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W swojej biograficznej ksigzce Wiara i wina Jacek Kuron rozpoczyna wspominanie
dziecinstwa od przywolania teatralnego do$wiadczenia: ,,Moglem mie¢ wtedy cztery, moze
pie¢ lat [...]. W Teatrze Wielkim, we Lwowie wystawiano O dwdch takich co ukradli ksigzyc.
W pewnym momencie, kiedy czarownik wsadzal Jacka i Placka do worka, zerwalem si¢ i z
rykiem ruszytem na sceng, zeby ich ratowaé. Pamigtam ten paralizujacy strach i niestychang
sitg, zeby go opanowac [...] — pisze autor i jakby ttumaczac si¢ z umieszczenia tego obrazu na
samym poczatku ksigzki, dodaje — zaczatem od zdarzenia, ktore uwazam za swoje najwicksze
zyciowe osiggniecie. Wszystko, co robitem potem jest tylko powtorzeniem tamtego™.

Opis tej chwili, zywego obrazu z dalekiej pamigci, intensywnych emocji i
,hajwiekszego zyciowego osiggniecia” moze poshuzy¢ jako punkt wyjscia do szukania
definicji pedagogiki teatru, sposob na rozbrajanie nieprzejrzystosci tego terminu, ktory od
poczatku staje si¢ wyzwaniem i zastanawia. W anegdocie zastanawia natomiast, co wlasciwie
autor uznal za godne powtarzania: zryw bezposrednio sprowokowany przez sceniczne
perypetie i przemozne pragnienie, by zmieni¢ tok akcji, sit¢ pozwalajaca zdystansowac strach
i wstyd. Ale przede wszystkim — wkroczenie w pole gry, przetamanie i zdezawuowanie
podzialu na scen¢ 1 widownig, realno$¢ i fikcj¢ oraz samodzielne podjgcie performatywnego
gestu.

To, co urzeka w opowiesci Kuronia stanowi wigc takze istote pedagogiki teatru.
Chodzi 0 mozliwos¢ uzycia jezyka teatru do komentowania, przezywania i badania samego
teatru, a moze nawet szerzej — do badania, przezywania i stwarzania §wiata. Teatr staje si¢ w
tej perspektywie miejscem nadzwyczajnego, fundamentalnego dla zycia do§wiadczenia.

Dla pedagogow teatru szukanie mozliwosci dla takiego do§wiadczenia — niweczenie,
przekraczanie linii demarkacyjnej rozdzielajacej tworcow i odbiorcoéw, tych, ktorzy aktywnie
konstruujg i przedstawiaja sensy oraz tych, ktorzy receptywnie i chlonnie poddajg sie
dziataniu proponowanego przekazu — jest sednem pracy. Wprowadzanie na sceng, czynienie
przestrzeni teatralnej akcji dostepne;j, zas$ jezyka teatru nie tylko mozliwego do uzywania, ale i
dekonstruowania, okazuje si¢ kluczowe w spotkaniu z uczestnikami pedagogiczno-teatralnego

dziatania. Moze to by¢ pojedynczy warsztat, dlugi proces pracy zakonczony spektaklem,
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dyskusja potaczona z elementami akcji, cykl dziatan performerskich w przestrzeni publicznej
lub inna jeszcze zgota forma. Uczestnicy tez moga by¢ rozmaicie definiowani i zebrani —
pedagodzy teatru spotykaja si¢ z amatorami, spoteczno$ciami lokalnymi, dorostymi,
nauczycielami, dzie¢mi, aktorami, przedstawicielami konkretnych grup zawodowych czy
Spotecznych. Zapraszajg osoby polaczone wspdlng sprawg, zainteresowaniem, wspdlng
trudnoscia, czasem po prostu wspolng checig, badz ciekawoscig. Granice pedagogiki teatru
nie sg okreslone — wbrew temu, co moze si¢ wydawac — przez profil uczestnika i adresata.
Angazowanie dziecigcej otwartosci i gotowosci do zabawy?, pobudzanie milodzienczej
potrzeby krytycznego myslenia i zintensyfikowanego szukania odpowiedzi na fundamentalne
pytania, czy umozliwienie zabierania gtosu osobom wykluczanym, pomijanym w dyskursie
publicznym — elementy niezwykle istotne i czgsto obecne w tej pracy nie dostarczaja
jednoznacznej odpowiedzi na pytania o to, co jest cechg dystynktywng, jak okresla¢ i
definiowaé pedagogike teatralna, jak ja klasyfikowac.

Projekty z obszaru pedagogiki teatru czegsto kierowane sg do dzieci, mtodziezy, czy
takich lub innych mniejszosci. Nie to jednak je wyrdznia i tgczy. Czy chodzi wigc 0 nowo
rodzacg si¢ precyzyjng lini¢ metodologiczng, czy jednak o pewna postawe, ktéra moze
ujawnia¢ si¢ w rozmaitych warunkach 1 realizowa¢ w odmiennych formach, a jednak wyrasta
ze statego, wyrazistego rdzenia? A jesli tak, to co na niego si¢ sktada?

Prostej i jedynej odwiedzi nie ma; nie znajdzie si¢ jedno kryterium, ktore pozwoli
szybko nazywaé i porzadkowaé. Rdzen stanowi raczej konstelacja idei, ktore, w roznych
proporcjach decyduja 0 metodach, formach i pewnej szczegoélnej perspektywie uruchamiane;
w teatrze i poprzez teatr.

Gdyby chcie¢ zebra¢ i wymieni¢ je jednym tchem utozylyby si¢ w bogata list¢ haset.
Demokratyzacja i dazenie do egalitarnosci teatru, sieganie do doswiadczenia bliskiego i
waznego dla uczestnikow. Uruchamianie i uSwiadamianie sprawczosci — tak mocno widoczne
w przywotanej anegdocie. Uznanie podmiotowosci 1 rownosci wszystkich osob 1 perspektyw.
Docenienie i eksponowanie sytuacji niewiedzy, poszukiwanie odpowiedzi i nowych sensow
poprzez dziatanie i performatywne gesty oraz improwizacje. Zabawa i szukanie nowych
kontekstow oraz sposobow taczenia znanych znakow. Nastawienie na kontakt i
wspotobecnosé, ktora czasem moze oznacza¢ wspolnotowe do§wiadczenie bliskosci, czasem

za$ konflikt i zderzenie przeciwnych racji. Budzenie refleksji i inspirowanie krytycznego i
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wieloaspektowego myslenia. Proba przyblizania i rozumienia jezyka wspolczesnego teatru:
jego mechanizmow, estetyki oraz Strategii.

—

Pedagogika teatru jako termin i praktyka ma swoje zrodto w kulturze niemieckiej — to
wilasnie w niemieckim teatrze i na uczelniach w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
pojawia sie ona jako dyscyplina®. Rozwija sic wowczas W instytucjach — jako petnoprawna i
pozostajgca w nieustannym, tworczym, zywym dialogu z przeobrazeniami jezyka
wspotczesnej dramaturgii i realizacji scenicznych. W teatrach funkcjonuje przede wszystkim
w formie warsztatow, przedstawien i performansow realizowanych z widzami, amatorami, a
takze interdyscyplinarnych projektow artystyczno-spotecznych, w ktorych proces tworzenia
jest zawsze na rowni wazny z efektem. Sam efekt zreszta czgsto umieszczany jest na jednej
szali z repertuarowymi produkcjami, w ktore zaangazowani sg aktorzy profesjonalni.

To wlasnie 6w instytucjonalny kontekst glownych scen berlinskich takich jak
Volksbiihne czy Schaubiihne pozwolil rozwingé w Niemczech dyskurs, w ktorym pedagogika
teatru zestawiana jest z rezyseria, czy aktorstwem i tym samym widziana jako szczegdlna
forma procesu teatralnego tworzenia — z inaczej roztozonymi akcentami i inaczej
definiowanymi celami, jednak bedaca przede wszystkim §wiadoma strategia pracy w sztuce i
pracy z ludzmi. Kontekst ten, tak wazny, daje si¢ rowniez zauwazy¢ w akademickim
umiejscowieniu pedagogiki teatru — adepci ksztalcg si¢ na uczelniach artystycznych, a
kierunek ich studiow nosi nazw¢ Thaterpadagogik — to teatr jest w tym stowie czytany i
styszany jako pierwszy i1 kluczowy czlon. OczywiScie — mozna tatwo wytlumaczy¢ to
niemiecka gramatyka i leksyka, nie zmienia to jednak faktu, ze cigzar semantyczny lokuje Si¢
tu zupehlie inaczej niz w polskiej wersji nazwy, gdzie styszalna jest przede wszystkim
pedagogika, ktorej rozumienie czesto zawezane jest jedynie do pracy z dzie¢mi lub
utozsamione z dydaktycznym formatowaniem umystéw czy zachowan.

Do Polski sam termin trafit niedawno. Pojawil si¢ w dzialaniach i programach
podejmowanych przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego. Justyna Sobczyk,
pracowniczka Instytutu, absolwentka berlinskiej Thaterpadagogik na Universitdt der Kiinste
razem z powigkszajagcym si¢ gronem wspOtpracownikéw wywodzacych si¢ z roéznych

obszaréw teatralnej praktyki i teorii, nie tylko inicjowala konkretne projekty, lecz takze
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dyskusje wokot nowej nazwy 1 mozliwosci jej ekspansji w polskich dziataniach teatralnych4.
W 2010 roku powstato Stowarzyszenie Pedagogéw Teatru® — poczatki organizacji zwigzane
sg z cyklem inspirujgcych spotkan i warsztatow z doswiadczonymi niemieckimi autorytetami
pracujacymi od lat w instytucjach, organizacjach, grupach tworczych. Kurs pedagogiki teatru
TiSZ ANEX stat si¢ impulsem dla grupy adeptéw do przeszczepiania tej idei na polski grunt.
Szybko okazato si¢, ze odmienno$¢ polskiej rzeczywistosci instytucji teatralnych, a takze
bogactwo tradycji teatralnej alternatywy i teatréw spotecznie zaangazowanych tworzy inny
kontekst, ktory wymaga wypracowywania autorskich rozwigzan, generuje specyficzne
wyzwania oraz pobudza innego typu dyskusje. Obecnos¢ pedagoga teatru w instytucji sztuki
do dzi$ nie jest w Polsce oczywista, a do niedawna byta wlasciwie niemozliwa. Stopniowe
uswiadamianie takiej potrzeby oraz kreowanie obszaru dziatania i negocjowanie sensownosci
tego typu pracy w tonie instytucji dokonywalo si¢ powoli i powielato niejako, cho¢ z
wickszym chyba trudem 1 przy glgbszym niezrozumieniu, droge jaka pokonata postaé
dramaturga zanim na dobre wpisata si¢ w krajobraz polskiego teatru.

Jedna z waznych form, ktora od poczatku towarzyszy praktyce pedagogiki teatru, ale
tez dobrze oddaje jej ideowe zatozenia jest warsztat do spektaklu. To formuta, dzigki ktorej,
wedlug wcezesnych postulatow niemieckich pedagogéw teatru, doswiadczenie widza ma by¢
dopiero pelne. W polskim kontekScie praktyczne spotkania powigzane z realizacjami
repertuarowymi coraz czesciej pojawiajg si¢ w teatrach 1 stanowig autorska propozycje
dziatah. W instytucjach takich jak TR Warszawa, Teatr Polski w Bydgoszczy, Teatr
Powszechny w Warszawie, Teatr Dramatyczny w Watbrzychu i wielu innych warsztaty te
rozbudowuja si¢ w kierunku samodzielnych, wielopoziomowych przedsiewzieé, taczacych
rozmaite formy i propozycje, teori¢ z praktyka, rézne grupy widzow, a takze widzow i
tworcow. Umozliwia to dziatajaca w sprzezeniu zwrotnym cyrkulacja idei i budowanie wokot
teatru $rodowiska polaczonego wspdlnym namyslem oraz przekonanego o mozliwo$¢
czynienia z teatru pola spotkania, wymiany, refleksji i rozwoju. Alain Badiou w Matym
podreczniku anestetyki napisal, ze ,,zderzenie idei teatralnej z widownig jest bardzo ozywcze
— powoduje mozliwo$ci przesuwania i przemieszczania znaczen, konstruowania ich na nowo.
Wilasnie dlatego teatr jest egalitarny wzgledem wszystkich, ma mozliwo$¢ tamania terroru

wtajemniczonego kre gu”s.

* Obecni w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego istnieje osobny dziat o nazwie Pedagogika
Teatru, ktory zajmuj si¢ prowadzeniem programoéw z zakresu pedagogiczno-teatralnej praktyki, ale tez
ksztatceniem pedagogow teatru, rozwijaniem i promowaniem idei, prowadzeniem refleksji
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Jesli zderzanie idei dokonuje si¢ nie tylko w trakcie spektaklu, ale i poza nim, w
sytuacji umozliwiajacej aktywnos$¢ 1 zabieranie glosu nie tylko aktorom, wodwczas
dostrzegana przez Badiou egalitarno$¢ staje si¢ realng mozliwoscig. Ozywienie i kontakt
moga wydarza¢ si¢ na roznych poziomach, tak jak rozne zalozenia mogg towarzyszy¢ samym
warsztatom prowadzonym do spektakli. W jednym z wariantow moga one by¢ probag
skontaktowania widza z ideg spektaklu, wytworzenia przestrzeni wspolnej miedzy §wiatem
widza, a $wiatem konstruowanym w teatralnym zdarzeniu. Uruchomiona zostaje perspektywa
subiektywna, kluczowe watki z poziomu wyizolowanej konstrukcji dramaturgicznej
przenoszone sg do bliskiej wyobrazni i odczuwaniu widza sytuacji warsztatowej. Ma to
zachgca¢ do wykorzystywania teatralnych narz¢dzi i mierzenia si¢ z ich pomocg z tematem
czy zagadnieniem. Z drugiej strony jednak wazne i mozliwe jest podejscie bardziej
semiotyczne, nakierowane przede wszystkim na prace wokol jezyka uzywanego w
konkretnym spektaklu, u$wiadamianie i obnazanie mechanizméw jego dziatania, strategii
montazu, alfabetu i ,,gramatyki” przedstawienia, ktore jest punktem wyjscia. Trzecia opcja,
taczaca w jaki$ sposob dwie poprzednie, cho¢ takze je przekraczajaca to sytuacja, w ktorej
zarowno otwieranie subiektywnej perspektywy czy doswiadczenia, jak i dekonstruowanie
formalne pojawiaja si¢ jako elementy tworzonego dla widzéw warsztatu hermeneutycznej
refleksji 1 badania w dzialaniu nieoczywistej, migotliwej struktury, na ktorg sklada si¢
zarowno sam spektakl, jego dramaturgia, wpisane wen konteksty, mozliwie odczytania,
skorelowane lub uruchomione przezen dyskursy. Oczywiscie rzadko ktory z tych trzech
typow realizowany jest w czystej postaci, ich klasyfikacja odbija jednak przemiany tej
formuty w niemieckiej historii pedagogiki teatru 1 rozmaito$¢ autorskich dziatan w polskich
teatrach’. Oczywiscie warsztat do spektaklu to jedynie przedsionek $wiata pedagogiki teatru.
Jej rusztowaniem nie jest ta czy inna forma, realizacja, ale konstelacja przywotanych idei, na
ktoérych buduje si¢ praktyka.

-

W Lecie Muminkow jednej z czegSci stynnej finskiej sagi, klasycznej pozycji literatury
dziecigcej pojawia si¢ watek teatralny. Rodzina Muminkéw wraz z przyjaciotmi zostaje
zmuszona do poszukiwania nowego domu przez powddz, ktéra zalewa ich rezydencje i calg
doling. W toku przymusowej wyprawy natrafiaja na zdezelowany budynek, ktorego
przeznaczenia nie moga dociec. Wydaje si¢ on niekompletny a zarazem oszalamia swoja

monumentalno$cig. Peten dziwnych, ciasnych, pozornie niepraktycznych zakamarkow

7 Zob. npTheaterpidagogik am Theater. Kontexte und Konzepte von Theatervrmittlung, pod redakcja Ute Pinkert
i Miry Sack, Schibri-Verlag Strasburg 2014.



uwodzi i zacheca do tego, by odgadywacé jego histori¢ 1 projektowa¢ mozliwe sposoby
urzadzenia, czy uzywania. Miejsce to budzi pewnego rodzaju respekt i fascynacje¢, wywoluje
u przybyszow poczucie dziwnej nostalgii i nicokreslonej tesknoty. Opustoszaty teatr — bo za
sprawg taty Muminka miejsce zostaje w koncu zidentyfikowane — jest wigc niczym
Kantorowska scena po przedstawieniu®, nasaczona tajemnicza sita zakonczonego spektaklu
zyjaca wilasnym, ukrytym, nieznanym nikomu zyciem, wywotuje poczucie przemijalnosci,
podobne do tego, ktore towarzyszy ogladaniu dawnych fotografii. Tato Muminka pytany
przez pozostatych cztonkow zatogi, o to, czym jest teatr formutuje definicje. ,, Teatr to nie jest
salon, ani przystan dla statkbw” — peroruje — ,,Teatr to najwazniejsze miejsce na Swiecie,
bowiem tu pokazuje si¢ ludziom jakimi sg, jakimi pragneliby by¢ i jakimi mogliby by¢, gdyby
mieli odwagge™®.

Jesli przyjrze¢ si¢ uwazniej wykladni teatru, ktdra jest tu prezentowana znalez¢ w niej
mozna bezposrednie odniesienia do filozofii bliskiej pedagogice teatru. Metafory
wykorzystywane przez Muminka seniora tylko pozornie s3a przypadkowymi figurami
retorycznymi. Wraz z salonem odrzucona zostaje elitarna wizja instytucji sztuki, dostepnej
jedynie dla tych, ktérzy legitymizuja si¢ odpowiednim statusem, kompetencjami, pozycja
spoteczna, materialng czy intelektualng. Salon jest przestrzenia reprezentujaca
charakterystyczny uktad spotecznych sit i — w historii kultury, zwlaszcza europejskiej —
swoistag metonimig przestrzeni publicznej naznaczonej pozorng réwnoscig, jednak
zdemaskowanej jako wykluczajaca, opresyjna, hierarchiczna i1 ekskluzywna. Napigcie
wpisane w przestrzen salonu najlepiej chyba oddaje dyskusja miedzy filozofem Jiirgenem
Habermasem a szerokim gronem jego polemistow obojga ptci. Habermas pragnie widzie¢ w
o$wieceniowym salonie prototyp nowoczesnej agory, ktéra umozliwia negocjacje sensow,
spotkanie roznych aktorow zycia publicznego i1 reprezentowanych przez nich racji. W jego
perspektywie salon jest miejscem rodzenia si¢ racjonalnych, opartych na wzajemnym uznaniu
1 szacunku form komunikacji, ktore prowadza do najbardziej pozadanego finatu -
konsensusu*®. Naiwno$é i zyczeniowy charakter tego typu myslenia zostata jednak po
wielokro¢ obnazona przede wszystkim przez myslicieli odwotujacych si¢ do idei
lewicujacych, lub wychodzacych od krytyki feministycznej, czy postkolonialnej. W

odpowiedzi na argument o demokratycznosci salonu jedna z dyskutantek — Nancy Fraser

8 por. Tadeusz Kantor, Teatr Smierci, Pisma t. II, T eksty z lat 1975-1984, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadusza Kantora Cricoteka, Wroctaw — Krakow 2005.

® Tove Jansson, Lato Muminkéw, przetozyta Irena Szuch-Wyszomirska, Wydawnictwo Nasza Ksiegarnia,
Warszawa 2010, s. 116.

0 Por. Jiirgen Habrmas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, przetozyty Wanda Lipnik, Matgorzata
Lukasiewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007.



przedstawita potezng lista podmiotéw, dla ktérych nie ma w nim miejsca — wymienita
kobiety, imigrantow, przedstawicieli mniejszosci seksualnych czy etnicznych, osoby
niepelnosprawne ' . Inny rodzaj sprzeciwu dotyczyt samej komunikacji i sposobow
ustanawiania porozumienia. W salonie gtownym narzedziem spotkania mial by¢ jezyk i
dyskurs — sita rzeczy wykluczeni z rozmowy byli wiec ci, dla ktorych deliberacja i debata nie
byly wystarczajaco dostepne. Sprawno$¢ krasomowcza, umiejetno$é zonglowania pojeciami i
konstruowania przekonujacych wywodéw miata decydowaé o sile 1 autentycznosci
prezentowanych wizji czy przekonan, a tym samym wspiera¢ hierarchiczne mechanizmy
wykluczenia.

Ostatecznie w catym sporze 0 salon skompromitowany zostal sam konsens — jako
niemozliwy nie tylko ze wzgledu na niedoskonatos$¢ ludzkiego charakteru i nieprzejrzystosé
oraz ulomnos$¢ jezyka komunikacji, ale przede wszystkim ze wzgledu na wpisane wen
pogodzenie racji, nastawienie na zacieranie réznic, szukanie kompromisu i — w efekcie —
przemocowe porzucanie kluczowej i konstytutywnej odmiennos$ci przekonan czy tozsamosci
spotykajacych si¢ osob. Zamiast szuka¢ konsensusu nalezy dowarto$ciowaé konflikt —
twierdza zwolennicy odestania salonowej deliberacji do lamusa. Chantall Mouffe i Ernesto
Laclau, piewcy demokracji radykalnej odwotuja si¢ wprost do niezwykle teatralnej kategorii
agonu, jako formy S$cierania si¢ pojeé, interesow, przekonan wizji. Ich zdaniem dopiero
wtedy mozemy mowi¢ o przestrzeni inkluzywnej, otwartej 1 publicznej, gdy jesteSmy gotowi
naglto$ni¢ niestyszalne dotad tony, ktorych nie da si¢ polaczy¢ w klasycznej harmonii 12,
Mouffe wskazuje na sztuke 13 jako szans¢ dla tego typu spotkania, zywe zrodio sfery
publicznej — agonicznej lecz nie antagonistycznej. W sytuacji tworczego agonu mozliwe jest
starcie, niezgoda 1 zasadnicza rdznica, ktora nie jest wyrazana w jezyku nienawisci 1 przy
wzajemnej wrogosci, ale przy uznaniu prawa do odmiennosci i wartosci kazdej ze stron. To,
co wydaje si¢ utopijne w debacie, moze wydarzy¢ si¢ w sztuce, w szczegolnosci za§ moze w
teatrze, ktory z konfliktu czerpie swoja site, swdj dramaturgiczny nerw.

Tego typu myslenie okazuje si¢ kluczowe dla pedagogiki teatru na wielu poziomach.
Po pierwsze ze wzgledu na dostrzeganie niewystarczalnosci je¢zyka i debaty. Uruchamianie

teatralnego instrumentarium, w ktorym zasadnicza pozycje obok stowa zajmuja ciato, glos,

11 Zob. Nancy Fraser, Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually Existing
Democracy, ,,Social Text”, 1990, nr 25-26.

12 7ob. np. Chantall Mouffe, Ernesto Laclau, Hegemonia i socjalistyczna strategia: przyczynek do projektu
radykalnej polityki demokratycznej, przetozyt Stawomir Krolak, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Wyzszej
Szkoty Edukacji TWP, Wroctaw 2007.

13 Zob. Chantall Mouffe, Agonistyczne przestrzenie publiczne i polityka demokratyczna, w: Pomnikoterapia, pod
redakcja Andrzeja Turowskiego, Zachgta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2005.



gest, przestrzen, grupowa energia i niewerbalne znaki pozwala na wychodzenie poza dyskurs
i jego (przynajmniej pozornie) racjonalne konstrukcje. Nie oznacza to oczywiscie odrzucenia
czy ignorowania dyskursu, a jedynie pewnego rodzaju nieufnos¢ wobec jego prymatu.
Pedagogika teatru niemal zawsze odwotuje si¢ do dziatania. Nawet jesli jej przedmiotem nie
jest w danej sytuacji proces tworzenia spektaklu, czy akcja performatywna, a na przyktad
proba zblizenia si¢ do ogladanego wspolnie przedstawienia, czy poruszenie istotnej kategorii
teoretyczno-teatralnej lub spotecznej czy politycznej dokonuje si¢ to zawsze w jezyku
teatralnej praktyki. To pozwala na uczynienie z potencjalnych konfliktow, réznic miedzy
uczestnikami najwigkszej wartosci spotkania, ktorego celem nie jest ujednolicanie, czy
warto$ciowanie postaw czy pogladoéw, a raczej negocjacja znaczen, rekonfiguracja rol,
mozliwo$¢ konfrontacji, zderzania, wypracowywania nowych relacji, sytuacji czy form
wspolistnienia oraz poglebianie refleksji, uswiadamianie wielo$ci perspektyw, roznic w
paradygmatach myslenia i postrzegania™.

Mozna powiedzie¢, ze dlatego wiasnie pedagogiczno-teatralny warsztat rozgrywa si¢
zawsze na co najmniej dwoch poziomach, ktore w dodatku nieustannie si¢ przenikaja. Jednym
jest poziom znaczen, tematu, bezposrednio opracowywanych i podejmowanych w dziataniu
idei. Moga by¢ one punktem wyj$cia do improwizacji, pracy dramaturgicznej, tworzenia
sytuacji zbiorowych, przestrzeni. Drugi poziom dotyczy jednak procesu grupowego.
Dziatanie prowadzone z intencjg procesu pedagogiczno-teatralnego uruchamia relacje i
wzmacnia afekty. Pracuje na przekonaniach, wyobrazeniach i skojarzeniach, pozwala na
uruchomienie ciata, z jego ograniczeniami, pragnieniami, sprawczoscig, uprzedzeniami,
mozliwo$ciami. Generuje rozmaite reakcje i sytuacje w grupie. Pozwala na niezwykle mocne
1 tworcze, cho¢ czesto tylko chwilowe, doswiadczenie wspdlnotowosci, oraz bliskosci
drugiego cztowieka. Z drugiej strony obnaza uktad sit, uwidacznia przezroczyste dotad
schematy dzialania, opresje, dawno przyjete i spetryfikowane wzorce, ale takze
niezaspokojone potrzeby. Pozwala na znalezienie si¢ we wspolnym dziataniu, spotkanie w
¢wiczeniu, ktore odwotuje sie¢ do potencjalnego konfliktu, ale i w tym samym czasie do
porozumienia, empatii, wspotbycia. Konflikt jesli jest, zostaje uznany, ale celem ni jest jego
rozstrzyganie tylko szukania innych sposobow czerpania z niego wiedzy lub wyrazania go.
Widocznie mozna to zaobserwowa¢ w trakcie spotkan z grupami, ktore znajg si¢ z
wczesniejszych wspolnych okolicznosci, sg zanurzone w systemowej siatce relacji, razem na

co dzien pracujg, przebywajg lub funkcjonuja. Pisze o tym Reinhard Kahl w tekscie Kto gra w

1 Gteboka refleksje na temat sztuki afirmujgcej konflikt i réznice i rozmaitych jej paradokséw podejmuje m.in.
Claire Bishop w swojej ksigzce Sztuczne Piekta, tt. Jack Staniszwski, Bec Zmiana, Warszawa 2015



teatrze bedzie lepszy z matematyki odwotujac si¢ do doswiadczenia tworzenia teatru z
pracownikami firm kosmetycznych w Niemczech®. To, co dziato si¢ na sali teatralnej, w
trakcie ¢wiczen, gier 1 improwizacji pozornie niezwigzanych z ich codziennoscia
korporacyjng odbijato czestokro¢ uktad napie¢, sil, niewypowiedzianych aspiracji czy
skumulowanych emocji. | — niejako w sprzezeniu zwrotnym — wspdlne dziatanie teatralne
pozwalato na rekonfiguracje niektorych elementow uktadu, budowanie relacji odmiennego
typu, mozliwo$¢ widzenia siebie 1 innych w §wiezy sposob. Przede wszystkim zas, zdaniem
autora, pozwolito na przyjmowanie postawy sprawczosSci i rozszerzanie perspektywy wplywu
uczestnikow.

W pedagogice teatru nie chodzi o terapi¢, nakierowang na indywidualne
przepracowywanie trudnosci i traum lub tez szukanie lepszych, bardziej zdrowych sposoboéw
funkcjonowania. Przede wszystkim dlatego, Zze dazeniem nie jest jakakolwiek proba
okietznania konfliktu czy roznicy, czy oswojenie lub wyeliminowanie trudnych emocji albo
destrukcyjnych zachowan. Wszystkie te elementy to pelnoprawne do§wiadczenia, ktore moga
zosta¢ wypowiedziane i uzyte jako budulce teatralnej dramaturgii, spektaklu, tworzonej
przestrzeni, czy podejmowanej przez uczestnikow refleksji. Nic, co wytania si¢ w procesie
dzialania czy rozmowy nie jest z gory uznane za niepozadane, niepoprawne polityczni, czy
niepasujace.

Dazenie do otwarto$ci na to, co przytrafia si¢ w toku pracy, nie jest ani proste, ani
oczywiste. Wymaga podstawowej odpowiedzi pedagoga teatru prowadzacego dane spotkanie
na pytanie o to, jaka jest jego/ jej rola i jakie sg ramy tej sytuacji, co jest gtownym akcentem
przedsigwziecia. Czerpanie z potencjatu grupy, oddawanie glosu uczestnikom nie oznacza
przeciez rezygnacji z rezyserskiego glosu, czy autorytetu osoby prowadzgcej warsztat, nie
musi roéwniez pozbawia¢ projektu aspektu edukacyjnego, nastawionego na zglebianie
konkretnego tematu, czy szlifowanie techniki albo umiejetnosci. Balans mi¢dzy tymi dwoma
polami jest czesto najtrudniejszy 1 obarczony najwigkszymi watpliwosciami. W centrum
ulokowana jest jednak podmiotowos¢ uczestnikow, ich zywy glos 1 proces, ktory wydarza si¢
migdzy nimi: czesto w sposéb wymykajacy si¢ spod kontroli lub przekraczajacy zatozone
ramy. Dramaturgia wykluwa si¢ poprzez wspdlne dociekanie i konstruowanie sensow,
odwotywanie si¢ do dobrze znanych znakéw, lub oswajanie tych, ktore na co dzien pozostaja

tabuizowane, nieosiggalne, obce i poprzez dekonstrukcje, przemieszczenie, rekonfiguracje

15 Zob. Reinhard Kahl, Kto gra w teatrze bedzie lepszy z matematyki, tt. Michat Sutowski, w: Edukacja.
Przewodnik Krytyki Politycznej, pod redakcja zespotu KP, ze wstegpem Przemystawa Sadury Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Warszawa 2013.



budowanie nowych konstelacji znaczeniowych. Wtasnie dlatego, jednym z najciekawszych
poziomow pracy w przedsiewzigciach pedagogiczno-teatralnych jest 6w poziom
dramaturgiczny, ktory dopuszcza rozmaite glosy, czgsto sprzeczne. Stworzenie przestrzeni do
ich spotkania i zaplanowanie sposobu, w jaki si¢ to wydarzy jest zadaniem pedagoga teatru.

Aby jednak do tego doszlo koniecznym punktem wyjscia jest przekonanie o
wystarczajacych kompetencjach ludzi, z ktérymi rozpoczyna si¢ praceg, zwlaszcza jesli sg oni
amatorami, teatralnymi laikami. Jednokierunkowy transfer wiedzy, czy przekazywanie i
doskonalenie umiejetnosci ust¢pujg miejsca uwaznosci na juz istniejgce zasoby i przynoszone
przez uczestnikéw historie. Dlatego wiasnie termin edukacja teatralna, ktory czesto pojawia
si¢ wymiennie wobec dziatan pedagogiczne-teatralnych, ale takze uzywany jest do opisu
dziatan zdecydowanie roznych, lecz z pozoru, z powierzchni podobnych (bowiem réwniez
skierowanych do amatoréw i rozgrywajacych si¢ w obszarze teatru) — moze zadziala¢ mylaco,
przez uruchomienie skojarzen z nauczaniem artystycznym, ksztalceniem przysztych tworcéw,
krytykow teatralnych. Uczestnicy pedagogiczno-teatralnych projektow moga wspdlnie, w
toku pracy nad spektaklem, czy warsztatem dowiadywaé si¢ nowych rzeczy, uzyskiwac
$wieza, poglebiong perspektywe lub pracowa¢ nad poszczegdlnymi technikami. Jednak
przede wszystkim sg oni uznani w swoim do$wiadczeniu i wyjatkowosci swojej zyciowej
wiedzy.

Przychodzi tu na mys$l idea, ktora formuluje niemiecka grupa Rimini Protokoll
opisujac zapraszanych do swoich dziatan amatoréw. Artysci berlinskiego kolektywu uzywaja
okreslenia ,.ekspert” — aktorzy ich spektakli i akcji, cho¢ nie maja dyploméw szkot
artystycznych, a czesto w ogole z teatrem niewiele majg wspolnego, ,,s3 ekspertami od
okreslonych do$wiadczen, typow wiedzy i umieje¢tnosci. Wystepujacych na scenie” — pisze
Florian Malzacher, niemiecki krytyk i teoretyk teatru w monografii po$§wigconej Rimini
Protokoll — ,,nie nalezy bowiem ludzi ocenia¢ wedle tego, czego nie potrafig, lecz zgodnie z
tym, w jakim celu zaproszono ich na scen¢. To od ekspertow zalezy, jakie tematy zostang
podjete, jakie pojawia sic teksty sceniczne, postacie i przestrzenie”®. Cho¢ Rimini Protokoll
nie umiejscawia swoich dziatan bezposrednio w polu pedagogiki teatru, to postulat
eksperctwa wykonawcow-uczestnikow zdecydowanie rymuje si¢ z jej ideami. Postawa ta
niejednokrotnie budzi zdziwienie uczestnikow, ktdrzy przychodzac na warsztat lub zgtaszajac

si¢ do udzialu w procesie tworzenia spektaklu oczekuja czesto gotowego scenariusza, stow do

18 Florian Malzacher, Dramaturgie opieki i odbierania pewnosci. Historia Rimini Protokoll, w: Riminii
Protokoll. Na tropie codziennosci, pod redakcja Miriam Dreysse i Floriana Malzachra, przetozyli Mateusz
Borowski i Matgorzata. Sugiera, Fundacja Malta, Korporacja Ha! Art., Poznan — Krakow 2012, s. 21.



wypowiadania czy wyrazistej 1 ukonczonej wizji finatu. Zaproszenie do wejscia w taki,
odmienny od wstepnych oczekiwan proces jest ryzykowne dla obu stron — zaréwno dla
pedagogéw teatru, jak i dla uczestnikow. Wymaga nie tylko gotowosci na wielokrotne
zmiany planu, ale tez odwagi i1 checi na zajmowanie pozycji niejako zewngtrznej wobec
wilasnego doswiadczenia, czy systemu Ktorego jest sie czescig.

Przyktadem moze by¢ spektakl Cialo Pedagogiczne zrealizowany przez Justyne
Sobczyk i1 Justyne Lipko-Konieczng w Instytucie Teatralnym z nauczycielami. Warsztaty byty
proba dotarcia do doswiadczenia nauczyciela, czyli pracownika monumentalnego systemu
instytucjonalnej edukacji, poddanego rozmaitym opresjom 1 naciskom, ale tez czesto
postawionego w roli kogos, kto sam jest szafarzem opresji i ideologii, ukrytej w rozmaitych
podstawach programowych, regulaminach szkolnych czy zarzadzeniach kuratoryjnych.
Uruchomienie perspektywy krytycznej, przy jednoczesnym dowarto$ciowaniu jednostkowego
doswiadczenia w pelnym jego spektrum okazalo si¢ dla uczestnikow sytuacja nietatwa, czgsto
budzaca opdr, wywolujaca klopotliwe emocje, czy przynoszaca bolesng §wiadomosé. Liczni
zgromadzeni widzowie — wsrdd nich inni nauczyciele, mogli odnies$¢ si¢ do pojawiajacych sie¢
w spektaklu komentarzy, krytycznych, czy ironicznych sytuacji, obrazoéw, jak do zywego,
ptynacego z do$wiadczenia ich kolezanek i kolegdw glosu. Przedstawienie stalo si¢ impulsem
do waznej debaty na temat niejednoznacznej, uwiklanej w rdzne niezrecznosci 1 trudnosci roli
nauczyciela, ale i szerzej — na temat kondycji instytucji szkoty i paradoksow wspotczesnej
edukacji.

W trakcie warsztatow pedagogiczno-teatralnych z amatorami w rdéznym wieku
momentem konfrontacji tej deklarowanej otwartosci czesto jest sytuacja, w ktorej ktos z
uczestnikow w odpowiedzi na zaproponowane zadanie reaguje w sposob, ktory nie miesci si¢
w spektrum zatozonych 1 — w domniemaniu pozadanych — reakcji. Na przyktad na prosbe o
znajdowanie i pokazywanie gestow, opisujacych swoj wlasny nastroj, kto§ odmawia udziatu
w ¢wiczeniu lub reaguje nerwowo. Albo: w czasie improwizacji grupowej, ktora stuzy
wypracowaniu tekstu, kto§ wypada z rytmu, gubi watek, lub zaczyna wprowadzac
niewygodny, moze nawet niepasujacy temat. Ta pozorna ,nieadekwatna” reakcja moze
zdeprymowaé grupg, rozbi¢, skomplikowaé prace, ktora na przykltad ma prowadzi¢ do
powstania sceny, moze wydawac si¢ elementem destrukcyjnym. Jednak wrazliwo$¢ pedagoga
teatru pozwala na wykorzystanie takiego zachowania, dostrzezenie w nim najbardziej
autentycznej na ten moment 1 w efekcie tworczo zaptadniajacej sytuacji. Moze podchwyci¢
reakcje w warstwie zarOwno emocji, jak i elementéw formalnych — gestow, stow, ktore si¢

przy okazji pojawiajg i zaproponowac rozwoj improwizacji, czy ¢wiczenia w zgodzie z tym,



nieoczekiwanie wylaniajgcym sie, Kkierunkiem. To sytuacja z gruntu niesalonowa.
Przypadkowa pomytka, niezrgczno$¢, odmowa, szczelina w spdjnosci formalnej,
niedoskonato$¢ fizycznego gestu — to wszystko moze sta¢ si¢ tematem, znaczacym elementem
wypowiedzi i dziatania, pretekstem do problematyzowania kluczowych kwestii.

Takie mys$lenie ma wyrazny rys emancypacyjny, nastawiony na uznanie i
dopuszczenie do glosu podmiotowosci uczestnikow. Punktem dojscia nie jest bowiem
wyprodukowanie, zrealizowanie uprzednio zatozonej calo$ci artystycznej ale wspolne jej
poszukiwanie, proba ttumaczenia zywych i waznych doswiadczen czy sagdow na jezyk teatru.
Pedagog czy pedagozka teatru sg niewatpliwie rzecznikami tego j¢zyka, akuszerami
pojawiajacych si¢ form. Estetyka nie jest obojetna, wrgcz przeciwnie — W Samym sercu
pedagogiki teatru tetni teza sformutowana przez Jacques’a Ranciera, w mysl ktorej estetyka
jest politykqﬂ — to, co 1 w jaki sposdb widoczne, uwidaczniane, przedstawiane zawsze
uwiklane jest w ideologiczne paradygmaty 1 wynika z przekonan oraz sposobu
warto$ciowania rzeczywistosci. To, w jakim jezyku i przy wykorzystaniu jakich form
konstruowane jest dziatanie w ramach pedagogiczno-teatralnego warsztatu czy procesu pracy
stuzy wiec zawsze nie tylko kreowaniu artystycznie spdjnej catosci, ale i uswiadamianiu
znaczenia i przekazu ptynacego z takich, a nie innych $rodkéw wyrazu. Swiadomosé ta jest
nawet wazniejsza, niz osigganie zadowalajacego, dojrzatego efektu, tym bardziej, ze
zazwycza] w pracy z amatorami dojrzalos¢ wynika w wigkszym stopniu ze wspotautorstwa 1
zrozumienia niz szlifowania techniki. Teatr w perspektywie pedagogdéw nie ma by¢ przystaniag
dla statkow — by znéw odwotac si¢ do definicji z powiesci Tove Jansson — nie jest miejscem
cumowania pigknych 1 spektakularnych zaglowcoéw. Jest raczej podrdza, czegsto burzliwg i
pelng momentéw btadzenia, bez jednoznacznie wyznaczonego z poczatku celu wyprawy,
moze tylko z kilkoma interesujagcymi punktami na mapie.

W zatozeniu jednak, jak kazda podr6z tak i ta ma przynosi¢ nowa wiedze i
doprowadza¢ do konfrontacji z nieznanymi dotad terytoriami, przekracza¢ znane i bezpieczne
granice doswiadczenia, myslenia. Na tym takze ma polega¢ emancypacyjny projekt wpisany
w pedagogike teatru. Prowokacyjne pytanie zadane w tytule tekstu Christiane Page ,,Czy teatr
w szkole jest przestrzenia emancypacji? Pod jakimi warunkami?”*® pozwala przyjrzeé sie

ostroznie i z podejrzliwoscig zatozeniu o krytycznym i uwalnigjacym do samodzielnej

17 Zob. Jacques Ranciére, Estetyka jako polityka, przetozyli Julian Kutyta i Pawet Moscicki, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007.

18 Zob. Christiane Page, Czy teatr w szkole jest przestrzeniq emancypacji? Pod jakimi warunkami?, tt. Ewa
Uminsk, w: Dziecko i teatr w przestrzeni kultury, pod redakcja Marty Karasinskiej i Grzegorza Leszczynskiego,
Centrum Sztuki Dziecka Poznan 2007.



refleksji potencjale doswiadczenia teatralnego amatorow. Autorka odbija sie¢ od
wizjonerskiego tonu optymistycznej narracji 0 niepodwazalnej warto$ci sytuacji, w ktorej
mlodziez ma okazj¢ w ramach teatralnego warsztatu skonfrontowaé¢ si¢ z innymi
roOwiesnikami, przetamac barier¢ wstydu, doswiadczy¢ wyjatkowosci spotkania twarza w
twarz i rami¢ w ramie, poczu¢ magi¢ wspdlnego wytwarzania opowiesci. Nie pomija tych
korzys$ci 1 dowarto$ciowuje wszystkie te elementy, nie watpiac o ich wadze i pigknie.
Wskazuje jednak na kryjace si¢ pod powierzchnig takiej przygody niebezpieczenstwo. Zwraca
uwage na to, ze teatr poprzez swoj jezyk i narzedzia zbliza si¢ do sposobu, w jaki
skonstruowana jest sfera publiczna. Bazuje na tych samych elementach, z ktorych zbudowana
jest komunikacja codzienna, pozateatralna: na ciele, przestrzeni, stowie, ruchu, emocjach,
dyskursie. Innymi stowy — rzeczywisto$¢ pozateatralna rowniez w wielu swych aspektach ma
charakter performatywny i mimetyczny.

Doskonale zreszta, na polskim gruncie uchwycit to Artur Zmijewski, w swoim cyklu
Demokracje, filmujac i przedstawiajac sytuacje z ulic, placow, instytucji i miejsc publicznych
w sposob podobny do tego, jak dokumentuje i pokazuje si¢ spektakle. W jego perspektywie
rejestrowane manifestacje, ceremonie religijne, kiotnie, bojki, strajki, blokady uliczne,
rekonstrukcje historyczne ukazane sg jako widowiska kulturowe, metakomentarze spoteczne,
wydarzenia o scenicznym charakterze majace ten sam status co przedstawienia teatralne. Co
niebezpiecznego jest w tym podobienstwie wedlug Christiane Page? Francuska krytyczka
postuluje ostrozno$¢, pokazuje, ze w warunkach amatorskiej proby, zwlaszcza w szkole, ktora
nakierowana jest na produkcje jednoznacznych sensow, teatr stuzy czgsto nie
eksperymentowi, pobudzaniu myslenia, formutowaniu wlasnego zdania ale powtarzaniu,
utrwalaniu 1 petryfikowaniu wzorcoOw 1 schematow, takze tych, ktore niosa ze sobg
krzywdzacy przekaz lub popadaja w niezno$ne uproszczenie. Teatr moze wigc nie tylko
ilustrowac to, co nalezaloby niekiedy podwazac, ale takze wrecz wzmacniac 1 legitymizowaé
tradycyjne, nie zawsze pozytywne uklady spoteczne, polityczne, ekonomiczne, czy modele
indywidualnych zachowan. Jego sita tkwi w mimetycznym podobienstwie do rzeczywistosci.

Odwotujac si¢ do kategorii performatywnos$ci, mozna to zilustrowaé na przyktadzie
ptci. W klasycznej teorii przedstawionej przez Judith Butler pte¢ widziana jest jako konstrukt
kulturowy, ktérego gltéwnym sposobem formowania, powielania i identyfikowania jest
sytuacja performansu, czyli wytwarzania sensOw za pomocg kreowania rozpoznawalnych

kulturowo znakéw w ciele, jezyku, relacjach, kostiumie i rekwizytach'®. Analogicznie do

9 Por. Judith Butler, Uwiklani w ple¢: feminizm i polityka tozsamosciowa, przetozyta Karolina Krasuska,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008.



kategorii ptci performowane mogg by¢ na przyktad role spoteczne i fantazmaty wspolnotowe,
zachowania, symbole narodowe, modele hierarchicznych relacji w pracy, rodzinie,
spolecznosci lokalnej. Jesli na przyklad w szkolnej sytuacji te widoczne, teatralne znaki
uzywane sg bez krytycznego namystu, bezrefleksyjnie stuzy¢ moga wzmacnianiu opresji lub
utrwalaniu dotychczasowych konfiguracji. Proponowana przez Page nieufno$¢ wobec
uzywanych form i narzedzi stanowi wazny postulat filozoficzny, czy wregcz polityczny
pedagogiki teatru.

Nie chodzi tu o wzmacnianie zadnej konkretnej ideologii, ale o wprowadzanie
dystansu 1 zachecanie do podejmowania dyskusji z zastanymi wzorcami. Jesli na przyktad
pedagog czy pedagozka teatru pracuje z klasg szkolng, w ktorej role dawno zostaty rozdane,
kazdy uczen i uczennica ma przypisang etykiete, jest widziany jako grzeczny lub niegrzeczny,
zdolny lub leniwy, a to co wypada badZ nie wypada, co wartoSciowane jest na przyktad przez
nauczycieli lub kolegéw jako pozytywne czy negatywne zwigzane jest z przyzwyczajeniem w
dzieleniu $wiata na okreslone segmenty to kluczowym zadaniem moze sta¢ si¢ rozbrojenie tej
sytuacji, pomoc W nazwaniu jej 1 proba stworzenia warunkéw do teatralnego,
performatywnego poszukiwania innych mozliwo$ci, innych opcji, tworczych rozwigzan.
Czasami moze si¢ to dokonywaé na przyklad przez ciato, w improwizacji, w szukaniu
nowych sposobow dziatania, budowania relacji. Czasami w tekscie, ktéry pozwoli
wypowiedziec to, co dotad niewypowiedziane.

Emancypacja dokonuje si¢ na wielu ré6znych poziomach. Czasem moze po prostu
oznaczaé pierwszy raz, gdy uczestnicy przetamuja opor przed dotknigciem innej osoby lub
decyduja si¢ zaangazowal¢ w (¢wiczenie, ktore wymaga obnazenia swojej stabosci,
niezreczno$ci, porzucenia strefy komfortu, wyghupienia sie, wykazania niewiedzg. Czasem
uwalniajgca okazuje si¢ praca, w toku ktorej performerzy wspolnie odkrywaja 1 poddaja w
watpliwos$¢ jakie§ aspekty znanej rzeczywistosci, ktore dotad wydawaly si¢ neutralne,
przezroczyste. Przywota¢ tu mozna chocby tworzone przez pedagogdéw teatru z mtodymi
ludZzmi spektakle, ktorych gldéwng osig dramaturgiczng jest proba przygladania si¢
mainstreamowym narracjom dotyczacym edukacji, gospodarki, rynku pracy, rodziny, historii
1 proba namyshu nad nimi podjeta przy pomocy jezyka ironii, dystansu, czy groteskowej
kpiny. Innym przyktadem sa projekty realizowane z osobami starszymi, zogniskowane wokot
kategorii staro$ci, czy pamieci, probujace bada¢ mozliwosci alternatywnego definiowania
ostatniego etapu zycia: nie poprzez tradycyjnie przypisywane jej doswiadczenie, wiedzg,
madros¢, ale na przyktad seksualno$¢, otwarto$¢ na nowe doznania, rozwdj intelektualny,

che¢ przezywania przygdd czy gotowos¢ do realizacji niedopuszczanych dotad do glosu



indywidualnych potrzeb. W tym i wielu innych przypadkach pedagogika teatru staje si¢
rodzajem sztuki krytycznej, nakierowanej na naktuwanie zbyt gladkich powierzchni. Podobna
jest do trampoliny, ktorej emancypacyjna sita pozwala oderwaé si¢ od sity spolecznego
cigzenia. Performowanie to tworzenie znaczen. Zeby wyj$¢ poza znane konstelacje, trzeba
odwazy¢ si¢ na utrate gruntu pod nogami.

Ostatnia cze$¢ definicji z Lata Muminkow, ta ktdra wreszcie mowi o tym, czym teatr
moze by¢ brzmi niemal jak jeden z mozliwych manifestéw pedagogiki teatru. ,, Teatr to
najwazniejsze miejsce na Swiecie, bowiem tu pokazuje si¢ ludziom jakimi sg, jakimi
pragneliby by¢ 1 jakimi mogliby by¢, gdyby mieli odwage”. Diagnozy, pragnienia i
mozliwosci — trzy plaszczyzny, ktore pozwalaja spotkaé si¢ krytycznemu patrzeniu,
wyobrazni i gotowosci do podejmowania dziatania oraz tworzenia nowych, nieznanych dotad
sytuacji. W definicji tej jest tylko jeden element, ktory nalezatoby zmieni¢, by mowi¢ nie
tylko o teatrze, ale o teatralnej pedagogice. Tym elementem jest czasownik: pokazywac. Tu
bowiem nie chodzi jedynie 0 pokazywanie, ale bycie w $rodku, dziatanie, do§wiadczenie. W
domysle 1 dazeniu — do$wiadczenie fundamentalne zyciowo — cho¢ moze nie zawsze tak
intensywne, mocne 1 najwazniejsze jak u Jacka Kuronia. Jednak takie, ktore przez to, ze
oznacza wkroczenie na sceng, a raczej przelamanie bariery miedzy sceng a widownig pozwala
na lepsze rozumienie i wnikliwsze przygladanie si¢ nie tylko teatrowi, ale 1 sobie, innym

ludziom, spoteczenstwu, otaczajagcemu $wiatu.
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