegu produktow kultury. Zgadzam si¢, wlasciwie
nie moge si¢ nie zgodzi¢. Przerabiam i ozdabiam moj samochod najbardziej
indywidualnie, ekscentrycznie. Nawet go demonstracyjnie psujg. Ale si¢

zgadzam. 1 czy przypadkiem ta moja zgoda nie jest Smiertelna?”.%%

Temat ten podjal w kolejnej inscenizacji dramatu Rozewicza, ,,Stara kobieta
wysiaduje”®? w Teatrze Narodowym w Warszawie. W opisanym przez dramatopisarza
swiecie tocza si¢ wojny, postepuje degradacja sSrodowiska. Kawiarnie, w ktorej przebywa
bohaterka utworu, zasypuja coraz to nowe sterty $mieci. W przedstawieniu Kajzara
smietnisko to zmediatyzowana rzeczywisto$¢ spoteczna, umasowiona, konsumpcyjna
kultura. W finale spektaklu rekwizyty zostaja podmienione: kwiat zostaje zastapiony
lizakiem, pistolet — packa na muchy, a Mtodzieniec — kontestator nie ginie, ale zostaje
»zmuszony do uleglosci”. Aktorzy opuszczaja sceng¢ w zalobnym pochodzie, przy
akompaniamencie orkiestry podworkowej. Na tylnej, odartej z kulis ceglanej $cianie
widnieje napis ,,8 marca”, ktory mozna interpretowac jako nawigzanie do wydarzen 1968
roku. Katastrofizm tej ostatniej sceny Grzegorz Kostrzewa-Zorbas widziat przez pryzmat
kontrkultury, piszac, ze Kajzar wiedziat juz wtedy, ze kontrkultura przegrata®®, Podobnie

jak w ,,0dej$ciu Gtodomora”, kontrkulturowa wiara w mozliwo$¢ zmiany rzeczywistosci

330 Tamze, s. 609.

31 H. Kajzar, Pasje i zmory, [w:] tegoz, Koniec pétswini..., dz. cyt. s. 295.

332 T, Rozewicz, Stara kobieta wysiaduje, [w:] ,,Dramat, tom 11, Wydawnictwo Dolno$laskie, 2005.
333 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 667.
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jest pokazana jako kolejny produkt ilustrujacy ,,fiasko ideatéw kontrkultury w zderzeniu
ze spotecznym gtodem konsumpcji i malej stabilizacji”*3,

Inscenizacja ,,Pijakow”**® Franciszka Bohomolca w Teatrze Wspotczesnym
we Wroctawiu postuzyta Kajzarowi z kolei do ukazania granic konwencji teatralnej
1 przekonan — moze nie tyle publicznosci, co krytyki teatralnej — dotyczacych tego, co
»przystoi” prezentowaé w teatrze. Spektakl ,,Pijacy” — promowany jako przedstawienie
dotyczace spolecznego problemu alkoholizmu, z towarzyszaca premierze wystawa
i spotkaniami o ,,problematyce przeciwalkoholowej” — przygotowany zostat zdaniem
recenzentéw nad wyraz ,,naturalistycznie”: aktorzy wymiotowali, oddawali mocz, bekali

i czkali na scenie, wywolujgc tym samym oburzenie. Reakcje na spektakl §wietnie opisuje

Marcin Koscielniak:

Tadeusz Lutogniewski pisal: ,rezyser kaze aktorom publicznie, na scenie,
siusia¢, a nawet — przepraszam za ordynarne stowo — rzyga¢”. Wojciech
Zaborowski relacjonowat: ,,co bardziej wrazliwi na widok flaszek po wyborowej
walajacych sie po scenie wychodza juz po pierwszym akcie”, dodajac:
»prawdopodobnie do pobliskiego baru” (...) Jerzy Adamski, w relacji
z Opolskich Konfrontacji Teatralnych, gdzie spektakl byl pokazywany,
o Pijakach pisat: ,,wyjatkowo wulgarne przedstawienie” dodajac: ,,konkursowi
Pijacy Bohomolca udowodnili, ze teatr moze bezkarnie z okazji klasykow
traktowac¢ publiczno$¢ jak bande chaméw przy budce z piwem”. Zwienczeniem
byla reakcja juroréw opolskiego konkursu na wystawienie klasyki
w 1976 roku, ktorzy, jak donosi Kelera, ,,demonstracyjnie i gremialnie opuscili

widownie w trakcie sceny pijackiego «siusiania»”.3%

Na koniec recenzji Lutgoniewski dodawat:

Nic tez dziwnego, ze gdy si¢ tylko spektakl premierowy skonczyt (a bylo to
w dniu zakazu sprzedazy alkoholu), jeden z widzoéw na caty glos zapytat: ,,Gdzie

tu mozna dosta¢ pot litra?”.3%’

Wydaje si¢, ze intencj¢ Kajzara dobrze opisywal umieszczony na plakacie spektaklu

podtytut: ,,Komedia w trzech aktach wygwizdana 200 lat temu”, odnoszacy si¢ do

33 Tamze, s. 666-668.

3%5 F. Bohomolec, Pijacy [w:] tegoz, Komedie na teatrum, PIW, Warszawa 1960.

33 M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 689.

37T, Lutgoniewski, Gdzie mozna dostaé pét litra?, ,,Wiadomosci” nr 19, 6 maja 1976, [online:]
www.encyklopediateatru.pl/artykuly/244409/gdzie-mozna-dostac-pol-litra (dostep: 25.08.2021).
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warszawskiej premiery ,,ramotki Bohomolca” z 1775 roku®%®

. Kajzar nie zrobit jednak
spektaklu ,,naturalistycznego”. W przedstawieniu pojawiajg si¢ surrealistyczne postaci,
na przyktad ludzie-drzewa z r¢kami w dybach, jedna z bohaterek ma peruke z wielkim
okretem, aktorzy nie sg ubrani W Kostiumy historyczne czy wspolczesne, ale w stroje
wykonane z kiliméw, z motywem todzi**®. Ten aspekt zostal niemal catkowicie
przemilczany przez krytyke, ktora doszukiwala si¢ w przedstawieniu wiasciwos$ci
skandalizujacych.

Znane sg rOwniez inne gesty rezysera. W ramach jednej z interwencji ulicznych
zrealizowane] w Londynie w 1978 roku (cykl ,Requiem btazenskie”) Kajzar
zorganizowal wystawe przed budynkiem muzeum, w ktorym odbywata si¢ retrospektywa
sztuki dadaistycznej, z ,,Fontanng” Marcela Duchampa w roli glownej. ,,Skarpetki,
patyczki, szmatki”, ktére mozna byto oglada¢ na wystawie, byly nie tylko powtdrzeniem
gestu Duchampa, ale takze manifestacja stosunku do instytucjonalnego obiegu sztuki. Jak

interpretowat Mieczystaw Szczepanski,

[d]zisiaj za ,,przedmioty codziennego uzytku podniesione do rangi dzieta sztuki
prosta decyzja artysty” (...) przez Duchampa i innych dadaistow, kolekcjonerzy
ptacg miliony dolarow. W ten sposob sztuka przeciwstawiajaca si¢ spotecznym
rytuatom sama padta ich ofiarg. Ofiarg rytuatéw, ktére zdaniem Kajzara oraz jego

,klaunow” i ,,blaznéw” wymagaja wreszcie demaskacji®*.

Krytyczno-instytucjonalna strategia Kajzara nie realizowala si¢ w sposob
bezposredni — mozna jg znalez¢ migdzy wierszami. Interesowaly go reguty ustanawiane
na glgbokim poziomie koncepcyjnym, w tym tradycja uprawiania teatru w Polsce.
W zwiazku z tym gtéwna osig refleks;ji stato si¢ to, co ukryte: ,,feudalny” — jak mowit —
charakter teatru. Aspekt krytyczno-instytucjonalny manifestowat si¢ na scenie tylko
czasami, wyrazniej w metarefleksji, w podejéciu artysty do tworzenia teatru (zar6wno

W wymiarze organizacyjnym, jak i estetycznym). By¢ moze dlatego byt mniej widoczny.

2. Przemiany organizacyjne w polskim teatrze po 1989 roku

3% M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 689.

339 P, Morawski, Oswiecenie. Przedstawienia, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydziat
Polonistyki UW, Warszawa, 2017, s. 61-62.

340 M. Szczepanski, Helmut Kajzar — przeciwko spotecznym rytuatom, ,,Stowo Powszechne” 1978, nr
202., [podaj¢ za:] M. Koscielniak, Prawie ludzkie..., dz. cyt., s. 686-687.
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Transformacja ustrojowa przyniosta polskiemu teatrowi zmiany organizacyjno-
administracyjne i finansowe. W 1989 roku w Polsce istnialo sto jedenascie
repertuarowych teatrow publicznych. Gléwna modyfikacja organizacyjna polegata na
zmianie sposobu ich finansowania — z centralnego na samorzagdowy. Obecnie polski
system teatralny przypomina model niemiecki, gdzie funkcjonujg teatry miejskie
i regionalne, ze statym zespotem. Faktycznym powodem tej zmiany byt sygnowany przez
Leszka Balcerowicza neoliberalny koncept samofinansowania si¢ kultury. Balcerowicz
dazyl do modelu amerykanskiego, probujac zdja¢ zobowigzania finansowe
z budzetu centralnego. Finansowanie kultury w Stanach Zjednoczonych, oparte gtdwnie
o prywatne donacje, z niewielkimi nakladami pochodzacymi od panstwa — ze wzgledu na
roznice kulturowe 1 spoteczne — bylo stabo adaptowalne w Polsce, a takze w innych
krajach Europy. Dzi$ w polskich teatrach dotacje od sponsoréw stanowig do 5%
wszystkich wptywow>*l. Konsekwencja tego myslenia byto zmniejszenie wydatkow na
kulture: z 2,16 % w 1989 roku do 0,68 w 1995 roku®*2. Na poczatku lat 90. znaczaco
zmniejszyly si¢ zespoty artystyczne. W samej Warszawie prace stracito okoto 50%
aktorow, a wiekszo$¢ z nich nie wrécita juz pézniej do zawodu®®. W 1994 roku tylko
jedenascie teatrow zakonczyto rok z zyskiem, podczas kiedy az czterdziesci trzy ze
strata®*4. Dodatkowy niepokdj wywotywato przejscie teatrow pod zarzad samorzadow,
co Iaczylo sie z gozbg ich likwidacji**®. Rownoczesnie zaczely pojawiaé sie sceny
prywatne, teatry funkcjonujace w ramach organizacji pozarzadowych, firmy prowadzace
dziatalno$¢ impresaryjng. Poczatkowo popularne byto przekonanie, ze do tego typu
inicjatyw bedzie nalezata przysztos$¢ teatru w Polsce, jednak przypadek Teatru Studio
Buffo i musicalu ,,Metro” — wplatanie w ,,dzika reprywatyzacj¢” i pdzZniejsza porazka na

Broadwayu — pokazaly $rodowisku teatralnemu, ze publiczne finansowanie jest

341 P, Ploski, Petzajgca reforma. Zmagania z polskim ustrojem teatralnym, [w:] D. Jarzabek,

M. Koscielniak, G. Niziotek (red.), 20-lecie. Teatr polski po 1989 roku, Korporacja Halart, Krakow 2010,
s. 398.

342 ). Puzyna-Chojka, Trans/formacja. Teatr Wybrzeze na tle przemian strukturalnych i estetycznych
przelomu wiekow, [w] taz, K. Kreglewska, B. Swigder-Puchowska, Teatr Wybrzeze w latach 1996-2016.
Zjawiska — ludzie — przedstawienia, Uniwersytet Gdanski, Gdansk 2019, s. 59.

343 K. Lewandowska, K. Urbaniak, Warszawa. Relacja z Forum Polskiego Teatru. cz. I, e.teatr.pl,
20.12.2009; [online:] https://e-teatr.pl/warszawa-relacja-z-forum-polskiego-teatru-cz-i-a83262/ (dostep:
22.05.2022).

344 p_ Ptoski, Theatre Organization System in Poland, s. 05, ,,Polish Theatre Journal”, 1-2(3-4)/2017;
[online:] https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/118/ (dostep: 22.05.2022).

345 Taki los spotkat jedynie dwa teatry — w Stupsku i Grudzigdzu, ktore przeksztatcono w sceny
impresaryjne.
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pewniejsze3*®. W ostatniej dekadzie otwieraty sie rowniez prywatne teatry, jednak ich
repertuar to glownie komedie i niskoobsadowe musicale. Pojawila si¢ takze nowa
publiczno$é, szczegoélnie miodziez, sprawnie poruszajgca si¢ W obszarze popkultury
i nowych mediow. Teatr Rozmaitosci w 1996 roku zaczat reklamowaé si¢ hastem
,hajszybszego teatru w mieécie”. Jak pisata Barbara Swigder-Puchowska, ,,[t]eatr
przestat by¢ elitarng redutg wolnoéci dla inteligenckiej widowni”®*’.

Jak przebiegatly te zmiany? Przede wszystkim wielos¢ reformatorskich pomystow
spowodowat chaos. Pracowano nad reformami, ktére ostatecznie nie wchodzity w zycie,
na przyktad z powodu konfliktu z obowigzujacym prawem, a czesto takze przez opor
srodowiska. lzabella Cywinska, pierwsza po przemianie ustrojowej Minister Kultury
1 Sztuki, zrezygnowala ostatecznie z przeprowadzenia zapowiadanej, glebokiej reformy
na poziomie ustawowym. Okazata si¢ ona niezgodna z prawem. Planowata — wzorem
systemu francuskiego — wprowadzenie kategoryzacji teatrow: 16 teatrow miatoby
otrzymywac stuprocentowa dotacje od panstwa, 32 teatry od piecdziesieciu do
siedemdziesieciu procent dotychczasowej sumy, a reszta — teatry przekazane
samorzagdom — minimalne wsparcie z budzetu centralnego. O podziale miat decydowaé
potencjat artystyczny instytucji, sytuacja spoteczna, finansowa, a takze miejsce na mapie
teatralnej kraju. Projekt kategoryzacji probowano zastgpi¢ pozniej projektem podobnym,
opartym o sie¢ panstwowych teatrow, ale — co paradoksalne w obliczu powszechnego
wtedy trendu decentralizacji — z dyrekcja teatrow przy MKiS i centralnym budzetem. Ten
pomyst okazal sie jednak réwniez niezgodny z prawem?34,

To co ostatecznie udato si¢ zrobi¢ w wymiarze legislacyjnym, polegato gtéwnie
na powierzchownym dostosowaniu systemu do howego ustroju. Stworzono ramy prawne
dla finansowania kultury w nowej sytuacji gospodarczej. Wprowadzono poj¢cie instytucji
kultury 1 umozliwiono zaktadanie ich przez ré6zne podmioty: ministerstwo, samorzady,
urzedy centralne. Jednak uchwalona w 1991 roku ustawa, 0 organizowaniu i prowadzeniu

dziatalnosci kulturalnej, okazala si¢ rozczarowujacym aktem. Barbara Swiader-

Puchowska, pisata, ze:

346 Teatr Studio Buffo na potrzeby produkeji ,,Metra” chciat kupié¢ Teatr Dramatyczny w Warszawie, co
uwiktato go w ,,dzika reprywatyzacj¢”: warszawscy samorzadowcy probowali sprzedawac stoteczne
teatry w zasadzie nie bedac ich wlascicielami. Ostatecznie przepisy prawa uniemozliwity to dziatanie.
37 B, Swiader-Puchowska, Prywatyzacja emocji. Teatr polski po 1989 roku, ,,Dialog”, nr 6 (751),
czerwiec 2019, s. 43.

348 P, Ploski, Pelzajaca reforma..., dz. cyt., s. 399-400.
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(...) nie dawata (...) specjalnie odpowiedzi na pytanie o specyfike instytucji
kultury, jaka jest na przyktad teatr publiczny. Wiadomo bylo natomiast, ze
instytucja kultury, ktérej organizatorem mogto by¢ ministerstwo lub samorzady,
musiata sobie od tego momentu radzi¢ z finansowaniem publicznym na poziomie
kosztéw statych (okoto potowy calego budzetu), a reszte (w tym dzialalno$¢

artystyczna) pokrywacé ze srodkow pozyskiwanych samodzielnie (z wplywow

wiasnych, dotacji celowych i sponsoringu).34

Rozpoczeto takze proces decentralizacji. W 1991 i 1992 roku byly to jedynie pojedyncze
przypadki przekazywania samorzadom teatréw panstwowych. Od 1993 roku, w ramach
programu pilotazowego reformy administracji publicznej, wiadze polskich miast
dobrowolnie przejmowaty dodatkowe zadania, w tym opiek¢ nad instytucjami kultury.
Pilotaz objat ostatecznie 33 teatry. Poczatkowo miato by¢ ich wigcej, jednak plan
zahamowaly protesty srodowiska teatralnego, ktore obawiato si¢, ze reforma doprowadzi
do likwidacji scen. Przejmowano zazwyczaj teatry w gorszej sytuacji finansowej
1 uwazane za stabsze artystycznie — wigkszos$ci z nich zmiany jednak si¢ optacity. Zaczety
by¢ bowiem traktowane przez witodarzy miast jako flagowe instytucje ich osrodkow.
W 1998 roku nastgpita juz pelna decentralizacja, zwigzana z reformg samorzadowg
1 nowym podzialem administracyjnym kraju: prowadzenie instytucji kultury stato si¢
odtad zadaniem wlasnym samorzadow. I cho¢ nie powstaly okreslone zasady
przydzielajace instytucje do samorzadu miejskiego, powiatowego lub wojewddzkiego,
widoczne byly pewne reguty podziatu, na przyktad wedhlug prestizu: teatry dramatyczne
1 opery przechodzily zwykle w zarzad wojewddzki, a teatry lalkowe w zarzad miasta. Byt
to oczywiscie podzial arbitralny. Co ciekawe, w 2000 roku przygotowano interesujacy
projekt reformy, autorstwa Wojciecha Misigga. Propozycja zakladata utworzenie
Krajowej Rady Kultury, ktéra — na wzor brytyjskiej Arts Council — miala dzieli¢
publiczne $rodki na kulture 1 kontrolowac sposéb ich wydawania. Takie rozwigzanie
miatoby szanse uniezalezni¢ instytucje od wplywow politycznych. Instytucje miaty mie¢
zagwarantowane dotacje, a ich dyrektorzy zatrudniani byliby na kontraktach
menedzerskich. Nadzor nad instytucjami narodowymi miaty sprawowac rady nadzorcze.
Projekt jednak nie zostat zrealizowany ze wzgledu na porazke wyborczg Akcji Wyborczej
Solidarnos¢ (AWS) w 2001 roku. Nastepcy AWS — Sojusz Lewicy Demokratycznej

w koalicji z Unig Pracy, nie byli zainteresowani realizacja projektu.

349 B, Swigder-Puchowska, Prywatyzacja emocji..., dz. cyt., s. 42-43.
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W 2005 roku zdecydowano si¢ wprowadzi¢ korekte do dotychczasowych reform:
owczesny minister kultury Waldemar Dabrowski podjal decyzje o wspdtprowadzeniu
wybranych instytucji (oczywiscie obok szeregu tych, ktorych jedynym organizatorem jest
ministerstwo). Udzial panstwa okazal si¢ niezbedny dla ich petniejszego funkcjonowania,
dawal prestiz i dodatkowe finanse. Wsparciem takim planowano obja¢ przynajmniej
jedna instytucje w kazdym wojewodztwie, ostatecznie — wsrod szeregu innych, np.
muzedw, filharmonii czy centrow kultury — znalazly si¢ cztery teatry dramatyczne (dzi$
siedem prowadzonych jest w ten sposob). Doswiadczenie ostatnich lat pokazato jednak,
ze taki model zarzadzania moze bardzo szybko prowadzi¢ do niszczenia kluczowych dla
kraju instytucji: na przyktad przez bezposredni wplyw politykéw ,.centrali” na obsade
stanowisk dyrektorskich, czego najdobitniejszym przyktadem — za drugich rzadéw Prawa
1 Sprawiedliwosci — stat si¢ Teatr Polski we Wroctawiu. Od 2008 roku niektore
samorzady zaczely réwniez wprowadza¢ programy  grantowe, ktore —
w oparciu o kilkuletnie finansowanie — zapewnialy wzgledng stabilizacje teatrom
prowadzonym przez organizacje pozarzadowe, wcigz nie jest to jednak
rozpowszechniong praktyka>*.

Warto takze przypomnie¢ rok 2003, kiedy powotano Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego (prowadzony przez Ministerstwo Kultury), ktorego celem jest
wspieranie publicznej debaty o wspodtczesnym polskim teatrze, inicjowanie dzialalno$ci
badawczej i edukacyjne;j. Instytut prowadzi najwicksze w Polsce archiwum gromadzace
dokumentacje wspotczesnego teatru, a takze jest operatorem ministerialnych programow
I konkursoéw (,,Lato w teatrze”, ,,Teatr Polska”, Ogolnopolski Konkurs na Wystawienie
Polskiej Sztuki Wspotczesnej i Konkurs na Inscenizacje Dawnych Dziet Literatury
Polskiej ,,Klasyka Zywa”).

Od 2009 roku — kiedy odbyt si¢ Kongres Kultury Polskiej — srodowisko teatralne
rozpoczgto proby mobilizacji wokot wspolnych spraw. Jeszcze przed kongresem
punktem zapalnym stat si¢ przygotowany na to wydarzenie raport zespotu prof. Jerzego

Hausnera na temat sektora kultury i zawarte w nim postulaty reform®®. W raporcie

350 P, Ploski, Petzajgca reforma..., dz. cyt., s. 403-408.

%1 J. Gtowacki, J. Hausner i in., Raport o finansowaniu i zarzqdzaniu instytucjami kultury; [online:]
https://www.nck.pl/badania/raporty/finansowanie-kultury-i-zarzadzanie-instytucjami/ (dostep:
22.05.2022). Warto doda¢, ze przed kongresem — obok propozycji reform zespotu Hausnera — powstaly
jeszcze dwa projekty: pierwszy, stworzony pod auspicjami Instytutu Teatralnego im. Z. Raszewskiego, oraz
drugi, firmowany przez Krajowa Izb¢ Producentow Audiowizualnych i jej prezesa Macieja Strzembosza.
Mimo réznic pomigdzy tymi trzema propozycjami, byly takze punkty wspdlne: poszukiwanie pieniedzy na
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proponowano m.in. nastgpujgce zmiany: wycofanie si¢ Ministerstwa Kultury
z zarzadzania instytucjami kulturalnymi, zostawiajac tylko najwazniejsze, na przyktad
Opere Narodowa czy Teatr Narodowy; finansowanie teatrow 1 muzeéw w wiekszym
stopniu przez prywatnych sponsorow; przeznaczanie przez firmy 1% podatku od osob
prawnych (CIT) na wspieranie wybranej instytucji kulturalnej; zastagpienie finansowania
podmiotowego przedmiotowym; uwolnienie ptac w kulturze, aby przyciagnaé¢ do niej
doswiadczonych menadzeréw; rowny dostep do publicznych dotacji instytucji
publicznych, spotecznych i prywatnych; mozliwos¢ likwidacji lub przeksztalcenia
instytucji, w tym powotania na jej miejsce nowej, zarzadzanej przez inny podmiot, np.
fundacje lub spotke. Srodowisko teatralne zareagowato btyskawicznie, a polemiki pisane
byly czesto ostrym, ironicznym tonem. Zareagowali m.in. Maciej Nowak i Jan Klata,
traktujac propozycje Hausnera jako plan catkowitej prywatyzacji sektora, a takze Joanna
Warsza czy Michat Zadara. Ten ostatni wskazywatl, ze raport nie zawiera, az tak
»strasznych pomystow”, jak sobie to wyobraza Nowak, ale problem istnieje, tylko

definiowany inaczej:

Skad wigc nasza nieufno$¢? Mysle, ze pochodzi ona z tego, ze plan Hausnera —
w manierze neokonserwatywnej — unika jakichkolwiek deklaracji
ideologicznych. W stowie wstepnym autorzy raportu przedstawiajg kulture jako
co$, co dotyczy kazdej ludzkiej czynnosci - czyli tak samo wyjscia do
filharmonii, jak i mycia zebéw. M6j wniosek jest taki, ze tak samo wazna staje
si¢ filharmonia jak wzornictwo szczotki. Szczotk¢ moze wyprodukowac Proctor
and Gamble, a przeciez tez jest kultura, wigc mozna zrezygnowac z Filharmonii,
a 1tak mie¢ kulture w postaci tadnej szczotki do zebow. Raport tego nie stwierdza
— ale skoro nie daje zadnej deklaracji ideologicznej, nie wiemy, jaki jest cel. Ani
Minister Kultury, ani Jacek Weksler, ani profesor Hausner nigdzie jednoznacznie
nie zapowiedzieli, ze w ich koncepcji kultura jest ustugg publiczng (...) i ze misja
panstwa jest udostepnienie jak najlepszej kultury jak najwiekszej ilosci obywateli

za jak najmniejszg ceng biletu. 2

kulturg poza budzetem, wzmocnienie niezaleznosci instytucji oraz nowa — regulatorska, a nie zarzadcza —
rola ministra kultury. Krotkie omodwienie wspomnianych projektow reform przeprowadzit Roman
Pawtowski w artykule pt. ,,Scenariusze dla kultury”, [wigcej:] R. Pawtowski, Scenariusze dla kultury,
»Gazeta Wyborcza” online, 22.09.2009; [online:] https://e-teatr.pl/scenariusze-dla-kultury-a77717/
(dostgp: 22.05.2022).

352 M. Zadara, O potrzebie ideologii, e-teatr.pl, 19.06.2009 [online:] https://e-teatr.pl/o-potrzebie-
ideologii-a73572/ (dostep: 22.05.2022).
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Faktycznie, sam raport proponowat nie tyle calosciowe urynkowienie kultury, co
potaczenie mechanizméw rynku i zarzadzania publicznego. Wypowiedzi Jerzego
Hausnera nakreslaty jednak wyraznie ideowy kierunek zmian — potwierdzajgc w zasadzie
przeczucia zarowno Zadary, jak i Nowaka. Przyjrzyjmy si¢ wypowiedziom Hausnera

z rozmowy z Romanem Pawlowskim:

[Roman Pawlowski] — To rewolucja. Jak zagwarantuje pan, Ze instytucje nie

stracg publicznego charakteru?

[Jerzy Hausner] — Trzeba zachowac¢ kontrole wydawania srodkoéw publicznych,
pilnowa¢ standardéw. Prywatna biblioteka czy muzeum musza spetnia¢ te same
kryteria co publiczne. Z drugiej strony wszystkie instytucje - prywatne, spoteczne

i publiczne - muszg mie¢ rowny dostep do srodkoéw publicznych.

[RP] — A jesli samorzady zaczng si¢ pozbywacé instytucji, bo uznaja, ze nie sg

potrzebne?

[JH] — Instytucja kultury nie jest wieczna. Tylko narodowe instytucje dziatajace
na mocy ustawy powinny by¢ chronione przed upadtoscia. Jezeli jakas instytucja

nie ptaci zobowigzan, to zostanie zlikwidowana i jej zadania przejmie inna.

[RP] — To znaczy, ze prezydent Wroctawia bedzie mogt zlikwidowaé Teatr

Wspdlczesny, ktory ma dhugi?

[JH] — Niekoniecznie. Teatr, ktory nie radzi sobie finansowo, powinien zmienié
forme organizacji i poszuka¢ wilasciwej formuly, ktora bedzie przyciagata
zainteresowanie,

a jednoczesnie wypetniata misje. Moga przejac go jego pracownicy.
[RP] — Skad wezma pieniadze na dziatalnos¢?

[JH] — Moga umowic si¢ z samorzadem, ze w pierwszym roku dostang 100 proc.
dotacji podmiotowej na utrzymanie budynku i zespolu, w drugim 80 proc.,
w trzecim 60 proc. Jednoczesnie beda mogli stara¢ si¢ o dotacj¢ przedmiotowsa

na spektakle, festiwale itd.

[RP] — Wtedy Teatr Wspotczesny bedzie musiat stawa¢ do konkursow. Nie

bedzie mial gwarancji, ze dostanie $rodki.
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[JH] — Na tym polega wolno$é wyboru (...).33

| dalej:

[RP] — Co z dziedzinami, ktére nigdy nie bgda samowystarczalne: teatrem

dramatycznym, opera, muzeami?

[JH] — Nikt nie przeszkadza panstwu czy samorzadowi ich dofinansowac¢. To
konstytucyjny 1 ustawowy obowigzek. Niech tylko robig to uczciwie
i efektywnie. Nie zaktadajmy tez, ze te niedochodowe dziedziny nigdy nie wyjda
z niszy. Moge sobie wyobrazi¢, ze panstwo inwestuje w innowacyjne,
multimedialne projekty artystyczne, ktoére po jakim$ czasie zdobywaja

niezalezno$¢ i utrzymuja si¢ same.**

W  wypowiedziach ekonomisty widoczne jest faworyzowanie rozwigzan
wolnorynkowych, absurdalne wrecz momentami fantazjowanie 0 wychodzeniu
,hiedochodowych projektéw z niszy”. Komentujacy raport tworcy mieli racje w tym
zakresie, ze projekt faktycznie nie przewidywat specjalnej ochrony dla niedochodowych
dziedzin sztuki. Z kolei przestawienie finansowania kultury na dotacje celowe i prywatny
sponsoring oznaczatoby realne ograniczenie autonomii instytucji, juz nie tylko — jak
dotychczas — na rzecz polityki, ale takze interesow korporacji. Zdecydowana reakcja

Macieja Nowaka nie wydaje si¢ w kontekscie tych wypowiedzi przesadzona:

Jerzy Hausner opowiadajac banialuki o odpisach z CIFu®® czy finansowaniu
sztuki przez korporacje reanimuje upiory sponsoringu okresu transformacji.
Odwotywanie si¢ do prywatnej ofiarnosci byto wielka Sciema tamtego czasu. W
catej Europie udzial sponsoréw w finansowaniu kultury nie przekracza 2%
naktadow publicznych, co jasno dowodzi jak bardzo nieefektywny jest to system.
(...) Sita polskiej kultury wynika dzi§ wlasnie z tego, ze nie daliémy sobie
narzuci¢ wolnorynkowych rozwigzan ani rozproszy¢ dziedzictwa okresu
powojennego. (...) Koncepcje Jerzego Hausnera sg krokiem wstecz.
Nonszalanckim, a momentami wrgcz kabaretowym. Bo jak inaczej traktowaé
poréwnanie instytucji kultury do kopalni wegla kamiennego, czy westchnienie,
ze wolno$¢ wyboru polega na prawie do nieotrzymania dotacji. Roéwnie

komicznie brzmi propozycja, by zadluzony teatr przekaza¢ pracownikom

33 R. Pawtowski, Rewolucja kulturalna Hausnera, ,,Gazeta Wyborcza” nr 135, 10.06.2009, [online:]
https://e-teatr.pl/rewolucja-kulturalna-hausnera-a73024/ (dostep: 22.05.2022).
354 Tamze.

35 Literowka w tek$cie oryginalnym, autorowi chodzito o podatek CIT (przyp. aut.).
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1 zapewni¢ im zmniejszajacg si¢ co roku dotacje. A juz naprawdg groznie

wyglada sugestia, by instytucje kultury ubiegaly si¢ o dotacje na poszczegolne

zdarzenia artystyczne. To prosta droga do cenzurowania ich dziatalnosci i zadne

zarzekania o uwolnieniu kultury spod wpltywow politycznych tego nie zmienig.

To kolejna z liberalnych mantr, mamigca wizja S$wiata bez ideologii.

Doswiadczenie pokazuje, ze ich miejsce niepostrzezenie zajmujg pozornie

przezroczyste $wiatopoglady tradycyjne, zdroworozsagdkowe

i religijne.®%®

Mimo wspotdzielonej przez rézne strony srodowiska teatralnego niechgci do
rozwigzan Jerzego Hausnera, juz kilka miesiecy po Kongresie Kultury Polskiej
uwidocznit si¢ konflikt migdzy tworcami urodzonymi w latach 70. i 80., a ich starszymi
kolegami®®’. Pod koniec grudnia 2009 roku, niemal w tym samym terminie, odbyty sie
bowiem dwa odrebne fora srodowiska teatralnego. Pierwsze — pod nazwg Forum Teatru
Polskiego — zorganizowane przez starsze pokolenie tworcoOw zrzeszonych
w Stowarzyszeniu Dyrektorow Teatrow (SDT), Zwigzku Artystow Scen Polskich
(ZASP) i Unii Polskich Teatréw (UPT). | drugie — jako Forum Obywatelskie Teatru
Wspolczesnego — powotane przez mtodych tworcoéw i tworczynie teatralne: rezyserow,
dramaturzki, aktoréw. To ostatnie zostato zawigzane w odpowiedzi na brak zaproszenia
mtodych twoércow na Forum Teatru Polskiego (dopiero po podaniu do wiadomosci
publicznej informacji o organizacji alternatywnego Forum, do mtodych tworcow
wystosowano zaproszenie, jednak bez mozliwo$ci wziecia udziatu w debatach).
Przekonanie o fasadowosci ZASP i korporacyjnosci pozostatych organizacji wyptywato
z tego, ze — jak przypominal Krzysztof Mieszkowski — nie reprezentowaty nalezycie
interesoOw $rodowiska, na przyktad nie podjely dziatah podczas odwotan ze stanowisk
dyrektorow realizujacych odwazne programy artystyczne (Mieszkowskiemu chodzito
o Macieja Nowaka z Teatru Wybrzeze, Remigiusza Brzyka z Teatru Powszechnego

w Warszawie, Zbigniewa Brzozy z Teatru Nowego w Lodzi i Wojciecha Klemma

36 M. Nowak, Kultura kwitnie, to jg podetnijmy, ,,Gazeta Wyborcza” nr 137, 13.06.2009; [online:]
https://e-teatr.pl/kultura-kwitnie-to-ja-podetnijmy-a73166/

357 Juz wezeéniej miedzy tymi dwiema grupami toczyl sie spor o nowa estetyke i tematyke podejmowang
na deskach teatru. Maciej Englert méwit na przyktad: ,, Teatr dzi§ uwierzyl, ze wystarczy zmieni¢ forme,
dorzuci¢ dzisiejsze gadzety, lasery, projekcje, aktorow uzbroi¢ w laptopy i komorki, dotozy¢ nagosci i pare
soczystych ‘dzisiejszych stow’, zeby powstala ‘zajebista’ interpretacja klasyki”. Cytat pochodzi z rozmowy
z Agnieszka Korytkowska: A. Korytkowska, Sztuczne barykady, ,,Notatnik Teatralny”, 2004, nr 35,
[online:] https://e-teatr.pl/sztuczne-barykady-a7983/ (dostep: 20.05.2022).
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z Teatru im. Norwida w Jeleniej Gorze)*®8. O organizatorach Forum Teatru Polskiego tak

méwit jeden z zalozycieli Forum Obywatelskiego, rezyser i dramaturg Lukasz

Chotkowski:

W organizacjach typu Stowarzyszenie Dyrektoréw Teatrow, Unia Polskich
Teatrow 1 ZASP nie ma nikogo, kto przemawiatby w naszym imieniu, nikogo

W naszym wieku, 0 naszym spojrzeniu na teatr. Tylko nieliczni dyrektorzy

teatrow podejmujg z nami dialog.3*°

Wtoérowata mu Barbara Wysocka, zwracajac uwage, ze oba fora zostatly zawigzane
z mysla o prowadzeniu dialogu z wladzami w sprawie planowanych reform: ,,Chcemy
zmieni¢ sytuacje, w ktorej monopol na opiniowanie decyzji kadrowych ma grupa
niereprezentatywna dla polskiego $rodowiska teatralnego™®®. Z kolei Joanna

Szczepkowska pisala zaczepnie do ,,mtodych”:

(...) zostatam poproszona o wypowiedz na Forum "starych" i ide tam, zeby
powiedzie¢ to co widze, a co catkiem zgadza si¢ z tym, o czym piszecie w liscie.
Tylko jak rozumiem, z miejsca nie mam racji ze wzglgdu na metryke. A nawet
jak mam, to po co Wam racja z ust mojego pokolenia. (...) jak rozumiem, do
Was nikt nie moze przyjs$¢ od Nas — ochrona nie pusci patrzac na datg urodzenia.

(...) Joanna Szczepkowska — beton. %

Podczas Forum ,starych” — jak pisata Szczepkowska — krytykowano proby
zawlaszczania dyskusji o Zyciu teatralnym przez jezyk ekonomii. Odniesiono si¢ do
propozycji reform zawartych w raporcie Jerzego Hausnera: wykazywano szkodliwos¢
propozycji przejScia na amerykanski wzor finansowania kultury, zastapienia
finansowania podmiotowego przedmiotowym, oceny pracy dyrekcji teatréw miernikami
»efektywnosci”. Uczestnicy Forum byli w tym aspekcie w zasadzie jednomyslni.
Dyskutowano takze o infrastrukturze teatralnej i inwestycjach. Joanna Szczepkowska

krytykowata nieobecno§¢ na Forum Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego

3% K. Mieszkowski, Wroctaw. Teatralny Okrggly Stot. List Krzysztofa Mieszkowskiego, e-teatr.pl,
14.12.2009; [online:] https://e-teatr.pl/wroclaw-teatralny-okragly-stol-list-krzysztofa-mieszkowskiego-
a82849/

39 J. Derkaczew, Sojusz mtodego teatru, ,,Gazeta Wyborcza” nr 290, 11.12.2009; [online:] https://e-
teatr.pl/sojusz-mlodego-teatru-a82735/ (dostep: 22.05.2022).

360 Tamze.

361 ], Szczepkowska, Warszawa. Joanna Szczepkowska do miodych i starych tworcéw teatru, e-teatr.pl,
17.12.2009; [online:] https://e-teatr.pl/warszawa-joanna-szczepkowska-do-mlodych-i-starych-tworcow-
teatru-a83123/ (dostep: 22.05.2022).
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Bogdana Zdrojewskiego, ktory pojawit si¢ ostatecznie na jego ostatniej, podsumowujace;j
czesci (wezesniej reprezentowal go Michat Boni).

Z kolei wynikiem Forum Obywatelskiego Teatru Wspotczesnego byta deklaracja,
rozpoczynajaca si¢ stowami ,, Teatr nie jest sztukg masowa, spektakl nie jest produktem,
widz nie jest klientem”®%2. Oprocz stanowiska programowego, a wiec wizji mowiacej
0 tym, czym we wspodlczesnym spoteczenstwie powinien by¢ teatr, przedstawiono
réwniez wnioski i postulaty dotyczgce dziatan organizacyjno-administracyjnych, m.in.
przygotowania ustawy dotyczacej dziatalno$ci teatralnej, dookreslenie zobowigzan
organizatora i instytucji, w tym przeprowadzania transparentnych konkursow na
stanowiska dyrektorskie, ograniczenie kadencji dyrektorskich do dwoch, wprowadzenie
kontraktow aktorskich, ktére wigzalyby si¢ z konkretnym dyrektorem, a nie instytucja,
stworzenie warunkow prawnych, budzetowych i infrastrukturalnych dla dziatalnosci grup
teatralnych bez statej siedziby, wprowadzenie ubezpieczen spotecznych i zdrowotnych
dla tworcow bez umowy o pracg, a takze stworzenie eksperckiego systemu oceny
artystycznej teatréw. Czy takie postulaty zostatyby zaakceptowane przez uczestnikow
konkurencyjnego forum? Sprawe sproblematyzowat Wojciech Majcherek zwracajac
uwage, ze Forum Teatrow Polskich zdominowali dyrektorzy teatrow, z kolei Forum

Obywatelskie mtodzi tworcy, ktorzy zbudowali §wietna kondycje teatru ostatnich lat>®3;

(...) zaczynam mie¢ watpliwosci, czy to marzenie o wspolnocie srodowiskowej
nie jest mrzonka. (...) Po prostu interesy, ambicje, a takze doswiadczenia w ciagu
ostatnich 20 lat tak si¢ zroznicowaly, ze wlasciwie nie ma ptaszczyzny
wspolnoty. Czego innego chcg dyrektorzy teatrow instytucjonalnych i czego
innego aktorzy w nich zatrudnieni. Jeszcze inne sg dgzenia artystow tworzacych
wszelkiego rodzaju teatry pozainstytucjonalne. Naktada si¢ na to glos mtodego

pokolenia, ktore chciatoby samo zaistnieg. (...) Mtodzi z Forum Obywatelskiego

twardo stawiajg postulat obligatoryjnych konkursow na dyrekcje teatrow z pelna

362 Warszawa. Deklaracja Forum Obywatelskiego Teatru Wspoélczesnego, e-teatr.pl, 21.12.2009; [online:]
https://e-teatr.pl/warszawa-deklaracja-forum-obywatelskiego-teatru-wspolczesnego-a83337/ (dostep:
22.05.2022).

363 Cztonkami i cztonkiniami Forum zostali m.in.: Michal Zadara, Anna Smolar, Radostaw Rychcik, Maja
Kleczewska, Monika Strzepka, Pawet Demirski, Agnieszka Blonska, Weronika Szczawinska, Wiktor
Rubin i Iga Ganczarczyk.
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jawnoscig przebiegu. Ale czgs$¢é osdb na drugim Forum - wcale nie zapieklych

konserwatystow — krzywi si¢ na t¢ propozycje. Wiec jak tu sie dogada¢?3%

O konflikcie migdzy ,.starymi” i ,,mtodymi” decydowaly przede wszystkim odmienne
doswiadczenia. Na przyklad aktorzy zrzeszeni w ZASP, z zapewnionym
bezpieczenstwem socjalnym, ktore daje ctat na czas nieokre$lony, byli przeciwni
umowom sezonowym. Z kolei dla miodszego, mobilnego pokolenia aktorow,
funkcjonujacego w réznych grupach twoérczych 1 w roznych sytuacjach
instytucjonalnych, byto to rozwigzanie atrakcyjne.

Srodowisku teatralnemu zalezalo na stworzeniu ustawy branzowej, jednak
decydenci stwierdzili, ze wystarczy aktualizacja Ustawy o organizowaniu i prowadzeniu
dziatalnoéci kulturalnej. W 2010 roku do konsultacji skierowano wigc projekt
nowelizacji, ktory wykorzystywal zaro6wno postulaty srodowisk tworczych, jak i te
zawarte w raporcie Hausnera. Gtéwng zmiang miato by¢ wzmocnienie pozycji dyrektora:
w trakcie kontraktu, trwajacego od trzech do pigciu sezondéw artystycznych. Organizator
moglby go odwotaé tylko w wyjatkowych sytuacjach, takich jak choroba, przekroczenie
prawa czy brak realizacji ustalonego programu. Samorzad mial mie¢ mozliwo$¢ oddania
instytucji w zarzad osobie fizycznej lub prawnej na podstawie kontraktu menadzerskiego.
Takie rozwigzania uniezaleznityby czg$ciowo instytucje od urzednikow, ale z drugiej
strony w projekcie proponowano zmniejszenie listy instytucji, w ktorych
przeprowadzenie konkursu na dyrektora jest obowigzkowe.

Kolejng istotng zmiang miat by¢ podziat na instytucje artystyczne (w tym teatry)
i upowszechniania kultury (na przyktad muzea). Podziat ten, w srodowiskach tworczych
komentowany jako arbitralny (gtownie ze wzgledu na galerie, ktdre znalazty si¢ w drugiej
kategorii) byl konsekwencja rozroznienia na instytucje dziatajace sezonowo (tak jak
teatry, gdzie instytucja funkcjonuje od 1 wrzesnia do 31 sierpnia®®) oraz te dziatajace
przez caly rok. Zgodnie z ta logika w projekcie ustawy zaproponowano réwniez
przywrocenie umow sezonowych, ktore mialyby obja¢ aktorow, tancerzy, §piewakow,
muzykow. Byl to postulat istotny dla dyrektorow teatrow — takie rozwigzanie

umozliwiloby im dobieranie zespotu i ograniczyloby konflikty miedzy dyrektorami

364 W. Majcherek, Fora dwa, e-teatr.pl, 24.12.2009; [online:] https://e-teatr.pl/fora-dwa-a83463/ (dostep:
22.05.2022).

365 Warto zaznaczy¢, ze dzi$ cze$é teatrow wydluza sezony: ze wzgledu na kondycje finansowa,
zwigkszony ruch turystyczny, a ostatnio rowniez gwoli odrobienia strat poniesionych podczas pandemii
COVID-19.
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a zespotami artystycznymi. Co wigc byto w tym pomysle problematycznego? Ochronie
podlegaliby wylacznie aktorzy pracujacy w danym teatrze wiecej niz 15 lat (ich umowy
bylyby przedluzane na czas nieokreslony). Za wypowiedzenie umowy trwajacej wigcej
niz jeden sezon aktor musiatby ptaci¢ odszkodowanie w wysokosci szesciomiesi¢cznego
wynagrodzenia. W projekcie ustawy znalazly si¢ takze zapisy prowadzace do sytuacii,
w ktorej dyrektor nie miatby obowiazku konsultowania regulaminu pracy ze zwigzkami
zawodowymi i organizacjami tworcoOw (ograniczajacych go w ,.elastycznym zarzadzaniu
instytucja”) miatby za to mozliwo$¢ wprowadzenia dwunastogodzinnego dnia pracy.

Szeroko dyskutowana byta réwniez propozycja obowigzkowego uzyskania zgody
dyrektora na konkurencyjny angaz aktora, na przyktad w spektaklu w innym teatrze czy
w serialu. Bylo to podyktowane problemami z dopasowaniem planu proéb i repertuaru
w teatrze do innych zaj¢¢ aktora. Instytucja mogtaby tez ubiegac si¢ (u zleceniodawcy,
na przyktad firmy czy innej instytucji) o finansowa rekompensate za jego udzial na
przyktad w produkcji telewizyjnej. Wszystkie te zapisy budowaly zaskakujaco silng
pozycje dyrektoréw instytucji, jednocze$nie niemal catkowicie uzalezniajac od nich
aktoréw. Poza tym w projekcie zabraklo jednego z najistotniejszych ogniw: reformy
finansowania instytucji®e®.

Przeciwko postulowanym zmianom — ktérych, co istotne, wspottworcami byt
Zwigzek Pracodawcow Unia Polskich Teatréow (17 teatrow), oraz Stowarzyszenie
Dyrektorow Teatrow (80 teatrow) — wystepowali: Zwigzek Artystéw Scen Polskich
(ZASP), Zwigzek Zawodowy Aktoréw Polskich (ZZAP), Federacja Zwigzkow
Zawodowych Pracownikow Kultury 1 Sztuki (FZZPKiS), a takze Stowarzyszenie
Polskich Artystow Muzykow (SPAM), Forum Polskich Muzykow Orkiestrowych
(FPMO) czy Polski Zwiazek Bibliotekarzy (PZB). ZASP bronit swoich interesow

kwestionujac pozycje Zwiazku Pracodawcéw Unii Polskich Teatrow:

prywatna organizacja lobbystyczna usituje narzuci¢ wlasng wersj¢ reformy
publicznych instytucji kultury, lekcewazac wszystkie specjalistyczne opinie
merytoryczne 1 prawne ekspertow i organizacji reprezentujgcych instytucje

kultury oraz ich pracownikow, ktorych cze$é tylko stanowig artysci.®’

366 R, Pawtowski, Aktor ma wybiera¢: serial albo teatr, Gazeta Wyborcza online, 13.10.2009; [online:]
https://e-teatr.pl/aktor-ma-wybierac-serial-albo-teatr-a79136/ (dostep: 22.05.2022).

37 [Podaje za:] M. Sztuka, Kulawa ustawa, czy krok do przodu?, Slask nr 10/10-11; [online:] https:/e-
teatr.pl/kulawa-ustawa-czy-krok-do-przodu-a124028/ (dostep: 22.05.2022).
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Ostatecznie nowelizacj¢ przyjeto bez zapisOw o umowach sezonowych, za to z zapisem
o konieczno$ci uzyskania przez aktora zgody dyrektora na prace poza teatrem.
Wprowadzono takze podzial na instytucje artystyczne 1 inne instytucje kultury
1 sezonowo$¢ dziatania tych pierwszych (w tym teatrow). Nowelizacja umozliwita
rowniez taczenie instytucji oraz precyzowala zasady powotywania dyrektoréw: mozna
rozpisa¢ konkurs lub nominowa¢ przez wskazanie (w tym drugim wypadku juz nie za
zgoda Ministra Kultury — jak byto wczesniej — w znowelizowanej wersji wystarczy jego
opinia); dyrektor moze by¢ powotany na trzy do pigciu sezonow artystycznych, jednak
bez limitu kadencji (w nastgpstwie tych zmian bardzo trudno jest odwota¢ dyrektora
w trakcie obowigzywania kontraktu). Pozostaly takze nierozwigzane problemy:
nieprzejrzysty 1 niewigzacy proces konkursowy, ktdry czes$ciej faworyzuje interes
polityczny 1 zdanie urzednikéw niz aspekty merytoryczne i artystyczne. Krzysztof
Orzechowski, 6wczesny dyrektor Teatru im. Stowackiego w Krakowie, podsumowywat,
ze ,,[pJowstat koncertowy bubel prawny, ktory nie satysfakcjonuje nikogo, o ktorym sami
legislatorzy méwia, ze nadaje sie do jak najszybszej nowelizacji”*%. Wojciech Nowicki,

owczesny dyrektor Teatru Jaracza 1 Wielkiego w Lodzi dodawat:

Wiadomo, ze [ustawa — przyp. aut.] jest (...) zta, a od strony praktycznej budzi
liczne kontrowersje. Niewykluczone, ze minister bedzie chciat ja znowelizowac.
Skutkiem procedowania ustawy przez Sejm i1 Senat pojawia si¢ w niej na
przyktad jednozdaniowy zapis o sezonie artystycznym, ale nic z niego nie
wynika. W ustawie jest szereg rzeczy, ktore majg si¢ nijak nawet do intencji

ministra.3%

Srodowisko apelowato do prezydenta Bronistawa Komorowskiego o jej
niepodpisywanie, jednak bezskutecznie. Ustawa obowigzuje —w lekko zmienionej formie
— do dzi§. W teatrach za$ brak przejrzystych regulacji prawnych wzmocnit jeszcze
dziatania opierajace si¢ prawach zwyczajowych.

Oprdcz problemdw interpretacyjnych warto takze pamietac, ze omawiana ustawa
powstata w poczatkach transformacji, kiedy wiekszo$¢ instytucji podlegata Ministerstwu

Kultury, a sektor prywatny i pozarzadowy dopiero si¢ rozwijat. Caly projekt opiera sig¢

368 K. Orzechowski, Faul srodowiskowy, czyli historia pewnego prawnego bubla, e-teatr.pl, 20.10.2011;
[online:] https://e-teatr.pl/faul-srodowiskowy-czyli-historia-pewnego-prawnego-bubla-a123655/ (dostep.
22.05.2022).

369 .. Kaczynski, Rada ds. Instytucji Artystycznych ukréci samowole?, , Dziennik £Lodzki” online,
21.12.2012, [online:] https://e-teatr.pl/rada-ds-instytucji-artystycznych-ukroci-samowole-a150474
(22.05.2022).
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wigc na publicznych instytucjach i tylko one maja status ,,instytucji kultury”, a wigc
zapewnione stale finansowanie. Od tej pory powstaty jednak setki niezaleznych teatrow,
galerii, centréw kultury, ktére w ustawie praktycznie nie istnieja, a pozyskiwanie przez
nie funduszy publicznych opiera¢ si¢ moze jedynie na uczestnictwie w konkursach
grantowych, zorientowanych przede wszystkim na dziatalno§¢ przedmiotows.
Znaczacym problemem okazalo si¢ takze rozdrobnienie S$rodowiska teatralnego,
a w konsekwencji niedostateczna reprezentacja jego interesow w dialogu z decydentami.
Olgierd Lukaszewicz, byty prezes ZASP, proponowal organizatorom i dyrektorom
teatrOw powolanie organizacji pracodawcow, wzorowanej na przyklad na Deutsche
Biihnenverein — niemieckiej organizacji reprezentujacej 430 teatrow, oper, filharmonii
1 baletow, zaré6wno w kontek$cie opiniowania i1 wypracowywania rozwigzan
legislacyjnych, jak i1 kontaktu ze zwigzkami zawodowymi zrzeszajagcymi pracownikow
instytucji. Niestety zwigzki zawodowe tego typu w Polsce nie sg reprezentatywne: te
duze, scentralizowane, gtéwnie NSZZ ,,Solidarno$¢”, prowadza wlasng polityke (ostatnio
zgodna z rzadem), a w konsekwencji w spornych sprawach wypowiadaja si¢ przeciwko
pracownikom?®™,

Dwa lata pozniej — w 2012 roku — srodowisko potaczyto si¢ w ramach kampanii
»leatr nie jest produktem/widz nie jest klientem”. Pawel Wodzinski, jeden

Z sygnatariuszy towarzyszacemu protestowi listu otwartego, mowit:

Utrwalanie jezyka podziatu w §rodowisku teatralnym nie ma sensu, pojawito si¢
bowiem nowe zagrozenie. Teatrowi grozi wszechogarniajagca komercja
irozrywka, dlatego po jednej stronie znalezli si¢ dzisiaj ludzie, ktorzy dotychczas
byli w réznych obozach. Poza tym podzial na nowy i stary teatr juz dawno
zniknat. Dzisiaj mamy do czynienia nie z dwoma obozami, ale z catg konstelacja
tworcow rozrzucong na uktadzie wspotrzednych. W teatrach pracuja obok siebie
starzy i mtodzi, wystawiane sg spektakle eksperymentalne i tradycyjne. Brak

mozliwosci pracy, niedofinansowanie, niejasne reguty dotykajg wszystkich.3

Bezposrednia przyczyna protestu byta tzw. uchwala Molonia, wicemarszatka
wojewodztwa dolno$laskiego, ktory planowal wprowadzenie menadzerow w miejsce
dyrektorow artystycznych do pozostajagcych w jego gestii teatrow (Teatru Polskiego we

Wroctawiu, Opery Wrocltawskiej 1 Teatru im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy).

370 p, Ptoski, Theatre... Organization System in Poland, dz. cyt., s. 07.
311 R. Pawtowski, Polski, Wspdtczesny, Powszechny, ,,Gazeta Wyborcza” nr 78, 2.04.2021; [online:]
https://e-teatr.pl/polski-wspolczesny-powszechny-al134440/ (dostgp: 22.05.2022).
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Dodatkowo irytujace i niezrozumiate byty decyzje personalne podjete w miesigcach
poprzedzajacych protest (na przyktad powotanie na dyrektorke Opery na Zamku
w Szczecinie — instytucji marszatkowskiej — Angeliki Rabizo, ktora wezesniej w Urzedzie
Wojewddztwa Zachodniopomorskiego petita funkcje dyrektorki Wydzialu Wdrazania
Regionalnego Programu Operacyjnego). Dialogu nie ulatwiata tez trudna sytuacja
finansowa teatréw. W 2012 roku ciecia dotknety wiekszo$¢ miejskich i marszatkowskich
scen publicznych, teatry graly mniej przedstawien i zwalnialy personel. Symptomatyczng
okazala si¢ sytuacja z rzeszowskiego Teatru Maska, kiedy aktorzy nie wyszli na sceng,
bo ksiggowy zdecydowal, ze na widowni jest zbyt mato widzow i nie optaca si¢ dla nich
graé®’?,

Probujac zatagodzi¢ trudng sytuacje¢, ministerstwo powotato specjalny fundusz
ratunkowy, ktory wspierat finansowo najbardziej zagrozone wydarzenia artystyczne,
m.in. Festiwal Boska Komedia czy Sacrum Profanum, ktoérym ich lokalni organizatorzy
zmniejszyli dotacje. Warszawski ratusz z kolei — decydujac o losach Teatru
Dramatycznego — sugerowal, aby zastosowaé rozwigzania znane ze teatréw
rozrywkowych, nastawionych na wypracowywanie przede wszystkim zysku
finansowego. Warto doda¢, ze przepisy wprowadzone w znowelizowanej ustawie byty
regularnie przedmiotem manipulacji, czego dobrym przyktadem sg konkursy na
stanowisko dyrektora (ich procedury sg bardzo ogdlnikowe i nieprzejrzyste: nie wiadomo
na przyklad na jakich zasadach wybiera si¢ komisje konkursowe, nie sg udostgpniane
propozycje programowe kandydatow na stanowisko). Same konkursy bywaja wigc czesto
,ustawione”. Z tych powodow twoércy zaangazowani w protest mieli dwa gléwne cele:
po pierwsze uzyska¢ od Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (MKIiDN)
wykladnie przepisoOw zawartych w znowelizowanej ustawie, po drugie doprowadzi¢ do
sytuacji, w ktorej wszystkie procedury zwigzane z wyborem dyrektoréw beda na biezaco
upubliczniane. Kontynuowano takze temat dedykowanej teatrowi ustawy branzowej,
wzorem tej dotyczacej kinematografii.

Protest przyniost skutki jedynie krétkofalowo: Radostaw Moton wycofat si¢ ze
swojego pomystu dotyczacego menadzeréw, wladze Warszawy zadeklarowaty, ze Teatr
Dramatyczny pozostanie sceng niekomercyjng, prezydent Legnicy pozostawil na

stanowisku dyrektora Teatru im. Heleny Modrzejewskiej Jacka Gtomba. Jednocze$nie

372 R, Pawtowski, Gasi¢ pozary, ale nie benzyng, e-teatr.pl, 5.04.2012; [online:] https://e-teatr.pl/gasic-
pozary-ale-nie-benzyna-al34734/ (dostgp: 22.05.2022).
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jednak w innych miastach panowal ,business as usual”: na przyklad w Rzeszowie
dyrektorka zostala polityczka Platformy Obywatelskiej, a wtadze Wroctawia nie chciaty
ujawni¢ kandydata na dyrektora Teatru Wspotczesnego.

Podsumowujac, mozna zatem powiedziec¢, ze teatr w Polsce dziata — jak stusznie
moéwit Pawel Ploski — na zasadach hybrydowosci. Opiera si¢ na niespdjnym
wspotistnieniu réznych porzadkéw w ramach jednego systemu i poszczegodlnych
instytucji. Hybrydowo$¢ mozna potraktowaé jako wynik braku planu nadrzednego
(rzadowego) dotyczacego efektow zapoczatkowanej w 1991 roku decentralizacji®’®, ale
takze wszystkich kolejnych, niepelnych reform. Ploski wymienia cze¢$¢ wspotistniejacych

i pochodzacych z réznych porzadkow zasad:

Polskie sceny konkuruja o te same Srodki. Dyrektorzy powotywani w konkursach
i przez nominacje. Aktorzy na etatach w teatrach publicznych graja w teatrach
niepublicznych. Teatry komercyjne otrzymujg zlecenia od wladz miejskich.
W jednym osrodku sg teatry publiczne spetniajagce podobne funkcje, ale majace
roznych organizatoréw. Statg dotacj¢ otrzymuje teatr publiczny, ktéry gra tylko
farsy, wigc nie mozna si¢ dziwi¢, ze Fundacja Krystyny Jandy dostaje

dofinansowanie na produkcje komedii (...).3"*

Lilia Szewcowa opisywata system hybrydowy jako taki, ktory ,(...) inkorporuje
wzajemnie wykluczajace si¢ zasady: rynek 1 dyrektywnos¢, jedynowladztwo 1 wybory,
paternalizm i socjalng obojetno$é, wolno$é i autorytaryzm™3™. Jest to w zasadzie dobry
opis polskiego systemu teatralnego: systemu petnego chaosu, w ktérym — szczgsliwie —

wcigz zachowaly sie publiczne instytucje.

3. Krytyka instytucjonalna (2014-2021)

A. W poszukiwaniu cezury

373 P, Ploski, Petzajgca reformad..., dz. cyt., s. 402-403.

374 Tamze, s. 403.

875 |, Szewcowa, Politycznosé wirtualna, ,,Dziennik” (dodatek ,,Europa”) nr 12/2006; [cyt. za:] P. Ptoski,
Pelzajagca reforma..., dz. cyt., s. 403.
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W 2016 roku, w katalogu 21. Konfrontacji Teatralnych w Lublinie, ukazat si¢
tekst Joanny Krakowskiej pt. ,,Auto-teatr w czasach post-prawdy”, w ktérym autorka

auto-teatrem nazwata nowy nurt teatru,

(...) ktorego tworcy mowia ze sceny we wilasnym imieniu i pod nazwiskiem
wlasnym, a nie scenicznej postaci. Od siebie i o sobie. Odnosza si¢ do wlasnych
doswiadczen, badaja osobiste ograniczenia, odstaniajg stabosci, problematyzuja
sytuacje swojej wypowiedzi, definiujg i kwestionujg swoja tozsamos$¢, zdradzaja
kulisy procesu teatralnego, relacje zespolowe, ograniczenia instytucjonalne,
uwarunkowania ekonomiczne, niepokoje ideowe. Auto-teatr to niekoniecznie
konwencja teatralna, lecz raczej formuta nawigzywania kontaktu z widzami na
nowych zasadach — szczerosci, ujawniania, odstaniania, mowienia-za-siebie,

odpowiedzialno$ci za wiasne stowa, testowania demokratycznych procedur.3’®

W podobnym czasie hastem ,,post-teatr” zaczat operowa¢ Tomasz Plata. W rozmowie

z Karoling Plintg mowit:

Sadze, ze mamy do czynienia z narodzinami nowej, bardzo ciekawej formacji
w historii polskiego teatru, w dodatku formacji Zywo =zainteresowanej
wycieczkami w kierunku innych gatunkéw. Mam nawet dla niej nazwe, trochg
ryzykowna, ale chyba uzasadniong. Mysle, ze mozna by powiedzie¢, ze to post-
teatr. Nie w sensie, ktory sugerowatby wyczerpanie si¢ innych form teatralnych.
Post-teatr, bo to teatr autorefleksyjnie przygladajacy si¢ wilasnemu medium,
wychodzacy poza wasko rozumiang teatralno$¢ ku performatywnosci, w dodatku
celowo skromny, minimalny, §wiadomie rezygnujacy z rozmaitych tradycyjnych
atutow teatru jako instytucji, a jednoczes$nie zainteresowany jego podstawowymi

mechanizmami.®”’

Plata wskazywat na odrgbno$¢ estetyczng post-teatru (swobodne korzystanie ze sSrodkow

nowej choreografii, performansu czy sztuk wizualnych), a w pdzniejszych tekstach3’®

376 ). Krakowska, auto-teatr w czasach post-prawdy, s. 184-185, [w:] T. Plata (red.), Post-teatr i jego
sojusznicy, s. 183-191, pierwodruk w katalogu XXI Konfrontacji Teatralnych w Lublinie, 6-15
pazdziernika 2016.

377 K. Plinta, Post-teatr i okolice. Rozmowa z Tomaszem Platg, ,,Szum”, 30.08.2016 [online:]:
https://magazynszum.pl/post-teatr-i-okolice-rozmowa-z-tomaszem-plata/ (dostep: 22.05.2022). Dwa lata
poOzniej zostata opublikowana ksigzka ,,Post-teatr i jego sojusznicy” pod redakcja T. Platy i zawierajaca
m.in. jego artykul ,,Post-teatr. Ucieczka z teatru. Ucieczka do teatru” w ktorej precyzuje swoje rozumienie
nowej formacji teatralnej. Wigcej: Post-teatr i jego sojusznicy, T. Platy (red.), Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego, Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza, Warszawa 2018.

378 patrz: zrodto podane w przypisie wyzej.
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takze na widza jako waznego (je$li nie najwazniejszego) obiektu zainteresowania

tworcoOw. Podobnie Joanna Krakowska: auto-teatr diagnozowata jako probe

(...) ustanowienia uktadu odniesienia w samym teatrze, w zespole albo migdzy
sceng a widownig, czyli tam, gdzie mozna mie¢ jeszcze na co$ wptyw (...) To

zatem takze proba nawigzania na nowo komunikacji, ktéra zostala zerwana

w teatrze za sprawg nazbyt hermetycznych poszukiwan artystycznych (...).3"°

Oba te okreSlenia kojarzone sa 2z Kkrytyczno-instytucjonalnymi dziataniami
podejmowanymi w obrebie polskiego teatru. Tekst Joanny Krakowskiej byt niejako
komentarzem do przedstawien prezentowanych podczas Konfrontacji Teatralnych w linii
programowej ,,autonomia/instytucja/demokracja”. Zaproszone spektakle — jak w stowie
wstepnym do festiwalowego katalogu pisali jego kuratorzy, Marta Keil i Grzegorz Reske
— przeswietlaly instytucje teatru 1 pytaty o role i odpowiedzialno$¢ tworcow, sprawdzaty
ramy teatru repertuarowego i testowaly alternatywne wobec niego rozwigzania. Keil

pisata dalej, ze spektakle te:

(...) przygladaja si¢ zasadom 1 warunkom pracy w teatrze. Pytaja
0 podmiotowos$¢ artystow i publicznosci, stawiajg mocne tezy o prekarnosci
wspotczesnych pracownikow sztuki, kwestionujg hierarchie oraz relacje wtadzy
w obszarze instytucji sztuki. Szukajg teatralnej demokracji: w relacjach
wewnatrz instytucji teatru oraz w kontakcie artysty 1 widza. Wyraznie pokazuja,

ze sama forma teatru zawsze jest polityczna.

Zaréwno artykut Krakowskiej, jak 1 kuratorski pomyst duetu Keil 1 Reske, byly
oryginalnymi probami nazwania i opisania cz¢$ci powstatych w poprzednim sezonie
teatralnym przedstawien. Zaproponowane przez Tomasza Plat¢ okreslenie ,,post-teatr”

31 _ jako szersze i zawierajace

traktowatabym jednak — za Ewg Guderian-Czaplinskag
W sobie ,auto-teatr”. ,Auto-teatr” rozumie¢ bede jako dziatalno$¢ sceniczng
najwyrazisciej korzystajaca ze strategii krytyki instytucjonalnej (m.in. prezentowane
réwniez na Konfrontacjach, spektakle ,,Ewelina ptacze”, ,,.Drugi spektakl” w rezyserii

Anny Karasinskiej, ,,Aktorow zydowskich” w rezyserii Anny Smolar czy ,.Kantor

379 J. Krakowska, Auto-teatr ..., dz. cyt., 5.185.

30 M. Keil, G. Reske, 21. Konfrontacje Teatralne. Wprowadzenie, s. 11, [w:] katalog 21. Festiwalu
Konfrontacje Teatralne w Lublinie, 6-15.10.2016, s. 10-11; [online:]: http://konfrontacje.pl/wp-
content/uploads/2016/09/21stConfrontations_Catalogue-1.pdf/ (dostep: 22.05.2022).

%1 E. Guderian-Czaplinska, Wyburzanie Scianek dziatowych. Auto-teatr na Konfrontacjch Teatralnych
W Lubinie (2016), ,»Polish Theatre Journal”, 1-2(3-4)/2017, [online:]:
https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/95/630 (dostep: 22.05.2022).
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Downtown” Jolanty Janiczak, Joanny Krakowskiej, Magdy Mosiewicz i Wiktora
Rubina). Jednoczesnie wiele tworczyn $redniego i mtodszego pokolenia poddaje refleksji
zasady pracy teatralnej, wprowadzajagc nowe praktyki do wlasnych procesow
artystycznych. Dziataniom tym towarzysza rozbudowana refleksja teoretyczna i akcje
interwencyjne. Dotycza one zar6wno samego teatru (instytucji ze wszystkimi jej
proceduralnymi 1 hierarchicznymi rozwigzaniami) jak tez systemu ksztalcenia
artystycznego w szkotach teatralnych.

Krytyczno-instytucjonalny ,.boom” przypadt w polskim teatrze na sezon
artystyczny 2015/2016. To wtedy swoja premier¢ mialty wymienione juz wyzej spektakle
»Aktorzy zydowscy”, ,,Ewelina ptacze”, ,,Drugi spektakl”, ,Kantor Downtown”, ale
takze ,,Kwestia techniki” w rezyserii Michata Buszewicza, ,,Praskie si-fi” w rezyserii
Agnieszki Bloniskiej czy ,,Take it or make it” koncepcji Any Vujanovi¢. Obchodzono tez
250-lecie teatru publicznego w Polsce, ktore uruchomito debat¢ na temat zadan i roli
teatru instytucjonalnego. Pojawity si¢ projekty kuratorskie: ,,Mikroteatr” Tomasza Platy
czy ,,Pop-up” Agaty Siwiak i Grzegorza Niziolka, a takze prezentowana podczas
Festiwalu Boska Komedia wystawa ,,.Duchy teatru” kuratorowana przez Bartosza
Szydlowskiego. Nie bez znaczenia byla rowniez sytuacja polityczna: fotel dyrektora
Teatru Polskiego we Wroctawiu zajat Cezary Morawski, powstat Teatr Polski
w Podziemiu, realizujac od tej pory spektakle i akcje performatywne, czgsto
z elementami autotematycznymi. Wydane zostato takze polskie tlumaczenie waznej
ksiazki Bojany Kunst ,,Artysta w pracy. O pokrewienstwach sztuki i kapitalizmu’*8?,
Warto wiec zapyta¢ w tym kontekscie: jakie wydarzenia i procesy poprzedzity zmiany,
o ktoérych mowa?

Dziatania krytyczno-instytucjonalne zaczg¢ly nieregularnie pojawiaé si¢
w réznych teatralnych kontekstach od 2010 roku. Warto pamigta¢ o przedstawieniu Pawta
Demirskiego i Moniki Strzepki z 2010 roku — ,,Byt sobie Andrzej Andrzej Andrzej
i Andrzej”, w ktorym tworcy poddali krytyce polityke kulturalng panstwa po 1989 roku,
autorytety polskiego zycia kulturalnego (Wajda, Kutz, Janda), relacje tworcow
z politykami czy recenzentami. Krytyka kierowana byla w stron¢ uczestnikow zycia
kulturalnego, gtownie jego elity. W czesci dotyczyla srodowiska teatralnego, ale przede
wszystkim mitu polskiej szkoly filmowej. Trudno powiedzie¢, ze byt to spektakl

autokrytyczny — wskazywat raczej na konflikt interesow miedzy elitg artystyczng

32 B. Kunst, Artysta... dz. cyt.
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a (niedopuszczonymi do glosu) aktorami z prowincji®®3. Trzeba tez wspomnieé o Joannie
Szczepkowskiej, ktéra w tym samym roku, podczas premiery spektaklu Krystiana Lupy
,Persona. Ciato Simone”, zwrocila si¢ w strong¢ rezysera, wykonata gest hitlerowskiego
pozdrowienia i pokazata nagie posladki. Gest ten, wtedy krytykowany, ktopotliwy
1 niezrozumiany, po latach rozpoznany zostal jako znaczacy, indywidualny, polityczny
performans, jako forma parezji, krytyka wszechwladzy rezysera i polityki
instytucjonalno-repertuarowej Teatru Dramatycznego. W 2021 roku aktorka
uhonorowana zostala Kamykiem Puzyny, m.in. za ,(...) angazowanie si¢ w obrong
przegranych spraw, za ryzykowanie $miesznoscia, (...) wypowiadanie na glos tego,
czego inni wypowiedzieé nie maja odwagi”4 Rowniez w 2010 roku w ,,Didaskaliach”
Iga Ganczarczyk bezposrednio odwolywala si¢ (wydaje sig¢, ze jako pierwsza) do terminu
»Krytyka instytucjonalna” piszac, ze w teatrze niewiele jest dziatan tego typu, albo
chociaz takich, ktére ujawnialyby kontekst instytucji*®*. W tym samym numerze
dwumiesiecznika Grzegorz Niziotek pisal o braku nowych modeli teatralnych,
alternatywnych wobec instytucji teatru repertuarowego.

Rewidowany byt takze teatralny kanon w ramach realizowanego w latach 2010-
2013 projektu kuratorskiego Tomasza Platy ,,RE/MIX”, bedacego w zasadzie
klasycznym przykladem strategii krytyczno-instytucjonalnej, czy w pdzniejszym,
opartym na figurze Konrada Swinarskiego ,,Geniuszu w golfie” (2014) Agnieszki
Jakimiak w rezyserii Weroniki Szczawinskiej. Jeszcze w 2013 roku w Teatrze
Powszechnym w Lodzi odbyta si¢ premiera ,,Artystéw prowincjonalnych” tego samego
duetu®®. Spektakl — luzno nawiazujacy do filmu Agnieszki Holland z 1978 roku —
opowiadat o ,,frazesie i blazenstwie rzadzacym $rodowiskiem teatralnym od wiekow387,
jak podsumowywat Maciej Nowak. Z kolei w Filharmonii Krakowskiej odbyta si¢
premiera ,,Karaoke sakralnego: MOZART Requiem” (2014) w rezyserii Cezarego

33 Warto takze przypomnie¢ serial Strzepki i Demirskiego z 2015 roku — ,,Artystow”: obyczajowke
opowiadajaca o perypetiach pracownikow jednego ze stotecznych teatrow. Serial w zasadzie jest
catkowicie pozbawiony refleksji Kkrytyczno-instytucjonalnej, a tworcy konflikt buduja na opozycji
szlachetnych artystow i ztych urzednikow; [wigcej:] E. Guderian-Czaplinska, Artysci i urzednicy,
,»Didaskalia” nr 136, 2016; [online:]: http://archiwum.didaskalia.pl/136_guderian.htm/

34 Kamyk Puzyny dla Joanny Szczepkowskiej, ,,Dialog”, 19.02.2021; [online:]: https://www.dialog-
pismo.pl/nagroda-kamyk/kamyk-puzyny-dla-joanny-szczepkowskiej/

385 |, Ganczarczyk, Przestrzenie ignorancji, ,,Didaskalia” nr 102, s. 3.

386 Autotematyczny — choé¢ juz nie tak wyraziScie autokrytyczny — byl tez spektakl pt. , Aktorzy
prowincjonalni” z 2008 r. w rezyserii Agnieszki Holland i Anny Smolar, ktéry miat premier¢ w Teatrze
im. Jana Kochanowskiego w Opolu.

387 M. Nowak, Szczesciem pederasta, e-teatr.pl, 12.03.2013; [online:]: https://e-teatr.pl/szczesciem-
pederasta-a155353/ (dostep: 22.05.2022).
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Tomaszewskiego i dramaturgii — ponownie — Agnieszki Jakimiak. Wraz z chorem
Capella Cracoviensis przygotowali spektakl o micie artystycznego geniuszu i — zeby
wykorzysta¢ metafore Gregorego Sholette — ,ciemnej materii $wiata sztuki”.
Przedstawienie, rozgrywajace si¢ w $wiecie filharmonii i osadzone na opozycji
chorzystow i solistow, opowiadalo o ogdélnych mechanizmach rzadzacych srodowiskami
artystycznymi, widocznymi zaréwno wsrdéd muzykow, jak i w sztukach wizualnych czy
w teatrze.

Rok 2014 byt rokiem przyspieszenia. Pojawila si¢ ksigzka Dragana Klai¢a ,,Gra
w nowych dekoracjach. Teatr publiczny migdzy rynkiem a demokracjg” tematyzujaca
status teatru europejskiego, dotowanego z finanséw publicznych. Mniej lub bardziej
skuteczne okazywaty si¢ proby cenzury politycznej i towarzyszace im reakcje srodowiska
teatralnego, a czasem i publicznosci — na przyklad w konteks$cie uciszania
i neutralizowania wypowiedzi 6wczesnej dyrektorki Teatru Osmego Dnia Ewy Wojciak
(dotyczacych m.in. polityki i rzadzacej wtedy Platformy Obywatelskiej, a pdzniej papieza
Franciszka), ostatecznie zakonczonych usunigciem jej ze stanowiska. Do takich samych
gestow nalezato odwotanie przez Michata Merczynskiego — dyrektora Festiwalu Malta —
spektaklu ,,Golgota Picnic” Rodrigo Garcii. Mniej wigcej poét roku wcezesniej
z podobnych przyczyn Narodowy Stary Teatr w Krakowie wstrzymal produkcje
przedstawienia Olivera Frljica ,,Nie-Boska komedia. Szczatki”. Obie te sytuacje
doczekaty sie rozbudowanych, krytycznych komentarzy.

Opisane tu okolicznosci pozwalajg widzie¢ w roku 2015 wazng cezurg. Oznacza
to, ze od tej pory jesteSmy w stanie wskaza¢ konkretng formacje teatralng, tworczynie
1 tworcow, kuratorow, krytyczki i teoretyczki, dla ktorych krytyka instytucjonalna stata
si¢ istotnym — cho¢ oczywiscie nie jedynym — punktem odniesienia i narzedziem refleksji

poznawczych.

B. Podmiot nie zgadza si¢ z orzeczeniem

Nie bez znaczenia dla rozwoju postaw krytycznych ostatnich lat byty wydarzenia
spoteczne i polityczne, nasilajgce si¢ po 2015 roku (chodzi tu w szczegolnosci o Czarne
Protesty i ich kontynuacje, a nastgpnie 0 masowe demonstracje w 2020 roku, po
pazdziernikowym orzeczeniu Trybunatu Konstytucyjnego, kierowanego przez se¢dzig
Juli¢ Przylebska, zakazujacego de facto aborcji w Polsce). Edwin Bendyk pytat

o charakter tych demonstracji, nie umiejac go jeszcze precyzyjnie zdefiniowac:
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Ruch kobiecy? Przebudzenie mlodych? Bunt Polski lokalnej? Przetom
antyklerykalny? Kazde stwierdzenie jest poprawne i jednocze$nie nie oddaje
catosci, ktora wymyka si¢ jakimkolwiek syntetycznym formutom. Tak dzieje si¢
zawsze, gdy na scene obok dotychczasowych wkraczaja nowi aktorzy, ktérzy
dopiero swa podmiotowo$¢ odkrywaja, a zaangazowanie w wydarzenie
przyspiesza proces, cho¢ nie determinuje jego efektu. Nie wiemy, czy mamy do
czynienia z rewolucja, cho¢ po rewolucyjne odniesienia si¢gali nie tylko
publicysci, ale takze wytrawni badacze rzeczywisto$ci spotecznej i politycznej.
Na pewno jednak mozna mowi¢ o wydarzeniu w takim sensie, jak wydarzenie
definiuje francuski filozof Alain Badiou. To moment, kiedy poprzez dziatanie
i decyzje o zaangazowaniu ujawnia si¢ prawda o rzeczywistosci spolecznej i sitg
swej artykulacji zyskuje wpltyw na bieg historii. Jaki? Nie wiemy, co$ jednak si¢

wydarzylo, co domaga si¢ zrozumienia i wyjasnienia®®,

Protesty 2020 roku wyraznie ujawnity zerwanie dotychczasowej umowy spoteczne;.
Kluczowym hastem demonstracji stat si¢ okrzyk ,,wypierdala¢!”. Badacze dekodowali go
roznie, ale ich konkluzje zmierzaty w tym samym kierunku. Przemystaw Czaplinski pisat
0 delegitymizacji wiadzy, odmowie powtarzania zarowno konserwatywnego, jak
i liberalnego jezyka — oba z nich zawiodly i tlumity spoteczng podmiotowo$é3e®.
Agnieszka Graff moéwita 0 odrzuceniu polskiej tozsamosci zbiorowej ksztaltowane;j
przez dziesigciolecia w sojuszu z Ko$ciotem przez pokolenia transformacji i w zwigzku
z tym o odrzuceniu paktu pomiedzy wladza polityczng a Kosciotem3®. Katarzyna Kasia
zauwazala, ze uzycie wulgaryzmu w przestrzeni publicznej przez kobiety stanowi
przetamanie patriarchalnego tabu. Jest to wigc emancypacyjna, radykalna zmiana
strategii, ktora nie polega na szukaniu kolejnych kompromiséw, ale jednoznacznie
kwestionuje hierarchig i wyraza niezgodg na to, ,,aby mezczyzni po raz kolejny objasniali
im $wiat”. Dodatkowo wskazywata, ze protesty nie wpisywaly si¢ w podziaty obecne na
polskiej scenie politycznej*®!. Mikotaj Rakus-Suszczewski okreslenie ,,wypierdala¢”
zrozumiat jako zerwanie z figura grzecznej, uleglej, ,,maryjnej” kobiety. Poza tym
zwrocil uwage na jeszcze jeden aspekt: wulgarno$¢ jest tu czym$ w rodzaju profanacji,
poniewaz zrywa z normami 1 konwencjami prowadzenia debaty publicznej, w ktorej

istotnym uczestnikiem jest Kosciot katolicki. Profanacja ta jest jednocze$nie demaskacja

38 E, Bendyk, Podmiot i orzeczenie — gramatyka protestow, [w:] P. Kosiewski (red.), Jezyk rewolucji
Fundacja im. Stefana Batorego, Warszawa 2021, s. 9.

389 p, Czaplinski, Wiekszo$¢ wyobrazona, [w:] P. Kosiewski (red.), Jezyk rewolucji..., s. 16.

390 Agnieszka Graff, Wykrzyczane, [w:] P. Kosiewski (red.), Jezyk rewolucji.. ., s. 25.

%1 K. Kasia, Rewolucja w poprzek politycznosci, [w:] P. Kosiewski (red.), Jezyk rewolucji..., s. 36.
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profanacji, zwierciadlanym odbiciem regut rzadzacych dyskursem publicznym39%2,
Profanacyjne, ustanawiajace nowy porzadek stowa wypowiedziane na scenie, jak te
z ,,Klatwy” Olivera Frljicia, przeniosty si¢ na ulice. Emblematycznym przyktadem jest
sytuacja ze Szczecinka, gdzie podczas protestow doszto do bezposredniej, ostrej,
momentami ponizajacej konfrontacji ksiedza z grupa nastolatek. Protestujace krzyczaty
w jego strong: ,,Wracaj do kos$ciota!”, , Nie stuchamy kleru!”, ,,Pokaz macice!”, a pdzniej
takze wlasne wersje popularnych seksistowskich 1 nacjonalistycznych haset: ,,Tu jest
Polska, nie Watykan!” i ,,Twoje miejsce jest w kosciele!”. Jeszcze kilka lat wezesniej
taka sytuacja bytaby nie do wyobrazenia.

Krytyka instytucjonalna na gruncie teatru w Polsce — rozwijajaca si¢ w atmosferze
ulicznych protestow — jest dzi$ propozycja catkowicie feministyczng. Uprawiana glownie
przez akademiczki, rezyserki, kuratorki i dramaturzki, ktére niekoniecznie skupiaja sie
na rozbudowywaniu refleksji na temat mechanizméw wykluczania kobiet w przestrzeni
sztuk performatywnych, poniewaz uwazaja ja za wiedze¢ zastana, rozpoznang dzigki
drugiej i trzeciej fali feminizmu. Koncentrujg si¢ raczej na ,,praxis” i takim modelowaniu
zasad swojej pracy, ktore odpowiadatyby feministycznym wartosciom. W ich postulatach
i ideach przewija si¢ hasto ,feministycznej instytucji kultury”, odchodzacej od
patriarchalnych struktur wtadzy i opierajacej swoje dziatania na warto$ciach takich jak
troska, niezaleznos$¢, dialog, dbato$¢ o wspdlnote. Nie bez znaczenia okazaly si¢ tu
rowniez dziatania podejmowane przez ruch #MeToo. W polskim teatrze, wyraznie
kierowaty si¢ one w stron¢ postulatow sformutowanych przez czwartg fale feminizmu,
ktore Prudence Chamberlain®® wigzala z walka o faktyczne upodmiotowienie
i sprawiedliwos$¢ dla kobiet, a takze ze sprzeciwem wobec molestowania seksualnego
oraz wiaczaniem postulatéw feministycznych i refleksji na temat stereotypow plciowych
do rozmowy 0 ogdélnym porzadku spotecznym. ldee czwartej fali faczone sa z pracami
takich badaczek i pisarek jak Rebecca Solnit, Laura Bates, Jessica Valenti czy Caroline
Criado-Perez. Warto tez doda¢, ze krytyka instytucjonalng zajmuje si¢ gtownie mtodsze
pokolenie twodrczyn, niezalezne intelektualnie i1 artystycznie od dotychczasowych
teatralnych autorytetow. Interesuje je inny teatr i inne metody pracy tworczej. Jak pisat

Dariusz Kosinski, ,,[n]a naszych oczach rodzi si¢ praktyka bycia, ktéra przyjmuje dawne

392 M. Rakusa-Suszczewski, Miedzy wulgarnoscig a profanacjg, [W:] Jezyk rewolucji..., s. 41-42.
393 p, Chamberlain, The Feminist Fourth Wave: Affective Temporality, Palgrave Macmillan, 2017.
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alternatywy wzruszeniem ramion, bo nie szuka zadnej »istoty«, ale speklnia si¢

w istnieniu (...)"3%,

C. Teatralny kanon, historia teatru

Chyba najbardziej kompleksowg wypowiedzig na temat teatralnego kanonu byt
wspomniany juz projekt RE/MIX (2010-2013), realizowany w Komunie//Warszawa.
Jego kuratorem i pomystodawcg byl Tomasz Plata, a kuratorkg takze — w latach
2012/2013 — Magda Grudzinska. W ramach projektu powstaty az trzydzie$ci dwie
premiery, w ktore zaangazowanych byla ponad czterdziescioro artystow. Na czym
polegat jego koncept? Chodzito o zarysowanie tych obszaréow sztuki wspotczesnej,
z ktorych moglby wyrasta¢ nowy kanon teatru awangardowego czy w ogole sztuk
performatywnych. Zaproszeni do projektu arty$ci budowali autorskie wypowiedzi
artystyczne w nawigzaniu do waznych dla nich tworcow: postaci stanowigcych blizszg
lub dalszg inspiracje, przyczyne zerwania z dang praktyka artystyczng albo na przyktad
nauczycieli. Remiksowano wiec postaci teatru, ale tez tanca, muzyki, literatury i sztuk
wizualnych: Roberta Wilsona, Mirona Biatoszewskiego, The Wooster Group, Yvonne
Rainer, Johna Cage’a, Akademi¢ Ruchu, Dario Fo, Ann¢ Terese de Keersmaeker, Trishe
Brown, Bertolda Brechta, Merce’a Cunninghama, Jérome’a Bela, Maring Abramovic,
Carolee Schneemann, Franka Castorfa, Lidi¢ Zamkow. Kazdy spektakl rozpoczynat si¢
od krotkiego wyktadu na temat tworczosci remiksowanego tworcy (wyktady nadal sg
dostepne na stronach internetowych Komuny//Warszawa). Odbiorcy mogli wigc
zrewidowac¢ obowiazujacy w Polsce kanon teatralny i budowa¢ w swoich myslach nowy,
awangardowy, ,,dziwny” — jak mowit o nim Grzegorz Laszuk — ktorego sktadowa byta
tworczos¢ przedstawicieli 1 przedstawicielek teatru partycypacyjnego, politycznego,
tanca konceptualnego, improwizacji czy awangardowej muzyki>®,

Rewidowano rowniez stosunek do konkretnych, istotnych dla historii polskiego
teatru tworcow — rezyseréw. Poruszenie wywotaty §wiadectwa bytych wspotpracownic
1 wspolpracownikow Wiodzimierza Staniewskiego, dyrektora Osrodka Praktyk

Teatralnych ,,Gardzienice”. Zapoczatkowata je Mariana Sadovska, opisujac naduzycia

394 D. Kosinski, Prawdziwy koniec laboratorium, ,,Tygodnik Powszechny”, nr 51/52/20/27-12-20,
[online:] https://e-teatr.pl/prawdziwy-koniec-laboratorium-7276/ (dostep: 22.05.2022).

3% M. Keil, Remiksy w Komunie//Warszawa, e-teatr.pl, 26.03.14; [online:] https://e-teatr.pl/remiksy-w-
komunie-warszawa-al176554/ (dostep: 22.05.2022).
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wladzy i wieloletnig przemoc stosowang przez rezysera3%®

. Opublikowane zostaly m.in.
ksigzka o Jerzym Jarockim ,Jerzy Jarocki. Glosy, wspomnienia, wywiady”3 (ktora,
chyba nicoczekiwanie dla jej autoréw, wpisata sie¢ w debate na temat przemocy w teatrze,
prezentujgc niejednoznaczny obraz relacji rezysera z aktorami i zrdznicowane w tej
sprawie glosy) czy wspomnienia Urszuli Bielskiej®®, kierowniczki administracyjnej
Teatru 13 Rzgdow w Opolu, ktoére demitologizuja w zasadzie jej wspodtpracownikow,
m.in. Jerzego Grotowskiego. Podobny temat porusza takze wspomniany juz
wielowatkowy ,Kantor Downtown”. Oczywiscie gtownym watkiem w debacie
publicznej stata si¢ opowies¢ o patriarchacie, meskiej przemocy i micie sztuki, lecz —
w kontekscie opisywanego tu podejscia do teatralnego kanonu — pojawita si¢ takze wazna
uwaga Marcina Ko$cielniaka, bedaca reakcja na o$wiadczenie Leszka Kolankiewicza®%®
w sprawie Gardzienic. Kolankiewicz stwierdzat, ze nie cofa i nie zmienia, nie wstydzi si¢
i nie zatuje ani jednego zdania, ktore napisat o Gardzienicach i podtrzymuje swoja ocene

osrodka jako wybitnego dokonania teatru polskiego*®. Koscielniak ripostowat:

Wartos¢ wybitnego dorobku naukowego profesora Kolankiewicza jest
niepodwazalna, jest to dla mnie jasne. Moja wypowiedz dotyczy czego$ innego:
struktury wiedzy teatrologicznej i kulturoznawczej, tego, co w niej uznajemy za
istotne, a co za drugorzgdne. (...) Glosy pochodzace niemal wytacznie od kobiet
— aktorek, pracownic i wspotpracowniczek ,,Gardzienic” — sg elementem
»podziemnego” archiwum polskiego teatru (i kultury). Sg wigc rewolucyjne nie
tylko dlatego, ze jako ogniwo ruchu #metoo i Strajku Kobiet chcg zmieni¢ —
i, mam nadziej¢, zmienig — przyszto$¢. Sa rewolucyjne takze w tym znaczeniu,
ze, przemeblowujac archiwum ,,0ficjalne”, zmieniajg przesztos¢. Jesli zatem
przyjmujemy do  wiadomosci  $wiadectwa  dotyczace  przemocy
w ,,Gardzienicach”, w konsekwencji przyjmujemy zarazem, ze przesztos$¢
polskiego teatru i kultury wiasnie si¢ zmienita, a narracje, ktore ja ustanawiaty,
wymagajg rewizji. (...) w moim przekonaniu $wiadectwa kobiet opowiadajacych

0 przemocy w ,,Gardzienicach” w sposob zasadniczy zmieniajg obraz historii

3% M. Sadovska, Coming out, dwutygodnik.com, nr 292, 10/2020; [online:]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9125-coming-out.html

397 Beata Guczalska (red.), Jerzy Jarocki, Gtosy, wspomnienia, wywiady, Akademia Sztuk Teatralnych
im. Stanistawa Wyspianskiego, Krakéw 2020.

3% D, Kosinski (red.), Urszula Bielska, ,, Wojtek: Nie samym Grotowskim zytam . Wspomnienia i
refleksje, Wydawnictwo Zywostowie, Krakéw 2021.

399 L, Kolankiewicz, Oswiadczenie, ,,Didaskalia”, nr 160/2020, [online:]:
https://didaskalia.pl/pl/artykul/oswiadczenie/ (dostep: 22.05.2022).

400 Tamze.
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polskiego teatru. Przeciwne stanowisko jest — moéwigc dobitnie — aktem
wykluczenia tych $wiadectw i ich autorek: z archiwum, a w konsekwencji

z dyskursu®?,

Koscielniak wskazywat rowniez na zmiany w strukturach wytwarzania i konstytuowania
wiedzy teatrologicznej. Zwracal przede wszystkim uwage na zupetlie nowe kryteria
oceny, ktore wezesniej nie byly w ogole brane pod uwagg.

Archiwum polskiego teatru poszerzyt takze realizowany w latach 2012-2018
feministyczny projekt badawczy i1 dokumentacyjny HyPaTia. Mial on na celu
odnalezienie, przywrocenie pami¢ci, udokumentowanie i upowszechnianie wiedzy
o kobietach tworzacych teatr polski XX i XXI wieku®?. Jego efektem sa biblioteka
dramatow, archiwum osobowe, zbiér tekstow programowych i materiatow wideo —
dostepnych na stronie internetowej projektu, oraz trzy publikacje: antologia dramatow
napisanych przez kobiety*%, tom danych statystycznych dotyczacych kobiet w teatrze*%*
oraz wybor wypowiedzi, wywiadéw i tekstow programowych artystek*®>. Dodatkowo,
we wspoOlpracy z HyPaTia, grupa artystyczna Teraz Poliz zrealizowata wtasne dziatanie,
inspirowane tematem projektu badawczego — ,,Dziwy polskie”. W jego ramach
cztonkinie kolektywu przeczytaly 1 skomentowaty okoto 100 dramatow autorstwa kobiet,
stworzyly alfabetyczng liste umozliwiajaca ich wyszukiwanie po poruszanej w nich
problematyce, a takze liste autorek. Zorganizowatly takze czytania dramatow w trzech
miastach w Polsce. Archiwum — dostepne na stronie kolektywu*®® — jest skonstruowane
w taki sposob, aby stanowilo wsparcie w pracy artystycznej i popularyzatorskiej
wspotczesnych tworczyn.

Z kolei w spektaklach ,,Geniusz w golfie” (Stary Teatr w Krakowie) i ,,Zamkow:
2 albo 3 rzeczy, ktére o niej wiem” (ten ostatni ramach wspomnianych juz ,,re//mixo6w”
w Komunie//Warszawa), autorka tekstow i dramaturzka Agnieszka Jakimiak oraz

rezyserka Weronika Szczawinska zajely si¢ problematyka historii i pamigci, a doktadnie;j

401 M. Kodcielniak, Stanowisko. Przeciw-historia, ,Didaskalia”, nr 160/2020, [online:]:
https://didaskalia.pl/pl/artykul/stanowisko-przeciw-historia/ (dostep: 22.05.2022).

402 Strona internetowa: www.hypatia.pl/

403 A Chatupnik, A. Luksza (red.), Rodzaju zenskiego. Antologia dramatéw, Instytut Teatralny

im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018.

404 3, Krakowska (red.), Agora. Statystyki, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa
2018.

405 (Nie)swiadomosé teatru. Wypowiedzi i rozmowy, J. Krakowska (wyboér i red.), Instytut Teatralny

im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018.

406 Strona internetowa Teraz  Poliz, zaktadka  projektu »Dziwy  polskie™:
https://www.terazpoliz.com.pl/dziwypolskie.html/ (dostep: 22.05.2022).
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strategiami manipulowania historia, a takze tworzeniem mitow i legend. W ,,Geniuszu
w golfie” posta¢ Konrada Swinarskiego stata si¢ pretekstem do przyjrzenia si¢ — jak
mowita Szczawinska — ,,jak polski artysta — jezeli staje si¢ wybitny — musi zostaé
przywodca wspolnoty, nawet jesliby si¢ do tego kompletnie nie nadawat™®’. W tej
perspektywie poszczegdlne sktadowe obowigzujacego kanonu okazuja  si¢
sfalsyfikowane: powszechna pamig¢ o rezyserze ,,czysci” go z wszelkich kontrowersji.
Z kolei spektakl o Lidii Zamkow — nicobecnej w zasadzie w $wiadomosci dzisiejszych
tworcoOw teatralnych — dystansuje si¢ do tworzenia z tej rezyserki mitu odmiennego —
feministycznej ikony. Spektakl rozpoczyna fikcjonalizowany wyklad Agaty
Adamieckiej-Sitek, ktora prezentuje Zamkow jako buntownicza feministke, autorke
radykalnych spektakli, wykreslonej z gléwnego teatralnego nurtu przez recenzentow
mizoginéw. Tymczasem zachowanych materialdow dotyczacych artystki jest tak niewiele
(a czg$¢ z nich prezentuje zupetnie odmienny obraz rezyserki od tego, ktory przedstawia
Adamiecka-Sitek*®), ze prezentowane w nich fakty mozna interpretowaé zupehnie

dowolnie.

D. Po co teatr publiczny?

W 2015 roku obchodzono zorganizowane przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego 250-lecie Teatru Publicznego w Polsce. Juz samo hasto obchodow
wywotato w §rodowisku teatralnym kontrowersje. W majowym numerze miesi¢cznika
,, Leatr” ukazat si¢ blok tekstow poswigconych jubileuszowi pod tytutem ,,Narodowy czy

publiczny? Polemiki na czas obchodéw”%,

Nie ma potrzeby, aby doktadnie
relacjonowaé tutaj ten spor — dos¢ powiedzie¢, ze historykami i teoretykami teatru
optujacymi za obchodami raczej teatru narodowego niz publicznego, kierowaty pobudki
réznego rodzaju: historyczne, patriotyczne, terminologiczne. Dariusz Kosinski wybor

jubileuszowego hasta rozumiat jednak tak:

07T W. Mrozek, Egzorcyzmowanie legendy. Rozmowa z Weronikq Szczawinskg, dwutygodnik.com, nr 130,
04/2014; [online:]: https://www.dwutygodnik.com/artykul/5160-egzorcyzmowanie-legendy.html/ (dostep:
22.05.2022).

408 Jak wspomina Marta Keil, tworczynie spektaklu przyznaja, ze ,,obejrzeli fatalne spektakle i przeczytali
wywiad pelen spotecznych klisz i mizoginizmu” [w:] M. Keil, Re/mix: Lidia Zamkow, rez. Weronika
Szezawinska, dwutygodnik.com, 9/2012; [online:]: https://www.dwutygodnik.com/artykul/3933-remix-
lidia-zamkow-rez-weronika-szczawinska.html/ (dostgp: 22.05.2022).

409 Wszystkie teksty z tego bloku tematycznego dostepne sa tutaj:
https://issuu.com/instytut.teatralny/docs/teatr_nr5_2015/ (dostep: 22.05.2022).
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Na potrzeby akcji edukacyjno-spotecznej, jaka w istocie jest jubileusz 250-lecia
teatru publicznego, jaka$ nazwe trzeba bylo jednak wybraé, bo nie sposob
obchodzi¢ Roku Teatru Polskiego, Statego, Zawodowego i Publicznego
jednoczesnie. Pigcdziesiat lat temu, z przyczyn nie historyczno-teatralnych, ale
politycznych, Kazimierz Dejmek i Zbigniew Raszewski ustanawiali i uzasadniali
obchody rocznicy Teatru Narodowego. W roku 2015 wybrano na hasto naczelne
teatr publiczny, czynigc to takze, jak rozumiem, z powodow politycznych.
Politycznych nie znaczy jednak partyjniackich czy wasko partykularnych.
Polityczno$¢ tego wyboru rozumiem jako $wiadomy akt wynikajacy z checi
zwrocenia uwagi na taka wlasnie forme¢ teatru, na jej funkcje

i znaczenie.*©

W eseju przedstawiajacym idee obchoddw, ,,Teatr publiczny — azyl pod napieciem”*!!

autor wskazywat, ze teatr publiczny to taki, ktory — po pierwsze — jest finansowany ze
srodkdéw publicznych (panstwowych lub samorzadowych), ze wzgledu na wartos¢, jaka
stanowi dla zycia spolecznego®?. Z kolei drugie znaczenie stowa ,,publiczny” odnosi si¢

do przestrzeni i debaty publicznej, swobodnej wymiany pogladéw. Jak pisze Kosinski,

(...) dialog spoteczny przebiega w teatrze w sposoéb odmienny niz w innych
miegjscach, gdzie si¢ go prowadzi. Dialog nie polega tu na wymianie pogladow,
dynamicznym sporze racji. Jego podstawa jest przedstawienie przez artystow
(...) catosciowych i ztozonych diagnoz dotyczacych zbiorowosci i tworzacych ja
jednostek. Te diagnozy moga mie¢ (i czesto maja) charakter prowokacji,
krytycznych atakdéw, czy wprost drwiny 1 ironii, ale tez wtasnie wtedy maja

szanse wywota¢ reakcje i refleksje*®=.

Podejmowane w ramach obchodow tematy krazyly wigc wokot trzech gtéwnych
zagadnien zwigzanych z istotg teatru publicznego: teatru jako jednego z osrodkoéw debaty
publicznej, w ktéorym rozwijane sa 1 podtrzymywane istotne wartosci spoteczne;
dotowania teatru z pieni¢dzy publicznych, nie kierujgc si¢ w zarzadzaniu nim takimi
kategoriami jak optacalno$¢ ekonomiczna, wlasnos¢ czy efektywnos$¢; oraz relacji

z publiczno$cig. Eseje towarzyszace obchodom napisali m.in. Joanna Krakowska,

410D, Kosinski, Nie ,,czy”, tylko i..., i..., [online:]: http://250teatr.pl/artykuly,233,nie_czy tylko_i/ (dostep:
23.05.2022).
4l D. Kosinski, Teatr publiczny - azyl pod napieciem, [online:]:

https://www.250teatr.pl/idea,teatr_publiczny_azyl pod_napieciem.html

412 Cho¢, jak autor sam wskazuje, problematyczne jest jednoznaczne okre$lenie tych warto$ci, a przede
wszystkim wskazanie, kto miatby o nich decydowac.

413 D. Kosinski, Teatr publiczny..., dz. cyt.
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Matgorzata Dziewulska, Piotr Morawski, Michal Zadara, Tomasz Rodowicz czy Olgierd
Lukaszewicz. Krakowska dowodzita, ze ,teatr publiczny”, a wigc dobro wspdlne, jest
kategorig wybitnie polityczna, niosaca za sobg konkretne konsekwencje zaréwno dla

teatrow, jak i dla wtadzy:

[teatr publiczny] nie dzieli klasowo i ekonomicznie, nie zawlaszcza i nie
ogranicza dostepu do dziedzictwa kulturalnego, nie stosuje ekonomicznej
optacalnosci jako gtownego kryterium wartosciowania i nie sprowadza teatru do
przemystu teatralnego, a radykalnej tworczosci artystycznej do fanaberii albo

bardzo bogatych, albo niszowych i wykletych” 44

Michal Zadara zaproponowat z kolei wtasng definicje teatru publicznego, ktérego
celem jest rozwdj publiczno$ci — wszystkich mieszkancow okreslonego przez
organizatora teatru rejonu, ale juz nieckoniecznie rozwdj sztuki, produkcja spektakli czy

415 W ramach jubileuszu przeprowadzono tez m.in. szereg rozmow

zatrudnianie aktorow
z dyrektorami i dyrektorkami*!® polskich teatrow o roli teatru publicznego, jego modelach
I budowaniu relacji z publiczno$cig. Podobng intuicj¢ dotyczaca teatralnej publicznosci
przedstawit w 2016 roku Maciej Nowak w manifescie ,,My, czyli nowy teatr publiczny’:
[plotkn¢lismy sie skupiajac przede wszystkim na modelu teatru rezyserskiego, po czesci
wrecz artystowskiego, nie dbajacego o sojusz z publicznoscia”*!’. Zgtosil wiec —
inspirowany Théatre National Populaire Jeana Vilara— postulat ,,zagospodarowania niszy
pomiedzy teatrem-laboratorium a scenami komercyjnymi”, ktory ,,0siggnigcia nowego
teatru potaczy z odpowiedzialnos$cig spoteczng” (temat podjeli Malgorzata Dziewulska,
Jan Czaplinski, Agata Siwiak, Piotr Morawski, Piotr Olkusz i Michat Zadara w rozmowie

”)418, W tym kontek$cie warto tez

opublikowanej na tamach wrze$niowego ,,Dialogu
pamigta¢ o wspomnianej juz ksigzce Dragana Klai¢a ,,Gra w nowych dekoracjach. Teatr
publiczny pomiedzy rynkiem a demokracja”, wydanej w Polsce juz w 2014 roku, ktéra
wsparta debat¢ na temat teatru publicznego. Klai¢ najwyrazniej przedstawia w niej swoj
pomysl na budowanie repertuaru teatru publicznego: redefiniowania klasyki traktowanej

jako narzedzie do negocjowania kluczowych warto$ci, wspierania rozwoju nowej

414 J. Krakowska, Teatr publiczny. Konflikt [ konsens; [online:]:
https://www.250teatr.pl/teksty,422 teatr_publiczny_konflikt_i_konsens.html/
45 M. Zadara, Nie wiemy, co gramy - ku definicji teatru publicznego; [online:]:

https://www.250teatr.pl/teksty,421,nie_wiemy co_gramy_-_ku_definicji_teatru_publicznego.html/

416 Warto zauwazy¢, Ze na trzydziestu rozmoéwcow, dyrektorek byto siedem.

47 M. Nowak, My, czyli nowy teatr publiczny, ,Dialog”, nr 6 (715), czerwiec 2016; [online:]:
https://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/my-czyli-nowy-teatr-publiczny

418 J. Czaplinski, M. Dziewulska i in., Szukanie patronéw, ,,Dialog”, nr 9 (718), wrzesien 2016, s. 4-24.
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dramaturgii, ktora pozwala zrozumie¢ przemiany spoteczne, a takze otoczenia opieka
eksperymentalnego i krytycznego teatru postdramatycznego*®.

Istotnym gestem krytyczno-instytucjonalnym — mocno powigzanym ze zwrotem
praktycznym w humanistyce 1 jednoczesnie krytycznie przygladajacym si¢ skutecznosci
politycznej spektaklu czy w ogole wypowiedzi artystycznej — byta decyzja Michata
Zadary, aby znaczaca czg$¢ budzetu na produkcje spektaklu ,,Sprawiedliwosc”,
zrealizowanego w 2018 roku w Teatrze Powszechnym w Warszawie, przeznaczy¢ na
zatrudnienie naukowcow i prawnikéw w celu przeprowadzenia kwerendy sprawdzajacej
mozliwo$ci postawienia przed sadem o0sob odpowiedzialnych za antysemicka nagonke
’68 roku i w konsekwencji wypedzenie z kraju Zydow. Spektakl wyprodukowany zostat
z okazji piecdziesigciolecia tamtych wydarzen.

Waznym glosem byl takze spektakl ,Praskie si-fi” w rezyserii Agnieszki
Blonskiej w dramaturgii Joanny Wichowskiej — bezposrednio podejmujacy problematyke
relacji teatru z otoczeniem. Tworczynie spektaklu przygladalty si¢ obecnosci
warszawskiego Teatru Powszechnego na Pradze — gentryfikacji tej dzielnicy i roli kultury
w tym procesie. Witold Mrozek podsumowywat spektakl méwiac, ze ,,[t]o jadowita kpina
z wiary w moc zmieniania §wiata sztuka, deklarowanej na potrzeby wnioskow

o granty*?°. W rozmowie z Pawlem Soszynskim Blofiska mowita:

Popatrz: mowimy o teatrze, ktory jest na Pradze, ktory na fasadzie ma napisane,
ze ,,Si¢ wiraca” — to bardzo stuszny postulat, tylko jak to robi¢? Latwo oceniaé
dziatanie takiej instytucji jak Teatr Powszechny, skuteczno$¢ czy nieskutecznosé
przys$wiecajacej mu idei, ale najistotniejsze jest przyjrzenie si¢ samemu sobie
jako tworcy, ktory w tej a nie innej instytucji pracuje. Nasze rozmowy podczas
pracy ujawnity nam nasza bezsilnos¢ i beznadzieje usilnej proby stworzenia
artystycznej wypowiedzi o rzeczywistosci wokol. (...) Czy sztuka
partycypacyjna nie jest jednak naduzyciem? Czy niechcacy nie rewitalizujemy,
w zlym sensie tego stowa, Pragi wtasnie poprzez zaproszenie jej mieszkancow
do uczestniczenia w rozmaitych projektach? Czy aby nie rzadzi nami pycha, bo
wiemy, jak ta rzeczywisto$¢ ma si¢ zmieni¢? (...) dokladnie z tej przyczyny

[z grantow na rewitalizacj¢ Pragi — przyp. aut.] mamy pieniagdze na festiwal

419 Krotkie omowienie zalozen Klaica znajduje si¢ we wstepie do polskiego wydania ksigzki: A.
Adamiecka-Sitek, G. Reske, Wstep do wydania polskiego, s. 7-10, [w:] Dragan Klaic, Gra w nowych
dekoracjach. Teatr publiczny miedzy rynkiem, a demokracjg, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Konfrontacje Teatralne/Centrum Kultury w Lublinie, Lublin 2014.

420 \W. Mrozek, Wielka mata ojczyzna na prawym brzegu, ,,Gazeta Wyborcza — Stoteczna” nr 250, 2016,
[online:]: https://e-teatr.pl/wielka-mala-ojczyzna-na-prawym-brzegu-a226042/ (dostep: 22.05.2022).
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,Miasto Szczesliwe” w Powszechnym, w ramach ktorego pokazemy "Praskie Si-
Fi". I teraz jako arty$ci poniekad zerujemy na tej rzeczywistos$ci i przyczyniamy
sie do tego, ze juz wkrotce bedzie ona wygladata inaczej. (...) jesteSmy agentami

gentryfikacji*?,

W tej samej rozmowie Btonska problematyzowata rowniez swojg pozycje jako tworczyni

spektakli partycypacyjnych:

Troch¢ uderzam w ten sposoéb w siebie. (...) poniekad juz panuje opinia
o Btonskiej, ze robi takie a nie inne rzeczy, wybiera do pracy szczegélne grupy,
stara si¢ wyrazac poprzez te grupy, bo dzigki nim efektywniej, ale i1 efektowniej,
moze dotyka¢ problemdw spotecznych. A co, jesli ta Blonska sama si¢ na tym
wywala? Co, jesli angazowanie ludzi niepracujacych zawodowo w teatrze nie
jest skuteczne? Jesli teatr Btonskiej zawiodt? Z przerazeniem patrzg na to, ze
w 2009 roku zrobitam ,,Byt sobie dziad i baba” w Instytucie Teatralnym, gdzie
poprzez mowienie o uplywajacym czasie i przemijaniu chcialam wigczy¢
seniorow do zycia spolecznego i artystycznego, a lata pdzniej pojawiajg si¢
rzadowe pomysty, i to na serio, zeby oddzieli¢ ludzi starszych od dzieci,
legislacyjnie usunac ich z publicznego zycia. No stuchaj, to chyba jednak jest

gleboka porazka tego teatru!*??

Oryginalng strategi¢ obral pracujacy juz kilkukrotnie w Polsce chorwacki rezyser
Oliver Frlji¢*?. Instytucje teatralng traktuje on jako ,,narzedzie performatywne”, ktore
ma za zadanie wywota¢ konflikt w przestrzeni publicznej (a takze kreowaé go podczas
prob, w samym zespole teatralnym) i tym samym inicjowaé szersza debate*?*. W jednym

z wywiadow artysta mowit:

Mysle, ze teatr jest dzisiaj bardzo elitarng sztuka i najczgsciej w ogdle nie udaje
nam si¢ nawigza¢ kontaktu z tg publicznoscia, na ktorej najbardziej nam zalezy.
Dlatego moim zdaniem powinni$my szuka¢ sposobow taktycznego uzywania

innych dostepnych nam mediéw. Kilkakrotnie bytem w sytuacji, w ktorej tak

421 P, Soszynski, Patrze sobie na rece. Rozmowa z Agnieszkq Bloviskg, dwutygodnik.com, nr 189, 6/2016;
[online:]: https://www.dwutygodnik.com/artykul/6644-patrze-sobie-na-rece.html/ (dostep: 22.05.2022).
422 Tamze.

423 Jego prace bede w tym rozdziale przywotywa¢ jeszcze kilkukrotnie.

424 W obiegu recenzenckim spektakl byt opisywany przede wszystkim jako opowiadajgcy o hipokryzji
Ko$ciota katolickiego. W obiegu medialnym dominowata $wiadomie obliczona na wywotanie kontrowersji
scena papieskiego fellatio. Uruchomita ona spoteczny eksperyment, $swiadomie zaaranzowany przez
Frljicia, w ktory zaangazowaly si¢ najwazniejsze struktury panstwa: wymiar sprawiedliwos$ci, wiadze
panstwowe i samorzadowe, media, policja, wreszcie sam Ko$ciot katolicki i wszystkie strony polskiej
»wojny kulturowe;j”.
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naprawde pokazanie spektaklu nie bylo najwazniejsze: cele, ktdre sobie
postawitem, zostaly osiggnigte jeszcze przed premiera, w ramach tzw.

performansu medialnego. Nie uwazam, by zywa wspotobecnos¢ widzow

i aktoréw byla jedynym warunkiem zaistnienia teatru®?,

Rezyser problematyzuje wiec ideologiczng i polityczng role teatru (jego miejsce
W spoteczenstwie) pokazujac, jak dzi$ teatr moze oddziatywac i sta¢ si¢ widzialny dla
obywateli, ktérzy — jak pokazuja statystyki — w przewazajacej wickszosci do teatru nie
chodza. Przyktad ,,Klatwy” pokazuje w jaki sposob spektakl (Szerzej nieznany) moze
skutecznie wlaczy¢ si¢ w budowanie narracji kontrhegemonicznej. Spektakl pozwala tez
dowiedzie¢ sig, dlaczego przez jedng ze stron sporu postrzegany jest jako bluznierstwo,
a dla drugiej symbolizuje przetamanie opresyjnego paradygmatu. Dlaczego drastyczne
i skandalizujace obrazy pomnika Jana Pawta II na szubienicy, zawieszone na pomniku
tabliczki ,,obronca pedofilow”, czy wreszcie papieskie fellatio, jednych oburzaja,
a drugich wprawiaja w euforig¢ i dajg poczucie wolnosci. Piotr Morawski zwrdcit uwage
na sprawcze znaczenie przedstawienia: ,,nagle okazato si¢, ze mozna to powiedzie¢ — ze
rozpgta si¢ wokot teatru ogromna awantura, ale tej sceny nie da si¢ juz odzobaczy¢. Nie
da sie uniewazni¢ tego, co zostato powiedziane?°,

W swojej pracy Frlji¢ zajmuje si¢ rdwniez rolg teatru narodowego. W Polsce
temat ten wybrzmiat w kontekscie pracy nad ostatecznie odwotanym przez Jana Klate
przedstawieniem ,,Nie-Boska Komedia. Szczatki” w Narodowym Starym Teatrze
w Krakowie. Inspiracj¢ dla tworcow planowanego przedstawienia stanowity: dramat
Zygmunta Krasinskiego ,,Nie-Boska Komedia”, jego inscenizacja w rezyserii Konrada
Swinarskiego z 1965 roku oraz kontekst batkanskiego tworcy — sytuacja, w ktorej pracuje
w polskim teatrze narodowym nad jednym z najwazniejszych polskich tekstow
romantycznych®?’. W toku pracy wyklarowaty sie tematy, ktorych mialy dotyczyé
»3zczatki”. Byly to m.in. antysemityzm, narodowe mitologie, Swinarski

428

i uprzedmiotowienie pamieci i tradycji, etyka aktora®®. W rozmowie z Frljiciem

Adamiecka-Sitek podsumowywata:

425 A Adamiecka-Sitek, M. Keil, Czyj jest teatr narodowy? Z Oliverem Frljiciem rozmawiajq Agata
Adamiecka-Sitek i Marta Keil, ,,Polish Theatre Journal”, nr 1/2015.

426 p, Morawski, Teatrokracja, ,,Dialog”, nr 5 (726), maj 2017, [online:]: https://www.dialog-pismo.pl/w-
numerach/teatrokracja/ (dostep: 22.05.2022).

427 Nje-Boska. Powidok, ,,Didaskalia”, nr 119/2014, s. 3.

428 Jakimiak A, Wichowska J., Szkic spektaklu, ktérego nie byto, ,,Didaskalia”, nr 119/2014, s. 18-19.
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Konflikt, jaki wywotates$ czy raczej ujawnites wewnatrz zespohu, ktory pracowat
ze soba od lat, a nawet dziesigcioleci, podporzadkowany instytucjonalnym
rygorom, byt w istocie odbiciem thumionych konfliktow spotecznych narostych
wokot najtrudniejszych doswiadczen, postaw i afektoéw wiazacych sie
z antysemityzmem jako mrocznym mechanizmem powotywania naszej
narodowej wspolnoty. Co wiecej, w jaki§ obsceniczny sposob wigzato si¢ to
z romantyczno-modernistyczng matrycg naszego teatru, z Konradem
Swinarskim, najwickszym polskim rezyserem, dawno kanonizowanym
i umieszczonym w narodowym panteonie! Zaatakowate$ zarazem fundamenty
instytucji, ktorej dziatanie i symboliczny kapital opierajg si¢ na niepodwazalnym
autorytecie  wielkich rezyserow 1 artystycznej jakosci ich dziel,
i fundamenty spotecznego kontraktu, na mocy ktéorego mamy prawo uwazac si¢
za nieztomnych i zawsze niewinnych spadkobiercow romantycznych bohaterow.
A wigc naprawde zaatakowale$ teatr narodowy, w obu znaczeniach tego

terminu.*®

Waznym watkiem, ktory przewija si¢ w dzialalno$ci rezysera, a ktory jest stabo widoczny
w dziatalno$ci polskich tworcow teatralnych, jest teatr w kontekscie klasowych
dystynkcji. Elitarny ,.teatr kulturalnego miasta” reprodukuje wzorce przynalezne klasie
sredniej, poczawszy od oniesmielajacej architektury budynkoéw teatralnych, barier
finansowych, a konczac na skomplikowanych kodach, ktérymi operuje si¢ ze sceny.
Dlatego Frlji¢ w swojej pracy poszukuje innego jezyka. Jezyk jest dla niego ,,narz¢dziem
komunikacji, a nie intelektualnej masturbacji”, ma za zadanie ,.komunikowac si¢

z oérodkami politycznej wadzy, z ludzmi spoza teatralnego kontekstu”*%,

E. Relacja z widzem, konwencje teatralne

Konwencje teatralne czgsto rozmontowywane s3 Ww teatrze poprzez
problematyzowanie relacji z publicznoscig. Wida¢ to na przyktad w przedstawieniu
,Come together” Wojtka Ziemilskiego zrealizowanym w STUDIO teatrgaleria
w Warszawie. Co dzieje si¢ podczas tego godzinnego przedstawienia? Mozna
podsumowac to tak: nad sceng wisi napis ,,prosz¢ nie wchodzi¢ na sceng”, a aktorzy

usilnie starajg si¢ przekona¢ widzow, aby jednak na nig weszli. Ziemilski nas§wietla wigc

42 A, Adamiecka-Sitek, M. Keil, Czyj jest teatr narodowy? Z Oliverem Frljiciem rozmawiajq Agata
Adamiecka-Sitek i Marta Keil, ,,Polish Theatre Journal”, nr 1/2015.
430 Tamze.
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tym zabiegiem podstawowa konwencje teatralng, jaka jest podziat na grajacych aktorow
1 ogladajacych ich widzoéw, a takze — marzenie o teatrze totalnym: wspdlnocie, ktora by
wszelkie konwencje zawiesita. Jednak kazda proba zaangazowania si¢ widzo6w — wyjscia
na scen¢ — konczy si¢ interwencja obstugi widowni odsytajacej ich na miejsca. Spektakl
mozna wigc interpretowac jako komentarz do teatru instytucjonalnego, ktory blokuje
faktyczne uczestnictwo publiczno$ci w jego wspottworzeniu. Podczas przedstawienia
przepracowywane zostaly takze inne konwencje teatralne: antrakt z poczgstunkiem, ktory
z widza-intelektualisty robi zwyklego ,,pozeracza” ciastek, ukryta praca osob z ekipy
technicznej i obstugi widowni, ktorych rola jest w przedstawieniu eksponowana, ale takze
gra aktora z widowni. Ostatecznie w finale kilka os6b zostaje wpuszczonych na sceng —
czyzby bylo to spetnienie marzenia o teatralnej wspolnocie? Niekoniecznie: za kulisami
widzowie zostajg ,,pozarCi” przez aktoréw (co sugestywnie oddajg dzwigki, tryskajaca
krew i umazane ,,krwig” usta wykonawcow wychodzacych do uktonow).

W  spektaklu Ziemilskiego wybrzmiewaja takze pytania o sens teatru
partycypacyjnego, ktorym zajmuje si¢ rezyser. Watek ten zostaje zarysowany
W programie przedstawienia i w umieszczonym w nim tekScie Ziemilskiego
,,Uczestnictwo to jest to! A ja si¢ go czepiam™L. Rezyser wymienia dziesigé¢ glownych
problemow zwigzanych z teatrem partycypacyjnym, m.in. ,,robi si¢ zbyt intymnie”, ,,nie
robi si¢ intymnie”, ,,wszystko jest polityczne”, ,,widzowie staja si¢ jedynie rekwizytami”,
»utrata symboliki” czy ,,utrata kontaktu z rzeczywistosciag”.

Niezamierzonym komentarzem do spektaklu Ziemilskiego moze by¢ wydana
W 2017 roku ksigzka Zofii Smolarskiej ,,Rimini Protokoll. Slepe uliczki teatru

432w ktorej autorka, korzystajac z metody obserwacji uczestniczace;j,

partycypacyjnego
opisala dylematy, paradoksy 1 problemy dotyczace artystycznych dziatan
partycypacyjnych. Opis dotyczyt pracy nad spektaklem ,,Situation Rooms” autorstwa
tytutowego kolektywu, przy ktorym pracowata jako asystentka tworcow. Kontekstem dla
opisanych wyzej dziatan jest krytyczna refleksja nad partycypacja w sztuce, ktorg
zaproponowata m.in. Claire Bishop w ksigzce ,,Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna

i polityka widowni”*3. Autorka pokazuje w niej, Ze znaczenie partycypacji jest zawsze

BLW. Ziemilski, Uczestnictwo to jest to! A ja sie go czepiam, [w:] Come Together. Program spektaklu,
Teatrgaleria Studio, Warszawa 2017.

4327 Smolarska, Rimini Protokoll. Slepe uliczki teatru partycypacyjnego, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Warszawa 2017.

433 C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa
2015. Istotny dla recepcji ksiazki moze by¢ fakt, ze zostata ukonczona latem 2011 roku. Opisywany przez
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kontekstowe, zalezne od dominujacych na danym obszarze praktyk spolecznych i sfery

politycznej. Wczeéniej, w eseju z 2006 roku ,Social turn”*3*

, polemizowata
z przekonaniem, ze akcje partycypacyjne skierowane do publiczno$ci muzealnej
przyniosty przetom. Twierdzila raczej, ze jest to sztuka budujgca prestiz instytucji, tylko
pozornie dialogujaca z widzem i postulowata — za Chantal Mouffe — wykorzystywanie
strategii antagonizujacych i prowokujacych, ktore maja szans¢ na zmiang rzeczywistosci
spotecznej**®.

Relacji z publicznoscig dotyczyt takze ,,Drugi spektakl” w rezyserii Anny
Karasinskiej. Aktorzy, siedzacy w rzedzie na scenie, nasladuja w nim widzoéw i typowe
sytuacje, ktore podczas spektaklu maja miejsce na widowni (kto§ si¢ spdznia, kto$
zasypia, kto§ ma problem ze znalezieniem swojego miejsca, komu$ dzwoni komorka),
a takze reakcje publicznosci — nudg, rozczarowanie, zmeczenie, ale tez fascynacje czy
zadowolenie — na to, co widzi na scenie. Z kolei druga czes¢ przedstawienia w centrum
stawia potrzeby i pragnienia widza. Jeden z aktoréw przenosi si¢ na widowni¢ i zaczyna
moéwié o emocjach, ktore chee poczué, o tym, jakie historie cheiatby zobaczy¢ na scenie.
Jego kolejnym pomystom probuje sprosta¢ zespdt aktorski, jednak bezskutecznie.

Spostrzezenie, do ktorego prowokuje spektakl, podsumowata Ewa Guderian-Czaplinska:

(...) co oznacza dzisiaj ,fikcja” w teatrze? Jesli bowiem nadal dziatamy
w ramach tej sztuki wedle tak gieboko zakorzenionych konwencji (az
niebezpiecznie niedostrzegalnych), ze obie strony ukladu funkcjonuja niemal
automatycznie, to czy cokolwiek niespodziewanego (,,poruszajacego”) moze si¢

w nim wydarzy¢? Umowa teatralna bytaby wedle Karasinskiej moze nie tyle do

Bishop stan politycznej apatii i dwczesnej sztuki partycypacyjnej, w jakiej$ mierze , kompensacyjnej”,
zostat przerwany przez Occupy Wall Street — ruch, w ktory zaangazowalo sie wielu artystow i ktory — jak
mowita pézniej Bishop — byt wydarzeniem ,,doniostym w wymiarze performatywnym”, [wigcej:] I.
Zmyslony, Lekkie rozczarowanie. Rozmowa z Claire Bishop, dwutygodnik.com, nr 181, 2016, [online:]:
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6460-lekkie-rozczarowanie.html (dostgp: 22.05.2022).

434 C. Bishop, The Social Turn: Collaboration and Its Discontents, ,,Artforum”, February 2006; [online:]
http://cam.usf.edu/cam/exhibitions/2008 8 torolab/readings/the social turn cbishop.pdf/ (dostep:
22.05.2022).

435 Niezaleznie od tego, warto zwrdci¢ uwage na rozwoj teatru partycypacyjnego w Polsce. Ma on silny
potencjat krytyczno-instytucjonalny, poniewaz zadaje pytanie o to, kto ma prawo do reprezentacji, do bycia
na scenie. W ostatnich latach pojawia si¢ na przyklad wiele spektakli i dziatan performatywnych
realizowanych wspdlnie z mtodziezg. Podczas ,,Malej Boskiej Komedii” — czesci krakowskiego festiwalu
poswieconego perspektywie dziecka i nastolatka — Dorota Kowalkowska i Michat Buszewicz wraz
z mlodziezg zaangazowang w projekty teatralne realizowane w teatrach w catej Polsce, zrealizowali
wydarzenie performatywne ,,21 postulatow dla przysztosci teatru”. Z mlodzieza pracuje Kuba Skrzywanek,
realizujac spektakle ,,To my jestesmy przyszioscig” (Teatr Nowy Proxima w Krakowie) czy ,,Autokorekta”
(TR Warszawa i XI1I Liceum Ogolnoksztatcace im. ptk. Leopolda Lisa-Kuli w Warszawie), a takze Gosia
Wdowik, ktoéra pracowata z nastolatkami przy projektach ,,Dziewczynki” (Studio TeatrGaleria) czy
,»Gniew” (Teatr Powszechny w Warszawie).
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catkowitej wymiany, ile do pilnego naruszenia: potrzebne sa natychmiast nowe
sposoby porozumienia, dialogowania, wytwarzania wspdlnej obecnosci

i uwagi®®,

F. Polityka, cenzura...

Bezposredni wptyw polityki 1 politykdéw, stojacych niejednokrotnie na czele
samorzadow czy ministerstwa (organizatoréw instytucji teatralnych), jest rozpoznany
i komentowany w S$rodowiskach twoérczych od lat. Nasilenie postaw 1 narracji
prawicowych i skrajnie prawicowych — widoczne coraz mocniej od 2014 roku —
a w konsekwencji wygrana w wyborach Zjednoczonej Prawicy, doprowadzity do
wyjatkowych, bezprecedensowych wydarzen w teatrach i w przestrzeni publicznej. Na
poczatek warto skrotowo wspomnie¢ o negatywnych elementach polityki organizatorow
instytucji: wptywaniu na programy instytucji i ich kierownictwo poprzez takie narzedzia
jak na przyktad nieprzejrzyste, podatne na manipulacje konkursy na stanowiska,
personalne naciski na dyrekcje, tzw. cenzura ekonomiczna czy odwolywanie dyrekcji
W oparciu o zastrzezenia finansowe, podczas kiedy faktycznym powodem sg kwestie
repertuarowe. Z tym ostatnim mamy do czynienia w przypadku prob odwotania dyrektora
Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, Krzysztofa Gluchowskiego — oficjalnie za
uchybienie w procedurze przetargowej, a potoficjalnie takze za ,naruszenie dobrego
imienia teatru”, czyli premier¢ ,,Dziadow” w rezyserii Mai Kleczewskiej, po ktorej
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego wycofato si¢ z finansowania instytucji,
a takze z plandw uczynienia sceny teatrem narodowym. Glo$nym wydarzeniem byto
rowniez powotanie na dyrektora Teatru Polskiego we Wroctawiu Cezarego
Morawskiego, intensywnie promowanego na to stanowisko przez lokalne struktury
Polskiego  Stronnictwa Ludowego. Kandydatura przeszta w  ekspresowo
przeprowadzonym konkursie i zaakceptowali ja rzadzacy w wojewodztwie Bezpartyjni
Samorzadowcy oraz minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego Piotr Glinski.
Odwotanie Morawskiego po dwoch latach nie przyniosto poprawy sytuacji. Nie bedzie

przesada stwierdzenie, Ze instytucja zostala zdewastowana, zarowno pod wzgledem

438 E. Guderian-Czaplinska, Wyburzanie $cianek..., dz. cyt.
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artystycznym, jak i finansowym, frekwencyjnym czy zespotowym*¥’. Zespot powotat
zresztg Teatr Polski w Podziemiu: unikalng grupe ztozong z bylych aktorow Teatru
Polskiego we Wroctawiu, pracownikéw dziatu literackiego (w tym kierownika
literackiego Piotra Rudzkiego, pelnigcym w Podziemiu rol¢ kuratora artystycznego).
Grupg, ktora funkcjonuje dzi§ juz nie tyle jako ruch protestu, co projekt artystyczny,
zarzadza Rada Teatru. W realizowanych przez zespdt performansach i spektaklach
niejednokrotnie pojawiaja si¢ watki autotematyczne, odwotujace si¢ do sytuacji bytych
aktoréw Teatru Polskiego*®®. Specyficznym gestem krytyczno-instytucjonalnym — raczej
lirycznym niz dyskursywnym i analitycznym — byly m.in. paralelne spektakle
przygotowane w 2020 roku przez Michata Borczucha: ,,Aktorzy prowincjonalni.
Autobiografie” Teatru Polskiego w Podziemiu oraz ,,Aktorzy prowincjonalni. Sobowtor”
Starego Teatru w Krakowie (w 2017 roku ogloszony przez MKiDN konkurs na
stanowisko dyrektora Starego Teatru w atmosferze skandalu wygral Marek Mikos, a Jan
Klata musiat odej$¢ ze stanowiska). Gestem tym Borczuch odwotywat si¢ do odmiennych
strategii przyjetych przez zespoty dwoéch teatrow w obliczu zmian w ich wiadzach: Teatr
Polski wszedl w ostra konfrontacje¢, natomiast Stary Teatr wybrat probe dialogu. Polski
znikngt z  mapy liczacych  si¢  osrodkow  teatralnych, Stary trwa.
W przedstawieniu Podziemia aktorzy opowiadali wtasne historie, dotyczace gldwnie

utraty miejsca pracy i konsekwencji z tego wynikajacych. Jak relacjonuje Maciej Guzy,

[n]ad tym postrzepionym splotem prywatnych — czesto hermetycznych —
opowiesci nadpisana jest refleksja bardziej ogolna. Zreszta bardzo aktualna.
Z jednej z rozmoOw wylania si¢ problem tego, czym jest zespot teatralny i jaka
postawe zaja¢ wobec teatru jako przestrzeni dzielenia doswiadczen,
a roéwnocze$nie instytucji warunkujacej ekonomiczny status swoich
(wspobh)pracownikow. Jak dalece postrzeganie tej przestrzeni w kategoriach
miejsca pracy jest korzystne (pozwala kontrolowa¢ warunki zatrudnienia

i zapobiega¢ naduzyciom), a jak bardzo nie wystarcza, aby opisa¢ ztozong —

47 Opis wydarzefn wokot Teatru Polskiego we Wroctawiu jest dostepny na przyklad tutaj: W. Mrozek,
Operacja sie udata, pacjent zmart. Tak koviczy sie najdiuzsza kulturalna telenowela ery ,,dobrej zmiany”,
,Gazeta Wyborcza”, 23.02.2020; [online:]: https://wyborcza.pl/7,75410,25625865,0peracja-sie-udala-
pacjent-zmarl-tak-konczy-sie-najdluzsza.html/ (dostep: 22.05.2022).

438 Obok spektakli Teatru Polskiego w Podziemiu, tematyke te podejmowat m.in. Marcin Liber w spektaklu
»Fuck... Sceny buntu”.
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wyjatkowa na tle innych profesji — relacj¢ aktorek i aktoréw z grupa, stanowigca

zespor?+°

Z kolei kilka lat wczesniej 6wczesny prezydent Poznania Ryszard Grobelny odwotat ze
stanowiska dyrektorke Teatru Osmego dnia Ewe Wojciak. Byla to decyzja jawnie
polityczna — jak wskazywalo poznanskie srodowisko naukowe i artystyczne, majaca
charakter personalnego odwetu*4°. W odpowiedzi na te i weze$niejsze wydarzenia (wokot
,,Golgoty Picnic”) zorganizowano w Osemkach Festiwal Okupacyjny. W jego ramach
odbyty si¢ wydarzenia artystyczne, debaty i wyktady, m.in. II Ogolnopolska Konferencja
Programowa Komisji Srodowiskowej ,,Pracownicy sztuki” OZZ Inicjatywa Pracownicza,
debata ,,Instytucje kultury jako pole walki, czyli jak si¢ organizowaé?”, a takze projekt
teatralny ,,Poznan miasto otwarte” w rezyserii Krzysztofa Szekalskiego i dramaturgii
Michata Wybieralskiego. Autorzy wskazywali w nim na charakter tak zwanych elit
Poznania: politycy, biznesmeni i znaczna czg$¢ $rodowiska kulturalnego sa ze sobg
powiazani, zwtaszcza towarzysko. Stad nie ma miejsca na spory ideowe czy realizowanie
potrzeb lokalnej spolecznosci — licza si¢ bowiem zalezno$ci Srodowiskowe
1 towarzyszace im interesy. W pracy nad projektem tworcy korzystali m.in. z protokotow
sesji Rady Miasta Poznania, podczas ktorych lokalni samorzadowcy dyskutowali na
temat molestowania chorzystow Polskich Stowikow przez dyrygenta Wojciecha
Kroloppa, listu w obronie — jak to okreslono — dobrego imienia abp. Juliusza Paetza,
podpisanego przez elity akademickie, kulturalne i biznesowe Poznania, a takze Teatru
Osmego Dnia i spektaklu ,,Golgota Picnic”.

Niepowodzeniem zakonczyla si¢ z kolei podjeta przez wladze Rzeszowa — pod
naciskiem kurii — proba odwotania spektaklu ,#chybanieja” w rez. Pawla Passiniego
w Teatrze Maska. Spektakl — dotyczacy m.in. pedofilii w Kosciele katolickim — miat
obraza¢ uczucia religijne. Dyrektorka teatru Monika Szela, ryzykujac konflikt ze swoim

pracodawcg, zdecydowata o kontynuacji przygotowan do premiery.

G. ...autocenzura, Kosciol katolicki...

49 M. Guzy, Czy wciqgz jestescie byly aktorkami i aktorami Teatru Polskiego we Wroctawiu? ,Didaskalia”,
nr 162/2021, s.248.

40 Poznan: ,, niewiele znaczqca stacja kolejowa migdzy Berlinem a Warszawg”, Gazeta Wyborcza —
Poznan, nr 171, 1.08.2014; [online:] https://e-teatr.pl/poznan-w-obronie-ewy-wojciak-a183401/ (dostep:
22.05.2022).
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Bezposrednie ingerencje i proby wplywania na autonomiczne dzialania
artystyczne podejmowane przez wtadze publiczne, wspotegzystuja z calg sferg innych,
obowiazujacych, lecz ,niewidzialnych” regul: wladzy symbolicznej 1 przemocy
symbolicznej, rozumianych — za Pierre’em Bourdieu — jako wiadza, ,ktorej udaje sie
narzuci¢ znaczenia, i to narzuci¢ je jako uprawnione, ukrywajac uktady sil lezace
u podstaw jej mocy”**t. Przemoc symboliczna — ktéra polega na transmisji schematow
zachowan i tresci danej kultury wraz z narzuceniem ich interpretacji — dokonuje si¢ wiec,
jak pisze Bourdieu, ,,doktadnie tam, gdzie si¢ jej za przemoc nie uwaza. Opiera si¢ na
akceptowaniu przez ludzi zespotu podstawowych przedrefleksyjnych zalozen**?. Ta
wlasnie sfera — trudniejszg do uchwycenia w polskim teatrze — zaj¢ta si¢ rowniez krytyka
instytucjonalna. Skutecznie opisata instytucje Kosciota katolickiego w Polsce jako
najwazniejszego — obok wladz publicznych — gracza, ktéry ustanawia reguty
i przenosi je na dziatania artystyczne. Opisanie, a wtasciwie obnazenie, roli Kosciota
w procesie podejmowania waznych decyzji publicznych, uwazam za najwazniejszy —
obok rozwoju $wiadomo$ci feministycznej — wyrdznik polskiej wersji  krytyki
instytucjonalnej.

Pierwszy, emblematyczny przyktad to oczywiscie odwotanie spektaklu ,,Golgota
Picnic” na Festiwalu Malta w 2014 roku, a takze wydarzenia, ktore decyzj¢ poprzedzity,
nie wylaczajac komentarzy, polemik i tekstow analitycznych. Najistotniejsze z nich
zostaly zebrane w dwodch publikacjach podsumowujacych: ,,Golgota Picnic w Polsce.
Dokumentacja wydarzen maj-lipiec 2014”**® oraz ,,Piknik Golgota Polska. Sztuka —
religia — demokracja™***. Analizy te nie ograniczyly sie jednak do konfliktu pomiedzy
ochrong uczu¢ religijnych a ochrong wolnosci stowa, lecz wyeksponowaly zalezno$ci
pomiedzy samorzadem, Kosciotem a instytucjami publicznymi, w tym instytucjami
kultury. Zajeto si¢ wigc ustrojem panstwa — nie tyle w sensie litery prawa, co
powszechnych praktyk instytucji 1 urzednikbw powigzanych nieformalnymi

zalezno$ciami i ulegajacych naciskom ze strony hierarchow Kosciota®®. Jak wskazuja

41 p_ Bourdieu, J. Passeron, Reprodukcja. Elementy teorii systemu nauczania, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2006, s. 73.

442 p_ Bourdieu, Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, Oficyna Naukowa, Warszawa 2001, s. 162.

443 P_ Ploski, D. Semenowicz (red.), Golgota Picnic w Polsce. Dokumentacja wydarzer maj-lipiec 2014,
Fundacja Malta, Poznan 2014; [online:]
https://depot.ceon.pl/bitstream/handle/123456789/5917/Golgota_Picnic_w_Polsce_ Dokumentacja_wydar
zen.pdf?sequence=1&isAllowed=y/ (dostep: 22.05.2022).

444 piknik Golgota Polska. Sztuka — religia — demokracja, red. A. Adamiecka-Sitek, I. Kurz, Wydawnictwo
Krytyka Polityczna, Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego, Warszawa 2015.

445 A, Adamiecka-Sitek, I. Kurz, Demokracja. Zréb to sam, [w:] Piknik Golgota Polska..., s. 6.
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Agata Adamiecka-Sitek i lwona Kurz, w procesie, ktory doprowadzil do odwotania
spektaklu zawodzity kolejne instytucje: wiladze samorzadowe — w szczegoélnosSci
prezydent Poznania Ryszard Grobelny, ktéry odmowit festiwalowi wsparcia 1 ostabit jego
pozycje, publicznie deklarujac, ze nie obejrzy spektaklu ze wzgledu na to, ze moze by¢
on niezgodny z wyznawanymi przez niego warto$ciami**®; policja — ktora wobec
zapowiedzi protestow przeciwko spektaklowi z rzekomym udzialem pigcédziesigciu
tysigcy uczestnikow ztozyta deklaracj¢ bezradnos$ci; a wreszcie sam Festiwal, kiedy jego
dyrektor Michat Merczynski podjat decyzje o odwotaniu pokazéw (poczatkowo
polemizujac z zarzutami i powotujac si¢ na zagwarantowang W Konstytucji wolnos¢
tworczosci  artystycznej,  ostatecznie  skapitulowal ~ wysuwajac  argument
o bezpieczenstwie publicznym — pierwszym ,,alibi w sytuacjach naruszania swobod
demokratycznych w wielu dzisiejszych sporach $wiatopogladowych”)*’. Przemoc
symboliczna w wydarzeniach wokot ,,Golgoty Picnic” objawiala si¢ tez w publicznych
wypowiedziach o0s6b zaangazowanych w spor. Z jednej strony w os$wiadczeniu

prezydenta Ryszarda Grobelnego mogliSmy przeczytaé:

Data i miejsce spektaklu nabierajg szczegélnego znaczenia w kontekscie
wczesniej zaplanowanych na ten dzien wydarzen: od lat, tego dnia, wlasnie
w tym miejscu, odbywa si¢ procesja ku czci Naj§wietszego Serca Pana Jezusa;
swictujemy wowczas rocznice Powstania Poznanskiego Czerwca '56 roku;
a w tym roku dodatkowo w Poznaniu swoje spotkania majg takze kibice. I cho¢
organizator zapewnia, ze zbiezno$¢ dat jest calkowicie przypadkowa, to

jednoczesnie jest ona wielce niefortunna.*®

Z kolei dyrektor Festiwalu Michat Merczynski w wywiadzie Marcina Kackiego mowit

m.in.:

[Marcin Kacki]: Abp Gadecki ustawia pana w roli niepoprawnego wychowanka.
W liscie karci: ,Niestety, w tym roku nie tylko si¢ nie poprawito, ale
i pogorszylo”. Czy dyrektor festiwalu teatralnego powinien dyskutowaé

o programie z ko$cielnym hierarcha?

446 prezydent Poznania w sprawie ,, Golgota Picnic *, biuletyn.poznan.pl, 18.06.2014; [online:]
https://www.poznan.pl/mim/bm/news/prezydent-poznania-w-sprawie-golgota-picnic,71464.html/
(dostgp: 22.05.2022).

447 A. Adamiecka-Sitek, I. Kurz, Demokracja..., dz. cyt., s. 7.

448 prezydent Poznania..., dz. cyt.
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[Michal Merczynski]: A co miatem zrobi¢? Zignorowac list? (...) Chcialem by¢

kulturalny.

(..)

[MK]: Nastepnego dnia pojawia si¢ o$wiadczenie prezydenta Grobelnego.
Dystansuje si¢ od spektaklu, pisze o poszanowaniu poznanskich wartosci,

zapowiada, ze na spektakl nie pdjdzie (...) To wotum nieufno$ci wobec pana.
[MM]: Bytem zdziwiony. Nie sadzitem, ze tak to napisze (...)

[MK]: Dzien p6zniej abp Gadecki mowi publicznie: ,,Jedyna forma, ktora by

uciela sprawe, jest protest ogdlnopolski, ktory by grozil zamieszkami”.

[MM]: To mnie zmrozito (...) Szukam poparcia. W 1983 roku Lech Raczak, gdy
wiladze zdjelty mu ,,Piotun”, uciekl w Poznaniu do dominikanoéw, pokazat
spektakl

w klasztorze. Ja podobnie, dzwoni¢ do ojca Tomasza Dostatniego, przesylam mu
ptyte ze spektaklem, prosze o publiczng opinig (...) Zadzwonitem jeszcze do ks.
Andrzeja Lutra (...) Luter mowi: ,,Nudne, ale mnie nie obraza”. Nikt jednak nie
stucha Lutra, Dostatniego (...) to nie ja zdjatem spektakl. To rzeczywistos¢,
polityka, procesja wdarta si¢ na moj festiwal i zagrozila zyciu moich

przyjaciot.#4°

Joanna Krakowska wywiad Marcina Kackiego z Merczynskim uwaza za najwazniejszg
rzecz, ktora wydarzyla sie w kontekscie odwotania spektaklu®°. Wypowiedzi dyrektora
Malty przeanalizowata w wykladzie ,Konformizm — analiza przypadkow”,
wygloszonego podczas wspomnianego juz Festiwalu Okupacyjnego w Teatrze Osmego

Dnia. Jego fragment brzmi:

Czy mozna powiedzie¢, ze Michal Merczynski przyjal strategie Poloniusza
z rozmowy z Hamletem o chmurze? Mysle, ze mozna. W Golgocie Picnic
zobaczyt teatr krytyczny, zaprosit jg. Od kiedy ja odwotal, zobaczyl w nigj
zarzewie wojny domowej, a kiedy wspotorganizowal protest przeciwko

odwotaniu, zobaczyl w niej zaczyn do rozmowy. (...) Hamlet: Czy widzisz

49 M. Kacki, Rozmowa z szefem festiwalu Malta o odwotaniu ,, Golgota Picnic ”. ,, Nie jestem didzejem
Episkopatu ”, wyborcza.pl, ,,Duzy Format”, 26.06.2014; [online:]
https://wyborcza.pl/duzyformat/7,127290,16214254,rozmowa-z-szefem-festiwalu-malta-o-odwolaniu-
golgota-picnic.html/ (dostep: 22.05.2022).

40 M. Kacki, V. Szostak, J. Krakowska: Jestescie konformistami, wyborcza.pl, ,,Duzy Format”
9.10.2014, [online:] https://wyborcza.pl/duzyformat/7,127290,16769936,joanna-krakowska-jestescie-
konformistami.html/ (dostep: 22.05.2022).
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wacpan t¢ chmurg z ksztattu podobng do teatru? Merczynski: W rzeczy samej,
istny teatr. Hamlet: Zdaje mi sie, ze jest podobniejsza do biskupa. Merczynski:
Prawda, z boku podobniejsza do biskupa. Hamlet: Albo raczej do listu Obywateli
Kultury. Merczyfiski: Bardzo podobna do listu Obywateli Kultury.*!

Krakowska chciala tym samym ,,(...) pokaza¢ strategi¢, jakg oportunisci wszystkich
czasow przyjmuja dla usprawiedliwienia swoich decyzji (...) To modelowa wypowiedz
osoby, ktora broni strategii ulegloéci**?. Krakowska wskazuje, ze w dyskusji wokot
,»Golgoty Picnic” zostat falszywie zidentyfikowany przeciwnik: strong nie byly osoby
protestujace przeciwko spektaklowi, bo ,Jludzie maja prawo protestowac”, ale sam
Merczynski — problem byt bowiem w decyzji o zdjeciu spektaklu. Naukowczyni

dopowiadata:

Merczynski okazat si¢ mistrzem $wiata, bo zwekslowat swoja odpowiedzialnos¢
— w mailu od organizatoréw protestu przeciw zdjeciu ,,Golgoty” przeczytatam
informacj¢, ze Malta jest ,,partnerem protestu” — zorganizowal debate, ktora
Jacek Zakowski opisal jako triumf demokracji. Dobrze, Ze si¢ odbyta, ale mogla
rownie dobrze odby¢ si¢ po tym, gdy Rodrigo Garcia odegralby swoje

przedstawienie.*>

Warto takze przypomnie¢ wypowiedz Merczynskiego, w ktorej informowat o tym, ze
spektakl nie jest finansowany ze $rodkéw publicznych®*. Podwazyt tym samym
podstawowa warto$¢ kultury publicznej jako takiej, ktora prezentuje roznorodne poglady
1 podejmuje nieakceptowane spotecznie tematy. Uzyl jednoczesnie demagogicznego
chwytu, polegajacego na przywotaniu figury ,,zwyklego podatnika” — konstruktu
powolanego do istnienia ,,zawsze po to, by podwazac prawo do publicznego finansowania
tego, co nie miesci sie w ideologii wyznawanej przez postugujacego si¢ nim polityka™**°.
Michal Merczynski wpadt wiec w putapke wtadzy symbolicznej i to w jej imieniu poddat
(auto)cenzurze spektakl Rodrigo Garcii. Charakterystyczny i ujawniony w tej sprawie

splot religijnych, politycznych 1 ekonomicznych uwarunkowan skutkuje nowa,

rozproszong wersja cenzury, ktorg probowata opisa¢ Ewa Majewska:

41 Joanna Krakowska: Konformizm — analiza przypadkéw, 20 pazdziernika 2014, nagranie wideo,

z materiatow archiwalnych Teatru Osmego Dnia. [Podaje za:] P. Skorupska, Teatr Osmego Dnia. Sztuka
— rewolucja — instytucja, ,,Performer”, nr 19; [online:] https://grotowski.net/performer/performer-19/teatr-
osmego-dnia-sztuka-rewolucja-instytucja/ (dostep: 22.05.2022).

42 M. Kacki, V. Szostak, J. Krakowska: Jestescie..., dz. cyt.

453 Tamze.

44 Golgota Picnic w Polsce. Dokumentacja wydarzer..., dz. cyt., s. 103.

45 A. Adamiecka-Sitek, I. Kurz, Demokracja..., dz. cyt., s. 8.
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Za podstawowg forme cenzury ekonomicznej uznatabym niemal catkowita
niewidzialno$¢ splotu religijnych 1 politycznych norm spotecznych i ich
ekonomicznych skutkow. Ograniczenia wolnosci sztuki nie majg ekonomicznej,
religijnej czy politycznej postaci, w kazdym razie nie na co dzien. W codziennej
praktyce §wiata sztuki tworza one jeden rezim, jedng forme dystrybucji tego,

co widzialne.*%%

Podczas wywiadu poglebionego Marta Jalowska wskazata na powszechnos¢ cenzury
I autocenzury, obecng rowniez w organizacjach pozarzadowych zaleznych od miejskich
grantow. Konformistyczne zachowania osob nimi zarzadzajacych bywaja dla nich
samych dojmujacym do$wiadczeniem: ,,Rozumiem t¢ sytuacje — my jako organizacje
pozarzadowe zalezymy od pienigdzy miejskich. Jesli co$ si¢ wydarzy to znikamy, nikt
0 nas nie zadba. (...) Mamy duzo stabsza pozycje niz instytucje kultury”*®’. Dzisiejsza
cenzura i (auto)cenzura —jak konkludujg Adamiecka-Sitek i Kurz — dziata w imig¢ ochrony
wartosci religijnych 1 powigzanego z nimi politycznego kapitalu oraz za sprawa
dystrybucji srodkéw publicznych, bezpieczenstwa instytucjonalnego i uznania ze strony
lokalnych wtadz. Tym samym powstaje paternalistyczna demokracja ochronna — jak
nazywaja ja autorki — w ktorej chronione sg bezpieczenstwo publiczne 1 uczucia religijne,
w efekcie czego obywatele chronieni s3 przed kazda, nawet najmniejsza kontrowersja**®.

Taka retoryka okazuje si¢ niezwykle skuteczna, czego dowodem jest jeszcze inny
incydent — odwotanie przez Jana Klat¢ premiery spektaklu Olivera Frljicia ,,Nie-Boska
komedia. Szczatki” w Narodowym Teatrze Starym w Krakowie. Decyzja Klaty
odczytywana wowczas jako ugigcie sie dyrektora przed prawicowymi Srodowiskami
w imi¢ bezpieczenstwa publicznego, dzi§ — co po prawie dwodch latach od wydarzen
potwierdzit sam dyrektor Starego Teatru*® — postrzegana jest jako instrumentalne
odwotanie si¢ do zasady bezpieczenstwa, aby przerwac prace Frljicia (projekt nie podobat
si¢ Klacie zarowno pod wzgledem artystycznym, jak tez ze wzgledu na metody pracy
z zespolem). Sytuacja ta byta analizowana w kolejnych dziataniach krytyczno-

instytucjonalnych — podczas debaty ,Nie-Boska. Powidok™®, zorganizowanej

46 E. Majewska, Sztuka jako pozér. Cenzura i inne paradoksy upolitycznienia kultury, Krakoéw, Korporacja
Halart, 2013, s. 85.

457 Wywiad poglebiony z Marta Jalowska i Kamila Worobiej, 31.03.2022.

48 A, Adamiecka-Sitek, . Kurz, Demokracja..., dz. cyt., .7, s.10.

49 D. Kosinski, Nothing Else Matters, [online:] https://encyklopediateatru.pl/artykuly/204389/nothing-
else-matters/ (dostep: 21.05.2022).

460 Autoryzowane fragmenty dyskusji opublikowane zostaty tutaj: Oliver Frlji¢, Zygmunt Jézefczak, Marta
Nieradkiewicz, Joanna Wichowska, Agnieszka Jakimiak, Juliusz Chrzgstkowski, Krzysztof Zarzecki, Goran
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w Instytucie Teatralnym miesigc po zawieszeniu prob do spektaklu oraz dwa lata pozniej
w spektaklu ,,Nie-Boska. Wyznanie” (ktory zrealizowali Agnieszka Jakimiak, Goran
Injac, Joanna Wichowska i Oliver Frlji¢ w ramach Teatru POP-UP, efemerycznej,
znikajgcej parainstytucji krytycznej, kuratorowanej przez Agate Siwiak i Grzegorza
Niziotka). Nie chodzilo tu o zrekonstruowanie spektaklu, do ktérego nie doszlo, ale
o sytuacje wokot niego i powrdcenie do pytania o praktyki cenzorskie oraz
autocenzorskie, zmiany w instytucjach i w kanonie artystycznym, a takze konsekwencje
ograniczania swobod artystycznych*®?,

Inng strategi¢ — mowa o wydarzeniach wokot ,,Klatwy” — obrata dyrekcja Teatru
Powszechnego w Warszawie, stajac murem za zespolem przygotowujacym
przedstawienie i podtrzymujac wiasne wybory programowe. Anna Majewska zwracata

uwage na wage gestu Pawta Lysaka i Pawta Sztarbowskiego:

Mysle, ze to bardzo wazne, zeby to doceni¢, bo to byl moment, w ktorym
wykorzystano sit¢ instytucji — ci¢zkiej, repertuarowej, z dyrektorami — do tego,

zeby broni¢ jej programu, nie ulega¢ presji.*®?

Instytucja nie wycofala si¢ z prezentacji spektaklu podczas protestow i wyrazata swoje
stanowisko, m.in. poprzez regularne publikowanie o$wiadczen dotyczacych ,,Klagtwy”
i wydarzen z nig zwigzanych. Dyrekcja powolywata si¢ na konstytucyjne gwarancje
wolnosci wypowiedzi artystycznej, wolno$ci wyrazania pogladow, wolnos$ci zgromadzen
(gtéwnie w kontekscie 0sob protestujacych przeciwko spektaklowi), wskazywata policjg
jako organ odpowiedzialny za zapewnienie bezpieczenstwa wokot budynku instytucji,
nie godzac si¢ na przyjecie na siebie odpowiedzialnosci za uspokojenie nastrojow.
Naglasniata tematyke spektaklu, piszac, ze ,,nagonka medialna odwraca uwage od
gtownych tematow spektaklu, jakimi sg w szczegdlnosci: wieloletni problem tolerowania

99463

1 ukrywania pedofilii, krytyka naduzy¢ wtadzy Kosciota katolickiego (...)”**° a takze, ze

odwraca uwage od misji sceny publicznej, ktora ,,ma obowigzek realizowaé swoje plany

Injac, Szymon Czacki, Agata Adamiecka-Sitek, Nie-Boska. Powidok. Rozmowa z udziatem twércow
przedstawienie ,, Nie-Boska komedia. Szczgtki”, ,,Didaskalia” nr 119/2014, s. 2-14.

461 Wydarzenia i konsekwencje ,,Nie-Boskiej komedii. Szczatkéw” Olivera Frljicia z perspektywy
archiwum performatywnego doktadnie opisuje Magdalena Rewerenda: M. Rewerenda, Performatywne
archiwum teatru. Konsekwencje ,, Nie-Boskiej komedii. Szczqtkéw” Olivera Frljicia, Torun 2020.

462 \Wywiad poglebiony z Zuzanng Berednt i Anng Majewska, 6.04.2022.

463 [online:] https://www.powszechny.com/aktualnosci/oswiadczenie-ws-spektaklu-klatwa-w-rez-olivera-
frljicia-24-02-2017.html (dostep: 22.05.2022). Wszystkie o§wiadczenia Teatru dotyczace ,,Klatwy”
dostepne sa tutaj: https://www.powszechny.com/aktualnosci/oswiadczenia-teatru-ws-spektaklu-klatwa-i-
wydarzen-z-nim-zwiazanych.html/ (dostep: 22.05.2022).
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artystyczne, podejmujac trudne, niekoniecznie powszechnie akceptowane tematy’ 0.

Interesujaca w tym kontekscie wydaje si¢ opinia Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego. W komunikacie wydanym z tej okazji wyliczano ,,kontrowersje prawne”

(1), ktére wzbudzi¢ miat spektakl:

Czy tego rodzaju performans, taczacy dziatania artystyczne ze zniewazaniem
religii i naruszeniem najwyzszych wartosci Kosciota katolickiego, pozostaje
w zgodzie z art. 73 Konstytucji RP (wolno$¢ tworczosci artystycznej), czy nie
narusza on innych konstytucyjnych wartosci, zawartych w art. art. 30 (zasada
przyrodzonej godnosci), art. 32 (zasada rownosci, zakaz dyskryminacji), art. 37
(korzystanie z wolnosci i praw konstytucyjnych), art. 53 (wolno$¢ sumienia
1 wyznania), a wreszcie art. 2 (zasada demokratycznego panstwa prawa)? Zbada¢
1 oceni¢ to powinna trzecia wtadza, niezawista i stojaca na strazy poszanowania
prawa wywiedzionego z ducha i litery Konstytucji. Warto tez przy lekturze
ustawy zasadniczej zwroci¢ uwage na jej preambule, w ktdrej stanowiacy ja
Narod podkresla potrzebe zachowania przyrodzonej godnosci cztowieka,
a z poszanowania prawa do indywidualnej wolno$ci i obowigzku solidarno$ci

z innymi czyni ,,niewzruszong podstawe Rzeczypospolitej 4.

Znaczacy wydaje si¢ w tym konteksScie fakt, Zze uruchomione z urzedu $ledztwo
prokuratury dotyczyto wlasnie podejrzenia obrazy uczu¢ religijnych (m.in. seks oralny
z figura papieza, scena wieszania pomnika papieza, §cinanie krzyza). Zadnej refleksji —
ani zainteresowania wymiaru sprawiedliwos$ci 1 opinii publicznej — nie wywotat jednak
monolog o nienawi$ci do muzutmandéw w wykonaniu Jacka Belera. Aktor wyszukiwat

muzulmanow wsrod widzow, szarpal ich 1 mowit:

Jestem Polakiem, katolikiem, bede bronit tych wartosci. Widzimy, ze
cudzoziemcy, przede wszystkim muzutmanie, rozprzestrzeniaja si¢ po naszym
kraju jak choroba. (...) Znam tych ludzi, lubi¢ ich, szanuje, ale za kazdym razem,
jak podaje im reke, zadaje sobie pytanie: skad mozemy wiedzie¢, Zze nie sg
terrorystami? (...) Powiedzmy sobie jasno, nie wszyscy muzulmanie to

terrorysci, ale wszyscy terrorysci to muzulmanie®©,

464 [online:] https://www.powszechny.com/aktualnosci/oswiadczenie-ws-majowych-pokazow-spektaklu-
klatwa-i-wydarzen-z-nimi-zwiazanych-02-06-2017.html/ (dostep: 22.05.2022).

45 Komunikat ws. zaj$é przed Teatrem Powszechnym w Warszawie, [online:]
http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/komunikat-ws.-zajsc-przed-teatrem-powszechnym-w-warszawie-
7325.php/ (dostep: 21.05.2022).

468 Fragment monologu Jacka Belera w spektaklu ,,Klgtwa”.
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Okazuje si¢ wigc — €O dostrzegaja réwniez osoby zaangazowane w dzialania
krytyczno-instytucjonalne — ze wspodlczesna, rozproszona forma cenzury,
a w konsekwencji i autocenzury, operuje rozmaitymi narzedziami: ekonomicznymi,
politycznymi, spotecznymi, kulturowymi czy afektywnymi. W tekscie ,,.Cenzura
w afekcie” Grzegorz Niziotek wskazywal modele cenzury strukturalnej, ktore dziataja
,za pomocy afektywnej presji norm kulturowych, a nie instytucji politycznych*®’.
Poglebiong i wielowatkows dyskusj¢ na ten temat podjeto takze podczas konferencji
,Autocenzura i cenzura. Nowe ujecia”, zorganizowanej przez Katedre Teatru i Dramatu
Wydzialu Polonistyki UJ oraz redakcje ,,Didaskaliow. Gazety Teatralnej”. Wystapienia
wyglosili m.in. Agnieszka Jakimiak — o autocenzurze w kontekscie krytyki
instytucjonalnej, Weronika Szczawifiska — o fantazjach dotyczacych publicznosci,
skutkujacych cenzurg w instytucjach teatralnych, Piotr Olkusz — o (nie)mozliwos$ci
uprawiania alternatywnej sztuki w czasach upolitycznionych grantdéw czy Piotr
Dobrowolski — o ksztaltowaniu opinii publicznej jako formie cenzury. Referat na temat
wydarzen wokot spektaklu pod pierwotnym tytutem ,,Teren badan: Jezycjada” Agnieszki
Jakimiak w rezyserii Weroniki Szczawinskiej (ktoéry swoja premiere mial pod koniec
maja 2014 roku w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu) wygtosit tez Witold Mrozek.
W tym ostatnim przypadku cenzura przeprowadzona przez sad, opieratla si¢ na
argumentacji dotyczacej ochrony praw autorskich i patentowych.

Warto przypomnie¢, ze autorka ksigzek wchodzacych w sktad tytutowego cyklu,
Malgorzata Musierowicz, wniosta do sagdu pozew o naruszenie praw autorskich, dobr
osobistych 1 zarejestrowanego znaku towarowego ,,Jezycjada” (pisarka wystgpita do
urzedu patentowego o jego rejestracje dopiero kilka dni po premierze). Sprawa toczyta
si¢ z wylaczeniem jawnosci, a juz w lipcu tego samego roku sad, na wniosek pisarki,
zakazal wystawiania przedstawienia (do zakonczenia postgpowania sadowego, ktore
nadal trwa). Zarowno tworczynie, jak 1 dyrekcja Zamku nie zgadzaly si¢ z linig
argumentacji prawnikow Musierowicz. W oficjalnym o$§wiadczeniu dyrektorka instytucji

Anna Hryniewiecka pisata:

(...) dazenie do uniemozliwienia innym autorom tworzenia dziet inspirowanych
cudza tworczoscia jest proba ograniczania wolno$ci tworczej oraz przejawem
zwalczania zjawisk obecnych we wspotczesnej kulturze. Powyzsze dzialanie

stanowi przejaw braku zrozumienia sztuki wspotczesnej, ktora postuguje si¢

47 G. Niziotek, Cenzura w afekcie, ,, Teksty Drugie”, 2016, nr 4, s. 256-264.
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swobodnie cytatem, kliszami, stereotypami, zapozyczeniami z innych

utworow.*68

Hryniewiecka podkreslata, ze powiesci pisarki byly jedynie inspiracja do powstania
spektaklu. Stad jest on w zasadzie odrebnym dzietem w rozumieniu prawa autorskiego,
anie utworem zaleznym, na przyktad adaptacjg. Do podobnej opinii przychylata si¢ jedna
z najlepszych specjalistek w zakresie prawa wlasnosci intelektualnej, wspotpracujaca z
branza kreatywna i $rodowiskiem twoérczym adwokatka Magdalena Miernik*®®.
Zastrzezenia — tym razem do wniosku patentowego pisarki — ztozyta (bezskutecznie)
Weronika Szczawinska, argumentujac, ze autorem terminu ,Jezycjada” byt prof.
Zbigniew Raszewski, sam termin uzywany jest w jezyku potocznym, a zaden z tomow
cyklu Musierowicz nie zostal tak zatytutlowany. Tworczynie nie zgodzily si¢ takze
z zarzutem naruszenia dobr osobistych Musierowicz. Spektakl diagnozowat przekonania
na temat klasy $redniej, ktorej klasycznym i1 znanym w Poznaniu przykladem byla
fikcyjna rodzina Borejkoéw (spektakl, jeszcze przed wydaniem zakazu wystawiania, byt
grany na festiwalu w Niemczech pod tytutem ,Teren badan: Zastrzezony znak
towarowy”, a pozniej ,,Teren badan: literatura dziewczgca z poznanskich Jezyc”).

Agnieszka Jakimiak pisata:

My nie wysmiewamy si¢ (...) Z tego, jak napisana jest ,,Jezycjada”. Natomiast
faktycznie w do$¢ ironiczny sposéb podchodzimy do lgkow i upodoban, z jakich
zbudowana jest klasa $rednia, reprezentowana przez powiesciowa poznansko-
mieszczanska rodzing zamieszkata w kamienicy. W tym spektaklu moze si¢ ona

przejrze¢ w zwierciadle, w ktorym nie do konca chce si¢ przegladaé.*™

Sytuacja wokot ,,Jezycjady” pokazata, jak naduzywanie prawa wlasnosci intelektualnej
moze kregpowac wolnos¢ wypowiedzi. Niezaleznie od ostatecznego wyroku dlugotrwaty
proces sagdowy uniemozliwia eksploatacje spektaklu. Wydaje si¢, ze prawo autorskie
1 prawo patentowe sg w tym przypadku wykorzystywane instrumentalnie, jako pretekst

do zablokowania tresci, ktore po prostu nie spodobaly sie pisarce. Rok p6zniej podobng

468 Poznan. Ruszy! proces o naruszenie praw autorskich Malgorzaty Musierowicz, depesza PAP,
26.11.2015, [online:] https://e-teatr.pl/poznan-ruszyl-proces-o-naruszenie-praw-autorskich-malgorzaty-
musierowicz-a208775/ (dostep: 23.05.2022).

49 M. Miernik, Matgorzata Musierowicz walczy o prawa do ,,Jezycjady”, lookreatywni.pl, 8.12.2015;
[online:] https://lookreatywni.pl/baza-wiedzy/musierowicz-walczy-o-prawa-autorskie-do-jezycjady/
(dostep: 21.05.2022)

470 3. Majmurek, Nie wysmiewamy sie z ,,Jezycjady”. Rozmowa z Agnieszkq Jakimiak, ,,Dziennik Opinii
18.08.2015, [online:] http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/nie-wysmiewamy-sie-z-jezycjady.html
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strategie probowat wykorzysta¢ syn Violetty Villas. Za naruszenie dobr osobistych jego
I jego matki w spektaklu ,,Las Villas” stupskiego Nowego Teatru, domagat si¢ m.in.
zdjecia przedstawienia z afisza. ,,Ja chce, zeby to przedstawienie przestato istnie¢”*t —
mowit. W trakcie postgpowania poszerzyl takze pozew o kwestie braku zgody na
wykorzystanie w spektaklu piosenek Villas. Jak si¢ okazatlo — bezskutecznie: sad

w catos$ci oddalil roszczenia.

H. ...kapitalizm

Rozmaite zwigzki sztuki z kapitalizmem dobrze podsumowata Bojana Kunst
w ksigzce ,,Artysta w pracy. O pokrewienstwach sztuki i kapitalizmu*’2. Publikacja —
wydana w Polsce w 2016 roku — mocno wptyneta na ksztatt zaplecza teoretycznego osob
zajmujacych sie krytyka instytucjonalng w sztukach performatywnych. Kunst pokazuje
w niej bowiem, ze relacje sztuki i kapitalizmu wigza si¢ nie tylko ze zjawiskiem
komercjalizacji, cenzury ekonomicznej czy kwestii zarobkow w sztuce, ale dotykaja
takze podstawowych sposobow pracy artystystycznej. Swoja refleksje Kunst opiera na
tekstach wloskich postoperaistow (m.in. Maurizia Lazzarato, Paola Virno, Franca ,,Bifo”
Berardiego). Pozny kapitalizm, tzw. kapitalizm kognitywny, ktory oparty jest na wiedzy,
afektach, komunikacji 1 wymaga od pracownika cigglej kreatywnosci, zaangazowania,
elastycznosci i mobilnosci®”, przeksztatcil wspotczesne procesy i warunki produkcii.
Skutkuje to czesto — jak pokazuje autorka — wytraceniem przez sztuk¢ polityczna,
zaangazowang, krytycznego i1 emancypacyjnego potencjatu. W jaki sposob realizowac
postawe krytyczng, jesli gléwne narzedzia tworzenia sztuki politycznej (na przyktad
generowanie nowych pomysiow, szybkie reagowanie na rzeczywisto$¢ spoleczna,
szukanie nowych metod wspotdziatania) sg zarazem pozadanymi metodami pracy
w poznym kapitalizmie? Doda¢ trzeba, ze zyski czerpie si¢ dzi§ rowniez
z eksploatowania poczucia samorealizacji, che¢ci dziatania 1 zwigzanego z nim
entuzjazmu (dla wiekszosci pracownikéw sztuki pozostaje to zardwno glowng

motywacja, jak i gratyfikacja — zarobki nie sg tu w zadnej mierze konkurencyjne).

471 T, Czescik, Syn Violetty Villas chce pieniedzy od teatru. Nie podoba mu sie sztuka o matce, e-teatr.pl,
10.02.2017 [online:] https://e-teatr.pl/slupsk-po-pierwszej-rozprawie-ws-las-villas-w-nowym-a231727
472 B, Kunst, Artysta w pracy..., dz. cyt.

473 O koniecznosci hipermobilnosci pisata takze Marta Keil w kontekécie miedzynarodowego obiegu
sztuk performatywnych, ,.Didaskalia” nr 167/2020; [online:] https://didaskalia.pl/pl/artykul/praca-jest-
zawsze-gdzie-indziej?fbclid=IwAROqIWtym8jJixk4xi04e962ahrKa8 MFZIMaBtfn T5-J-
irtixv3W4lnskbU/(dostep: 22.05.2022).
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Dochodzi do tego przymus ciaglej produktywnosci. Jesli spojrzymy na zasady pracy
w teatrach instytucjonalnych to okaze si¢, ze funkcjonujg jak fabryki, realizujgce
premiery co miesigc, nastawione na spektakl-produkt, dziatajagce w nieustannym
pospiechu, eksploatujagce swoich pracownikoOw 1 zerujagce na pracy bezptatnej lub
niskoplatnej takiej jak wolontariaty i staze, bez miejsca na eksperyment artystyczny,

poszukiwania, badania, wreszcie btedy. Jak wskazuje Marta Keil,

[t]aka sytuacja nie musi wcale prowadzi¢ do komercjalizacji instytucji. Wprost
przeciwnie — mozemy mie¢ do czynienia ze znakomicie programowana,
progresywna instytucja, stawiajacg temat demokracji w centrum swoich
zainteresowan, ciekawie problematyzujaca nierdwnosci ekonomiczne

i spoteczne, ktora zarazem powiela schematy nieréwnosci i wyzysku we

wiasnym zespole.*’

Warto jednak jeszcze raz podkresli¢, ze chodzi tu nie tylko o zawtaszczenie efektow pracy
artystow (z jednej strony komercjalizujac je, z drugiej traktujac jako laboratorium nowych
praktyk lub jak wentyl bezpieczenstwa, kiedy krytyczne wobec status quo dziatania
legitymizuja 1 umacniaja obowigzujacy porzadek, a z czasem same zaczynajg
funkcjonowac jak produkt), ale takze o ksztaltowanie sposobu wytwarzania efektow,
w tym takze modeli nawigzywania relacji czy spgdzania wolnego czasu (czas pracy zlewa
si¢ z czasem wolnym). W odniesieniu do jednego z dominujacych sposobow wytwarzania
owych efektow, czyli hektycznej, nieprzerwanej aktywnosci, Bojana Kunst postuguje si¢
terminem ,,pseudoaktywno$é” przejetym od Slavoja Zizka, ktory rozumie jako dziatanie
po to, by dziata¢. Oznacza on poddawanie si¢ przymusowi ciagtej aktywnosci, ktora stata
si¢ dzi$ zdecydowanie bardziej wyniszczajgca 1 bezsensowna niz pasywnos¢. Bojana

Kunst stwierdza:

Stad wezwanie Alaina Badiou, by nie ustawaé¢ w odstanianiu nico$ci wydarzen.
Doprowadzito go ono do nastepujacej konkluzji zamykajacej manifest
afirmacjonizmu: ,,Lepiej nie robi¢ nic, niz pomaga¢ w tworzeniu form

uwidaczniania tego, co Imperium uznaje z gruntu za rzeczywiste”.*"

Autorka proponuje wiec, w §lad za francuskim filozofem, radykalng odmowg
przestrzegania obowigzujacych warunkdéw pracy — ciaglego wytwarzania coraz to

nowych produktow, nieprzerwanej mobilnosci i angazowania si¢ w nowe relacje. W tym

474 M. Keil, Wstep do wydania polskiego, [w:] B. Kunst, Artysta w pracy..., dz. cyt., s. 8.
475 B, Kunst, Artysta w pracy..., dz. cyt.
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kontekscie narzedziami buntu stajg si¢ takie postawy zwigzane z kategorig czasu, jak
spowolnienie czy lenistwo. Taka forma oporu jest jednak dost¢pna nielicznym tworcom,
tym o wzglednie stabilnej pozycji zawodowej. Prekarne warunki pracy wigkszosci
artystow zmuszajg do nieustannego poszukiwania i angazowania si¢ w nowe projekty.

Z pseudoaktywno$cig wigze si¢ oczywiscie wszechobecna dzi§ nadprodukcja,

ktorg w kontekscie uprawiania sztuki opisata Weronika Parfianowicz:

NADPRODUKCIJA jest wynikiem przenikni¢cia mechanizmow rynkowych do
wszystkich obszarow naszego zycia, pol twodrczosci, instytucji, w ktorych
pracujemy. Jest elementem systemu zerujacego na naszej aktywnosci, bo to
przede wszystkim ta ruchliwo$¢ — a nie tres¢ i sensy — generuje zyski. Kiedy sie
zatrzymamy, zmegczymy, staniemy z boku — stajemy si¢ dla systemu zbedni. Co
wigcej, jestesmy dla niego zbedni, gdy naszg energi¢ kierujemy tam, gdzie ma to
rzeczywiste znaczenie, na przyktad, kiedy zajmujemy si¢ tymi, ktorzy wymagaja
opieki, dzie¢mi i dorostymi. A zatem, produkujemy, bo musimy. (...)
Produkujemy, zeby zarobi¢ na zycie. Produkujemy, zeby nie straci¢ pracy.

Produkujemy, zeby zapewni¢ sobie namiastke stabilizacji.*’®

Refleksje na temat nadprodukcji w teatrze przyspieszyta pandemia koronawirusa.
W kroétkim filmie ,,Antyteatr”, ktory — podczas pierwszego lockdownu spowodowanego
pandemig — w ramach ,,Projektu Kwarantanna” Teatru Studio przygotowali Agnieszka
Jakimiak i Mateusz Atman, widzimy artystow siedzacych na kanapie i ogladajacych
nagranie jednego ze swoich spektakli. Napisy pod filmem méwia: ,,W bezproduktywnych
czasach / w obliczu nadprodukcji / zamiast produkowaé / reprodukuja / zamiast robié
nowe / ogladaja stare / ogladaja swoje”.

Niestety, 0 tym jakie moga by¢ konsekwencje podejmowania prob odejscia od
neoliberalnych regut produkcji sztuki, przekonat si¢ zespdt Biennale Warszawa. Ta
warszawska instytucja kultury zrezygnowata z produkcji efektownych eventow, a wiec
w pewnej mierze z wlasnej ,,widzialno$ci” w przestrzeni miasta i zajeta si¢ wytwarzaniem
wiedzy, stwarzaniem przestrzeni do laczenia sztuki z aktywizmem spotecznym,
spekulowaniem na temat przysztosci i mozliwych porzadkow spoteczno-ekonomicznych.
Decyzja Rady Miasta Stotecznego Warszawy we wrzesniu 2022 roku instytucja zostanie

przeksztatcona w Warszawskie Obserwatorium Kultury. Zmieni si¢ zarowno jej nazwa,

476 W. Parfianowicz, Nadprodukcja, ,,Dialog”, nr 1 (758), styczefi 2020; [online:] https://www.dialog-
pismo.pl/w-numerach/nadprodukcja
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jak i statut, a to — jak przekonywato §rodowisko artystyczne w apelu do wladz miasta®’’

— doprowadzi de facto do likwidacji Biennale w jego dotychczasowej formie. Duet kilka
lat wczesniej stracit takze Teatr Polski w Bydgoszczy — unikalny programowo sposob
prowadzenia teatru repertuarowego nie zostat zaakceptowany przez wladze miasta*’®.

Z kapitalizmem powiazany jest takze kryzys wyobrazni. Jak przekonuje Mark
Fisher, neoliberalny kapitalizm wytworzyt ,realizm kapitalistyczny” — ideologig, zbior
fantazmatéw, w ktorym kapitalizm wulegt daleko posunigtej naturalizacji
1 odhistorycznieniu. Stad tez nie jesteSmy w stanie wyobrazi¢ sobie alternatyw dla

obowiazujacego systemu*’®

, W ktorym jest on $cisle powigzany jest z porzadkiem
patriarchalnym i antropocentrycznym. Chodzi tu zardwno 0 rzeczywisto$¢ spoteczno-
polityczng 1 ekonomiczng, jak i zanurzone w niej reguly wytwarzania sztuki. Kryzys
wyobrazni w  odniesieniu do teatru — jak moéwiag Anna  Majewska
i Ida Slezak — mozna widzie¢ w trzech planach: niemoznosci wypracowania jezykow

artystycznych poszerzajacych pole tego, co mozliwe*°

; trudnos$ciach zwigzanych
z praktykowaniem alternatywnych form pracy i produkc;ji teatralnej (wcigz brakuje nam
strategii, ktore pozwolityby krytyczng refleksj¢ rozwing¢ w praktyke) oraz
nieskutecznos$ci — opartych na hermeneutyce podejrzen — krytycznych strategii badania

teatru*®l. Wokot tego tematu — i praktyk spekulatywnych*®? jako mozliwej drogi wyjscia

477 Apel o zaniechanie likwidacji Biennale Warszawa, [online:]
https://www.petycjeonline.com/ape_o_zaniechanie_planowanej_likwidacji_biennale_warszawa

478 Warto jednak wspomnieé, Ze prowadzony przez nich teatr — okrzykniety teatralng utopia — czeSciowo
pozostal nig tylko w deklaracjach. Pisal o tym m.in. Pawet Moscicki w oficjalnej publikacji
podsumowujacej dyrekcje Frackowiaka i Wodzinskiego (publikacje krytycznego tekstu mozna uznaé za
istotny gest autokrytyczny): teatr ,,emancypowat swoj zesp6t na poziomie artystycznym, aby na poziomie
pracowniczym trwa¢ w dominujacej logice. Co wigcej, biorac pod uwage zawrotng ilos¢ produkcji
zrealizowanych w trakcie trzech sezondw, mozna przypuszczac, ze te dwa aspekty nie tylko nie faczyty sie
ptynnie ze sobg, ale wrecz wzajemnie wykluczaty (im wigcej emancypacji na jednym poziomie, tym mniej
na innym)”. O aspekcie genderowym wspominata Adamiecka-Sitek: , Teatr startowal ze §wietnym
zespolem kuratorskim, ktory mial wspottworzy¢ jego program i w ktorego sktad wchodzity Marta Keil,
Agnieszka Jakimiak i Joanna Krakowska. Ale po pierwszym sezonie wspOipracowniczki dyrektorow
zniknety”. Zrodta: Adamiecka [online:] https://www.dwutygodnik.com/artykul/7279-trudne-slowo-
feminizm.html Moscicki: Pawel Moscicki Tezy o teatrze utopijnym, w: 2014/2015, 2015/2016, 2016/2017,
Teatr Polski w Bydgoszczy 2017.

479 M. Fisher, Realizm kapitalistyczny. Czy nie ma alternatywy?, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa,
Warszawa 2021.

480 Dominuje perspektywa retrofuturystycznej nostalgii i dystopii, a w konsekwencji trauma, ktora sytuuje
nas ,,jedynie, wobec tego, co odeszlo, (...) paralizujgc mozliwo$¢ dziatania wobec tego, co jest lub dopiero
moze nadejs¢” [cytat za]: A. Majewska, 1. Slezak, Co jesli?, ,,Dialog”, nr 1 (770), styczen 2021, [online:]
https://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/co-jesli (dostep: 22.05.2022).

41 TIch konsekwencja jest przedkladanie pragnienia, aby nasze sceptyczne antycypacje przyszto$ci
zrealizowaly sie (...), ponad wywrotowy polityczny potencjat, jaki moze nie$¢ ze sobg to, co, choc
nieoczekiwane, jest mozliwe”. Tamze.

482 O spekulacji szerzej pisze Witold Loska: W. Loska, Spekulacja jako polityka afektywna wobec kryzysu
wyobrazni, ,Dialog”, 1 (770), styczen 2021; [online:] https://www.dialog-pismo.pl/w-
numerach/spekulacja-jako-polityka-afektywna-wobec-kryzysu-wyobrazni/ (22.05.2022).
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z zamknigtego kota — krazyla przedrukowana w ,,.Dialogu” rozmowa Anny Majewskiej,
Ani Nowak, Magdaleny Ptasznik, Agaty Siniarskiej, Magdy Szpecht i Idy Slezak*®3.
Artystki dzielity si¢ w niej swoja praktyka tworczg, w ramach ktorej staraty si¢ ,,odmrazac
wyobrazni¢”. W tym konteks$cie praktyki spekulatywne mozna traktowac jako strategie
krytyczno-instytucjonalng. Kiedy przesledzimy dziatalnos$¢ pokolenia artystek i artystow
urodzonych w latach 80. 1 pdzniej, widoczne staje si¢, ze szukajg oni nowych sposobow
pracy w sztuce. Sposoby te — jesli sg mozliwe do realizacji — udowadniajg mozliwo$é
zmiany zarowno w teatrze, jak tez w systemie Kkapitalistycznym (ten sposob myslenia
konstytutywny jest wlasnie trzeciej fali krytyki instytucjonalnej).

Pozostale przemiany, zwigzane z neoliberalnym kapitalizmem, takie jak
zagrozenie szeroko rozumiang komercjalizacjg scen publicznych czy kwestia zarobkow,
sg rowniez podejmowane W ramach praktyk krytycznych. Trzydziesci lat po przemianie
ustrojowej jej teatralnym symbolem Joanna Krakowska uczynita spektakl ,, Tamara”
w rezyserii Macieja Wojtyszki z 1990 roku — przedstawienie symultaniczne,
rozgrywajace si¢ w przestrzeniach Palacu Kultury 1 Nauki, na ktérego punkcie
,zwariowalta cala stolica” — a takze, mocniej zakorzeniony w powszechnej pamigci,

29484

musical ,,Metro Komercjalizacja scen publicznych byla realnym 1 regularnie

powracajacym zagrozeniem podczas formutowania polityk kulturalnych po 1989 roku,
a jej logika (,,teatr musi na siebie zarabia¢”) echem cze¢sto zaskakujacych decyzji wtadz

samorzadowych, jak na przyktad uchwata Motonia. Dorota Buchwald tlumaczyta:

(...) erozja teatru publicznego — ktorej komercjalizacja jest jednym z aspektow —
ma miejsce, cho¢ odbywa si¢ nie tak spektakularnie. Jak mozna wykaza¢
statystyka, ktora przygotowujemy w naszym roczniku ,,Teatr w Polsce”, dotacje
dla teatrow pozostajg od lat na tym samym mniej wiecej poziomie mimo realnego
wzrostu cen i kosztow. De facto, wiec dotacje maleja i stanowig z roku na rok
coraz mniejsza czgs¢ budzetu. Od — przyjmijmy w niewielkim uproszczeniu —

100% w 1989 roku, do mniej wigcej 60—70% dzisiaj. T¢ brakujaca czgs¢ budzetu

483 A Majewska, A. Nowak i in., Poszerza¢ pole tego, co mozliwe, ,Dialog”, nr 1 (770), styczen 2021;
[online:] https://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/poszerzac-pole-tego-co-mozliwe/ (dostep:
21.05.2020).

484 J, Krakowska, Tamara, czyli pierwszy milion, [w:] J. Krakowska, Demokracja. Przedstawienia, Instytut
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2019, s. 17-75; (warto dodac, ze
w 2020 roku w Teatrze Studio odbyla si¢ premiera ,Powrotu Tamary” w rezyserii Cezarego
Tomaszewskiego. Tomaszewski wspomina 1 rekonstruuje spektakl Wojtyszki, idac tropem
przedstawionych w ,,Demokracja. Przedstawienia” rozpoznan Joanny Krakowskiej i rozwoju kapitalizmu
w latach 90. w Polsce, jednoczesnie jednak rozwijajac nieobecny w zasadzie w recepcji tamtego spektaklu
temat narodzin faszyzmu).
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teatry muszg wypracowac. Robig to na rozmaite sposoby. Po pierwsze, zmuszone
sa do utrzymania takich, a nie innych cen biletow, co jest odbierane przez spora
czg$¢ widzow jako powazna bariera ekonomiczna. Po drugie, w okre§lony
sposob mysla o repertuarze — na czyms trzeba zarobi¢, zeby na czym$§ mozna
bylo straci¢. Teatry wynajmuja swoje przestrzenie, sa zmuszane do aplikowania
do réznych grantow czy programdéw na dziatalnos¢ biezaca, bo bardzo czesto
dotacja z trudem pokrywa tzw. koszty state. Czgsto te programy majg swoje
tematy, ktore narzucajg teatrom kierunek dziatan artystycznych. (...) zmienia si¢
struktura zatrudnienia w teatrze. Nominalnie liczba zatrudnionych moze nawet
by¢ taka sama jak w sezonach poprzednich, ale co roku sukcesywnie ubywa
etatbw w zespotach artystycznych, a przybywa w zespolach kierowniczych
i pomocniczych. Powickszajg si¢ dziaty literackie, promocyjne, reklamowe,
ksiggowe. Pojawiajg si¢ nowe funkcje — menadzeréw projektow, pozyskiwaczy
grantéw, dramaturgdéw, edukatorow teatralnych etc. W sezonie 2012/2013 ubyto
200 etatow aktorskich w publicznych teatrach dramatycznych.*%

Temat okazat si¢ zywy w 2022 roku, kiedy przy okazji kandydatury Moniki Strzepki na

stanowisko dyrektorki Teatru Dramatycznego w Warszawie i jej listu otwartego do wtadz

Warszawy, dotyczacego wymagan formalnych przedstawionych w konkursie*®®,

ponownie wybrzmialo pytanie o to, czy dobra rezyserka na pewno bedzie dobra
dyrektorka, czy do zarzadzania teatrem nie sg jednak potrzebni menadzerowie.

W rozmowie z Jakubem Majmurkiem, Strzepka odpowiedziata:

Fantazja o menadzerach w teatrze przypomina mi fantazje¢ wtodarzy z lat 90.: ze
teraz mamy kapitalizm, Polacy si¢ bogaca i ci wzbogaceni przyjda do kultury
jako sponsorzy, i tak ja sfinansujg, ze wsparcie panstwa w zasadzie nie bedzie
potrzebne. Owszem, mamy swietne menadzerki i menadzerow kultury w Polsce,
ale ja na swojej drodze zawodowej nie spotkatam si¢ z przypadkiem, by takie
menadzerskie rozwigzania dobrze dzialaly bez szkody dla tworczosci. To sg —
na razie — wyjatki. Nie twierdzg, ze ten model nie moze dziata¢. Moze. Ale nie
moze by¢ modelem jedynym. Nie moge¢ by¢ efektywng liderka zespotu, jesli
jestem tylko zastgpczynia ,,prawdziwego dyrektora”. Musze wzia¢ pelng

odpowiedzialno§¢. Nie da si¢ wzig¢ ,.czesciowej odpowiedzialnosci” za

485 Jacek Kopcinski, Teatr to nie przedsiebiorstwo, ale przedsiewziecie, 250teatr.pl; [online:]
http://www.250teatr.pl/artykuly,225,teatr_to_nie_przedsiebiorstwo_ale_przedsiewziecie.html/ (dostep:
22.05.2022).

488 M. Strzepka, Warszawa. List otwarty rezyserki Moniki Strzepki, e-teatr.pl, 21.10.2021; [online:]
https://e-teatr.pl/warszawa-list-otwarty-rezyserki-moniki-strzepki-17871/ (dostgp: 22.05.2022).
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instytucje, ktorej podstawowe statutowe cele to cele tworcze, artystyczne
i kontakt z widzem. Nie moze, a przynajmniej nie powinno by¢ tak, ze jak
uruchamiamy konkurs na stanowisko dyrektora takiej placowki jak Teatr
Dramatyczny, to na dzien dobry eliminujemy osoby posiadajace wysokie
kompetencje artystyczne, a rozmawia¢ podczas przestuchania konkursowego
bedziemy z tymi, ktorzy maja zadbad, by spinata si¢ ksiegowos¢. Jasne, ona si¢
musi spina¢, ale nie mozna od tego zaczyna¢ myslenia o teatrze. A mam
wrazenie, ze tutaj zachodzi wiasnie taka prawidlowos¢. Naprawde¢ nie mam juz
sity wystuchiwac tresci w rodzaju, ze jesli jestem artystka, to pewnie jestem
pierdolnicta, a w najlepszym wypadku jestem oderwana od rzeczywistosci
i potrzebuj¢ duzego, powaznego dyrektora, zeby mnie pilnowal, bo inaczej, nie

wiem — rozpieprze kase na Vinted.*®

Waznym watkiem podejmowanym nieustannie w debacie $rodowiskowe;j
(niestety znacznie rzadziej w publicznej) sg zarobki w kulturze. Dotyczy to zard6wno
formy zatrudnienia, jak i wysoko$ci honorariow za prace. Wspomniana kandydatura
Moniki Strzgpki na dyrektorke Teatru Dramatycznego, odnowila dyskusj¢ na temat
powszechnej w srodowisku artystycznym pracy na umowach §mieciowych iich wplywie
na pozniejszg ocen¢ doswiadczenia zawodowego. W przypadku rezyserki chodzito
o wymdg minimum pigciu lat do§wiadczenia w kierowaniu zespotem — jako artystka
z dwudziestoletnim stazem kierowala zespolami artystycznymi, jednak nigdy nie
pracowata na etacie i nie zajmowata standardowych stanowisk kierowniczych. Wygrana
Strzepki w konkursie jest w tym wypadku precedensem. Do tej bowiem pory, w obawie
0 nieuznanie tego typu do§wiadczenia, kandydujacy na dyrektorskie stanowiska tworcy
dobierali sobie ,,do pary” kandydatoéw na dyrektora naczelnego, a siebie zglaszali na
stanowisko wicedyrektora ds. artystycznych. Poza tym, sytuacja artystow-freelancerow,
pracujacych na umowach o dzieto, niewidocznych dla systemu emerytalnego czy
zdrowotnego, dopiero niedawno zostata zauwazona jako sprawa wymagajaca pilnej
interwencji. Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego w dialogu ze

srodowiskiem artystycznym przygotowato ustaw¢ o uprawnieniach artysty

487 ). Majmurek, Strzgpka: Nie mam juz sity stuchad, ze jesli jestem artystkq, to jestem pierdolnieta i
rozpieprze kase, [online:] https://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/monika-strzepka-konkurs-dyrektorka-
teatr-dramatyczny-rozmowa-jakub-majmurek/ (dostgp: 22.05.2022).
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zawodowego. (projekt majacy zapewni¢ im m.in. sktadki na ubezpieczenia zdrowotne
i emerytalne, jest w trakcie procesu legislacyjnego)*e8,

Kwestia wysokos$ci honorariow podejmowana byta zarbwno w ramach dziatan
aktywistycznych, badawczych jak i artystycznych. W 2019 roku opublikowany zostat
raport  Ogodlnopolskiego  Zwigzku  Zawodowego  Inicjatywa  Pracownicza
przedstawiajacy poziom plac i warunki zatrudnienia w warszawskich publicznych
instytucjach kultury, w tym w teatrach instytucjonalnych. Okazato si¢, ze mediana ptac

jest tam — w poréwnaniu z catg gospodarkg — nizsza o 1,5 tys. zt. Autorzy raportu pisali:

[n]iecakceptowalne jest to, ze wskutek neoliberalizacji publicznych instytucji
kultury wymaga si¢ od nas wykonywania coraz wigcej naktadajacych si¢ na
siebie obowigzkow oraz elastycznego czasu pracy, a jednoczesnie zezwala na

postepujaca pauperyzacje nas i naszych rodzin.*®

Raport zwracat takze uwage na naduzywanie outsourcingu, zatrudnianie pracownikow
na umowach cywilno-prawnych mimo nieprzystajacego do tej formy zatrudnienia
charakteru pracy oraz brak transparentnosci w zasadach wynagradzania (CO stanowi
podstawe narzedzie prowadzonej w instytucjach kultury polityki: ,,dziel i rzadZ”). Temat
pojawia si¢ takze w spektaklach teatralnych. W ,,Kantor Downtown” (realizacja Jolanta
Janiczak, Joanna Krakowska, Magda Mosiewicz, Wiktor Rubin, Teatr Polski
w Bydgoszczy 2015), aktorka Marta Malikowska zdradza wysoko$¢ swojej pens;ji,
a nastepnie wchodzi na widownig i zacheca publicznos$¢ do napisania na jej ciele grubym
flamastrem kwoty, ktorg zarabiaja.

Lista podobnych przyktadéw jest dluzsza. W ,,Duchologii polskiej;” w rezyserii
Jakuba Skrzywanka aktorka Angelika Cegielska informowata, ze za grany wilasnie
spektakl otrzymuje wynagrodzenie w wysoko$ci dwustu ztotych. W ,,Mikro-Dziadach”
Anny Smolar Malikowska, cho¢ wymieniona w obsadzie, w ogoéle si¢ nie pojawia —
z ,offu” tlumaczy, ze w innym teatrze ma w tym samym czasie lepiej platne
przedstawienie. Podobnie w ,,Ewelina ptacze” Anny Karasinskiej: aktorzy (Maria Maj,
Adam Woronowicz, Rafal Mackowiak) graja stazystow, ktorzy graja aktoréw — ci ostatni

nie mogli pojawi¢ si¢ na scenie, bo w tym samym czasie zarabiaja w lepiej optacanych

488 Informacja aktualna w lutym 2022 roku. Projekt ustawy dostepny tutaj: www.artystazawodowy.pl/
(dostep: 21.05.2022).

489 Petna kultura — puste Konta. Raport, OZZ Inicjatywa Pracownicza, Warszawa 2019; [online:]
https://www.ozzip.pl/publikacje/ksiazki-i-broszury/item/2531-pelna-kultura-puste-konta-raport/
(dostep: 21.05.2022).
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przedsigwzigciach. Z kolei w ,Klatwie” Olivera Frljicia Barbara Wysocka pyta
o finansowe konsekwencje uprawiania teatru zaangazowanego: ,,Problem bedzie, jak mi
zamkng zaktad pracy i wypierdolg dyrektora na zbity ryj. Czy wtedy Oliver Frlji¢ zaptaci
za przedszkole, szkote i zarcie dla trojki moich dzieci?”*®. W ,,Slow motion” Anny
Smolar 1 Michata Buszewicza, spektaklu zrealizowanym przez Instytut Sztuk
Performatywnych i prezentowanym w wilenskim Lietuvos nacionalinis dramos teatras,
autorzy przedstawili na scenie realia pracy w polskim teatrze — przemianowujgc go na
galeri¢ sztuki pokazali nieréwno$¢ plac i przemoc ekonomiczng, a takze mobbing,
molestowanie seksualne i naduzycia wiadzy. Z kolei w spektaklu ,,Praca, praca” Ewy
Mikuty i Piotra Fronia z 2019 roku (Akademia Sztuk Teatralnych w Krakowie), rezyserka
dzielita si¢ swoim do$wiadczeniem zwigzanym z koniecznoscig znalezienia pracy na czas
odbywania asystentury przy spektaklu Michata Zadary — poniewaz asystentury zwykle
nie sg platne. Wszystkie te dzialania zrywaja z obowigzujaca do niedawna umowa
spoteczng. Polega ona — jak wskazywata Matgorzata Jacyno — na zanegowaniu motywacji
ekonomicznej, w celu uzyskania dystynktywnego spotecznego statusu, w tym przypadku
statusu artysty*°?,

W dyskusjach pojawia si¢ rowniez temat nierownosci ptacowych. Zespoty dwoch
kolektywow artystycznych, Instytutu Sztuk Performatywnych i1 Komuny//Warszawa,
w tekscie ,,0 bioroznorodno$¢ w teatrze” zwracaly uwage na problem wspomnianej juz

»clemnej materii $wiata sztuki’:

(...) na przyktad podmiotowa rola aktorow czy choreograféw — juz sie
wlasciwie realizuje, ale pozostaje w kolizji z ksztattem instytucji: nie zawsze
wigze si¢ z rozproszeniem hierarchii i zmiang obyczajéw finansowych.
W sytuacji niedoboru trzeba z wigksza troska dystrybuowaé dostgpne $rodki.
Stowem: polskiego teatru w perspektywie najblizszych sezondéw nie bedzie juz
chyba sta¢ na wygorowane stawki dla waskiego grona kilkudziesigciu artystow.
Trzeba w koncu powiedzie¢, ze pienigdze dla tych uprzywilejowanych nie biorg

si¢ znikad; by byly mozliwe, inni muszg by¢ optacani zle lub bardzo zle.**?

490 Na cze$é z tych spektakli wraz ze wspolautorka powotuje sie rowniez w tym artykule: Z. Matkowicz,
M. Patka, Instytucjonalne rewizje i (nie)prawdopodobne scenariusze. Polski teatr ,, autodiagnostyczny”,
»Zarzadzanie w kulturze”, 2018, t. 19, nr 4, s. 379-392; [online:] https://www.ejournals.eu/Zarzadzanie-
w-Kulturze/2018/19-4-2018/ (dostep: 21.05.2022).

491 Matgorzata Jacyno, lluzje codziennosci: O teorii socjologicznej Pierre’a Bourdieu, Wydawnictwo
IFiS PAN, Warszawa 1997.

492 Instytut Sztuk Performatywnych, Komuna//Warszawa, O bioréznorodnosé w teatrze,
dwutygodnik.com, nr 284, 06/2020; [online:] https://www.dwutygodnik.com/artykul/8992-o0-
bioroznorodnosc-w-teatrze.html/ (dostgp: 21.05.2022).
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|. Patriarchat

Agata Siwiak zwraca uwage na to, ze ,Kkapitalizm w polskim teatrze jest

szczegbdlng hybryda, pozostaje w duszacym uscisku z patriarchatem 1 pigtnem

99493

panszczyzny”**. Genderowy aspekt zwigzany z relacjami wladzy wydaje si¢ kluczowy

we wszystkich dziedzinach zycia spotecznego, takze w regutach rzadzacych swiatem

sztuk performatywnych. Lawina #MeToo w polskim teatrze jest w tym kontekscie

wydarzeniem bez precedensu. Amerykanska pisarka i feministka bell hooks*%

przytaczata jedna z definicji patriarchatu:

Jasna definicja patriarchatu, sformulowana przez psychoterapeut¢ Johna
Bradshawa w ksigzce ,,Tworcza moc mito$ci”, jest bardzo przydatna: ,,Stownik
definiuje ‘patriarchat’ jako ‘sposob spotecznej organizacji odznaczajacy sie
wyzszoscia ojca w grupie lub rodzinie zard6wno w roli domowej, jak
i religijnej’”. Patriarchat cechuje si¢ meska dominacja i sita. Bradshaw pisze
dalej, ze ,patriarchalne zasady nadal ksztaltuja wigkszo$¢ $Swiatowych
systemow religijnych, szkolnych i rodzinnych”. Opisujac najbardziej szkodliwe
z tych zasad, wymienia on ,$lepe postuszenstwo — fundament, na ktérym stoi
patriarchat, wyparcie wszystkich uczu¢ oprocz strachu, zniszczenie
indywidualnej sity woli oraz zwalczanie myslenia, jezeli tylko odbiega ono od

sposobu mys$lenia osoby bedacej autorytetem”.4%®

Wszystkie te zasady ztamane zostalty przez kobiety, ktore publicznie podzielily si¢

swoim doswiadczeniem przemocy i molestowania. Jeszcze w marcu 2019 roku

'”496

w internetowym performansie ,,Anchois Courage poruszony zostat temat kultury

milczenia, ktéra uniemozliwia zajg¢cie si¢ problemem na poziomie systemowym —
narzgdziem oporu staje si¢ plotka. Taka sytuacj¢ $wietnie opisata Anna Majewska:
0 przemocy wszyscy wiedza, ale jakby nie wiedzieli, a dzigki temu nie sg zmuszeni do

497

podjecia jakichkolwiek dziatan®™’. W listopadzie, kilka miesiecy po akcji ,,Anchois

498 Agata Siwiak, Zachwiany ekosystem. U zrédet przemocy w polskim teatrze, ,,Czas Kultury”, nr 4/2021,
s. 34.

4% Bell hooks to pseudonim Glorii Jean Watkins, ktéra domagata sig, zeby byt zapisywany matymi literami.
Jak ttumaczyta, chciata w ten sposdb skupi¢ uwage na swoich pracach, a nie na sobie.

49 pell hooks, Zrozumie¢ patriarchat, ttum. Katarzyna Ptecha; [online:]
http://codziennikfeministyczny.pl/zrozumiec-patriarchat/ (dostep: 21.05.2022).

4% Anchois Courage!, [online:] https://youtu.be/hzGLDC-jllw/ (dostep:22.05.2022).

497 Anna Majewska, Co wiedza wszyscy?, ,,Dialog”, nr 2 (759), luty 2019, http://www.dialog-pismo.pl/w-
numerach/co-wiedza-wszyscy (Dostep: 22.05.2022).
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Courage!”, mial miejsce pierwszy zbiorowy teatralny ,,coming out” — 16 pracownic
Teatru Bagatela w Krakowie wskazato sprawce z imienia i nazwiska, dyrektora
instytucji. Henryk Jacek Schoen seksualnie molestowat pracownice teatru przez ponad
dekade. Czesé z nich (Patrycja Bielecka, Alina Kaminska
1 Karolina Wieckowska) opowiedziata o swoim do$wiadczeniu publicznie, co spotkato
si¢ z bezprecedensowa reakcja srodowiska teatralnego: powstaty publiczne listy poparcia
1 solidarno$ci, wilasne oswiadczenia publikowaty teatry, zorganizowano spotkania,
konferencje, akcje w mediach spotecznoSciowych. Sprawa trafita na oktadki gazet,
a prezydent Krakowa Jacek Majchrowski — poczatkowo bagatelizujacy problem —
zmuszony zostal do odsunigcia dyrektora teatru od pracy na czas trwania $ledztwa. Jak
stwierdza Agata Adamiecka-Sitek, ,,[pJo raz pierwszy w historii polskiego teatru sprawie
dotyczacej] molestowania seksualnego nadano taka rangg, rozpoznajac w niej
fundamentalny problem spoteczny i systemowy problem teatru w Polsce”*%,

Rok pézniej Mariana Sadovska, aktorka przez dekad¢ zwigzana z O$rodkiem
Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice”, opublikowala w ,,Dwutygodniku™*%® tekst,
w ktorym opisywata wieloletnie ponizanie, przemoc psychiczng 1 fizyczna,
seksistowskie komentarze na temat swojego ciata, ktérych doswiadczyta ze strony
dyrektora os$rodka Wtlodzimierza Staniewskiego. Opisywala zasade, w ktorej
cztonkowie zespotu — gldwnie kobiety — musialy ,,stuzy¢” Staniewskiemu: prasowaé mu
koszule, gotowaé, sprzataé, a nawet masowac. Sladem Sadovskiej poszto jeszcze kilka
innych kobiet zwigzanych w przesztosci z ,,Gardzienicami”. Swoimi doswiadczeniami
podzielity si¢ m.in. Alicja Zmigrodzka, Joanna Wichowska, Agata Diduszko-
Zyglewska, Aleksandra Wroblewska, Agnieszka Blonska, Anita Bojarska i Elzbieta
Podlesna. Z kolei w lutym 2021 roku w ,,Duzym Formacie” ukazat si¢ reportaz Igi
Dzieciuchowicz®®, w ktorym autorka opisywata proces prob do spektaklu dyplomowego
w rezyserii Pawta Passiniego, realizowanego na Wydziale Teatru Tanca Akademii Sztuk
Teatralnych w Krakowie (wydzial ma siedzibe w Bytomiu). Passini prowadzit nocne,

indywidualne proby ze studentkami, poza budynkiem akademii, podczas ktérych

4% A Adamiecka-Sitek, Zmiana — teraz? Wywotujgc to, co nieuniknione, ,,Polish Theatre Journal”, 1-2
(7-8)/2019, s. 03.

4%9 M. Sadovska, Coming out, dwutygodnik.com, nr 292, 10/2020; [online:]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9125-coming-out.html/ (dostep: 22.05.2022).

500 |, Dzieciuchowicz, Rezyser i rozgwiazdy. Nocne proby z nagoscig do studenckiego dyplomu,
wyborcza.pl, ,,Duzy Format”, 8.02.2021; [online:]
https://wyborcza.pl/duzyformat/7,127290,26753312,nocne-proby-z-nagoscia-do-studenckiego-dyplomu-
tanczylam.html/ (dostep: 21.05.2022).
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wystepowaly nago, a rezyser fotografowat i nagrywat je bez ich zgody®®. Jaki$ czas
pézniej Anna Paliga, aktorka i absolwentka Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej
i Filmowej w Lodzi, we wpisie na Facebook’u zamies$cita opis przyktadowych
zachowan, ktorych dopuszczali si¢ wyktadowcy Filmowki: uderzenia w twarz z takg sila,
ze studentce poleciala z nosa krew, gryzienia, aby zademonstrowaé, jak powinna
wygladaé scena pozadania, negatywnych komentarzy na temat ciat studentéw, przymusu
rozbierania si¢ do naga. W przestrzeni publicznej zaczely pojawiac si¢ takze kolejne
podobne glosy oso6b zwigzanych ze Srodowiskiem teatralnym, roOwniez mezczyzn —
problem okazal si¢ powszechny.

W przeciwienstwie do stanowiska Doroty Sajewskiej, twierdzacej, ze w dyskusji
o #MeToo dominuje personalizacja przemocy skutkujaca ukryciem jej systemowego
charakteru®®?, uwazam, ze jest wrecz odwrotnie: rozwijajaca sic w ostatnich latach
refleksja na temat uwarunkowan przemocy w szkolach i instytucjach teatralnych
wskazuje wlasnie na jej systemowy charakter®®. Juz w 2018 roku, odwotujac sie do listu
otwartego obecnych i bytych performerek i performeréw wspotpracujacych z Janem
Fabrem, opisujacym przypadki mobbingu i molestowania seksualnego, ktorych
dopuszczat si¢ rezyser, Marta Keil wskazywata na przedstawione w liScie systemowe
mechanizmy ich wieloletniego instytucjonalnego usprawiedliwiania, przemilczania

i tuszowania®®*. Pytata tez o odpowiedzialnoéé polskiego srodowiska:

Odpowiedzialno$¢ lezy takze po naszej stronie: piszacych teksty krytyczne
1 analityczne, zapraszajacych na festiwale, przyznajacych nagrody, budujacych
pozycje danego tworcy czy twoérczyni badz instytucji i lekcewazacych
dochodzace do nas niepokojace sygnaty. Ile razy, zapraszajac spektakle Jana
Fabre’a, podejmowaliSmy probe sproblematyzowania uprzedmiotowionej
pozycji performerek w jego spektaklach i ich wpisywania w patriarchalne ramy?
Ile razy rozmawialismy o0 tym z performerkami? lle czasu (i miejsca w tekscie)

poswieciliSmy na rozmowe ze wspdlpracownicami ,,wielkiego artysty”, a ile na

%1 Na poczatku 2022 roku ukazata sie takze ksigzka Karoliny Korwin-Piotrowskiej ,,Wszyscy wiedzieli” —
reportaz o przemocy w teatrach i szkolach teatralnych. Warto podkresli¢ fakt obecnosci tego tematu w
sferze medialnej i publicznej, a nie wylgcznie w dyskusjach $rodowiskowych — postrzegam to jako
dziatanie sojusznicze.

502 D, Sajewska, Przemoc, obscenicznosé, powtorzenie, ,,Didaskalia”, nr 160/2020, [online:]
https://didaskalia.pl/pl/artykul/przemoc-obscenicznosc-powtorzenie/ (dostep: 21.05.2022).

508 Polemike z D. Sajewska na tamach ,,Didaskaliéw” podjety w tym zakresie: Z. Berendt, A. Majewska,
Przeslepione potencjalnosci: #MeToo i mozliwos¢ zmiany, ,,Didaskalia”, nr 161/2021, [online:]
https://didaskalia.pl/pl/artykul/przeslepione-potencjalnosci-metoo-i-mozliwosc-zmiany/ (dostgp:
21.05.2022).

04 M. Keil, My tez, ,,Didaskalia”, nr 148/2016, s. 6-11.
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rozmowe z nim, z gwiazda? Komu dajemy prawo i przestrzen do zabierania

gtosu, a komu ich odmawiamy?°%

Juz po ,,coming outach” dotyczacych Wlodzimierza Staniewskiego i ,,Gardzienic” Agata
Adamiecka-Sitek wskazywata, ze ,,(...) od lat wszyscy wiedzieliSmy”, a calg sytuacje
nazwala ,,systemowa $lepota”®. Odpowiedzialno$é za to, co dalej w tej sprawie sie
stanie (zar6wno w sprawie Gardzienic, jak tez w kwestii wypracowania odpowiedzi na
systemowg  przemoc), spoczywa na  calym  Srodowisku  teatralnym.
Na systemowy charakter przemocy wskazywata tez Monika Kwasniewska, analizujgc
korelacje pomiedzy przemocowym zachowaniem Staniewskiego a dominujacym
w polskim teatrze modelem rezysera-demiurga®®’. Ujawnity to z calg sita wypowiedzi
Sadovskiej, odnoszace si¢ do roznych form dziatalnosci osrodka. Aktorka pisata
o procesie edukacji, podczas ktorego dowarto$ciowywane byly praktyki zwigzane
z eksploatacjg i skrajng zaleznoscig aktoréw od rezysera, ale zwracata tez uwage na
sytuacj¢ ekonomiczng zespotu i1 warunki zatrudnienia, ktére ostabialy pozycje
negocjacyjna aktoréw i uprzywilejowywaty dyrektora®%®,

Wspotodpowiedzialnosé za tolerowanie przemocowych praktyk miata tez — jak
pokazuje Joanna Wichowska na przyktadzie srodowiska badawczego skupionego wokot

,Gardzienic” — bardziej prozaiczny charakter:

Poza tym to byla wymiana. Badacze i krytycy grzali si¢ w S$wietle
Staniewskiego, a on sam lubil mie¢ wokdét wptywowych ludzi. Wiaczat ich
w ten toksyczny krag rodzinny teatru Gardzienice. Trudno krytykowaé rodzing.
Mysle, ze chodzito tez, jak zwykle, o wtadze. Nie tylko dyrektor byt upojony
wladzg. Upojenie udzielato si¢ gosciom, ktorzy tam przyjezdzali, czuli si¢
dopuszczeni do waskiego kregu wtajemniczonych, wiedzieli wigcej niz cata
reszta ludzko$ci, mogli by¢ egzegetami. Otrzymywali w ten sposob wielka

wladze tworzenia znaczen, wybierania tego, o czym si¢ moOwi, a 0 czym si¢

505 Tamze, s. 7.

506 A, Adamiecka-Sitek, Od lat wiedzielismy [w:] Gardzienice. Coming outy [nowe glosy],
dwutygodnik.com,

nr 293, 10/2020, [online:] https://www.dwutygodnik.com/artykul/9162-gardzienice-coming-outy-nowe-
glosy.html (dostep: 21.05.2020).

507 W. Mrozek, Przemoc nie tylko w Gardzienicach. ,, Teatr nie jest miejscem, w ktérym sie glaszcze po
glowie”, wyborcza.pl, 15.10.2020; [online:] https://wyborcza.pl/7,75410,26394834,przemoc-nie-tylko-w-
gardzienicach-ekspertka-o-kulcie-mistrzow.html/ (dostep: 22.05.2020).

508 7. Berendt, A. Majewska, Przeslepione potencjalnosci. .., dz. cyt.
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milczy. Taka wladza moze zawr6ci¢ w glowie i nie pozwoli¢ dostrzec ciemne;j

strony badanego zjawiska.>%

Temat wybrzmiat rowniez w spektaklach, a wiele z nich to przedstawienia
zrealizowane w szkotach teatralnych. Cz¢$¢ pelni funkcje §wiadectw — tworczynie dzielg
si¢ na scenie realnymi do$wiadczeniami. W czytaniu performatywnym ,,Piesci”
Antoniny Sokolnicz w rezyserii Krystyny Duniec i Katarzyny Szyngiery, zrealizowanej
w ramach Sceny Niepodlegtych Kobiet w 2018 roku, w pewnym momencie odtwarzane
jest nagranie, w ktorym Szyngiera opowiada o byciu w dziecinstwie molestowang
seksualnie przez ksigdza, o probie gwattu, ktorej do§wiadczyta na studiach. Nastepnie
zestawia to z przyktadami przemocowych zachowan w teatrach, w ktorych pracowala

(czesto z podtekstem seksualnym), a takze z doswiadczeniem studiowania na krakowskiej

AST:

Dla mnie to jest historia, ktéra mnie do tej pory strasznie wkurwia po prostu.
I mam ochote to powiedzie¢ glosno, bardzo glosno, ze na zajeciach z rezyserii
Mikotaj Grabowski wtozyt mi reke pod spddnice. Nie byt to gest teoretycznie
seksualny, o podtekscie seksualnym. Tylko wlozyt mi reke i powiedziat (...) jesli
nie nauczysz si¢ prowokowac¢ swoich aktoréw i zmuszaé ich do przekraczania
granic, to nigdy nie bedziesz rezyserkg (...) Potozyt mi reke na udzie, nie dotykat
mojej cipki, ale pamigtam, ze byto to dla mnie do§wiadczenie totalne, ze nikt nie
zareagowal na to z mojego roku, ja tez nie zareagowatam (...) To do§wiadczenie

mnie bardzo zgnoito.**

To $wiadectwo pojawito si¢ jeszcze pozniej w spektaklu ,,Casting!” w jej rezyserii.
W przedstawieniu — dotyczacym egzaminow teatralnych i aktorskich castingdw
widzianych z perspektywy relacji wladzy — aktorki odtwarzaja takze telefoniczne
rozmowy do kolezanek-aktorek i ciesza si¢ z opowiadanych przez nie historii
0 molestowaniu i przemocy. Stanowia one atrakcyjny materiat do przetworzenia
w przedstawieniu. Artystki — jak wskazuje Monika Kwasniewska — stawiajg wigc
pytanie, czy zbijanie kapitatu symbolicznego na traumatycznych przezyciach znajomych

aktorek nie jest przypadkiem ambiwalentne: ,,[r]ealizujac pracg artystyczng o #MeToo,

509 P, Siegien, Wichowska: Gardzienice nie sq wcale wyjqgtkowe, jesli chodzi o naduzycia,
krytykapolityczna.pl, 14.10.2020; [online:] https://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/joanna-wichowska-
gardzienice-polski-teatr-przemoc-naduzycia-rozmowa/ (dostep: 21.05.2022).

10 K. Duniec (rez.), K. Szyngiera (rez.), Pigs¢, Antonina Sokolnicz, czytanie performatywne, [online:]
https://youtu.be/37uSIdH8b51/ (dostep: 21.05.2022).
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raczej zyska si¢ aprobate, robigc #MeToo — ryzykuje si¢ utratg pracy, srodowiskowym

ostracyzmem, wieloletnim procesem™>*,

Na zajeciach Igi Ganczarczyk w krakowskim AST powstat tekst Michata Telegi

7®12 W ktérym autor zmiksowal wypowiedzi

»Aktorki, czyli przepraszam, ze dotykam
studentek aktorstwa na zadane przez niego pytania, m.in. ,,Czy widzisz rdznic¢ mi¢dzy
rezyserkami a rezyserami w pracy?”, ,,Czy kiedykolwiek doswiadczytas gestow, ktore
przekraczatyby granice cielesnosci, a ktore nie byty konieczne do zaistnienia w pracy?”,
»Czy widzisz roznice w traktowaniu me¢zczyzn i kobiet na zajeciach, probach,
warsztatach?”, ,,Jak wobec mtodej kobiety wkraczajacej w zycie srodowiska teatralnego
— zachowuyjg si¢ dyrektorzy teatréw, rezyserzy z zewnatrz?”.

W Otellu” w rezyserii Wiktora Baginskiego, zrealizowanym w AST
w Krakowie, aktorka Natalia Bielecka opowiada o imprezie, ktora spedzita
z pozostalymi tworcami spektaklu, po ktorej jej sceniczny partner zgwalcit ja.
Relacjonuje, ze kiedy dowiedziat si¢ o tym rezyser, powiedzial jej, ze powinna przekué
to do$wiadczenie w sztuke. Umieszczenie procesu powstawania spektaklu w centrum
scenicznej narracji sprawia, ze opowies¢ Bieleckiej brzmi bardzo przekonujaco —
publiczno$¢ traci wigc orientacje, co jest fikcja, a co rzeczywistoscig. Dzigki temu
zabiegowi realizatorom udaje sie przekonujaco opowiedzie¢
o gwalcie, a przede wszystkim wskaza¢ na prawdopodobnie powtarzajaca si¢ sytuacje,
w ktorej ofiara jest zmuszona do pozostawania w relacji zawodowej — a na scenie
w bliskim kontakcie fizycznym — z przemocowcem.

W ,,nosexnosolo” Agnieszki Jakimiak tworcy opowiadaja o wydarzeniach, do
ktérych dochodzito podczas pracy nad spektaklami Jana Fabre’a. Jak mowita Jakimiak,
kontekst zagraniczny pomagat: ,,(...) dla szerszej publiczno$ci w Polsce Fabre jest
postacig abstrakcyjng, ale same mechanizmy przemocy juz nie. Zamiast personalnej
wycieczki, widzki i widzowie wychwytywali schematy zachowan™!3. Podobng strategie

zastosowata Weronika Szczawinska w zrealizowanym w Akademii Teatralnej

511 M. Kwasniewska, Swiadectwa czy/i spektakle?, ,Dialog”, nr 2 (759), luty 2020, [online:]
https://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/swiadectwa-czyi-spektakle/ (dostep: 21.05.2022).

512 M. Telega, Aktorki, czyli przepraszam, Ze dotykam, ,,Polish Theatre Journal”, 1-2(7-8)/2019, [online:]
https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/208/957/ (dostep: 21.05.2022). Na
podstawie tekstu Telegi powstat takze spektakl telewizyjny w rezyserii Magdaleny Lazarkiewicz —
przedstawienie dyplomowe na kierunku aktorstwa filmowego w Akademii Filmowej AMA Film
Academy.

513 p. Gulda, W polskim teatrze na pewne zachowania nie bedzie juz przyzwolenia, wyborcza.pl —
Trojmiasto, 26.07.2021; [online:] https://trojmiasto.wyborcza.pl/trojmiasto/7,35612,27360901,w-
polskim-teatrze-na-pewne-zachowania-nie-bedzie-juz-przyzwolenia.html/ (dostep: 21.05.2022).
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w Warszawie spektaklu dyplomowym ,,Klub”. O mechanizmach stojacych za akceptacja
przemocy i jej przemilczaniem opowiedziata przez pryzmat skandalu wokot Akademii
Szwedzkiej. Okazato si¢, ze powigzany z nig Jean Claude Arnault, wazna postac
francusko-szwedzkiej kultury, przez lata molestowat i gwalcit kobiety.

#MeToo stematyzowane zostato réwniez w innym dyplomie zrealizowanym
w krakowskiej Akademii Sztuk Teatralnych, ,#Gwatt na Lukrecji” w rezyserii Marcina
Libera®, w ktorym tworcy scharakteryzowali , kulture gwattu” — obowiazujace normy
spoteczne 1 przekonania, ktére doprowadzaja do przemocy seksualnej, a pozniej
legitymizuja ja i trywializuja. Podobny watek pojawia si¢ w ,,Klatwie” Olivera Frljicia.
Klara Bielawka — zaraz po scenie, w ktorej byta bita — wykrzykuje:

Podobato si¢? Taka ,,Klatwa” Wyspianskiego? Cata gromada na scenie upokarza
jedna aktorke i zmusza ja do odegrania zenujacej roli? Tarzam si¢ na scenie,
jestem malowana jak krowa, a koledzy si¢ pod$Smiechuja. Performowanie, kurwa,
tozsamosci. Tylko jakim$ trafem to kobieta zawsze laduje na kolanach, ciagnie

pale i jest gwalcona w tym, kurwa, nowoczesnym autoreferencyjnym teatrze>*°,

WypowiedZ Bielawki podkresla wyraznie, Ze teatr reprodukuje patriarchalne relacje
wladzy 1 stosuje zakamuflowane narzedzia przemocowe. Okazuje si¢ jednocze$nie
instytucja trudng do zreformowania, poniewaz zaskakujaco czesto wyraza poglad
(wypowiadany otwarcie lub dyskretnie), ze hierarchiczne struktury — i patriarchalne

relacje wladzy — gwarantuja powstawanie dziet artystycznych wysokiej jakosci.

J. Hierarchie

514 Kulisy powstawania spektaklu przedstawita Martyna Wawrzyniak: M. Wawrzyniak, Opis
doswiadczenia pracy przy ,, #Gwalcie na Lukrecji”, ,,Didaskalia”, nr 151-152/2019, s. 11-23. Prezentuje w
nim interesujacy w kontekscie #MeToo aspekt przemyslen czgsci zespotu na temat akcji, ktore nie znalazly
odzwierciedlenia na scenie: ,,Studentki i studenci byli w wigkszosci bardzo sceptycznie nastawieni wobec
samego ruchu. Mimo ze cz¢$¢ z nich, zar6wno dziewczyn, jak i chtopcow, wyrazata rodzaj wspotczucia
wobec ofiar gwaltow, to w wigkszosci uwazali oni publikowanie swoich zwierzen i doswiadczen na
portalach spoleczno$ciowych za akt ekshibicjonistyczny. Padaly sformutowania, ze jezeli kto$ jest ofiarg,
nie powinien si¢ z tym obnosi¢, poniewaz tego rodzaju wyznania §wiadczg o stabosci i domaganiu si¢
wzgledow. Argumentowano rowniez, ze trudno daé wiare takiemu $wiadectwu, skoro jest publikowane w
internecie przez kazdego, kto ma na to ochote, a jego wiarygodno$¢ nie jest w zaden sposob weryfikowana.
Studenci i studentki réwniez jasno deklarowali, ze nie widza zwiazku pomigdzy seksistowskimi
zaczepkami na ulicy a np. brutalnym gwattem”. Z kolei Marcin Liber powiedzial, ze jest ,,zme¢czony i
chcialby w swojej karierze zrobi¢ wzruszajacy spektakl o cierpieniu kobiet”, s. 11-12.

515 Q. Frlji¢ (rez.), Klgtwa, Teatr Powszechny w Warszawie.
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W ,.Chamstwie” Kacper Pobtocki opisuje, jak przemoc z okresu gospodarki
folwarczno-panszczyznianej wptyneta na ksztalt wspolczesnych relacji — zarowno w
pracy, jak i w rodzinach. Dokonuje przy tym znaczacego przeniesienia. Pokazuje, ze to,
co organizowato spoteczenstwo éwczesnej Polski, to relacja stuzebnosci: ,,(...) to, jakich
(oraz ilu) masz shluzacych, mowi najwigcej o tym, kim jeste§. Pozostajesz czeScig
spoteczenstwa, osobag spotecznie zywa tylko w relacji stuzebnej. Jako pan wobec

shugi”®®. Kategorie panskosci i shuzebnosci byly istotniejsze niz podziat na stany:

Hierarchia nie byla ustalona raz na zawsze, musiata by¢ ustanawiana wciaz na
nowo: istniata tylko w relacjach mi¢dzyludzkich. (...) Szlachcic zagonowy nosit
gltowe wyzej od ekonomoéw i innych stug, ale urzednicy z dworu tez mogli sobie
popanowac¢ — potrzebowali tylko kogo$ o bardziej podrzednym statusie, na
przyktad chtopa. Ale iten byt w stanie zrekompensowaé sobie upokorzenia,

musiat jedynie znalez¢ kogos$ jeszcze stabszego.®

Psycholozka Marta Niedzwiecka opisywala spoleczenstwo patriarchalne wtasnie jako

oparte na dzieleniu i hierarchii:

[Marion] Woodman uchwycita esencj¢ patriarchatu jako koncepcji kulturowe;j,
ktorej podstawowym narzgdziem jest dzielenie. (...) Patriarchat charakteryzuje
takze wladza, kontrola, przemoc (w tym instytucjonalna) i ich przerozne
realizacje. Patriarchat ma sprawdzone sposoby, by zarzadza¢ ludzmi bez
poszanowania dla nich i uznania ich podmiotowosci. Ze wzglgdu na to, ze
,»czynnik ludzki” jest mato wazny — liczy si¢ pryncypium, ktore czesto przyjmuje
forme sztywnego dogmatu lub ortodoksji i sprawia, ze nie probuje si¢
kogokolwiek zrozumie¢ czy tez si¢ dogada¢. Ten sposob organizacji
rzeczywistosci, zaréwno zewnetrznej, jak 1 wewngtrznej, jest niechetny
roéznorodnosci, polifonii watkéw, poniewaz one niosg zagrozenie utratg kontroli,
odstepstwem, herezja. (...) jedng z cech patriarchatu jest umitowanie hierarchii
jako medium dla autorytetu. Autorytetu, ktory nie wynika z sity charakteru,
wiedzy i doswiadczen, dokonan, ktore odnosza si¢ do najwazniejszych wartosci

humanizmu, tylko z miejsca w hierarchii wtasnie.>®

516 K. Pobtocki, Chamstwo, Wydawnictwo Czarne, (b.m.) 2021, s. 103.

517 Tamze, s. 108.

518 U. Pieczek, Roznorodnosé zamiast hierarchii. Psycholozka Marta Nied?wiecka w rozmowie z Urszulg
Pieczek, ,,Miesigcznik Znak™ nr 789, 2/2021; [online:]
https://www.miesiecznik.znak.com.pl/niedzwiecka-pieczek-roznorodnosc-zamiast-hierarchii/ (dostep:
21.05.2022).
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Dopiero w tej perspektywie Poblocki prezentuje pozycj¢ kobiet:

(...) wrodzinach chtopskich wtadzg nad kobietami, czeladzig oraz nastoletnimi
dzie¢mi (...) sprawowala reka chlopa. Gdy zamykaty si¢ drzwi wloscianskiego
domu, wladza czy to ojca, czy meza stawata si¢ absolutna. Jak pisze historyk
0 panszczyznianym gospodarstwie chiopskim: ,,Rysuje si¢ nam wigc sylwetka
rodziny (familia) w rzymskim sensie tego stowa”. Kobiety przysposabiano nie

tylko do pracy na rzecz pana we dworze, ale tez pana w domu.>°

Obowiazki stuzebne, ktore wykonywaty zwykle kobiety, chtopi postrzegali jako mniej
godny rodzaj pracy, blizszy niewolnictwu. ,,Stad z biegiem czasu stuzebnos$¢ 1 kobiecos¢
staly si¢ tozsame. Stuzebno$¢ weszta kobietom dostownie w krew, staly si¢ one
uciele$nieniem podrzedno$ci jako takiej?°. Poblocki pokazuje, ze tak jak system
plantacyjny w obu Amerykach opierat si¢ na przekonaniu o podrzednos$ci 0séb z ciemng
karnacja, tak fundamentem porzadku folwarczno-patriarchalnego w 6wczesnej Polsce
byto przekonanie o wrodzonej podrzednosci kobiet®?!. Historyczna narracja splata sie tu
ze wspomnianymi wyzej przypadkami przemocy (w tym przemocy seksualnej) wobec
kobiet, rozumianej nie jako problem jednostkowy, ale systemowy. W jednym
z wywiadow Pobtocki przywotywal figure patriarchy, ojca, wokot ktorego — zar6wno

w przestrzeni realnej jak i symbolicznej — ogniskuje si¢ wtadza:

Panszczyzna stworzyla tu spoleczenstwo patriarchalne oparte na wtadzy ojcow,
i ono ciagle trwa w Polsce. (...) To jest obecne w strukturze makro: mamy
ojczyzng, ktorej nadaje spdjnosé figura ojca narodu. To ona jest kulminacja
kariery politycznej w Polsce: obojetnie, czy to jest naczelnik panstwa, pierwszy
sekretarz, prezydent, papiez, czy prezes. (...) W skali mikro masz z kolei

wszystkich malych despotéw trzymajacych swoje rodziny w garsci.®?

518 K. Pobtocki, Chamstwo..., dz. cyt., s. 108.

520 Tamze, s. 108.

521 Patriarchat znajdowal rowniez oparcie w nauczaniu Ko$ciota katolickiego. Wsrod wypowiedzi waznych
postaci chrzescijanstwa na temat kobiet mozna znalez¢ takie, jak Tomasza z Akwinu, ktory pisat: ,,W
odniesieniu do natury partykularnej kobieta jest czyms niedosztym i niewydarzonym. Czemu? Bo tkwigca
W nasieniu sita czynna zmierza do utworzenia czego$ doskonatego: podobnego do siebie co do pici meskie;j.
A ze rodzi si¢ kobieta, dzieje si¢ to albo z powodu stabosci sity czynnej, albo z powodu jakiej$
niedyspozycji materii (...)” (zrédto: Suma Teologiczna §w. Tomasza z Akwinu, tom 7, zag. 92, art. 1.) albo
»(...) mgzczyzna jest poczatkiem i celem kobiety, tak jak Bog jest poczatkiem i celem catego stworzenia”
(zr6dto: Suma Teologiczna $w. Tomasza z Akwinu, tom 7, zag. 93, art. 4).

522 3. Majmurek, W Polszcze tylko pan byt prawdziwym czlowiekiem [rozmowa z Kacprem Poblockim],
krytykapolityczna.pl, 5.06.2021; [online:] https://krytykapolityczna.pl/kultura/czytaj-dalej/poblocki-
majmurek-wywiad-chamstwo/ (dostep: 21.05.2022).
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Analogia z sytuacjg w polskich teatrach wydaje si¢ dos¢ czytelna. Wtadze sprawuja
w nich osoby z najwigkszym umocowaniem symbolicznym i formalnym, glownie
mezcezyzni. Prowadzi ona do tworzenia i podtrzymywania hierarchicznych zaleznosci.
Rezyserzy maja witadze nad aktorami, dyrektorzy nad zespolem artystycznym
I administracyjnym, politycy-organizatorzy teatrow nad dyrektorami. Krytyka
instytucjonalna stematyzowata rowniez te aspekty teatralnych praktyk.

W przedstawieniu-koncercie — ,,Spektaklu dyplomowym, czyli kilka piosenek
o przemocy w teatrze” Teatru Nowego Proxima w Krakowie z 2020 roku — kazda
wykonywana na scenie piosenka opowiada o innym rodzaju przemocy i naduzyciach
wladzy obecnych w teatrze, m.in. o nepotyzmie dyrektoréw scen, o sytuacji
ekonomicznej mtodych artystow, o molestowaniu seksualnym czy przemocy w szkotach
teatralnych. Cho¢ tematy sa jedynie sygnalizowane i dalej niepogl¢biane, pojawia si¢
kilka ciekawych watkow do tej pory stabo obecnych w dyskusji, ktore — jak zauwazata
Monika Kwasniewska — ,,pozwalaja przekroczy¢ (...) heteroseksualng matryce z meskim
sprawca i kobieca ofiarg”®?3, Jeden z aktorow — Tobiasz Berg — opowiada na przyktad
o imprezie, na ktorej dyrektor teatru, w ktorym pracowal nad spektaklem, natarczywie go
podrywal, aby kilka scen podzniej stwierdzi¢: ,jnadal musimy ciagnaé fujary za
przystowiowe solo”. Rezyserka Karolina Szczypek opisuje z kolei przemocowe metody
pracy rezyserki, u ktorej robita trzy asystentury®?*. Przemoc stosowana przez kobiety to
kolejny watek, ktory — cho¢ pojawiajacy si¢ w plotkach — jest stabo obecny
w dyskusjach publicznych. Pokazuje on, ze mamy tu do czynienia rowniez z problemem
systemowym, w ktorym pozycja usprawiedliwia naduzycia i jest z nimi silnie powigzana.
Podczas wywiadu poglebionego Agata Siwiak stwierdzita: ,,Wiele osob, ktore dziata na
rzecz bardziej demokratycznego teatru, przeciwko skostnialym hierarchiom,
patriarchatowi i przemocy (...) powiela je, kiedy dostaje wtadzg. (...) Wtadza uwodzi —
i mezczyzn, i kobiety’®%,

Z kolei zrealizowany na Litwie spektakl ,,Slow motion” Michatla Buszewicza
I Anny Smolar opisuje fenomen wtadzy na przyktadzie galerii sztuki: uznany tworca,
ktory przed laty dopuscit si¢ naduzy¢ seksualnych wobec wspotpracujacej z nim artystki,

dzi§ przygotowuje wystawe w kooperacji z mlodg debiutantkg. W spektaklu

523 Monika Kwaséniewska, Czy mam prawo do watpliwosci?, ,,Didaskalia” nr 161/2021, [online:]
https://didaskalia.pl/pl/artykul/czy-mam-prawo-do-watpliwosci (dostep: 22.05.2022).

524 Tamze.

525 Wywiad poglebiony z Agatg Siwiak, 5.04.2022.
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przedstawione zostaly takie znormalizowane formy opresji, jak pomijanie,
oniesmielanie czy dyscyplinowanie pracownikow galerii. Istotny pozostaje takze watek
artysty, ktory jawnie lekcewazy zasady wspOlpracy wprowadzone w instytucji — tak,
jakby go nie dotyczyly. Ze strony dyrekcji galerii nie spotykaja go zadne konsekwencje,
ma przeciez zbyt silng pozycje. Piotr Morawski, dostrzegajac analogi¢ do rzeczywistos$ci
polskich instytucji teatralnych, pytal:

Co jednak, jesli pojawi si¢ taki Artysta A, ktory — owszem — zapewne podpisze

podobne zobowigzanie, jednak bez zamiaru jego respektowania? Co si¢ stanie,

kiedy — jak w ,,Slow Motion” — wyrzucanie takiego artysty nie bedzie lezato

W niczyim interesie? Zwtaszcza tuz przed premierg lub wernisazem? I co zrobic,

by krytyka instytucjonalna, niewatpliwie majaca ogromne zastugi dziedzina

refleksji, nie stata si¢ narzedziem dziatan promocyjnych instytucji teatralnych,

pozwalajacym na snucie gladkiej opowiesci na wlasny temat?°2

Niewykluczone, ze mozna tu odnalez¢ analogi¢ do ,,Porozumienia” — rocznego projektu
interwencyjnego (z 2018 roku) realizowanego przez Agate Adamiecka-Sitek, Marte Keil
i Igora Stokfiszewskiego w Teatrze Powszechnym w Warszawie. Celem dziatania byto
kooperatywne wypracowanie zbioru zasad, angazujace wszystkich zainteresowanych
pracownikow 1 wspolpracownikow teatru — nowej tozsamosci teatru, opartej na
zalozeniach demokratycznej instytucji kultury. Proces ten polegat na stworzeniu
jednolitego programu — kontraktu — odzwierciedlajacego sposob postrzegania teatru
przez pracownikéw, a nastgpnie przeniesieniu Wwypracowanego porozumienia, do
procedur i zasad obowigzujacych w instytucji. Efektem pracy bylo ustanowienie Teatru
Powszechnego, feministyczng instytucja kultury. Wymagajacy proces polegal na
przeprowadzeniu ponad pigédziesigciu wywiadéw indywidualnych z pracownikami
1 wspolpracownikami teatru, w ktorych pytano m.in. o sytuacj¢ panujaca w teatrze,
o postulaty zwigzane z jakosScig pracy czy funkcjami spolecznymi instytucji.
Przeanalizowano takze dokumenty regulujace prace teatru. Nastgpnie wynegocjowano
ksztatt dwoch dokumentéw: ,,Regulaminu Rady Artystyczno-Programowej Teatru
Powszechnego im. Zygmunta Hiibnera w Warszawie” oraz ,,Zasad wspolpracy tworczyn
1 tworcow z Teatrem Powszechnym im. Zygmunta Hiibnera

w Warszawie”. Przygotowano takze tekst programowy ,,Feminizacja — demokracja —

52 p, Morawski, Bezpieczne miejsce?, dwutygodnik.com, nr 331, 04/2022; [online:]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/8694-bezpieczne-miejsce.html
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praca. W strong uspolecznionej instytucji kultury” oraz manifest ,,Teatr Powszechny —
feministyczna instytucja kultury”®?’. Byl to pierwszy i jak dotad jedyny taki proces,

przeprowadzony w publicznym teatrze repertuarowym. O ,,Porozumieniu” rozmawiano

podczas spotkania ,Narzedzia pana nigdy nie rozmontuja panskiego domu’®?8

zorganizowanego przez Pracowni¢ Dramaturgiczng. Padlo tam pytanie o opdr przed

wprowadzaniem zmian, na ktore odpowiedziata Agata Adamiecka-Sitek:

(...) ustanowi¢ Kodeks Etyki (...) [w szkole teatralnej — przyp. aut.], to wbrew
pozorom jest tatwiejsze niz dobra¢ si¢ do struktur wtadzy zapisanych po prostu
w tradycji teatralnej, niepisanych i nienazwanych (...) To zadanie na dlugie lata.
(...) Nie jest tajemnica i moge powiedzie¢ to jasno, ze wtedy, kiedy
prowadziliSmy proces ,,Porozumienia”, w tym czasie rozpoczela si¢ praca
Krystiana Lupy nad jego wybitnym przedstawieniem ,,Capri” (...) Oczywiscie
wigzala si¢ ona ze wszystkim tym, z czym wiaze si¢ praca Krystiana Lupy
w teatrze. Teatr byl podporzadkowany tej pracy przez dlugie — dluzsze niz
zaplanowano — miesigce, wszystko zostato wywrocone do gory nogami, budzet
spektaklu ostatecznie byt o wiele wyzszy, czas produkcji byt o wiele dluzszy. To
sg oczywiscie procesy, ktore wplywaja na wszystkich pracownikow, tworcow
itd. Byly ogromne napigcia z tym zwigzane i na przyktad byly tez momenty —
w sytuacjach dyskutowania tego porozumienia — bardzo przetomowych
identyfikacji najrézniejszych przemocowych mechanizméw. (...) Nam bardzo
zalezatlo na tym, zeby si¢ podzieli¢ jako$ tym doswiadczeniem, by¢ moze
opracowa¢ do druku te rozmowy, ale to juz na przyklad nie byto mozliwe.
Wiasnie dlatego, ze by¢ moze okazato si¢ zbyt trudne, zbyt rewolucyjne. (...) To

sg wlasnie mechanizmy, ktore umacniajg relacje wladzy®®.

Konsekwencje sposobu pracy Lupy dla zespotow technicznych czy administracyjnych
nie zostaly do tej pory opisane. Pojawiajg si¢ natomiast pojedyncze dzialania

tematyzujace jego relacj¢ z aktorami.

527 Teksty i dokumenty dostepne sg na stronie Teatru Powszechnego w Warszawie [online:]
https://www.powszechny.com/aktualnosci/porozumienie.html. Z wyjatkiem tekstu programowego, ktory
zostal opublikowany w ,,Didaskaliach”: A. Adamiecka-Sitek, M. Keil, I. Stokfiszewski, Feminizacja —
demokracja — praca. W strone uspotecznionej instytucji kultury, ,,Didaskalia”, nr 153/2019.

528 Spotkanie ,,Narzedzia pana nigdy nie rozmontuja panskiego domu”, zapis spotkania [online:]
https://www.facebook.com/watch/live/?ref=watch_permalink&v=537764737217944/ (dostep:
22.05.2022).

529 Wypowiedz Agaty Adamieckiej-Sitek podczas spotkania , Narzedzia pana nigdy nie rozmontuja
panskiego domu”, zapis spotkania [online:]
https://www.facebook.com/watch/live/?ref=watch_permalink&v=537764737217944/ (dostep:
21.05.2022).
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Istotnym watkiem zwigzanym z hierarchiami i relacjami wladzy sa aspekty
ekonomiczne. Opisat je Witold Mrozek®® przy okazji afery wokot prob odwolania
premiery spektaklu ,,#chybanieja” w rzeszowskim Teatrze Maska pokazujac, ze to system
zawierania umow jest jednym z najistotniejszych elementow, sprzyjajacych tworzeniu
srodowiskowych hierarchii. Wszystko zaczeto si¢ od przyznania si¢ — przez dramaturga
spektaklu Artura Patyge i rezysera Pawla Passiniego — do pracy nad spektaklem bez
umowy

w formie ustnej”, ktorg uznaje za wigzgcg. Mrozek wskazywal, ze uczciwosé dyrekcji

%31 a raczej — jak pozniej okreslita to dyrekcja — w oparciu o ,,umowe zawarta

teatru w takich sprawach nie zawsze musi by¢ reguta, a na naduzycia najbardziej narazeni
sg modzi i debiutujacy rezyserzy i rezyserki, poniewaz to wobec nich (i w mniejszych
os$rodkach) trwa ,,dumping placowy i wolnoamerykanka”. Weronika Szczawinska
wskazywala Mrozkowi, ze dyrektorzy z premedytacja starajg si¢ nie zostawia¢ §ladow
potwierdzajacych zawarcie umowy ustnej, np. maili czy SMS-6w. Ale juz sam system

planowania premier w teatrach umozliwia szereg naduzyc¢:

Pracg planuje si¢ na sezon, dwa — czyli rok, dwa — naprzdd, jezdzac na rozmowy
z dyrektorami teatrow, nieraz w catej Polsce. Te rozmowy odbywaja si¢ bez
podpisywania jakichkolwiek formalnych gwarancji, ze w uméwionym terminie
faktycznie zostanie si¢ zaangazowanym tam, gdzie to obiecujg. Ustalenia bazuja
na stowie honoru — a moze na umowie ustnej? Wtasnie: zalezy, jak kto to widzi.
(...) arty$ci pozostajag w stanie zawieszenia: cale lata pracy i zarobkow wisza
zatatwione, by tak rzec, na gebe. (...) Czasem wszystko jest w porzadku i obie
strony dotrzymuja stowa. Czasem umowa okazuje si¢ niewazna jeszcze przed
przyjazdem rezysera na proby. Moze si¢ tez okaza¢ nieobowiazujaca juz podczas

pracy.5%

Temat uregulowania zasad podpisywania umoéw podejmowany jest przez Gildig
Polskich Rezyserek 1 Rezyserow Teatralnych, jednak dobre praktyki w tym zakresie nie
zostaly jeszcze wprowadzone. Dyskusyjne wydajg si¢ takze duze dysproporcje
w wynagrodzeniach dyrektorow teatrow, a takze rezyserow I pozostatych pracownikow

instytucji. Jest to w zasadzie temat nieporuszany w publicznych dyskusjach, chociaz

530 W. Mrozek, Cicho bgd?, gdy trzeba. Cenzura w teatrze i umowy na gebe, Krytykapolityczna.pl,
27.02.2019; [online:] https://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/witold-mrozek-cenzura-w-teatrze-i-
umowy-na-gebe/ (21.05.2022).

531 Informowali o tym w kontekécie o§wiadczenia miasta, ze — w przypadku odwotania spektaklu — pokryje
wszystkie udokumentowane koszty poniesione do czasu przerwania prob. W tej sytuacji honoraria Patygi
i Passiniego mogtyby nie zosta¢ uznane.

532 W. Mrozek, Cicho bgd:..., dz. cyt.
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dobrze ilustruje mechanizmy podtrzymujace hierarchie pracownicze. Niwelowanie
razacych réznic w honorariach z pewnoscig wplynetoby na zmiang relacji i postaw
w zespotach®®,

Z hierarchiami wigzg si¢ takze decyzje dotyczace konkretnych scen teatralnych.
Najdotkliwszym przykladem jest sytuacja wokét Teatru Zydowskiego. Teatr utracit
siedzibe na rzecz dewelopera, ktory na jego miejscu zbuduje — za zgoda wtadz miasta —
wiezowiec. Od 2016 roku Teatr Zydowski dziata w tymczasowej siedzibie, nie
speliajgcej jednak wszystkich warunkow technicznych. Bardziej wymagajace
realizacyjnie spektakle prezentowane sa na zaprzyjaznionych warszawskich scenach.
Trudno sobie wyobrazi¢, aby podobny los — ktéry dotknat jedynego zydowskiego teatru
w Polsce 1 jednego z dwoch w Europie (na dodatek w czasie, w ktérym odnosi on
najwigksze sukcesy artystyczne) — spotkat ktorys z teatrow narodowych. Maciej Nowak
pytat:

Jak wyttumaczymy p6znym wnukom, ze w drugiej dekadzie XXI w. w miescie,
ktore szczyci si¢ $wietna koniunktura, brakiem bezrobocia i nowoczesna
infrastruktura skazuje si¢ na poniewierke zydowskich aktorow? Jak uzasadnimy,
ze samorzad sta¢ na wyptacanie milionowych odszkodowan spekulantom za
mniemane straty? A jednoczesnie skgpi kasy, by zapewnié¢ siedzibe artystom,
ktorzy przeda jedna z ostatnich, wattych nici faczacych nas z jidiszowa

Warszawg sprzed Holocaustu?°%

Kondycja tego konkretnego teatru i jego aktorow zostata przedstawiona w spektaklu
Anny Smolar i Michata Buszewicza ,,Aktorzy zydowscy”. Spektakl miatl premierg
w 2015 roku — rok przed poczatkiem klopotow z siedzibg instytucji. Aktorzy pojawiaja
si¢ na scenie pOlprywatnie, opowiadaja zmiksowane, rzeczywiste historie z Zycia
cztonkoéw catego zespotu aktorskiego (réwniez jako aktorow z obrzezy branzowych).
Matgorzata Trybalska moéwi w przedstawieniu: ,,Amatorzy. Tak o nas moéwig. Taka
rodzina amatorow. Jak klan cyrkowy”. Witold Mrozek w recenzji spektaklu przyznaje:
B0 czy wiecie na przyklad, kim jest Ryszard Kluge? Ja tez nie wiedzialem. A Ryszard

Kluge to $wietny aktor, w Zydowskim na etacie od 1983 r. Gdzie indziej bylby pewnie

533 Na ten aspekt zwrocita mi uwage Dominika Madry podczas wywiadu poglebionego. Wywiad
poglebiony z Dominika Madry, 1.04.2022.

53 Maciej Nowak, Polak patrzy na zydowski teatr, [online:]
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/234308/polak-patrzy-na-zydowski-teatr/ (dostep: 21.05.2022).
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na $wieczniku®®. Aktorzy opowiadaja na scenie o swoich zawodowych marzeniach,
takich jak zagranie roli Lady Makbet czy Hamleta, lecz — tu znow mowi Trybalska —
»tych rdl nigdy nie zagrajg, z wiadomych wzgledow”. Czuja, ze w innych teatrach
mogliby si¢ bardziej rozwingé¢, a — gdyby nie grali w jidysz — mogliby mie¢ wigksza
publiczno$¢. Aktorzy moéwia tez wprost o jakosci artystycznej swoich wczesniejszych,
realizowanych za poprzedniej dyrekcji, przedstawien i ich odbiorze (to znaczy o opinii,
7e s3 grupa ,,amatoréw grajacych anachroniczny teatr z doklejonymi brodami”)>®. Istotne
wydaje si¢, ze zawod aktora naznaczony zostal tu polityka historyczng niezaleznie od
tego, ze — jak mowita Anna Smolar — wigkszo$¢ zespotu aktorskiego nie ma pochodzenia

zydowskiego:

[p]okazujemy ludzi, ktorzy zanurzyli si¢ glgboko w zydowskos¢, zatozyli na
siebie catkiem nowg tozsamosc i cate swoje zycie zawodowe poswiecaja temu,
zeby urzeczywistniaé na scenie $wiat, ktorego juz nie ma. Grajg Zydow,
odtwarzaja rzeczywistos¢ przedwojenna, pokazuja nam tradycje, o ktorej mato
kto wie. Uczg sie jezyka, ktérego nikt juz nie zna. Polacy i Zydzi pracuja razem,
wchodza co wieczor na sceng, aby dla widza stworzy¢ na nowo zapomniang

historie.>¥’

Pytania o miejsce teatru — zarazem publicznego i zydowskiego — we wspotczesnej Polsce,
wybrzmiaty tez w inscenizacji ,,Dybuka” Mai Kleczewskiej, ktorego premiera miata
miejsce miesigc przed ,,Aktorami...” w rezyserii Smolar, inaugurujac obchody 65-lecia
Teatru Zydowskiego, a zarazem 250-lecia teatru publicznego na tej scenie.

Kluczowa rol¢ w transferze opisanych wyzej mechanizméw przemocy, petnia
szkoty teatralne. Przekazywane w nich z pokolenia na pokolenie wzory relacji i sposobow
myslenia o zawodzie rezysera czy aktora opieraly si¢ na tradycji mistrzowskiej,
zasadzajacej sie¢ na pozycji artystycznej osob wyktadajagcych na uczelni oraz na
wyplywajacej z niej relacji mistrz-uczen. Szkota stawata si¢ ,,drugim domem” i ,,druga
rodzing” studenta czy studentki, zachwyconych mozliwoscia pracy 1 kontaktu
z niejednokrotnie uwielbianymi przez siebie artystami. Jak pisata Ewa Hvelke, ,.kiedy

jest si¢ latoroslg takiej rodziny — najmlodszym pokoleniem tak cudownie zestrojonego

535 W. Mrozek, Wreszcie Teatr Zydowski, [online:]
https://www.teatr-zydowski.art.pl/sites/default/files/respondr/tresc/spektakl/2018/jewish-
actors/recenzja/wreszcieteatrzydowskiwitoldmrozekgazetastoleczna.pdf/ (dostep: 21.05.2022).

53 p, Morawski, Zydowscy, prowincjonalni, dwutygodnik.com, nr 161, 06/2015; [online:]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/5981-zydowscy-prowincjonalni.html/ (dostep: 21.05.2022).

587 W. Kowalski, Wchodzié¢ w tabu, e-teatr.pl, 31.05.2015; [online:] https://e-teatr.pl/wchodzic-w-tabu-
a198984/ (dostegp: 22.05.2022).
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instrumentu, trudno jest wyznac, ze to rodzina podszyta patologicznym zng¢caniem si¢
i krzykiem, choéby z mitosci i dla wydobycia efektu”®. W tej perspektywie fuksowka
byta po to, aby — jak mowit aktor Piotr Sieklucki — ,,udowodnié, ze jest si¢ godnym tej
szkoly i szanuje si¢ hierarchie”®®. W przemocy zanurzona wiec byta cata spotecznosé
szkoly, wiele 0sob — wzorem systemu folwarczno-patriarchalnego, ktory opisat Pobtocki
— wystepowato w podwojnej roli: zarbwno sprawcy przemocy, jak i ofiary. Wyktadowcy
wobec studentow, studenci wobec samych siebie.

Opisywane wyzej dziatania uruchomity proces prowadzacy do wypracowywania
rozwigzan systemowych. W szkolach teatralnych powstaja procedury dotyczace
przeciwdzialania przemocy, wprowadzono Kodeksy Etyki, komisje antymobbingowe,
funkcje Rzecznikow Praw Studenckich lub Pelnomocnikéw do spraw Przeciwdziatania
Dyskryminacji. Zakazana zostata fuksowka. Akademia Teatralna w Warszawie
zorganizowata rowniez konferencje ,,Zmiana — teraz! O czym milczeli$my w szkotach
teatralnych?”, podczas ktérej w gronie polskich i europejskich przedstawicieli uczelni
teatralnych dzielono si¢ doswiadczeniami w zakresie przeciwdziatania przemocy na
uczelniach. Znaczacym glosem jest tez raport ,,By¢ albo nie by¢ — pracowniczKi
1 pracownicy polskich instytucji artystycznych wobec zagrozenia mobbingiem,
molestowaniem 1 molestowaniem seksualnym” przygotowany przez Helsinska Fundacje

Praw Czlowieka®*°

. W Teatrze Polskim w Poznaniu zorganizowana zostala konferencja
»leatr od} {nowa”, podczas ktorej rozmawiano o najnowszych zmianach w modelach
pracy teatralnej, np. tworczosci bez przemocy (nonviolent  creativity)
1 koordynacji scen intymnych, jak 1 o warunkach pracy, np. zespotow technicznych.
Polski Os$rodek Migdzynarodowego Instytutu Teatralnego zorganizowat z kolei projekt
»Granice w teatrze”, seri¢ warsztatow 1 szkolen. W czasie trwania projektu
wypracowano Karte Praw i Granic Procesu Tworczego®*!. Polskie Towarzystwo Badan

Teatralnych powotato w swoich strukturach grupe etyczng, ktora zajmuje sie

538 E. Hvelke, Zmiana teraz, czyli kiedy?, ,,Dialog”, nr 2 (759), luty 2020; [online:] https://www.dialog-
pismo.pl/w-numerach/zmiana-teraz-czy-kiedy/ (dostep: 21.05.2022).

539 M. Skowronska, Przemoc w teatrze. Piotr Sieklucki: ,, Wszyscy jestesmy sprawcami i ofiarami”, e-
teatr.pl, 3.04.2021; [online:] https://e-teatr.pl/piotr-sieklucki-wszyscy-jestesmy-sprawcami-i-ofiarami-
10626/ (dostep: 21.05.2022).

540 3, Gerlih, K. Jarzmus, By¢é albo nie byé. Pracownicy i pracowniczki polskich instytucji artystycznych
wobec zagrozenia mobbingiem, molestowaniem i molestowaniem seksualnym, Helsifiska Fundacja Praw
Cztowieka, wyd. I, Warszawa 2020; [online:] https://www.hfhr.pl/wp-content/uploads/2020/11/byc-albo-
nie-byc-21-11.pdf/ (dostep: 21.05.2022).

%41 Karta Praw i Granic Procesu Tworczego, [online:]
https://drive.google.com/file/d/1JOEcLEmMAhM5zdcjAsga9pGbtEXYtV0a2/view?fbclid=IwAROMjouoN
XWWXK4eAULIHggjOHgPxkhetHDec UvemsPOtFFDrzMuy2GmDA/ (dostgp: 21.05.2022).
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przygotowaniem zjazdu organizacji, poswigconego etyce w teatrze i etyce badan
teatralnych. Z kolei zespét Teatru Polskiego w Poznaniu wraz z Gildia Polskich
Rezyserek i Rezyseréw Teatralnych przygotowal ,,Przewodnik pisania kontraktu>%.
Wtasng ankiete dotyczaca warunkdéw pracy w teatrze przeprowadzita i opracowata takze
Alina Czyzewska z Sieci Obywatelskiej Watchdog Polska®®. Aktywne jest Koto
Mtodych dziatajace przy Gildii Polskich Rezyserek i Rezyserow Teatralnych: tworzy
,Elementarz dobrego debiutu” skierowany do 0s0b startujacych
w zawodzie, zrealizowato cykl spotkan ,,Czynne poniedziatki”, w ramach ktérych
omawiano problemy $rodowiska. Wraz z teatralng fala #MeToo wiele teatrow
instytucjonalnych przeprowadzito wsrdod pracownikow anonimowe ankiety pytajac
0 przypadki molestowania, mobbingu lub innych form przemocy, organizowato
warsztaty antyprzemocowe i wprowadzito Karty Etyki. Czas pokaze na ile wprowadzane
regulacje przyniosa skutek.

Skala dziatan, podejmowanych w zwigzku z réznorodnymi formami
instytucjonalnych naduzy¢, nie zostata do tej pory zbadana. Zasadne pozostaje pytanie
o ich faktyczng skuteczno§¢. Wyraznym efektem opisanych inicjatyw jest natomiast
zmiana podejscia do instytucji 1 skrywanych przez nie naduzy¢. Przyktadem moze by¢
oprotestowanie 1 bojkot zaproszonego na Festiwal Boska Komedia spektaklu Pawla
Passiniego (i planowanego wystapienia rezysera pod pseudonimem). Znaczenie ma
takze wybor Moniki Strzepki na stanowisko dyrektorki warszawskiego Teatru
Dramatycznego — wydarzenie, ktore obudzito w $rodowisku teatralnym nadzieje.
Rezyserka zapowiada, ze bedzie dazy¢ do tego, aby z Dramatycznego stworzy¢
wzorcowa, nieprzemocowa, feministyczng instytucj¢ kultury. Kiedy Strzgpka
wystosowata do warszawskiego ratusza list otwarty, w zaczepnym tonie pytajac o oceng
jej  kwalifikacji  formalnych do objecia stanowiska, *Lukasz Drewniak

w seksistowskim w gruncie rzeczy teks$cie komentowat:

Pokaz sity Strzepki ma jednak oprocz chwilowych przewag jedng podstawowa
wade. Czy znacie urzednikow, ktorzy kiedykolwiek ustapili ,,roszczeniowym”

artystom, zrobili to, czego zada jakas cze$¢ srodowiska? (...) Czy naprawde

542 przewodnik pisania kontraktu, [online:] https://teatr-polski.pl/dokumenty/przewodnik-pisania-
kontraktu/ (dostep: 21.05.2022).

53 A, Czyzewska, Dyrektorzy. Chorzy na wladze? Opracowanie ankiety ,,Jak tam w teatrze ”, [online:]
https://nicdoukrycia.mystrikingly.com/blog/dyrektorzy-chorzy-na-

wladze?fbclid=IwAR2MUIzY 8h5Kp6Fq2k7ZX6_whC93pLam3007-6RTXEYmN_gTauXoEraUzDg/
(dostep: 21.05.2022).
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wierzycie w to, ze organizujagcy konkurs urzednicy wybiorg na szefa
podlegajacej im instytucji kogos, kto w kazdej trudnej sytuacji — ekonomicznej,
swiatopogladowej, obyczajowej — bedzie uruchamial przeciwko nim ciag
technologiczny (media-radni) i wurzadzal im ,jesien $redniowiecza”
w wiadomym miejscu? Jesli Strzepka bryka przed konkursem, bedzie brykaé
takze i po nim. Niezaleznie od tego, czy wygra, czy nie. Bo taka jest brykalska
z natury. Pozostaje pytanie, czy niepokornosc¢ i antyurzgdniczos¢ Strzepki to jest
cos$, co miasto moze wybaczy¢ i zafundowacé sobie 5 lat niepokojow, czy raczej
postawi na innego kandydata, ktory przynajmniej zadeklaruje lojalno$¢ i nie
bedzie na przyktad tuz przed wyborami samorzadowymi grillowal Biura

Kultury lub samego Trzaskowskiego?>4

Whbrew obawom Drewniaka, ,.temperament” Strzepki nie przeszkodzit jej w wygraniu
konkursu. Artystka stwierdzita pdzniej, ze decyzja ratusza to wyraz wielkiej odwagi.
Pokazuje tez, ze dotychczasowe reguly gry zostaly naruszone. W miejskim teatrze
operujacym najwickszym wsrdd warszawskich scen budzetem ustanowi si¢ by¢ moze
nowa rzeczywisto$¢. ,,Uderzeniem w pierwsza kostke¢ domina byta decyzja, ze jestem
odpowiedzialna za zespot i nie mam prawa zaprosi¢ do pracy osob przemocowych. I to

29545

mi catkowicie przeorganizowato polska sceng teatralng stwierdzita rezyserka.

K. Proces twolrczy: rezyser, rezyserka, aktor i aktorka

W 2010 roku, podczas premiery spektaklu ,,Persona. Ciato Simone” w rezyserii
Krystiana Lupy, Joanna Szczepkowska — grajaca wtedy w przedstawieniu — podeszta do
rezysera i — jak referowal Tomasz Moscicki — ,,pozdrowita go na modle faszystow,
a nastgpnie wypicta w jego strong t¢ czgsS¢ ciala, ktora, na ogot ostonigta «przed
ciekawych wzrokiemy, w spektaklach Lupy odstaniana jest nader czesto“. Sytuacja
opisana zostala nie tylko przez media branzowe, ale takze przez pras¢ codzienng,

telewizje, radio czy portale plotkarskie. Gest Szczepkowskiej byt w nich czgsto

544t ukasz Drewniak, K/310: Proby nacisku, teatralny.pl, 3.11.2021; [online:]
https://teatralny.pl/opinie/k310-proby-nacisku,3400.html/ (dostep: 21.05.2022).

545 W. Mrozek, Monika Strzepka wchodzi do Dramatycznego. ,,Jestesmy wsciekte. Mamy powody ”,
wyborcza.pl, 26.01.2022; [online:] https://wyborcza.pl/7,112395,28039439,monika-strzepka-wchodzi-do-
dramatycznego-jestesmy-wsciekle.html/ (dostep: 21.05.2022).

546 T, Moscicki, Golg d. w $wiete k., e-teatr.pl, 26.04.2010; [online:] http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/92850.htmI?josso_assertion_id=7370493DCD998A40/ Dla porzadku odnotowuje, ze
sytuacje te przywotywatam rowniez w artykule pt. ,,Druga strona medalu. O krytyce instytucjonalnej” (w
druku).
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przedstawiany jako zenujacy, niesmaczny i irytujacy i to wilasnie te jego cechy — jak
wskazuje Katarzyna Waligora®®’ — byly dla komentujacych problemem. Zdaniem
Lukasza Drewniaka byt on ,,groteskowy”, Pawet Sztarbowski nazwat go ,,pensjonarskim

wyghlupem”. Maciej Nowak skomentowat jednak te sytuacje tak:

Faktycznie obnazenie si¢ to byl wyraz protestu socjalnego. Protestu aktora
przeciwko naduzyciom i wykorzystywaniu pozycji guru przez Lupe — taki byt
podstawowy sens tego gestu. Zaprotestowala przeciwko pottorarocznemu
procesowi probowania, aktorzy nie mogli zarabia¢, bo wcigz byli na probach.
Ona obnazyla nie tylko dupe, ale tez konflikt spoteczny, ktéry funkcjonuje
w teatrze. Aktorzy zarabiajg za spektakle, za proby im si¢ nie ptaci. Rezyser
odwrotnie. Rezyser zarabia w czasie prob, nie dostaje juz pienigdzy za
przedstawienia. Na pewnym poziomie byt to wiec protest socjalny,
w imieniu kolegow aktoréw. Na innym poziomie byl to protest przeciwko
naduzyciom i temu calemu balonowi, ktory Lupa 1 jego wielbiciele
napompowali. Przez ostatnie lata Lupa urdst do pozycji nietykalnego mistrza,
z ktérym nie mozna dyskutowac, trzeba tylko przyjmowac jego objawienia. To

byta proba przektucia tego balonu, ktora si¢ zresztg po czesci udata.>*®

Szczepkowska zbuntowata si¢ wigc 1 przeciwko Lupie, i przeciwko polityce Teatru
Dramatycznego, ktory kosztem swoich pracownikow pozwalat rezyserowi na wszystko.
Wywolujgc temat zasad pracy w teatrach, przyznata sobie jednocze$nie prawo do
ingerencji w zaplanowang przez Lupe strukture spektaklu, czynigc si¢ w ten sposob
rOwnoprawng 1 réwnowazng strong sporu. W wywiadach aktorka wskazywata na
naduzycia pozycji 1 wladzy przez Lupe: przetozenie premiery, poniewaz nie zdazyt
dokonczy¢ prob w umoéwionym terminie i zwigzana z tym dtuga przerwa, podczas ktorej
zrealizowat — terminowo — inny spektakl za granicg (co istotne dla aktoréw byta to trudna
ekonomicznie sytuacja, poniewaz wedle obowigzujgcych zasad nie dostajg dodatkowego
wynagrodzenia za udzial w probach, tylko za granie w spektaklach); stosowanie
nierownowaznych regut wspotpracy — rezyser wymagal od aktorow trzymania si¢ zasad,

ktore sam wielokrotnie tamat (Szczepkowska podawata przyktad czestego odwolywania

%47 K. Waligéra, Joanna Szczepkowska przerywa spektakl, ,,Didaskalia”, nr 159/2020; [online:]
https://didaskalia.pl/pl/artykul/joanna-szczepkowska-przerywa-spektakl/ (dostep: 21.05.2022). Artykut
ukazat si¢ pdzniej takze w ksigzce pod redakcja Moniki Kwasniewskiej i Katarzyny Waligory ,,Teatr
brzydkich uczué”.

548 K. Gorna, J. Kapela, Dupa Szczepkowskiej, czyli protest. Rozmowa Macieja Nowaka z Katarzyng
Gorng

i Jasiem Kapelg, e-teatr.pl, 30.03.2010; [online:] http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/91083.html/ (dostep:
21.05.2022).
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prob przez Lupe ze wzgledu na wyjazdy do chorej osoby z rodziny, cho¢ jednoczesnie
nie zgodzit si¢ na zmiany trybu pracy aktora, ktdremu miato urodzi¢ si¢ dziecko); brak
szacunku do czasu wolnego wspoOtpracownikow (Scigganie Szczepkowskiej do teatru
w niedziele pod pretekstem pracy nad spektaklem, do ktorej ostatecznie nie dochodzi,
niepojawianie si¢ na umowionych spotkaniach). Dodatkowo wskazywata na takie
praktyki, jak wyptacanie honorarium za scenariusz wylacznie rezyserowi, kiedy
faktycznie powstawal kolektywnie, na podstawie improwizacji, podczas prob czy
kilkugodzinne, nocne omoéwienia zagranego danego dnia spektaklu®®. W tekscie
dotyczacym ,,zenujacego kobiecego performansu” Szczepkowskiej, Katarzyna Waligora

zwraca uwagg na charakter tych oskarzen:

Rozmawiajac z Monikg Olejnik, aktorka na okreslenie rezysera uzyla slowa
,rozpieszczony” —tego samego, ktore zwykle stosujemy w odniesieniu do dzieci.
(...) O jednym =z najwazniejszych polskich rezyserow Szczepkowska
wypowiadata si¢ zatem w sposob nielicujacy z jego pozycja. Zarzuty, ktére mu
stawiatla (niedotrzymywanie termindéw, brak szacunku dla czasu aktoréw,
gadulstwo, awanturnictwo, matostkowo$¢), cho¢ przeciez powazne i nagminne,
brzmiaty $miesznie w odniesieniu do osoby tego formatu. Zreszta byly to
przewinienia, o ktérych — co komentatorzy przyznawali — powszechnie
w $Srodowisku teatralnym wiedziano. Opowiesci o stylu pracy rezysera od lat
zamieniano w zabawne anegdoty i powtarzano, bo dzigki nim posta¢ artysty

stawala si¢ barwniejsza.>>®

Aktorka wskazywala na te naduzycia wtadzy, ktore nie s3 w powszechnym odbiorze
przekroczeniem tak razacym jak przywolywane wyzej sytuacje przemocy fizycznej czy
molestowania seksualnego. Maja jednak swoje bardzo konkretne konsekwencje:
ekonomiczne, a takze te zwigzane z brakiem podmiotowosci — catkowitym uzaleznieniem
od rezysera®!. Podobne aspekty pracy rezysera analizowala Monika Kwasniewska®®?,

opierajac si¢ na wywiadach z aktorami biorgcymi udziat w spektaklu ,,Factory 2. Metody

%49 K. Waligora, Joanna Szczepkowska. .., dz. cyt.

550 K. Waligdra, Joanna Szczepkowska. .., dz. cyt.

%1 W tym kontek$cie warto byloby Krytycznie przyjrzeé sie takze technikom i treningom aktorskim,
poniewaz niektore z nich — jak wskazywata Matgorzata Jabtonska podczas wywiadu poglebionego — sa
obarczone ryzykiem przemocy, przekroczen seksualnych i emocjonalnych. Wywiad pogtebiony z
Matgorzatg Jabtonska, 11.04.2022.

552 M. Kwasniewska, Miedzy wolnoscig a manipulacjq. Sytuacja aktorek i aktoréow w Factory 2, ,,Polish
Theatre Journal”, nr 1-2(7-8)/2019; [online:]
https://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:6hh0rQUaOggJ:https://www.polishtheatrejourn
al.com/index.php/ptj/article/download/195/898+&cd=1&hl=pl&ct=clnk&gl=pl/ (dostep: 21.05.2022).
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pracy Lupy mozna w tym konteks$cie okresli¢ jako manipulacyjne, skupione czgsto na
wywolywaniu zazdro$ci i rywalizacji migdzy aktorami, a praca nad spektaklem odbywata
si¢ czesto w opresyjnej atmosferze. Stres generowala nieustanna obecno$¢ kamery na
probach, aktorzy czuli si¢ obserwowani. Nie mogac wytadowac swojej frustracji na
rezyserze, negatywne emocje kierowali w stron¢ dramaturzek — operatorek kamer.
W procesie prob wykorzystywano takze uzywki, np. alkohol. Kwasniewska przytacza
stowa Matgorzaty Hajewskiej: ,,To byl moment, w ktorym przestatam pi¢ alkohol:
prywatnie pracowatam nad tym, zeby w ogole o tym nie mysle¢, z drugiej strony — dzien
w dzien, przez kilka miesigcy uprawialam totalne odurzanie si¢. Alkohol byt w tym
procesie obecny’3,

Temat rezyserskiej wiadzy podjety zostal takze we wspomnianym juz,
wielowatkowym spektaklu-instalacji ,,Kantor Downtown”. Posta¢ autora ,,Umarlej
klasy” — jako prawdziwie modernistycznego tworcy — i jego artystyczne dokonania
widziane sg tu przez pryzmat ,barwnej, anarchizujacej, wywrotowej, queerowej,
feministycznej tradycji artystycznej nowojorskiego Downtown’*>*, Kantor nie jest tu
wigc portretowany ortodoksyjnie. Spektakl pokazuje plastyczno$¢ kanonu, ale
jednoczeénie naswietla przemocowe metody pracy tworczej rezysera. Realizatorki
spektaklu przywotujg ,,ustawianie” aktorow w konkretne pozy przez artyste, tupanie,
pokrzykiwanie, strofowanie czy wypowiedzi rezysera, na przyklad ,,moi aktorzy pracuja
dzien 1 noc”. Na scenie, na szkolnych tawkach ustawionych wzorem scenografii
z ,,Umarlej klasy”, zamiast kukiet 1 aktoréw ustawione sg ekrany. W trakcie spektaklu
pojawiaja si¢ na nich fragmenty wypowiedzi 1 rozmow przeprowadzonych z gwiazdami
nowojorskiej awangardy, m.in. Penny Arcade, Jill Goldmillow czy Lee Breuer. Cz¢$¢
z nich potwierdza og6lne przyzwolenie na stosowanie przemocy w sztuce. Najdobitniej

wyrazila si¢ na ten temat Penny Arcade:

Czy miat cechy patriarchalne? Tak, oczywiscie. Ale w przypadku kogos$ takiego
jak on trzeba przekroczy¢ t¢ kwestig. John Vaccaro, z ktérym pracowalam, tez
byt Autorem. Bylam wychowana przez Autora. Ludzie mowili o nim rozne
rzeczy: ze byl straszny, podty, wsciekly, okrutny, niemozliwy, ze Zle traktowat

ludzi, nie szanowat ich, blablablabla. Tak, i robil wspanialy teatr, niestety.>*®

558 Tamze.

554 J. Krakowska, Kantor Downtown, [online:] https://www.teatrpolski.pl/kantor-downtown-spektakl.html
(dostep: 21.05.2020).

5% Ten i kolejne cytaty to wypowiedzi wykorzystane w spektaklu ,,Kantor Downtown”.

204



Z kolei Lee Breuer stwierdzat:

Traktowal aktoroéw jak dzieci, ale europejscy rezyserzy tak robig. Kantor nie jest
tu wyjatkiem. To $wiat totalitarny. Nie da si¢ tego obejs¢. Kantor jest troche
delikatniejszy, bardziej romantyczny. Taki totalitarny romantyk. Tak to ujmijmy.

Kiedy Marta Malikowska pyta ,,Co kiedy$ tworcy wystarczy, zeby usprawiedliwic¢

naduzycie?”, na ekranie ponownie pojawia si¢ Penny Arcade moéwiac:

Tu nie ma nic do usprawiedliwiania. Jest jak jest. Pieprzy¢ usprawiedliwianie.
Bzdura. Jakie$ pitu-pitu. Wynocha do telewizji albo do reklam. Jak macie do
czynienia z kims$, kto ma przemozna wizj¢, a za tg wizja chocby i przemozna
neuroz¢ — bardzo prawdopodobna jest neuroza albo jakie§ traumatyczne
rozdarcie — bardzo to mozliwe u Kantora, u Vaccaro i u mnie tez. Co$, do czego
si¢ ciagle wraca, rana, w ktorej si¢ grzebie. A ze spotecznego punktu

widzenia...aktorzy... Skoro sa tak zle traktowani, to dlaczego nie odchodza?

W spektaklach krytyczno-instytucjonalnych jednym z najmocniej eksploatowanych
tematow jest wlasnie sytuacja aktoréow i aktorek®®. Obok tematow dotyczacych ich
statusu ekonomicznego, ktorych przyktady podawatam wyzej, pojawita si¢ problematyka
podmiotowosci aktora. Upowszechniona w polskim teatrze funkcja aktora jako
bezwolnego wykonawcy byla na przyktad kwestionowana przez Olivera Frljicia
w produkowanych w Polsce spektaklach. Rezyser przeksztalcal relacje w zespole
realizacyjnym w stron¢ podmiotowosci 1 wspotodpowiedzialnosci aktorow za catoksztalt
przedstawienia. ROwnocze$nie mogli oni zrezygnowac z pracy przy spektaklu na kazdym
etapie trwania prob. Frlji¢ uruchamiat polityczny potencjat obecno$ci na scenie: aktor,
miksujac porzadki rzeczywistosci 1 fikcji, wypowiadajac si¢ ze sceny pod wiasnym
nazwiskiem, cho¢ niekoniecznie zawsze zgodnie ze swoimi prywatnymi pogladami, nie
mogt si¢ juz ,,schowac” za sceniczng postacig. Monika Kwasniewska zwracala uwagge na
fakt, Zze proponowany przez rezysera rodzaj poczucia odpowiedzialnosci i autonomii nie
miescit si¢ w horyzoncie doswiadczen 1 oczekiwan aktorow, mimo ze mieli

doswiadczenie zardbwno pracy W najbardziej progresywnych teatrach w Polsce, jak i poza

5% Warto wspomnieé, Ze o perspektywe aktorska w rozmowach o teatrze regularnie upomina si¢ Monika
Kwaséniewska, publikujgc teksty analityczne dotyczace ich pozycji (m.in. te cytowane w rozprawie),
a przede wszystkim przeprowadzajac szereg — publikowanych glownie w ,,Didaskaliach” — wywiadow
z aktorkami i aktorami, m.in.: W teatrze szukam skrajnosci, z Dorotq Androsz rozmawiata Monika
Kwasniewska, ,,Didaskalia”, nr 145-146/2018; Aktorka znaczy artystka, z Dominikg Biernat rozmawiata
Monika Kwasniewska, ,,Didaskalia”, nr 139-140/2017; Nie wiem, co to znaczy by¢ aktorem, z Mamadou
Goo Ba rozmawia Monika Kwasniewska, ,,Didaskalia”, nr 156/2020.
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instytucjami repertuarowymi oraz z zaangazowanymi politycznie artystami. Przytaczata
takze stowa zaangazowanej w prac¢ nad odwotang premierg spektaklu ,,Nie-Boska

komedia. Szczatki” aktorki Marty Nieradkiewicz:

Metoda pracy z aktorem, zakladajaca, Ze nie jest on reprezentantem postaci
dramatu, tylko staje si¢ jednostka polityczna, nie jest dla aktorow tatwa. Oliver
wprowadzat na proby konkretny problem i wymagat od nas zajecia stanowiska
w tej sprawie. Czesto pojawialy si¢ bardzo trudne pytania, ktérych ja na przyktad
sobie nigdy wczesniej nie zadatam. (...) Nigdy wczesniej nie spotkatam si¢
z takim systemem pracy. Przekonalam sig¢, ze tatwiej jest mi przyjac¢ stanowisko
postaci, ktorg gram w przedstawieniu, za nig sta¢ i mie¢ dla niej argumenty, niz
broni¢ wiasnego, prywatnego stanowiska ze sceny. Znacznie trudniej wygtaszaé
ze sceny stowa, ktore sg moje wiasne i bra¢ za nie odpowiedzialno$é¢, bo ona si¢

robi zupetnie inna. Ma wigkszy ciezar.’

W ,Kantor Downtown” aktorka Marta Malikowska — zagluszana przez coraz
donos$niejsza muzyke — zglaszata podobne postulaty krzyczac: ,,Jestem tworca, jestem
tworczynia, jestem Autorkg-aktorka. Chee by¢ traktowana po partnersku. Chcee, zeby teatr
stworzyt mi odpowiednie warunki do bycia tworczynig. Do tworzenia!”.

Z kolei ,Mefisto” w rezyserii Agnieszki Btonskiej z Teatru Powszechnego
w Warszawie podejmowat refleksje na temat politycznych uwiktan zawodu aktora.
Blonska — wraz z dramaturzka Joanng Wichowska 1 zespolem — stworzyly spektakl
inspirowany powiescia Klausa Manna o tym samym tytule i jej stynng ekranizacja
w rezyseril Istvdna Szabo. Spektakl otwiera krotki wyklad Arkadiusza Brykalskiego,
ktory zarysowuje konteksty 1 inspiracje spektaklu, a wigc: wspomniang powies¢ 1 film;
ich gléwnego bohatera, Hendrika Hofgena, czyli posta¢ wzorowana na Gustafie
Griindgensie — najpopularniejszym aktorze niemieckim okresu Il Rzeszy (ktory odnosit
sukcesy rowniez p6zniej); a takze inscenizacje ,,Mefista”, zrealizowang w warszawskim
Teatrze Powszechnym w 1983 roku (co zostalo wowczas odczytane jako wypowiedz
nawigzujaca do reziméw wschodniej Europy). ,,Mefisto” Btlonskiej mial premierg

w teatrze ,,obrzucanym racami przez narodowcow, pigtnowanym z ko$cielnych ambon

557 Nie-Boska. Powidok, rozmowa z udziatem tworcow przedstawienia ,,Nie-Boska komedia. Szczqtki”,
,»Didaskalia” 2014, nr 119, s. 6; [przytaczam za:] M. Kwasniewska, Aktor w klinczu relacji folwarcznych,
,Polish Theatre Journal”, 01/2015, s. 07; [online:]
https://webcach