System pod presja

Rozmowa Piotra Dobrowolskiego z Agata Adamiecka-Sitek,
Agnieszka Jakimiak i Martg Keil

Piotr Dobrowolski: W ostatnich latach coraz czg¢sciej slyszymy o nad-

uzyciach, do ktorych dochodzi w polskich instytucjach kultury. Wigk-
szo$¢ ujawnianych przez media przypadkéw mobbingu, przemocy
i molestowania miala miejsce w teatrach. Dlaczego tak si¢ dzieje? Czy

teatr jest miejscem, ktore daje szczegolng okazje do wykorzystywa-
nia wladzy, ugruntowanej przez hierarchiczna strukture¢ organizacji
pracy? Czy przyczyna takiego stanu lezy w ustalonych tradycja rela-
cjach i zaleznosciach wewnetrznych, a moze w przestankach gendero-
wych? Czy to dziedzina jest wyjatkowa, a moze jej wyjatkowosc wiaze
sie z wieksza swiadomoscia pracownikéw teatru, wykorzystujacych
mozliwosci naglasniania potencjalnych skandali?

Agnieszka Jakimiak: Odpowiedz na pytanie o szczegdlne uwarunkowa-
nia teatru nie jest jednoznaczna. W kontekscie naduzyc¢ teatr moze by¢

traktowany zaréwno jako specyficzna, jak i niespecyficzna przestrzen.
Wyjatkowosc teatru w odniesieniu do ujawniania przemocowych

praktyk wynika migdzy innymi z tego, ze pracujacy tam ludzie sa czg-
sto osobami publicznymi. W teatrze, podobnie jak i w kazdym innym
miejscu pracy w obszarze kultury i sztuki, panuje takze stereotypowe —
czesto uzasadnione - przekonanie, ze zatrudnienia nie reguluja zadne
zasady. Od pracownikéw wymaga si¢ wigc intuicyjnego dostosowywa-
nia si¢ do niejasnych, zmiennych warunkéw. W ten sposéb teatr jako
pracodawca wymyka si¢ mechanizmom majacym zapobiegaé ewen-
tualnym naduzyciom. W tworczosci teatralnej czesto wykorzystywa-
na jest intymnos¢ oraz cielesnosé, co przy réwnoczesnym zaburzeniu
rownowagi genderowej wytwarza sytuacje sprzyjajace przekroczeniom.
Ostatnio glos kobiet jest w teatrze coraz lepiej slyszalny, a glosy mniej-
szos$ciowe — doceniane, jednak uwarunkowania strukturalne sprawia-
ja, ze w teatrach nadal prym wioda mezczyzni znajdujacy si¢ w pozycji
wladzy; zaréwno jako ich dyrektorzy, jak i pracujacy tam rezyserzy. Nie
twierdze, ze problem jest wpisany w plec. To raczej element warun-
kowanej patriarchalnie, nietransparentnej struktury organizacyjnej.
Teatr to szczegdlna przestrzen idolatrii, w ktérej promowane sa silne
jednostki. Wszystko to swiadczy¢ moze o wyjatkowosci tej dziedziny
sztuki. Rdwnoczesnie jednak w teatrach, jak i w kazdym innym sro-
dowisku pracy podlegajacym zasadom kapitalizmu wyrazne jest da-
zenie do efektywnosci i sukcesu. W dominujacym w Polsce systemie
produkcji ta perspektywa jest powszechna - praca w teatrze nie r6z-

ni si¢ w tym aspekcie od pracy w innych miejscach. Fakt, ze w teatrze
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problem widac wyrazniej niz gdzie indziej, nie znaczy, ze to dziedzina
wyjatkowa lub odosobniona.

Bardzo pozytywnie postrzegam fakt, ze przypadki niesprawiedliwo-
$ci, naduzy¢ i molestowania w teatrach coraz czgsciej sa ujawniane, a in-
formacje o nich odbijaja si¢ szerokim echem, nie tylko w srodowisku.
Najwyzszy czas dostrzec to, co zawsze bylo przed naszymi oczami. Pora
przestac oddzielac dziela od twdrcéw. Jaskrawym przykladem stuzy sy-
tuacja dotyczaca Jana Fabre’a, ktorego naduzycia opisane zostaly w opu-
blikowanym w roku 2018 liscie otwartym pracownikow i pracowniczek
prowadzonego przez niego w Belgii teatru Troubleyn (tym tematem zaj-
mowala si¢ Marta Keil, a ja - razem z Jasmina Polak, Janem Sobolew-
skim, Mateuszem Atmanem i Kuba Ziélkiem - zrobilam inspirowany
nim spektakl Nosexnosolo, ktérego tytul to maksyma nieformalnie okre-
slajaca zasadg¢ pracy w zespole Fabre’a). Patrzac dzisiaj na stworzone
przez niego spektakle, wiemy, Ze zawsze ujawniala si¢ w nich struktu-
ra wladzy razem ze specyficznymi sposobami traktowania przez rezyse-
ra aktorek i aktoréw, ktorych cielesnosé wykorzystywal. Nawet przy-
gladajac si¢ samym tylko efektom pracy w tym zespole, podobnie jak
w innych teatrach kierowanych przez silne jednostki, mozna zauwazy¢,
ze strukturalna organizacja dziatan artystycznych nie jest tam egalitar-
na ani wolna od przekroczen. Musimy zrewidowac nasza dotychczasowa
nieswiadomosé, ktora nierzadko wykorzystujemy jako usprawiedliwie-
nie wlasnej biernosci. Pracujac w teatrze, czesto uczestniczymy w sys-
temowych strukturach wladzy, obserwujac je jedynie jako bystanderzy.
Wyzwanie, ktére powinni$my teraz przyjac, wymaga zastanowienia nie
tylko nad tym, jak czgsto byliSmy sprawczyniami i sprawcami przemocy,
ale takze - jej Swiadkami. I tego, co - jako swiadkowie — mozemy zrobic.

Sytuacja systemowa w ostatnich miesiacach sklonita mnie, podobnie
jak wiele innych os6b, do przemyslen. W jaki sposéb zachowac sig, wi-
dzac, ze dochodzi do naduzyé? Czy reagowac? Jak? Jak bardzo widocz-
na musi stac si¢ przemoc, zeby przerwac cisz¢ wokot niej? Indywidualne
gesty, podobnie jak obserwacje, Ze system jest skomplikowany, niewie-
le daja. Dlatego wydaje mi sie, ze ogromne znaczenie ma zachowanie
swiadkdow, ktorzy zaczynaja méwic. Anna Paliga po tym, jak opisala zda-
rzenia z t6dzkiej Szkoly Filmowej, wielokrotnie spotykala si¢ z zarzutem,
ze odnosila si¢ nie tylko do wlasnych doswiadczen. A przeciez to wlasnie
zabranie glosu w cudzej sprawie pozwala czgsto na przerwanie zmowy
milczenia w danej instytucji. Zyskanie §wiadomosci, ze glosne méwienie
ma sens, ma rewolucyjne znaczenie dla srodowiska artystycznego. Od
innych srodowisk, na przyklad korporacyjnych, rézni je wlasnie to, ze
glos swiadka moze tu rezonowac, zyskujac znaczacy status w przestrzeni
publicznej. Nastal czas, w ktérym mozemy méwic glosno o tym, co wi-
dzieliSmy i slyszelismy. Plotka zyskuje specyficzny status — potwierdzona
przez swiadkéw przestaje funkcjonowac jedynie w kuluarach jako srodo-
wiskowa anegdota.

Marta Keil: Plotka rzeczywiscie zyskuje w ostatnim czasie szczegdlny
status. Jednak to nadal wieloznaczne i potencjalnie niebezpieczne narze-
dzie; przynajmniej dopdki nie zostanie mocno ugruntowana. Natomiast
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wyjatkowo wazna wydaje mi si¢ rzeczywiscie pozycja obserwatoréw

i obserwatorek - ich postawy, interwencje i decyzje moga bardzo kon-
kretnie wplynaé na to, jak pracujemy w teatrze. Sprawczosc bystande-
réw i bystanderek jasno si¢ wyswietli, kiedy szerzej spojrzymy na sieci
wspolzaleznosci, ktore tacza osoby uczestniczace w zyciu teatralnym.
Odpowiedzialnosc¢ za ksztalt teatralnego ekosystemu nie ogranicza sie
przeciez do ludzi bezposrednio zaangazowanych w produkcje danego
spektaklu. Kuratorki, kuratorzy, badacze i badaczki musza zrozumiecd, ze
takze ich wybory i decyzje maja konkretne znaczenie, wpltywajac na ka-
non; decydujac, ktére praktyki artystyczne sa wartosciowe (oraz godne
badania, prezentowania, promocji itd.), a ktdre nie. To sa przeciez gesty
polityczne. Pozycja Jana Fabre’a bylaby zapewne inna, gdyby prestizowe
festiwale w Europie i na $wiecie nie zapraszaly go, ignorujac plotki na
jego temat. SlyszeliSmy je wszyscy, musieli je zatem znac takze organi-
zatorzy wydarzen, gdzie pojawial sie jako gwiazda. Musimy wyjs¢ poza
horyzont pojedynczego projektu i spojrzec na sieci sSrodowiskowych za-
leznosci, w ktorych uczestniczymy i ktére wytwarzamy. Indywidualne
wybory kuratorskie i badawcze w realny sposéb wplywaja na to, jak ten
ekosystem dziala i jak publicznos¢ odbiera okreslone praktyki artystycz-
ne. Co traktujemy jako szczegdlnie interesujaca praktyke artystyczna?
Ktore z nich wspieramy, a ktére odrzucamy? Bardzo konkretny przy-
klad: ktdre spektakle pokazujemy jako najwazniejsze w ramach jednego
czy drugiego showcase’u polskiego teatru? Kto o tym decyduje i wedlug
jakich kryteriow? To pytania, ktére zadaje takze Ilse Ghekiere, zalozy-
cielka belgijskiego ruchu Engagement dziatajacego na rzecz walki z sek-
sizmem w taricu. Po kilku latach aktywnosci w tym obszarze stwierdzita,
ze refleksja dotyczaca przemocy seksualnej, strukturalnej czy ekono-
micznej w obszarze sztuk performatywnych zawsze prowadzi do reflek-
sji dotyczacej tego, jak tworzony jest kanon i komu w danym ksztalcie
stuzy.

Agata Adamiecka-Sitek: Powrdcitabym do pytania Piotra o specyfike
Swiata teatru w kontekscie relacji wladzy i mechanizméw sprzyjajacych
przemocy. W moim przekonaniu w tej dyskusji niezbedne jest wziecie
pod uwage roli, jaka w ksztaltowaniu relacji w calym systemie odgrywa-
ja szkoly teatralne. Dla mnie osobiscie to temat szczegdlnie wazny z racji
funkcji Rzeczniczki Praw Studenckich, ktdra od 2 lat pelni¢ w warszaw-
skiej Akademii Teatralnej. Teatr i szkola to system naczyn polaczonych,
ktéry w naszych warunkach przez dlugie lata dzialal tak, by nie tyle na-
wet replikowacd, ile wzmacniac przemocowe mechanizmy. Wedlug niepi-
sanego, ale powszechnie przyjetego zalozenia szkota miala antycypowacd
teatralng przemoc, czyli ksztalcic tak, by wychodzacy z niej ludzie byli
zdolni do funkcjonowania w warunkach naduzy¢, przekroczen, manipu-
lacji i zawlaszczen, nie widzac nawet, ze takim mechanizmom podlega-

j3. To byla cze¢sé przygotowania do zawodu, ksztalcenia do tego ,twar-
dego fachu”, w ktérym ,,nie glaszcze si¢ po gtéwce”. Aktorzy i aktorki
inicjowani byli do tego swiata na przyklad poprzez fukséwke — trwaja-
cy kilka tygodni péloficjalny rytual organizowany przez starsze roczni-
ki dla pierwszego roku. Jego celem mialy by¢ integracja, wytworzenie
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gotowosci do artystycznych eksperymentéw i przetamywania barier, ale
zdaniem wielu prowadzil ona przede wszystkim do pozbawienia oso-
bistych granic, wdrukowania mtodym ludziom postawy autoagresyw-
nej i poddanczej, ktéra otwierala droge do zgody na wszelkie naduzycia
»w imie sztuki”. Dzi$ znamy wiele swiadectw osdb, ktore zaptacily za to
ogromna ceng fizyczna i psychiczna. Rozmawialam na przyklad ze stu-
dentka, ktora przez lata leczyla glos uszkodzony podczas jednej z takich
»zabaw”. Intensywne uzywanie glosu w sytuacji ekstremalnego napig-
cia ciala, w stresie graniczacym z trauma, moze prowadzic do fatalnych,
czasem nieodwracalnych skutkéw. Ta historia glosu niemal odebranego
w momencie rozpoczgcia szkoly i potem diugiej walki o jego zachowanie
i wzmocnienie jest dla mnie w pewien sposob symboliczna.

Innym opresyjnym mechanizmem byta selekcja. ,Witamy panstwa
na ostatnim etapie egzamindéw” - slyszeli przez lata studenci pierwszego
roku - ,,cz¢$¢ z was z pewnoscia nie ukoriczy tej szkoly”. I tak sig istot-
nie dzialo. Czgsto bez uprzedzenia i szansy na poprawe, bez nalezytej
komunikacji i oméwient wskazujacych zawczasu na trudnosci czy ewen-
tualne zagrozenia studenci byli usuwani ze szkoly. Nietrudno sobie wy-
obrazid, jaka to dawalo wladz¢ wykladowcom i wykladowczyniom, jak
ustawiato dynamike podporzadkowania i ulegtosci, a takze jak skutecz-
nie blokowalo studenckie gesty solidarnosciowe, ustanawiajac prymat
konkurencji i grania na siebie. W kazdej chwili mozna bylo zostaé ziden-
tyfikowanym jako ktos, kto nie ma predyspozycji do zawodu czy tez jest
pozbawiony talentu. Ten mechanizm odsyta do wspomnianego przez
Marte pytania o kanon - o to, co jest uznawane za wartosciowe i jako
takie jest uniwersalizowane, a co jest usuwane z mainstreamu. ,,Talent”
jest przeciez zawsze osadzony w konkretnym kontekscie estetycznym,
ma zatem ideologiczny i historyczny charakter. To w zadnym razie nie
jest przezroczysta, obiektywna kategoria. Niezwykle tatwo uczynic z niej
jednak narzg¢dzie systemowej kontroli. Do tego trzeba dodac zaloze-
nie o pelnej autonomii czy nawet suwerennosci wykladowcy na swoich
zajeciach. Wymagania, metody, do pewnego stopnia takze program -
wszystko bylo kwestig indywidualnych decyzji i wlasciwie nie podlegalo
dyskus;ji ani kontroli.

W podobny sposéb mozna by méwic o przemocy w procesie ksztal-
cenia rezyserow i rezyserek, uwzgledniajac specyfike kierunku, na kto-
rym formatuje si¢ przyszlych lideréw — tych, ktérzy maja zajaé wyzsza
pozycje w teatralnej hierarchii i panowac nad zespolem wspolpracow-
nikéw. Wiele gloséw wybrzmialo ostatnio na ten temat, migdzy innymi
wazne dla mnie wypowiedzi Huberta Sulimy i Jedrzeja Piaskowskiego.
Mozemy dzis$ otwarcie méwic, bo — dzigki trwajacej od kilku lat dysku-
sji o przemocy - te mechanizmy przestaly by¢ niewidzialne i bagatelizo-
wane. To wazne, zeby pamietac, ze toczaca si¢ dzis tak intensywnie roz-
mowa o przemocy w teatrze zacze¢la si¢ wlasnie w szkotach teatralnych
jako oddolny proces, ktdry spotkal si¢ z instytucjonalng reakcja. Ten
proces ma bardzo dynamiczny charakter. Podtrzymywany jest przez ko-
lejne oddolne dzialania, takie jak op6r studentek bytomskiej filii Aka-
demii Sztuk Teatralnych wobec naduzy¢ Pawta Passiniego czy wysta-
pienie Anny Paligi, ktére — chce w to wierzyC — majg sile transformujaca
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w odniesieniu do calego systemu. Tym bardziej ze odpowiedz ze strony
instytucji jest konkretna i w historii polskiego teatru bezprecedenso-
wa. Od 2018 roku w szkotach dokonuja si¢ systemowe zmiany: powsta-
ja kompleksowe procedury na rzecz przeciwdzialania przemocy, a nie-
ustannie toczaca si¢ intensywna wewnetrzna debata zaczyna wplywac
na zmiane mentalnosci. Napisano Kodeksy Etyki, powotano Rzeczni-
kéw Praw Studenckich lub Pelnomocnikéw ds. Przeciwdziatania Dys-
kryminacji. Po ostatniej dyskusji, wywotanej wystapieniem Anny Pali-
gi, w szkolach tddzkiej i warszawskiej powstaly stale dzialajace komisje
antymobbingowe. W tej chwili fukséwka jest juz wszedzie zakazana.
W szkole warszawskiej zrezygnowalismy z selekcji i wspdlnie z osoba-
mi studiujacymi opracowalismy system dawania informacji zwrotnej,
zapewniajacy znacznie wigksza transparentnosé, bezpieczenstwo i pod-
miotowos¢ procesu ksztalcenia.

To bardzo swieze, ale rdwnoczesnie fundamentalne zmiany. Nie wie-
my jeszcze, jakie przyniosa rezultaty i czy bede one trwale. W kazdym
razie szkoly, ktére w moim przekonaniu stanowily kluczowy element te-
atralnego systemu przemocy, w tej chwili staja si¢ sila progresywna. Je-
stem jak najdalsza od odtrabienia sukcesu i bardzo swiadoma oporu i na-
pigcia, w jakim obecnie znajduja si¢ uczelnie. Ale - powtarzam - dzieje
si¢ cos bezprecedensowego.

Chcialabym jeszcze, jesli pozwolicie, nawiazac do poruszonego przez
was watku plotki. W szkotach bardzo dtugo mieliSmy do czynienia wy-
lacznie z plotkami na temat przemocy. Z korytarzowa wiedza — po-
wszechna i nieoficjalna. Niemozliwa do formalnego uzycia, bo nikt nie
skladal skarg i nie uwiarygadnial pojawiajacych si¢ informacji swoim na-
zwiskiem, w istocie wigc silnie dzialajaca na rzecz normalizacji przemo-
cowych praktyk. W pelni zgadzam si¢ z tym, co méwicie na temat zmiany
pozycji swiadka przemocy - z kogos, kto jest Zrédlem nieoficjalnej, za-
kulisowej wiedzy na tego, ktory reaguje i méwi otwarcie. Kiedy miejsce
bystanderki zajmuje sygnalistka, dokonuje si¢ transformacja. Zastana-
wiam si¢ jednak, jak w praktyce bra¢ pod uwagg to, co nadal funkcjonu-
je wylacznie jako plotka. Méwisz, Marto, ze jesli — kierujac si¢ nieoficjal-
na wiedzga — nie zapraszano by Fabre’a na festiwale, wszystko mogloby
wygladad inaczej. Mnie wydaje si¢ jednak, ze ludzie tworzacy system te-
atralny nie moga polegad na nieoficjalnej wiedzy. Takie podejscie bytoby
niebezpieczne. W teatrze istnieje sklonnos¢ do naduzy¢ - bywa to prze-
strzen intryg, manipulacji i prowokacji. Sama balabym si¢ podejmowania
konkretnych decyzji pod wplywem plotki. Nie wiem, czy uda si¢ stworzy¢
sprawnie dzialajace procedury, ale mysle, ze budowanie miekkich narzg-
dzi z udzialem ekspertéw — powolywanie komisji antymobbingowych,
badanie spraw w ramach instytucji i doprowadzenie do sytuacji, w kto-
rej prosba o pomoc czy arbitraz nie bedzie traktowana jako ,obciach”,
skandal czy ostatecznos¢ - to jednak duzo lepszy kierunek. Warto podej-
mowac proby stworzenia i uruchomienia sprawnie dzialajacych instru-
mentéw, pozwalajacych przekladac wewnetrzne, afektywne obiegi infor-
macji - plotki i wiedze¢ korytarzowa — na procedury. Tak, zeby nie tylko
ofiary, ale tez osoby wystepujace w tym szeptanym obiegu jako spraw-
cy przemocy mogly powiedzie¢ ,,sprawdzam”. S3 sposoby, by sensownie
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i demokratycznie tworzy¢ takie komisje, ktore — w obecnosci psycholo-
géw i prawnikéw - inicjowad beda rozmowy pozwalajace na weryfikacje
tych informacji i rozwigzywanie konfliktéw. Nie chciatabym, zeby niefor-
malna wiedza stala si¢ elementem oficjalnej polityki instytucjonalne;j.

P.D.: Zgadzam si¢, ze plotka nie powinna by¢ traktowana jako pod-
stawowe zrédlo wiedzy. Dlatego bardzo wazne wydaja mi si¢ proby
wypracowania systemowych mechanizméw konfrontacji, pozwa-
lajacych na weryfikacje wszelkiego rodzaju watpliwosci wewnatrz
instytucji. Jednak zanim wrdéce do pytan o to, jak wedlug was mozna
prébowac uzdrowic system, chcialbym nawiaza¢ do wspomnianej
wczesniej reprodukcji przemocy. Informacje i interpretacje, na ktére
zwrocila uwage Agata Adamiecka, méwiac o praktycznej stronie
edukacji aktorskiej w szkolach teatralnych, sa wstrzasajace. Wspo-
mnienie wchodzenia w przemoc, oswajania z nia i traktowania jej
jako cos oczywistego, a potem wykorzystywania tego w zarzadza-
nych hierarchicznie teatrach, prowokuje pytania o to, jak przemoc
objawia si¢ w instytucjach. Czy jej zinternalizowane formy widoczne
sa w praktyce ich funkcjonowania? Jak to wyglada z perspektywy
kobiety rezyserki? Agnieszko, czy wchodzac do teatru i rozpoczynajac
proby, widzisz codzienna przemoc oraz systemowa dominacjg?

A.J.: Zanim odpowiem, chcialabym odnies¢ si¢ do wypowiedzi Aga-

ty. Zgadzam sig, ze srodowisko pracy w teatrze jest pod wieloma wzgle-
dami specyficzne. Jako absolwentka Wydzialu Rezyserii krakowskiej
Szkoly Teatralnej potwierdzam réwniez to, co odnotowali Hubert Suli-
ma - z ktérym bylam na roku - oraz Jedrzej Piaskowski. To, co widzia-
fam w PWST, ktdra ukonczytam niemal dekade temu, bylo dla mnie,
jako osoby, ktéra ma tez doswiadczenie uniwersyteckich studiéw MISH,
wstrzasajace. Szczegolnie kiedy przygladatam si¢ pracy na Wydziale Ak-
torskim. Edukacja w Instytucie Kultury Polskiej UW nauczyla mnie, ze
istnieje dialog pomiedzy wykladowcami a studentami i studentkami.
Okazalo sig, ze studia aktorskie funkcjonuja na innych zasadach. Kaz-
dego, w kazdym momencie mozna z nich wyrzucié, na przyklad dlatego,
ze ma krzywy zgryz — na drugim albo na trzecim roku! Uwazam, zZe to
esencja polskiej wersji korporacyjnego systemu kapitalistycznego. Oczy-
wiscie finansowane z pieniedzy publicznych teatry w Polsce podlegaja
innym zasadom niz firmy. Ale obecna, uwewnetrzniona hierarchia i wia-
ra w to, ze niektdrzy pracujacy w nich ludzie sa lepsi od innych, trakto-
wanych jak srodki produkeji, do ktérych ktos ma prawo, jest zwyrodnia-
13 forma kapitalistycznego stosunku do pracy. Ten system zakorzenia si¢
w swiadomosci wielu 0séb wlasnie w szkolach teatralnych. Krakowska
Akademia Sztuk Teatralnych byla dla mnie specyficzna z jeszcze jedne-
go powodu - chociaz w Warszawie pewnie jest podobnie - tu w wigk-
szosci aktorzy uczyli aktoréw, przekazujac to, czego zostali nauczeni
przez lata funkcjonowania w systemie, i pielegnujac wizj¢ krakowskiej
bohemy: przekraczania granic i niepodporzadkowywania sie zadnym
standardom, co takze stanowi zZrodlo patologii. Aktorzy, uczacy zwykle
bez zadnego przygotowania pedagogicznego, przerzucaja swoje nawyki
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i przyzwyczajenia na studentéw i studentki. Przekazuja im, jak prze-
gryz¢ droge w srodowisku i jak utrzymac si¢ w pozycji wladzy. Kiedy za-
czynalismy prace nad Nie-Boskg Komedig w Narodowym Starym Teatrze,
Oliver Frlji¢ powiedzial, ze w Polsce, podobnie jak w Chorwacji, aktorzy
w szkolach teatralnych uczeni sa tego, jak unikaé manipulacji rezyser-
skich, a rezyserzy — jak manipulowac ludZmi. Zgadzam si¢ z nim.

Wracajac do pytania: zycie teatralne w Polsce umoczone jest w prze-
mocowym sosie. Latwo znalez¢ przyklady na to, jak malo opiekunczy
i drapiezny jest ten system. Jednak dzisiaj - jako uczestniczke dyskus;ji
o naduzyciach, molestowaniu i #MeToo w kulturze - bardziej od analiz
negatywnych przykladéw interesuje mnie poszukiwanie pozytywnych
wzorcow i odniesien. Proba stworzenia kodeksu etyki i zbioru dobrych
praktyk to jeden z pomystéw realizowanych z inicjatywy Igi Ganczar-
czyk, Beaty Kempy i Michala Telegi w AST. A przeciez nawet w sytu-
acji kryzysu sprowokowanego przez pandemi¢ mozna bylo dostrzec, jak
wiele instytucji w sposob odpowiedzialny i troskliwy traktowalo swoich
pracownikow. Sama widzialam to w Teatrze Wspolczesnym we Wro-
clawiu, gdzie zostala wykonana praca w dwie strony. Zwiazki zawodo-
we oraz aktorki i aktorzy juz w trakcie remontu, ktéry zostal zakonczo-
ny rok przed pierwszym lockdownem, zdotali wypracowac sposoby na
to, zeby w czasie kryzysu niegrania nikt nie stracil pracy. Wkrétce potem
mechanizmy te swietnie sprawdzily sic w pandemii. Dyrekcja zwracata
tam uwage na kazda pracownicg i kazdego pracownika teatru, wykazu-
jac si¢ duza umiejetnoscia zarzadzania. Doprowadzono do sytuacji, ze
umowy negocjowane sa z wyprzedzeniem, wiedza o planach repertuaro-
wych jest szeroko dostepna, a pracownicy i pracownice zyskuja poczucie
instytucjonalnego bezpieczenstwa w obliczu kryzysowych sytuacji. Do-
Swiadczenie pracy w takim teatrze pozwala mi wierzy¢, ze przemocowa
bantke mozna przeklud nie tylko w szkolach, ale tez na pdzniejszych eta-
pach praktyki zawodowe;j.

Chociaz edukacja ugruntowala zle nawyki i wydaje sie, ze nie ma la-
two dostgpnej drogi wyjscia, pewnych rzeczy mozna si¢ oduczyc. Istnieje
pula pozytywnych przyktadéw, z ktérej powinnismy czerpac. Oczywi-
Scie warto zaczynac od samego poczatku, ale nie kazdy ma mozliwos¢
reformowania szkoly. Sama jestem poza jej obiegiem i moge najwyzej
naglasniac to, co widzialam i czego doswiadczalam przed dekada, kiedy
jeszcze studiowalam. Wewngtrzny dyskurs zawsze karmi sie przyklada-
mi zlych praktyk, ktére przystaniaja starania na rzecz zmiany. Uwazam
jednak, ze warto méwic tez o tym, co dobre. W innym przypadku straci-
my z horyzontu pozytywne wzorce.

P.D.: Mysl dotyczaca transparentnego ustalania obsad spektakli

i przejrzystego zarzadzania instytucja, jak w Teatrze Wspolczesnym
we Wroclawiu, laczy si¢ z idea konfrontacji z plotka w wewnetrznym
dialogu. Czy ujawnianie poglosek i otwarta dyskusja na ich temat
moze przynosi¢ konstruktywne efekty, sprowadzajac potencjalne
zarzuty do dyskusji bedacej warunkiem wspolpracy w ramach instytu-
cji? Czy zmiana zasad pracy wymaga reformy w podejsciu do aktorow
i calego zespolu wspottwodrcow spektakli teatralnych, ktorych nalezy
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traktowac jako niezaleznych, podmiotowych artystow, a nie biernych
wykonawcow woli rezyserow? Czy czlonkowie i czlonkinie teatral-
nych zespoléw aktorskich sa gotowi i gotowe, Zeby wejs¢ na taki
poziom wspolpracy? A moze czekaja raczej na inicjatywe rezyserow,
na ich wizj¢, co maja robic i w jaki sposdéb? Jak jest z gotowoscia do
kooperaciji, zastgpujacej postawe stuzaca biernej realizacji woli rezy-
sera lub rezyserki?

A.].: Chcialabym spojrzec na te pytania z nieco innej strony. Sama mia-
tam dotychczas sporo szczgscia w swiadomym tworzeniu zespolow
wspolpracownic i wspotpracownikéw, ktore gotowe byly dziataé na
egalitarnych zasadach. Nie doswiadczylam tego, ze jakas osoba stawa-
a okoniem albo okazywala si¢ bardzo trudna we wspolpracy. Wiem
jednak, ze takie sytuacje si¢ zdarzaja. Przygotowujac spektakl, musze
odpowiedzialnie dobiera¢ wspolpracownikéw i wspolpracownice, kto-
rzy i ktére sa w stanie si¢ ze soba dogadad. Nie pracuj¢ na konflikcie,
cho¢ nie jestem przeciwna takiemu stylowi pracy. Uwazam nawet, Ze
praca z wykorzystaniem konfliktu moze przyniesé ciekawe efekty. Na
ideowym konflikcie pracuje Oliver Frlji¢. Podobnie do Chantal Mouffe
przyjmuje on zalozenie, ze w spoleczenstwie przebiegaja linie konflik-
tu, ktdre trzeba ujawnié, poniewaz bez tego niemozliwe jest oczysz-
czenie relacji. Konfrontacja ideologiczna pozwala dalej funkcjonowaé
- tylko dzigki niej zdajemy sobie sprawe z istniejacych miedzy nami
roznic i jeste$my w stanie wypracowac wspolne rozwiazania. Kiedy
Oliver zaczyna préby, szuka tego, jak wewnatrz zespotu reprezentowa-
ne sa konflikty spoteczne. Nie chodzi o réznice osobiste — choc¢ i takie
mog3 si¢ pojawi¢ w trakcie pracy — lecz o konfrontacje postaw politycz-
nych. Frlji¢ stawia sprawy jasno. Pyta, co myslimy o strajku w pracy,

o aborcji, antysemityzmie albo polskim nacjonalizmie. Ja pracujg¢ ina-
czej: nie szukam linii podzialu pomigdzy ludZmi, tylko punktéw stycz-
nych. Wiem, ze pewnego rodzaju napiec nie jestem w stanie rozwiazy-
wac. Nie traktuj¢ teatru jako przestrzeni terapii i nie wymagam nigdy
od ludzi, zeby przekraczali psychiczne granice, ktérych nie chcg prze-
kraczaé. Nie mam na to papierow.

Nie wierze tez w to, Ze praca w instytucjonalnym teatrze repertu-
arowym w Polsce moze miec kolektywny charakter w pelnym rozumie-
niu tego slowa, poniewaz réznie skonstruowane sa tu umowy i wyna-
grodzenia. Pomystu, koncepcji i scenariusza, ktdre najczg¢sciej powinny
by¢ przygotowane juz na pierwszej probie, wymaga sig¢ tylko od rezysera
czy rezyserki. Nie ma w polskich teatrach praktyki oplacania czasu re-
searchu i przygotowan — nie ma wigc szansy, zebysmy siedzieli p6t roku
w grupie wspolpracownikéw i wspotpracowniczek, wspélnie poszuku-
jac jakiejs sciezki. Druga réznica jest taka, na co Agata Adamiecka zwro-
cita uwagg juz w trakcie pracy nad projektem ,,Porozumienie” w Teatrze
Powszechnym, Ze struktury instytucji sa rozmaicie zorganizowane i roz-
ni s3 pracujacy w nich ludzie. Dyrektor Pawet Lysak zauwazyl wéwczas,
ze nie wszystkie pracujace w teatrze osoby chca podejmowacd decyzje.
Zainicjowana wtedy dyskusja doprowadzita do wnioskéw, ze nawet je-
§li ludzie nie chca podejmowac decyzji, nie znaczy to, ze nie chcg o nich
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wiedzie¢. Wrylo mi si¢ to wowczas gleboko w swiadomosé — nie musimy
kazdego obarczac odpowiedzialnoscia za podejmowanie decyzji, ale kaz-
dego powinnismy informowad, Ze sa one podejmowane.

P.D.: Czy spotykasz w teatrach nadzdr ograniczajacy twoja
autonomig¢ artystyczna? Czy widoczne sa wplywy dyrektora
artystycznego na autonomig rezyserska albo proby wplywania
organizatorow na dyrektorow?

A.].: To trudne pytanie, rozmaite instytucje dzialaja na rézne sposoby.
Ostatnio w swojej pracy, zaréwno w Teatrze Wspolczesnym w Szczecinie,
jak i Teatrze Wspolczesnym we Wroctawiu, mialam do czynienia z bar-
dzo produktywnym feedbackiem i troska organizacyjna, w ktorej wyraz-
ne byto otwarcie na dialog. Oczywiscie wielokrotnie spotykatam si¢ takze
z konceptualnym nadzorem. Powiem wprost — pracujac w polskich te-
atrach, widzialam mnodstwo przemocowych sytuacji i bardzo wiele zlych
praktyk. Wrécg jednak do tego, co juz powiedzialam - w tym momencie
zalezy mi, zeby mowié o tym, co dobre. Wspomnienie wsparcia, ktérego
udzielil mi Marek Fiedor, kiedy przygotowywalam Kongres futurologicz-
ny, jest dla mnie duzo wazniejsze niz ponowne analizowanie opresyjnych
dziatan ludzi, dla ktérych kiedys pracowatam. Czujg, ze coraz lepiej po-
trafimy rozpoznawac przemoc, ale brakuje nam narzedzi, zeby dyskusje
na jej temat popchnacd dalej. Nie twierdzg, ze rozliczanie z przemocowych
gestow i szkodliwych praktyk jest niewazne, wprost przeciwnie — uwa-
zam, ze to kluczowy krok, ktéry pozwoli nam stworzy¢ nowe przestrze-
nie dialogu. Jednoczesnie jestem przekonana, ze wiele os6b od dluzszego
czasu pracuje na to, zeby bylo lepiej, bardziej réwnosciowo i sprawiedli-
wie — i nie chcialabym, zeby ten wysitek trafial na drugi plan.

A.A.-S.: Zgadzam si¢ z Agnieszka. Potrzebne s3 konstruktywne przy-
ktady, warto skupia¢ uwage na strategiach swiadomie przekraczaja-

cych przemocowy paradygmat. Jesli pozwolicie, Zeby jeszcze na moment
wroci¢ do procesu zmian w warszawskiej Akademii Teatralnej, chcia-

lam powiedzied, ze z wielka radoscia odkrytam w ostatnim czasie wiele
swietnych kontrpraktyk podejmowanych przez pedagogdéw i pedagozki
rozpoznajacych problem systemowej przemocy i stawiajacych mu opor.
Nie zawsze majg oni odwagg czy tez po prostu okazjg, by szerzej mowic

o odmiennosci stosowanych przez siebie praktyk pedagogicznych. Ale
wlasnie teraz nast¢puje moment, w ktérym zaczynaja si¢ ze sobg komu-
nikowad. Widzg to podczas przeprowadzanych w Akademii obowigzko-
wych dla wykladowcéw warsztatéw antyprzemocowych. To program
obejmujacy szesnastogodzinny cykl pracy warsztatowej w malych gru-
pach. Niesamowite, kiedy w dyskusji ktos stwierdza, ze przez lata czekal
na podjecie tego tematu przez instytucije, w ktorej pracuje. I kiedy odpo-
wiadaja mu inni uczestnicy i uczestniczki, dzielac sie swoimi doswiadcze-
niami, diagnozami i autorskimi metodami radzenia sobie z rozpoznanymi
problemami. W ten sposéb buduja si¢ wazne sojusze, choc tez oczywi-
Scie ujawniajq si¢ antagonizmy i konflikty, co - tu zgodzg si¢ z przy-
wolywanym juz Frljiciem - jest generalnie procesem konstruktywnym
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i warunkujacym rozwdj organizaciji. Mysle, ze to projekt dla mnie -
oprocz opisywania, analizowania i préb rozumienia systemu - chee zbie-
ra¢ przyklady pozytywnych strategii kontrprzemocowych i upodmiota-
wiajacych, ktdrych jest naprawde niemato.

Nawiazujac do watku pracy kolektywnej — zgadzam sie, ze nie ma
sensu czynic€ z niej jakiegos utopijnego dazenia, bo to praktyka w syste-
mie repertuarowym niemal niemozliwa. Nie chcialabym jednak dewalu-
owac samego pojecia ani przyjmowac powierzchownych mechanizméw,
ktore je zastgpuja. Dazenie do kolektywnosci zastapitabym jednak
w kontekscie teatru repertuarowego transparentnoscia i podmiotowa
komunikacja. Podstawowym narzgdziem powinno by¢ zawieranie tak
zwanego kontraktu, ktérego postulat znalazl si¢ w dokumencie bedacym
rezultatem zorganizowanej w tym roku konferencji Granice w teatrze'.
Chodzi o to, zeby ludzie, ktdrzy uczestnicza w procesie artystycznym, na
samym poczatku pracy spotkali si¢ i ustalili zasady, wedlug ktorych be-
dzie przebiegal podjety przez nich proces. Moga zgodzic si¢ zaréwno na
okreslony zakres wzajemnych relaciji, jak i sposdb pracy; ustalic kwestie
merytoryczne, ale takze psychologiczne czy etyczne. Wazna jest rozmo-
wa o tym, jak chcieliby pracowacd; co bedzie im potrzebne, na co sie zga-
dzaja, a co na pewno odrzucaja. Te rzeczy powinny podlegac negocjacii,
ktorej efekty powinny zostac spisane. Zespol twércéw, ktory proponuje
koncepcijg artystyczng, moze inicjowac rozwiazania, ale musi by¢ otwar-
ty na rozmowe.

Ta fundamentalna, bardzo prosta w zalozeniach, cho¢ nie zawsze
prosta w stosowaniu procedura ostabia podstawe calego systemu mani-
pulacji. Jak wspomniala Agnieszka, opiera si¢ ona na specyficznej grze,
w ktdrej szuka si¢ sposobow, by podejsé wspolpracownika. Rezyserzy
ucza sie manipulowac aktorami, a aktorzy — funkcjonowania wobec ma-
nipulacji. Oczywiscie dynamika wtadzy jest skomplikowana. Zespot
moze miec wlasne strategie i zasoby pozwalajace mu bronic si¢ przed
nadmierna dominacja. Zawsze jednak potrzebna jest wiedza, zaréwno
dotyczaca organizacji w instytucji, jak tez odnoszaca si¢ do zalozen pro-
cesu tworczego. Tymczasem wielu rezyserow nadal uwaza, ze aktorzy le-
piej realizuja swoje zadania, kiedy nie wiedza, co robia; wéwczas mieliby
pelniej uruchamiac swéj nieSwiadomy potencjal. Ujawnila to na przy-
klad dyskusja wokot praktyk Pawla Passiniego, ktdry twierdzil, ze ma
prawo proponowac zasady, ktdre tylko on rozumie, nawet nie prébujac
ich komunikowad. Jak sie okazalo, praca nad dyplomem z bardzo mtody-
mi ludZmi oparta byla na przemilczeniach, zatajaniu intencji i manipula-
cji. Tylko rezyser wiedzial, jak chce pracowac i po jakie metody siegnie.
Wszystko pozostawalo w jego rekach, mégt dowolnie proponowac in-
dywidualne, rozbierane proby kolejnym aktorkom, w przekonaniu - jak
twierdzil - Ze maja one terapeutyczng moc i pozwalajg wyzbyc si¢ wsty-
du i ograniczen. Uwazal, ze wiedza i zgoda nie s3 potrzebne. Taka sytu-
acja ogromnie sprzyja przemocy.

Dlatego w dokumencie Granice w teatrze proponujemy spisywanie
kontraktu, do ktérego zawsze mozna wrdcié, ktéry mozna renegocjowad

http://www.ast.wroc.pl/projekt-granice-w-teatrze-15-16-maja-2021-r
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i ktéry powinien by¢ przedstawiony takze dyrekeji teatru. To ona bo-
wiem odpowiada w swietle prawa za zapewnienie bezpiecznego srodo-
wiska pracy. Sprawy o mobbing czy molestowanie tocza si¢ przed sagdem
pracy przeciwko pracodawcy, a nie przeciwko bezposredniemu spraw-
cy. Praca z kontraktami, obok istnienia komisji wspolpracujacych z eks-
pertami i zapewniajacymi tryb bezpiecznej dyskusji, mogtaby ogromnie
wiele wnies¢ na rzecz zapobiegania i zwalczania przemocy, prowadzac
do wzmocnienia zespolow.

M.K.: W pelni zgadzajac si¢ z tym, co mdéwisz o procedurach, kontrak-
tach, a przede wszystkim o rozmowie i dzieleniu si¢ wiedzg z zespolem,
mam jedng watpliwosé. W wyniku badania, ktére wlasnie prowadze

na zlecenie IETM (International Network for Contemporary Perform-
ing Arts, najwigksza na swiecie sie¢ sztuk performatywnych) wspoélnie

z Marie Le Sourd (przedstawicielka On the Move, organizacji monito-
rujacej i wspierajacej mobilnosé w sztuce) w ramach projektu SHIFT,

a ktore sprawdza reakcje instytucji i organizacji artystycznych w Euro-
pie na kolejne fale #MeToo, dowiadujemy sie, ze wprowadzenie najlepiej
nawet wymyslonych procedur nie zawsze wystarcza. Czasem okazuja si¢
one rodzajem listka figowego - zapisem na papierze, ktdry nie przyno-
si realnych skutkéw. Bywa tez, ze ich wprowadzenie po prostu nie jest
mozliwe. Dzieje si¢ tak przede wszystkim w zespolach zarzadzanych
przez silne jednostki, gdzie pracownicy jednoznacznie podporzadkowani
s3 dominujacej wizji lidera badz liderki i gdzie nie ma przestrzeni na re-
alna rozmowe. Nie chce powiedzied, ze to powdd, dla ktérego nie nalezy
probowad wdrazac rekomendowanych mechanizmdéw. Przeciwnie - bez
nich nie bedzie zmian. Ale same procedury nie wystarcza. Co mozna zro-
bi¢ w takiej sytuacji? Jak wptynac na osobe, ktéra prowadzi dana insty-
tucje? Kluczowy jest kontekst, w jakim si¢ poruszamy. Tu znowu wra-
cam do kanonu, réwnoczesnie zgadzajac si¢ z Agnieszka, ze polski teatr
jest sSrodowiskiem osadzonym w spotecznym, politycznym i ekonomicz-
nym systemie, w ktérym efekty pracy sa wazniejsze od tego, w jaki spo-
s6b jest ona wykonywana. Swiadomosé, ze na miejsce kazdego pracow-
nika zawsze znajdzie si¢ stu innych, pozwala niemal dowolnie naruszaé
prawa pracownicze. Takze uwazam, ze to fundamentalna cecha systemu
ekonomicznego w Polsce, gdzie dominuje bardzo brutalna wersja pézne-
go kapitalizmu.

Réwnie waznym utrudnieniem na drodze do zmiany jest moim zda-
niem dominacja teatru repertuarowego. Nie ma, a przynajmniej dotych-
czas nie bylo warunkoéw, zeby o plotce rozmawiaé publicznie. Dlatego
plotki pozostawaly jedynie plotkami. Nie cheg przez to powiedziec, ze
to narzedzie, ktérym mozna reformowad system i poszczegdlne instytu-
cje. Jestem jednak przekonana, ze konieczne jest stworzenie przestrzeni
do publicznej rozmowy, ktéra umocuje osobiste doswiadczenia przemo-
cy, pozwalajac mowic o niej bez represji i przylepiania latek, ze jest si¢
osoba trudna, troublemakerka. Przeszlam przez doswiadczenie prze-
mocy w teatrze. Jako osoba niezatrudniona na etacie nie mialam doste-
pu do narzedzi prawnych, nie bylam chroniona przez prawo pracowni-
cze — moglam wiec jedynie méwic glosno o tym doswiadczeniu. Tylko
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ze w gruncie rzeczy nie mialam wdéwczas gdzie i z kim o tym rozmawiac.
Zamiast publicznej debaty pozostawala wigc plotka. Jestem przekona-
na, ze brak przestrzeni do rozmowy o warunkach pracy byt gleboko za-
korzeniony w systemie teatru repertuarowego. Brakowalo nam wiedzy
na temat tego, ze mozna pracowac inaczej. Wywolanie krytyki obowig-
zujacego systemu powoduje, ze niemal calkiem traci si¢ mozliwos¢ pra-
cy i rozwoju. Wobec tego sposobu organizacji w zasadzie nie ma alter-
natyw. Mysle, ze pelna zmiana nie nastapi, jesli nie zobaczymy, ze na
poziomie zawodowym mozliwe sa rozmaite formy organizowania si¢

i rozmaite sposoby pracy, i jesli nie bedzie mozliwe wytwarzanie alterna-
tywnych struktur wobec instytucji repertuarowych - takich, ktére umoz-
liwiaja pracg zarobkowa i pelnoprawny rozwdj zawodowy. Trudno roz-
mawia si¢ o niedoskonalosciach metod pracy w teatrze repertuarowym,
jesli nie znamy innych rozwiazan. Wigcej — to wlasnie brak alternatyw
dlugo umozliwial przymykanie oczu na naduzycia. Nie bylo gdzie uciec.
Wezmy lekeje ze Srodowiska naturalnego: brak alternatywy wobec silnej
monokultury zawsze szkodzi rozwojowi, wyjalawia glebg. Warto si¢ za-
stanowic, jak budowac alternatywny kanon, a to, co dotychczas byto ob-
szarem osobistych, afektywnych doswiadczen, przekladac na konkretne,
uprawomocnione doswiadczenia spoteczne i polityczne. Pewnie nie be-
dzie to mozliwe, dopdki nie zaczniemy dopuszcza¢ mysli o réznych wa-
runkach i metodach pracy w teatrze. A takze dopdki nie zaczniemy my-
sle¢ o sztuce jako — po prostu — srodowisku pracy.

P.D.: Stawiamy pytania, ale pozostaje nam tylko domniemanie
mozliwych odpowiedzi. Jak w kontekscie utrzymywania zaleznosci
i dyscyplinowania aktorek oraz aktorow widzicie mozliwos¢ prze-
prowadzenia rzeczywistej zmiany na poziomie organizacyjnym?
Czy zalozona ustawowo niezaleznos¢ instytucji moze ulatwiad, czy
raczej utrudnia przeprowadzenie potencjalnej reformy w sposobie
traktowania pracownikow kultury? Czy przypadkiem nie jest tak,
ze kazdy dyrektor, majac zapewniona niezaleznos¢ prawna i mogac
jednoosobowo podejmowac arbitralne decyzje, bedzie bronil status
quo? Oczywiscie znamy przyklady wylomoéw z inicjatywy dyrekcji
teatrow, ale to pojedyncze przypadki. Jaka jest szansa, zeby wply-
na¢ na ksztalt calego systemu? Jak dotrzec¢ do kazdej instytucji? Jak
mozna wplynaé na model funkcjonowania i zarzadzania instytucjami
kultury w Polsce?

A.A.-S.: Powiem jasno: nie widze¢ tu jakiejs rozszerzonej roli dla organi-
zatora instytucji kultury. I balabym sig jakichkolwiek ruchéw oslabiaja-
cych autonomig instytucji. Mamy w ostatnich latach wiele przykltadow
na to, jak niekompetentne i czesto otwarcie upolitycznione dzialania
organizatoréw niszczyly instytucje. Wlasciwy kierunek zmian widzg
raczej we wzmacnianiu podmiotowosci zespotu. Coraz czesciej styszy-
my o konstruktywnej, pozytywnej roli zwigzkéw zawodowych. War-

to takze promowac nowy sposéb myslenia o radach programowych

czy programowo-artystycznych, co probowalismy zrobi¢ w Teatrze Po-
wszechnym w ramach projektu Porozumienie. Demokratycznie wybrani
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przedstawiciele pracownikéow wszystkich struktur instytuciji, nawet je-
sli nie beda jeszcze upowaznieni do wspotdecydowania, powinni byé
uprawnieni do uzyskania pelnej wiedzy o decyzjach dyrekcji. Dyrektor
nie moze nie podejmowac z nimi dyskusji i nie odpowiadaé na ich pyta-
nia. Praca takiej rady powinna by¢ transparentna, a protokoly z jej po-
siedzen — upowszechniane wewngtrznie. Takie mechanizmy pozwalaja
zobaczyd, jak zarzadzany jest teatr. Spelniajg przy tym rolg migkkich na-
rzedzi upodmiotowienia jego pracownikéw.

M.K.: Szukajac odpowiedzi na pytanie, jak mozna przeprowadzi¢ zmia-
ng, chcialabym zwrdcic uwagg na pulapke, jaka stwarza brak uprawo-
mocnionych organizacyjnie niezaleznych grup majacych mozliwos¢
strukturalnego finansowania, a co za tym idzie — zawodowego rozwoju.
Osoby chcace wyjsc z systemu, do ktérego przyuczone zostaly w szko-
lach, nie maja dokad poéjsé. Pozostaje im postgrotowska i okologardzie-
nicka tradycja teatréw alternatywnych, z ktérej wywodzi si¢ na przyklad
Pawet Passini, albo niepewny, niedajacy szans na zatrudnienie los twor-
cow, ktorzy zarabia¢ musza gdzie indziej, czego przykladem jest Komu-
na Warszawa. Nadziej¢ na zmiang przynosza coraz liczniejsze, wspania-
le, oddolne inicjatywy choreograficzne, jak KEM czy Centrum w Ruchu,
ale te ciggle funkcjonuja na granicy przetrwania, w niepewnym systemie
projektowym i bez wsparcia strukturalnego. Brak wystarczajacej prze-
strzeni dla praktyk choreograficznych jest tu szczegdlnie znaczacy, bo
oznacza brak refleksji i nieobecnosé dyskursu, w ramach ktérego przez
lata wypracowane zostaly alternatywne metody pracy stosowane w roz-
nych miejscach $wiata.

Odniosg si¢ tu do osobistego przykladu. Préba zmiany modelu, w ja-
kim funkcjonujemy, oraz poszerzenie kanonu praktyk artystycznych
byly podstawg strategii programowej, ktéra przyjeliSmy wspolnie z Grze-
gorzem Reske jako kuratorzy Konfrontacji Teatralnych. Dzisiaj mam
wrazenie, ze nasza dzialalnos¢ zostala przerwana w roku 2017, ponie-
waz nie korespondowala z dominujacymi wéwczas w Lublinie, gt¢boko
patriarchalnymi i hierarchicznymi, metodami pracy tamtejszej ,alter-
natywy” - Janusza Oprynskiego, Pawla Passiniego, Lukasza Witta-Mi-
chalowskiego — w ktdrej, co dzisiaj wiemy, zdarzaly si¢ tez naduzycia
wladzy rezysera. Tymczasem naszym celem byto co$ innego. ChcieliSmy
pokazywac takie praktyki artystyczne, ktore rozwingly si¢ wlasnie dzieki
szczegoblnej organizacji pracy. Prezentowane przez nas zjawiska, widzia-
ne w szerszej europejskiej perspektywie, wcale nie byly szczegdlnie wy-
wrotowe czy radykalne. Gob Squad czy She She Pop to przeciez bardzo
mocno ugruntowane, dzis juz w zasadzie mainstreamowe propozycje.
Nasz program nie byl wigc szczegdélnie prowokacyjny. Roznil si¢ jednak
od tego, co sSrodowisko zwigzane z Centrum Kultury, czyli organizatorem
Konfrontacji, uznawalo wéwczas za wartosciowe. Méwig o tym dlatego,
ze z dzisiejszej perspektywy rozumiem nasze odejscie z festiwalu jako
element znacznie szerszego sporu, ktéry gwaltownie toczy si¢ do chwi-
li obecnej. Nasz program osadzony byl w perspektywie feministycznej
oraz wynikal z potrzeby poszerzania sposobéw myslenia o praktykach
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teatralnych i sposobach pracy w teatrze. Organizatorzy jasno dali nam
jednak do zrozumienia, ze wowczas nie bylo na to miejsca w Lublinie.

Doskonale wiemy, ze takie sytuacje nie sa odosobnione. Sp6jrzmy na
kilka pierwszych z brzegu wartosciowych programéw kuratorskich, ktére
poszerzaly myslenie o sztukach performatywnych i wprowadzaly alterna-
tywne, miedzynarodowe perspektywy do polskich instytucji czy festiwa-
li: mam tu na mysli program performatywny Joanki Zieliniskiej w Cen-
trum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, realizowana
przez Katarzyne Térz koncepcj¢ programowa Festiwalu Malta w Pozna-
niu czy poszerzanie programu Festiwalu Dialog-Wroclaw przez Tomasza
Kirericzuka. Zadna z tych oséb nie pracuje juz w Polsce — podobnie jak
my z Grzegorzem. Nie twierdze przy tym, Zze proponowane przez te¢ grupe
0sob rozwigzania byly idealne. Popelnialismy btedy, jak wszyscy. Bardzo
mnie jednak martwi, ze zadna z rozpoczgtych w ten sposéb rozmo6w nie
ma chwilowo szansy na kontynuacje. Chcialabym wierzy¢, ze zmiana jest
mozliwa, ale rzeczywistosc sugeruje jednak co$ innego. Dopdki organiza-
cyjnie i strukturalnie nie zostang uprawomocnione alternatywne modele
pracy w teatrze, gleboka, dlugotrwala zmiana sie nie uda.

P.D.: W repertuarowym systemie teatralnym, podobnie jak w kazdej
instytucji kultury, kluczowa jest wymiernosc efektow. To dominu-
jacy sposob myslenia o kulturze w Polsce. U podstaw organizacji
zycia kulturalnego lezy tu potrzeba mierzenia efektywnosci licz-
bami: zainteresowanie mediow, wymierny efekt prdb, zaintere-
sowanie publicznosci, sprzedaz biletow, frekwencja, wyjazdy na
festiwale, nagrody. Te uwarunkowania wplywaja na przemocowosé
polskiego systemu teatralnego. A jak to wyglada w Europie? Czy

w tamtych teatrach powszechne sa mechanizmy stuzace zapobiega-
niu naduzyciom oraz prowadzace do pelnego egzekwowania przez
pracownikéw swoich praw?

M.K.: Obecnie obserwuje¢ dwie praktyki stuzace zapobieganiu przemo-
cy. Pierwsza wiaze si¢ z uzyciem narzedzi, o ktérych méwila juz Agata,
czyli rozmaitych form transparentnych procedur zawierania kontrak-
téw, co jest bardzo istotne w odniesieniu do teatréw instytucjonalnych.
Przejrzyste stawki bardzo dobrze funkcjonuja w Niderlandach czy Belgii.
Struktury wynagrodzen s3 tam precyzyjnie okreslone na poziomie pani-
stwowym, dzieki czemu, dysponujac okreslonym doswiadczeniem i wy-
ksztalceniem, wiesz, w jakim miejscu listy wynagrodzen si¢ znajdujesz.
Wiadomo, ile kosztuja dzien i godzina pracy freelancerki czy freelance-
ra, i organizatorzy nie moga zaproponowac im nizszego wynagrodze-
nia. Bardzo istotne jest przy tym, ze widelki ustalane sa nie tylko w dél,

ale takze w gore. Dzigki temu kwestia wynagrodzenia przestaje byc szara
strefa badz narzg¢dziem manipulacji. Transparentnos¢ wynagrodzen oraz
jasne zasady oglaszania konkurséw i zawierania kontraktéw porzadkuja
prace instytucji.

Druga rzecz, ktéra dostrzegam, to — nie wiem do konca, jak to nazwac
- pewnego rodzaju masa krytyczna. Chodzi mi o dyskurs, ktéry powstaje
w wyniku calej serii dziataii oddolnych, niewychodzacych juz z poziomu
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panstwowego, ale ze strony os6b pracujacych w sztuce, zatrudnionych
na réznych poziomach organizacyjnych. Nie s3 to tylko inicjatywy ar-
tystek i artystow, ale tez 0s6b pracujacych w administracji, produkcji,
promocji czy wspierajacych proces artystyczny. Chodzi o takie ruchy
jak Engagement czy Sprawiedliwos¢ Jest Sprawiedliwa w Belgii, kodek-
sy praktyk fair w Niderlandach czy niemiecka Inicjatywa na rzecz Soli-
darnosci w Teatrze. To caly nurt oddolnych inicjatyw, ktdre wytwarzaja
zasady regulacyjne dotyczace réwnego traktowania, zapobiegania dys-
kryminacji na tle rasowym, plciowym, seksualnym czy ekonomicznym,
a proponowane w ich ramach dokumenty podpisywane sa przez prze-
rozne instytucje. Takie publiczne deklaracje umozliwiaja powiedzenie
»sprawdzam” (nie przypadkiem akurat zesp6t Jana Fabre’a Troubleyn nie
podpisal deklaracji dobrych praktyk opracowanej przez Engagement).

Proponowane zasady dobrych — réwnosciowych, sprawiedliwych -
praktyk powstaja w procesach partycypacji i dialogu, w ktérych uczest-
niczy duza czesc srodowiska. Toczace si¢ dyskusije sa szeroko komen-
towane, a czesto takze podchwytywane przez media, i to nie tylko
specjalistyczne. Kiedy temat przechodzi do mediéw publicznych, staje
si¢ w pewnym sensie odpowiedzia na mechanizm plotki. Oczywiscie nie
oznacza to, ze we wspomnianych krajach zawsze pracuje si¢ Swietnie.

W wielu niezaleznych, pozarepertuarowych zespotach nadal dominuje
porzadek mistrzowski. Ale zmienia si¢ kontekst i styl publicznej deba-
ty, ktdra kierowana jest w strong praktyk fair. Coraz czg¢sciej mowi sig

o znaczeniu sprawiedliwych, réwnosciowych warunkéw pracy w sztuce
i pokazuje sig, do jakich rezultatow artystycznych prowadza alternatyw-
ne propozycje organizacyjne. A przez to trudniej jest udawad, ze nic sig
nie zmienia, i pracowac po staremu.

Wprowadzenie kodeksu dobrych praktyk oraz powolanie rzecznika
czy rzeczniczki praw pracowniczych w organizacji zatrudniajacej powy-
zej kilkunastu oséb jest obowigzkowe i wymagane przez prawo. Organi-
zacje artystyczne musza spelnic te warunki, zeby ubiegac si¢ o dotacje.
Odrzucenie dobrych praktyk, rezygnacja z rozwigzan réwnosciowych czy
niwelowania nieréwnosci genderowych sprawia, ze trudniej otrzymac
dofinansowanie. Oczywiscie nie s3 to rozwigzania doskonate. Nawet po
ujawnieniu przypadkéw naduzy¢ i przemocy seksualnej Troubleyn dalej
dobrze funkcjonowal i otrzymywal dotacje na niezmienionym poziomie.
Dlaczego? Bardzo sprzyjal mu wowczas prawicowy rzad Flandrii. Zmiana
wiec jeszcze nie dokonala si¢ w pelni. Skoro jednak nastepuje ona na kil-
ku poziomach - prawnym, strukturalnym i publicznej debaty — widze bar-
dzo duza szansg, ze obejmie coraz wigksze obszary.

P.D.: Zaznaczylas, Ze pewna rolg¢ w procesie reformowania systemu
maja do spelnienia media. Czy przypadkiem wspdlczesnie w Polsce
doniesienia medialne méwiace o tym, jak Zle dzieje si¢ w teatrach, nie
beda wykorzystywane do prezentowania ich jedynie jako przestrzeni
wypaczen i naduzy¢? Czy skandale w kulturze moga by¢ przeciwko niej
- nie tylko przeciwko wadliwemu systemowi organizacji, uwarunkowa-
niom mistrzowskim, hierarchii, patriarchatowi czy ztemu zarzadzaniu
w instytucjach - ale przeciwko calemu systemowi kultury w Polsce? Czy
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wszystko to moze staé si¢ politycznym argumentem za przejeciem pelnej
kontroli i wdrozeniem schematéw ograniczajacych wolnos$¢ tworcza?

A.A.-S.: W Srodowisku kultury intensywnie o tym myslimy i od jakiegos
czasu zadajemy sobie podobne pytanie. Na razie jednak nic takiego si¢
nie wydarzylto. Oczywiscie, zawsze istnieje mozliwos¢, ze wladza, ktora
mamy w kraju, wykorzysta jakis skandal. Nie powinno nas to jednak pa-
ralizowac. Powtarzam t¢ mysl i wiem, ze zgadzam si¢ tu z Marta i wielo-
ma innymi osobami - lek o utrzymanie zasobéw nie moze powstrzymy-
wac naszej pracy transformacyjnej. Samo ich zachowanie nie ma sensu.
Instytucje sa warte naszego zaangazowania i obrony nie wtedy, kiedy
definiowane sa jako ,nasze” w perspektywie politycznej - zreszta ten ro-
dzaj myslenia jest dla kultury bardzo szkodliwy - ale gdy rzeczywiscie
reprezentujg wartosci, ktére podzielamy. Krétko mdéwiac, w ogole bym
si¢ tego nie bala. Musimy oczywiscie tworzy¢ sojusze, takze polityczne.
Musimy pracowac na rzecz szerokiej zmiany politycznej w Polsce, réw-
niez na rzecz zmiany polityki kulturalnej, ale nie moze to by¢ czynnik,
ktéry w decydujacy sposéb wplywa na strategie i praktyke dzialania.
Media, ktore ujawniaja skandale, sa niezbedne w procesie zmiany.
Wszyscy wiemy, jak zafunkcjonowato #MeToo - o rozwoju sytuacji zde-
cydowaly nie tylko kanaly spotecznosciowe, ale takze praca dziennika-
rzy $ledczych. Wszystko, co w sprawie oczyszczenia srodowiska kultury
wydarzylo si¢ dotychczas w Polsce, bylo mozliwe dzieki zaangazowaniu
medidéw. Istnieje jednak takze zagrozenie z ich strony. Bywa, ze media,
wchodzac w proces negocjowania trudnych spraw wewnatrz instytucii,
paralizuja te procesy i blokuja mozliwos¢ rozwijania tego, co szczegol-
nie cenne, czyli mechanizméw sprawiedliwosci naprawczej. Ludzie te-
atru to czgsto osoby powszechnie znane, ktérych obecnosé w mediach
prowokuje ,klikalnosc”. Jeden material jest przedrukowywany dziesiatki
razy przez kolejne tytuly, stacje i portale, ktére upraszczaja go, podkre-
caja i wprowadzaja destrukcyjna dynamike. Zdarza sie tez, ze ktos po-
zoruje skandal, zeby zyskac rozglos. Mysle, ze w calym procesie nie ma
réwnie ambiwalentnego gracza jak media. A przy tym system teatralny,
ale tez caly system instytucji kultury w Polsce jest pod ogromna presja
- rozgrzany, wrecz przegrzany procesem transformacji, ktora by¢ moze
zachodzi obecnie zbyt szybko. Mam poczucie, ze dalsza krytyka moze
w tym momencie zaczac dziala¢ na rzecz backlashu. Dlatego powtdrzyla-
bym postulat Agnieszki: to jest moment na opowies¢ o dobrych prakty-
kach, o mozliwym teatrze bez przemocy.



