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Katarzyna Niziotek

Przestrzen mozliwosci.
Teatr partycypacyjny jako srodek budowania
kapitalu spolecznego

W artykule podejmuje prébe analizy mozliwosci teatru partycypacyjnego
w zakresie rozwijania kapitalu spotecznego poprzez poszerzanie i stymu-
lowanie czynnego uczestnictwa w kulturze'. Zawezenie analizy do teatru
partycypacyjnego nie jest przypadkowe. Teatr jest jedna z najbardziej
ekskluzywnych dziedzin sztuki, wymagajaca wysokich kompetencji kul-
turowych oraz opierajaca sie na nieréwnoéci pozycji twércy/wykonawcy
i widza. Z drugiej strony, niejako z definicji, polega na spotkaniu ,tu i te-
raz” tworcow i odbiorcdw i jako taki stanowi dziedzine o wyjatkowym, na
tle innych sztuk, potencjale spolecznym. Wspotczesny zwrot partycypa-
cyjny w sztuce wprowadza teatr w nowy rejon spolecznej funkcjonalno-
$ci, do ktdrego opisu i badania niezbedne jest teoretyczne i metodologicz-
ne ,instrumentarium” socjologii. Artykul jest wiec jednoczesnie préba
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1 Przez kapital spoleczny rozumiem tu niematerialny, relacyjny zas6b dostepny w danej spotecz-
nosci, warunkujacy miedzy innymi efektywno$¢ dziatania réznego typu instytucji spotecznych
w jej obrebie. Przez czynne uczestnictwo w kulturze — rézne formy bezposredniego i sprawcze-
go udzialu jednostek w praktykach o charakterze artystycznym, zwlaszcza teatralnym.
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przyjecia perspektywy interdyscyplinarnej, twérczego potaczenia nauk
o sztuce i spoleczenstwie, a takze przedstawienia propozycji praktycznego
zastosowania wiedzy socjologicznej nie tylko w zakresie rozumienia, ale
takze organizacji dziatalnosci artystycznej. W tym aspekcie odpowiada
na rosnace zainteresowanie aplikacyjnym wymiarem badan spolecznych
(terenowych i teoretycznych), zglaszane zar6wno ze strony instytucji po-
litycznych, jak i artystycznych oraz naukowych.

Spektakl na wiele gtosow

Na podwyzszona scene wchodzi osiem os6b: sze$¢ kobiet i dwoch mezczyzn
w réznym wieku. Siadaja na ustawionych w réwnym rzedzie czarnych, no-
woczesnych krzeslach, jedna obok drugiej. Przed nimi stoi mikrofon. Nar-
ratorka przy stoliku z boku sceny cytuje Swietlane Aleksijewicz: ,Opowia-
dajacy sa nie tylko $wiadkami, tymi akurat najmniej; przede wszystkim sa
aktorami i twércami” Na oczach widzéw wyjmuje ze szklanego naczynia
kartke z imieniem, ktére glosno odczytuje. Pojedynczo, w kolejnosci loso-
wej, uczestnicy wychodza na proscenium i staja za mikrofonem. Mdwia
tekstem z reportazu Czarnobylska modlitwa. Kronika przysztosci®. Powta-
rzaja slowa bohateréw ksigzki, przekazuja widzom ich historie, ozywiaja
wykuty przez autorke w tekscie ,pomnik cierpienia i odwagi”. Narratorka,
przywolujac notatki rezysera z pracy nad spektaklem, pyta: ,Co sie dzieje,
gdy zaczynasz méwic¢ czyimi$ sfowami, gdy je zapamietujesz, gdy je zapo-
minasz, gdy przyswajasz tekst, gdy lektura cie wciaga? Co oznacza, Ze masz
co$ na konicu jezyka? Gdzie znajduje sie koniec jezyka”

Tekst Aleksijewicz niemal catkowicie pozbawiony jest w tym spek-
taklu dramatycznego entourage’u. Reflektory swieca stalym biatym $wia-

2 S. Aleksijewicz, Wojna nie ma w sobie nic z kobiety, przel. ]. Czech, Wydawnictwo Czarne,
Wolowiec 2010, s. 14.

3 S. Aleksijewicz, Czarnobylska modlitwa. Kronika przysztosci, przel. J. Czech, Wydawnictwo
Czarne, Wolowiec 2012.

4 W 2015 roku Swiettana Aleksijewicz otrzymata Nagrode Nobla w dziedzinie literatury za ,,po-
lifoniczny pomnik cierpienia i odwagi w naszych czasach’. The Nobel Prize in Literature 2015
— Press Release, The Nobel Prize, 8 pazdziernika 2015, https://www.nobelprize.org/prizes/lite-
rature/2015/press-release/ (dostep: listopad 2020).
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tlem, nie ma muzyki, w tle — naga $ciana z cegly, tak zwanej dziurawki.
Uczestnicy nie wchodza w role swoich bohateréw, nie kreuja postaci, nie
odgrywaja wydarzen z ksiazki. Przez caly czas pozostaja na scenie soba,
czytelnikami i nosicielami opowiesci, ktérych fragmentéw nauczyli sie na
pamiec¢. Narratorka zacheca, aby wyobrazili sobie przywolywane posta-
cie, zwyklych ludzi, w codziennych sytuacjach, w ruchu: ,Jak twoj bohater
chodzi... gdy sie spdznia, gdy wstal lewa noga?”.

Uczestnicy opowiadaja tez o sobie, o czytaniu ksiazki oraz o tym, dla-
czego wybrali wlasnie ten fragment, te historie, tego bohatera. Czasami
bodzZcem byto samo doswiadczenie lektury — silne emocje, jakie wyzwoli-
fo, innym razem — wczesniejsze przezycia zblizajace do przedstawionych
postaci albo sprowokowana jakas$ relacja osobista refleksja. Jedni méwia
z glebi siebie, inni — z dystansem obserwatora. Starsi pamietaja katastro-
fe w Czarnobylu, mlodsi nic o niej nie wiedza. Ida i Radek rozprawiaja
o mitosci, Helena — o réznicach w ttumaczeniach ksigzki. Kto§ méwi za
dtugo, ktos niemal lakonicznie, kto$ nie moze opanowac wzruszenia. Naj-
wyrazniej nie katastrofa jest tu najwazniejsza. Licza sie ludzie, bohate-
rowie reportazu i uczestnicy spektaklu — ich rozumienie oraz przezycie
wielowarstwowej sytuacji: katastrofy, lektury, teatru. Nie liczby, moze
nawet nie fakty. Gdy Adrianna, najmlodsza z uczestniczek, wertuje cata
ksigzke, aby podzieli¢ sie z widzami nowo zdobyta wiedza, w ich uszach
zapewne pobrzmiewa jeszcze dalsza czes$¢ cytatu otwierajacego spektakl:

Nie mozna catkiem zblizy¢ sie do rzeczywistosci, stanac z nia twarza w twarz. Od-
dzielaja nas od niej nasze uczucia. Rozumiem, ze mam do czynienia z wersjami.
Kazdy ma swoja wersje, a z nich, z ich mnogosci i stycznosci, rodzi si¢ obraz czasu
i ludzi, ktérzy w nim zyli°.

Uczestnicy spektaklu ustawiaja sie w kole, obejmuja, kladac rece na
plecach oséb stojacych po bokach. Zaczynaja wydobywac z siebie dzwieki,
polifonicznie, nieréwno, a jednak razem. Najpierw cicho, pdzniej coraz
glosniej. Po chwili ich glosy plynnie przechodza w krzyk. Aleksijewicz:
»Rozumiem, Ze nie mozna opracowaé placzu i krzyku, bo wtedy najwaz-
niejsze bylyby nie placz i nie krzyk, tylko opracowanie. Zamiast zycia

5  S. Aleksijewicz, Wojna..., s. 14—15.
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wyjdzie literatura”. Chociaz cytat ten nie wybrzmiewa ze sceny, pojawia
sie w zaproszeniu na spektakl i — podobnie jak ten wykorzystany na po-
czatku — buduje rame interpretacyjna dla catego wydarzenia.

Kolejne wylosowane przez narratorke osoby wychodza na scene,
opowiadaja, staraja sie zrozumie¢ — innych, siebie, sytuacje, historieg, jej
wplyw na ludzkie biografie. Emocje odczuwane ,tu i teraz” naktadaja sie
na te zapamietane z lektury i na wyobrazenie o tym, co mogli czu¢ bo-
haterowie reportazu, mieszaja, udzielaja zgromadzonej publicznos$ci. Bo
widzowie tez w jaki$ sposéb biora udzial w tym, co sie¢ wydarza, przezy-
waja razem z opowiadajacymi nie tylko przywotywane historie, ale tez
wystapienie na scenie.

3
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Modlitwa. Teatr powszechny, Bialystok 2016, fot. P. Tadejko, z archiwum
Fundacji Uniwersytetu w Biatlymstoku.

Tak mozna w skrdcie opisa¢ przebieg spektaklu Modlitwa. Teatr po-
wszechny w rezyserii Michata Stankiewicza, pierwszego przedstawienia
sposrdd kilku zrealizowanych wedlug tej samej metody, kazdego z inna

6 Ibidem, s. 18.
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grupa uczestnikdéw, na podstawie odmiennych fragmentow ksiazki i przed
nowa publicznoscia. Wérdd cech definiujacych te metode nalezy wymie-
ni¢: uczestnictwo naturszczykéw (w duzej mierze autonomiczne, twor-
cze, oparte na wspolpracy), zdanie sie na ich dos§wiadczenie i rozumienie
(historii, lektury, sytuacji), bardzo prosta strukture dramaturgiczna (do
pewnego stopnia odwzorowujacg polifoniczna konstrukcje ksiazek Alek-
sijewicz), dopuszczenie spontanicznosci i przypadku, calkowita rezygna-
cje z treningu aktorskiego oraz samoograniczajace sie¢ prowadzenie rezy-
serskie. Tak moze, cho¢ nie musi, wygladac teatr partycypacyjny’.

Teatr — struktura podwdjnego wykluczenia

W klasycznym ujeciu teatr opiera sie na dwdch rozdzielonych przestrze-
niach: scenie i widowni, ktérym odpowiadaja dwa rodzaje zbiorowosci:
tworcy i publiczno$é, oraz dwa rodzaje aktywnosci: gra na scenie i od-
biér przedstawienia, inscenizacji dzieta dramatycznego. Konwencjonalna
granica miedzy nimi czesto okreslana jest mianem ,czwartej $ciany” Jej
znaczenie nie jest jednak wylacznie symboliczne. Tak widziany teatr jest
dychotomiczna i asymetryczna struktura spoteczna, w ktdrej scena, twor-
cy i ich dzielo stanowia segment nadrzedny, dominujacy nad podrzedna
i podporzadkowana publicznos$cig. Struktura ta odzwierciedla i utrwala
relacje dominacji-podporzadkowania obecne w zewnetrznym, poza-
teatralnym $wiecie, w ktérym jedni sa widoczni i maja glos, podczas gdy
inni pozostaja niewidoczni i glosu pozbawieni. Podzial ten w oczywisty
sposéb przeczy idei demokracji, w ktérej kazdy ma mozliwos¢ ekspresji
swoich opinii i emocji. (Francuski filozof Jacques Ranciére analizowal to
zjawisko w szeroko omawianym eseju Le partage du sensible — Dzielenie
postrzegalnego®).

7  Opis na podstawie spektaklu Modlitwa. Teatr powszechny wystawionego w Bialymstoku,
w Uniwersyteckim Centrum Kultury, 13 lipca 2016 roku, w ktérym udzial wzieli Joanna Do-
lecka, Weronika Lenczewska, Helena Lukaszewicz, [zabela Lupiniska, Radostaw Ortowski, Ida
Poptawska, Mariusz Szewczyk i Adrianna Zelazny. Rezyser — Michat Stankiewicz, kuratorka/
producentka — Katarzyna Niziolek, narratorka — Katarzyna Pietruska.

8 J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego, w: idem, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka,
przel. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Korporacja Halart, Krakéw 2007. W innym przekladzie dys-
trybucja publicznej widzialnosci i styszalnosci, ktéra stanowi, w ujeciu autora, polityczna
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Implikacja dychotomicznej i asymetrycznej struktury teatru jest takze
relatywna bierno$¢ teatralnej publicznosci, czego nie nalezy jednak ro-
zumie(¢ jako braku pobudzenia intelektualnego czy emocjonalnego, lecz
raczej jako rozerwanie zwiazku miedzy kognitywnym a behawioralnym
elementem postawy. Z tego powodu tak zwany teatr krytyczny (zaangazo-
wany, polityczny), podejmujacy spolecznie wazkie kwestie, a nawet dema-
skujacy relacje wladzy w spoleczenstwie i kwestionujacy zastany ,,podzial
zmystowosci’, uwazany jest wspolczesnie za relatywnie malo efektywny®.
Swiadomo$¢ problemu, a nawet jego zrozumienie, nie stanowia wystar-
czajacych czynnikéw zmiany spotecznej, ani w mikroskali, ani tym bar-
dziej w makroskali (na co juz wskazywal wloski filozof i polityk Antonio
Gramsci'®). Ta potrzebuje bowiem bezposredniego zaangazowania, ak-
tywnosci i odpowiedzialnosci, do ktérych teatr w swej klasycznej, zary-
sowanej wyzej, postaci ,zniecheca” To pierwszy mechanizm wykluczenia
»wpisany” w teatr, ktéry mozemy nazwac wewnetrznym.

Drugi mechanizm, zewnetrzny, dziala nie w srodku instytucji teatru, ale
niejako na jej progu. To swoisty mechanizm selekcji — dystynkgcji, jak pisat
francuski socjolog Pierre Bourdieu — otwierajacy drzwi teatru przed tymi,
ktérzy dysponuja odpowiednim poziomem kapitalu nie tylko ekonomicz-
nego, ale takze — a moze przede wszystkim — kulturowego. Do teatru (po-
dobnie jak do innych ,$wiatyn sztuki”) nie chodzi ten, kto teatru ,nie lubi”
lub ,nie rozumie’, tyle ze ,lubienie” i ,rozumienie” nie sa po prostu kwestia
indywidualnego wyboru, lecz réwniez — a moze przede wszystkim — habitu-
su, usytuowania jednostki w strukturze spolecznej oraz powigzanych z tym
usytuowaniem preferencji, przyzwyczajen i kompetencji kulturowych!.

funkcje sztuki, ttumaczona jest jako ,podzial zmystowosci” J. Ranciere, Estetyka jako polityka,
w: idem, Estetyka jako polityka, przetl. ]. Kutyla, P. Moscicki, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2007, s. 25.

9  Zob. np. Zmierzch teatru krytycznego? Rozmowa Mateusza Wegrzyna z Pawlem Lysakiem
i Pawtem Sztarbowskim, ,Dziennik Opinii” 2015, nr 317, dostepne na: http://krytykapolitycz-
na.pl/kultura/teatr/zmierzch-teatru-krytycznego-rozmowa/ (dostep: listopad 2020).

10 Cho¢ wsréd czynnikéw zmiany spofecznej prymat przypisywal Gramsci historycznym sta-
nom spolecznej $wiadomosci (hegemonii kulturowej), to jednoczesnie twierdzil, ze zmiany
$wiadomosciowe i strukturalne musza i$¢ ze soba w parze. Zob. D. Pietrzyk-Reeves, Idea spo-
teczeristwa obywatelskiego. Wspdtczesna debata i jej Zrédia, Fundacja na rzecz Nauki Polskiej,
Wroctaw 2004, s. 148-156.

11 P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wiadzy sgdzenia, przetl. P. Bilos, Wydawnictwo
Naukowe Scholar, Warszawa 2005.
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Te dwa mechanizmy ekskluzji — wewnetrzny i zewnetrzny — sa ze
sobg powiazane. Tworcy i publiczno$¢ teatralna z reguly naleza do tej sa-
mej warstwy spotecznej i wspdlnoty gustu, pozostawiajac na progu mniej
przygotowana do odbioru sztuki teatralnej ,reszte” Za ta limes inferior
proces inkluzji/ekskluzji rozpoczyna sie od nowa, z tym ze teraz stawka
nie jest juz dostep do kulturalnej oferty, ale miejsce i rola w jej obrebie albo
inaczej: zakres sprawczosci i uprawnien tworczych. Efektem obu proce-
sOw jest wspomniane juz dzielenie przestrzeni — materialnej, spotecznej
i symboliczne;j.

Opisany wyzej podwéjny mechanizm wykluczenia stawia praktykéow
teatru — przede wszystkim kuratoréw, rezyseréw i dramatopisarzy — nie
tyle wobec problemu matej dostepnosci — ktéry, przynajmniej w pewnym
stopniu, stanowi problem menedzerski, z widokami na rozwiazanie dzieki
tanszym biletom, programom edukacyjnym i strategiom zarzadzania pu-
blicznoscia — ile wobec problemu uczestnictwa ,widza” w procesie twor-
czym, jego emancypacji jako czynnego uczestnika kultury. Problem ten
dotyczy, cho¢ w réznym stopniu, zaréwno tych, dla ktérych wizyta w te-
atrze jest wyrazem i czynnikiem awansu spolecznego, jak i tych, ktérzy
»mito$¢ do sztuki” maja zapisana w ,,kulturowych genach” wraz z nawyka-
mi jej recepcji. Tym bardziej ze, paradoksalnie, utrwalone wzory odbioru
sztuki sa negatywnie powigzane z otwartoscig na zmiany i innowacje w jej
obrebie, ktére wspolczesnie dotycza juz nie tylko form artystycznych, ale
takze relacji tworcéw i odbiorcow!'

Demokratyzacja teatru, rozumiana jako rozwéj czynnego uczestnictwa
w kulturze, wymaga wiec zaréwno wsparcia widza (bez wzgledu na posia-
dany przezen kapital kulturowy) w procesie emancypacji, jak i przygoto-
wania kadr — artystéw, kuratoréw, organizatoréw kultury — swiadomych
problemu uczestnictwa. Przy czym §wiadomos$¢ problemu nie oznacza po
prostu uznania uczestnictwa za pozadany ,standard’; ale raczej podjecie
wysitku rozpoznania problematycznosci idei uczestnictwa i wyrastajacych
z niej konkretnych, praktycznych rozwigzan. Na rodzimym gruncie pod-
powiedzi w tej kwestii mozemy szuka¢ na przyklad w pismach i ekspe-

12 Por. A. Matuchniak-Krasuska, Zarys socjologii sztuki Pierrea Bourdieu, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2010, s. 62—65.
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rymentalnych praktykach Jerzego Grotowskiego, skupiajacych sie wokét
nadrzednej idei ,laboratorium teatralnego” — polaczenia badan empirycz-
nych z praktyka artystyczna®.

Teatr partycypacyjny — tradycja i wspotczesnosé

Cho¢ w Polsce pojecie partycypacji czesto jest postrzegane jako przejaw
projektowej czy trzeciosektorowej nowomowy, w naukach spolecznych
ma do$¢ dluga tradycje. W Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu ame-
rykanski socjolog Daniel Bell okresla przelom lat szesé¢dziesiatych i sie-
demdziesiatych XX wieku mianem ,rewolucji partycypacyjnej’, przeja-
wiajacej sie przede wszystkim w eksplozji aktywnosci i znaczenia ruchéw
spotecznych, w tym ruchéw miejskich. Prodemokratycznym zmianom
w sferze spolecznej towarzysza analogiczne przeobrazenia pola sztuki,
polegajace na poszerzeniu prerogatyw krytycznych i powiazanym z tym
przewarto$ciowaniu kryteridw oceny dzieta sztuki, zrelatywizowanych
do indywidualnych osadéw i emocji'*. Demokratyzacja sztuki odbywa sie
wiec w sferze jej recepcji. Bell nie obserwuje jeszcze, ze rowniez w polu
sztuki dokonuje si¢ w tym czasie rewolucja partycypacyjna, ktérej bodaj
najjaskrawszym przykladem jest mysl niemieckiego artysty i aktywisty
Josepha Beuysa, wyrazajaca sie w jego stynnym stwierdzeniu ,kazdy czlo-
wiek jest artysta”®>.

W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX wieku nowe, par-
tycypacyjne praktyki artystyczne przezywaja rozkwit zaréwno w Stanach
Zjednoczonych, jak i w Europie. Ich wehikutem jest miedzy innymi hap-
pening i sztuka performans. Na ogél nie dotycza one jednak teatru in-
stytucjonalnego, co mozna tlumaczy¢ wysokim poziomem elitaryzacji
i skostnienia tej instytucji. Wprawdzie to wlasnie na lata sze$¢dziesiate
i siedemdziesiate przypada postdramatyczny przelom w teatrze, opisy-
wany przez Hansa-Thiesa Lehmanna, oznacza on jednak raczej odejscie

13 Z. Osinski, Jerzy Grotowski. Zrédta, inspiracje, konteksty, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009.

14 D. Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przel. S. Amsterdamski, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1994.

15 J. Beuys, [ am Searching for Field Character // 1973, w: C. Bishop (red.), Participation. Docu-
ments of Contemporary Art, The MIT Press, Cambridge, MA 2006, s. 125.
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od wlasciwego sztuce dramatycznej uporzadkowania réznych elementow
spektaklu (akeji, scenografii, $wiatel, muzyki), otwarcie formy teatral-
nej, dajace widzom wieksza swobode interpretacyjna, niz bezposrednie
wlaczenie ich w strukture przedstawienia'®. To drugie, juz od potowy lat
sze$c¢dziesiatych XX wieku, dokonuje sie poza instytucja teatru, w prze-
strzeni kultury alternatywnej, miedzy innymi za sprawa takich grup — ko-
lektywoéw twoérczych jak Living Theatre czy Théatre du Soleil.

W tym kontekscie do dzi$ inspirujacy praktykéw przyklad stano-
wi Teatr Uci$nionych (hiszp. Teatro del Oprimido), w tym Teatr Forum,
rozwijany przez Augusto Boala w Brazylii, a w Polsce dziatalno$¢ Jerzego
Grotowskiego wokdt idei kultury czynnej i teatru uczestnictwa (albo para-
teatru). Znamienne, ze przyczyna rezygnacji Grotowskiego z tego kierun-
ku pracy teatralnej byl miedzy innymi deficyt kompetencji artystycznych
uczestnikéw, powodujacy — w jego ocenie — obnizenie jako$ci doswiad-
czenia teatralnego i zbytnie zbliZenie teatru do animacji'’. Réwniez Boal
podkreslat koniecznos$¢ utrzymania mozliwie wysokiego poziomu Teatru
Forum. Pisal:

Najwazniejsze jest jednak to, ze Teatr Forum powinien by¢ teatrem dobrym i ze juz
sam model musi stanowi¢ dla nas zrédlo przyjemnosci estetycznej. Poprzedzajace
cze$¢ ,forumowq” przedstawienie powinno dac¢ sie oglada¢ i musi zosta¢ poprawnie
skonstruowane's.

Z tej konstatacji mistrzéw plynie wazny wniosek dla wspoétczesnych
praktykow — teatr partycypacyjny nie jest tozsamy z teatrem amatorskim,
ale opiera sie na polaczeniu potencjaléw: profesjonalnych kompetencji
tworcow i spontanicznego entuzjazmu uczestnikéw. To profesjonalny
teatr wspdttworzony przez nieprofesjonalistow. Dlatego jednym z newral-
gicznych punktéw tego rodzaju praktyk jest relacja miedzy artystami

16 H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. M. Sugiera, D. Sajewska, Ksiegarnia Akademic-
ka, Krakéw 2004.

17 L. Kolankiewicz, Kultura czynna. Prehistoria animacji kultury, w: G. Godlewski, 1. Kurz,
A. Mencwel, M. Wojtowski (red.), Animacja kultury. Doswiadczenie i przysztosé, Instytut Kul-
tury Polskiej, Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2007, s. 27-55.

18 A. Boal, Gry dla aktoréw i nieaktoréw, przel. M. Swierkocki, Cyklady, Drama Way, Warszawa
2014, s. 281.
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i uczestnikami: kwestia odpowiedzialnosci tych pierwszych oraz sposéb
zaangazowania tych drugich.

W Europie Zachodniej rozkwit tak postrzeganego teatru partycypa-
cyjnego rozpoczal sie w latach dziewiecédziesiatych ubieglego wieku i trwa
do dzi$. Za jego prekursoréw nalezy uzna¢ miedzy innymi grupe Rimini
Protokoll, Christopha Schlingensiefa czy Jérome’a Bela. Sktania to do po-
szukiwania instruktywnych przykladéw tego typu dzialan w Niemczech,
Francji i innych krajach. Wyjatkowym przypadkiem instytucjonalizacji
teatru partycypacyjnego jest Teatr Miejski w Dreznie (Staatsschauspiel
Dresden), w ktérym od kilku lat dziata, jako cze$¢ produkgcji i repertuaru
tej instytucji, Teatr Obywatelski (Biirgerbithne)®. Warto przy tym podkre-
§li¢, ze we wspolczesnym teatrze niemieckim partycypacja stanowi wazny
sktadnik jego tozsamosci, o czym $wiadczy umieszczenie tego zagadnienia
na oficjalnej stronie internetowej Instytutu Goethego. Autorka opubliko-
wanych tam artykuléw, Anja Quickert, taczy partycypacje z interakcja ak-
toréw z publicznoscia lub praca z grupami wykluczonymi®. Trzeba jednak
wyraznie zaznaczy¢, ze te dwa modele teatru partycypacyjnego nie wy-
czerpuja repertuaru mozliwych do zastosowania form, technik i sSrodkéow
teatralnych.

W Polsce projekty partycypacyjne stanowig niewielki utamek pro-
dukc;ji teatralnej, cho¢ pojawiaja sie zaréwno goscinnie na festiwalach, jak
i w dorobku uznanych twércéw — zeby wspomnie¢ tylko o glosnym spek-
taklu Transfer! Jana Klaty z 2008 roku®'. Wérdd twércéw mtodszego poko-
lenia eksplorujacych potencjal partycypacji w teatrze wymieni¢ mozna:
Agnieszke Blonska (spektakle Grubasy oraz Byt sobie dziad i baba zreali-
zowane w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego w Warsza-

19  Citytalk. Rozmowa Miriam Tscholl z Eleng Basteri, w: A.R. Burzynska (red.), Joined Forces.
Audience Participation in Theatre, Alexander Verlag, Live Art Development Agency, Berlin —
London 2016, s. 76—85.

20 A. Quickert, Theatre and Participation I. Participation as Interaction with the Audience,
Goethe Institut, grudzienn 2015, https://www.goethe.de/en/kul/tut/gen/tup/20678825.html
(dostep: listopad 2020); idem, Theatre and Participation II. Participation as Inclusion of Social-
ly Disadvantaged Actors, Goethe Institut, grudzien 2015, https://www.goethe.de/en/kul/tut/
gen/tup/20678855.html (dostep: listopad 2020).

21 Spektakl, opowiadajacy o historii tak zwanych Ziem Odzyskanych, jest dostepny on-line
w zbiorach Ninateki, http://ninateka.pl/film/transfer-jan-klata (dostep: listopad 2020).
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wie), Weronike Fibich, zwiazana ze szczecifiskim Teatrem Kana (miedzy
innymi Pobyt tolerowany, 7 resztek gtownych, Dwa pokoje), Wojtka Ziemil-
skiego (na przyktad Mata narracja, Mapa, Prolog, Pokrewni, Jeden gest)
i Michata Stankiewicza (Import/Export, Metoda ustawierr narodowych,
Modlitwa. Teatr powszechny, Kazdy jest graczem albo Jilbaz Moh, Come
True, Biezenki, Zgromadzenie badz Jawié sie, Dzis sq nasze urodziny*).
Warto réwniez wspomnie¢ o dziatalnosci Chéru Kobiet, prowadzonego
przez Marte Gdrnicka i Teatru 21, skupiajacego osoby z zespotem Downa,
nad ktérym opieke artystyczng sprawuje Justyna Sobczyk (notabene, obie
inicjatywy takze wspierane sa przez Instytut Teatralny). Wspotpraca mie-
dzy profesjonalistami i amatorami — przedstawicielami lokalnej spolecz-
nosci i réznych grup spotecznych — jest czescia programu nowohuckiego
teatru Laznia Nowa, w ktérym spektakle tego rodzaju rezyserowali mie-
dzy innymi Iga Ganczarczyk, Maria Spiss i Bartosz Szydlowski.

Réwniez w innych dziedzinach sztuki co najmniej od lat dziewiec¢-
dziesiatych XX wieku obserwuje sie zmiany w kierunku ich — jakkolwiek
réznie rozumianego — uspolecznienia, co znajduje wyraz miedzy innymi
w koncepcjach estetyki relacyjnej Nicolasa Bourriauda® czy zwrotu spo-
tecznego (albo partycypacyjnego) Claire Bishop?. Strona internetowa
londyniskiej galerii Tate Modern podaje definicje tego zwrotu: ,powré6t do
sztuki zaangazowanej spotecznie, ktéra opiera si¢ na wspdlpracy, czesto
uczestnictwie, i angazuje ludzi jako medium lub material pracy”®. W tym

22 Przy trzech z wymienionych spektakli, Metoda ustawier narodowych (2014—2016), Modlitwa.
Teatr powszechny (2016—2017) i Biezenki (2018), wsp6lpracowalam jako producentka i kura-
torka, prowadzgc takze warsztaty i proby z uczestnikami oraz realizujac réwnolegle badania
socjologiczne po$wiecone partycypacji w teatrze i performowaniu pamieci. Zob. np. K. Nizio-
tek, Performing Memory. Between Document and Participation, ,Sztuka i Dokumentacja” 2018,
nr 18, s. 207-215; eadem, K. Sawicka-Mierzynska, Biezenki. W strong interdyscyplinarnych
badan w dziataniu, w: A. Karpowicz, M. Litwinowicz-Drozdziel, M. Rakoczy (red.), Opowie-
dziane. Historia mowiona w praktykach humanistycznych, Instytut Kultury Polskiej, Uniwersy-
tet Warszawski, Warszawa 2019, s. 129-139.

23 N.Bourriaud, Estetyka relacyjna, przel. L. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Krako-
wie — MOCAK, Krakéw 2012.

24 C. Bishop, The Social Turn. Collaboration and Its Discontents, ,Artforum’, luty 2006, s. 178—
—183; idem, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London —
New York 2012.

25 Social Turn, Tate, http://www.tate.org.uk/art/art-terms/s/social-turn (dostep: listopad 2020).
Ten i kolejne cytaty z literatury anglojezycznej w tlumaczeniu autorki.
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ujeciu otwarte pozostaje pytanie zaréwno o podmiotowo$¢ (autonomie,
sprawczos¢) uczestnika, jak i o spoteczny sens tego rodzaju praktyk. Obie
luki definicyjne wskazuja za$ na nowa przestrzenn poszukiwan badaw-
czych, teoretycznych i aplikacyjnych, lokujaca sie na pograniczu dyscy-
plin: socjologii i sztuki.

Spoteczny potencjat teatru partycypacyjnego

Bodaj najszerszy nurt spolecznej krytyki sztuki nowoczesnej (awangardo-
wej, abstrakcyjnej) w duzym stopniu opiera si¢ na zarzucie jej kulturowej
izolacji, podporzadkowania nakazowi unikania zaleznosci dzieta od wszel-
kich obszaréw doswiadczenia innych niz ten, w ktéry wpisane jest wlasci-
we mu medium, czy to malarskie, czy dramatyczne®. Niemiecki socjolog
Jirgen Habermas wskazywal na ten problem jako na podstawowa aporie
nowoczesnej kultury, stanowiaca przeszkode w ukonczeniu ,moderni-
stycznego projektu””. Przeszkode, co jednak trzeba podkresli¢, mozliwa
do pokonania. Wedlug Habermasa wewnetrzna sprzecznos¢ obciazajaca
nowoczesng kulture ma charakter strukturalny. Polega na tym, ze podej-
mowane w jej obrebie dazenia demokratyzujace przynosza odwrotny efekt
w postaci spolecznej ekskluzji i zamykania sie klas spotecznych. Zdaniem
Habermasa problem ten ma Zrédlo przede wszystkim w rozwoju syste-
moéw eksperckich (na przyktad produkeji i krytyki artystycznej, zwlasz-
cza — mozna by doda¢ — teatralnej) — oderwanych od ,$wiata zycia’, czyli
codziennej praktyki, i prowadzacych do jego zubozenia w drodze swoistej
kolonizacji. Wyj$cia z tej aporii Habermas upatruje w réznych sposobach
»przyswajania kultury ekspertéw pod katem widzenia $wiata zycia”, nie-
jako odzyskiwania utraconych kulturowych terytoriéw: w spontanicznym,

26 W Polsce jako przyklad tego nurtu wewnetrznej krytyki w sztuce mozna przytoczy¢ roz-
powszechniony szeroko przez ,Krytyke Polityczng” manifest Artura Zmijewskiego Stoso-
wane sztuki spoleczne. A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoleczne, ,Krytyka Polityczna” 2007,
nr 11/12, s. 14-24.

27 ]. Habermas, Moderna — niedokoriczony projekt, przet. D. Domagata, w: S. Czerniak, A. Szahaj
(red.), Postmodernizm a filozofia. Wybdr tekstow, Instytut Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa
1996, s. 273-295.

28  Ibidem, s. 292.
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niefachowym, eksploracyjnym odbiorze sztuki przez laikéw, ktdérych
notabene — jak pdzniej grupa Rimini Protokoll — nazywa ,,ekspertami co-
dziennosci’, oraz we wcielaniu do§wiadczenia estetycznego w rézne for-
my zycia zbiorowego, spolecznego. Nomen omen, teze swoja egzemplifi-
kuje przyktadem z dziedziny literatury pieknej. Przywoluje mianowicie
kwestie robotnikéw z Estetyki oporu, antyfaszystowskiej powiesci Petera
Weissa (niemieckiego dramatopisarza, prekursora teatru dokumentalne-
go), ktérzy, dazac do zglebienia europejskiego malarstwa, po etapie de-
precjacji wlasnego do$wiadczenia w obliczu kultury klasy dominujacej,
w koncu stwierdzaja:

Stalo sie dla nas jasne, ze mieliSmy to wszystko wypelni¢ naszymi wlasnymi oce-
nami, ze pojecie ogélne dopiero wtedy moglo by¢ przydatne, gdy méwito co$
o naszych warunkach zycia, jak réwniez o trudno$ciach i osobliwosciach naszego
procesu my$lenia®.

»Pojednanie” sztuki z codzienna praktyka wymaga jednak, zdaniem
Habermasa, nie tyle zmian w sposobie myslenia o tej relacji, ile zmian na
poziomie organizacji spotecznej: wylonienia adekwatnych instytucji, ktére
stworzg mozliwos¢ spotkania artysty i naturszczyka. Chociaz, oprécz wy-
mienionego przykladu, autor nie podsuwa zadnych gotowych recept w tej
materii, wydaje sie, ze praktyki teatru partycypacyjnego wpisuja sie w jego
intencje i realizuja jego postulat — nie na poziomie interpretacji dzieta
teatralnego, ale na poziomie bezposredniego dzialania w jego obrebie.

Spotkanie artysty i naturszczyka jest decydujace dla zdefiniowania
funkcjonalnosci teatru partycypacyjnego w kategoriach spotecznych. Jed-
nym z mozliwych (i cenionych obecnie jako narzedzie kreowania polityk
publicznych, w tym kulturalnych) sposobéw analizy spotecznych funkcji
czynnego uczestnictwa w kulturze sa socjologiczne koncepcje kapitalu
spolecznego. Bez wzgledu na réznice w poszczegdlnych ujeciach teore-
tycznych tego zasobu (Pierre Bourdieu, James Coleman, Robert Putnam),
jego bezsprzeczna podstawe stanowia wiezi spoteczne®. Te, jak twierdzi

29  Ibidem, s. 291-292.
30 Analize poréwnawcza tych uje¢ znajdziemy na przyklad w: C. Trutkowski, S. Mandes, Kapitat
spoteczny w matych miastach, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2005, s. 45—80.
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Putnam, moga przybierac postac¢ wiazaca lub pomostowg, to znaczy taczy¢
na zasadzie podobienistwa lub w poprzek réznic?'. Teoretycy i badacze ka-
pitalu spotecznego sa takze zgodni co do tego, ze motorem jego rozwoju
jest wspolpraca miedzy ludzmi. W liberalno-ekonomicznej perspektywie
Colemana przedmiot tej wspélpracy nie jest istotny, podobnie jak zamiar
pomnazania kapitalu spotecznego dla siebie czy spoleczenstwa. Powstaje
on bowiem jako efekt uboczny kazdego dzialania opartego na wspoélpra-
¢y z innymi*. Z kolei prowadzone przez Putnama historyczno-kulturowe
analizy funkcjonowania demokratycznych instytucji w krajach takich jak
Wtochy i Stany Zjednoczone prowadza do wniosku, ze kuznia kapitalu
spolecznego sa tradycyjne stowarzyszenia, w obrebie ktérych — w odréz-
nieniu od wyspecjalizowanych organizacji pozarzadowych i masowych
organizacji czlonkowskich — zwykli obywatele kontaktuja sie¢ czesto,
twarza w twarz, dyskutuja, negocjuja, dzielg zadaniami i pasjami, dzia-
taja zespolowo. Dlatego najwiekszym zagrozeniem dla zasobéw kapitatu
spolecznego jest indywidualizacja nowoczesnych spoteczenstw, czy, jak
metaforycznie ujmuje to autor, ,samotna gra w kregle”*,

Podobienistwo polozenia spotecznego twércéw i publicznosci teatral-
nej, o ktérym byta mowa wyzej, moze zatem stanowi¢ podstawe wigzacego
kapitalu spotecznego. Ten rodzaj kapitatu spotecznego jest jednak czynni-
kiem — réwniez opisanej wczesniej — spotecznej ekskluzji i zamykania do-
stepu do oferty teatralnej. Jednoczes$nie bycie czescia publiczno$ci zwykle
nie faczy sie z zadna forma bezposredniej wspoélpracy — ani w jej obrebie,
ani tym bardziej miedzy scena a widownia. Publiczno$¢ (ang. public) to
zbidr anonimowych jednostek, ktére w tym przypadku podzielaja upodo-
banie do teatru i sposrdd ktérych rekrutuja sie widownie (ang. audien-
ces) poszczegolnych spektakli. Dlatego reakcje widzéw (ang. spectators)

31 R.D. Putnam, Demokracja w dziataniu. Tradycje obywatelskie we wspélczesnych Wioszech,
przel. J. Szacki, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1995.

32 ].S. Coleman, Social Capital in the Creation of Human Capital, ,American Journal of Socio-
logy” 1988, t. 94, (suplement: Organizations and Institutions: Sociological and Economic
Approaches to the Analysis of Social Structure), s. $95-5120.

33 R.D. Putnam, Demokracja...; idem, Samotna gra w kregle. Upadek i odrodzenie wspélnot lokal-
nych w Stanach Zjednoczonych, przel. P. Sadura, S. Szymanski, Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, Warszawa 2008.
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teatralnych socjologowie opisuja za pomoca kategorii zachowania, a nie
dziatania zbiorowego, z wlasciwymi mu cechami, takimi jak podatnos¢ na
wplyw czy emocjonalna zarazliwo$¢. Widzowie w teatrze tworza pewien
rodzaj tlumu — konwencjonalnego (wiedza, jak nalezy sie zachowac) oraz
polaczonego wspdlnym celem (przyszli tu, aby obejrze¢ spektakl), ale kaz-
dy z nich, cho¢ w podobny sposéb i nie bez wzajemnych pobudzen, osiaga
ten cel osobno, jako jednostka®.

Wedlug teatrolog Eriki Fischer-Lichte specyfika sztuk performatyw-
nych® opiera si¢ przede wszystkim na fizycznej, cielesnej wspétobec-
nosci widzéw i performeréw (wykonawcéw, aktoréw), miedzy ktédrymi
w ,autopojetycznej petli feedbacku” przebiega proces negocjacji regut
wzajemnego kontaktu. To, zdaniem autorki, odréznia ,estetyke performa-
tywnosci” (czy tez ,tego, co performatywne’, niemieckojezycznego Perfor-
mativen, gdyby$my chcieli pozosta¢ wierni terminologii stosowanej przez
nia w oryginalnej pracy) od innych jej rodzajéw. Dynamika tej wspot-
obecnosci i podtrzymujacych ja regut jest zréznicowana w réznych anali-
zowanych przez Fischer-Lichte modelach teatru. Moze przybiera¢ postac
oddzielenia aktoréw od widzow, rezyserskiego sterowania reakcjami tych
drugich lub wzajemnego oddzialywania (bezposredniej interakcji) miedzy
nimi. Réwniez ta ostatnia mozliwo$¢ jest konstruowana za pomoca od-
powiednich strategii inscenizacyjnych (rezyserskich), takich jak zamiana
r6l miedzy aktorami i widzami, budowanie wspoélnoty i manipulowanie
réznymi aspektami kontaktu: fizycznoscia, spojrzeniem, granica miedzy
publicznym i prywatnym, intymnoscia, blisko$cia i dystansem. Autor-
ka pokazuje, jak artystyczne performanse i akcje stopniowo prowadzity
réwniez do redefinicji teatru jako takiego, az do pojawienia sie kategorii

steatru performatywnego”.

34 Por. H. Blumer, Elementary Collective Groupings, w: S.M. Buechler, EK. Cylke Jr. (red.), Social
Movements. Perspectives and Issues, Mayfield Publishing Company, Mayfield 1997, s. 72-91.

35 Pozwalam sobie uzy¢ tu tej kategorii, poniewaz przywotlana autorka swoim zainteresowaniem
obdarza zaréwno przedstawienia teatralne, jak i akcje artystyczne oraz perfomanse.

36 E.Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przel. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Aka-
demicka, Krakéw 2008. Zob. tez: M. de Marinis, Performans i teatr. Od aktora do performera
i z powrotem?, grotowski.net, 15 listopada 2012, http://www.grotowski.net/performer/perfor-
mer-5/performans-i-teatr-od-aktora-do-performera-i-z-powrotem (dostep: listopad 2020).
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Wspélobecnos¢, jakkolwiek zyskujaca na znaczeniu jako istotny pa-
rametr strategii inscenizacyjnych w teatrze, nie jest jednak jednoznaczna
z czynnym udzialem widza (w proponowanym tu, bezposrednim rozu-
mieniu uczestnictwa). Sytuacja teatralna ma — niejako z definicji — cha-
rakter relacyjny i interakcyjny. W perspektywie socjologicznej oznacza to
tyle, ze widzowie i wykonawcy/twércy, zajmujac wzgledem siebie okreslo-
ne teatralna konwencja pozycje, tworza pewna spoleczna strukture. Wie-
my juz, ze jest to struktura dychotomiczna, oparta na nieréwnosci wtadzy,
czy — bardziej precyzyjnie — dominacji o charakterze kulturowym. Struk-
tura ta moze by¢ mniej lub bardziej elastyczna, ,negocjowana”. Aby jednak
wypelnita sie zasobami pomostowego kapitatu spotecznego, potrzeba cze-
go$ wiecej niz wspotobecnos¢ i doswiadczenie sztuki w ttumie: aktywno-
$ci (a nie reaktywnosci), wypowiedzi (a nie odpowiedzi), dziatania (a nie
poddawania sie oddzialywaniu)¥, a zatem przej$cia widzow — w rézny
mozliwy do wyobrazenia sposéb — na strone nie tyle wykonawcéw (jak
w angazujacych publiczno$¢ performansach), ile twércow. Potrzeba zmia-
ny modelu teatru — z performatywnego na partycypacyjny.

Jedna z najwcze$niejszych propozycji idacych w tym kierunku sfor-
mulowal twérca happeningu Allan Kaprow, postulujacy ,calkowite wyeli-
minowanie publicznosci” W 1966 roku pisat:

Zebranie ludzi nieprzygotowanych na wydarzenie i powiedzenie im, ze ,uczestni-
czg, kiedy rzuca si¢ w nich jablkami lub pogania niczym stado jest stawianiem par-
tycypacji bardzo matych wymagan®.

37 W tym miejscu wydaja sie istotne dwie uwagi. Po pierwsze, w socjologii pojecie dzialania jed-
nostki odnoszacego sie do innych ludzi ma szczegélny sens. Mozemy méwic o dzialaniu spo-
fecznym — czyli zorientowanym na innych, na ich rozumienie i interakcje — oraz o dziataniu
zbiorowym (kolektywnym), zorganizowanym i celowym. Gdy dzialamy zbiorowo, robimy co$
wspdlnie i uzgadniamy, w jaki sposéb osiagniemy zamierzone cele. Innymi stowy — wspétpra-
cujemy. Zob. M. Weber, Pojecie dziatania spotecznego, w: P. Sztompka, M. Kucia (red.), Socjo-
logia. Lektury, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2005, s. 46—60; P. Sztompka, Socjologia, Wydaw-
nictwo Znak, Krakéw 2003, s. 45-65. Po drugie, przyjmujac ustalenia estetyki pragmatycznej
(rozwijanej miedzy innymi przez Johna Deweya i Richarda Shustermana), dzialanie (ang.
doing, activity) nalezy odrézni¢ od poddania (si¢) oddzialywaniu (ang. undergoing), czynienie
— od doznawania, bycie podmiotem (aktywnym sprawca) — od bycia obiektem (pasywnym
odbiorcg) doswiadczenia estetycznego. Zob. S. Stankiewicz, Estetyka pragmatyczna — projekt
otwarty, Universitas, Krakéw 2012, s. 102.

38 A. Kaprow, Notes on the Elimination of the Audience // 1966, w: C. Bishop (red.), Participa-
tion..., s. 103.
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W taki sposo6b traktowana publicznos¢ — wyjasniatl — jest mato entu-
zjastyczna, niechetna, niekiedy wrecz wroga. Do tego z czasem jej reak-
cje staja sie przewidywalne i schematyczne. Nauczony do$wiadczeniem,
przekonywat wiec do innego sposobu organizacji pracy artystycznej:

Sadze, ze jest znakiem wzajemnego szacunku, kiedy wszystkie osoby w Happenin-
gu sa dobrowolnymi i zaangazowanymi uczestnikami, ktérzy maja jasne wyobraze-
nie o tym, co beda robic. Osiaga sie to po prostu poprzez spisanie scenariusza lub
partytury i wczeéniejsze doglebne przedyskutowanie tego ze wszystkimi. [...] Nie
rézni sie to specjalnie od sztuki teatralnej*. Jedyna duza réznica polega na tym, ze
podczas gdy znajomo$¢ planu dzialania jest niezbedna, profesjonalny talent — nie;
sytuacje w obrebie Happeningu przypominaja te z zycia [lifelike] lub, jesli sq niezwy-
kle, sa tak elementarne, ze profesjonalizm jest wlasciwie nie na miejscu. Aktorzy sa
przygotowani do wystepéw scenicznych i przenosza ze swej sztuki nawyki, ktérych
trudno si¢ pozby¢ [...]. Najlepszymi uczestnikami sa osoby, ktére normalnie nie
sa zaangazowane w sztuke czy performans, lecz chca wziac¢ udzial w aktywnosci,
ktdra jest dla nich jednocze$nie znaczaca na poziomie idei i naturalna na poziomie
metod®.

Kaprow dopuszczal przy tym mozliwos¢ partycypacji, ktora polega
na ogladaniu (ang. watching). Dowodzil, ze uczestnicy Happeningu moga
przybiera¢ role dwojakiego rodzaju — polegajace na dzialaniu lub na ob-
serwowaniu: rzeczy w swoim otoczeniu, siebie nawzajem i dziatan podej-
mowanych przez innych. Nie jest zupelnie jasne, czym rola obserwujacego
uczestnika mialaby sie rézni¢ od roli widza (Kaprow poréwnuje ja do roli
choreuty — czlonka chéru w teatrze antycznym). Wydaje sie jednak, ze
tym, co dzieli te dwa rodzaje aktywnosci jest swiadomo$¢ krytyczna — po
pierwsze, bycia widzem, po drugie, etycznych implikacji tej roli, a wiec
zdolno$¢ do obserwowania przede wszystkim samego siebie, swoich mysli
i odczu¢ oraz ich problematyzacji. Koncept ten ma wspétczesnych konty-
nuatoréw i bywa traktowany jako no$nik krytyki instytucjonalnej teatru
podejmowanej w jego obrebie. Na przyklad Florian Malzaher — kurator,
dramaturg i pisarz — podazajac tropem dzialalno$ci angielskiego teatru

39 Kaprow ma tu na mysli oczywiscie prace w zespole teatralnym, wymiane miedzy rezyserem
i aktorami, a nie podzial na wykonawcéw/twércéw i widzéw. Wyraznie wprowadza wiec od-
biorcéw w przestrzen zarezerwowana w przeszlosci dla artystow.

40  A. Kaprow, Notes on the Elimination..., s. 103—104.
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Forced Entertainment (w dostownym tlumaczeniu ,wymuszona roz-
rywka”), okresla widza mianem ,zlego $wiadka i ztego voyeura”. Forced
Entertainment nie zaprasza publicznosci do dzialania, ale do ,aktywne-
go patrzenia i myslenia” i stara si¢ wzbudzi¢ w widzach poczucie odpo-
wiedzialnosci za to, co obserwuja na scenie, zmieni¢ ich role w teatrze
poprzez przemieszczenie na pozycje $wiadkéw zdarzen i zdemaskowanie
ich kulturowo uksztaltowanych voyeurystycznych, tj. zorientowanych na
plynaca z patrzenia przyjemnos¢, nawykow*.

W teatrze partycypacyjnym uczestnik — cho¢ charakter i zakres jego
aktywnosci, decyzyjnosci i odpowiedzialnosci moze by¢ rézny — przesta-
je by¢ widzem, voyeurem czy nawet $wiadkiem?*. Staje sie¢ wspoitworca.
Wspélpracuje z artystami i innymi uczestnikami, niekoniecznie przy tym
przynalezac do tej samej grupy statusowej, zwlaszcza jesli produkcja te-
atralna angazuje osoby defaworyzowane lub zostaje przeniesiona ,na
prowincje”®. Taka sytuacja — oprécz kapitatu wiazacego, opartego jednak
bardziej na wspdélnym celu niz podobnym statusie — sprzyja budowaniu
kapitalu pomostowego, laczacego twércow i uczestnikéw ponad podziala-
mi spotecznymi czy kulturowymi. Partycypacyjne, inkluzywne przedsie-
wziecia teatralne stanowia swego rodzaju ¢wiczenia we wspolpracy, czy
tez proby wspdlpracy, by uzy¢ parafrazy ukutego przez Boala terminu
»proby rewolucji” (ang. rehersals for the revolution).

Putnam wielokrotnie podkreslal, Ze decydujace znaczenie w procesie
rozwijania kapitatu spolecznego ma partycypacja, w tym udzial w réznych
dziataniach o charakterze artystycznym: od $piewania w amatorskim ché-
rze, po uczestnictwo w spektaklach wspdtczesnego teatru tarica. Podczas

41 F. Malzaher, Jest stowo na takich jak wy: publicznosc. Widz jako zly swiadek i zly voyeur,
w: T. Etchels, Tak jakby nic si¢ nie wydarzylo. Teatr Forced Entertainment, przet. M. Cwikla,
M. Kositorny, Fundacja Malta, Korporacja Halart, Poznan — Krakéw 2015, s. 127-136.

42  Warto w tym miejscu odnotowad, ze przywolywany wczesniej Augusto Boal wyraznie od-
zegnuje sie od koncepcji ,widza jako $wiadka wydarzen’, dostrzegajac w niej — sprzeczny
z proaktywistycznymi zalozeniami Teatru Ucisnionych — tadunek fatalizmu. Mimo odmien-
nej motywacji moralnej, $wiadek wydarzen to bowiem wciaz kto$, kto przyglada sie wydarze-
niu, ale w nie nie ingeruje. A. Boal, Gry..., s. 280.

43 Tak jak to bylo w przypadku projektu Modlitwa. Teatr powszechny, w ktérym niemal pofowa
spektakli powstala w matych podlaskich miejscowo$ciach i ktérych uczestnicy czesto nie re-
krutowali sie ani z kregu regularnych bywalcéw teatréw, ani z lokalnej inteligencji.
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gdy takie zaangazowanie bylo czyms zwyczajnym w spoleczenstwach tra-
dycyjnych, oddolnie tworzacych wlasna kulture (okreslang dzi§ mianem
ludowej), wspolczesny rozwoj technologiczny i zwiazane z nim przemiany
wiezi spolecznych sprawiaja, ze bezposrednie uczestnictwo i kreatywnosé¢
ustepuja miejsca z jednej strony indywidualnej konsumpcji kultury i sztu-
ki w obrebie zorientowanych rynkowo ,,przemystéw kultury’, z drugiej zas
— quasi-interakcjom w $wiecie nowych, elektronicznych mediéw i serwi-
sOw spotecznosciowych.

W ksiazce zatytulowanej Better Together. Restoring the American Com-
munity Robert Putnam, Lewis M. Feldstein i Don Cohen z nadzieja wypa-
truja pierwszych jaskoétek wylaniania sie nowych form kapitalu spotecz-
nego — w obliczu obserwowanego w Stanach Zjednoczonych przez trzy
ostatnie dekady XX wieku zaniku jego dawnych zasobéw — nie w nowych,
sieciowych (sic/) technologiach, lecz w réznorodnych lokalnych projek-
tach angazujacych mieszkancédw i wytwarzajacych realne, a nie wirtualne,
przestrzenie ich spotkania — twarza w twarz i czesto ponad dzielacymi ich
na co dzien réznicami*. Szczegélowo analizuja miedzy innymi zrealizo-
wany w Portsmouth w stanie New Hampshire, ponaddwuletni ,Projekt
Stocznia” (The Shipyard Project), nad ktérym opieke artystyczna sprawo-
wala choreografka Liz Lerman. Cho¢ twérczym medium byl w nim ta-
niec, ,Projekt Stocznia” — podobnie jak kilka innych opisanych w ksiagzce
inicjatyw — rozwijat kapital spoteczny przede wszystkim dzieki osobistym
kontaktom miedzy uczestnikami i dzieleniu sie przez nich opowiesciami
o wlasnych do$wiadczeniach, w tym przypadku zwiazanych z nalezaca do
marynarki wojennej stocznia remontowy, stanowiaca tylez historyczne
dziedzictwo miasta, ile przedmiot lokalnego konfliktu. Zdaniem bada-
czy: ,Samo opowiadanie (ang. storytelling) okazuje si¢ pod tym wzgledem
niezwykle efektywna technika [...]”#. Taniec postuzyl zas w projekcie do
nadania opowie$ciom uczestnikéw (miedzy innymi pracownikéw stoczni,
wojskowych marynarzy i ich Zon) artystycznego ksztaltu i przedstawienia
ich prywatnych historii w przestrzeni publicznej miasta, przed widownia
ztozona z jego mieszkancow:

44 R.D. Putnam, L.M. Feldstein, D. Cohen, Better Together. Restoring the American Community,
Simon and Schuster, New York 2003.
45 Ibidem, s. 10.



236 KATARZYNA NIZIOLEK

Projekt mial pewien wplyw na widzéw, ale w wiekszym stopniu podzialal na uczest-
nikéw. To oni odkryli nowe zainteresowania i umiejetnosci oraz poznali ludzi,
o ktérych nie wiedzieli, ze sa ich sasiadami. Wielu z nich wzieto udzial w pdzniej-
szych dzialaniach artystycznych, zainspirowanych ,Projektem Stocznia” i uksztal-
towanych przez jego cele — inkluzje i faczenie.

Waznym czynnikiem przyrostu kapitalu spolecznego jest niewatpliwie
powtarzalno$¢ generujacego ten zaséb doswiadczenia. W tym kontekscie,
w sferze trzeciego sektora wiele méwi sig, z reguly w tonie krytycznym, na
temat nietrwalosci dzialan projektowych i ich efektéw. W swietle tego dys-
kursu dzialania trwate, takie jak zorganizowane grupy artystéw amatoréw
czy stala oferta w zakresie edukacji twdrczej, sa wyzej cenione niz efeme-
ryczne projekty spoteczno-artystyczne, zwlaszcza jesli te drugie maja cha-
rakter desantowy, to znaczy sg realizowane przez animatoréw z zewnatrz,
spoza ,aktywizowanej” spotecznosci. Wskazany tu kierunek myslenia nie
jest pozbawiony zasadno$ci, jednak to wlasnie dyskredytowane w nim —
miedzy innymi jako przejaw tak zwanej NGO-izacji* i grantozy — efeme-
ryczne projekty sa zwykle bardziej innowacyjne i sprzyjajace wykorzysta-
niu potencjatéw kulturowych zainteresowanych spotecznosci. Przy czym
okreslenie ,efemeryczne” jest tu stowem kluczem.

W spoteczenstwach pdéznonowoczesnych rosnie bowiem znaczenie
réznych wspoélnot efemerycznych, tak zwanych nowoplemion, réwniez
jako struktur spoleczenstwa obywatelskiego®®. Termin ten ukul juz w la-
tach osiemdziesigtych XX wieku francuski socjolog Michel Maffesoli®.
Nowoplemiona nie s3 ani zorganizowane, ani nie dzialaja w sposéb celowy,
co odréznia je od ruchéw spotecznych. Sa to wspodlnoty, ktére ognisku-
ja sie wokol tymczasowo podzielanych doswiadczen i sytuacji (na przy-
kiad artystycznych), angazujac ich uczestnikéw w sposéb w duzej mierze
afektywny oraz dostarczajac im odniesien niezbednych do konstruowania

46  Ibidem, s.70.

47 NGO to przyjety i szeroko stosowany w jezyku polskim akronim pochodzacy od angielskiego
terminu non-governmental organisation; w dosfownym tlumaczeniu — organizacja pozarzadowa.

48 Zob. K. Niziolek, Koalicja modraszkéw, czyli artystyczne wytwarzanie obywatelskosci, w: A. Rost-
kowska, N. Niedospial (red.), Rezerwat miasto, Bunkier Sztuki, Krakéw 2013, s. 105-114.

49 M. Maffesoli, Czas plemion. Schylek indywidualizmu w spofeczeristwach ponowoczesnych,
przel. M. Bucholc, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008.
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ich narracji tozsamos$ciowych (zeby uzy¢ terminu wprowadzonego przez
innego z obserwatoréw poézniej nowoczesnosci, brytyjskiego socjologa
Anthony’ego Giddensa®™). Przynalezno$¢ do nich ma charakter intencjo-
nalny oraz jest zorientowana na zaspokojenie potrzeb afiliacyjnych — by-
cia razem z innymi i przezywania wspélnotowosci. Zwykle taczy sie tez
z mozliwoscia ekspresji podzielanej tozsamosci.

Z jednej strony nowoplemiona stanowia zatem zaprzeczenie silnych
i trwatych wiezi oraz dojrzalych tozsamosci spolecznych, z drugiej — prze-
ciwwage dla wspomnianej wczesniej indywidualizacji. Co istotne, efeme-
ryczno$¢ nowoplemiennego doswiadczenia, zwlaszcza gdy to do$wiadcze-
nie ma charakter powtarzalny, nie stoi w sprzeczno$ci z rozwojem kapitalu
spotecznego. Jak pisza Robert D. Putnam, Lewis Feldstein i Don Cohen,
»ciagltos¢ procesu formowania kapitatu spotecznego nie musi oznaczac
cigglosci konkretnego projektu czy trwatosci konkretnej grupy”'. Nawet
jesli osoby spotykajace sie w ramach przygotowan do partycypacyjnego
spektaklu lub biorace udzial w rezyserowanej sytuacji teatralnej nie za-
wigzuja przyjazni ,na cale zycie” i nie zakladaja kulturalnego ruchu czy
organizacji, to poszerzaja sieci spoleczne, w ktérych uczestnicza, rozwija-
ja dyspozycje do wspolpracy, ucza sie zaufania do innych (w jego zgenera-
lizowanej, czyli najbardziej pozadanej postaci).

Prowadzone przeze mnie w latach 2010-2012 badania w dziedzi-
nie sztuki spolecznej®> w Polsce, oparte na wywiadach poglebionych

50 A. Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamosc. ,Ja” i spoleczeristwo w epoce pézinej nowoczesnosci,
przel. A. Sulzycka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002.

51 R.D. Putnam, L.M. Feldstein, D. Cohen, Better Together..., s. 290.

52 Badania te pozwolily na zdefiniowanie sztuki spolecznej — w perspektywie socjologii rozu-
miejacej — jako aktywnosci artystycznej o celach i cechach obywatelskich. (1) Cele i efekty
tego rodzaju dzialan wyrazane sa w kategoriach pozaartystycznych — pozytku publicznego
i/lub zmiany spolecznej. (2) Uczestnicy dziatan okreslani sa jako grupy lub zbiorowosci w spo-
s6b otwarty i inkluzywny, zgodnie z zalozeniem, ze ,kazdy moze by¢ artysta’, bez wzgledu
na formalne wyksztalcenie, posiadany kapitat kulturowy i inne cechy spotecznego potozenia.
(3) Uczestnicy, jako tworcy i/lub odbiorcy sztuki, s3 angazowani w dzialanie w sposéb ak-
tywny, kreatywny, podmiotowy, sprawczy i wspdlnotowy, a ich uczestnictwo w sztuce taczy
sie z partycypacja obywatelska poprzez sztuke. (4) Dzialania sa zlokalizowane w sferze pu-
blicznej, pozarzadowej lub nieinstytucjonalnej, na poziomie struktur spolecznych $redniego
szczebla, na zewnatrz zaréwno $wiata sztuki, jak i publicznych instytucji kultury. (5) Dziatania
maja charakter obywatelski takze w sensie etycznym, co si¢ przejawia nie tylko w oddolnosci,
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z animatorami, uczestnikami i obserwatorami réznorodnych przed-
siewzie¢ spoteczno-artystycznych, dowodzg, ze dzialania tego typu,
a zwlaszcza te o charakterze partycypacyjnym, prowadza do wielu spo-
tecznie pozytecznych, proobywatelskich i prodemokratycznych zmian,
miedzy innymi w zakresie wzmacniania lokalnych tozsamosci, wiezi spo-
tecznych i mechanizméw spotecznej inkluzji. W innych miejscach opisy-
walam, w jaki sposob wspdlne tworzenie sztuki lub uczestnictwo w wyda-
rzeniu artystycznym moze wspomagac procesy wieziotworcze, budowac
poczucie przynalezno$ci, solidarnoéci z innymi uczestnikami i wspélnej
tozsamosci®. Jest to mozliwe, poniewaz dzialania artystyczne stwarzaja
warunki, w ktérych ludzie kontaktuja sie ze soba twarza w twarz, wchodza
w dialog, dyskutuja, wymieniaja zasobami, odkrywaja, Ze nie sa osamot-
nieni w swoich problemach, idealach, dazeniach, moga dziata¢ wspdlnie,
podmiotowo, i inicjowaé zmiane w swojej spotecznosci*.

Przeciw partycypacji — w teatrze i nie tylko

Z drugiej niejako strony sztuka partycypacyjna, nie tylko w jej teatralnym
wydaniu, napotyka szereg gtoséw krytycznych, wyrazajacych obiekcje na-
tury estetycznej, etycznej lub polityczne;j.

Najczesciej powtarzanym argumentem przeciw wspieraniu i rozwi-
janiu tego typu praktyk jest obnizenie poziomu artystycznego dziel czy

samoorganizacji, spontanicznosci czy responsywnosci, ale takze w przywigzaniu do wartosci
obywatelskich. Tak definiowana sztuka spoleczna stanowi kategorie uwrazliwiajaca i — po-
dobnie jak idea spoteczernistwa obywatelskiego — jest nacechowana aksjologicznie. Zob. np.
K. Niziotek, Art as a Means to Produce Social Benefits and Social Innovations, w: V.D. Alexan-
der, S. Hagg, S. Hayrynen, E. Sevénen (red.), Art and the Challenge of Markets, t. 2: From Com-
modification of Art to Artistic Critiques of Capitalism, Palgrave Macmillan, Cham 2018, s. 117—
—143; idem, Echa Lucimia. Idea sztuki spolecznej a wspotczesne praktyki spoteczno-artystyczne,
»Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2019, nr 73 (4), s. 17-23.

53  Zob. np. K. Niziotek, Sztuka jako narzedzie spolecznej inkluzji. Perspektywa socjologiczna,
»Pogranicze. Studia Spoteczne” 2014, t. 23, s. 41-63.

54  Z pozycji badacza sztuki na te aspekty wspoélczesnych praktyk artystycznych zwraca uwage
miedzy innymi Grant H. Kester, ktéry wprowadza do teorii sztuki i krytyki artystycznej ka-
tegorie dziel konwersacyjnych (ang. conversation pieces) i sztuki dialogicznej (ang. dialogical
art). Zob. G.H. Kester, Conversation Pieces. Community and Communication in Modern Art,
University of California Press, Berkeley — Los Angeles — London 2004.
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dziatan, a w bardziej odlegtej perspektywie — produkc;ji artystycznej w da-
nej dziedzinie, takiej jak teatr, w ogéle. W tym ujeciu sztuka partycypa-
cyjna to ,slaba” sztuka, a jej stabos¢ wigze sie z niekompetencja jej nie-
profesjonalnych wspoéltwércéw. Rozczarowanie uczestnictwem artystow
takich jak Jerzy Grotowski — ktéry wyrazil je bodaj najdobitniej w stwier-
dzeniu: ,Serce bez mistrzostwa — to géwno”>* — moze by¢ uzyte jako ko-
ronny dowdd na poparcie tego argumentu. Z pewno$cia mozna w takim
ujeciu sprawy odnalez¢ pewna doze konserwatywnej troski o stan sztuki
czy kultury spoteczenstwa. Ale jest w nim takze obecne — jawnie raczej nie
artykutowane — dazenie do ochrony intereséw wlasnej klasy spoleczne;j,
czy to przywilejow profesjonalnych twércow, czy statusu snobistycznych
odbiorcéw sztuki ,wysokiej”. Jest w nim tez obecna tendencja do podtrzy-
mywania symbolicznych i instytucjonalnych granic pola sztuki, zabezpie-
czajacego te interesy, przywileje i statusy oraz stwarzajacego warunki ich
reprodukcji w czasie. Odpdr, przynajmniej cze$ciowy, daje mu przywo-
tana wczesniej perspektywa laczenia potencjatéw (profesjonalizmu arty-
stéw i entuzjazmu naturszczykéw), odréznienia naturszczyka od amatora,
a modelu teatru partycypacyjnego nie tylko od teatru aktora i rezysera, ale
takze od teatru nieprofesjonalnego, hobbystycznego.

Inny rodzaj watpliwo$ci ma podloze etyczne. Wiaze sie z wyraznie
manipulacyjnym i eksploatacyjnym charakterem niektérych (by¢ moze
nawet wielu) partycypacyjnych przedsiewzie¢ artystycznych, w ktérych
widz staje sie nie tyle uczestnikiem czy wspottworca, ile materialem, me-
dium lub narzedziem w rekach artysty oraz anonimowa czescia jego au-
torskiego projektu. Problem ten kieruje uwage obserwatora na jakosciowe
zréznicowanie uczestnictwa w sztuce®, a do jego analizy przydatne moga
sie okaza¢ rézne modele partycypacji obywatelskiej, takie jak klasyczna
»drabina partycypacji”’®. By¢ moze zreszta, biorac pod uwage przywola-
ne juz refleksje Gramsciego, Beuysa czy Ranciére’a, rozrdznienie miedzy

55 L. Kolankiewicz, Kultura czynna..., s. 53.

56 Zob. K. Niziolek, Partycypacja i dialog jako demokratyczne praktyki artystyczne, w: G.D. Stun-
za, K. Stachura (red.), Kultura od nowa. Badania — trendy — praktyka, Instytut Kultury Miej-
skiej, Gdansk 2016, s. 28-38.

57  S.R. Arnstein, Drabina partycypacji, przel. ]. Bozek, w: Partycypacja. Przewodnik Krytyki Poli-
tycznej, Wydawnictwo Krytyka Polityczna, Warszawa 2012, s. 12—-39.
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dziedzinami artystyczna i obywatelska nie ma tu wiekszego znaczenia
eksplanacyjnego®. Problem manipulacji uczestnikiem kaze jednak zada¢
kilka istotnych pytan praktycznych: Od ktérego momentu i pod jakimi
warunkami sytuacja artystyczna staje sie partycypacyjna? Czy woéwczas,
gdy uczestnik wyraza zgode na udzial w przedsiewzieciu? Czy tez wtedy,
gdy zyskuje mozliwos$¢ wplywania na jego ksztalt (proces i efekt)? Czy kiero-
wanie (rezyserowanie) sytuacji uczestnictwa wyklucza autonomie i spraw-
czo$¢? A co, jesli uczestnik — péZnonowoczesny poszukiwacz wrazen®
— chce by¢ manipulowany i pragnie sie podda¢ artystycznej eksploatacji
(co wydaje sie czestym przypadkiem w tego typu dziataniach)? I w koricu,
czy partycypacja moze sie sta¢ nowa forma tyranii lub przemocy?
Kategoria tyranii otwiera bodaj najpowazniejszy watek krytyki sztuki
partycypacyjnej i partycypacji publicznej w ogdle. Ten kierunek krytycz-
nej argumentacji mozemy nazwac politycznym. W XIX wieku francuski
arystokrata, mysliciel i podréznik Alexis de Tocqueville dowodzil, ze r6z-
ne formy spotecznego i politycznego uczestnictwa obywateli — od stowa-
rzyszen, poprzez prase, po sady przysieglych — chroniag demokracje przed
»tyranig wiekszo$ci”®®. Mogloby sie wydawa¢, ze wspolczesna proliferacja

58 Do takiego pogladu sceptycznie podchodzi Claire Bishop przekonujac, ze ,modele demokracji
w sztuce nie maja rzeczywistego zwiazku z modelami demokracji w spofeczenstwie” i wska-
zujac na wzajemna, cho¢ poréwnywalng raczej do relacji sadomasochistycznej niz zréwnowa-
zonej symbiozy, zaleznos¢ artysty i uczestnika w analizowanych przez siebie rozmaitych, hi-
storycznych i wspolczesnych, partycypacyjnych projektach artystycznych. Badaczka odrzuca
mozliwosc¢ ,,obywatelskiej kontroli” w sztuce. Traktuje ten rodzaj kontroli jako wartos¢ zero-
jedynkowa i nie dostrzega obywatelskiego, demokratycznego potencjatu wspoétpracy artystow
z naturszczykami. Zob. C. Bishop, Artificial..., s. 279. Wspotpraca (ang. social cooperation)
jako medium sztuki jest jednak przedmiotem zainteresowania innych autoréw i praktykéow.
Zob. T. Finkelpearl, What We Made. Conversations on Art and Social Cooperation, Duke Uni-
versity Press, Durham — London 2013.

59 Zob. M. Krajewski, Od odbiorcy do uczestnika. Znikajacy widz i jego wspélczesni nastepcy,
w: M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek (red.), Co z tym odbiorca? Wokét zagadnienia odbioru
sztuki, Wydawnictwo Nauk Spolecznych i Humanistycznych Uniwersytetu Adama Mickiewi-
cza, Poznan 2012, s. 86.

60 A.de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, przel. B. Janicka, M. Krél, Fundacja Aletheia, War-
szawa 2005. Nomen omen, to wlasnie obserwacje de Tocqueville’a zainspirowaly wspétczesne
myslenie o partycypacji jako wehikule kapitatu spotecznego. Najpierw, w latach piecdziesia-
tych XX wieku, relacje miedzy gotowoscia do uczestnictwa, stowarzyszania si¢ i wspdtpracy
a poziomem rozwoju spolecznego opisal amerykanski antropolog Edward C. Banfield w pracy
The Moral Basis of a Backward Society (New York, Free Press 1958). Nastepnie, w latach
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mechanizmdw i przestrzeni partycypacji, wytwarzanych miedzy innymi
przez nowe media, stanowi rozwiniecie tego ochronnego mechanizmu.
Tak sie jednak nie dzieje. Z tego powodu na przyklad niemiecki architekt
i urbanista Marcus Miessen nazywa wspolczesne praktyki partycypacyjne
nowym ,opium dla ludu” i , koszmarem”®'.

Pierwszym z sygnalizowanych przez niego problemoéw jest zanik osobi-
stej odpowiedzialnosci. Miessen nie jest przeciwnikiem uczestnictwa jako
takiego, ale jego przewazajacego obecnie modelu opartego w duzym stop-
niu na anonimowosci oraz fasadowej (pozornej) obywatelskiej kontroli, sta-
nowiacego raczej narzedzie populizmu niz demokracji, utrwalenia istnie-
jacego porzadku spolecznego, a nie progresywnych zmian w jego obrebie.

Drugim z dostrzezonych przez niego probleméw jest kierowanie
uczestnictwem, czy to artystycznym, czy politycznym. Partycypacja, jako
wspolczesna norma dzialania w sferze publicznej, odnosi sie nie tyle do
swobodnego i spontanicznego zaangazowania, ile do instytucjonalizacji
grup interesu i konfliktéw spolecznych w postaci organizacji politycznych
i spotecznych, mechanizméw negocjacyjnych, konsultacji spotecznych
i innych podobnych rozwiazan systemowych, czesto de facto odgérnych.
Dla Miessena wzorem osobowym wspotczesnego demokraty jest nato-
miast ,niezalezny praktyk” czy tez ,nieproszony outsider”?. W jednym
z wywiaddéw w nastepujacy sposéb wyjasnia on sens tej figury:

Zasadniczo chodzi o to, ze jesli jeste$ zainteresowana partycypacja, to jedyny spo-
s6b, by zrobi¢ co$ produktywnie, to wtargnac¢ w takie obszary dyskusji, projektow
czy tez obszary miejskie albo instytucjonalne, gdzie niekoniecznie byla$ zaproszona
lub gdzie nie proszono o partycypacje. Partycypacja jest proaktywna i wynika z wlas-
nej inicjatywy. To ty wykonujesz pierwszy krok i to w kierunku, w ktérym twoje za-
plecze czy profesjonalne niezawodowstwo/amatorstwo moze przynie$¢ korzysci®.

siedemdziesiatych, podjete przez niego problemy badal przywolywany juz Robert D. Put-
nam. Zob. J. Sowa, It’s Political Economy, Stupid! Towards Progressive Modes of Participation,
w: A.R. Burzynska (red.), Joined Forces..., s. 6-34.

61 M. Miessen, Niezalezna praktyka + Koszmar partycypacji, przel. M. Choptiany, Fundacja Bec
Zmiana, Warszawa 2016.

62 Ibidem.

63  Nieproszony outsider. Rozmowa Pauliny Jeziorak z Markusem Miessenem, ,Notes na 6 tygodni”
2013, nr 82, s. 91, dostepne na: https://issuu.com/beczmiana/docs/notes82-internet (dostep:
listopad 2020).
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W tym wlaénie znaczeniu norma partycypacji obowiazujaca we
wspolczesnych rezimach liberalno-demokratycznych stanowi, wedlug
Miessena, nowa forme tyranii (politycznej i symbolicznej przemocy)®.
Sam autor postuluje w tym kontek$cie zmiane dotychczasowego mode-
lu partycypacji na bardziej koercyjny (konfliktowy, agonistyczny). Warto
w tym miejscu jednak podkresli¢ takze inne mozliwosci, na przyklad in-
tencjonalnej rezygnacji z uczestnictwa, wyrazajacej sprzeciw wobec panu-
jacego systemu (na wzdr starozytnych filozoféw odmawiajacych udzialu
w zyciu publicznym w ge$cie oporu wobec ochlokracji), albo odwotania
sie do obywatelskiego prawa do nieuczestnictwa.

Ostatnim argumentem krytyki partycypacji faczacej ja z nowymi for-
mami tyranii jest wyzysk o charakterze ekonomicznym — proces ,zawlasz-
czania przez podmioty prywatne lub publiczne swoistej «kreatywnej war-
tosci dodanej»”®>. Uczestnictwo w procedurze konsultacyjnej, projekcie
opensourceowym czy akcji artystycznej, zwykle wiaze sie z dobrowolnym
wykonaniem okreslonej pracy, za ktéra nie jest pobierane zadne wyna-
grodzenie. Pod tym wzgledem uczestnik przypomina wolontariusza, jego
aktywno$¢ pomniejsza koszty instytucji, organizacji lub projektu, a jedno-
czes$nie spelnia funkcje zastepcza w stosunku do profesjonalnych, dziala-
jacych zarobkowo wykonawcéw okreslonych zadan (urzednikéw, content
developeréw czy artystéw). W szerszej perspektywie rozpowszechnienie
tego rodzaju rozwiazan moze wiec niekorzystnie wplywaé na standardy
pracy w spoleczenistwie, generujac niesprawiedliwg konkurencje i przy-
czyniajac sie do promowania niestabilnych form zatrudnienia. Z drugiej
strony kwestia odptatnosci réznych form wolontariatu rodzi pytanie, czy
w takim przypadku mozna go nadal traktowac jako przejaw obywatelsko-
$ci — niezawodowego zaangazowania w sprawy publiczne i troski o to, co
wspdlne, a nie o wlasny dobrostan. Réwniez w przypadku partycypacyj-

64 Prekursorem tego kierunku myslenia jest wlasnie Jacques Ranciere, ktéry w eseju zatytuto-
wanym Uzycia demokracji faczy demokracje z aktywnoscia ,nieprzewidywalnego podmiotu’;
stanowiaca alternatywe dla systematycznego zagospodarowywania pustych przestrzeni po-
zostawianych do wypelnienia przez panstwo. Zob. J. Ranciere, Uzycia demokracji, w: idem,
Na brzegach politycznego, przel. ]. Sowa, 1. Bojadzijewa, Korporacja Halart, Krakéw 2008,
s. 77-104.

65 P.Sadura, Za obywatelskie zaangazowanie trzeba placié, w: Partycypacja..., s. 43.
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nych praktyk artystycznych przejscie z pozycji kierujacego sie ,nawykami
serca” uczestnika na pozycje szukajacego mozliwosci zarobkowych sta-
tysty czy wykonawcy powaznie zmienia spoteczna funkcjonalnos¢ tego
rodzaju dziatan i ich emancypacyjny potencjat.

Sztuka = kapitat (spoteczny)

Teatr — ktéry niejako z definicji opiera sie na spotkaniu ,tu i teraz” twor-
céw i odbiorcéw — stanowi dziedzine o wyjatkowym, na tle innych sztuk,
potencjale spotecznym. Potencjal ten moze by¢ rozumiany i eksploatowa-
ny na rézne sposoby — w kategoriach negocjacji regut kontaktu (Fischer-
-Lichte), wyrezyserowanego zdarzenia spotecznego (Kaprow), wplywu,
pobudzania czy szokowania (Forced Entertainment), ale takze tymcza-
sowej wspolnoty, opartej na wspdlpracy, zdolnej do generowania i po-
mnazania kapitatu spotecznego w toku dzialania partycypacyjnego. Jesli
dodatkowo potraktujemy sytuacje teatralng jako odzwierciedlenie p6zno-
nowoczesnego modelu spolecznego (z jego usieciowieniem i demokraty-
zacja), przestana dziwi¢ dazenia — w Polsce wciaz jeszcze ograniczone na
0go6! do dziatan edukacyjnych — do uspotecznienia instytucji teatru, ro-
zumianego jednak nie tylko jako dostep do miejsca na widowni, ale takze,
a moze przede wszystkim, jako mozliwo$¢ czynnego, tworczego uczest-
nictwa w kulturze.

Wieloletnie badania prowadzone w Europie i Stanach Zjednoczonych
dowodza, ze spoleczno-gospodarcze znaczenie kapitatu spolecznego po-
lega na jego produktywnosci w zakresie szans zyciowych jednostek (Bour-
dieu, Coleman) oraz efektywnosci funkcjonowania demokratycznych in-
stytucji (Putnam). Niski poziom kapitatu spolecznego — mierzony miedzy
innymi niskim poziomem zaufania i partycypacji obywatelskiej — z jakim
mamy do czynienia w spoleczenistwie polskim, stanowi wiec podwodjna
bariere: rozwoju indywidualnego i spotecznego. Nie ulega watpliwosci, ze
kuznia kapitatu spotecznego sa tworzone oddolnie organizacje spoteczne.
Na nie w pierwszej kolejnosci wskazuja teoretycy i badacze. Pozorna oczy-
wisto$¢ tego wskazania przyslania jednak inne mozliwosci. Niewatpliwie
nalezy do nich teatr partycypacyjny, dla ktérego sprzyjajacy kontekst in-
stytucjonalny moga stwarzac zaréwno pozarzadowe organizacje kultural-
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ne, jak i publiczne instytucje kultury (tak jak wspomniany teatr w Dreznie,
czy warszawski Instytut Teatralny).

Przywotlany juz wczesniej Joseph Beuys przekonywal, ze rozwéj de-
mokratycznego spoleczenistwa musi polega¢ na twérczym przeksztalca-
niu zastanych struktur spotecznych wewnatrz nich samych, w tym takze
— mozna by dopowiedzie¢ w kontekscie prowadzonych tu rozwazan —
instytucji sztuki, a zwlaszcza teatru. Podstawowym kapitatem spoleczen-
stwa i tworzacych je jednostek sg, wedlug Beuysa, ich zdolnosci kreatyw-
ne, dzieki ktérym mozliwe jest ksztaltowanie i modelowanie — niczym
spotecznej rzezby — $wiata, w ktérym zyjemy. Pierwowzorem tej kre-
atywnoséci jest sztuka, stad sformutowane przez Beuysa rownanie: sztuka
= kapital. Sformulowanie to, wbrew spotykanym dzis interpretacjom, nie
ma wiele wspdlnego ze wspodlczesnym dyskursem o kreatywnosci jako
motorze rozwoju kapitalizmu. Dla Beuysa materialem rzezby spolecznej
i tworczej aktywnosci ludzkiej bylo bowiem ,spoteczne ciepto’, alterna-
tywnie nazywane przez niego po prostu mitoscia. Interpretujac réwna-
nie Beuysa za pomoca kategorii wspolczesnej socjologii, mozna w nim
wiec dostrzec wskazanie na bezposredni zwigzek miedzy aktywno$cia
tworcza (artystyczna) a kapitalem spolecznym (wiezia, wzajemnoscia,
zaufaniem).

Socjologie postrzegal zreszta Beuys jako ,nauke mitosci’, czemu dat
wyraz w jednej ze swych instalacji, umieszczajac w niej zdanie: Sociology
is the Science of Love. Przekonany o jednosci nauki i sztuki, wyznaczat so-
cjologii zadanie nie tylko badania, lecz takze ksztaltowania spotecznych
instytucji. W pozytywistycznym modelu nauki widzial hamulec ludzkiego
poznania®. Pisal:

Problem zawiera si¢ w slowie ,zrozumienie” i jego licznych znaczeniach, ktére nie
moga by¢ ograniczone do racjonalnej analizy. Wyobraznia, natchnienie, intuicja
i pragnienie wioda ludzi ku odczuciu, Ze owe inne poziomy takze odgrywaja swa
role w zrozumieniu®.

66 J. Kaczmarek, Joseph Beuys. Od sztuki do spolecznej utopii, Wydawnictwo Naukowe Uniwersy-
tetu Adama Mickiewicza, Poznan 2001.

67 . Beuys, W jaki sposob wyjasni¢ obrazy martwemu zajgcowi, w: J. Jedlinski (wybér, oprac.
i wstep), Joseph Beuys. Teksty, komentarze, wywiady, Akademia Ruchu, Centrum Sztuki
Wspolczesnej, Warszawa 1990, s. 49.
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W tym kontekscie teatr partycypacyjny jawi sie nie tylko jako prze-
strzen, w ktérej przebiega proces budowania pomostowego kapitatu spo-
tecznego, ale takze miejsce interdyscyplinarnego, angazujacego metody
socjologiczne (bardziej racjonalne) oraz artystyczne (bardziej intuicyjne,
emocjonalne), badania zar6wno tego procesu, jak i innych, zachodzacych
w toku dziatania zjawisk spolecznych. Tym samym zasieg procesu budo-
wania kapitalu spolecznego rozszerza sie: z relacji miedzy uczestnikami
i twércami na relacje miedzy badaczami réznych dziedzin, a takze miedzy
teoretykami, empirykami i praktykami.
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Space of Possibilities. Participatory Theatre
as a Means for Building Social Capital

The article is an attempt at examining the possibilities for the development
of social capital by means of active cultural engagement, as exemplified
by participatory theatre. Narrowing the analysis to this particular area of
artistic practice is not a coincidence. Theatre constitutes one of the most
exclusive social spaces within the cultural field, requiring a high degree
of cultural competency, and taking the inequality of position between
artists and spectators for granted. On the other hand, it is defined by their
immediate, face-to-face encounter, which, as compared to other areas of
art, provides theatre with an exceptional social potential. The so-called
participatory turn in contemporary art has moved theatre into a new
domain of social functionality, which cannot be adequately described and
researched without the sociological “toolbox” Hence, the article is also an
attempt at taking an interdisciplinary stance and connecting the study of
art and society, as well as outlining a proposal for a practical application
of sociological knowledge, used not only for the sake of understanding,
but also organising of the artistic practice. In this respect, it addresses the
growing interest in applied social research (both filed work, and theory),
as shown by political, cultural, and scientific institutions.

Keywords:
PARTICIPATION, PARTICIPATORY THEATRE, SOCIAL CAPITAL.





