Zofia Smolarska

Trening empatii w teatrze partycypacyjnym

Spektakl partycypacyjny jako projekt publiczny

W tekscie zamieszczonym w wydanym z okazji jubileuszu 250-lecia teatru publicznego
,Notatniku Teatralnym”, odwotujac si¢ do definicji Dragana Klaicia, Agata Siwiak pisata, ze
teatr publiczny jest to ,,swiadoma, konceptualna praca wokot wybranego tematu, pozwalajgca
na stworzenie platformy wkluczajacej marginalizowane spolecznie grupy”'. Spektakle
partycypacyjne — takie, w ktorych biorg udziat nie-aktorzy, czyli tzw. zwykli ludzie,
pochodzacy z roznych, czgsto marginalizowanych $rodowisk, by wraz z publicznoscia
zmierzy¢ si¢ z wazkim spolecznie problemem — wydajg si¢ doskonatym spelieniem tak
pojmowanej idei teatru publicznego. Przynajmniej w zalozeniach — 0 praktyce za chwile.

Siwiak — za Klaiciem — przyjmuje, ze nie forma organizacyjna i sposob subwencji
decydujg o publicznym charakterze teatru, ale ,dziataniec w imi¢ idei istotnych dla
demokracji”®. Uznawszy misje spoleczna jako wyznacznik publicznego charakteru projektow
partycypacyjnych, jednocze$nie warto zwrdci¢ uwage, ze coraz czgsciej powstajg One rowniez
w ramach instytucji publicznych takich jak Instytut Teatralny (wymienmy cho¢by spektakle
Grubasy oraz Byf sobie dziad i baba W rezyserii Agnieszki Blonskiej) czy teatry miejskie, jak
cho¢by Teatr Nowy w Poznaniu. Przede wszystkim jednak stanowig flagowe produkcje stale
dotowanych bytow organizacyjnych typu Malta Festival, Krakowskie Reminiscencje
Teatralne czy festiwal Cialo/Umyst w Warszawie.

W ostatnich kilku latach teatralnych projektow partycypacyjnych mamy dostatek.
Wynika to po czesci z modnej zndéw idei spoleczenstwa obywatelskiego, lecz takze dlatego,
ze rosnie $wiadomos$¢ korzysci, jakie grantodawcy moga z nhich czerpa¢. Z ich punktu
widzenia takie przedsi¢wziecia sg atrakcyjnym narz¢dziem budowania wlasnego wizerunku.
Udzielajgc im wsparcia, promujg si¢ jako instytucje wspierajgce inicjatywy oddolne,
wshuichane w glosy ,zwyklych” obywateli. Partycypacyjne projekty stajg sie takze
popularnym narzedziem aktywizacji spoleczno$ci z terenéw zaniedbanych. Przy braku
pomystu na zmiany systemowe, stanowig w rekach wtadz element terapii zastepczej. Gtowng
ich zaletg jest niski koszt — odpadaja wydatki na kostiumy i charakteryzacjg, bo uczestnicy, w
imi¢ oslawionej autentycznosci, najczg$ciej wystepuja w prywatnych ubraniach i bez pudru, a
do tego za darmo, bo zaklada si¢, ze partycypacja nalezy do obywatelskiego obowigzku.
Zazwyczaj zapewnia si¢ uczestnikom wyzywienie w dniach prob oraz obdarowuje si¢ ich
festiwalowymi gadzetami. Ubrani w koszulki z logotypem festiwalu stanowiag wtedy
dodatkowa korzys¢ jako darmowa mobilna przestrzen reklamowa.

! Agata Siwiak, Projekt publiczny, , Notatnik Teatralny” nr 77/2014-2015.
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Partycypacja w szponach krytyki

Spektakle partycypacyjne ze wzgledu na cele, jakie si¢ im stawia, podlegaja innej, niz
standardowe produkcje, krytyce. W Polsce wciaz jeszcze przyklada si¢ do nich matryce
,2romantycznych” wartosci, takich jak autentycznos$¢, prawda, naturalnos¢, wolno$¢ ekspresji,
ktore przez lata stanowily kryteria oceny produkcji teatru alternatywnego i amatorskiego.
Powoli jednak zakorzeniajg si¢ i U nas nowe standardy, stosowane choéby przez krytykow
niemieckich. Coraz chetniej korzysta si¢ z zestawu kryteriow, ktore sg jednocze$nie
miernikami demokratyzacji calego zycia publicznego.

Wspolodpowiedzialnos¢. Uczestnicy powinni mowi¢ w swoim imieniu, a gldwnym
budulcem scenariusza majg by¢ ich wlasne historie i poglady.

Dostepnosé. Stowo casting nie istnieje w stowniku partycypacji, a zast¢puje je
otwarty nabor. Przepustka do projektu powinna by¢ pewna specyficzna wiedza wynikajaca z
zyciowego doswiadczenia | przekonujgca postawa, a nie poziom umiejetnosci aktorskich.
Z tego samego wzgledu nie jest w dobrym tonie nazywaé uczestnikOw amatorami, poniewaz
w ten sposob nadaje si¢ im Status podrzedny wobec aktorow zawodowych. Mowi si¢ wiec 0
nich ,,protagonisci”, ,,eksperci zycia codziennego” lub po prostu ,,ludzie”.

Réznorodnosé. Problem poruszany w spektaklu powinien by¢ oswietlony z mozliwie
wielu perspektyw i w tym celu powinno si¢ dobra¢ uczestnikow réznych pod wzgledem pici,
wieku, pochodzenia, statusu spotecznego czy wyznawanych pogladow. Z tg wartoscig Scisle
wigze si¢ niehierarchicznos$é, ktoéra powinna objawiaé si¢ zarowno w dramaturgii spektaklu
zastosowaniem wielorakich schematéw narracyjnych, jak i w rezyserii, ktora by zadnego
glosu nie uprzywilejowywala.

Wspolnotowos¢. Sprawdzianem publicznego charakteru projektu partycypacyjnego
jest to, czy umozliwia zawigzanie wspdlnoty uczestnikéw 1 widzow, wazne jest jednak na
jakich zasadach i z udziatem jakich kolektywnych emocji owa wi¢z powstaje. Nie powinno
si¢ bowiem uzywac projektow partycypacyjnych do antagonizowania widowni ani budowac
porozumienia na gruncie podzielanych uprzedzen czy resentymentow. Projekt powinien
stwarza¢ szans¢ dla zaistnienia wspolnoty, w ktorej nie wyklucza si¢ istnienia sprzecznych
racji.

Transparentno$¢. W trosce o demokratycznos$¢ procesu realizatorzy powinni
reflektowac¢ si¢ na temat obranych $rodkow i strategii, co ma shuzy¢ przeksztalceniu relacji
wladzy miedzy rezyserem a uczestnikami w relacje partnerska. Chwali si¢, gdy tworcy
ujawniaja widowni swe intencje, problematyzujac w spektaklu wtasne metody pracy.

W tym miejscu przechodzimy od postulatow do praktyki, bo — jak stusznie zauwazyt
Ivan Krastev, bulgarski filozof polityki — ,transparentno$¢ obiecuje nam kilka rzeczy, ktorych
faktycznie nie moze nam daé. (...) Przejrzystos¢ i stata mozliwos¢ monitorowania polityki
weale nie oznacza, ze mozemy wybraé jej rodzaj i kierunek!”®. Wydaje si¢ to prawdziwe
takze w odniesieniu do teatru. Tak jak transparentno$¢ demokracji daje nieraz zhludne
poczucie sprawczosci, tak w teatrze bywa fasada. Dla krytykow ,transparentny” spektakl
stanowi¢ moze wdzigczny przedmiot do analizy i dowdd na  wysoka

® Krastev: Walka o przejrzystos¢ zabija demokracje. Rozmowa Michala Sutowskiego, , Krytyka Polityczna.
Dziennik opinii” z dnia 31 marca 2013, http://www.krytykapolityczna.pl/artykuly/ue/20130331/krastev-walka-o-
przejrzystosc-zabija-demokracje, dostep: 2 listopada 2015.



samoswiadomos¢ rezysera, lecz latwo zapomina sig, ze jest to jawnos$¢ zainscenizowana.
Badamy przeciez tylko ta prawdg, do ktorej jestesmy dopuszczeni.

Z moich obserwacji wynika, ze tworcy projektow partycypacyjnych czesto chca ,,mieé
ciasteczko 1 zjes¢ ciasteczko”. Z jednej strony daza do stworzenia spdjnego, atrakcyjnego
artystycznie dziela sztuki, ktore trafitoby do gustéw wyrobionej festiwalowej publiczno$ci.
Z drugiej za$ strony chcg zadowoli¢ krytykow i badaczy postugujacych si¢ dyskursem
emancypacyjnym, i w tym celu ,,formatujg” projekt zgodnie z wymienionymi kryteriami
demokratycznosci. Chcg zaskarbi¢ sobie sympatic widzow i zapewni¢ kolejny kontrakt,
a jednocze$nie pragnag uchodzi¢ za tworcow krytycznych wobec systemu.

Na marginesie trzeba doda¢, ze jest to jeden z powodoéw, dla ktoérych coraz trudniej
pozyskuje si¢ chetnych do uczestnictwa w projektach partycypacyjnych. Zglaszaja sie,
owszem, osoby, ktore chetnie wypowiedzg si¢ w kazdej sprawie — jaki by temat projektu nie
byl, traktujacy udzial w najrézniejszej masci warsztatach i spolecznych projektach jak
niegrozne hobby. Ci natomiast, ktorzy odczuwajg potrzebe zabrania glosu w konkretnej
sprawie ze wzgledu na osobiste doswiadczenia, czesto obawiajg si¢, ze ich wypowiedz
zostanie uzyta na poparcie tezy autorow projektu, a nie dla dobra sprawy, lub Ze ostrze
wyrazonej przez nich Krytyki zostanie stepione w imi¢ politycznej poprawnosci.

Pytanie brzmi, w jaki sposéb bada¢ projekty partycypacyjne, by moc z wigkszg
pewnoscig stwierdzi¢, czy rzeczywiscie realizujg owe chlubne zalozenia, a jesli nie — gdzie
szukaé zrodha bledu? Jesli probujemy okresli¢ stopien dostgpnosci projektu, mozemy bra¢ pod
uwage ilos¢ i rodzaj kanalow, za posrednictwem ktorych propagowana byla informacja o
projekcie, nie wynika z tego jednak, kogo odrzucono w trakcie naboru i czy nie byly to
przypadkiem osoby, ktorych niepopularne poglady odbiegaty od przekazu zalozonego przez
rezysera lub instytucje finansujaca. Podobnie, z perspektywy widza spektaklu, mozemy bada¢
dramaturgie oraz zabiegi inscenizacyjne, by stwierdzi¢, czy rezyser zachowal obiektywna
postawe, nie kierujac sympatii widzow ku wybranym uczestnikom — w stosunku do innych
sugerujac dystans. Nie dowiemy si¢ natomiast, jakie pytania byly zadawane uczestnikom
podczas wywiadow i jak redagowano potem ich odpowiedzi, czyli w jakim stopniu forma i
tres¢ wypowiedzi podlegaly negocjacjom. Wreszcie mozemy zastanawia¢ si¢ nad
naturg relacji taczacej scene | widownig, ale trudno nam bedzie wywnioskowa¢ ze spektaklu,
na jakich zasadach tworzyta si¢ wspolnota pomigdzy samymi uczestnikami.

Whiosek nasuwa si¢ sSam: aby sprawdzi¢, czy partycypacyjno$¢ danego projektu byla
realna, czy jedynie pozorna, nalezy obserwowac proces jego powstawania. Z tg mysla
zglositam si¢ do pracy w charakterze asystentki kolektywu Rimini Protokoll przy projekcie
Situation Rooms, a obserwacje zebrane podczas prob pozwolity mi potem przeprowadzi¢
miazdzaca krytyke ich pracy”.

Musze przyznaé, ze przyjmujac postaweg stroza demokratycznosci sztuki, czutam
towarzyszaca temu niemal sadystyczna przyjemnosé. Jest to odmiana popularnej gry: ,.cata
prawda o...” — i tu mozna podstawi¢ dowolnego uznanego rezysera czy grupe stynaca dotad
ze swego spolecznego zaangazowania i konsekwentnej postawy etycznej. Jest to gra
analogiczna do tej, w ktorej chodzi o zdobycie i ujawnienie kompromitujacych informacji o
zakulisowych poczynaniach prominentnego polityka czy autorytetu moralnego, przez co
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pozbawia si¢ g0 mandatu zaufania. Nierzadko (tak byto i w moim przypadku) tego rodzaju
,»zagranie” spotyka si¢ z uznaniem i wtedy satysfakcja badacza staje si¢ udzialem rowniez
tych krytykow i obserwatorow zycia teatralnego, ktorzy od dawna podejrzewali, ze ,,co$ tu
jest nie tak”, lecz brakowalo im dostatecznych argumentow. Takich dostatecznych —
chcialoby sie rzec ,ostatecznych” — argumentow zdaje si¢ dostarcza¢ obserwacja procesu
tworczego.

Analizujac proces produkcji Situation Rooms, korzystalam z owego szablonu
kryteriow partycypacji i po kolei ,,odfajkowywatam” wymienione wartos$ci jako niespetnione,
fasadowe. Nie bylo to szczegdlnie trudne, bo proces produkcji kazdego chyba dzieta
teatralnego nie obedzie si¢ bez hierarchizacji (celow chociazby) i bez wykluczenia, ktore
nieodstepnie towarzyszy wyborom treSci i $rodkow. Spektakl — jesli ma by¢ dzietem
powtarzalnym i strukturg spetniajacg podstawowe cho¢by warunki ogladalnos$ci — jest zawsze
wynikiem konsensusu zawartego pomigdzy organizatorami a realizatorami, a konsensus —
jesli zgodzimy si¢ z Chantal Mouffe — nie dzieje si¢ nigdy ponad hegemonia®.

Programowanie empatii

W czerwcu 2015 na Malta Festival w Poznaniu odbyla si¢ premiera spektaklu
partycypacyjnego Inwentarz bezsilnosci wedhug pomyshu i w rezyserii Edit Kaldor, przy
ktorym petnitam role dramaturga. Podczas pracy nad nim stopniowo opuszczalo mnie dobre
samopoczucie wynikajace z posiadania skutecznego oreza Krytyki. Uznatam, Ze warto
podzieli¢ si¢ tg nowg wiedzg i zweryfikowaé przydatno$¢ demokratycznych wartosci do
oceny sztuki partycypacyjnej. Najpierw jednak kilka stow o zatozeniach projektu.

Kluczowym tematem, z jakim mieli zmierzy¢ si¢ uczestnicy, byla tytutowa bezsilnos¢.
Poczatkowo mieli$my typowe trudnosci z zebraniem dostatecznie réznorodnej grupy, udato
si¢ jednak temu zaradzi¢ dzigki kontaktom pozostatych osob zaangazowanych do realizacji
projektu — Katarzyny Chajbos, Agaty Podemskiej, Barbary Pradzynskiej i Szymona
Adamczaka. W gronie uczestnikow znalazly si¢ m.in. osoby niepelosprawne, Ktorych
bezsilno$¢ wigzata sie¢ z przemocg stosowang przez opickundw oraz z nieprzystosowaniem
przestrzeni miejskiej, aktywistka bezskutecznie zmagajagca si¢ z prawng dyskryminacja
imigrantow, nauczycielka, ktorej sytuacja finansowa nie pozwalala na spehienie
podstawowych potrzeb swoich i swoich dzieci, niepi$mienna Romka, ktéra musiata walczy¢
w sgdzie 0 prawa rodzicielskie do corki, mtodzi poznaniacy, ktérym trudno bylo porozumieé
si¢ ze swoimi rodzinami ze wzgledu na roznice $wiatopogladowe, studentka z Ukrainy
zmagajaca si¢ z lekiem przed ludzmi, osoba bezdomna, ktéra nie mogta znalez¢ statej pracy,
oraz osoby, ktore mimo wyj$cia z uzaleznienia, odczuwaly nieodwracalne konsekwencje
nalogow.

Spektakl mial by¢ rodzajem zgromadzenia publicznego, wydarzeniem o luznej
strukturze, w ktorym widz mogt zabra¢ glos w dowolnym momencie. Na scenie staly dwa
statywy z mikrofonami, osobne mikrofony mieli za§ moderatorzy wylonieni sposrod
uczestnikow. To oni najpierw informowali o celu i formule spotkania, a potem kilkakrotnie w
czasie spektaklu zachecali widzow do zabierania glosu. Uczestnicy siedzieli po dwoch

® Zob. Chantal Mouffe, Paradoks demokracii, przet. Wojciech Jach, Magdalena Kaminska, Andrzej
Orzechowski, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw 2005.



stronach sceny, nieliczni byli tez ukryci wérdd publicznosci. W ustalonej wezesniej kolejnosci
wychodzili na sceng lub z rzgdow widowni i dzielili si¢ swoim dos§wiadczeniem bezsilnosci.

W trakcie monologéw 0soba siedzaca na scenie przed komputerem zapisywata na
biezaco to, co wydawalo si¢ jej najwazniejsze. Cala procedura zapisu widoczna byta na
bialym ekranie wiszacym po lewej stronie sceny. W miar¢ trwania monologu tekst ten
poddawany byt cigglym przeksztalceniom — niektore informacje byly kasowane, a w ich
miejsce pojawialy si¢ nowe. Bywalo, ze dopiero pod koniec monologu padaly stowa, ktore
wyjasniaty istote lub wskazywaly Zroédlo bezsilno$ci. Zmieniata si¢  wtedy
kolejnos$¢ zapisywanych na biatym ekranie zdan, aby to, co najwazniejsze, znalazto si¢ na
poczatku. Bylo to 0 tyle istotne, ze program komputerowy, napisany specjalnie na potrzeby
spektaklu, jedynie pierwsze zdanie tekstu przenosit na wiszacy obok duzy czarny ekran — do
tytulowego inwentarza.

W miarg trwania spektaklu na czarnym ekranie przybywato owych pierwszych zdan, z
ktorych stopniowo tworzyla si¢ sie¢ przypominajgca gwiazdozbiory. Uczestnicy mogli
bowiem, oprocz opowiedzenia wlasnej historii, zaproponowaé potgczenie z historig innego
uczestnika. Wtedy osoba obstugujagca program tworzyta linie¢ pomigdzy zdaniami. Istotne
bylo, aby przy wskazywaniu potaczenia poda¢ uzasadnienie, ale nie musiato ono wynika¢ z
podobienstwa co do zrodet bezsilnosci czy posiadanego problemu. Najbardziej zalezatlo nam
wlasnie na polaczeniach abstrakcyjnych, metaforycznych, wypltywajacych z jakiegos
przeczucia, obrazu, gry stow, a nie wynikajacych na przyklad z przynaleznosci do tej samej
grupy spotecznej. Sie¢ miata wskazywaé na pokrewienstwo pozornie odlegtych doswiadczen.

Pierwszym zabierajacym glos w spektaklu byl chiopiec, ktory narzekal, ze woda z
kranu, ktorg mama daje mu codziennie na $niadanie, cuchnie jak robaki. Z jego zdaniem
faczyt si¢ potem inny uczestnik, ktory opowiadal, ze zazywane przez niego Srodki
psychotropowe zadziataty jak robaki, wyjadajac mu ,.dziury” w glowie, czego skutkiem sg
luki w pamieci. W nieco bardziej poglebionej wersji ten sam typ potagczenia — polegajacy na
metaforycznym potraktowaniu elementu czyjejS wypowiedzi i odniesieniu go do wilasnej
sytuacji — zastosowala mloda dziewczyna, ktorej ojciec chorowal na schizofreni¢. Laczac
swojg wypowiedz z wypowiedzig bezdomnego mezczyzny, uzasadniata, ze zamiana rol w
rodzinie, w ktorej ojciec nie mogt by¢ oparciem, odebrata jej dziecinstwo, co odczuwata jako
brak domu. Przykladem polgczenia, ktore funkcjonowalo zard6wno na poziomie
metaforycznym, jak i dostownym, bylo natomiast polgczenie stworzone przez architekta,
ktory moéwit o braku transparentnosci decyzji wiadz miasta w sprawie zagospodarowywania
przestrzeni i sprzedazy gruntéw inwestorom, co powoduje chaotyczng zabudowe Poznania.
Laczyt on swoja wypowiedz z opowiescig kobiety mieszkajacej na Lazarzu, ktora cierpiata na
astmg. Jej dolegliwo$¢ spowodowana byta zanieczyszczaniem powietrza przez mieszkancow
dzielnicy, ktorzy w zimowych miesigcach pala w piecach toksycznymi odpadami.
Wypowiedzi te laczyly sig na poziomie dostownym, bo Zréodlem bezsilnosci w obu
przypadkach byt brak odpowiednich regulacji chronigcych zdrowie i jako$¢ zycia obywateli.
Wspo6lnym mianownikiem byla jednak takze metaforycznie rozumiana nieprzejrzysto$é —
atmosfera miasta zatruta byta przez trudne do przeniknigcia interesy politykow.

Kolejnym etapem spektaklu i jednoczesnie kolejng mozliwoscig zabrania glosu bylo
nadawanie tagdw — Uczestnicy mogli zaproponowaé¢ kategorie, w ktorej umiesciliby swoja
bezsilnos¢. W ten sposob mogli takze bardziej efektywnie tworzy¢ sie¢, laczac si¢ juz nie
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tylko z jedna, lecz z wieloma wypowiedziami naraz, bo program automatycznie laczyt
wszystkie zdania otagowane tym samym hastem. Podobnie jak przy pojedynczych
polaczeniach, na tym etapie takze zachecaliémy uczestnikow, aby szukali haset-obrazow,
ktore dzigki swej wieloznaczno$ci moglyby obja¢ bardzo r6zne doswiadczenia. Przyktadami
tego typu tagébw byty: przepasé, mur, brak gruntu. Wreszcie — juz w drugiej czesci spektaklu —
uczestnicy zglaszali pytania do dyskusji, ktore takze zapisywano na biatym ekranie w formie
listy. Mogta ona stanowi¢ punkt wyjscia do nieformalnych rozméw, do ktorych po spektaklu
zapraszali$my widzow.

W finale wszystkie wypowiedzi z czarnego ckranu byly za pomocg programu
wlaczane w wielkg sie¢ reprezentujacg cate miasto. Tworzyly ja dziesigtki zdan dotyczacych
roéznych sytuacji powodujacych uczucie bezsilnosci, napisanych m.in. na podstawie lektury
artykutéw z lokalnych mediow oraz wypowiedzi osob, ktore wziely udziat w naszych
warsztatach, lecz nie zdecydowaty si¢ na wystep w spektaklu. Dla wielu uczestnikow 6w finat
— jak nam potem méwili — byt waznym, wzruszajacym momentem. W sposob symboliczny
ich osobiste do$wiadczenia, ktore nierzadko byly podstawa wykluczenia spolecznego badz
zrodlem wstydu, stawaty si¢ wtedy wtasnoscig catej zbiorowosci.

Monologi, polaczenia, tagi oraz pytania byly zbierane podczas warsztatow 0raz prob
odbywajacych si¢ w ciggu czterech miesiecy od marca do czerwca i na tej podstawie
powstawal scenariusz. Podczas spotkan uczestnicy wielokrotnie improwizowali monologi,
starajgc si¢ za kazdym razem na nowo uchwycic¢ istote bezsilnosci. Kierujac si¢ instrukcjami
danymi nam przez rezyserke (ktora przez wigkszo$¢ czasu nadzorowala nasza pracg na
odlegto$¢), prosilismy uczestnikow, aby wchodzgc na scene, pomysleli o praktycznym,
codziennym wymiarze swojej bezsilnosci, | aby starali si¢ mozliwie precyzyjnie opisac
doswiadczany stan. Sfera anegdotyczna miata by¢ sprowadzona do niezb¢dnego minimum,
nie chodzilo nam takze o refleksje natury ogodlnej. Szczegodlnie dlugo EwiczyliSmy
umiejetnos¢ zawierania sensu catej wypowiedzi w jednym, syntetycznym zdaniu. Trudno$é
polegala na tym, zeby w zwigzlej formie ujaé swojg sytuacje w catym jej skomplikowaniu.

Powstajaca mapa bezsilnosci — owa Sie¢ tworzona z potaczonych zdan — byta ilustracja
procesow, ktore toczyly sie na dwoch poziomach. Jawny, tatwy do odczytania dla widzoéw
proces polegatl na wspomnianej juz spotecznej inkluzji 0osob doswiadczajacych bezsilno$ci.
Sie¢ byta narzedziem shuzacym wspolnej refleksji nad tym, w jaki sposob uczucie bezsilnosci
dotyczy lub moze dotyczy¢ nas wszystkich, bedac kwestig systemowa, produktem ubocznym
panujacego porzadku spofecznego. Na glebszym poziomie toczyt si¢ proces wewnetrzny,
ktory budowali$my w oparciu o ¢wiczenia przeprowadzane podczas prob i wywiadow
indywidualnych. Prosili$my naszych uczestnikow o to, zeby opisywali swoj stan bezsilnosci
tak, jakby relacjonowali mecz sportowy, siedzgc na trybunach:

— Opowiedz krok po kroku, co si¢ w tobie dzieje, kiedy stojac w kolejce do kasy,
siggasz PO papierosy i nie mozesz si¢ temu oprzec?

— Jakie doktadnie mys$li przychodza ci do glowy, kiedy samochod staje na $rodku
drogi, a ty nie masz pieni¢gdzy na paliwo?

— Opisz w najdrobniejszych szczegdétach swoje wyobrazenia na temat tego, co inni
mys$la, kiedy widza ci¢ idaca przez ulicg?

— Jak radzisz sobie, kiedy zapominasz waznej rzeczy, w jaki sposob szukasz w glowie
potrzebnych informac;ji?



— Co dokladnie si¢ z toba dzieje, kiedy nie mozesz powstrzyma¢ napadu zlosci w
pracy w sytuacji niesprawiedliwego oskarzenia?

Tego typu ¢wiczenia, polegajace na introspekcji 1 obserwacji pracy umyshi, sa
wykorzystywane w psychoterapii, na przyklad w terapii zorientowanej na proces.
Neurologiczne wyjasnienie ich dziatania pozwoli, mam nadzieje, ukazac ich przydatnos¢ w
pracy nad spektaklem partycypacyjnym.

Pobudzenie myslenia abstrakcyjnego przy okazji tworzenia polaczen i tagow,
aktywizowalo prawg potkule, co stwarzalo szans¢ na wycieszenie lewopotkulowego myslenia
schematami. Nie chodzilo oczywiscie o wylaczanie lewej potkuli, ale o wigksza rownowage
w pracy prawego i lewego trybu. ,,Prawy tryb jest odpowiedzialny za postawe typu ORAZ,
lewy za$ tworzy punkt widzenia typu ALBO — pisat Daniel Siegel, amerykanski profesor
psychiatrii. — Je$li korzystam z prawego trybu, widz¢ $wiat pelen wspolzaleznych
mozliwo$ci: to ORAZ tamto moze by¢ prawdg. A wspdlnie — hura! — jedno i drugie moze
stworzy¢ co$ nowego! Gdy uzywam lewego trybu, dostrzegam $wiat bardziej podzielony.
Czy to ALBO tamto jest prawda? Dla lewej poélkuli tylko jedna perspektywa moze
precyzyjnie odzwierciedla¢ rzeczywisto¢®. Nam chodzilo o to, aby uczestnicy — a za nimi
widzowie — z otwarto$cig podeszli do tematu i z cickawos$cig przyjrzeli si¢ wlasnym i cudzym
przezyciom. Za wszelka cene staraliSmy si¢ zapobiega¢ konkurencji w cierpieniu lub w
zaradnosci. Zacheta do tego, aby uczestnicy kierowali si¢ obrazami, intuicjg, przeczuciem
przy tworzeniu polaczen i tagdw, na poziomie pracy umystu wspierala postawe akceptacji
wobec roznych, nie wykluczajacych si¢ form, zrodet, przejawdw i natgzen bezsilnosSci.

Warunkiem powodzenia projektu bylo wspotbrzmienie sceny i widowni. Naszym
celem bylo wzbudzenie u widzow empatii, a moglo si¢ to dokona¢ dzieki wyéwiczeniu badz
wzmocnieniu empatycznych zdolnosci samych uczestnikow. Wspomniane wczesnie]
¢wiczenie polegajace na zbieraniu impulsoéw z ciata i przywolywaniu wrazen sensorycznych
towarzyszacych bezsilnosci, wzmagalo aktywno$¢ tego samego obszaru modzgu, ktory
odpowiada za zdolno$§¢ do odczuwania empatii 1 jednocze$nie za mysSlenie o
odpowiedzialno$ci spotecznej. Neurologicznie rzecz bioragc te dwa poziomy — spoleczny i
jednostkowy sg Sciste ze sobg powigzane. Piszac o integracyjnej funkcji tzw. przedniej
obreczy, znajdujacej si¢ pomigdzy korg mozgowa a uktadem limbicznym, ktéra taczy ,.ciato,
emocje, uwage i $wiadomo$¢ spoteczng”, Siegel zwracal uwage, ze jest to kluczowy element
obwodow rezonansowych, ktory pozwala nam odczuwaé zarowno 1gczno$é ze soba, jak i z
innymi. ,Im lepiej wyczuwamy swoj wilasny wewnetrzny $wiat, wykorzystujac do tego
przednig obr¢cz oraz obszary takie jak wyspa, (...) tym wyrazniej odbieramy wewngtrzny
$wiat innej osoby”’ i — dodajmy — tym lepiej radzimy sobie z bolem spolecznym
spowodowanym odrzuceniem.

Cwiczenia polegajace na mozliwie doktadnym opisywaniu stanéw, sytuacji i dziatan
mogtly wigc wzmacnia¢ uczestnikow, ale takze uczyly ich takiego sposobu komunikowania
swoich doswiadczen, ktory umozliwialby powstanie podczas spektaklu — jak nazywata to Edit
— anonymous intimacy. Nie wprost, ale poprzez wiasny przyktad — dzielac si¢ z widzami
umieje¢tnoscia koncentracji i wgladu w mechanizmy wilasnego umystu oraz dajac wyraz

® Daniel Siegel, Psychowzrocznosé. Przeksztalé wlasny umyst zgodnie z regulami nowej wiedzy o empatii, tham.
Piotr Budkiewicz, Wydawnictwo Media Rodzina, Poznan 2011, s. 144.
7 Tamze, S. 167.



swojej akceptacji dla opowiesci innych — uczestnicy mieli zachgcaé publicznos¢, by z rowna
uwazno$cig $ledzila spektakl, co rejestrowala wilasne odczucia, przeptywajace mysli,
powracajace wspomnienia. Nie najistotniejsze bylo, ile oséb z widowni zabierze glos.
Spektakl miat polegaé przede wszystkim na wspolnym mysleniu: na integrowaniu wiedzy i
doswiadczen oraz zadawaniu pytan. Mial by¢ procesem o charakterze badawczym, nie
koniecznie spektakularnym.

Trzeba jednak doda¢, ze nie bez znaczenia byt jednak performatywny aspekt owych
¢wiczen. Lepsza integracja potkul osiagnigta dzigki werbalizowaniu pamigci ciata i myS$leniu
obrazowemu, przydawata monologom scenicznej autentycznos$ci. Uruchamiajgc w sobie
opisany ,,modus” myslenia, uczestnicy bezwiednie wypracowywali pewng pozadang jakos¢
obecnosci scenicznej. Przejawiata si¢ ona w skupieniu i wewnetrznej aktywnosci moéwiagcego,
wynikajacej z przywolywania z pamigci opisywanych stanow. W gruncie rzeczy mozna
powiedzie¢, ze uczestnicy byli trenowani na aktorow, jesli za podstawe sztuki aktorskiej
uznamy wiasnie integracje ciata i umyshu, umieje¢tnos¢ bycia ,.tu i teraz” wobec scenicznych
partnerow i zgromadzonej publicznosci oraz wewnetrzne skupienie sluzace odnajdywaniu za
kazdym razem na nowo stanéw odgrywanej postaci.

Zaklocenia

W ten sposob przechodze do kwestii dla mnie najistotniejszej, do ktorej wszystko, cO
dotychczas powiedzialam, bylo jedynie wstgpem, wierze, ze niezbednym. Wielokrotnie
podczas pracy nad spektaklem doswiadczatam paradoksalnej sytuacji, w ktorej owe
demokratyczne  warto$ci:  dostepnos¢,  wspodlodpowiedzialno$¢é,  réznorodno$é i
niehierarchicznos$¢, transparentno$¢ oraz wspdlnotowos¢, ktorych Inwentarz bezsilnosci
zdawat si¢ by¢ uciele$nieniem, w praktyce okazywaty sie¢ wobec siebie sprzeczne. Starajgc si¢
realizowa¢ jedng z zasad, Cczesto trzeba bylo ograniczaé inng.

Okazywalo si¢ na przyktad, ze wymagana gotowos$¢ do introspekcji byta bardzo
wysoko postawiong poprzeczka, ktora dla niektorych uczestnikow stanowita bariere nie do
pokonania. Znakomita czes¢ osob zglosita sie do projektu nie po to, aby konfrontowac si¢ ze
swoja bezsilnoScig, ale aby poznaé¢ sposoby obrony przed nig lub walki z nig. Cele
uczestnikoOw, niczego im nie ujmujac, nieraz staty w sprzecznos$ci z zalozeniami projektu. Do
pewnego stopnia udawatlo si¢ godzi¢ interesy, ale miato to swoje granice. Nie wolno nam byto
dopusci¢ — 1 przed tym przestrzegata nas Edit — aby uczestnicy ,,zarazali” publicznos¢
wlasnym stanem bezsilnos$ci. Jesli wspolnota miata opierac si¢ na empatii, to wspotbrzmienie
widowni i sceny powinno by¢ wynikiem wolnego wyboru, a nie wywieranej na publicznosci
presji. Z tego samego powodu nie mozna byto pozwoli¢ uczestnikom ,,zagadywac” tematu.
Poniewaz wielostowie bywa sygnatem postawy obronnej, istniato ryzyko, ze przejawiajacy ja
uczestnicy tworzyliby mur pomiedzy sceng a widownia, a ich wypowiedzi tracityby na
wiarygodnos$ci. Podczas prob przerywaly$§my monologi w momencie, gdy stawaly si¢ zbyt
anegdotyczne, co jednak nieraz miato odwrotny skutek do zamierzonego i poglebiato opor
przed konfrontacja z uczuciem bezsilnosci.

Gléwne role w spektaklu Edit przewidziata dla tych osob, u ktorych bezsilno$¢ byta
stanem osobiscie i1 dotkliwie doswiadczanym na co dzien, zwigzanym z aktualng sytuacja,
a nie przedmiotem wspomnien. Tlumaczyla to tym, ze opowiadajac o bezsilnosci, ktdra nas
tylko posrednio dotyczy, lub z ktérg udalo nam si¢ uporac, tatwo wpadamy w pulapke

8



poczucia wyzszos$ci, cho¢by wobec samych siebie, jakimi bylismy w przesztoséci. Tu pojawia
si¢ ryzyko, ze w opowiadaniu o tym, przyjmiemy moralizatorski badz triumfalny ton.
W obronie utrzymania emocjonalnego zaangazowania widzoéw (nikt nie lubi by¢ pouczany)
stosowaliSmy wiec hierarchizacj¢ narracji — niektore wypowiedzi uprzywilejowalismy,
pozwalajac im dluzej trwaé lub dajac im w strukturze spektaklu bardziej eksponowane
miejsce, a inne wyciszaliSmy, np. umieszczajac je pomigdzy historiami o wigkszym ci¢zarze.

Najwicksza trudno$¢ sprawialo przygotowanie do wystepu osob, ktore wysylaty
podwojne sygnaty, czyli takich, u ktorych przekaz pierwotny (intencjonalny) i wtorny
(niewerbalny, niezamierzony) zawieraty sprzeczne informacje. Znamy wszyscy sytuacje,
kiedy kto§ opowiada nam o smutku, ktéry rzekomo odczuwa z powodu odrzucenia, a
jednoczesnie poprzez postawe ciala czy nasilenie glosu przejawia postawe agresywna,
roszczeniowg czy oskarzycielskg. W takich przypadkach bywamy zaklopotani: chcemy
wierzy¢ w prawdziwos¢ jego uczud, lecz w glgbi duszy myslimy: dobrze mu tak. PragneliSmy
uchroni¢ uczestnikéw od tego typu reakcji ze strony publicznos$ci. Nasze starania nie mogty
by¢ jednak w pelni jawne — otwarta i szczera dyskusja na temat tego psychologicznego
mechanizmu rzadko przynosi pozadany efekt, nawet w sytuacji terapii, ktorej przeciez nie
prowadzilismy. Wedlug Arnolda Mindella, tworcy psychoterapeutycznej metody POP
(Process Oriented Psychology), praca z podwdjnymi sygnalami wymaga duzej ostroznosci
1 delikatnosct: ,,Ludzie nie lubig gdy si¢ ich obwinia o wysylanie podwojnych sygnatow albo
o to, ze maja kompleksy. Staja si¢ wtedy podejrzliwi i nastawieni obronnie” 8. Zazwyczaj pod
jakim$ pretekstem prosiliSmy uczestnika, zeby ograniczal swoja wypowiedz do analizy
samego stanu, rezygnujac z przywolywania osob, ktore wedtug niego przyczynily si¢ do jego
bezsilnosci. Czasem to niejawne (przeciwne zasadzie transparentno$ci) manipulowanie
uczestnikiem powodowato jego — zrozumialy zresztg — sprzeciw. W sytuacji nadszarpnigtego
zaufania, musieliémy si¢ liczy¢ z tym, ze taka osoba moze W kazdym momencie odej$¢ z
projektu.

Uczestnicy w zréznicowanym Stopniu opanowali umiejetnos¢ introspekcyjnego,
nieoceniajgcego wgladu. Nalezalo wiec przygotowaé widzoéw na te wypowiedzi, ktore mogtly
wprowadza¢ pewne zaburzenia w ,.empatycznym” odbiorze. W tym celu ustaliliSmy, zeby
najpierw mowily osoby, ktore wzbudzaly empati¢ bez szczegdlnego wysitku ze strony
stuchacza, albo ktorych bezsilno$¢ byta w jaki§ sposdb oczywista, bezdyskusyjna lub
relatywnie niegrozna (woda $mierdzgca robakami). Nast¢pnie stopniowo wprowadzali$my
bardziej zlozone historie, z ktorymi trudniej bylo si¢ utozsamié. Z pospektaklowych rozmow
wynika, ze wielu widzéw nie wiedzialo, ktore osoby zabierajace glos byty widzami, a ktore
uczestnikami projektu. Dramaturgia spektaklu wydawata im si¢ wynikiem spontanicznych,
podejmowanych ,,na zywo” decyzji. Faktycznie jednak odpowiedzialno$¢ uczestnikow za
przebieg spektaklu byta ograniczona, a kolejnos¢ wypowiedzi $cisle okreslona.

Tak jak wspomniatam, w spektaklu mogta bra¢ udziat publiczno$¢. Jednak Edit — by¢
moze pod wptywem wspomnien z poprzedniej edycji festiwalu — bardzo si¢ obawiata, zeby
rzecz nie poszta w zlym kierunku, tzn. Zzeby inwentarz nie zostal zdominowany przez jakas
jedna grupe widzow dazacych do ustanowienia wspolnoty ofiar lub reprezentujacych

& Arnold Mindell, Snigce cialo w zwigzkach, thum. Tomasz Teodorczyk, Jadwiga Uchman, Wydawnictwo Jacek
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okreslong opcj¢ polityczng. Wkluczajacemu charakterowi zgromadzenia miata sthuzy¢
rozbudowana procedura zabierania glosu, czyli porzadek dziatan, ktory moderatorzy
stopniowo wyjasniali publicznosci, i ktorego trzymali si¢ uczestnicy: najpierw esencja
wilasnej bezsilnosci, nastgpnie propozycja potaczenia, potem nadanie tagu, wreszcie zadanie
pytania. Drugi spektakl — w ktérym z publicznosci zglosito si¢ kilka oséb — pokazal, ze
widzowie byli skorzy przyjac te reguly i miescili si¢ w narzuconych ramach.

Zapisywanie treSci monologow na bialym ekranie bylo pewnego rodzaju filtrem i
stuzylo kontroli zawarto$ci inwentarza. Tak jak powiedziatam, nie byla to wierna
transkrypcja, lecz interpretacja polegajaca na docieraniu do esencji bezsilnosci. Jesli widz,
zdecydowawszy si¢ na zabranie glosu, mowitby niejasno lub nie na temat, badz zamiast
opisywac sytuacj¢ przedstawiat wlasne, ,,jedynie stuszne” poglady — istniata mozliwos¢, ze
nic nie zostatoby zapisane. Kiedy taka sytuacja zdarzyla si¢ na spektaklu, osoba obslugujaca
program prosita widza po jego dlugiej i zawilej] wypowiedzi, aby podyktowal jedno zdanie,
ktore chce zamieSci¢ w inwentarzu.

Istniat takze szereg niepisanych zasad, ktore przekazywaliSmy uczestnikom na
warsztatach i probach: w monologach nalezalo stosowa¢ komunikat ,,ja”, nie mozna byto
polemizowaé¢ z wypowiedziami innych osob, ani nawet zwracac si¢ do Siebie bezposrednio —
wszystkie wypowiedzi miaty by¢ kierowane do catego audytorium. Przy robieniu polaczenia,
prosili$my, aby nie uzywac¢ imion uczestnikow, tylko parafrazowa¢ zdanie, z ktorym chciano
polaczy¢ wlasng wypowiedz. Stuzylo to — poza zachowaniem anonimowos$ci -—
niekonfrontacyjnemu charakterowi spotkania.

LiczyliSmy, ze publiczno$¢ na zasadzie osmozy — bez skladania zobowigzan i
podpisywania kontraktow — przyjmie owe zasady, i tak si¢ rzeczywiscie stalo. Skutek jednak
byt taki, ze nie bylo szans na zaistnienie swobodnej wymiany pogladow na forum.
Partycypacja publicznosci miata wiec dos¢ ograniczony wymiar. Chodzito jednak o ochrone
interesOw uczestnikow, ktorzy w sytuacji rozpedzonej dyskusji, mogliby straci¢ szans¢ na
zabranie glosu.

Doswiadczywszy pracy nad Inwentarzem bezsilnosci, stwierdzitam, ze warto nieco
ostrozniej ocenia¢ projekty partycypacyjne. Tworzenie tego rodzaju spektakli, tak jak i
funkcjonowanie demokracji w ogole, bywa procesem niezwykle delikatnym. Mam nadzieje,
ze udato mi si¢ przeprowadzi¢ dowdd na to, jak krucha i trudna do osiggnigcia jest
rownowaga miedzy kontrolg naktadang na uczestnikow w celu ochrony zatozonych wartosci,
a oddaniem inicjatywy uczestnikom i widzom. A przeciez wlasnie od zaistnienia owej
rownowagi zalezy powodzenie tego typu przedsigwzig¢. Czasami trzeba unikac
wszechogarnigjacej demokracji — jak pisat Markus Miessen w ksigzce o znaczacym tytule
,Koszmar partycypacji” °. Nalezy si¢ jednak wtedy liczy¢ z tym, ze projekt okaze si¢ ,,nie dla
kazdego”, 1 ze biorgc na siebie role str6zow demokracji, nieraz sami potegujemy
w uczestnikach poczucie alienacji i bezsilnoSci.

® Markus Miessen, Koszmar partycypacji, Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana, Warszawa 2013.
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