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21 kwietnia 2013 roku , Didaskalia” wraz z Katedrg Dramatu, Teatru i Widowisk UAM oraz Teatrem Nowym w Poznaniu
(ktéry byt réwniez gospodarzem spotkania) zorganizowaty panel pod hastem Od odbiorcy do uczestnika. W zaproszeniu
pisali$my:

,Dzi$ celem sztuki jest «préba konstruowania i ksztaltowania relacji sktadajgcych sie na rzeczywistosé, a to wymaga aktyw-
nego udziatu wszystkich elementéw, ktére tymi stosunkami zostaja spiete, w tym poruszenia ciala widza, sprowokowania
go do dziatania, zachecenia, by sam tworzyt i stwarzania kontekstéw dla tego rodzaju aktywnosci» — podsumowuje Marek
Krajewski przemiany w najnowszej sztuce. I dalej: «<Twércy nie oczekujg dzi$ od widzéw, by stuchali i patrzyli, interpretowali,
ale przeciwnie — prébujg uczynic ich integralnymi elementami dzieta, ktérego sami tez sg czgécig».

Pytanie, czy te zmiany w relacji pomiedzy tworcg a odbiorca, bedace codziennoscig na polu sztuk wizualnych, przektadaja
sig na wspolczesny polski teatr. Jakie konsekwencje wyciaga teatr z digitalizacji i usieciowienia kultury i wynikajacych stad
nowych kompetencji widza? Czy dostrzega w widzu wyemancypowany podmiot, ktéry wezmie udzial w tworzeniu i dystry-
bucji senséw sztuki, czy wcigz pasywnego odbiorce, ktérego zadaniem jest dekodowanie znakéw i rekonstruowanie §wiata
artysty? A moze nalezy spyta¢ inaczej: czy widz teatralny jest gotowy bra¢ aktywny i krytyczny udzial, dostrzegajac w sztuce
i konwencjach odbiorczych narzedzie reprodukcji spotecznego porzadku, ale i obszar mozliwej subwersji, zmiany spotecznego
ukladu rél. Wreszcie: czy wspélczesny polski teatr, w obecnym ksztalcie instytucjonalnym, moze by¢ czyms wiecej niz maszy-
ng do produkcji premier? Czy moze stac sig polem nawigzywania i ksztaltowania zywych i twérczych relacji?”.
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MARCIN KOSCIELNIAK: Rzucili$my w ,Didaskaliach”
temat ,,widz”, przekonani, Ze jest on wazny, po czym zacze-
lismy sig zastanawia¢, czego wlasciwie mozemy sie po nim
spodziewaé. Zacznijmy zatem od pytania: co wiemy o widzu,
do czego nam ta wiedza jest potrzebna, czy to jest widz pro-
jektowany, czy rzeczywisty? Jak temat ,widz” przedstawia sig
z Pafistwa punktu widzenia — bo reprezentujg Panistwo rézne
dyscypliny i ré6zne sposoby patrzenia. Jakie refleksje urucha-
mia hasto ,,widz”?

DOROTA ANDROSZ: Jestem chyba niezwykle wymagajaca
w stosunku do widza. Z jednej strony chciatabym, zeby utoz-
samial sie z mojg postacig. Z drugiej — aby jg interpretowat
czy wrecz krytykowal. Bardzo bym chciala, Zeby widzowie
czuli si¢ powolanymi na §wiadkéw spektaklu, a jednoczesnie,
aby byli jego intensywnie zaangazowanymi uczestnikami.
Jesli, na przyktad, w Orgii Wiktora Rubina zachecam publicz-
no$¢ do wspélnego dzialania, to chce, by brala w nim udziat,
ale odmowa czy wrecz wyjscie z sali réwniez jest dla mnie
wyrazistg reakcjg. Dzisiejszy teatr stawia wiele wymagan
aktorom, ciagle, na przyklad, oscylujemy miedzy postacig
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i prywatnoscia na scenie. Moze dlatego — wymagajac wigcej
od siebie — musze wigcej wymagac¢ od widzéw.

MAREK KRAJEWSKI: O widzu wiemy niewiele. Z réznych
powodéw. Nie ma miarodajnych badan na jego temat, ale tez
nie pozwalamy sie widzowi wypowiedzie¢, a jesli juz, to co
najwyzej w sztucznych i opresyjnych sytuacjach, jak dyskusja
po spektaklu. Myséle, ze doskonatym zrédtem wiedzy o widzu
jest dzisiaj internet — ale te $lady, w postaci wpiséw na blo-
gach, dyskusji na Facebooku, ,lajkéw”, zazwyczaj ignorujemy,
gdyz uwazamy, ze to nie jest miejsce, w ktérym sie powaznie
rozmawia. Tym wlasciwym miejscem jest spotkanie, spe-
cjalnie w tym celu zaaranzowane, ale tez wycinajace gltosy
tych, ktérzy boja sig dyskutowaé publicznie o teatrze. Wydaje
mi sig Ze nasza niewiedza o widzu czesto sprawia, ze obie
strony: i widz, i ludzie teatru, sg rozczarowane. Z wpiséw
na forach wynika, ze widz nie oczekuje po teatrze ekspery-
mentéw — idzie do teatru, gdy jest on tradycyjny. W ogromnej
masie propozycji kulturalnych teatr jest pewng konwencja,
ktérej respektowania domaga sie widz. Czytatem bardzo cie-
kawa dyskusje na temat teatru spotecznie zaangazowanego,
podejmujacego aktualne problemy, i wiekszo$¢ uczestni-
czacych w niej internautéw moéwila, ze miejsce dla polityki
jest w ,Wiadomosciach” i w gazetach. Do teatru ida, zeby
sie od niej odcigé. Mozna wiec powiedziec, ze relacja, ktéra
wystepuje w teatrze, jest przeterminowana, ale to wlasnie
uczestnictwa w takiej staromodnej sytuacji odbiorczej oczeku-
je widz. Wszyscy sobie zdajemy sprawe z tego, ze hierarchicz-
na relacja, zachowujgca podzial na scene i widownie, jest
anachroniczna, nie ma nic wspdélnego z tym, co oferujg nam
dzi$§ nowe media — z mozliwosécig wspdltworzenia, interakcji,
dotykaniem tego, co niedostepne. Widz ma w teatrze wyraznie
zdefiniowane zadanie do wypelnienia, czyli obejrzenie spek-
taklu, nagrodzenie go brawami albo wyjscie w jego trakcie.

I tego wlasnie oczekuje — przychodzi do teatru, poniewaz jest
on jednym z ostatnich miejsc, gdzie ta tradycyjna konwen-
cja odbiorcza jest podtrzymywana. Jesli oczekuje interakcji,
to szuka jej w innych miejscach. Jest to, oczywiscie, ogromny
problem dla tych teatréw, ktére prébujg przebudowac rela-
cje z widzem, wyjs¢ poza konwencje teatru, bo rozmijajg sie
z oczekiwaniami tych, ktérzy zasiedli na widowni.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Wychodze z zalozenia, ze widz
przychodzi do teatru przede wszystkim po emocje. A to, czy
sa to emocje akceptacji, czy odrzucenia, nie jest najistotniej-
sze. Wydaje mi sie tez, ze klasyczny podzial na scene i widow-
nie w zaden sposéb nie przekresla mozliwosci interakcji.

MAREK KRAJEWSKI: Tak, ale jest on oczekiwany przez
widza, i préba jego przelamywania sprawia, ze obie strony
wpadajg w zaklopotanie.

MARCIN KOSCIELNIAK: Powiedzmy od razu, ze to przela-
mywanie tradycyjnej sytuacji odbiorczej nie musi by¢ wyzwa-
lane wytacznie przez fizyczne wcigganie widza na scene.

Sposoby odbioru mogg by¢ inaczej stymulowane. W Orgii rela-
cja z widzem byta tematem spektaklu.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Zaglosujmy moze na wstepie,
bo bardzo mnie to interesuje: kto z Panistwa lubi by¢ angazo-
wany w dziatania teatralne, polegajace na wlaczaniu w gre
sceniczna?

DOROTA ANDROSZ i EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA:
Ja tak.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: A ja tego nie znosze.

MAREK KRAJEWSKI: Jezeli widza sie tym zaskakuje, jest
to dla niego opresyjna sytuacja. Niewiele oséb jest w stanie
sobie z tym poradzi¢ psychologicznie, chyba ze wlasnie tego
oczekuja w teatrze.

DOROTA ANDROSZ: RzeczywiScie, teatr bywa agresywny
— sama wiem, jak czesto w taki sposéb dziatam na publicz-
no$é. Wlasciwie to jedna z form manipulacji. Pokazanie, czy
wrecz narzucenie widzowi drogi, tak by dalej podazat nig
sam. Tak sie dzieje w Orgii.

MARCIN KOSCIELNIAK: Ja, na przykltad, w Orgii nie
chciatbym by¢ wlaczony w spektakl. To spektakl o wladzy
aktora nad widzem i préba zademonstrowania widzowi, jak
on tej wladzy ulega. Ale wydaje mi sie, ze dziala tu silna
konwencja, ktéra opiera sie na zatozeniu nieréwnosci aktora
i widza. To, Ze jestem angazowany przez aktora, sprawia,
ze czuje sie od razu uprzedmiotowiony. Aktor jest kims$ lep-
szym, kto wie wiecej, ma wladze, jest kim$§ z ,,géry”, kto mnie
w co$ wciaga i prébuje uprzedmiotowié. Czy ta relacja jest
definitywna, czy moze sie¢ zmienic¢?

MAREK KRAJEWSKI: Stawiam teze, ze ona jest podstawo-
wa dla teatru i teatr bez niej przestaje by¢ teatrem. Zaczyna
by¢ innym rodzajem dziatania.

MARCIN KOSCIELNIAK: Ale co to znaczy ,teatr jest
teatrem”? Dlaczego ,teatr” ma mie¢ sztywna definicje,
a na przyklad sztuki wizualne — nie?

MAREK KRAJEWSKI: Pytanie jest bardzo wazne. Wydaje
mi sig, ze podstawowym problemem jest fakt, ze to, o czym
moéwimy, jest niezrozumiale dla przecietnego widza teatral-
nego. Dzieje sie tak dlatego, ze namnozyly sie dzis i rozmyly
kryteria oceniania i hierarchizowania r6znych débr kultury.
Dzisiaj mamy do czynienia z przynajmniej trzema Zrédta-
mi tego typu kryteriéw. Z jednej strony te, ktére produkujg
Panistwo — jako krytycy, aktorzy, dyrektorzy teatréw, péipro-
fesjonalna publicznos$é. Z drugiej, co jest bardzo widoczne
w odniesieniu do teatr6w komercyjnych, jest to system
hierarchii wytwarzany przez media: dobry spektakl to ten,
ktéry jest atrakcyjny, gwiazdorski, szokujacy, zdolny
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przyciaga¢ uwage, ktorej chodzi o atrakcje, a w konsekwen-
cji o zdolny do wypracowania jak najwiekszego zysku —
teatru albo medium, ktére informuje o tym, co w teatrze sie
dzieje. Trzecie zr6dlo — o charakterze oddolnym, to Sie¢,
gdzie w sposéb niezalezny od krytykéw, aktoréw i kon-
wencji obowigzujacej w srodowisku teatralnym pojawia

sie nowy system hierarchizowania, odmienny od dwéch
poprzednich. Najlepszym okresleniem na to trzecie zZrédto
jest kategoria folksonomii — opisuje ona sytuacje, w ktoérej
widz po wyjsciu ze spektaklu otwiera Facebook, pisze swojg
relacje ze spektaklu, wrzuca zdjecia,, ,,lajkuje”, rozmawia
ze znajomymi itd. Tego rodzaju reakcje widzéw agreguja
sie w postaci rankingu wydarzen: tych, o ktérych sig méwi
i nie méwi, tych, ktére sg warte komentarza, i tych, ktére
na to nie zastugujg, a w rezultacie tych, na ktére warto
(badz nie warto) chodzi¢. W tym trzecim modelu widzowie
uzywajg zupelnie innych kategorii oceny spektaklu niz te,
ktére wy proponujecie.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: A jakie to kategorie?

MAREK KRAJEWSKI: Na przyktad: ,moi znajomi tez tam
chodzg” albo ,,spotkatem tam kogo$ waznego”.

MARCGIN KOSCIELNIAK: Ale czy to sg kryteria, ktérymi
powinni kierowac sig tworcy?

MAREK KRAJEWSKI: Mysle, ze czyms najgorszym byto-
by kierowanie sie nimi, ale dobrze by bylo, gdyby twércy
je dostrzegli. Gdyby prébowali sie zastanowi¢, skad one sie
biora.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Staram sig rezyseréw inspirowac
lokalnym fenomenem, zyciem ich potencjalnych widzéw. Nie
po to, by schlebia¢ gustom, ale by dotkna¢ probleméw, ktére
moga by¢ wazne dla lokalnej spolecznosci. Nastepuje wtedy
pewien szczegblny rodzaj uczestnictwa — zainteresowanie
widza tym, co dany twoérca ma na jego temat do powiedzenia.
To jest ta forma interaktywnosci, ktéra chce kultywowaé, pro-
wadzac teatr.

MARCIN KOSCIELNIAK: Nie wiem, czy nie wprowadzi-
lismy niepotrzebnie kilku sztywnych kategorii. Po pierwsze
to, co zaproponowal pan Marek Krajewski, z czym pewnie
intuicyjnie by$my sie zgodzili, Zze jednak wiemy co$ o widzu.
A moze nie do konica wiemy? Po drugie: widz teatru jest
zdezorientowany, jesli ma do czynienia z jaka$ forma ekspery-
mentu, a np. widz galerii nie jest. Ale czemu? Chyba odbiorca
sztuki wspélczesnej jest zdezorientowany tak samo. A po trze-
cie, niekoniecznie musimy widza gdzie$ wyciagaé. Ta per-
spektywa, ktérg Pan zaproponowal: rozpoznanie widowni,
dialog, chyba jest prébg wyjscia poza podzial na teatr trady-
cyjny i eksperymentalny. Poza taki sposéb mys$lenia. Moze
to falszywy dylemat: czy robi¢ teatr tradycyjny dla widza, czy
eksperymentalny przeciwko widzowi?

DOROTA ANDROSZ: Ale teatr eksperymentalny nie dziala
przeciwko widzowi! Z moich do§wiadczen jako aktorki wyni-
ka, ze ludzie chetnie biorg udziat w tych spektaklach. Dla
mnie uczestnictwo to okazywanie swoich emocji i czytanie
emocji widza. Nawigze znowu do Orgii: to spektakl, pod-
czas ktérego staramy sie wej$¢ w mozliwie najblizsza relacje
z widownig. Nawigzujemy intensywny kontakt wzrokowy,
zachecamy do udzialu w grze w kalambury, pozwalamy sobie
na dotykanie widzéw, zmieniamy ich miejsca w przestrzeni
gry. Zdarzylo mi sie tez rozebraé kogos do naga. W tym obna-
zeniu widz chetnie wzial udziat, do niczego go nie zmusza-
fam, dalam mu tylko impuls. Inny przykiad. W Orgii postac,
ktéra gram, opowiada o swoich rodzicach, o tym, Ze ojciec
wykorzystywat ja seksualnie, matka zdawata sie tego nie
zauwazac i konsekwentnie tworzyta bardzo tradycyjny model
rodziny. Na poczatku spektaklu sposréd widzéw wybieram
pare, nazywajac ich wlasnie matka i ojcem, i kilkakrotnie
zwracam sie do nich. Oskarzam. Usprawiedliwiam. Kiedy
na jednym ze spektakli zwrécitam sie do kobiety — matki,
nazywajac ja niewolnicg roli zony i matki, ta nagle zaczeta
szlochaé. Musiatam zareagowac na jej ptacz. Zaczekac, zeby
sig uspokoita, przytuli¢ ja. Skupi¢ na niej uwage. Méwig
o tym, by pokazaé, ze wciggniety widz pokazuje swoje emocje,
godzi sie na to.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Teatr, by¢ moze, miewa wartos$¢
terapeutyczna...

DOROTA ANDROSZ: By¢ moze. Tego rodzaju teatr nie jest
tylko atakowaniem widza i naruszaniem granicy; w takich
spektaklach traktuje widza jako partnera. Czekam na jego
odpowiedz, na spotkanie.

MAREK KRAJEWSKI: Czy interesowata sie Pani, co sie
stalo z ta pania po spektaklu?

DOROTA ANDROSZ: Napisala list do teatru, w ktérym
podziekowala za ten spektakl.

MAREK KRAJEWSKI: To bardzo ryzykowna metoda — takie
otwarcie widza i zostawienie go samemu sobie.

DOROTA ANDROSZ: Tak, dlatego musiatam przerwac
swoje dzialtanie i skupic sie na tej kobiecie, jednoczesnie
pamietajac, ze mam kolejne zadania do wykonania. W Orgii
mamy wladze nad widzem, ale réwnocze$nie widz ma wta-
dze nad nami. Na przyklad: nie mozemy zmienia¢ tekstu, co
wnikliwy widz z fatwoscig moze zauwazy¢ i wykorzystaé
na swojg korzys$é. Wolnosé jest wyznaczona granicami nasze-
go wspdlnego dziatania, naszej wspélnej energii.

MARCIN KOSCIELNIAK: Owszem, ale widz jest na koncu
tego taficucha. Radze obejrze¢ Orgie na nagraniu. Widz jest
powoli oswajany. Widzowie siedza na kubikach na calej
scenie, aktorzy krazg wsréd nich. Tu dotyk, tam spojrzenie,
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wyciemnienie. I w koficu, na wyciemnieniu, aktorzy kon-
struujg z widzéw co$, co nazywam ,,piramida ludzi” (w zesta-
wieniu z ,piramidg zwierzat”). Ogromne wrazenie robi to,

ze widzowie sg jak prowadzeni na rzez. Dlon mezczyzny ktla-
dzie sig na piersi kobiety, na posladku — widzowie to wszystko
wykonuja. Pytanie, czemu oni podlegaja? Przede wszystkim
tej konwenc;ji.

DOROTA ANDROSZ: Zastanawiatam sie, dlaczego dajg
sig wcigga¢ w nasza gre. Cala interakcja z widzem w Orgii
budowana jest konsekwentnie od samego poczatku, juz dzie-
ki opresyjnej scenografii. Niewielka przestrzen zastawiona
jest kubikami, kazdy z widzéw siedzi osobno — nawet jesli
przychodzg w parach, zostajg rozdzielani. Styszalam, ze kie-
dy$ przeprowadzony zostat taki eksperyment: w niewielkim
pomieszczeniu, w ktérym postawiono luksusowy samochéd,
zostala zamknieta grupa oséb. Rozdano im kije baseballowe
i poproszono ich o zniszczenie tego auta. Nikt nie chcial sie
podjac tego zadania, ale im dtuzej byli zamknieci, tym napie-
cie bylo wigksze, a migdzy uwiezionymi osobami zanotowano
pojawienie sig agresji i potrzebe jej roztadowania. Na koniec
eksperymentu samochdd zostal rozwalony. Wydaje mi sie,
ze podobna zasada moze dziata¢ w Orgii. Dlaczego widz
pozwala sobie na obnazenie swoich emocji, obnazenie ciata?
Zagralis$my piecdziesiaty spektakl. Niektorzy przychodzg
po kilka razy.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Ale ten drugi i trzeci raz
pewnie sg juz zupelnie inne.

DOROTA ANDROSZ: Na pewno. Ale mysle, ze mozna
odczytywac ten spektakl na r6znych poziomach.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Wydaje mi sie, Ze naj-
ciekawsze jest to, dlaczego to robia. Kto by sie temu przeciw-
stawil? Zamanifestowal nieche¢ do bycia manipulowanym
w taki sposéb? Tez miatam takie dos§wiadczenie teatralne,

w ktérym zostalam nagle wprowadzona na scene — wspomi-
nam to do dzisiaj jako koszmar i nie siadam juz w pierwszym
rzedzie, zeby nie zosta¢ nagle do czego$ uzyta, calkowicie
przeciw wlasnej checi i psychicznemu przygotowaniu.
Absolutnie nie o takie ,uczestnictwo” chodzi. Tutaj pojawia
sig kilka rzeczy. Pierwsza to rodzaj relacji. Kiedy w latach
sze$c¢dziesigtych wybuchla wspélnotowosé i widzowie chcieli
stac¢ sie uczestnikami, byli gotowi na podjecie wyzwan, raczej
performatywnych niz teatralnych. Wykorzystywaty to gtow-
nie teatry kontrkulturowe. To byla zupelnie inna historia niz
to, co mogloby sie objawi¢ w teatrze instytucjonalnym, w kt6-
rym usilujemy wdrozy¢ takie strategie. Te strategie stosowat
na poczatku Jerzy Grotowski i bardzo szybko sie z nich wyco-
fal, poniewaz uznal, Ze jest to jednak proces demonstrowania
wladzy wobec tych, ktérych chcemy zaprosié, ktérzy majg by¢
—jak to potem sformutowat — §wiadkami. Rozdzielit widzéw

i aktoréw, nie dopuszczajac juz do grania wsréd widzéw,

do fizycznego wilaczania ich w spektakl.

Ten rodzaj zachecania czy sklaniania do uczestnictwa dzi-
siaj moze wyglada¢ zupelnie inaczej — moze by¢ dokonywany
na zupelnie innych poziomach i zupelnie innymi §rodkami.
Przypomina mi sig spektakl Franka Castorfa, ktéry opisa-
la Erika Fischer-Lichte w swojej ksiazce, podajac przyklad
zamiany rdl i nie tyle bezposredniego uczestnictwa widza,
ile stawiania go w sytuacji, w ktérej musi sie zastanowic
nad tym, kim jest i jak istnieje w teatrze. Kiedy$ bylo oczy-
wiste, ze widz nie jest tylko od patrzenia na scene, ale takze
od tego, aby by¢ ogladanym. Ucielismy to, wygaszajac widow-
nie. Dzialania, ktére te¢ widownie ujawniaja, sg juz jakims
naruszeniem. Fischer-Lichte pisata o spektaklu, w ktérym
publiczno$é, zeby dostac sig na przewidziane dla niej miejsce,
musiata podzieli¢ sie na kilka mniejszych grup i prowadzona
waskimi korytarzami przez przewodnika, trafiata do wia-
Sciwej przestrzeni. Jednak zeby usig$¢ na krzestach, trzeba
bylo jeszcze przej$é przez scene, wigc kiedy pierwsza grupka
weszla i usiadta, obserwowata, jak wchodza kolejni widzo-
wie. A scena byla tak zabudowana, ze nie datlo sie przez nig
przejs$é bezpiecznie. Kazdy widz musial sie o co$ potknaé, cos
zrzuci¢. Na srodku stata lampa, o ktéra sie wszyscy potykali.
Kiedy potknatl sie ktos pierwszy, przewrécit ja, z konfuzjg
pozbieral i postawil na wlasciwym miejscu. Ci widzowie,
ktérzy juz byli na sali, uznali, Ze to wypadek. Ale kiedy wcho-
dzit trzeci, czwarty i piaty i zrzucal te lampe po raz kolejny,
reakcje byly juz zupelnie inne. Widzowie zaczeli ogladac
widzéw jak aktoréw i czatowali wrecz na ten moment przy-
padkowej reakcji. Dowcip polegal wiec na tym, by namieszac
w stalych rolach. Przyszliémy nie tylko po to, aby ogladac,
ale takze po to, aby by¢ widzianymi, i to w niezwyczajnym
dziataniu. To tez, oczywiscie, jest konfuzja, gdyz ci, ktérzy
zrzucali lampe, byli bardzo zaklopotani, zwtaszcza ze (o czym
takze pisze Fischer-Lichte) publiczno$¢ zachowywata sie dosé
swobodnie i wcale nie wspétczula ,winowajcom”; zdarzaty
sig szyderstwa i glupie docinki. Nie byta to sytuacja komforto-
wa. Mysle, ze do takich niekomfortowych sytuacji teatr dos¢
czesto stara sig doprowadzaé — tyle ze czasami uprzedmio-
tawia widzéw wlaénie po to, zeby ich w efekcie upodmioto-
wi¢ i skloni¢ do krytycznej reakcji, pozwoli¢ im przemysleé
takze wlasne miejsce w teatralnym uktadzie widzialnosci
i obecnoéci.

Rozmawiamy o widzu i, oczywiScie, przyzwyczailiémy sie
do tej formy: méwimy ,,nasi widzowie”, ,widzowie teatralni”.
Ona byta kwestionowana i wielokrotnie stanowita przedmiot
namystu, co zrobi¢ — czy wymy§li¢ inny termin? Bardziej
neutralna jest, jak kiedy$ méwiono, ,publicznos¢”, czy ,,audy-
torium”. Kazde z tych okreslen uprzywilejowuje zarazem jakis
zmysl, strategie, sposéb obcowania z tym, ktéry przychodzi.
Pewnie nie ma na to w peini dobrego stowa. Mozna tez spré-
bowac¢ sie zastanowi¢ nad tym od naszej prywatnej strony —
w koncu wszyscy jesteSmy widzami. Kiedy mysle o widzach,
to najpierw my$le o sobie, o moich reakcjach w r6znych
okoliczno$ciach teatralnych. To niekoniecznie wzrok, czyli
widzenie, obserwacja, podziwianie, jest uprzywilejowane.
Wilacza sie zupelnie inne spektrum sensoryczne, a przeciez
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bywa, ze poszerzenie oddzialywania o pola audialne, wecho-
we, dotykowe, ruchowe, réwniez decyzyjne, kiedy moge cos
bezposrednio zmieni¢ w przebiegu spektaklu, na nowo nas
definiuje.

MARCIN KOSCIELNIAK: Popularna teoria
Jacques’a Ranciére’a méwi, ze widzenie nie musi oznaczaé
biernosci, tez jest aktywnoscia. Krytykuje strategie uprzed-
miotowiajace — czy to Brechtowskg strategie dystansu,
czy wywodzaca sie od Artauda strategie uaktywniania.

Mysle o przedstawieniach z uzyciem wideo Krzysztofa
Garbaczewskiego, ktéry w polskim teatrze najczesciej i w spo-
s6b najbardziej przemyslany modyfikuje przestrzen widzial-
nosci w teatrze.

W Poczcie kréléw polskich, na przyklad, zawiesit ekran mie-
dzy widownig a scena i dziewieédziesiat procent spektaklu
ogladalismy za posrednictwem kamery, bo wszystko odby-
walo sie za ekranem. Widzowie i aktorzy réznie to odczy-
tywali — niektérzy brali to za agresje w stosunku do nich.
Tym sposobem Garbaczewski proponuje (zné6w odwotam sie
do Ranciere’a) nowy podzial zmystowosci w obrebie przedsta-
wienia, ktéry inaczej ustawia widza jako odbiorce, wytraca
go z przyzwyczajenia, sklania do myslenia. Garbaczewski
cytuje konwencje filmowe, odwoluje si¢ do rozmaitych tech-
nik — wszystko jest krecone ,,z reki”, sprzetem na poty amator-
skim, w spos6b, ktéry znamy chocby z internetu. Nie mamy
wiec tutaj tradycyjnego, konwencjonalnego teatru, o ktérym
moé6wiliSmy. Zarazem widz nie jest w zadnym momencie
wyciggany na scene, wrecz przeciwnie — przez wiekszosé
czasu widownia jest wygaszona.

ANNA R. BURZYNSKA: Tradycyjna pozycja widza bywa
tez uzywana w sposéb subwersywny. Mysle o spektaklach,
w ktérych tematyzuje sig jego pozycje jako perwersyjnego
podgladacza, ktéry w mroku, anonimowy i niewidoczny,
patrzy, co sie dzieje na scenie. Na przyklad to, co zrobil Lupa
w Personie. Marilyn. Mysle, ze gdyby zaswiecil widzom reflek-
torem po oczach, byloby to mniej perwersyjne niz ogladanie
przez kilka godzin Sandry Korzeniak, zachowujacej sie jak
aktorka w peep show: niby niechcacy spada jej ubranie, niby
nie wie, ze jest podgladana. Czy prezentowana na Malcie
Hanba Kornéla Mundruczd, gdzie pokazana jest biernosé
widza. Aktorka méwi , Kto mi pomoze, kto mnie uratuje?”,
zakladajac, ze nikt jednak nie bedzie ratowal jej ani psa ska-
zanego na uspienie. Gdyby widz byl odwazny i ruszyt na ratu-
nek, zepsulby spektakl.

MARGIN KOSCIELNIAK: Ale ta sytuacja tez nie dostar-
cza nam prostej wiedzy o biernosci widza. Widz nie wie,
czy takie dzialanie mie$ci sig w ramach konwencji, czy nie,
czy jego interwencja nie zniszczy spektaklu. Moze przyda
sie nam inna anegdota: bylem wczoraj w Lodzi na Artystach
prowincjonalnych (bardzo ciekawy spektakl Weroniki
Szczawinskiej) i w pewnym momencie na scene wyszla kobie-
ta z widowni, pytajac, co to wszystko znaczy, i proszac, zeby

jej wytlumaczy¢. Jak aktorzy powinni sie zachowaé? Dodam
tylko, ze nie by? to spektakl interaktywny, ale jego tema-
tem byta relacja miedzy widzem a aktorem, to, czego widz
oczekuje.

DOROTA ANDROSZ: Czy kto$ udzielit jej wyjasnien?

MARCIN KOSCIELNIAK: Za chwile Panistwu to zdradze.
Co Panstwo o tym sadza? Czy to co$§ méwi o widzu? Jak by sie
Pani, Pani Doroto, zachowala? Czy jest jaka$ wlasciwa reak-
cja? To nie bylo szczeniackie zachowanie. To byl widz zdezo-
rientowany, nie rozumiat spektaklu.

DOROTA ANDROSZ: Trzeba bylo co$ zaimprowizowag,
wytlumaczy¢, na czym polega scena, ktéra zostata przed
chwilg zagrana. Albo zacheci¢ te pania, by poczekata
do konca spektaklu. Mysle, ze datoby sie zbudowac jakas cie-
kawa, inspirujaca dla wszystkich interakcje.

MARCIN KOSCIELNIAK: I potem, od tego miejsca, gra¢
dalej?

DOROTA ANDROSZ: Tak, po prostu.

MAREK KRAJEWSKI: Tylko wtedy wypadlaby Pani z roli.
Pokazujac tez widzowi, Ze ta rola jest.

DOROTA ANDROSZ: Mysle, ze widz, przychodzac
do teatru, nie oczekuje, ze od poczatku do konica zobaczy
mnie, aktorke, grajaca role. Myéle, ze gdybym w pewnym
momencie przestata gra¢, nie bytby rozczarowany. Poza tym,
wyzwaniem moze by¢ w takiej sytuacji udzielenie wyttuma-
czenia bedac ,,w roli”.

MAREK KRAJEWSKI: To jest dobra anegdota, bo pokazuje,
ze wcale od widza aktywno$ci nie oczekujemy. Nie wiemy, co
zrobi¢ w takich sytuacjach. Aktywnosc¢ jest dobra, dopdki jest
kontrolowana. Moment, kiedy kontrole przejmuje widz, jest
trudny.

ANNA R. BURZYNSKA: Grupa Sedzia Gléwny ,zawiru-
sowala” swego czasu Magnetyzm serc Grzegorza Jarzyny,
przejmujac kontrole nad akcja spektaklu, i jak $wiadczy doku-
mentacja wideo, aktorzy nie sprostali wyzwaniu.

MARGIN KOSCIELNIAK: Ale to bylo dzialanie performe-
rek, artystek. Tu zas§ mamy zwyktego widza, ktéry ,wirusu-
je” spektakl. Nie wiem, kim bytla ta pani. Czy byta widzem
wyemancypowanym? A moze bezczelnym konsumentem,
ktéry dopomina sie o co$ prostego?

MAREK KRAJEWSKI: Zakladam, ze taka rola, w ktéra
widz wchodzi, jest dopuszczalna. Koszmarem byloby, gdyby
na widowni siedziato 350 krytycznie nastawionych, samo-
swiadomych widzéw. Spektakle prawdopodobnie by sig

didaskalia 117 / 2013



WIDz /79

zalamywaty, gdyby widzowie wchodzili na sceng i demon-
strowali w otwarty sposéb to, co mysla, manifestowali swoje
poglady. Postulat uaktywnienia widza jest warunkowy.
Aktywno$¢ widza jest dobra, o ile jest przez nas wyzwala-
na. To pewien paradoks, ale mysle, Ze obecny w mysleniu

o wyzwalaniu widza.

MARCIN KOSCIELNIAK: Zastanawiam sie, jaka praw-
da na temat teatru i widza jest ujawniania w sytuacji tak
niekonwencjonalnej i zaskakujacej. Zdradze, jak to byto:
aktor, Piotr Wawer, ktéry gral wéwczas na skrzypcach, nie
przerwal, zagluszajac te pania. Jestem sklonny go usprawie-
dliwia¢ — to nie jest tatwy spektakl, przeciwnie: partytura
jest tu zwarta i precyzyjna; wytracony z tej partytury aktor
nie bardzo wiedzial, jak zareagowac i jak w tym momencie
budowa¢ wszystko od poczatku. I to tak trwato jakis czas.
Weronika Szczawinska zeszta z widowni i najpierw poszta
do dziewczyny, ktéra obstugiwata widownie. Powolala sig
wiec na autorytet, wymagajac pomocy. Gdy aktor przerwat
gre na skrzypcach, Weronika Szczawinska weszla na scene
i powiedziata do tej kobiety: ,,Ale jest pani na scenie!”.
Powtérzyla to dwa razy, dobitnie, jakby chciata powiedziec:
»Ale pani jest w §wigtyni”. Kobieta chciala co$§ powiedzie¢,
ale wyprowadzono jg za drzwi. Partytura spektaklu zostala
brutalnie zerwana, ale stalo sie to na przedstawieniu, ktére
odwaznie i inteligentnie tematyzowalo i dyskutowalo wzajem-
na relacje sceny i widzowni, zglaszajac pragnienie, by zerwac
z ,prowincjonalnoscig”, na jakg spychamy sie na co dzien,
a zamiast tego budowacé otwarty teatr oparty na partnerskiej
relacji. Tymczasem scena zostata potraktowana jak $wigtynia,
sakralny obszar, ktérego nie mozna przekroczyc.

MAREK KRAJEWSKI: Widownia jako$ zareagowala?

MARCIN KOSCIELNIAK: Nie. Bylem tg sytuacjg nieco zaze-
nowany. Ale tez podziwialem odwageg tej pani, ktéra poza kon-
wencja, bez zaproszenia weszla na scene i dwie minuty stata
i czekala, az aktor jej pozwoli doj$¢ do stowa. Cho¢ przerwata
spektakl, w jakis sposéb pomogta aktorom, bo widownia
po tym incydencie byla dla nich przychylniejsza. Przetamana
zostala sytuacja ,wy tam, my tu”.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Ciekawe, czy po takim wydarze-
niu pani Weronika bylaby sklonna przerezyserowac swéj nie-
komunikatywny dla tej pani spektakl i zaprosi¢ ja ponownie.

DOROTA ANDROSZ: Takze mam ciekawe do§wiadczenie.
Gdy robilismy Orgie, korzystalismy z estetyki performatyw-
nosci. Kolejny spektakl Wiktora Rubina, w ktérym gram , Tak
powiedzial Michael J.” réwniez do niej siega. Idac tym tro-
pem, wzietam udzial w miedzydyscyplinarnym projekcie /
FACE7FACE/FACE - IT/, gdzie spotkatly sie osoby z r6znych
dziedzin i codziennie, w Instytucie Sztuki Wyspa na terenie
Stoczni Gdanskiej, kompletnie sie nie znajac, improwizo-
wali$my. Byli wérdd nas tancerze, muzycy, performerzy,

reprezentanci sztuk wizualnych. Dziewiatego dnia odby! sie
final, ktéry skladat sie z najciekawszych elementéw powsta-
lych z wczeséniejszych improwizacji, ale forma pozostala
otwarta. Improwizowalismy jakies dwie godziny. Publicznosé¢
przychodzita i odchodzita. Nie musiata oglada¢ calosci. Byto
to dla mnie przedziwne, od$wiezajace do§wiadczenie. Czy
dzisiejszy widz ma prawo wyjéc i za chwile wrécié? Moze
powstaja takie spektakle?

MARCIN KOSCIELNIAK: Michatl Zadara zrobil taka
Kartoteke. Ale czy tez nie ujawnia sig w takich momentach,
jak bardzo udzial widza jest sformatowany?

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: To nie jest chyba tylko
tak, ze jako widzowie w pelni akceptujemy jakas konwencje
i nie chcemy przekraczac tej niepisanej granicy. Jesli spektakl
to zaktada, chetnie sig angazujemy. Czujemy sie wéwczas,
nawet je$li nie komfortowo, to w miare bezpiecznie, poniewaz
wiemy, ze to dotyczy nas wszystkich. Ale strasznie trudno
sig ruszy¢, gdy siedzimy w fotelach w teatrze, w ktérym
podzial na scene i widownig jest narzucony architektonicznie.
Spektakl Ivo van Hove’a Tragedie rzymskie znakomicie uru-
chamiat wszystkich, poniewaz wszystkim wolno byto robi¢
wszystko.

MARCIN KOSCIELNIAK: Ale jednak najpierw siedzielismy
na widowni. Dopiero po pewnym czasie zostaliS§my zaprosze-
ni do chodzenia po scenie. Na poczatku spektaklu mieli§my
wiec do czynienia z sytuacja mocno hierarchiczna. Pytanie:
czemu nie mieli§my oporu przed wchodzeniem na scene,

a wrecz przeciwnie? Sadze, ze siggamy tutaj glebiej, nie tylko
tego podziatu przestrzennego, ale instytucji teatru w ogdle.
Czy to nie jest tak, ze wiemy, iz w teatrze repertuarowym,

a wiec dominujgcym, mamy do czynienia z aktorem-artysta.
Dystans buduje sig od razu. Nie chodzi juz nawet o scene

i widownie, ale o kontakt z artystg-aktorem, artysta-rezyserem
i z dzietem ,,do podziwiania”. Czy instytucja teatru repertu-
arowego nie wytwarza takiej relacji?

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Istotne wydaje mi sig
to, ze teatr instytucjonalny, ktéry wytworzyt ten tradycyjny
model, gdy teraz usiluje w rézny sposdéb sie z niego wyplatac,
wlasciwie strzela sobie w stope. Usituje przekroczy¢ sam sie-
bie, pozostajac wciaz tg sama instytucja.

MARCIN KOSGIELNIAK: Czyli rozmoweg o widzu powinni-
$my zaczaé od tego, ze powinnis§my zmieni¢ ksztatt instytu-
cjonalny teatru?

MAREK KRAJEWSKI: Absolutnie nie. Jestem za tym, zeby
zachowac teatr w tradycyjnej postaci. Wiekszos¢ widzéw tego
wlasnie oczekuje. Do aktywnego uczestnictwa, interakc;ji,
udziatu jestesmy zachecani na kazdym kroku. Naszej aktyw-
nosci chca firmy, sprzedajace nam ré6znorodne produkty,
wymaga sie od nas lojalnosci, kiedy jesteémy konsumentami,
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mamy by¢ interaktywni, gdy gramy w gry komputerowe albo
ogladamy telewizjg. Ale od teatru wigkszos¢ widzéw wyma-
ga, aby byl podporzadkowany tej starej zasadzie podziatu

na widownig i scene.

(GLOS Z WIDOWNI): Pani Dorota méwi o specyficznej
formie interaktywnosci, kiedy widza wcigga sig do akcji sce-
nicznej za pomocg réznych mechanizmoéw. Widza, ktérego
rolg jest bycie widzem, stawia sie w roli aktora — wciggniecie
na scene oznacza, ze jestem aktorem. Jest to sytuacja bardzo
niewygodna i rzadko akceptowana przez widza, bo widz nie
jest aktorem. Czy w Pani spektaklu byli wciagani na sceng
aktorzy?

DOROTA ANDROSZ: Bywalo i tak.

(GLOS Z WIDOWNI): Kim byli w momencie, w ktérym dali
sig wciagnac na scene? Czy byli widzami, ktérzy dali sig wcia-
gnaé, czy byli aktorami, ktérzy byli aktorami?

DOROTA ANDROSZ: Aktorami, ktérzy byli widzami.
W tym spektaklu staram sie jednak nie wycigga¢ z widow-
ni znajomych aktoréw. Interesuje mnie obcy cztowiek. Nie
jestem pewna, jak sama zachowatabym sie w takiej sytuacji.
Czy jako osoba prywatna, czy jako aktorka, ktéra chce odna-
lez¢ sie w sytuacji scenicznej spektaklu, w ktérym nie gra.

ANDRZE] MALICKI (glos z widowni): Przed czterdziestu
laty tu, w Poznaniu, bytem na spektaklu teatru studenckiego,
gdzie polecono mi rozebra¢ sig do naga i zjes¢ 1is¢ kapusty.
Wywolalo to we mnie pewne emocje, niestety nie arty-
styczne, bo to nie miato zadnego sensu. Podczas spektaklu
Ocalonych, bodajze w Teatrze Polskim, kto$ rzucil krzestem.
Interaktywnos$é. Kantor na niektdérych spektaklach wybieral
widzéw — niektérych nie wpuszczal. Interaktywnosé. Jezeli
dobrze rozumiem, teatr w samej swej istocie jest interaktyw-
ny. Juz w starozytnej Grecji widz przychodzit na fabutle, ktéra
doskonale znat, aby przezywac¢ emocje, powiedzmy katharsis.
Prawie codziennie o dziesigtej rano wchodze w interaktyw-
no$¢ z widzami. Specyficznymi. Z dzie¢mi, ktére nie thumig
emocji, krzycza (co oznacza, ze przeszkadzaja), Smieja sie,
rzucajg cukierkami, glosno komentuja, cho¢ przed wejsciem
pani méwi ,A teraz ktadziemy paluszki na buzie i cisza”.

To widz specyficzny, ale tez widz, ktéry nie ukrywa emocji.
Teatr dla mnie tez jest emocja. Juz wybor teatru przez widza
jest rodzajem interaktywnosci. Obawiam sig, ze Panstwo chcg
stworzy¢ obowiazujacy model. To sig nie uda. Wszystko, co
Panstwo tu méwia, jest stuszne: jest widz i widz, jest teatr

i teatr, jest spektakl i spektakl. Nie zawsze spektakl wzbudzi
emocje. A ekrany czy wideo to tylko narzedzia. Istota tkwi

w tym, ze to sie dzieje tu i teraz. I albo nawigzemy kontakt
intelektualny i emocjonalny, albo nie.

MAREK KRAJEWSKI: Powiedzial Pan bardzo wazna
rzecz. Przede wszystkim nie nalezy fetyszyzowac¢ w waski

sposéb rozumianej interaktywnosci, polegajacej na tym,

ze widz jest wciggany do akcji. To juz od dawna jest kon-
wencja. Drugi blad polega na utozsamieniu tak wasko rozu-
mianej interaktywno$ci z postepowoscia. To nie jest zadna
nowoczesno$é, to jest obecne od co najmniej p6t wieku jako
jedna z mozliwych form tworzenia, i to w formie konwen-
cji, a nie eksperymentu. Chodzi o to, aby zostawic¢ takze
przestrzen dla takiego widza, ktéry tego nie oczekuje. Ktory
chce tradycyjnej relacji. Zastanawiam sig, czemu w trakcie
tej dyskusiji - tez jestem wspétwinny — tak mocno sfetyszy-
zowalismy te kategorie uczestnictwa. Wydaje mi sie, ze ona
nie powinna by¢ celem samym w sobie. Celem spektaklu
nie powinno by¢ doprowadzenie do interaktywnosci, ale
wywolanie emocji, wywotanie zmiany. Skoncentrowali§my
sie na pewnej waskiej konwenc;ji i zastanawiamy sie, czy ona
jest dobra, czy zla.

MARCIN KOSCIELNIAK: Ale prébowalismy to tez troche
rozbié. Pytanie: co to znaczy uczestnictwo widza? Chcieliémy
tez pokazad, ze nie polega ono wylacznie na wycigganiu go
na scene.

MAREK KRAJEWSKI: Uczestnicze w spektaklu, a kiedy
potem rozmawiam z kim$ o nim, dziele sig, rekomenduje albo
odradzam péjscie na to przedstawienie. Jestem jego ambasado-
rem, ja je wspottworze.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Uczestnictwo widza w teatrze
repertuarowym tez mozna ksztattowaé. Mamy przeciez
wiele form dziatalno$ci przygotowujacej widzéw do odbio-
ru spektaklu. W Teatrze Nowym zajmuje sie tym obecna
tu na sali doktor Agata Baretkowska. ,,Teatr” nie znaczy dzi§
tylko ,,spektakl”, to takze swoisty osrodek kultury z szerokim
wachlarzem mozliwosci uczestnictwa.

MARCIN KOSCIELNIAK: Mam do Pana pytanie jako
do dyrektora teatru. Przychodzi do Pana rezyser, ktéry chce
robi¢ Dziady. M6wi: ,,nie robie spektaklu, tylko wpuszczam
tam na trzy tygodnie bezdomnych. Widzowie przychodza
wtedy, kiedy chca i na nich patrza. Na trzy tygodnie po pro-
stu oddajemy bezdomnym teatr”. Tak zrobit w krakowskim
Bunkrze Sztuki Lukasz Surowiec.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Ale to przeksztalcenie ludzi
w obiekt wystawowy, zywa rzezbe.

MARCIN KOSCIELNIAK: Nie chodzi mi o kwestig uprzed-
miotowienia, ale o oddanie instytucji w rece widzow.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Jako dyrektor tego wlagnie teatru
—w Poznaniu - polecitbym mu zamieni¢ bezdomnych na biz-
nesmenow, i to wiasnie ich przyprowadzi¢ do teatru — by¢
moze jednak niekoniecznie do grania Dziaddw... Jeszcze raz
podkreslam — bazujac na fenomenie lokalnosci, staramy sig
precyzyjnie trafi¢ w emocje widzéw.
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MARCIN KOSCIELNIAK: Czy dyrektor bylby w stanie
porzuci¢ zasade dziatania instytucji, w ktérej profesjonal-
ny rezyser przygotowuje przedstawienie z profesjonalnymi
aktorami?

PIOTR KRUSZCZYNSKI: W teatrze w Walbrzychu, kiedy
bylem jego dyrektorem artystycznym, bezdomni grali przeciez
na scenie. Miasto byto synonimem problemu bezrobocia, Jan
Klata wylaniatl aktoréw sposréd licznych watbrzyskich bezro-
botnych do spektakli Rewizor czy ...cérka Fizdejki. Notabene,
zalozyli oni p6zniej stowarzyszenie statystéw i brali udziat
w castingach w Warszawie. Mam wrazenie, ze taka funkcja
teatru repertuarowego jest wlasnie funkcjg aktywizujaca
widzéw.

MARCGIN KOSCIELNIAK: Jednak jest to zupelnie inna
sytuacja niz ta z Lukaszem Surowcem. Przywolam wiec
moze inny przyklad — spektakl Kotlina z Wroctawskiego
Teatru Wspélczesnego, oparty na prozie Olgi Tokarczuk. Igor
Stokfiszewski i Agnieszka Olsten zrobili spektakl z udzia-
lem trzech tresowanych pséw. W ciggu pierwszych dwu-
dziestu minut psy po prostu biegaty po scenie i widowni.

To bylo bardzo ciekawe, takie rozpuszczenie dramaturgii
spektaklu. Po tym czasie ruszyta cata machina teatralna: psy
wyproszono i rozpoczal sie wlasciwy spektakl. Tylko jeden

z ps6w pozostal i w wybranych scenach gral wyuczong role.
Zastanawiam sig, dlaczego nie mozna byto wpusci¢ tych
zwierzat na scene i zrobi¢ w ten sposéb catego spektaklu;
dlaczego niezbedna byla fabula, uruchomienie calej machiny

=

teatralnej? Chcialbym w ten sposéb zapytaé o sens poréwny-
wania teatru ze sztukami wizualnymi. Kiedy méwimy juz
nie o interakgji, lecz o budowaniu relacji, to znaczy o zmianie
punktu ciezko$ci w teatrze z tego, ze prezentujemy dzieto
przeznaczone do podziwiania, na takie (jak np. w Orgii),

w ktérym trescig przedstawienia jest budowanie relacji mie-
dzy aktorem a widzem, powolujemy sig na to, co wypracowa-
ne zostalo i praktykuje sig w ramach sztuk wizualnych.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Bede bronit idei uzycia perfo-
mansu w spektaklu teatralnym, ale w kontekscie fenomenu
lokalnosci — nawigze do tego, co wczesniej méwil pan Andrzej
Malicki o teatrze w GnieZnie, o codziennym trudzie interakcji
z dzie¢mi. Mnie to spotkalo osobiscie, gdy pracowatem tam
nad Rézewiczowska Kartotekq. Zanim rozpoczaltem préby,
obejrzalem rankiem inny spektakl. Gdy na poczatku zapadta
ciemno$c¢, rozwrzeszczana dziecigca widownia nie dawata
dojs¢ do glosu aktorom. Pomy$latem, Ze mam przed sobg hero-
iczne zadanie: tak wyrezyserowac poczatek mojej Kartoteki,
aby uciszy¢ widownie. W roli Rézewiczowskiego chéru
starcow obsadzilem trzech mlodych, groznie wygladajacych
skinheadéw. Siedzieli od poczatku w lozy prosceniowej i ich
zadaniem byto nasladowanie zachowan widzéw na parterze
— tych zanadto ,interaktywnych”. To wywolywalo konster-
nacje i w efekcie — cisze. Po prostu rozwrzeszczane dzieciaki
widzialy kogos, kto jest od nich jeszcze gorszy. Ten ktos,
oczywiscie, stawal sig p6zniej ich guru, gdy wszed! na scene.
To gwarantowalo skupienie uwagi na dalszych dziataniach
aktoréw. Czy to nie performans na zywym organizmie widza?

Teatr Powszechny w Lodzi Artysci prowincjonalni: Jakub Kotynski, Aleksandra Listwan, Piotr Wawer jr;

fot. archiwum teatru
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Nalezy przy tym pamigtaé, ze tradycyjny teatr nie jest prze-
strzenia, ktérg mozna w dowolny sposéb modelowa¢, choé-
by po to, zeby stworzy¢ szanse dla dziatania performeréw.
Najczeséciej mamy do czynienia ze stalym uktadem ,scena —
widownia”, ktéry, nawet gdy jest mobilny, pozostaje caly czas
trwalym wyznacznikiem tej sztuki.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Nie zgadzam sie. Jest
tradycyjny, ale nie jest zadnym wyznacznikiem sztuki teatru.
Jest tradycyjny, poniewaz od stu pieédziesieciu lat tak buduje-
my teatry.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Ale w ramach tej trwalej struktu-
ry tez mozna tworzy¢ dzialania performerskie.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: A propos otwarcia teatru:
to znakomita idea i co$, czego bardzo brakuje. Nie chodzi
o dziatania edukacyjne, ale o otwarcie, czyli moment, gdy
teatr przestaje sie kojarzy¢ z instytucjg, do ktérej przychodzi-
my na godzine dziewietnasta, ogladamy spektakl i wycho-
dzimy. Coraz wiecej teatréw organizuje spotkania, warsztaty,
projekty, zaprasza potencjalnych widzéw. Ale to, o czym
moé6wit pan Krajewski — rozmowy o spektaklu, przekazywa-
nie o nim opinii, sktanianie innych do rozmowy — raczej nie
sprawdza sie w postaci pospektaklowej rozmowy z artysta.
Rzadko sig¢ wéwczas rozmawia szczerze i o sprawach istot-
nych. To, co jest rzeczywiscie wazne, rozgrywa sie w emo-
cjach wyniesionych ze spektaklu — co sie z nimi robi, do czego
potem stuzg. Rozmowa z innymi widzami jest czyms$ niezwy-
kle waznym, co, niestety, bardzo rzadko praktykujemy; takie
wspoélne przecigganie spektaklu na strone widzéw, préby
wspdlnego ,,dorozumienia”. W warsztatach maltaniskich dwa
lata temu i w zeszlym roku okazywatlo sie to niestychanie
otwierajace. I teraz — ten ,,zwykly widz"...

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Potwornie irytuje mnie ta nazwa.
Moéwi sig tez ,,przecietny widz”.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: ...mnie tez, dlatego stara-
fam sig intonacjg zaznaczy¢ cudzystéw. Wiec — kto to w ogédle
jest? To my wszyscy — jedni s moze lepiej przygotowani, inni
gorzej, ale emocje sg podobne. Podczas warsztatéw okazato
sie, ze niezaleznie od stopnia trudnosci, od zawiklanej struk-
tury spektaklu, od jego - méwiac w duzym uproszczeniu —
nowoczesnoéci, potrafimy znakomicie o nim rozmawiac¢. To,
czy rzecz sie przeklada, czy nie, zalezy tylko od tego, co bylo
w $rodku - czy nas do spektaklu zaproszono, czy co$ odbija
sie w naszym zyciu, my$leniu, czy to nas w jaki$ istotny spo-
s6b dotyka i dotyczy.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Ostatnio mielismy taki przy-
ktad tu, w tej przestrzeni [Scena Trzecia Teatru Nowego
w Poznaniu — przyp. red.], kiedy zorganizowalismy making
of do spektaklu Jezyce story z udzialem twoércéw: rezy-
sera Marcina Wierzchowskiego i dramaturga Romana

Pawlowskiego. Widzowie po wystuchaniu fragmentéw
opowiesci, ktére czeSciowo skladaly sig na scenariusz nad-
chodzacej premiery, zaczeli sami zgtasza¢ wlasne historie.
Konwencja projektu byla dla nich jasna: spektakl dokumen-
talny oparty na autentycznych opowiesciach. Poczuli sig wiec
wspéluczestnikami i wspéttwércami tego wydarzenia. Mysle,
ze klarowno$¢ tej ramy wywolala taka otwartos¢.

AGATA BARELKOWSKA (glos z widowni): Chcialabym
sig podzieli¢ pewnym do$wiadczeniem zdobytym podczas
pracy specjalisty do spraw edukacji teatralnej. Nie lubie tej
nazwy, dlatego dla naszego projektu uzywamy nazwy ,Wokét
teatru”, zeby ta ,edukacjg” nie straszy¢. Moim punktem
wyjscia do pracy w teatrze jest widz i bardzo mnie niepokoi
moéwienie o statystycznym czy przecigtnym widzu. Wszyscy
widzowie sg krytycznie nastawieni i samo$wiadomi. Musze
ostrzec wszystkich rezyseréw: béjcie sie, bo widz jest madry.
Kiedy méwi sie o raportach dotyczacych publicznosci, ktéra
chce, aby byto lekko, fatwo i przyjemnie, w przeciwienistwie
do aktora dazacego do madrego, kontrowersyjnego, dialogicz-
nego spektaklu, warto wiedzie¢, ze widz tez chce tego drugie-
go. Prosze zobaczyd¢, co sie stalo w naszym teatrze: od chwili
przyjscia nowej dyrekcji zmienilismy kurs. Oczekiwany skan-
dal nie nadszed? dlatego, ze ludzie rozumieja te spektakle. Nie
jest tak, ze straszni, mieszczanscy widzowie poznanscy nicze-
go nie zrozumieli i przestali przychodzi¢ do teatru. Pracuje
z réznymi grupami, mtodymi, starszymi, z nauczycielami,
i jedyna refleksja jest taka, ze widz to stowo w liczbie poje-
dynczej. Nie ma czego$ takiego jak statystyczny widz, to twor,
ktéry sobie produkujemy na potrzeby refleksji teoretycznej.
A wedlug mnie, to pojecie po prostu nie istnieje, nigdy nie ist-
nialo i nigdy nie bedzie istniec.

MAREK KRAJEWSKI: Ale méwita Pani przed chwila,
ze wszyscy widzowie sg krytyczni i §wiadomi. Czyli wszyscy
sa do siebie podobni.

AGATA BARELKOWSKA: W tym sensie, ze wszyscy widzo-
wie mysla.

MAREK KRAJEWSKTI: Co do tego, ze sg krytyczni, mam
watpliwosci.

AGATA BARELKOWSKA: Oczywiscie sa tacy, ktérzy
sa nauczeni, aby nie reagowac. Pani Dorota Androsz powie-
dziata stusznie, ze ludzie sa takimi widzami, jakimi sg ludz-
mi. Dodam: takimi, jakie jest spoleczenstwo. Dlaczego ludzie
boja sig reagowaé w teatrze? Gdybym byta na Orgii i ktos
polozytby mi reke na piersi, to potrafitabym ja zdjac i powie-
dzie¢ ,nie rob tego”. Ale jesli ludzie nie potrafia protestowac
przeciwko pewnym dziataniom w przestrzeni spolecznej, nie
potrafia tez tego robi¢ w teatrze.

Widz jest krytyczny w tym sensie, ze jest myslacy. Nie
mozna sprawy ujmowac tak, ze widz chce, aby byto lekko,
latwo i przyjemnie, i w zwigzku z tym my, arty$ci, bedziemy
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im méwié, ze musi by¢ tak strasznie trudno po to, aby mysleli.
Sadze, tak jak profesor Ewa Guderian-Czapliniska, ze do widza
spektakl zawsze trafia. To, czy kto$ powie, ze bardzo go to roz-
$mieszylo, zastanowilo czy poruszylo, bo bylo zwigzane

z jego osobistym do$wiadczeniem, to juz tylko kwestia skali
reakcji. Spotykam sie w teatrze wlasnie z takimi reakcjami

i dlatego bede broni¢ widza. Wydaje mi sie, ze widz wychodzi
ze spektaklu, poniewaz by¢ moze ktos mu czego$ dostatecznie
nie wyttumaczyl, a nie dlatego, ze nie jest ani krytyczny, ani
$wiadomy i niczego nie zrozumial.

MARCIN KOSCIELNIAK: A jak to wyglada z Pani perspek-
tywy? Pani bierze udzial w r6znych spektaklach, takze tych
interaktywnych.

DOROTA ANDROSZ: Nawigzujac do wypowiedzi pani
Agaty Baretkowskiej: wydaje mi sie, ze to, co robimy
na scenie, ma tylko ukierunkowa¢ widza. To, w jaki sposéb
on odczyta te znaki, jest kwestig jego do§wiadczen, przezy¢,
emocji, przygotowania intelektualnego. Dlatego traktuje
widza w spos6b indywidualny. Natomiast jesli chodzi o moje
doswiadczenia... W Orgii interaktywne dzialania sg kontrolo-
wane, poniewaz jestem uzalezniona od tekstu. Nie moge wejsé
z widzem w polemike. Z kolei Amatorki Eweliny Marciniak,
w ktérych réwniez gram, mogtabym podzieli¢ na trzy, prze-
platajace sie w toku spektaklu, czesci. Pierwsza, powiedzmy,
tradycyjna — precyzyjna, wypracowana inscenizacja. W dru-
giej dochodzi do improwizacji miedzy aktorami, a w trzeciej
— do dziatan z publicznoscia. I tak np. czestujac widzoéw cia-
stem, rozmawiam z nimi sfowami sztuki, ale bywa, Ze chetnie
mi odpowiadajg i wyrazajg glosno swoje zdanie, wtedy odpo-
wiadam im wlasnymi slowami, improwizuje. Czy boje sie
spojrze¢ widzowi w oczy? Nie, bo inaczej nie nawigze z nim
kontaktu; musze potraktowac go jak partnera chcacego ode-
bra¢ komunikat. To dla mnie bardzo ciekawe do§wiadczenie.

ANNA R. BURZYNSKA: Méwilismy o wzajemnym strachu
aktoréw i widzéw. Widz boi sie, ze zabierze mu sig toreb-
ke albo zmusi do méwienia. Aktor tez odczuwa lgk przed
widzem. Istnieje tez tendencja, zeby nie podporzadkowywac
sposobu grania reakcjom publicznosci, co czasami prowadzi
do konfliktéw, na przyklad miedzy Krystianem Lupg i jego
aktorami. To jest norma, ze kiedy aktorzy Lupy nawigzujg
$wietny kontakt z publicznoscia, a spektakl jest peten emoc;ji,
rezyser jest niezadowolony, bo uwaza, ze oni widzom co$§ uta-
twili, ze dali im za duzo.

DOROTA ANDROSZ: Niektérzy aktorzy, by¢ moze, obawiajg
sie, ze przez nieprzewidziane reakcje widzoéw spektakl powe-
druje w nieznane rejony. To jest kwestia odpowiedzialnosci.
Ja natomiast to lubie i po ostatnich do§wiadczeniach zauwa-
zytam, ze zywe reakcje widzéw bywajg dla mnie bardzo
inspirujace i ze wplywaja od§wiezajaco na ustawione, wypra-
cowane w toku préb, relacje miedzy aktorami, postaciami
scenicznymi. Oczywiscie, te reakcje mogg zburzy¢ strukture

spektaklu. Wszystko zalezy, od tego, jakie jest zalozenie, co
chcemy osiagnaé i do czego dazymy.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Jest tu jeszcze jeden aspekt:
odpowiedzialno$¢ rezysera. Rezyser powinien by¢ obecny
na kazdym przedstawieniu, w ramach ktérego zakladana jest
tak duza doza improwizacji. W instytucjonalnych teatrach
jest z tym pewien problem, poniewaz rezyserzy po premierze
zazwyczaj jada pracowaé gdzie$ indziej. Jakie olbrzymie musi
by¢ zaufanie do aktoréw, ktérym sie powierza taki ,interak-
tywny” spektakl...

KATARZYNA MIGDALOWSKA (glos z widowni): Caly
czas méwimy o tym, co widz moze zrobié, do jakiego rodzaju
reakcji aktor go dopuszcza, a nie bierzemy pod uwage takiego
rodzaju uczestnictwa, o jakim Panstwo tutaj wspomnieli —
mysle o kobiecie, ktéra weszla na scene i nie pozwolila graé¢
aktorom. To bardzo spontaniczne reakcje. Wezmy teraz taka
sytuacje — Duza Scena Teatru Nowego, 365 miejsc, przedsta-
wienie, i kazdy z tych 365 widzéw reaguje, chce zabra¢ glos.
Co sig dzieje wtedy z przedstawieniem? Najzwyczajniej prze-
staje ono istnieé. Spektakl jest jednak struktura, ktéra musi
sig odwoltywac do okreslonego scenariusza, i gdy zalozymy,
ze wszyscy widzowie majg prawo uczestnictwa, to mamy juz
do czynienia z happeningiem, a nie ze spektaklem teatralnym.

MAREK KRAJEWSKI: O tym wtasnie méwitem, kiedy
wspominatem o tych 365 krytycznych i aktywnych widzach,
siedzacych na widowni.

KATARZYNA MIGDALOWSKA (glos z widowni): Jestem
widzem absolutnie tradycyjnym, prosze mi wierzy¢, ze bardzo
duzo mnie kosztuje wlaczenie sie do tej dyskusji. Jako taki
widz chce, zeby pozostali widzowie dali mi szanse obejrzenia
przedstawienia w spokoju.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Oczywiscie, wszyscy
znamy konwencje, jesteSmy czasem po obu stronach strasznie
tym konwencjom podporzadkowani. Dopiero gdy spektakl
zaczyna te konwencje tematyzowac, opada z nas to dobre
wychowanie, przyzwyczajenia i pozwalamy sobie na troche
inne reakcje. Tragedie rzymskie Ivo van Hove’a, o ktérych
mo6wilisémy, grane byly w ogromnej hali we Wroctawiu.
Zostalismy zacheceni do tego, zeby sig wtaczac. Spektakl byt
bardzo dtugi, z kilkoma przerwami, przygotowane byly stoiska
z jedzeniem, napojami, byta tam kawiarenka internetowa,
kosmetyczka, kacik prasowy, slowem — mozecie nie patrze¢,
nie uczestniczy¢, tylko oddac sie temu, co wybierzecie i co
wam sie podoba. Mozecie patrze¢, ale tez zmienia¢ perspekty-
wy — na scenie przygotowano pufy, kanapy, krzesta. Wszyscy
sie tej wolnosci z rozkosza oddawali, chociaz od czasu
do czasu byliSmy proszeni o zajecie tradycyjnych miejsc, vis-
-a-vis sceny, wiec te miejsca zajmowalismy. Czy to bylo stero-
wane? No pewnie. Ale margines wolnosci mieliSmy ogromny,
w codziennym teatrze niespotykany. Po co to wszystko?
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Podczas rozmowy nastepnego dnia z Ivo van Hove’em i akto-
rami jeden z nich, wygtaszajacy w spektaklu bardzo wazny
monolog, méwit tak: ,To ja sie staram, robig wszystko, zeby ten
monolog wypadt jak najlepiej; to jest dramatyczny, kulmina-
cyjny punkt — a oni mi tu chodzg z bigosem”. Aktor zartowat
(cho¢ mogl naprawde odczuwacé niedostatek uwagi w stosunku
do tradycyjnego teatru), bo spektakl wtasnie to zakladat -

tu $mier¢ Juliusza Cezara, a my raczymy sig bigosem.

Spektakl byt multimedialny i chodzilo tez o to, co jest
wy$wietlane na ekranach. Mielismy przed sobg albo duzy
telewizor, albo projekcje, na ktérych pokazywane bylo to, co
dzialo sig tuz obok — filmowano i przenoszono obraz na moni-
tory w czasie rzeczywistym. Reakcja aktora: ,Dlaczego
widzowie zawsze patrza w monitor, a nie na mnie? Majg mnie
zywego, na wyciagniecie reki, stojg metr od nich, a oni patrza
w monitor”. Tematyzowana byla tu sila mediéw: jezeli bedzie-
my mie¢ zywego czlowieka i projekcje, zawsze bedziemy
patrzeé na to drugie. Nawigzujac do tego, o czym méwila pani
Dorota: wydaje mi sie, ze widz tradycyjny, dobrze wycho-
wany, akceptujacy konwencje, moze sie zupelnie inaczej
zachowaé w sytuacji, w ktérej mu si¢ na to pozwoli, w ktdrej
sam spektakl dopusci taki rodzaj wolnosci, Ze ja réwniez
poruszam sig w miarg bezpiecznie, cho¢ zaznaczam, ze czesto
z poczuciem dyskomfortu.

MARCIN KOSCIELNIAK: A w tym spektaklu nie bylo zad-
nej interakcji.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Tak, w tym sensie, ze nikt
nikogo nie dotykat i do niczego nie zmuszal.

MARGIN KOSCIELNIAK: Dlatego to byto wyzwalajace.
Ciekawe bylo dla mnie to, ze jak siedziatem na widowni,
widzialem nie tylko to, co rozgrywalo sie na scenie, lecz
calos¢ tego wydarzenia. Wazne bylo tez to, ze rzecz odbywata
sig podczas festiwalu teatralnego, ktéry generuje inny rodzaj
uczestnictwa. Po drugie — hala. To nie by! teatr pudetkowy,

w ktérym na scene wchodzi sig po schodkach, nie bylo tej hie-
rarchii. To zné6w méwi duzo o tym, jak nas formatuje instytu-
cja takze jako struktura architektoniczna.

KATARZYNA MIGDALOWSKA (glos z widowni):
W Tragediach rzymskich dosy¢ istotng kwestig byta mozli-
wo$¢ wyboru — mozna bylo siedzie¢ na widowni ,wloskiej”,
bardzo tradycyjnej, mozna bytlo sig poruszaé po wyznaczonej
przestrzeni. Ja po prostu siedziatam.

ANNA R. BURZYNSKA: Dla uczestnika — tak go chyba
lepiej nazwaé — bardzo wazne jest poczucie bezpieczenstwa,
ktore sie wiagze z tym, ze jednak wiemy, gdzie jest fikcja
i gdzie jest teatr, a gdzie juz go nie ma. Wtedy jeste$my goto-
wi zgodzi¢ sig na wiele. Wezmy Christopha Schlingensiefa.
W jednej z ciekawszych, moim zdaniem, prac udato mu sie
sprawié, ze kilkuset widzéw zaczelto dziataé: buntowac
sig, wyrazaé opinie. To byta akcja Mission impossible

w Hamburgu, ktdra polegata na wyprowadzeniu widzéw

na dworzec, gdzie sa bezdomni i prostytutki; rezyser prak-
tycznie zmusit ich do brania udziatu w takich akcjach, jak
na przyklad aukcja charytatywna. Zwieficzeniem tego pro-
jektu byl bankiet — performans z udzialem widzéw zakonczylt
sig, po czym wszyscy poszli razem do knajpy, bawili sie,

pili, brali udziat w karaoke i tak dalej. Zagwozdka polegata
na tym, ze Schlingensief nagrywat takze bankiet. Kilka oséb
go o to zaskarzyto - to byli krytyczni, ,wyemancypowani”
widzowie, ktérzy chetnie weszli w interakcje z bezdomnymi
na dworcu, ale, ich zdaniem, spektakl sie skoniczy?! o godzinie
dwudziestej drugiej. To, ze pdzniej, bawiac sie w karaoke,
stali sie nieSwiadomie aktorami — a Schlingensief umierat ze
$miechu, stuchajac, jak falszuja — uznali za powazne naru-
szenie ich praw. Powstata ciekawa i skomplikowana sytuacja,
bo wlasciwie nie ma na to paragrafu, cho¢ rezyser ewidentnie
naruszyl jakie$ granice.

Mniej jaskrawym przyktadem sg spektakle, ktére maja
charakter gry miejskiej, na przyktad akcje Rimini Protokoll.
Ich uczestnik zostaje postawiony w trudnej sytuacji, bo jest
jednocze$nie widzem i aktorem, ktéry, jak w grze w podchody,
dostaje wskazéwki, wyrusza w miasto i robi r6zne dziwne rze-
czy. Wiele oséb mi sig skarzylo, ze w pewnym momencie stra-
cito rozeznanie, kto jest aktorem, a kto nie. Czuli si¢ rzuceni
na pastwe miasta; byli przekonani, ze wszyscy na nich patrza
i w kazdym oknie stoi ukryta kamera rejestrujgca performans.
Tu tez zaburzone zostalo poczucie bezpieczenstwa, ktérego
widz jednak potrzebuje w teatrze.

Chciatabym jeszcze zapytaé, bo jestem ciekawa, jak
Panstwo to widza: cztery lata temu podczas konferencji
»~Dwudziestolecie. Teatr polski po 1989 roku” poproszono
specjalistéw, zeby powiedzieli, co sig, ich zdaniem, zmienito
w teatrze po 1989 roku. Jedna z najbardziej zaskakujacych
byla wypowiedz Zbigniewa Majchrowskiego, ktéry stwier-
dzil, ze totalnie zmienita sie publicznosé. Wedlug niego to,
co na scenie, zaczelo sig zmienia¢ dopiero kilka lat p6zniej,
natomiast jesli chodzi o widzéw, to dos¢ szybko nastapito tap-
niecie. Wczeséniej publicznosé byla bardzo jednolita i przewi-
dywalna: trzysta oséb $miato sie w tych samych momentach
lub kiwato glowami, wiedzac, do czego pojawia sig nawiaza-
nie. Widzéw mozna byto traktowac jako rodzaj masy, ktéra
przychodzi, zeby co$ przezywac wspélnie. Teraz w réznych
momentach ludzie r6znie reaguja, czes¢ sie Smieje, a czesé
oburza i chce wyjs¢. To dowdd na to, Ze nie ma juz czego$
takiego jak ,,polska publiczno$é¢”, tylko jednostkowi widzo-
wie, ktérzy wnosza ze soba bardzo rézne poglady, tozsamosc,
problemy. Zdaniem Majchrowskiego, jest to, by¢ moze, naj-
wieksze wyzwanie, z jakim musi sie mierzy¢ polski teatr. Czy
Panstwo sig zgadzaja z tg teza?

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Nawiazujac do wcze-
$niejszego pytania o zwigzek ze sztukami wizualnymi: czegsto
mowimy, ze w sztukach wizualnych przewrét sie dokonat
juz dawno temu, a my w teatrze tacy jeszcze ciggle konserwa-
tywni, zastanawiamy sie, czy — i jak — czerpaé¢ z do§wiadczen
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sztuk wizualnych... Publicznos¢ sig oczywiscie zmienila,

ale tez dlatego, ze dwadziescia kilka lat temu teatr byt jed-
nym z niewielu mediéw, ktdre istniaty obok telewizji i filmu.
P6l odniesien bylo wiec zdecydowanie mniej, a i wspélnota
budowana przeciwko $cisle okreslonej rzeczywistosci miata
charakter bardziej jednolity. Gdy weszly i nowe media, i nowe
sposoby komunikacji, dokonatla sig ogromna zmiana w sztu-
kach wizualnych, a wigc takze w teatrze; nieporozumieniem
jest oddzielanie tych sfer, jakby teatrowi (i w teatrze) czego$
nie byto wolno, jakby stale funkcjonowat wylacznie w trady-
cyjnej ramie. Teatrowi nie tylko wolno, ale moze jest jednym
z niewielu miejsc, w ktérych ta nowa sytuacja komunikacyjna
bywa powaznie i krytycznie rozwazana.

MAREK KRAJEWSKI: Alez widz, ktéry przychodzi do tra-
dycyjnego teatru, niekoniecznie jest widzem, ktéry wybiera
zawsze tylko taki teatr. Chodzi o drobng rzecz — jesli ide
do tradycyjnego teatru, to oczekuje, ze bedzie on tradycyj-
ny. Jesli ide do eksperymentalnego, to oczekuje, ze bedzie
eksperymentalny.

Calkowicie sig zgadzam z opinig, ze widzowie sie zmienili
— klamac w tej sprawie moga jedynie statystyki. Bo pod wzgle-
dem statystycznym widz sie tak bardzo nie zmienit: do teatru
chodzi mniej wiecej dziewietnascie procent Polakéw, najwie-
cej z nich to wyksztalceni mlodzi ludzie, czesciej kobiety niz
mezczyzni; mniej liczng kategorie stanowig osoby starsze.
Natomiast problem, ktéry my, socjologowie, mamy z publicz-
noscia, jest taki, ze w obrebie tych homogenicznych kategorii
(takich jak: wyksztatceni, mtodzi, starsi, z duzych miast)
mamy do czynienia z ogromnym zréznicowaniem. Wynika
ono z tego, ze widzowie dzisiaj nie czujg sie¢ w obowigzku
chodzi¢ do teatru tylko dlatego, Ze, na przyklad, skoiczyli
studia. Sg bardziej autonomiczni w decydowaniu o formie,

w jakiej spedzajg czas. Wynika to z tego, iz zobowigzania
spoleczne sg slabsze, ale tez z bardzo wielu innych rzeczy:
slabszych wigzi, wiegkszej mobilnosci, ostabniecia zobowigzan
sasiedzkich, generalnego ostabniecia kontroli spotecznej itd.
Warto tez powiedzie¢ o osobach, ktére nie odczuwajg jakich-
kolwiek zobowigzan co do uczestnictwa w kulturze — one
czesto czuja, iz zwalnia ich z nich system. Ostatnia Diagnoza
Spoleczna dowodzi, ze mniej wigcej jedna trzecia Polakow
nie chodzi do teatru, bo ich na to nie sta¢. Skoro system nie
wywigzal sie z zobowigzan wobec nich, skazatl ich na mar-
gines, to dlaczego oni majg si¢ wywiazywac ze spolecznych
zobowigzan kulturowych?

Ciekawa wydaje mi sig tez ta kategoria ludzi, ktérzy cho-
dzg do teatru, a wiec pozornie nalezg do tej samej kategorii
spolecznej, ale sg jednoczeénie ogromnie zréznicowani pod
wzgledem gustéw i upodoban, form, w jakich korzystajg z kul-
tury. Wydaje mi sie, ze to zjawisko blednie tematyzuje sig jako
~wszystkozernosc¢”, a jest tak naprawde syndromem, ktérego
jeszcze nie rozpoznajemy. Jezeli ide we wtorek do tradycyjne-
go teatru, we czwartek do komediowego, a w sobote do ekspe-
rymentalnego, to wcale nie znaczy, ze jestem wszystkozerny,
tylko Ze dobieram te formy uczestnictwa w sposéb, w ktérym

nieobecne sa wyrazne podzialy pomiedzy teatrem ekspe-
rymentalnym, tradycyjnym, komediowym, ale jaki$ inny
klucz doboru, ktérego do korica nie rozpoznajemy. Jeszcze
jeden przykiad: péjscie na awangardowe przedstawienie

w Warszawie, do tradycyjnego teatru w Poznaniu, na koncert
disco polo podczas matomiasteczkowego festynu, obejrzenie
wystawy w nowym centrum sztuki i zakonczenie tej podré-
zy pod Hala Targowa w Krakowie, gdzie zjadam kietbaski

z nyski. To sie nie uktada w zaden sp6jny wzor kulturowy,
jesli w tradycyjny spos6b myslimy o hierarchiach i rézni-
cach pomiedzy poszczegdlnymi sferami kultury. Problem
polega na tym, ze odbiorcy postuguja sie dzisiaj wlasnymi
sposobami kategoryzowania kultury, i na tym polega chyba
zmiana — mozna p6j$¢ do Teatru Roma po to, aby oddac sie
niezbyt wyszukanej rozrywce, ale tez z ,campowego” upodo-
bania po to, aby sie po$mia¢ do tez i szczerze, albo po to,

by ironicznie spojrze¢ na to przedstawienie. Z punktu widze-
nia statystyki taki sposéb odbioru jest nieuchwytny, a dla
0s6b wyéwiczonych w tradycyjnym myéleniu o podziatach
wewnatrz kultury — niezrozumiaty.

KATARZYNA MIGDALOWSKA (glos z widowni): A czy nie
jest to po prostu poszukiwanie?

MAREK KRAJEWSKI: Tak, i niepotrzebnie nazywa sie
to chyba ,,wszystkozernoscia”; to stygmatyzujace okreslenie,
ktére méwi, ze rzucamy sig na wszystko, co jest nam podawa-
ne, ze jeste$émy konsumentami. Wydaje mi sie, Ze po prostu
nie rozumiemy nowych wzoréw dziatania, ktére praktykuje
dzi$ uczestnik kultury.

KATARZYNA MIGDALOWSKA (glos z widowni): Do czego
wlasciwie ten wzér jest nam potrzebny?

MAREK KRAJEWSKI: Z bardzo r6znych wzgled6w. Jest
potrzebny teatrom, aby prowadzi¢ bardziej spéjna poli-
tyke programowa, takze ze wzgledéw marketingowych.
Jest potrzebny nam po to, aby$my lepiej siebie wzajemnie
rozumieli.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Chcialem jeszcze dodaé
do naszych dywagacji magiczne stowo: ,komunikatywno$¢”.
Dla mnie jest to kluczowa sprawa w teatrze, ktéra ma znacze-
nie takze we, wspomnianym juz, kontekscie odbioru spektakli
przed 1989 rokiem i po nim. Mam wrazenie, ze dzi§ znaczenie
komunikatywnosci w teatrze znacznie wzroslo i stawia wyso-
kie wymagania przed twércami. Nie chodzi tu w zadnej mierze
o schlebianie tanim gustom, ale o to, jak Swiadomie i szlachet-
nie uzywaé w teatrze nowej symboliki §wiata multimediéw,
gier komputerowych, telewizji, wszystkich tych popkulturo-
wych trikéw, ktére moga mie¢ niezwykla moc przyciagania
do tak zwanej kultury wysokiej. Po 1989 roku pojecie uczest-
nictwa w kulturze rozciagnelo nam sig na wiele zjawisk z dzie-
dziny prostej rozrywki. Dzi$§ masowy koncert na rynku moze
by¢ dla niektérych forma uczestnictwa w kulturze wysokiej.
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Stad pytanie: w jaki sposéb teatr moze sig do tego odnies¢? By¢
moze, przeprowadzajac korowéd w rytmie znanych przebojéow
wprost z rynku do sali teatralnej.

ANNA R. BURZYNSKA: Do kwestii komunikatywnosci
dodalabym jedng rzecz, czyli sprawe kryteriéw zwigzanych
z podejrzanymi dzi$ kategoriami, jak kunszt czy doskona-
los¢ warsztatowa. W sztukach wizualnych to juz sie duzo
wczes$niej rozeszlo: stynne stwierdzenia Beuysa, ze rzemiosto
a sztuka to sg dwie oddzielne sprawy. Wcigz wielu widzéw
i artystéw (takze przeciez bywajacych widzami) mysli w taki
sposéb — wystarczy przywolaé stowa Zbigniewa Zapasiewicza,
ktéry poréwnywal teatr do muzyki i twierdzil, ze aktorzy
majg za zadanie perfekcyjnie odegra¢ partyture. Na to mlo-
dzi rezyserzy mu odpowiadali, Ze w teatrze nie ma idealnego
wzoru. Czy Dziady Mickiewicza to gotowy projekt spektaklu,
ktéry nalezy wiernie odtworzy¢ na scenie? Wspélczesny teatr
sprawia problem tym widzom, ktérzy lubig przyjs¢ z tekstem
Slubéw panieriskich do teatru i sprawdzad, co jest wyciete i czy
stychac aktora. Sg jeszcze ludzie, ktérzy pod takim katem oce-
niajg spektakle. Mysle, Ze oni potrzebujg jasnych kryteriéw, jak
w muzyce: falszuje czy nie, opuscit nute czy nie.

Swietnie stematyzowat to Jan Klata w Hamlecie w Bochum.
W jego spektaklu ,putapka na myszy” nie ma wiele wspél-
nego z szukaniem winnego zabdjstwa ojca, tylko jest mocng
wypowiedzig natury estetycznej. Zaczyna sie od tego,
ze mlody aktor grajacy Hamleta wychodzi na sceng i pieknie
recytuje monolog ,By¢ albo nie by¢”. Klaudiusz i Gertruda
bija mu brawo i komentujg (swoimi stowami, bo scena jest
improwizowana): ,,no, synku, §wietnie; ale ta dykcja to tak
nie do konca... bylo troche za mato §wiatta, nie widzielismy
twoich oczu... ale generalnie ladnie to powiedziales, to byto
bardzo poruszajace”. Po czym nastepuje druga czes$¢, perfo-
mans a la Akcjonisci Wiedeniscy — leje sie krew, aktorzy tarza-
ja sie w teatralnych ekskrementach — ktéra budzi wscieklosé
Klaudiusza. Nie dlatego, ze co$§ mu przypomina, tylko dlatego,
ze brakuje mu narzedzia, bo to zinterpretowac i ocenic: , Ale
wlasciwie co ty chcesz powiedzieé, czego ty w ogdle od nas
chcesz? Jak mam o tym twoim performansie méwic¢?”.

MARGIN KOSCIELNIAK: Ale to jest chyba problem
Klaudiusza?

ANNA R. BURZYNSKA: No wlasnie, ale czy to nie jest dzi$
tez problem czesci publicznosci? Jesli p6jdziemy do teatru —
niezaleznie czy do Teatru Narodowego, czy do rozrywkowego
- jest nam chyba troche razniej, jezeli mozemy, na przyklad,
ocenic, ze tancerka trzecia od prawej nie daje sobie rady
w kankanie, bo za nisko podnosi noge. Jak ogladamy spektakl
Garbaczewskiego, to jest nam bardzo trudno powiedzie¢, czy
aktorzy dobrze graja, bo to jest w ogéle poza tymi kategoriami.

MARGIN KOSCIELNIAK: Czasem chyba warto na to nie-
zrozumienie postawi¢ — historia sztuki pokazuje, ze warto.
Poza tym kunszt bywa czasem jedynym, czego mozna sie

uchwycié, gdy spektakl sie nie podoba. Datas przyklad
»Zapasiewicz kontra mtodzi”, a przyklad spektaklu Weroniki
Szczawinskiej pokazuje, ze kryteria sa podobne: tez byta par-
tytura, ktéra miata by¢ wykonana od A do Z.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Ale to jest tez kwestia,
z jednej strony, kryteriéw i catkowitego ich rozmycia w sytu-
acji niepewnej, czy raczej przeniesienia ich na strone twércy,
a z drugiej — odebrania ich publicznosci. Wysoko$¢ podnosze-
nia nogi mozna z czyms$ poréwnac; u Garbaczewskiego nigdy
nie mozemy mie¢ pewnosci, czy belkot aktora jest zamie-
rzony. W Balladynie jeste$my calkowicie zwolnieni z takich
rozstrzygniec.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Jako$ trudno jest mi sie pogodzi¢
z teatrem, ktéry odbiera nam narzedzia percepcji.

EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA: Nie, jesli cos odbiera,
to tylko dawne kryteria oceny.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Mimo wszystko czuje sie czasem
pozbawiony tych narzedzi.

DOROTA ANDROSZ: A ja chcialabym Panstwu opowie-
dzie¢ sen. Snilo mi sie, ze gram w Amatorkach. Spektakl
sig zaczyna. Duzo gestykulujemy, méwimy bardzo glosno,
jeste$my agresywni. Po trzech minutach cala publicznos$é¢
wychodzi. Zostajemy sami. Kto§ zadaje pytanie: co robic¢?
Natychmiast pada odpowiedz: zagrajmy sami dla siebie!
Dzielimy sig na grupy: jedna gra spektakl, a druga, — do ktérej
ja naleze — oglada go. Wszystko wyglada bardzo elegancko,
podniosta atmosfera, skupienie i cisza, pojawia si¢ nawet czar-
ny, wypolerowany fortepian, wida¢, ze to ,sztuka wysoka”.
Scena rozswietla sie. Nagle jeden z aktor6w zaczyna na mnie
strasznie krzycze¢ i... budze sie. Ostatnie zdanie, ktére usty-
szalam we $nie, brzmiato: ,,i dziwisz sie, Ze ci publicznosé
wyszla?”. Sadze, ze to sen o tym, jak bardzo widzowie sg dla
mnie wazni.

PIOTR KRUSZCZYNSKI: Ten sen mozna zinterpretowac tez
tak, ze widownia jest OK, péki jest nam postuszna.

DOROTA ANDROSZ: Wydaje mi sie, ze atak na widza to nie
tylko krzyk czy wciagganie go do akcji. Ogladatam w Berlinie
spektakl w rezyserii Andrija Zotdaka Medea in der Stadt. Tam
byty obrazy tak mocne i agresywne, ze mnie ten spektakl
w pewien sposéb zgwalcil. Byl ekstremalny wizualnie — juz
od pierwszej sceny.

MARGIN KOSCIELNIAK: Mnéstwo watkéw rozpoczelismy,
a malo podomykalismy. Ale o to tez chodzito — nie spodziewa-
lismy sie, ze powiemy: ,widz byt taki, a teraz jest taki”, podje-
lismy tylko prébe rozpoznania terenu. |
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