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/ TERAZ POLIZ

Feministycznie, kolektywnie, horyzontalnie -
czyli jak?

Z Dorotg Glac 1 Marta Jalowska z Grupy Artystycznej Teraz
Poliz oraz Monika Balinska, Pamela Leonczyk, Darig Sobik i
Magdalena Sowul rozmawia Agata Skrzypek

Spotykamy sie w siedmioosobowym gronie, by porozmawia¢ miedzy
innymi o jesiennym festiwalu premier Grupy Artystycznej Teraz Poliz.
To ukuta przeze mnie, absolutnie nieoficjalna nazwa cyklu spektakli:
Seks, praca i marzenia w rezyserii Agnieszki Jakimiak z goscinnym
udzialem Dominiki Biernat, Leshian Sunset w rezyserii Olgi
Ciezkowskiej z goscinnym udzialem Moniki Jarosinskiej i Magdy
Dubrowskiej i najnowszego Queer Not From Here w rezyserii Pameli
Leonczyk, z tekstem i dramaturgia Darii Sobik oraz w aranzacjach
muzycznych i wykonaniu Magdy Sowul, czyli Panilas, ktére to
tworczynie sa dzis wsréd rozmoéwczyn. Kolektyw Teraz Poliz
reprezentuja Marta Jalowska i Dorota Glac, ktore poprosze o

zdradzenie sekretu dlugowiecznosci ich wspolpracy w
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niehierarchicznej, feministycznej grupie. Producentka jesiennych
premier byla Monika Balinska, na co dzien pracujaca takze w Teatrze
Studio, w ktorego foyer odbywa sie nasze spotkanie. Poprosze was
teraz o zarysowanie kontekstu, jak to sie stalo, ze jesienia 2023 roku

przedstawilyscie swojej widowni az trzy premiery.

MARTA JALOWSKA: Zaczne od takiego coming outu, ze od 2023 roku Teraz
Poliz prowadzimy z Dorota tylko we dwie, same zajmujemy sie organizacyjna
i twdrcza strona dziatalnosci organizacji. Stowarzyszenie nadal dziata, ale
wiekszos¢ jego cztonkin jest nieaktywna lub wspoétpracuje z nami satelicko,
jak Alina Gajdamowicz czy Ada Kornecka. Nasz wniosek o trzyletnig dotacje
zostal odrzucony, wiec musiaty$Smy starac sie o roczne dofinansowania i
zeszly rok wygladat tak, ze ja rodzitam dziecko, a Dorota rodzita wnioski. I
dostatysmy w tym roku dwa granty. Tak obfity w wydarzenia premierowe rok
miatySmy ostatnio chyba w 2020 - gdy przed pandemia zrobitysmy Familie
[serial podkastowy - A.S.] i czytania Bog, honor, ojczyzna | Rekonstrukcja,

dostajac sie na stawetna shortliste do Paszportow ,Polityki”.

DOROTA GLAC: Wypracowatysmy w kolektywie taka zasade, ze jesli chcesz
wystepowac, musisz w to zainwestowac. I ta inwestycja jest pisanie
wnioskéw o dotacje. Dzialamy juz pietnascie lat i wcigz miasto nie chce nam
przyznac trzyletniego dofinansowania. W zeszlym roku zaczetysmy juz gtosno
moéwi¢ w wywiadach, ze jestesmy tym wkurzone. Wiec gdy dostatySmy
wszystkie pieniadze, o ktére wnioskowalysmy w 2023, stwierdzitysmy, ze nie

mozemy teraz odméwic, bo zrobimy z siebie wariatki.

MARTA JALOWSKA: Zdecydowalysmy tez, ze w ramach jednej dotacji
rocznej przygotujemy dwie premiery, czego nigdy przedtem nie robitysmy.
Zazwyczaj za dofinansowanie z jednego grantu pokazywatySmy premiere i

organizowalySmy dziatania towarzyszace: warsztaty, spotkania, ale w
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zwigzku ze zmianami sktadu osobowego i wynikajacymi z niego brakami
repertuarowymi uznatysmy, ze potrzebujemy nowych produkcji. Nasz ostatni
spektakl w rezyserii Gosi Wdowik , Powiem i zobacze, co sie stanie, tez jest
juz troche nieczynny. Gosia przeniosta czesé tego materiatu do swojego
nowego spektaklu, eksploatacja, a zwtaszcza pozyskanie przestrzeni, okazata
sie bardzo kosztowna i nie dalo sie promowac¢ tego spektaklu, bo media nie
chcialy méwic o aborcji. Istnieje tez niepisana reguta, ze tatwiej zgromadzi¢
publicznos¢ na premiere, niz wydarzenie, ktore ma juz swoja kolejng
odstone. I kolejnym waznym aspektem jest tez to, ze Dorota chciata zrobié te
trzy premiery. Ja, opiekujac sie teraz inng, mata osobg, na pewno nie
databym rady. Ale tez po prostu nie chciatabym produkowac tylu premier w
jednym roku. Trzy to dla mnie bardzo duzo i bardzo, ale to bardzo szanuje to,

ze Dorota sie tego podjeta.

Moniko, czy ty, jako producentka, i Doroto, jako aktorka
przygotowujaca trzy role w cztery miesiace - musialyscie sie

rozdwoic? Jak to wygladalo z waszej perspektywy?
DOROTA GLAC: Ja nic nie pamietam!

MONIKA BALINSKA: Dolgczytam do dziewczyn w sierpniu, czyli tuz przed
premiera Seksu, pracy i marzen, poniewaz poprzednia producentka sie
rozchorowata. Nigdy wczesniej nie pracowatam w trzecim sektorze i kiedy
Marta powiedziata mi, ze planuja tej jesieni trzy premiery, to nie wiedziatam,
czy to duzo, czy mato. Szybko przekonatam sie, ze to jednak bardzo duzo i
pod koniec roku czutam sie naprawde wyczerpana. Lacznie z praca w Studio
zrobitam cztery premiery od wrzesnia do grudnia. Chce od razu powiedzie¢,

ze liczba obowiazkdw przy projekcie, procz samych kwestii artystycznych,
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byta ogromna, a mimo to dziewczynom swietnie wychodzito zapewnianie
zaproszonym wspotpracowniczkom komfortu pracy. Wieloma kwestiami
organizacyjnymi, na przyktad tym, czy sprzedadza sie bilety, osoby goscinne
nie musialy sie martwi¢. Natomiast sytuacja, w ktérej Dorota robi naraz trzy
spektakle, to moim zdaniem wynik jej niesamowitej biegtosci w tym
zawodzie, kilkunastoletniego doswiadczenia prowadzenia stowarzyszenia w
takim trybie. To chyba zarazem efekt wypracowanego przez ten czas modelu
pracy i osobista predyspozycja Doroty, ktéra potrafi jednoczesnie uczy¢ sie
tekstu i konsultowac biezace sprawy. Nieraz zdarzato sie, ze na moment
przed rozpoczeciem proby jeszcze cos zatatwialtySmy przy komputerze, a
Dorota na pstrykniecie palcem wchodzita na scene w pelej gotowosci.
Niepojete jest dla mnie tez, ze dziatacie tyle lat, a wciaz mierzycie sie z

podstawowymi problemami offu.

DOROTA GLAC: Tutaj akurat ADHD bardzo mi sie sprawdza. ZaktadatySmy,
ze tej pracy bedzie mniej. Ale kazdy z projektéw zaktadat partycypacje
innych osob, to znaczy, w Seksie, pracy i marzeniach zbieralySmy ankiety, w
Queer Not From Here wraz z Simona Kasprowicz przeprowadzitySmy
wywiady oraz nagrania wideo z udziatem osob uchodZczych i queerowych,
tylko przy Lesbian Sunset zrobitySmy po prostu research. Zebranie i

pouktadanie materialu dokumentalnego zaczeto sie wiec duzo wczesniej.

Jak wygladalo przygotowanie do waszej grudniowej premiery,

koncertu performatywnego Queer Not From Here?

PAMELA LEONCZYK: Na samym poczatku planowaly$my zaangazowac¢ do
spektaklu osoby z doswiadczeniem migranckim i queerowym, ktore sa

aktorkami lub maja doswiadczenie pracy na scenie. ChcialySmy potraktowac
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ten projekt jako przestrzen do wypowiedzi dla osob, ktorych dotyczy jego
temat. UmiescitySmy w internecie ogtoszenia w kilku jezykach,
uruchomitySmy znajomosci, szukatysmy ich réznymi kuluarowymi drogami.

Okazato sie to trudne i ten plan sie nie powiodt.

DOROTA GLAC: Rozbijato sie to dodatkowo o fakt, ze przy tym zatozeniu sita
rzeczy - o czym rozmawiatysmy kilkakrotnie - nagle wyoutowatybySmy kogos

wbrew jego woli. Ludzie nie chca, by ktos to robit za nich.

PAMELA LEONCZYK: Zdecydowaty$my sie wiec na forme koncertu
performatywnego, ktéry bazowat na wywiadach, dopisanym tekscie
dramatycznym Darii Sobik i aranzacjach muzycznych Magdy Sowul.
ZatozytysSmy, ze w spektaklu reprezentacja gtoséw oséb uchodzczych i
queerowych beda nagrania, ktére uda nam sie zrealizowaé blizej okresu

premierowego.

Czy, biorac pod uwage te trudnosci, nie rozwazalyscie zmiany tematu?

DOROTA GLAC: Jako pomystodawczyni projektu moge powiedzie¢, ze temat
wynikat z mojego przerazenia obserwacja, ze narasta znieczulica, a nawet
wrogos¢ wobec osob z Ukrainy. Stwierdzitam, ze trzeba jakos na to
odpowiedzie¢, zeby budowac¢ wsparcie i tolerancje. Nie byto mowy o

rezygnacji, trzeba byto szuka¢ innych rozwiazan.

DARIA SOBIK: Twoje pytanie wigze sie takze z naszymi watpliwosciami
podczas samego procesu. Naprawde czesto zastanawiatysmy sie, czy to
robic¢, a jesli tak, to w jaki sposob opowiadac, by tego tematu nie kolonizowac¢
i bylo to najwiekszym wyzwaniem w merytorycznej warstwie tej pracy. I

dlatego tez powstata scena, w ktérej odstaniamy towarzyszace nam pytania.
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Czulysmy, ze podzielenie sie watpliwosciami bedzie uczciwe.

Uczestniczac w spektaklu - bo przeciez zakladal interakcje - mialam
poczucie, ze jest on czyms bardzo waznym i ze chcialabym
doswiadczac takiego teatru czesciej. Przez to, ze przestrzen Osrodka
Kultury Ochoty jest dla mnie anonimowa, zdawalo mi sie, ze jestem w
undergroundowym klubie gdzies poza Polska (to wrazenie potegowala
miedzynarodowa widownia i ekrany z napisami po angielsku i
ukrainsku). Srodki przez was uzyte stuza chyba tutaj raczej otwarciu
dyskusji niz przeprowadzeniu widza przez historie. Caly czas
wskakujecie na poziom meta. Tworzycie brechtowski rodzaj
zaangazowania publicznosci, ktéry rozumiem w tej sytuacji tak, ze to,
o czym mowa, wzbudza moja wielka ciekawos¢, ale dotyczy ona spraw
spoza spektaklu. Przekierowuje moja uwage na zewnatrz.
Zastanawiam sie wiec z jednej strony, na ile medium teatru jest
adekwatne do przeprowadzenia takich rozwazan, ale z drugiej
uwazam, ze Queer Not From Here bylo najpelniejsza realizacja
takiego typu teatru, jaki wlasnie moze i powinna uprawiac

zaangazowana grupa feministyczna.

PAMELA LEONCZYK: Ciekawe jest to, co méwisz o brechtowskiej
perspektywie, bo rzeczywiscie przyjetySmy zatozenie o budowaniu dystansu i
Swiadomie odnositySmy sie do teatru politycznego Brechta. Ciesze sie, Ze to
sie czyta. Podczas pierwszych prob ogladatySmy na przyktad songi z Matki
Courage i jej dzieci w wykonaniu Hanny Skarzanki czy starsze realizacje
sztuk Brechta, ktore sa dostepne. MyslaltySmy o strategiach opowiadania
historii waznej politycznie. OsadzitySmy spektakl w mocnej teatralnosci, by

odciazy¢ temat, ktéry jest trudny. Stad tez decyzja o tym, by w spektaklu nie
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byto postaci reprezentujacej osoby o doswiadczeniu uchodZzczym lub
queerowym. Bohaterami sa obiekty, sytuacje i ludzie, ktére taka osoba
spotyka. Jest wiec plecak uchodZczyni, tabletka xanaxu, pasazerka pociagu i

inne.

DARIA SOBIK: Mozna to nazwa¢ wygodnictwem albo asekuracja, ale mam
wrazenie, ze przeprowadzilySmy cos w rodzaju eksperymentu myslowego -
jak z tego otoczenia zebra¢ informacje, ktore sa wiarygodne, a jednoczesnie

pozbawione emocjonalnej manipulacji.

MAGDALENA SOWUL: Forma piosenek pozwolita nam na zdystansowanie
sie od osobistych tresci i afektow tej historii, co byto pozadane w tym
wypadku - poniewaz same ich nie doswiadczytySmy. Dzieki songom
wpuszczamy w te opowiesci troche powietrza, mozemy wyabstrahowac je ze

stricte personalnie przezywanego doswiadczenia.

Z drugiej strony, muzyka bardzo angazuje publicznos¢. Bylam na

pokazie, na ktorym widownia bardzo chetnie Spiewala z toba refren.

DARIA SOBIK: Z pomystu na wspolne Spiewanie bardzo sie cieszytam. Ale
gdy ustyszatam, ze Pamela decyduje, by w ostatniej scenie zaprosi¢ ludzi do
tanca, to pomyslatam, ze nie ma mowy, nie wierze, ze to sie stanie. PdZniej
jednak skleitam to sobie z kultura rave’owg, ktora dopuszcza kanalizowanie
emocji wlasnie w taki sposéb. Poczutam, ze to jest nowe i Swieze dla mnie
jako realizatorki - zobaczy¢ we wspottworzonym przeze mnie spektaklu
ludzi, ktérzy wchodza na parkiet i tancza, mimo ze przed chwilg byli

konfrontowani z trudnymi tematami.

PAMELA LEONCZYK: Dodajmy, Ze scena tafica jest ostatnia i nastepuje
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zaraz po opowiesciach o doswiadczeniach ucieczki przed wojng, naduzy¢ i
przemocy na tle seksualnym. Ma da¢ przestrzen do cielesnej odpowiedzi na
tworzace sie wtedy napiecie, poniewaz nie chcialySmy zostawia¢ widza z

poczuciem dyskomfortu, z ktérym musi poradzié¢ sobie sam.

W obrebie spektaklu jest sporo miejsca na performerski freestyle.
Duzo zalezy tez od interakcji z widzem, a przeciez moglyscie to

sprawdzi¢ zaledwie kilka razy. Jak to wypracowalyscie?

MAGDALENA SOWUL: Wraz z pojawieniem sie publicznosci to, co
stworzytySmy, nabrato zupetnie innego wymiaru i ksztattu, ale Dorota jest
bardzo doswiadczona performerka teatralnag, a ja jestem bardzo
doswiadczona w zyciu koncertowym i szybko ztapatySmy pewna
synchronicznosc. Gdy sie wychodzi na scene, trzeba by¢ gotowym na
wszystko. Na premierze interakcje z publicznoscia potoczyty sie zupekie

inaczej, niz zaktadatysmy w trakcie prob.

DOROTA GLAC: Dopiero trzeci przebieg zaczat osadza¢ w mojej gtowie te
reakcje publicznosci. Bo gdy nie ma widzow, to ten spektakl nic nie znaczy.

Mozna sie domyslac jakichs reakcji, ale nie tego, jak doktadnie przebiegna.

PAMELA LEONCZYK: Do performatywnej obecnosci namawiatam
dziewczyny od samego poczatku. Mata przestrzen OKO i ustawienie widowni
naprzeciwko siebie niejako determinuje zywy kontakt publicznosci z
performerkami. Eksplorowanie tego specyficznego rodzaju bliskosci, a
zarazem dystansu - bo przeciez my nie lubimy tej performerki! - byto jednym

z zalozen inscenizacyjnych.
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Dlaczego jej nie lubimy?

PAMELA LEONCZYK: Poniewaz reprezentuje wszystko to, czego nie lubimy
w sobie samych w odniesieniu do relacji z osobami uchodzczymi czy

queerowymi.

Kilkakrotnie sie dyscyplinujecie nawzajem, mowiac: , Ten spektakl nie
jest o nas”. Niemniej, czy to rzeczywiscie mozliwe, by nie byl o was,
skoro jestescie jedynymi cialami w przestrzeni tej sceny? Czy da sie

wygumkowac ze sceny wlasna obecnosc¢?

PAMELA LEONCZYK: To filozoficzne pytanie. Moze paradoksalnie poprzez
powtarzanie, ze to nie jest o nas, zwracamy uwage, ze nie uciekniemy od
faktu, ze bedac na scenie, reprezentujemy te wszystkie tresci swoim ciatem,
glosem. W pewnym momencie pogodzitam sie z tym, ze jednak méwimy o

sobie, lecz jako o spotecznym otoczeniu grupy, o ktorej opowiadamy.

DOROTA GLAC: To jest o tyle o nas, ze pokazujemy te wtasnie brzydka
strone siebie w relacji z osobami migranckimi. To my tworzymy atmosfere
ich otoczenia. I granie takiego palanta byto tu dla mnie najtrudniejsze,
szczegOlnie dlatego, Ze nie dato sie ukry¢ za czwarta Sciana czy spojrze¢ w
przestrzen ponad widzami. Te wszystkie teksty sa kierowane widzom w
twarz - a wsrdd nich, dzieki partnerskim organizacjom takim jak Nomada,
Chlebem i Sola czy Grupa Granica, byty takze osoby uchodZcze i migranckie.
W takiej sytuacji nie jest to cos, co ma sie szczegolng ochote robié.
Zatozeniem bylo jednak odrzec sie z komfortu schowania sie za postacia. I
chociaz ona jest bardzo daleka ode mnie, to bliskos¢ cial w przestrzeni

sprawila, ze one zaczynaly na mnie jakos reagowac. Nie lubic.
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MARTA JALOWSKA: Z perspektywy kilkunastu lat moge powiedzie¢, ze bliski
kontakt z widownia jest dla nas bardzo charakterystyczny. Kto sie boi Sybilli
Thompson cate polega na tym, ze ludzie chodza z nami i za nami. Aw
Czarnym kwadracie, w kompozycji Wojtka Blecharza, widownia ktadzie sie
obok nas, spaceruje, gra na naszych instrumentach. Nie pamietam, bySmy

graly spektakl, w ktérym nie rozmawiamy z widownia.

Czy to, ze spektakl Queer Not From Here mial zagwarantowane tylko
trzy pokazy, wplywalo na wasze decyzje artystyczne? Czy krotka
zywotnosc¢ przedstawienia sprawila, ze czulyscie sie¢ moze
odwazniejsze w niektéorych sprawach lub odwrotnie, uznatyscie, ze w
tak niszowym projekcie nie bedziecie realizowac¢ najlepszych
pomysiow? Moglyscie tez mniej wiecej przewidziec¢, do kogo kierujecie
ten jeden set, bo premierowa widownia to najczesciej bardzo
konkretne srodowisko. Interesuje mnie to, jak pracuje sie przy
projekcie, ktéry moze okazac sie jednorazowym przedsiewzieciem, i

czy ten tryb pracy sie czyms wyrdznia.

DARIA SOBIK: Z mojej perspektywy - nie. Moze to jest naiwne, ale zawsze
sie chyba ma nadzieje, ze tym razem projekt bedzie zyt. Nie miatam wiec
poczucia, ze tworze cos jednorazowo, ale z perspektywy pisania tekstu w
ogole trudno cokolwiek zaktadaé na takim wczesnym etapie, zwlaszcza kiedy

powstaje on przed rozpoczeciem prob.

DOROTA GLAC: Rozchorowalam sie podczas prob, mialam zapalenie zatok.
To mnie doprowadzito do decyzji, Ze nie bede w spektaklu $piewaé, chociaz
bardzo chciatam i byto to moja ambicja. To, co styszymy, to raczej

melorecytacje. Natomiast w potaczeniu z Magdy sSpiewem okazato sie to duzo
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lepszym rozwigzaniem. Wokalne przetwarzanie emocji to ogromna
umiejetnosc¢, a Magda to robi tak, ze wydaje sie to proste. PolaczytySmy wiec

to z tym, co mi dobrze wychodzi, czyli méwieniem - i wyszto o wiele lepiej.

PAMELA LEONCZYK: Mam poczucie, ze to temat, z ktérym duzo 0séb w tym
momencie pracuje - zywotnosé niezaleznych projektow artystycznych kontra
praca w dotowanych instytucjach panstwowych, przez pryzmat kosztow
finansowych i ekologicznych. Mam wrazenie, ze musimy jako Srodowisko
rozmawiacC o odpowiedzialnosci za tworzenie projektow artystycznych i o
ekologii dziatan, ktore podejmujemy. Przy zalozeniu, ze spektakl bedzie
pokazany tylko trzykrotnie, Queer byl bardzo nieekologiczny - takze pod
wzgledem budzetu ze srodkéw miasta. W trakcie préb nie podejmowatam
artystycznych decyzji z mysla o tym, ze spektakl moze by¢ eksploatowany
krotko. Bratam jednak pod uwage to, ze jego dalsza eksploatacja moze by¢
trudna i bedzie wymagata od nas dosy¢ duzo bezptatnej pracy, ktora - i to
jest oczywiscie nasza decyzja - podejmiemy lub nie. Ale jednoczesnie, czy
ekologiczne i ekonomiczne dla naszego dobrobytu jest to, ze nie zarabiamy
na szukaniu miejsc na eksploatacje naszych projektowych spektakli?
Poruszamy tu tez temat bardzo trudnej sytuacji artystek i artystow, ktérzy sa
niezalezni albo dotowani doraznie. W decyzjach artystycznych absolutnie nie
bralysmy tej krétkiej zywotnosci pod uwage, wrecz przeciwnie, miatam
wrazenie, ze robimy rozbuchang, ambitng inscenizacje, sa dwa projektory,
mnostwo sprzetu muzycznego, ten projekt mogiby byé grany w duzo wiekszej

przestrzeni.

DARIA SOBIK: Wsrod tych kontekstow, ktére determinujaq artystyczny ksztatt
spektaklu, jest jeszcze kwestia techniki i tu myslatySmy o tym, zeby nasz
spektakl byt na tyle mobilny, by w miare tatwo mozna go byto zagra¢ gdzie

indziej, na przyktad na festiwalu.
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DOROTA GLAC: To jest piekne, a zarazem smutne, ze te budzety sa tak
niskie, a ludzie daja z siebie wszystko, by powstat jak najlepszy projekt,
mimo zadnej gwarancji dalszych pokazow czy jakichs premii finansowych z
naszej strony. Dla nas, ktore robia to pod skrzydtami wtasnej organizacji,
sytuacja przedstawia sie troche inaczej, motywuje nas rozwoj organizacji i
tez zalezy nam, zeby sprzedac¢ wszystkie bilety, bo mamy je wliczone w

koszta.

Skoro tak, to co wy na to, by z gory decydowac, ze trzy premierowe
pokazy to jedyna okazja do obejrzenia waszych rzeczy na zywo? I

pytajacym o kolejne terminy osobom odpisywac: ,nigdy”?

MARTA JALOWSKA: No tak, tylko ze ludzie to przezyja - gorzej z nami! Cho¢
mamy za soba reenactment naszego cyklu z 2010 roku Bdg, honor, ojczyzna,
ktorym mialy by¢ jednorazowe czytania, a wyszly jednorazowe performanse.
Duzo dyskutowalySmy wtedy, jak to zrobié, by cos$, co zagramy tylko raz,
wyszto naprawde zajebiscie. SzukalySmy sposobu, zeby nie czu¢ zalu, ze
wktadamy tyle pracy w cos, czego nikt wiecej nie obejrzy. I tak powstat
Honor w rezyserii Weroniki Szczawinskiej, ktory zagraltySmy trzykrotnie, za
kazdym razem dla jednej osoby recenzenckiej zaproszonej na widownie'. Ale
dla mnie to jest za trudne, by nasza prace odtozy¢ i powiedzie¢ gorze: ,jak

nie chcecie dawac¢ pieniedzy, to my bedziemy mato grac”.

DOROTA GLAC: Wybralysmy taka droge. MoglySmy przeciez pdjs¢ gdzies na
etaty. Prowadzenie organizacji wiaze sie z tym, ze aplikujesz o pienigdze na
projekty, ktore wymyslasz, i dostajesz dotacje albo i nie. Nikt nas do tego nie
zmusza. Problem tkwi raczej w tym, ze urzednicy miejscy nie przenosza
wysokosci dotacji na realia teatralne i oczekujg, ze osoby pracujace przy

naszych projektach beda to czesciowo robity dla idei, wiec moga zarabiaé
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mniej niz w teatrze instytucjonalnym. Ale oczekuje sie oczywiscie projektow
na wysokim poziomie artystycznym. Zazwyczaj przeciez dostajemy mniejsze
dofinansowanie niz to, o ktére wnioskujemy, bo ktos w komisji uznaje, ze da
sie to zrobic taniej. I w ten sposob nasze budzety na kostiumy i scenografie
jeszcze nigdy nie przekroczyly dziesieciu tysiecy ztotych - przez te pietnascie
lat. Takie myslenie czasami dziata ograniczajaco i powoduje, Ze realizacja

artystyczna projektu jest stabsza.

Mysle, ze wiele oséb chcialoby poznac¢ sekret dhugiej dzialalnosci
Teraz Poliz jako feministycznego kolektywu. Czy macie know-how,

ktorym moglybyscie sie podzielic?

MARTA JALOWSKA: Z mojej perspektywy nie ma takiej recepty. Praca
kolektywna zalezy od osobowosci 0séb, ktore tworza grupe. To, co dziatla, to
moderacje, facylitacje, mamy za soba kilka proceséw mediacyjnych - po te
narzedzia nalezy siega¢ na przyktad po to, zeby kolektyw poradzit sobie, gdy
ktos z niego odchodzi, kiedy pojawiaja sie wewnetrzne konflikty. Praca w
kolektywie wigze sie z nieustanng zmiana i dlatego nie istnieje jedna,
najlepsza strategia. Cho¢ oczywiscie mamy pewne utarte sciezki, ktérymi
podazamy: wiemy, gdzie szuka¢ pieniedzy, mamy pewne zasady, ale staramy
sie uczy¢ caly czas i zmienia¢, gdy cos nie dziala, a nawet zmienia¢ wszystko,
gdy nie dziala co$ u podstaw. Jest natomiast jedna rzecz, wyprébowana i
praktykowana przez nas przez lata, ktora na pewno dziata na korzys¢
kolektywu, a dotyczy reprezentacji w mediach. To znaczy, jesli pozwolimy
sobie na to, by kolektyw reprezentowat pojedynczy gtos, to ta osoba zawsze
w oczach swiata zostanie liderka i potem ani ona, ani kolektyw sie z tego nie
wyplacza. Pochwaty beda kierowane tylko do ciebie, wiec je chetnie

wezmiesz, wiadomo. Ale spadnie na ciebie tez cata krytyka i ja tez bedziesz
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musiata wzigé. My tego bardzo pilnujemy i nie wypowiadamy sie pojedynczo.
W tym sezonie po raz pierwszy na scenie jest tylko jedna osoba z kolektywu,
dlatego, ze ja urodzitam Malg, a Kamila Worobiej odeszta w zesztym roku.
Zdecydowalysmy, ze jezeli nie ztamiemy naszej zasady, wedle ktorej prace
podpisujemy jako Teraz Poliz, o ile biora w niej udziat przynajmniej dwie z
nas, to po prostu niczego nie zrobimy. To, bySmy byly styszane jako
wieloosobowy gtos, to nasza ciggta walka. W teatrze juz sie chyba nauczyli,
ze z nami tak jest, ale przeciez na pierwszym Forum Przysztosci Kultury w
Powszechnym nie pozwolono nam przyjs¢ we dwie. Mimo Ze naprawde mamy
to umotywowane i zawsze tltumaczymy, jak wazne jest, by kolektyw
reprezentowaly co najmniej dwie osoby. StwierdziltySmy, ze i tak bedziemy
sie wypowiadac razem, a gdy zaczeltySmy wnosi¢ na scene drugie krzesto,
podszedt do nas ktos, kto szeptem zakomunikowat, ze podjeto decyzje, ze
jednak mozemy. Mysle, ze naprawde udato nam sie przez te wszystkie lata
funkcjonowac nie z imienia i nazwiska, a przede wszystkim jako Teraz Poliz i
dzieki temu kolektyw jest kolektywem - nigdy to, kto jest aktualnie w
kolektywie, nie bylo wazniejsze od tego, co robi, co podpisujemy jako

wspolng prace.

MONIKA BALINSKA: Dla mnie jest trudne, Ze sie teraz méwi, ze mamy
»Zmierzch kolektywnosci”, przeciez nie da sie wyciggnac¢ takich wnioskow po
tym, Ze cos sie jednemu kolektywowi nie udato. Wydaje mi sie, ze

kolektywnosci sie nabiera, dojrzewa w niej, uczy.

DOROTA GLAC: A gdy w teatrach zarzadzanych przez mezczyzn pojawiaja
sie kryzysy czy wybuchaja afery przemocowe, to nie mowi sie, ze jest
problem z patriarchatem. Niesamowite, ze w patriarchacie caly czas musisz
udowadnia¢, ze on faktycznie nie dziata, a w przypadku feministycznego

kolektywu wystarczy jedna sytuacja, zeby swiadczyto to o tym, ze feminizm i
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niehierarchicznos¢ w teatrze sie nie sprawdza. Kolektyw jest moze o tyle
trudniejszy, ze wszyscy musza czuc, ze podjeta decyzja jest wspolna: trzeba
dyskutowac i rozmawiac, az sie wypracuje ogolna zgode, co czasami zajmuje
bardzo duzo czasu. Ostatecznie, by ruszy¢ z miejsca, wprowadza sie
mechanizmy przezwyciezenia kryzysu, jak na przyktad gtosowanie, gdzie

decyduje wiekszosc.

MARTA JALOWSKA: To akurat u nas, bo znam tez kolektywy, gdzie sie nie
gtosuje. Albo takie, ktore wybierajag modele rotacyjne, gdzie funkcje i podziat
obowigzkow sa wymienne. My tez testowalysmy system rotacyjny, dos¢ dilugo

sie na nim opieratysmy.

O jaka stawke toczy sie dla was ta gra? Dlaczego warto spedzac tyle

czasu nad uzyskaniem wspdlnej zgody, negocjowac te decyzje?

DOROTA GLAC: Mnie odpowiada to, ze odpowiedzialnos¢ sie rozktada. Gdy
wychodzisz z jakas inicjatywaq, to zawsze stoja za toba osoby, na ktére
mozesz liczy¢, bo zgodzily sie na twoja propozycje i sg w niej z toba. Mimo ze
Marta nie uczestniczyta w dwoch z trzech premier, czutam, ze mi kibicuje i

decyzja o produkcji tych spektakli byta podjeta razem.

MARTA JALOWSKA: Mentalne wsparcie jest bardzo wazne. Dorota miata
trudny moment na premierze Seksu, pracy i marzen, bo to byla pierwsza
premiera, na ktérej naprawde nikt z grupy nie mogt sie zjawi¢. Natomiast
dzielenie odpowiedzialnosci przektada sie tez na kwestie finansowe - na
przyktad, jesli nie sprzedamy wszystkich biletéw, to doptacamy do tej puli z
wtasnych pieniedzy, darowizn, czyli de facto z wyptat cztonkin

Stowarzyszenia bioracych udziat w projektach. Mamy za soba zreszta trudng
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sytuacje zwigzang z graniem Lipy w cukrze, gdy Nowy Teatr za pdzno
wyptacil nam pienigdze za bilety, miasto nie uwzglednito ich w swoim
rozliczeniu i miatysmy ogromny dtug. I mimo ze to byt rok, w ktorym
planowatam nie udzielac sie w kolektywie, bo potrzebowatam sie zastanowic,
co wilasciwie robie artystycznie i czy jestem w stanie pracowac poza Teraz
Poliz, to i tak sprawa tego dlugu byta tez moja sprawa. Kiedy jest sie w
kolektywie, to inwestuje sie w niego tak duzo z siebie, ze trudno w pewnym
momencie okresli¢, kim sie jest poza praca w nim. Przez ten rok przerwy
sztam wlasna Sciezka, majac jednoczesnie poczucie komfortu, ze mimo tego,
Ze mnie nie ma, to dziewczyny kontynuuja prace. I moge wroci¢ do tego
kolektywu - on nie zniknat wraz z moim odejsciem. Chyba tylko Dorota nigdy

nie opuscita zadnej produkcji. Moze nam zaraz o tym opowie.

DOROTA GLAC: Jestem szdstkowiczka. Mysle tez, ze gdy zapraszasz osoby
twércze do niezaleznego teatru, to oferujesz im niespotykany nigdzie indziej
rodzaj wolnosci - moga sobie posprawdzac¢ pewne rzeczy, co$S mocniej
zarysowac, zaszale¢. Nie ma osoby dyrektorskiej, ktora czuwa i odbiera
spektakl.

MARTA JALOWSKA: My same stanowimy takie ciato dyrektorskie, ktore jest
jednoczesnie na scenie. Wiec osoby, ktore z nami wspoétpracuja, wiedza,
czego chcemy i vice versa. Cenie sobie w Teraz Poliz to, ze masz dotacje, z
ktorej musisz sie wywiazaé, ale poza tym mozesz dziata¢ z punkowa energia,

ktorej potrzebuje na zycie i ktéra mnie interesuje, zeby cos robic.

Czyli brak siedziby - po pietnastu latach w branzy - jest decyzja?

DOROTA GLAC: Utrzymanie jej bytoby bardzo trudne. Trzeba byloby miec
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wtedy osobe, ktora zajmuje sie tylko tym. A my chcemy robié rzeczy
artystyczne i zadna z nas tego nie odpusci. Nie jest tak, ze w ogdle o
siedzibie nie myslimy, bo jej brak wiaze sie na przyktad z koniecznoscia

ciagtego szukania nowych przestrzeni do spotykania sie na proby.

MARTA JALOWSKA: Koszty wynajmu sceny w Warszawie wyniosty ostatnio
jedna czwarta catego budzetu spektaklu. Szukamy barterowych rozwigzan i
sojuszy - z Warszawskim Obserwatorium Kultury, Komuna Warszawa czy
Teatrem Syrena, w ktérym prowadzimy od lat projekt dla mtodziezy i w
miare dostepnosci mozemy korzystaé z jego sal. Ale w tym miescie
zarejestrowanych jest ponad dwadziescia tysiecy organizacji, a witasne

siedziby ma niecaly tysiac z nich. To jest ogromne zapotrzebowanie.

MONIKA BALINSKA: W OKO przy okazji Queeru tez miaty$my korzystne
warunki - dostaty$Smy duza znizke za catosé prob, pokazéw i nagrywanie

wywiadow.

MARTA JALOWSKA: U nas rozmowy o siedzibie sa rozmowami 0
prowadzeniu instytucji. I ja bylam czesto najwieksza przeciwniczka, bo nie
chcialabym ponosié tak wysokiego kosztu. Juz w stowarzyszeniu musze is¢
na kompromisy, a co dopiero, kiedy trzeba bedzie prowadzi¢ siedzibe? Nie
twierdze, ze to jest zte i pewnie dla organizacji bytoby nawet lepsze, a kto
wie, moze okazatoby sie, ze wszystko idzie swietnie. Ale tak sobie mysle w
kontekscie Teatru Dramatycznego, gdzie na dzien dobry juz jest bardzo
konkretna struktura, ze proces przygotowania sie do roli dyrektorki czy tez
kolektywu zarzadzajacego instytucja, ktora jest jednym z najwiekszych
teatréw w Polsce i stoi w samym centrum stolicy, powinien trwac¢ ze dwa
lata, na zakladke. Trzeba nauczy¢ sie pracy z programem, najblizszym sobie
zespotem, wszystkimi pozostatymi grupami zawodowymi w teatrze, powinno

dostac sie za to takze wynagrodzenie, jak w modelu brytyjskim. A
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systemowo, w Polsce, nie przewiduje sie takiego czasu. Jak sobie mysle o
prowadzeniu nawet matej instytucji, to mi sie wydaje, ze sie moze okazaé, ze

to jest za duzo.

DOROTA GLAC: Kolektyw musi tgczy¢ mocna wiez i co$ wiecej niz praca, by
przetrwat presje z zewnatrz i bycie na swieczniku. Plusem naszej offowej
sytuacji jest to, ze nie jesteSmy non stop obserwowane, ze nam do trudow
dogadywania sie wewnatrz nie dochodza ataki hejtu z zewnatrz. Kolektywowi
Dramatycznemu nikt nie utatwiat zycia, wszyscy na ogot zajmowali sie
podwazaniem ich pracy, cho¢ na pewno byly tez wokdt nich osoby

wspierajace.

Tylko zauwazcie, ze mamy bardzo malo informacji na temat tego, jak
ten kolektyw dzialal, na co sie jego czlonkinie umowily. Gdy w tak
donioslej sytuacji, jaka jest zmiana calego modelu dyrektorskiego w
instytucji publicznej, pada hasto , kolektyw”, to jest gdzies we mnie
oczekiwanie, ze dowiem sie, po jakie narzedzia bedzie siegala ta
grupa albo co to oznacza dla tej instytucji. To by w ogdle bylo dobre
dla transparentnosci sfery publicznej. Mam tez poczucie, ze Kolektyw
Dramatyczny w ogodle nie mial okazji popracowac¢ nad wlasna filozofia,
rozkreci¢ swojej metody, nie wspominajac o tym, by odnalez¢ sie w

sytuacji kryzysowej.

DOROTA GLAC: Mysle, ze musiat tez ich dojecha¢ ogrom pracy, no i kazdy
ma tez inng wypornos¢ psychiczng. Nie chce tu nikogo bronié, ale z
doswiadczenia wiem i obserwuje, ze ludzie niby chca zmian, ale nigdy
wlasnym kosztem. Moze to, ze zabrakto szerszej informacji o tym, jak dziata

kolektyw, wynikto z braku rozumienia, ze kolektyw to co innego niz model
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liderski. Na pewno wielokrotnie byto tak, ze dyrektor czy dyrektorka
zamykali sie w gabinecie sami i wychodzili bez decyzji - ale nikt z tego
powodu nie utyskiwat w prasie. A tutaj, gdy kolektyw po kilku godzinach
negocjacji wychodzi bez decyzji, to od razu podwaza sie jego sensownosc. Po
pierwsze, to tak nie dziata w kolektywie, ze zawsze sie dogadasz. Po drugie,
nawet w sejmie widzimy, jak czesto ludzie tocza jatowe dyskusje, a jakos nikt
nie podwaza ustroju ani nie mowi, ze moze powinniSmy mezczyzn
wykasowac z polityki, skoro panowie nie potrafia ze soba rozmawiac (celowo
wymieniam tylko mezczyzn, bo oni jednak dominuja te scene, przodujac w
idiotycznych i bezcelowych dyskusjach sejmowych). Ale od feministycznego
Kolektywu Dramatycznego wymaga sie nieomylnosci. W tak duzej instytucji
kolektyw sam do zmiany nie wystarczy, musi na nia pracowac caty zespot.
Rozumiem, ze patriarchalne zarzadzanie instytucja wypracowuje tez inne
mechanizmy dzialania, czyli takie, by sie nie interesowac tym, co cie
bezposrednio nie dotyczy, nie angazowac. Zmiana takiego nastawienia tez
kosztuje i zajmuje czas. Nie wiem, co tam sie wydarzylo, ale moge sobie
wyobrazi¢ pewne kierunki na podstawie naszych kolektywnych trudnosci. U
nas, wiadomo, jesli nie napiszemy wniosku, to projektu nie bedzie, a i tak
niektore osoby odmawiatly pisania wnioskéw, bo interesowata je tylko praca
artystyczna. Albo, jesli ktos danego dnia pracowac na rzecz stowarzyszenia
nie moze, a musimy ztozy¢ wniosek do pietnastej, to ktos inny sie bedzie
musiat poswiecié¢. Na tym tez polega dzielenie odpowiedzialnosci w
kolektywie i to jest trudne, bo wiadomo, ze kazdy kiedys przezywa jakies
momenty krytyczne. I trzeba to sobie wyréwnywac. MiatySmy duzo rozmow
ttumaczacych te prosta zasade, mimo ze cate lata bytysmy ze soba.

LiczylySmy tez godziny pracy...

MARTA JALOWSKA: Ale tez tego nie da sie policzy¢ do konca. W kolektywnej

pracy porozumienie i wypracowanie decyzji czasem polega na tym, ze osoby
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wspottworzace przyjmujq, ze dane rozwigzanie im odpowiada, mimo ze
obowigzki nie roztozyly sie po réwno. Bo to tez jest pewna putapka i zajeto
nam lata nauczenie sie tego, ze skuteczne zatatwianie spraw jest raczej
kwestia pogodzenia sie z tym, ze kazdy ma inny rodzaj zaangazowania i

réznych rzeczy oczekujemy.

DOROTA GLAC: Prosty przyktad: musimy przeniesé scenografie. Nie ma na
to pieniedzy. Jedna osoba ma chory kregostup, druga chore serce, wiec
trzecia musi to sama dzwigac i czy to jest w porzadku? Rodzi sie sytuacja,
ktéra generuje frustracje, wiec trzeba na ten temat rozmawiaé. Skoro mamy
pat - nie ma pieniedzy na optacenie ustugi i tylko jedna osoba moze dzwigac
- to zastanawiamy sie, jak mozemy to wyrowna¢ w innym dziataniu. Dla mnie
kolektyw jest wlasnie o tym, ze duzo trzeba negocjowac, rozmawiac i
sygnalizowac rzeczy wprost. Wymaga dojrzatosci emocjonalnej i
komunikacyjnej. To jest bardzo potaczone, nie wiem, jak dobitniej podkresli¢
wage komunikacji w kolektywie - ja sie musze umie¢ wypowiedzie¢ w kazdej
trudnej sprawie, bo gdy umiem, to jestesmy do przodu, zatatwiamy sprawy,
generujemy rozwigzania, zeby ta osoba, ktora dZzwigata, nie czula sie
wykorzystana i sfrustrowana. A co to w ogdle znaczy ,feministyczne
zarzadzanie”? Dla mnie oznacza zarzadzanie z poszanowaniem drugiego
cztowieka. Czyli nawet, jesli mamy konstrukcje liderska i tylko jedna osoba
podejmuje decyzje, to nie deprecjonuje przy okazji innych ludzi, nie obraza
sie, gdy ktos prosi o wyjasnienie i, co wazne, bierze potem odpowiedzialnos¢

za te decyzje.

MARTA JALOWSKA: Dyrekcja, ktora nazwatabym feministyczng i liderska
jednoczesnie, jest przyktad Anny Augustynowicz w Teatrze Wspétczesnym w
Szczecinie. Kiedy pracowatysmy tam z Teraz Poliz nad projektem, miatam

poczucie, ze jestem w teatrze, ktdry jest otoczony opieka. Pamietam, jak
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rozmawialy$Smy z Anna o tym, Ze oni musza grac farsy, zeby méc graé tez
inne rzeczy i ona chce dbac o jedno i o drugie. Caly zesp6t tez byt
zmotywowany, tym ludziom chciato sie cos robi¢ i po objeciu teatru przez
Kube Skrzywanka oni w zaufaniu cisnag za tym mtodym dyrektorem. To, jak
przebiegta zmiana dyrekcji, pokazuje, ze miejsce jest stabilne i zadbane, a
zespol ma wysokie morale. Zreszta, z tego, co obserwowatam, warte
zaznaczenia wydaje mi sie to, ze Augustynowicz Skrzywanka tam
wprowadzita i to jest bardzo wazny proces. Moim zdaniem ona naprawde

byla wspaniatg dyrektorka.

MONIKA BALINSKA: I teraz sobie poréwnajmy to, o czym méwisz, do tego,

w jakim stanie osoby z Kolektywu Dramatycznego dostaty teatr.

MARTA JALOWSKA: Tak, to odbywato sie w atmosferze konfrontacji.
Pamietam, jak stalySmy w tej procesji’ i rozmawialy$my, wszyscy mieli
watpliwosci. Wszyscy zastanawiali sie, gdzie jest zespdt aktorski, czy w ogole
ktos przyjdzie. Ale pocieszalysmy sie mysla, ze nie kazdy jest aktywista i

aktywistka, i od tego sa ruchy radykalne, by robié rzeczy mocniej.

Jest wiele tworczyn feministycznych, ale chyba nie wyksztalcila sie
Zzadna realna , kolektywna konkurencja” dla was - grupa, ktora
tworzylaby jakis rodzaj rynku dla tematéw feministycznych. Nie
chodzi o mi o rywalizacje dla samej konsumpcji idei, raczej obecnos¢
kogos, kto mowi podobnym glosem, zeby ten glos poszerzal sciezke,

ktora idziecie.

MONIKA BALINSKA: Zastanawiam sie, czy rzeczy, ktére robicie jako
kolektyw Teraz Poliz, sa mozliwe na szersza skale w sztuce, czy mogltyby

funkcjonowac¢ w obiegu instytucjonalnym. Ryzyko, odpowiedzialnosc i duzo

Didaskalia 179 - Feministycznie, kolektywnie, horyzontalnie — czyli jak

26



darmowej pracy do wykonania to sa sprawy, z ktorymi sie mozna mierzy¢
tylko wspdlnie. Jedna osoba temu nie podota. Byly takie rozmowy przy
naszych jesiennych premierach i zawsze urywaty sie w jednym miejscu: ze te
rzeczy, ktore robi Teraz Poliz - pod wzgledem tematyki i formy spektakli
oraz innych wydarzen, podejscia do pracy, zaangazowania spotecznego - by
sie po prostu nie dzialy, gdybyscie wy i zaproszone tworczynie nie braty

pracy za takie pieniadze.

A gdyby Teraz Poliz mial reklamowac jakis produkt, to co by to bylo?

DOROTA GLAC: Zawsze, gdy szykowalysmy sie do stworzenia czegos, co
miato by¢ troche bardziej komercyjne, to i tak wychodzito nam spotecznie

zaangazowane.

MARTA JALOWSKA: Moze to kwestia tego, ze zawsze jestem temu
przeciwna, a kiedy byla jeszcze z nami Kamila, to podejmowane byly rézne
proby w tym kierunku, taka ,flanka komercyjna”. Zawsze mowitam: , dobrze,
robmy”, ale w gtebi serca miatam nadzieje, ze to sie nie uda. Bo tez zawsze,
nawet gdy juz dostajemy te komercyjne pieniadze, to albo nas wyrzucaja,

albo cenzuruja. Zawsze jest katastrofa.

DOROTA GLAC: Tylko dodam, ze nie mam nic przeciwko pienigdzom i
chodze na castingi do reklam, wprawdzie ich nie wygrywam za bardzo, ale
kiedy widze te stawki i stysze: , prosze powiedziec, ze ten proszek super
pierze”, to méwie, ze ten proszek pierze super, prosze bardzo, bardzo bym
go chciata kupi¢ mojej mamie. W Teraz Poliz byly ambitne plany na mariaze
sponsorskie, tylko nie starcza czasu i rak do pracy. Na przyktad przy Seksie,

pracy i marzeniach myslatam, czy nie zgtosi¢ sie do firmy produkujacej
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srodki antykoncepcyjne albo zabawki erotyczne.

MONIKA BALINSKA: Mysle, ze dobry fundraising jest przysztoscia, ale to sie
powinno odbywaé na zasadach wzajemnego szacunku. Zebyscie za
otrzymane pieniadze nie byly cenzurowane. Fundraising jest fajna
perspektywa, ale czuje, ze nie jestesSmy mentalnie przygotowani na sytuacije,
w ktérym ktos daje kase, by sztuka mogta by¢ taka, jaka jej osoby autorskie

chca. Zawsze musi by¢ ten interes.

DOROTA GLAC: Taki ,zwyczajny” sponsor mdgiby sie zdziwié, czego my od
niego chcemy wtasciwie, oferujac mu promocje jego produktu dla stu oséb

na widowni.

MONIKA BALINSKA: A z drugiej strony teatr jest jak najbardziej gotowy na
to, by wystawi¢ w foyer wielki baner sponsora stali, z ktérym sie dogadal na

dofinansowanie scenografii. Tu nie ma problemu.

MARTA JALOWSKA: Ale czy to gdziekolwiek indziej dziata? Dlatego wtasnie
na rynku sztuki potrzebne sa nam przede wszystkim publiczne pieniadze. Bo
ze sponsorami to jest zawsze balansowanie na cienkiej granicy. To wida¢ po
rynku prywatnych i panstwowych galerii sztuki - styszymy artystow i artystki
pytajacych, po co nam panstwowe galerie, po co Zacheta, skoro mamy tyle

wspaniatych prywatnych galerii?
DOROTA GLAC: Z malarstwem.

MARTA JALOWSKA: I oni przestaja zauwazaé, jaka przestrzenia jest Zacheta,
bo sa beneficjentami firmy, ktéra zajmuje sie sprzedawaniem, wiec gtéwnie
malarstwem. Ale gdzie sprzedasz performerow? No, moze na jakiejs$
ekstrawaganckiej imprezie u bogaczy. Ale reszta wtedy nie ma szans. Mnie

sie zawsze wydawato i wydaje, ze przestrzen publiczna nigdy nie bedzie tak
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komercyjnie atrakcyjna, nawet nie w sensie liczby widzéw, ktorzy do nas
przychodza, ale z powodu sposobu podejscia do tematu. Chodzi o to, na co
my sobie pozwalamy w tej pracy - dajemy zaproszonym osobom rezyserskim
duzo swobody. Niektore sa bardziej pouktadane i doswiadczone, wiec maja
proces z géry zaplanowany, ale gdyby chciaty go poluzowa¢, to dajemy im te
mozliwosc¢. I podejmujemy ryzyko, pracujac z osobami, ktore przychodza z
nie do konca gotowym pomystem, bo taki maja tryb tworzenia. Jak sobie
pomysle, ze taka osoba znalaztaby sie w teatrze instytucjonalnym albo gdyby
ktos to sponsorowat (i wymagat czegos w zamian), to ludzie dostaliby histerii

i osoba rezyserujaca musiataby podporzadkowac sie ich wymaganiom.

DOROTA GLAC: Mo6wisz teraz o tej sytuacji cenzurowania przez sponsora. A
ja o tym, o czym mowita Monika, czyli Zze potrzeba nam nowej mentalnosci w
stosunku do sztuki: ze ktos, kto ja wspiera, daje srodki i przychodzi dopiero

na premiere.

Taki mecenat?

DOROTA GLAC: To pewnie utopijne myslenie, ale przeciez sa tacy ludzie -
dobrzy w biznesie, potrafig robié¢ pienigdze i maja moralna potrzebe
inwestowania w rozwdj spoteczny, dotujac zaangazowane projekty
kulturalne. Chciatabym, by w naszym zasiegu znalazt sie ktos taki. Nie wiem,

czemu méowie o tej osobie jako o mezczyznie.

MONIKA BALINSKA: Mysle, ze Teraz Poliz jest taka przednia flanka
nastrojow w kulturze. Kazda z jesiennych produkcji miata zupemhie inna
widownie. Premiera Seksu pokazuje, ze teatr jest gotowy na temat pracy

seksualnej: spektakl miat dluga liste gosci, ludzie przyjeli zaproszenia,

Didaskalia 179 - Feministycznie, kolektywnie, horyzontalnie — czyli jak

29



przyszto bardzo duzo oséb recenzenckich, byt to tez jedyny z naszych
jesiennych spektakli, na ktorym zjawily sie osoby z urzedu miasta i
sprzedalysmy wszystkie bilety. Mysle, ze to jest sygnat dla teatréw, ze moga
ten temat na spokojnie brac. Z kolei na Lesbian Sunset przyszto bardzo mato
0s0b recenzenckich i ludzi z branzy, za to bardzo duzo
nieheteronormatywnych kobiet. Na kazdym pokazie byto moze osmiu
facetéw, ale tez sie wszystkie wyprzedaty, byto na niego zapotrzebowanie. Z
kolei na Queer nie przyszedt nikt. Nie potrafitySmy go sprzedac, nie przyszto
zbyt duzo 0sob recenzenckich, dodatkowo grudniowy termin byt trudny,

nawet mimo tego, ze nie odbyta sie premiera Heks.
DOROTA GLAC: Seks sie zawsze dobrze sprzedaje.

MARTA JALOWSKA: Tak, ale spektakl o kobiecych fantazjach seksualnych
jednak zrobitysmy my. Bo to tez pytanie, jak on sie sprzedaje, a seks sie

Swietnie sprzedaje w patriarchacie, tylko czy ja chce to ogladaé? Nie chce.

Czy w ferworze skladania wnioskow czesto macie okazje, by
weryfikowac¢ ideowe zalozenia waszej dzialalnosci? Jak zmienia sie
wasze rozumienie feminizmu, jego zadan i zasiegu tych zadan, zeby
nie byly one tylko zgodne z tym, co deklarujecie w statucie, ale szly w

parze z tym, czym sie realnie w danym momencie interesujecie?

DOROTA GLAC: Ta weryfikacja dzieje sie rownolegle - duzo rozmawiamy ze
soba. Dla mnie dziatalnos¢ w kolektywie jest uzalezniajaca. Trudno jest mi
wyobrazi¢ sobie siebie na etacie, bez mozliwosci przedyskutowania tego, co
lub kogo gram. Uzalezniajaca jest dla mnie mozliwos¢ decydowania,

projektowania catych artystycznych wydarzen. Lubie mie¢ wpltyw na
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charakter spektaklu.

MARTA JALOWSKA: Tak, i to bywa bardzo Smieszne, gdy pracujemy jako
aktorki gdzie indziej. Ja tez zderzylam sie z taka sytuacja, ze nagle zaczynam
mowié cos do rezyserki, ale troche za rezyserke i widze, ze robi sie
konsternacja, a inni aktorzy i aktorki zaczynaja dziwnie patrzec, ze tyle
dyskutuje z pomystem na scene - ze chyba troche za bardzo sie wtracam. I te
deklaracje, ze niby kazdy gtos jest wazny, sa w gruncie rzeczy puste, bo nikt
realnie nie chce mojego duzego zaangazowania. A ja nie chce niczyjej roli
kwestionowac, to po prostu efekt fali ekscytacji i przyzwyczajenia, ze my

zawsze wszystko razem.

DOROTA GLAC: Zdarzaly nam sie przy koprodukcjach z instytucjonalnymi
teatrami sytuacje, ze zespot aktorski nie chcial podejmowac dyskusji na
temat kostiumdw czy aranzacji przestrzeni z nami, tylko czekat na decyzje

rezyserki, a reszte kolektywu wylaczat z rozmowy.

Jakie rysujecie sobie perspektywy rozwoju Teraz Poliz? Jakie zadanie

na was czekaja - jesli nie siedziba?

DOROTA GLAC: ZtozylysSmy wniosek o kolejne dotacje. Brak tej trzyletniej
troche nas meczy, bo az do potowy marca nie wiemy, jakimi Srodkami
dysponujemy na najblizszy rok, wiec trudno nam dogadywac sie z teatrami,
ktore w perspektywie rocznej maja juz repertuar i harmonogram dostepnosci
sal - no, moze poza domami kultury - a wtedy znow jedna czwartg kwoty

trzeba przeznaczy¢ na przestrzen.

MARTA JALOWSKA: Praca, ktdérej nie mozesz zaplanowac na dtuzej niz rok,

to katorga. NauczylySmy sie mysle¢ z wyprzedzeniem, ale tez
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przechodzitySmy juz przez sytuacje, w ktérej bylySmy rozpedzone, a miasto
nie dato nam pieniedzy. I nagle spadasz, nie wiesz, co masz robi¢ z zyciem
ani artystycznie, ani co z organizacjg, nie masz na nic srodkow. Ale tez,
powiedzmy sobie szczerze, za wyptate w Teraz Poliz i tak nie jesteSmy w
stanie zapewnic¢ sobie zycia. To sa raczej ,PIT-y zartu”. Wiadomo, ze
zagratam tylko w jednym spektaklu, ale méwie tu o sytuacji, w ktorej ktos,
tak jak Dorota, pracuje caly rok. Doroto, jak bedzie wygladat twdj PIT w tym

roku?

DOROTA GLAC: Na pewno lepiej niz w poprzednim. W 2023 zarabiatam w
Teraz Poliz okoto dwoch tysiecy ztotych brutto miesiecznie, rok wczesniej -

pieéset. Nie sa to pienigdze pozwalajace utrzymac sie w Warszawie.

MARTA JALOWSKA: Zaplanowanie czegos w Teraz Poliz na dtuzszy czas
pozwolitloby nam zaplanowac¢ takze wlasna prace w dtuzszej perspektywie.
Jestesmy tez teraz w rozmowach o miedzynarodowym, polsko-szwedzko-

finsko-gruzinskim projekcie.

Jaka waszym zdaniem teatr ma wypornosc, jesli chodzi o tematy
spoleczne? Co mozna realnie zalatwic¢, dzialajac jako tworczynie

teatralne?

MARTA JALOWSKA: Jako Teraz Poliz wywodzimy sie z teatru, ale mnie juz od
kilku lat sam teatr w ogdle nie interesuje. To znaczy duzo ogladam, ale
najciekawsze sa dla mnie te rzeczy, ktére wychodza z teatru. Bytam bardzo
szczesliwa, gdy projektowatySmy nasz program dla Domu Kultury Kadr, ze
bedziemy mogty tam robi¢ rzeczy pozateatralne, z nowa publicznoscia

(wtedy okazato sie, ze trzeba sie wszystkiego uczy¢ na nowo). Ale my tez tak
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dziatamy, ze pracujemy z osobami, ktére dzielg sie z nami swoimi
doswiadczeniami, ze mozemy wykonywac aktywistyczna prace wokdt tematu
spektakli. Tak byto z tematem coming outéw aborcyjnych przy Powiem i
zobacze, co sie stanie oraz sam fakt, ze Lesbian Sunset jest takze audycja.
Wszystkie te rzeczy sa dla mnie bardzo cenne, poniewaz stanowia

rozszerzenie tego, czym teatr moze by¢ i jak moze oddziatywac.

DOROTA GLAC: Mysle, ze do zajmowania sie niektorymi tematami na pewno
potrzebna jest réznorodnosé form, na przyktad taczenie sztuk wizualnych z
performatywnymi elementami. Ale pytajac o wypornosé, chodzi ci o to, czy
teatr dzwiga potrzeby spoteczne, z ktérymi ludzie przychodza, z ktorymi sie
mierzymy? Moim zdaniem nie. Wtasnie dlatego jesteSmy w tym miejscu, w
ktorym jestesmy - w 2021 roku udato nam sie dosta¢ dofinansowanie i zrobié
spektakl o aborcji, gdy PiS wprowadzat kolejne ograniczenia w jej dostepie, a
ludzie wychodzili na ulice. Wczesniej nasze projekty na ten temat byty
blokowane przez warszawskie Biuro Kultury. Wiadomo, ze przerabiamy te
emocje przez sztuke, edukujemy, ale ile mamy zaangazowanych w ten temat
spektakli, by o tym rozmawiac? I kiedy w ogole zaczat ten temat pojawiac sie

w spektaklach? Gdy sytuacja kobiet w Polsce stala sie juz beznadziejna.

MARTA JALOWSKA: Nawet teraz, w rozmowie z dyrektorka, gdy
powiedziatysmy, ze bedziemy robi¢ spektakl o lesbijkach, ustyszaltySmy w

odpowiedzi: ,No tak, to sa takie tematy, ktore sie teraz robi w teatrze”.

DOROTA GLAC: No i wtedy zapytatam: gdzie sie robi? W domysle, ze chyba
nie bardzo. Wtedy pomyslata i stwierdzita, ze faktycznie. O seksualnosci
gejow juz powstaty jakies rzeczy, jest moze wieksza Smiatosé do tego, a
kobieca perspektywa jest jakos niezagospodarowana. Lipa w cukrze weszta
przeciez do Nowego wtasnie dlatego, ze po premierze Zab w prywatnej,

kuluarowej rozmowie z trzema dyrektorkami réznych teatrow padto, ze wciaz
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nie ma takiego spektaklu o seksualnosci kobiet. Ale kto tym zarzadza? Czy to
ma im z nieba spas¢? Wtedy poczulam, ze jest przestrzen i uderzytam do
Nowego z tym tematem. Natomiast nie czuje obecnie od dyrektorow czy
dyrektorek zainteresowania spektaklami o seksualnosci kobiet. Trudno
rozwija¢ sie w spoteczenstwie, w ktérym nie rozmawia sie o seksie. A
mowienie, zwlaszcza ze sceny, o kobiecej czy queerowej seksualnosci

automatycznie rozwija tez te meska i heteroseksualna.

Podsumowujac...

DOROTA GLAC: Sztuka jest od tego, by da¢ ujscie emocjom albo je dopiero
pierwszy raz przezy¢, oswajaC pewne tematy, na zasadzie tej przedniej
flanki, o ktorej mowita Monika. Bo z jednej strony mamy panstwo i prawo,
ktore wymuszajq pewne rozwigzania, a z drugiej mam wilasny rozum i teatr
jest mi potrzebny, by za jego posrednictwem sprébowac zrozumiec, jaka
jestem osoba, co wlasciwie mysle o innych ode mnie ludziach. Zeby rozwijaé

sie emocjonalnie.

MONIKA BALINSKA: Teraz Poliz petni role papierka lakmusowego w takim
sensie, ze mogiby robi¢ rekomendacje tym teatrom, ktére nie podejmuja
ryzyka i nie biora wszystkiego. Lesbian Sunset jest takim przyktadem -

sprawdzityscie, ze jest naprawde zapotrzebowanie na taki temat.

DOROTA GLAC: I bedziemy teraz robily spektakle dla lesbijek, bo one to
kupuja!

MONIKA BALINSKA: To bedzie prawdziwy komercyjny szat, musimy

nastepnym razem przygotowac tez merch!
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MARTA JALOWSKA: To jest tez kwestia tego, ze jesteSmy my, jest Strefa
WolnoStowa, jest Teatr 21 jako grupy, ktére poruszaja tematy, od ktérych
polskie sceny trzymaja sie z daleka albo dopiero ucza sie je podejmowac.
Mys$my robity rzeczy feministyczne, gdy nikt ich nie robit, no moze byt jeden
spektakl, ktéry otwarcie o tym mowit. Zastanawiam sie, jak to jest, ze jednak
niektore rzeczy sie zmieniajq, ale nie zmieniaja sie odpowiednio. Moze to
kwestia specyfiki teatru instytucjonalnego, ze on bedzie zawsze o krok do
tytu? Odpowiadanie na to, co ,na ulicy”, jest wazne, ale pytanie, jak to
pogodzi¢ z potrzebami ludzi, jak je moderowac? Bo przeciez tez oni maja
potrzebe niezobowiazujacej rozrywki. Czy nasza rola nie polega przypadkiem
na tym, by rozpychac te niewygodne tematy i robi¢ to na maksa, do granic
mozliwosci, by potem teatr instytucjonalny mogt wzia¢ jakas 1zejsza wersje i
pokazywac¢ widowni, ktora nie bylaby w stanie przyjac¢ naszej wersji? Nie
wiem, zastanawiam sie teraz nad tym, jak dziata ten mechanizm. Czy jednak
nasza rola nie jest wkurwiac sie, ze teatr instytucjonalny jest taki zacofany i

iS¢ do przodu jeszcze bardziej.

MONIKA BALINSKA: Napiecie miedzy waszym wkurwem a zacofaniem
teatru, o ktorym moéwisz, jest niezwykle produktywne. Mysle o inicjowaniu
zmiany przez teatr i kulture - takie rzeczy udaja sie jednak poprzez twory,
ktére oddziatuja na szeroka skale. Gdyby bohaterka M jak mitos¢ miala
aborcje i siostre lesbijke, to akceptacja roznorodnosci zachodzitaby szybciej.

Ale ta presja gdzies sie musi zaczac i jej zrodto dla teatru upatruje w was.

Czy ten element misji, by by¢ blisko odbiorcy, ktory nie jest
programowym uczestnikiem zycia teatralnego, nadal was dzis

interesuje? Planujecie wokol tego dzialania?
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DOROTA GLAC: Sztuka jest mimo wszystko wciaz elitarna. Kiedys znajoma
mnie zapytata, jak powinna sie ubra¢ na moj spektakl. Ta bariera istnieje
caly czas i pewnych strat juz nie nadrobimy. Pod tym wzgledem dobra robote
robi Janda, pokazujac latem spektakle na placu Konstytucji. Mysle, ze jedyny
moment, kiedy udato sie nam przebi¢ do mniej wyselekcjonowanej grupy

spotecznej, byt wtedy, gdy gratysmy w knajpach.

MARTA JALOWSKA: Tak zaczynatysSmy - miatySmy spektakl w rezyserii
Marty Mitoszewskiej, Liminalna. Jestem snem, ktorego nie wolno mi snic,
ktory opierat sie na formule konkursu pieknosci. ZbudowalySmy wokot tego
postacie wywodzgace sie z basni i bajek, a kazda z nas podejmowata jeden
problem, ktory ja interesowat. Na przyktad nasza Calineczka, ktéra grata
Dorota, byta burdelmama. Ja gratam Krélowa Sniegu i bratam na tapet watek
zabdjczyn dzieci. Wychodzity$Smy z tym do mtodych ludzi, co nadal jednak
zostawiato jakas grupe osob, ktora nie czula sie zaproszona do teatru.
RobitySmy tez czytania performatywne w Barze Mlecznym na Zabkowskie;j.
Tam przewijaty sie thumy, byta to bardzo otwarta sytuacja - ludzie jedli
kotlety i nas ogladali. Nasze myslenie wychodzi bardzo mocno z
zainteresowania osobami, ktére odbieraja nasza prace, i czasem napotykamy
rozne problemy zwigzane z nosnikiem - na przyktad PAWAROTA Radio nie
jest radiem RMF FM w kwestii zasiegéw i przekroju publicznosci. Ale i tak

jest to poszerzaniem pola.

DOROTA GLAC: Mysle, ze dlatego powinnysSmy zrobi¢ film.
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Postnuklearna przestrzen - fotografia o
zagrozeniu nuklearnym

Kinga Anna Gajda | Instytut Studiow Europejskich, Uniwersytet Jagielloniski w Krakowie

Post-nuclear space - photography on the nuclear threat

The article analyses the work of artists who not only document the effects of nuclear
disasters, but also provide a form of artistic expression, contributing to public awareness
and discussion on the nuclear threat. Works by Niwelinska, Slavick, Goin, Gowin and Hesse-
Honegger show not only the destruction in space, but also the subtle deformations in the
structure of the fabric of life itself. The convergence of perspectives presented by the artists
becomes a key tool in understanding that which is intangible and invisible to the ordinary
eye. Moving from the micro- to the macro-scale, from the view from above to an insightful
look into the internal structures, the artists explore the ‘shaky balance’ between the visible
and the invisible.

Keywords: nuclear discourse; radiophobia; nuclear art; photography; threat

Wstep

W artykule analizowane sa prace artystéw, ktorzy poprzez medium fotografii

eksploruja temat radiofobii i przeksztatcaja niewidzialne skutki
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promieniowania w obrazy pobudzajace wyobraznie i sktaniajace do refleksji
nad wspdtczesnym doswiadczeniem zagrozenia nuklearnego. Ich sztuka
fotograficzna staje sie zatem nie tylko narzedziem dokumentacji, ale takze
forma wyrazu artystycznego, ktora przyczynia sie do budowania spotecznej
sSwiadomosci i dyskusji na temat radiofobii. Poprzez analize prac
artystycznych ukazane zostato, w jaki sposob fotografia moze utatwiac
zrozumienie abstrakcyjnego i trudnego do uchwycenia zagrozenia

nuklearnego.

W dzisiejszym spoteczenstwie, naznaczonym wspotczesnymi wyzwaniami i
zagrozeniami, prace artystyczne Moniki Niwelinskiej, elin o’Hary slavick,
Petera Goina, Emmeta Gowina i Cornelii Hesse-Honegger staja sie nie tylko
fotograficznymi eksperymentami, lecz takze gtosem, ktéry wylania sie z
postnuklearnej przestrzeni. Kazdy z tych artystéw, cho¢ z réznych
perspektyw, stara sie przedstawic nie tylko realne skutki nuklearnej
katastrofy, ale takze oddac¢ emocje, estetyke i gltebsze zwigzki miedzy
cztowiekiem a zmieniong przez niego przestrzenia. Ich prace rzucaja nowe
Swiatlo na to, jak mozna postrzegac i rozumie¢ skutki nuklearnych katastrof,
ukazujac nie tylko zniszczenie widziane w przestrzeni, ale takze subtelne
deformacje w strukturze tkanki zycia. Konwergencja perspektyw, jaka
prezentuja, staje sie kluczowym narzedziem do zrozumienia tego, co
nieuchwytne i niezauwazalne dla zwyktego oka. Poruszajac sie od skali mikro
do makro, od perspektywy z lotu ptaka po szczegotowe przyjrzenie sie
strukturom wewnetrznym, artysci odkrywaja chwiejna réwnowage miedzy

widzialnym a niewidzialnym.

W swietle tego, jak nuklearne zagrozenia tacza rézne perspektywy i skale,
prace omawianych artystow staja sie rodzajem ,mapowania poznawczego”.

To mapowanie umozliwia integracje odlegtych przestrzeni oraz odstanianie
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ukrytych struktur, co pozwala na ukazanie nie tylko destrukcji, ale takze

potencjalnych sciezek odbudowy i przeksztatcenia.

Fotografie zamrazaja czas, reifikuja przestrzen, ale jednoczesnie otwieraja
nowe dyskusje na temat niewidzialnych zagrozen. To, co pozostaje po
fotograficznym sladzie, to nie tylko zapis historii, ale takze narracja o
obecnosci nieobecnosci. Fotografie tych artystéw z jednej strony
dokumentuja przeszios¢, z drugiej staja sie wypowiedzig na temat
wspolczesnego zagrozenia. Wspoétczesna sztuka nuklearna dziata jak swoiste
lustro, w ktorym spoteczenstwo moze zobaczy¢ nie tylko przesztosc, ale
takze terazniejszosc i potencjalne przyszite zagrozenia. Prace tych artystow
to niezbedny gtos w debacie nad nuklearnym dziedzictwem, wskazuja na
potrzebe spojrzenia z réznych perspektyw, by lepiej zrozumiec¢ swiat, ktéry

pozostaje naznaczony zagrozeniem niewidocznym, ale obecnym.

Radiofobia jako element kultury strachu

Debata publiczna na temat zagrozenia nuklearnego ma szczegolne znaczenie
kulturotwércze i polityczne, poniewaz interpretacje minionego zdarzenia czy
rozwazania na temat ewentualnego przysziego wydarzenia wigza sie z oceng
niebezpieczenstwa narazenia na promieniowanie oraz uczestnicza w
apokaliptycznym dyskursie. Narracja o zagrozeniu spowodowanym
promieniowaniem na skutek wybuchu bomby atomowej czy awarii w
elektrowni jadrowej przyczynia sie, zdaniem badaczy, do podtrzymywania
radiofobii (Kalmbach, 2013; Zdrojewicz i inni, 2016; Lindberg i Archer,
2022). Lek przed promieniowaniem moze by¢ wspdtczesnie postrzegany jako
element solastalgii (Albrecht, 2007), a zatem doswiadczenia transformacji
lub zniszczenia Srodowiska fizycznego (otaczajacej przestrzeni) przez sity

zewnetrzne. Ow rodzaj nostalgii wiaze sie z utrata lub obserwowaniem
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zniszczenia endemicznego miejsca. Krotko méwiac, solastalgia jest forma
tesknoty za domem, ktérej doswiadcza sie, gdy fizycznie nadal jest sie w
»,domu”. Czynniki powodujace solastalgie moga by¢ zaréwno naturalne, jak i
bedace efektem dziatalnosci czlowieka: susza, pozar, powodz, wojna,
terroryzm, karczowanie gruntéw, gérnictwo, szybkie zmiany instytucjonalne
i gentryfikacja starszych czesci miast, ale takze zagrozenie atomowe i
promieniowanie. Solastalgia, w przeciwienstwie do nostalgii atawistycznej,
moze byC rowniez zorientowana na przysziosc, a osoby jej doswiadczajace
aktywnie staraja sie tworzy¢ nowe rzeczy lub angazowac sie w zbiorowe

dziatania, ktore zapewniaja pocieszenie badz przeciwdzialaja utracie domu.

Sam termin ,radiofobia” byt kamieniem wegielnym dyskursu nuklearnego,
szczegodlnie od czasu katastrofy w Czarnobylu. Zostat wykorzystany w
dotknietych promieniowaniem regionach juz w pierwszej oficjalnej,
miedzynarodowej ocenie sytuacji jako wyjasnienie leku przed radiacjg. W
raportach stwierdzono wowczas, ze ludzie cierpia nie tyle z powodu
radioaktywnego opadu, ile raczej to ich obawa sprawia, ze choruja zaréwno
psychicznie, jak i fizycznie, w wyniku zwiekszonego spozycia alkoholu i
innych substancji odurzajacych (Kalmbach, 2013). Koncepcja radiofobii
przez zwolennikéw wykorzystywania energii atomowej byta stosowana w
celu odrzucenia obaw przed promieniowaniem jako emocjonalnej,
nadmiernej reakcji na ryzyko, ktore jest bardzo niskie i wynika z niewiedzy
spoteczenstwa, a przez przeciwnikow wykorzystania energii atomowej
uzywane jest do zastraszania. Debata na temat radiofobii jest czescia szeroko
pojmowanego dyskursu nuklearnego i jednoczesnie nosnikiem pamieci o

przesztych wydarzeniach.

Zagrozenie nuklearne ma zatem dwa istotne wymiary, na ktore wskazuje juz

samo pojecie radiofobii. To, z jednej strony, konkretne, materialne i realne
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zagrozenie - wszak swiatem wstrzasnety zaréwno proby uzycia, jak i samo
uzycie broni jadrowej czy wypadki w elektrowniach. Wszystkie one zostawity
mniej lub bardziej widoczne slady. Z drugiej strony, zagrozenie to nadal jest
obecne w dyskursie, a strach przed koncem swiata, do ktorego moze
doprowadzi¢ wybuch jadrowy, jest wciaz podsycany i manipulowany. O
nuklearnym zagrozeniu moéwi sie, wspominajac przesztosc, ale i prognozujac
dystopie. Jak zauwazajg badacze, tacy jak Jacques Derrida czy Rosanna
Farbgl, ale i artysci, zagrozenie nuklearne ma niejednokrotnie charakter
kontrfaktyczny. Farbgl, historyczka zajmujaca sie zimna wojng, pisze, ze
strach przed wybuchem wojny atomowej okazat sie przejawem ludzkiej
naiwnosci, a kontrfaktyczny charakter zimnej wojny wptynat na brak
moralnej i etycznej powsciagliwosci w przedstawianiu nuklearnej apokalipsy
(2017, s. 157). Karen Barad krytykuje szczegolne poczucie tymczasowosci w
ocenie zagrozenia nuklearnego, podkreslajac, ze wojny nuklearne wciaz
trwaja, choC - od zdetonowania pierwszej bomby atomowej w 1945 roku - sg
czesto pomijane. Przypomina tym samym, Ze o zagrozeniu mowi sie,
odwotujac do przesztosci i wzbudzajac strach, ale nie wspomina sie o

realnym zagrozeniu. Pisze:

W [...] ,epoce postatomowej” czas jest zsynchronizowany z nadchodzaca
apokalipsa, a terazniejszosé przyjmowana jest w pozycji wstrzymywania
oddechu, probujac zapobiec wybuchowi wojny nuklearnej, tak jakby
kiedykolwiek miata ona miejsce w przesztosci. To szczegdlne poczucie
tymczasowosci jest utrwalone i zafiksowane na horyzoncie zdarzen
catkowitej zagtady, skalibrowane na strach i eliminacje trwajacej wojny w

naszej hiperzmilitaryzowanej terazniejszosci (Barad, 2018, s. 208).
Derrida zas$ podkresla, ze

przerazajaca wizja konfliktu nuklearnego moze by¢ tylko znaczacym
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odnosnikiem, nigdy odnosnikiem realnym. [...] Na ten moment [...] nie-
lokalizowalna wojna atomowa nie miata miejsca; istnieje jedynie poprzez to,
co sie o niej mowi, jedynie tam, gdzie sie o niej rozmawia. Niektorzy mogliby
ja zatem nazwac bajka, czystym wymystem: w tym sensie, w jakim mawia sie,
ze mit, wyobrazenie, fikcja, utopia, figura retoryczna, fantazja, fantazmat sg
wymystami. Mozna by ja nazwac takze spekulacjq, nawet bajecznym

sekularyzowaniem” (2018, s. 130).

Barad kwestionuje to podejscie i zaznacza, ze nuklearnos¢ ma realne,

konkretne skutki dla okreslonych spotecznosci (2019, s. 524-540).

Wizja zagrozenia nuklearnego pozostaje zatem w sferze dyskursu i jako taka
bierze udziat w podsycaniu radiofobii oraz w walkach politycznych czy
ekologicznej narracji. Krzysztof Wodiczko, polski artysta, podkresla, ze
brakuje wyczulenia na rzeczywiste niebezpieczenstwo - w zamian wystepuje
albo dyskurs irracjonalnego strachu i wyobraznia, albo nieobecnosé
powszechnego zainteresowania i Swiadomosci albo biernos¢ w obliczu
ciggtego rozrastania sie arsenatu nuklearnego i nieustajacej grozby jego
uzycia (2017, s. 35). Tymczasem, jak zauwaza Kate Brown, ,nuklearny
rozdziat historii $wiata trwa dalej w najlepsze” (2016, s. 16). Ow nuklearny
renesans, zdaniem historyczki, nie oznacza jednak, ze z tematem tym
ludzkos¢ sie zmierzyta. Wciaz pozostaje ,tekstem w kontekscie” (van Dijk,
1990, s. 164), nadajac odpowiednie znaczenie faktom, ale nie rozpoczynajac

dyskus;ji.

Obecnos¢ dyskursu nuklearnego jest szczegdlnie zauwazalna dzisiaj (Gajda,
2023b). Nieustannie pojawiaja sie nawigzania do realnego zagrozenia wojna
nuklearng w aktualnej retoryce wojennej, na przyktad w odniesieniu do
wojny rosyjsko-ukrainskiej. Pojawia sie temat ponownego zagrozenia

czarnobylskim skazeniem po interwencji zbrojnej rosyjskich zoinierzy na
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terenie Czerwonego Lasu czy grozba zniszczenia reaktorow przez wojska
Putina, ktore okupuja Zaporoska Elektrownie Jadrowa oraz niepojace
doniesienia 0 manewrach wojskowych Rosji i jej sojusznikow na terenie
biatoruskiej elektrowni atomowej w Ostrowcu niedaleko granicy z Litwa.
Wiele miejsca poswieca sie dyskusji na temat budowy elektrowni atomowych
- w Polsce maja powstac trzy. Mowi sie rowniez o wycieku w niemieckiej
elektrowni jadrowej w Isar. Mozna znalez¢ informacje o pomaranczowym
pyle znad Sahary, ktory dotart do Polski, a ktory zawiera pierwiastki
promieniotworcze pochodzace z testéw jadrowych, przeprowadzonych przez

Francje w Algierii na poczatku lat szes¢dziesiatych ubiegtego wieku.

Te wszystkie doniesienia to, z jednej strony, informowanie o realnym
zagrozeniu, z drugiej, podsycanie strachu przed zagtada, odwotywanie sie do
dyskursu katastroficznego. O takiej binarnej postawie pisze Brown (2017, s.
7) wskazujac, ze w przypadku zagrozenia radiacjg méwi sie albo o strachu,
albo o kamuflazu. Apokaliptyczna wizja Swiata i epatowanie strachem przed
uzyciem broni jadrowej czy w ogole wykorzystaniem rozszczepienia atomu sa
powszechne i coraz czesciej pojawiaja sie w dyskursie medialnym. Czesto
wykorzystywane sa jako synekdocha zycia w poczuciu zagrozenia. Derrida
pisze: ,Oczekiwanie na wojne nuklearng (przerazajace jako fantazja lub
fantazmat niekonczacej sie destrukcji) [...] okresla [...] istote wspotczesnego
czlowieczenstwa - w jej retorycznym stanie” (Derrida, Porter, Lewis, 1984, s.
24). Co wiecej, jak twierdza dalej Jacques Derrida, Catherine Porter i Philip
Lewis, i z czym trudno sie nie zgodzi¢, to, co tak charyzmatyczne w
zagadnieniu zagrozenia nuklearnego, to fakt, ze jest to fantazmatyczna
projekcja tego, co nieodwracalne, apokalipsy, ktéra doprowadzi do

zniszczenia Swiata, jego kultury i pamieci (tamze, s. 26).
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Fotograficzna eksploatacja nuklearnej

przeszlosci

Wspdlczesna debata na temat zagrozenia nuklearnego jest podsycana przez
fakt, ze promieniowanie, a zatem zagrozenie, jest niewidoczne, a naukowe
rozwazania sg trudne do zrozumienia dla osoby nieposiadajacej
wyksztalcenia z zakresu fizyki czy chemii. Z pomocg, zdaniem Ele Carpenter
(2016), przychodzi sztuka, albowiem artysci, mimo ze nie sa naukowcami,
potrafia holistycznie spojrze¢ na wiedze naukowa. To wlasnie tworczosé,
wedtug Nicholasa Mirzoeffa, ,stata sie zapisem zniszczenia Srodowiska i
zmian klimatycznych” (2016, s. 235). Gabrielle Decamous zauwaza, ze co
prawda promieniowanie jest niewidoczne gotym okiem, ale sztuka moze
uczynic je widzialnym i dyskutowanym (2019). Dopowiada, ze sztuka
uczestniczy w odrodzeniu zainteresowania kwestiami nuklearnymi. Robert
Jacobs zas pisze, ze to sztuka odgrywa zasadnicza role w przedstawianiu
spoteczenstwom zagadnien nuklearnych i badaniu konsekwencji uzycia broni
nuklearnej (2010, s. 1). A Wodiczko wskazuje na to, ze artysci nieustannie
poszukuja metaforycznych srodkéw wyrazu pozwalajacych na zgtebienie
tematu zagrozenia nuklearnego (2017, s. 36). Sztuka powstata w odpowiedzi
na wydarzenia ery nuklearnej pozwala bowiem spojrze¢ na zagrozenie w

inny sposob, niz czynia to naukowcy czy dziennikarze.

Roman Rosenbaum dzieli wypowiedzi artystéw na trzy kategorie:
reprezentacje, a zatem wskazywanie na skutki, identyfikacje zagrozenia
przesztego i przysztego oraz sprzeciw wobec wykorzystania energii
atomowej. ,Ostatecznie to wtasnie poprzez artystyczna eksploatacje tego
zagadnienia niektore z najwazniejszych kwestii zwigzanych z nuklearnym

Swiatem zostaty podjete i zdemistyfikowane” (2022, s. 27-28). Sztuka zatem
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czyni problem zauwazalnym i styszalnym. W przypadku sztuk wizualnych
znacznie wiekszym wyzwaniem jest przedstawienie radioaktywnosci tak, aby

byta ona widzialna goltym okiem i doswiadczana zmystami.

Zadania unaocznienia postnuklearnych skutkdéw podjeto sie wielu artystéw -
przede wszystkim fotograféw. W postmodernizmie fotografia zostata
niespodziewanie podniesiona do rangi medium hermeneutycznego, ktére
pozwala na zgtebianie ,ukrytego wymiaru rzeczy” (Jameson, 2011, s. 217).
Co wiecej, fotografia to medium, ktore pozwala na ucielesnienie $mierci i
katastrofy, umozliwia uchwycenie jej sladow i ulotnosci oraz opisanie
mikrodoswiadczenia smierci (Barthes, 1996, s. 25-26). Refleksja o naturze
fotografii pojawiata sie w dyskursie wtasciwie od XIX wieku, ale to prace
Barthes’a i Susan Sontag (2009) pozwalaja na postrzeganie fotografii jako
medium opowiadajacego o smiertelnym zagrozeniu i strachu przed sSmiercia.
Zdjecie bowiem, jak pisze Sontag, czyni mozliwe spotkanie ze Smiertelnoscia,
kruchoscia, przemijalnoscia, niszczeniem. Sontag i Barthes wskazuja na to,
ze fotografia jest zapisem leku przed koncem, zniszczeniem. Pozwala na
uchwycenia ludzkiego cierpienia (Sontag, 2010) oraz zbrodni. Fotografia,
wedle filozoféw, obnaza czy tez oswaja Smierc¢, unaoczniajac proces
zamierania i wyniszczania. Co wiecej, jest tym rodzajem obrazu, z ktérym
czlowiek styka sie najczesciej - szczegolnie w czasach kultury obrazkowej.
Umozliwia dostrzezenie sladéw i tym samym sprzeciwia sie zapominaniu,
stara sie zawladnaC czasem i przestrzenia - opowiedzie¢ o czasie, wskazujac
na przestrzen. Barthes pisze, ze fotografia wydobywa to, co dobrze ukryte
czy skryte, zamraza to, co pozornie niezauwazalne, i tym samym doprowadza
odbiorce do wstrzasu. Dalej mowi o tym, ze fotografia dopuszcza sie
,Sprasowania czasu” (1996, s. 168) - taczy przesztosé z przysztoscia, zycie ze
Smiercig. Tym samym zmusza do zmierzenia sie z tym, co sie stato, oraz

przypomina o przysztych konsekwencjach przesztosci. W podobnym duchu
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pisze fotografka Marianna Michatowska (2007, s. 172), ktora uwaza, ze
fotografia stanowi slad obecnosci nie tylko tej widzialnej, ale ze potrafi
rowniez ,Sladowac” to, co niewidzialne. A zatem tgczy to, co zauwazalne, z
tym, co niemozliwe lub trudne do obserwowania. Fotografia jest swoistym
przypomnieniem o unicestwianiu, zagrozeniu, a réwnoczesnie probg
zachowania czy uchronienia przed nia. Ukazujac przemijanie, przypomina o

Zyciu.

Kate Brown przypomina, ze fotograficy opowiadajac o zagrozeniu, wskazuja
na problem promieniowania, eksploruja katastroficzne i utopijne wizje
wykorzystania energii jadrowej, czesto postugujac sie wizualng reprezentacja
rozszczepiania atoméw jako metafora dystopii. W artykule na temat
speleologii nuklearnej opisuje prace Aleksandra Kupnego, ktory w 1989 roku
pracowat jako technik przy reaktorze numer trzy, potaczonym z reaktorem
numer cztery i nadal funkcjonujacym po wypadku w Czarnobylu (2017). Jako
specjalista od monitorowania promieniowania Kupny zgtosit sie, by pomdc po
katastrofie, uwazajac to za patriotyczny obowiazek, a ponadto chciat

osobiscie doswiadczyC ogromnej mocy rozszczepiania jadra.

Kupny i jego przyjaciel Siergiej Koszelew, mimo braku oficjalnego
zezwolenia, wchodzili do sarkofagu i fotografowali oraz nagrywali jego
wnetrze. Uwiecznionym przez nich materiatem byly izotopy - malenkie,
pomaranczowe drobiny i migajace $wiatta, ktore okazaly sie
nieprzypadkowym zjawiskiem. Albowiem kiedy Kupny robit zdjecia,
otaczajgce go fotony radioaktywnej energii stawaty sie widoczne i pojawiaty
sie na filmie. Gdy naciskat spust migawki, efuzja rozktadajacego sie paliwa
reaktora ozdabiata atmosfere w zakopanej komorze, rozswietlajac ja jak
zyrandol. Te surowe, czyste krysztatki swiatta na fotografii Kupnego mozna

potraktowac jako ucielesnienie energii. Drobiny te to nic innego jak
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autoportrety cezu, plutonu i uranu. Brown opisujac owe slady
promieniowania nazywa je za historyczka sztuki Susan Schuppli ,nowym
rodzajem fotosyntezy" i traktuje jako pomniki nuklearnej katastrofy. W slad
za Schuppli twierdzi, ze materia moze pisa¢ wtasng historie. Ewa Domanska
zas potraktowataby te slady jako vestigie, a zatem ulotne, zanikajgce slady
przesztosci, ktore nalezy dokumentowac i zachowywadé. I podobnie jak Brown
zwrdcitaby uwage na fotografow, ktorzy moga zapisywac, chwyta¢ 6w btysk
pojawiajacy sie w chwili wyzwolenia migawki i flesza (Domanska, 2017, s.
268). Tymczasem fotografka i wyktadowczyni sztuki wizualnej elin o’Hara
slavick, ktora wykonuje prace mapowe ukazujace tereny testéw atomowych,
Slady radiacji okresla terminem autoradiograféw. Akira Mizuta Lippit (2005)
zas nazywa je fotogramami. ROwniez on zwraca uwage na relacje miedzy

fotografia a promieniowaniem. Pisze:

Projekt fotograficzny zawsze obejmowatl wiecej niz tylko kopiowanie
natury lub doktadne odwzorowanie widzialnego swiata. W gtebi
tego, co mozna nazwacé ideologia fotografii, tkwita che¢ uczynienia
niewidzialnego widocznym, ale takze wywotania widoku czegos, co
nie miato empirycznego precedensu. Czegos, co nigdy wczesniej nie
byto widziane. [...] To, co bylo sugerowane w kulturze
promieniotworczej konca XIX i poczatku XX wieku, wybuchto peing
sita w Hiroszimie i Nagasaki: jesli mozna uznac, ze atomowe
wybuchy i czarne niebo to masywne kamery, to ofiary tego
ciemnego atomowego pomieszczenia mozna uznac za efekty
fotograficzne. Rzezby fotograficzne. Prawdziwe fotografie, bardziej

fotograficzne niz same obrazy fotograficzne (Lippit, 2005, s. 93-94).

Nastepnie przywotuje poglady Paula Virilio, ktéry podkresla, ze ,jesli
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fotografia, wedtug jej wynalazcy Nicephore’a Niepce’a, byta po prostu
metoda rycia Swiatlem, gdzie ciata zapisywaly swoje slady dzieki wiasnej
Swietlistosci, to bron jadrowa dziedziczyta zaréwno ciemnie Niepce’a i

Daguerre’a, jak i wojskowe reflektory” (za: Lippit, 2005, s. 94).

Fotografia ma wiele wspdlnego z promieniowaniem i Swiattem - wykonywana
jest na swiattoczulym materialne. Jest tez pierwszym dostepnym zapisem
procesu unicestwienia spowodowanego promieniowaniem. W sierpniu 1945
roku po ataku na Hiroszime i testach w Trinity na kliszach firmy Kodak
pojawialy sie plamki i przymglenia powstate w wyniku naswietlenia filmu w
czasie eksplozji atomowej. Opad radioaktywny, ktéry byt skutkiem testu
Trinity, zanieczyscit pola i rzeki, z ktérych liscie kukurydzy i wode
wykorzystywano do produkcji kartonowych opakowan na papier
fotograficzny. To, wedle Moniki Niwinskiej, pierwszy zapis skazenia
przyrody, obraz popromienny (Kwiecien, Siatka, 2015, s. 71). Podobne
zjawisko przeswietlania i zaczerniania klisz pojawito sie podczas
dokumentowania katastrofy czarnobylskiej (Kostin, 2006). Igor Kostin,
fotoreporter, kilka godzin po wybuchu reaktora w Czarnobylu przeleciat nad
ptonacym blokiem numer cztery. W trakcie lotu wykonat kilkanascie zdjec,
ale promieniowanie zniszczyto film. Jedyna ocalata z catej kliszy fotografia
obiegta swiat (Kostin, 2006). Nie mozna nie wspomnie¢ o probach
fotograficznego uwiecznienia napromieniowanych terendw, obiektow i oséb
po zrzuceniu bomby na Hiroszime i Nagasaki, jak choéby pracach Akiry
Mizuty Lippita (2005) czy fotografii napromieniowanych ludzkich ciat (zob.
Elkins, 2013).

Celem fotograficznego zapisu katastrofy byto przedstawienie jej sladéw -
najczesciej sladow zostawionych w przestrzeni, ktéra moze byc¢ traktowana

jako ,wizualne przedstawienie podboju natury” (Mirzoeff, 2016, s. 227).
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Fotografia odwotywata sie wlasnie do przestrzeni, aby opowiedzie¢ o Smierci
i o tym, co na co dzien niewypowiedziane. By¢ moze skupienie na przestrzeni

zwigzane jest z tym, ze - jak pisze Lech Lechowicz:

twércy postugujacy sie fotografia maja podobny do kazdego z nas
stosunek wobec przestrzeni, ktdra jest czyms tak naturalnym i
,niewidocznym” jak otaczajace nas powietrze. Oczywistos¢ i
,niewidocznos$é” przestrzeni sprawia, ze rzadko bywa ona
bezposrednim przedmiotem artystycznych eksperymentdw i
poszukiwan. Problem ten na ogot pojawia sie w twdrczosci w
powiazaniu z innymi, lub stanowi pochodna innych poszukiwan
(1998-1999, s. 6).

Poszukiwania te moga dotyczy¢ proby odnalezienia sladow zagrozenia
nuklearnego - a gdzie ich szukac, jak nie w miejscu, gdzie zagrozenie to nie
byto tylko dyskursywne, ale realne? Co ciekawe, Lechowicz piszac o
przestrzeni, przywotuje Laszlo Moholya-Nagya, ktory interesowat sie
reprezentacja przestrzeni w fotografii. Obrazu zarejestrowanego za pomoca
Swiatta nie traktowatl jako emanacji natury, ale rodzaj ,Swietlnego pisma”
(zob. Luczak, 2018, s. 42), ktore jest determinowane dziataniem podmiotu.
Jak zauwazaja badacze jego tworczosci, na to, jak definiowat przestrzen,
wplynat wynalazek Wilhelma Rontgena, ktory w 1895 roku odkryt
promieniowanie X i w ten sposéb otworzyt inny wymiar przestrzeni, a zatem
uwidocznil przestrzen wewnetrzna (Zenko, 1999, s. 62). Moholy-Nagy
zwrdcit uwage na to, ze ,tak silna jest [...] kulturowo wyksztatcona sktonnosc
odczytywania w jakimkolwiek obrazie sugestii przestrzeni, ze réwniez

fotografie rentgenowska dostrzegat jako idealnie ptaska w oddaniu relacji
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przestrzennych. [...] W fotografii rentgenowskiej promienie x przenikajac
przez przedmiot tworza na kliszy jego catkowicie dwuwymiarowy obraz”
(Lechowicz, 1998-1999, s. 7). W ten sposéb, jak stusznie zauwaza Lechowicz,
wegierski fotograf zyjacy na przetomie XIX i XX wieku poszerzal penetracje
Swiata realnego, a tym samym doswiadczenie i wizualna wiedze cztowieka.
Co istotne, wskazywatl na nowe myslenie o przestrzeni oraz wprowadzat
nowe pola penetracji rzeczywistosci i odnajdywania sladéw, rozwijajac w ten
sposob swiadomos¢ mechanizméw i odmiennosci obrazowania. I by¢ moze to
on miedzy innymi sprawit, ze fotografujac zagrozenia, artysci powoli
odchodzili od zapisywania przestrzeni oczywistych i z czasem starali sie
zapisywac slady pozostawione w przestrzeniach nieoczywistych.
Spostrzezenia Moholya-Nagya moga stanowic klucz do opowiedzenia o tym,
w jaki sposob ewoluowato myslenie o przestrzeni skazonej promieniowaniem
i zapisie sladow tego promieniowania pozostawionych w przestrzeni - od
upamietniania przestrzeni w sposéb najprostszy: wertykalny i horyzontalny
az do myslenia o niej przez pryzmat dziatania promieni i wskazywania na
przestrzen mikroskopijng, niewidoczna. Za kazdym razem raportowanie
pozostatosci po nuklearnej katastrofie pozwala na wskazanie na niewidoczne
dla zwyktego cztowieka skutki nuklearnego zagrozenia oraz identyfikacje
przesztego i przysztego zagrozenia. Jednak z czasem i rozwojem nauki
raportowanie to moze dotyczy¢ takiej przestrzeni, ktérej nie mozna
zaobserwowac, nie tylko dlatego, ze jest strefa wykluczenia, ale rowniez
dlatego, ze jest strefag eksperymentu. A sam dowod zagrozenia przestaje by¢
tylko zapisem przesztosci i pewnego rodzaju ready made, a staje sie

artystyczna interwencja.

Moholy-Nagy pisat o swietle réwniez w kontekscie misji, jaka powinien
pehié fotograficzny zapis rzeczywistosci. Jak streszcza jego poglady Dorota

Luczak:
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u podstaw wyktadanych zatozen lezata idea modernistyczne;
eksploatacji medium swiattoczutego, ale rowniez wykorzystanie
jego wilasciwosci w budowaniu spotecznej Swiadomosci, a w efekcie
- modernizacja spoteczenstwa. [...] Fotografia miata , oswiecac”
spoleczenstwo, za pomoca Swiatla fundowac poznanie
rzeczywistosci, a takze stac sie nowym, optycznym pismem, ktore w

catosci zdominuje poznanie (2018, s. 40).

Zdjecia przedstawiajace postnuklearna przestrzen maja zatem opowiadac o

zagrozeniu i prezentowac go z roznych perspektyw.

Wieloperspektywiczne ujecie postnuklearnej

przestrzeni

Georges Didi-Huberman pisze, ze ,fotografia solidaryzuje sie z obrazem i
pamiecia - posiada wiec z tego tytutu znamienng moc epidemiczng” (2008, s.
29). I podkresla, ze nowoczesna historia ma dokumentalny, realistyczny,
formujacy walor medium fotograficznego. To wtasnie obraz, zapis sladu czyni
doswiadczenie traumy mozliwym do przekazania i zapamietania (Didi-
Huberman, 2011, s. 187) i tym samym wskrzesza historie oraz przypomina o
realnym zagrozeniu apokalipsa. Artysci fotograficy zainteresowani tematem
nuklearnej katastrofy ekologicznej opowiadaja o uwidocznionych sladach,
ukazujac zdegradowana, postnuklearng, apokaliptyczna przestrzen. Skupiaja
sie na przestrzeni, ktora zdominowata postmodernistyczne rozumienie
Swiata. Frederic Jameson dowodzi, Zze postnowoczesnos¢ cechuje, w
odréznieniu od modernizmu, w ktérym dominowata kategoria czasu, zwrot
ku przestrzeni (2011, s. 157). I pisze, ze ,historia stata sie przestrzenia” (s.

384). Oskar Hansen (2017, s. 323) zas twierdzi, ze wzajemne relacje to
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sytuacje przestrzenne stworzone przez cztowieka. To przestrzen, zdaniem
Jamesona (2011, s. 51), pozwala na mapowanie wyobcowania. Wedtug niego
przedstawienie miejsca umozliwia skonstruowanie lub zrekonstruowanie
zespotu wspoétrzednych, ktére mozna zachowaé w pamieci i dzieki temu
zrozumie¢ swoje potozenie, pozycje swoja i otaczajacego swiata. Co wiecej,
jego zdaniem, doswiadczenie Swiata i jego rzeczywistosci w momentach
kryzysu czy katastrofy to doswiadczenie przestrzenne. To wtasnie w
rozdzielajacym sie krajobrazie mozna rozpoznaé traume. Przysztosc - jak
twierdzi Jameson - penetruje spustoszony poatomowy ekosystem i pozwala
na odczuwanie ,nieobecnej obecnosci w pustych formach pozioméw,
rejestrow, pasm, naktadajacych sie na siebie nieobecnych substancji
odrebnych niczym [...] regresywny sen o ostatecznej prostocie natury”
(tamze, s. 180). Totez artysci, opowiadajac o nuklearnym zniszczeniu,
przedstawiaja pustke otaczajgca miejsca nuklearnej detonacji lub krajobrazy
znieksztatcone w wyniku atomowej dziatalnosci cztowieka, ukazujac je
zaréwno z perspektywy wertykalnej, jak i horyzontalnej, a takze w skali
mikro. Ich zniuansowane postrzeganie krajobrazow lub przestrzeni jest scisle
powiazane z katem i skalg obserwacji, a takze odrebna perspektywa, ktora
oferuje roznorodne sposoby ich postrzegania i rozumienia. Perspektywa
pozioma (horyzontalna) obejmuje obserwacje krajobrazu lub przestrzeni na
poziomie oczu, zapewniajgc bezposredni widok na otoczenie. Perspektywa ta
odzwierciedla sposob, w jaki ludzie postrzegaja swoje otoczenie.
Perspektywa pionowa (wertykalna) wydaje sie juz rzadsza i trudniejsza.
Wymaga bowiem spojrzenia w dét z wyzszego punktu obserwacyjnego.
Zapewnia catosciowy obraz, podkreslajac wzory, uktady i wzajemne
powigzania pomiedzy elementami na ziemi. Obie te perspektywy to
perspektywy makroskali, ktore pozwalaja na ukazanie kontrastow i réznych

czynnikow oddzialywania. Perspektywa mikro zas polega na badaniu
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krajobrazu lub przestrzeni z niezwykle bliskiej odlegtosci, koncentrowaniu
sie na najdrobniejszych szczegétach lub poszczegolnych elementach. Ta
perspektywa rzuca swiatto na skomplikowane szczegoty, tekstury i okreslone
elementy w szerszym kontekscie. Utatwia gtebokie zrozumienie
drobniejszych cech, ktére moga zostac¢ przeoczone z szerszej perspektywy.

Ponadto podkresla zwiazki i interakcje pomiedzy mikroelementami.

Perspektywa wertykalna

Peter Goin zajmuje sie - jak sam podkresla - antropologiczna natura
fotografii krajobrazowej, uwieczniajac, ,jak ludzie postrzegaja Swiat przez
pryzmat zawtaszczania, kadrowania [...] i identyfikacji” (za: Blanco-Arroyo,
2020, s. 319). Twierdzi, ze dziatalnos¢ cztowieka ma dominujacy wptyw na
klimat i Srodowisko, a nadejscie ery nuklearnej zmienito globalne srodowisko
- wszedzie obserwowany jest wzrost radioaktywnosci o prawie siedem
procent. ,Jakie konsekwencje sie pojawia, pokaze czas, ale w wielu
przypadkach fotografowie reaguja na swiat, w ktérym zyja, dajac Swiadectwo
temu, co widza i czuja. Ich reakcje by¢ moze nie skupiaja sie catkowicie na
srodowisku, ale dowodzg, ze zycie cztowieka i przyrody sa ze soba
powiagzane” (za: Blanco-Arroyo, 2020, s. 322). W swoich pracach prébuje
uchwyci¢ proces ewolucji i degradacji krajobrazu oraz relacje miedzy
naturalng przestrzenia a cztowiekiem. Interesuje go rejestracja procesu
niszczenia i regeneracji. I zdaje sie taczy¢ dwa spojrzenia na swiat. Jako
politolog skupia sie na relacji wtadzy, jako artysta wskazuje na ewoluujacy
krajobraz, ktory jest odzwierciedleniem Swiata. Goin, powotujac sie na
sentencje Moholya-Nagya, pisze, ze fotografia pozwala na uswiadomienie
przysztosci poprzez zatrzymanie sladow przesztosci. W ten sposéb sprzeciwia
sie analfabetyzmowi przysztosci. To zdjecia, jego zdaniem, pozwalaja na

odkrycie i zdobycie wiekszej liczby informacji niz lektura artykutu na dany
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temat. Sprawia, ze mozna potaczy¢ prawde z faktem oraz jej interpretacja.

Pisze:

zdjecie jest postrzegane jako fakt. Zgodnie z metoda naukowa fakty
moga i powinny by¢ weryfikowalne. A zdjecia zawieraja elementy,
takie jak dokladnos$¢ optyczna przypominajgca fakt. Prawda i fakt
nie sa jednak takie same. Prawdy majg pochodzenie kulturowe i nie
zaleza od tego samego standardu co , obiektywnosci”. Prawdy
sugeruja madros¢ i odkrycie, ludzkie emocje i wspolne wartosci.
Zdjecie moze reprezentowac fakt. Ale zdjecie moze rowniez
reprezentowaé prawde, ktora przekracza fakt. [...] Fakt Swiatla na
filmie jest silnie kontekstualizowany, do tego stopnia, ze zdjecie
staje sie fikcja. [...] Zdjecie moze by¢ uniwersalnym paradoksem,
poniewaz nieodlacznie zwigzany z medium fotografii jest potencjat

prawdy w obecnosci zaréwno faktow, jak i fikcji (2001, s. 368).

I konkluduje swoje rozwazania, stwierdziwszy, ze fotografia - uniwersalne
medium - dramatycznie zmienita poczucie i postrzeganie historii oraz ludzi,
stajac sie paradygmatem optycznym dla XXI wieku. Goin uwaza, ze na
zdjeciu mozna polegaé, gdyz ono samo w sobie jest faktem. Fotografia peni,
wedtug niego, te same funkcje co teatr Bertolta Brechta, tagczac w sobie
elementy: polityczny, konfrontacyjny i dokumentalny. Jego zdaniem
fotografia jak teatr nie jest rzeczywistoscia, ale racjonalna autorefleksja
krytycznego spojrzenia na to, co jest przedstawiane. Totez myslac o
fotografii krajobrazowej, dostrzega w niej jezyk, ktory pozwala zrozumie¢
zmiane, ewolucje, zagrozenie. W wywiadzie udzielonym Marii Antonii

Blanco-Arroyo stwierdza, ze wspotczesna fotografia krajobrazowa jest ze
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swej natury antropologiczna i zwigzana z etyka ekologiczng. Zadaniem
fotografii jest, jego zdaniem, reakcja na swiat i dawanie Swiadectwa temu, co

widoczne, ale i niezauwazalne. I mowi:

zdaje sobie sprawe, ze fotografowie nie moga zmienic - catkowicie -
biegu historii, ale to jedno zdjecie z kosmosu planety Ziemia
obudzito swiadomos¢, ze jesteSmy sami i ze musimy dbac o rodzima
planete, na ktérej zyjemy. [...] Fotografia moze, pozostawiona
niekwestionowalng, by¢ narzedziem ucisku, kolonializmu,

pozadania i zaniedbania (za: Blanco-Arroyo, 2020, s. 323).

Goin jest jednym z niewielu fotograféw, ktorym pozwolono dokumentowac
,poligon doswiadczalny” terendw nuklearnych: poligon jadrowy w Nevadzie,
osrodek Trinity w Nowym Meksyku, obszar nuklearny Hanford w stanie
Waszyngton oraz tereny na Wyspach Marshalla - atole Bikini i Enewetak. Na
swoich fotografiach uwiecznia miejsca opuszczone, zaniedbane, zapomniane,
zakazane i potepione, bedace niemymi swiadkami wrogiego dziatania
czlowieka. Pokazuje miejsca usuniete z pola widzenia i te, ktore zostaty
sztucznie stworzone przez cztowieka, jak miasto Doom Town zbudowane na
pustyni Mojave w ramach programu testéw atomowych lub bunkier na
wyspie Aomen w atolu Bikini. Fotografuje obiekty-artefakty, takie jak szklista
zielonkawa skata wytopiona z piaszczystej gleby podczas wybuchu
atomowego. Skala, ready made, moze by¢ postrzegana jako obiekt
zaswiadczajacy o dziatalnosci cztowieka - jest nowym przyktadem materii,
radioaktywnym, nienaturalnym typem skaty geologicznej. Wszystkie
fotografowane przez Goina miejsca i obiekty wcigz stwarzaja powazne
zagrozenie dla organizmow biologicznych, poniewaz poziom radioaktywnosci

jest tam nadal wysoki. Artysta podczas swojej pracy w terenie sprawdzat za
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pomoca licznika Geigera natezenie promieniowania i rejestrowat dawki
radioaktywnosci na plakietkach filmowych. Co wazne, a co sam podkresla, to
fakt, ze zagrozenie to jest niewidoczne - jego Swiadectwem jest
postapokaliptyczna, wyludniona przestrzen, w ktdérej nic nie rosnie i nic nie
zyje. Aby unaoczni¢ niezmiennosc i ciggtos¢ zagrozenia, Goin dba o to, aby
na obrazie nie bylo cienia, przedstawiajac w ten sposob ponadczasowos¢
tych miejsc, symbolizujacych ponadczasowosc zagrozenia. A palace pustynne
stonce wykorzystuje, aby zwizualizowa¢ promieniowanie. Postrzega te
miejsca jako ,krajobrazy strachu, jak gdyby strach, ktérego tam doswiadczyt,
byt w jaki$ sposéb nieodlaczny od tych miejsc” (Glotfelty, 2014, s. 228).

Skupia sie tym samym na dyskursie strachu.

Do tematu kultury strachu Goin wraca w projekcie wideo zatytutowanym
Nuclear Monsters (2016), w ktorym prezentuje obrazy z kilkunastu filmow
science fiction o epoce nuklearnej, taczac je z materiatami archiwalnymi z
ery atomowej. Dowodzi w ten sposéb, ze strach przed eksplozjg atomowa jest
waznym elementem historii kultury, jednak nie przektada sie na znajomos¢
miejsc i zmian przestrzennych oraz radiacyjnych. Widz pozostaje niczym w
kinie gore z poczuciem strachu, zagubienia, niezrozumienia, a nie

doswiadczeniem rzeczywistosci w stanie kryzysu.

Prace Goina sa znaczacym swiadectwem doswiadczania niszczenia i
okaleczania zaréwno spotecznosci (przymusowe przesiedlenia z miejsc, w
ktorych przeprowadzane sa proby nuklearne), jak i ludzkich organizméw
(wysoki wskaznik zachorowan na biataczke, chtoniaka i nowotwory nawet w
obszarach odlegtych od tych skazonych po eksplozji bomby atomowej, stref
testéw czy wypadkow w elektrowniach). Artysta upamietnia pozostatosci
ekobdjstwa nuklearnego - pustkowia, zmiany, jakie zaszty w otoczeniu.

Dowodzi, Ze zaréwno pustka, okreslona przez rézne nieobecnosci, jak i
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zniszczony krajobraz sa faktami, prawda emocjonalng oraz interpretacja
przesztosci w kontekscie przysztosci. W ten sposob obrazujac wertykalne
zmiany w przestrzeni i jej elementach sprzeciwia sie dyskursywizowaniu
nuklearnego zagrozenia i obnazajac jego slady, pokazuje, ze jest ono realne.
Przy czym dyskursywizacja rozumiana jest tutaj jako rodzaj kulturowe;j
kategoryzacji i interpretacji rzeczywistosci, ktory uzywa strategii
wartosciowania, polaryzacji, emocjonalizacji, skandalizacji i uproszczen. To
zatem taki obraz swiata, ktéry jest negocjowany na bazie argumentow
emocjonalnych lub racjonalnych, a jego dystrybucja odbywa sie poprzez
media. Jest dynamicznym, otwartym, elastycznym rezultatem réznych
strategii i konfliktéw. Rownoczesnie jest aktualizacja matrycy kulturowej,
ulegajacej zmianom, eliminacji i dodawaniu nowych elementéw (zob.
Czachur, 2011). Dyskursywizacja zatem to utrwalanie okreslonych
wyobrazen o swiecie (van Dijk, 2001), a niekoniecznie przedstawianie faktéw

i wskazywanie na dowody.

Fotografie Goina dowodza w oparciu o fakty i dokumentacje sladow, ze
radiacja to nie tylko praktyka dyskursywna, poprzez ktora pojecie zagrozenia
nuklearnego staje sie znaczeniotworcze i strachotworcze. A samo
teoretyzowanie w przeciwienstwie do ujawniania sladéw nie prowadzi do
zmiany paradygmatu myslenia na temat jawnego zagrozenia. W zamian Goin,
prezentujac zmiany w przestrzeni, stawia na emocje i ujawnianie faktow,

prawdy i interpretacji. Swoim zdjeciom w ten sposéb nadaje sprawczosc.

Perspektywa horyzontalna

Podobna sprawczosé mozna przypisa¢ tworczosci Emmeta Gowina, fotografa
krajobrazu, ktéry pokazuje w swoich pracach odpady atomowe zmieniajace

teren. Podobnie jak Goin poszukuje miejsc dotknietych wspotczesnymi
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katastrofami, od aktywnosci wulkanicznej po proby nuklearne, w ktorych
degradacja jest dzietem natury i/lub cztowieka, i upamietnia je z lotu ptaka.
Poszerza zatem zakres spojrzenia na postnuklearng przestrzen. Nie jest to
juz spogladanie na nig z perspektywy dostepnej wiekszosci - wertykalnej -
ale oddalanie soczewki i pokazywanie tego, co jeszcze trudniejsze do
zauwazenia. W ten sposéb nawigzuje do pierwszych zdjeé¢ nuklearnej
katastrofy, robionych wtasnie z powietrza. Jego zdjecia nie sa elementem
dyskursywnej wymiany argumentow i kontrargumentow, ale faktem, prawda
i interpretacja destrukcyjnego dziatania, ktora jest nierozerwalnie zwigzana
z ludzka checia tworzenia i produkowania (Cornell, 1999). Ta horyzontalna,
oddalona perspektywa tematyzuje rownoczesnie sposéb, w jaki spoglada sie
na nuklearne zagrozenie. Kiedy patrzy sie na jego zdjecia z daleka, ziemia
wydaje sie nietknieta i piekna, ale gdy przyjrze¢ sie im blizej, to mozna

dostrzec powierzchnie zdeformowana przez konstrukcje wykonane przez

cztowieka i prace zwigzane z wydobyciem ziemi czy dzialaniami nuklearnymi.

Podobny zabieg horyzontalnego ujecia przestrzeni stosuje elin o’Hara
slavick. Na kartach map upamietnia obszary bombardowan i testow
atomowych. Precyzyjnie zaznacza plamy koloréw, ktore przywotuja
skojarzenia z eksplozjami, jednoczesnie wykorzystujac zatarte linie i kolory
sugerujace zniszczenia. W swej twdrczosci postuguje sie rzutami z gory,
starajac sie wcieli¢ w role pilota zrzucajacego bomby. Jak pisze: ,w
przeciwienstwie do obrazu impresjonistycznego, w tych rysunkach nie ma
poczucia Swiatta. I w przeciwienstwie do typowych obrazow krajobrazowych,
te rysunki opieraja sie na fotografii nadzoru, wojskowej i lotniczej oraz
mapach"'. Celem map slavick nie jest redukcja strachu poprzez wielokrotne
przedstawienie tego, co wzbudza strach, ale - jak sama pisze - wszczepienie
w ludzkos$¢ z powrotem strachu, nie tyle przed swiatem zewnetrznym, ile

przed wlasna egzystencja. Mapy, bedace swego rodzaju jezykiem wtadzy,
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zazwyczaj nie stuza wyrazaniu protestu, jednak artystka przedstawia je jako
forme oporu wobec kazdego aktu bombardowania. W ocenie krytykow w
dzietach slavick mozna dostrzec ,okropne piekno" (termin Caroli Mavor, za:
slavick, 2009), prezentujace destrukcyjne skutki dziatan wojennych. Artystka
zwraca szczegolng uwage na poetyckie aspekty pozostatosci po wojnie, takie
jak dziko rosnace kwiaty po bombardowaniu Hiroszimy. W pracy
zatytutowanej 528 Atmospheric Nuclear Tests slavick stworzyta rysunki
chemiczne na przestarzatym i zamglonym papierze zelatynowym, ktéry
znalazta w opuszczonej ciemni. Rysunki te przypominaja formy drzew, ptody,

testy Rorschacha, oczy, burze i chmury grzybowe eksplozji nuklearnych.

Gowin uzywa perspektywy horyzontalnej, aby pokazac¢ zniszczenia, jakim
ulegta nie tylko powierzchnia ziemi, ale takze jej wnetrze. W drugiej potowie
lat dziewiecédziesiatych fotografowat Nevada National Security Site z lotu
helikopterem. Podziemne testy i eksplozje stopity skaty i wytworzyty proznie,
co doprowadzito do osiadania ziemi i powstania krateréw przypominajacych
slady pozostawione przez uderzenie asteroidy. Jego zdjecia pokazuja obszary
eksplozji, w ktérych piasek zamienit sie w szklo, doliny usiane setkami
krateréw, rowy chronigce zolnierzy przed wybuchami, obszary uzywane do
zakopywania odpadéw radioaktywnych oraz gruz pozostawiony po testach
wykonanych pieé tysiecy stdp pod powierzchnig. Podobnie jak Goin, Gowin
uwiecznia ingerencje cztowieka w ziemie: napisy na pustyni czy czujniki
przeznaczone do monitorowania dynamiki wybuchu nuklearnego. Ale w
przeciwienstwie do spojrzenia wertykalnego, horyzontalna perspektywa
pozwala mu na odkrycie - przynajmniej poczatkowo - piekna
zmodyfikowanego krajobrazu. Spoglada z gory na postnuklearna przestrzen
jako pamie¢, dialog, emocje, miejsce skazone, zapomniane, odrzucone, ale
réwnoczesnie fascynujace, piekne, nierozerwalnie zwigzane z cztowiekiem i

jego dziataniem. W tym sensie mozna postrzegac zniszczony krajobraz jako
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hiperobiekt. Timothy Morton (2013) uwaza, ze hiperobiekty to przedmioty i
miejsca, ktére zmieniaja Srodowisko, i zalicza do nich miedzy innymi

materiaty radioaktywne. Krajobraz skazony promieniowaniem i zawierajacy
radioaktywne obiekty mozna rowniez potraktowac jako hiperobiekty, ktore

dostarczaja doswiadczen estetycznych. Anna Barcz podkresla:

do hiperobiektow opisywanych przez Mortona pasuje metafora
materiatéw radioaktywnych. Ich sita razenia, niemoznosc ich
usuniecia czy utylizacji, niewyobrazalna skala niebezpieczefistwa i
zniszczenia jest porazajaca, zard6wno poznawczo, jak i estetycznie.
W przypadku opisu nuklearnego testu Trinity i katastrofy platformy
wiertniczej BP Deepwater Horizon Morton zamieszcza ich zdjecia -

wizualne figury ,konca swiata” (2018, s. 80-81).

Zdjecia hiperobiektow Gowina, z jednej strony, pokazuja przestrzenne
oblicze konca swiata, z drugiej zas wskazuja na emocjonalne i estetyczne
doznania zwigzane z ogladaniem krajobrazow z wysokosci. Gowin podkresla
zatem estetyczny wptyw katastrofy na dyskursywizowanie zagrozenia
nuklearnego. A jako fotograf, ktéry specjalizowal sie przez lata w
pokazywaniu bliskich, intymnych relacji, portretujac najblizsza rodzine,
szczegodlnie zone i dzieci, redukuje poczucie zagrozenia i zamienia je w
turpistyczna fascynacje i poczucie bliskosci z planeta. Rodzinne zdjecia,
podobnie jak fotografie krajobrazéw, sa rownoczesnie intymne i uniwersalne,

osobiste i spoteczne.

Gdy zostat poproszony o zrobienie zdje¢ dokumentujacych wulkaniczne
zniszczenia na goérze sw. Heleny, i wykonat je z samolotu, odkryt piekno

Swiata widziane z wysokosci. Wydaje sie, ze przedstawiat je z tym samym
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osobistym, intymnym podejsciem, co cztonkow swojej rodziny. Jak w
ludziach, w obiektach dostrzegat ukryte i nieoczywiste piekno. Gowina
trudno jednak nazwac portrecista. Jego zdjecia stuza raczej obserwacji
relacji w kameralnej spotecznosci czy kameralnej przestrzeni i podkreslanie
miejsca usytuowania obserwatora. I dlatego, parafrazujac Aleksandre
Ubertowska, mozna powiedzie¢, ze Gowin uprawia ,sztuke intymnosci” i
realizuje idee hiperobiektow Mortona, ktory twierdzit, ze ,ekologia i krytyka
srodowiskowa powinny by¢ naukami o intymnosci, o tym, w jak wielkiej
bliskosci wobec siebie egzystuja ludzie i zwierzeta, czynniki klimatyczne i
hatdy smieci” (za: Ubertowska, 2018, s. 39). Gowin zatem, sprzeciwiajac sie
dyskursywizowaniu nuklearnego zagrozenia, stawia na estetyzacje i
intymnos¢, ktore z czasem powodujg, Zze zauroczenie mija i pojawia sie

strach.

Fotograf przez dziesie¢ lata starat sie o to, aby w koncu w 1997 roku méoc
sfotografowac miejsca testow nuklearnych w Nevadzie. I choé poczatkowo
byto to dla niego ekscytujace i dostrzegat piekno zmienionych ingerencja
czlowieka krajobrazow, to z czasem czut sie coraz bardziej zalamany
destrukcja przestrzeni. Nie chciat dtuzej myslec¢ o rozdzieraniu swiata na
kawatki. Uciekajac przed radiofobig, udat sie do Ekwadoru, gdzie zostat
zaproszony do spedzenia czasu z entomologiem, ktorego rodzina zbierata

motyle i émy. I zachwycit sie pieknem owadow.

Mikroperspektywa

Tymczasem, jak dowodzi Cornelia Hesse-Honegger, szwajcarska ilustratorka
naukowa i wizualna ,artystka wiedzy” (knowledge artist), zmiana
perspektywy z wertykalnej lub horyzontalnej na mikroskopijna oraz

optymistycznej na dystopijng powoduje, ze réwniez w owadach mozna
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dostrzec dowod na nuklearne zagrozenie. Hesse-Honegger wykonata szereg
zdje¢ owadow, ktore wystawiane byly w muzeach i galeriach na catym
Swiecie. Jej prace zacieraja granice miedzy sztuka a nauka, przedstawiajac
owady jako Swiadectwo pieknego, ale zagrozonego swiata. Prowadzone przez
Hesse-Honegger badania terenowe na obszarach opadu nuklearnego z
Czarnobyla oraz w obiektach nuklearnych w Szwajcarii i innych czesciach
Europy wykazaty, ze wypadki nuklearne maja dlugotrwate konsekwencje dla
zdrowia morfologicznego owadow. Artystka fotografowata i malowata
zdeformowane obiekty. Dokonywata réwniez kontrolowanych mutacji i je
dokumentowata. W 1985 roku namalowata muche domowa, ktéra zostata

zmutowana w laboratorium pod wpltywem promieni rentgenowskich.

Zmiana perspektywy obserwowania postnuklearnej przestrzeni dokonana
przez Hesse-Honegger przypomina te, ktora stosowal Moholy-Nagy. Rozwdj
technologii, nauki oraz ogladu swiata spowodowat, Ze na postnuklearng
przestrzen zaczeto patrzeé nie tylko jako na miejsce pamieci - ready made,
ktére mozna upamietni¢ z réznych perspektyw, ale rowniez jako element
creatio. A zatem, aby sprzeciwié¢ sie dyskursywizowaniu zagrozenia oraz
wskazac¢ na jego realnosc¢, fotograficy nie tylko dokumentowali, ale takze
zapisywali proces niszczenia, powtarzajac niejednokrotnie destrukcje kliszy
towarzyszaca pierwszym zdjeciom majacym poswiadczaé skutki zagrozenia.
Podobnie czyni slavick. Wiekszos¢ jej prac jest inspirowana praktyka
robienia zdjec i jej nieodtacznym zwigzkiem z obiektami i swiattem, ktére
umozliwiajg tworzenie obrazéw fotograficznych. Podczas projektu After
Hiroshima wykonuje autoradiografie przez umieszczenie fragmentu pnia
drzewa, ktory wciagz nosi znamiona radiacji po bombie atomowej, na kliszy
rentgenowskiej w warunkach swiattoszczelnych na dziesie¢ dni, nastepnie
wykonuje obrébke kliszy rentgenowskiej i druk kontaktowy na papierze

fotograficznym w ciemni. Do powstania tego rodzaju obrazu wymagany jest
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jasny btysk swiatta - proces ten przypomina o oslepiajacym btysku bomby z 6
sierpnia 1945 roku. Ponadto nawiazuje do wspolnej historii fotografii i
odkrycia radioaktywnosci uranu, ktéra mozna odnalez¢ w pracy fizyka Henri
Becquerela. Becquerel bowiem wykryt promieniowanie, naswietlajac ptyty
fotograficzne kawatkiem uranu. Proces naswietlania odgrywa kluczowa role
w tworczosci slavick - to naswietlanie promieniowaniem, stoncem, Swiatltem i
historig. Tematem jej cyjanotypii’* sa obiekty pochodzace z kolekcji Muzeum
Pamieci Pokoju w Hiroszimie, wiele z nich zostato przekazanych przez ofiary
lub ich rodzin. Artystka zbierata takze formy naturalne z lokalnych parkéw,
fragmenty martwych kwiatéw, liscie i kore drzew. Umieszczata okazy na
papierze nasaczonym solami cyjankowymi i wystawiala je na dziatanie
Swiatta stonecznego. A zatem relikty, ktore byly narazone na ogromne dawki
promieniowania szes¢dziesiat siedem lat wczesniej, poddata ponownemu
naswietleniu. Z perspektywy artystki upamietniaja one tych, ktérzy znikneli
w pierwszych sekundach eksplozji, pozostawiajac po sobie biate cienie. Co
istotne, prace slavick nie tyle dokumentujg, ile sktaniaja do uruchomienia

wyobrazni.

Fotografka uwieczniajaca proces degradacji radiacyjnej jest réwniez polska
artystka wizualna Monika Niwelinska (Gajda, 2023a). Twierdzi ona, ze
podstawa jej dziatan twdrczych sa obszary zwigzane z przestrzenia
(Niwelinska, b.d., s. 17). Przestrzen popromienna w jej pracach nie jest
ready made, ale eksperymentem chemicznym i naswietlaniem, ktore dopiero
przeistaczaja ja w postnuklearny obszar, stajac sie w ten sposob ,,nowym
dokumentem” (s. 18). Nie jest to bowiem uwieczniony slad pierwotny, ale
slad odtworzony czy wytworzony, na ktéry zezwala fotografia, albowiem,
zdaniem artystki, jest ona narzedziem pozwalajacym na zapisanie nowych
osadéw pamieci. Wszak, jak stusznie podkresla Niwelinska, od czasu

przeprowadzenia testu Trinity radioaktywne izotopy przemieszczaty sie po
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calym globie, niosac w ten sposob niewidoczny, acz istniejacy, slad ludzkiej
dziatalnosci. I wiasnie to nuklearne dziedzictwo Niwelinska stara sie
unaocznié. Aby wskazaé na procesualnos¢ napromieniowywania wielu
obszarow planety, eksperymenty chemiczne, jakie przeprowadza na
rozmaitych powierzchniach, nie sa nigdy dokonczone - w ten sposob
przypominaja one, ze skazenia i transformacje wciaz postepuja, sa
destrukcyjnymi zmianami, do ktorych prowadzi radiacyjna dziatalnos¢

czlowieka.

Niwelinska odwotujac sie do doswiadczenia mimowolnego zaznaczenia sladu
katastrofy na kliszy, stara sie odtworzy¢ zapis anihilacji i imituje katastrofe.
W pracy Inne entropie powtarza zabieg naswietlania lampa UV
dziesieciometrowego papieru fotograficznego. W innych poddaje materie
dziataniom emulsji swiattoczutej, ktéra prowadzi do zanikania konturéw. W
seriach zatytutowanych Radioactive i Radioactive Dust dokumentuje zapis
kolejnych etapdw zanikania obrazow. W Void obrazuje rozmycie i utrate
ksztattdéw. W Ostonie natomiast, w ktorej nawigzuje do reportazu
Czarnobylska modlitwa, odtwarza wizualne obrazy opisane przez Swiettane
Aleksijewicz. Dobiera materiaty tak, aby ich degradacja byta szybka i tatwo
zauwazalna oraz oddawata traume promieniowania przedstawiona w ksigzce.
W Planecie Piotun zas zalewa piotun zywica epoksydowa i zasypuje miatkim
pytem aluminium i opitkami otowiu, aby uzyskac formacje podobna do
zielonkawej skaty, ktora fotografowat Goin. Niwelinska nie znajduje zatem

skaty, ale ja odtwarza, obnazajac proces jej wytwarzania.

Podobnie jak Goin i Gowin, podejmuje sie rowniez przedstawienia Trinity
Site, jednak podchodzi do tematu zupeknie inaczej - interesuje ja nie widok
poziomy czy pionowy, lecz mikroskopijny efekt zniszczenia. W ramach

projektu Gamma Trace prezentuje swiattoczute pltyty miedziane wystawione
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na dziatanie promieniowania gamma na rozlegtych pustyniach Nowego
Meksyku. Bada, na ile ziemia na terenie Trinity Site jest nadal radioaktywna.
Na plakietkach filmowych rejestruje nieréwnomierny ruch promienia -
proces promieniowania stopniowo przeswietla kolejne fragmenty obrazu i
ingeruje w jego tkanke - dowodzac, ze w taki sposob promieniowanie
zmienia Trinity Site. Niwelinska nie pokazuje dramatyzmu zniszczonego
krajobrazu i widocznych skutkow ekologicznych, ale dyskretnie zapisuje
promieniowanie w abstrakcyjnych grafikach pejzazu. Powstata radiografia
jest fotograficznym zapisem promieniowania emitowanego przez

zanieczyszczone czastki gruntu.

Niwelinska interesuje zapis przestrzeni popromiennych. Te fotograficzne

Swiadectwa, jej zdaniem,

umozliwiaja obserwacje i analize sladow pozostawionych przez
dzialalnos¢ czlowieka w srodowisku. Fotografia staje sie [...]
narzedziem badania osadow. Odcisk stopy zarejestrowany na
Swiattoczultej ptycie z obiektu Trinity jest doktadnie zapisem odcisku
stopy czlowieka, ktorego dziatalno$¢ pozostawita trwatly slad na

pustynnym krajobrazie Nowego Meksyku (Niwelinska, bd, s. 17-18).

Jej prace pokazuja, ze cztowiek potrafi doprowadzi¢ do zmiany i destrukcji

planety, ale nie potrafi kontrolowaé¢ skutkéw tego dziatania.

Konwergencja perspektyw

Prace Niwelinskiej, slavick, Goina, Gowina i Hesse-Honegger pokazuja, w
jaki sposéb postnuklearna przestrzen moze by¢ fotografowana - a przez to

intymizowana, zdywersyfikowana i ogladana z réznych perspektywy. Fakt, ze
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przestrzen ta jest upamietniana z odmiennych punktow widzenia i w réznej
skali, od mikro po makro, pozwala na znalezienie ,chwiejnej r6wnowagi”
(Mirzoeff, 2016) a tym samym na rozpoznanie i wizualizowanie
niewidocznego zagrozenia oraz na udokumentowanie jego skutkow. Wszak,
jak stlusznie pyta Karen Barad, ,kiedy rozszczepienie atomu, a wlasciwie jego
malenkiego jadra, niszczy miasta i przeksztatca pole geopolityczne w skali
globalnej, jak cos w rodzaju ontologicznego zaangazowania w linie na piasku
pomiedzy «mikro» i «makro» moze nadal obowigzywacé?” (2018, s. 63).
Nuklearne zagrozenia i postnuklearna przestrzen tacza rézne perspektywy i
skale - to zniszczenie krajobrazu widziane wzdtuz, wszerz i z gory, ale
rowniez zniszczenie jego wewnetrznych struktur. To destrukcja widziana, ale
i ta niewidzialna, taka, ktora mozna zmierzy¢, i ta niemierzalna. Zdaniem
Mirzoeffa (2016, s. 260), tylko zmiana perspektywy percepcji z patrzenia z
okreslonego miejsca na okreslone miejsce na poréwnywanie odmiennych
momentéw i oddalonych przestrzeni oraz z perspektywy innych oséb pozwoli
na zobaczenia zmieniajacego sie Swiata i tego, co niezauwazane. Fotografie
zamrazaja czas i reifikuja przestrzen, ale rownoczesnie dowodza, zZe istnieja
Slady, ktore pozwalaja na splecenie przesztosci z terazniejszoscia. Zdjecia
ukazuja slady, ktére zawsze pozostaja. Fotograficzne sledzenie i
dokumentowanie staje sie sposobem wyjasnienia zniszczen, tworzenia
nowych, mozliwych historii, ale i rekonfiguracji przestrzeni. Totez
zestawienie prac oméwionych artystow mozna w slad za Jamesonem nazwac
,Mmapowaniem poznawczym”, ktore pozwala na opisanie antropocentrycznej
przestrzeni oraz wymiane informacji miedzy artystami a spoteczenstwem
(2011, s. 51). Owo mapowanie polega na taczeniu nawet odrebnych
przestrzeni w danej skali, przeskakiwaniu z pola na pole planszy, ktora sie
konceptualizuje za pomoca kategorii odlegtosci (tamze, s. 328). Mapowanie

to zatem zestawianie i segmentacja przestrzeni fotograficznego
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przedstawienia, ktére paradoksalnie pozwalaja na odkrycie nowych struktur
i konstrukcje nowych form dyskursu nuklearnego. Jak pisze Strzeminski,
ktérego cytuje Hansen: czynne widzenie natury polega na tgczeniu wielu
spojrzen, ,, posuwajac sie w gtab i cofajac sie znowu ku planom najblizszym.
Widzimy nature w sposob przeskokowy, zatrzymujac sie tylko na tych
planach przestrzennych, jakie sciggaja nasza uwage, i pomijajac inne” (2017,
s. 324). Mapowanie pozwala na scalanie roznych perspektyw, a przez to
niepomijanie istotnych fragmentéw. Zestawienie réznych przestrzeni
ukazanych z réznych perspektyw pozwala na dostrzezenie tego, co
dotychczas pozbawione byto dostrzegalnosci ze wzgledu na brak
adekwatnych narzedzi pelnego ogladu radiacji. Zestawienie réznych
fotograficznych uje¢ pozwala na zapisanie zmieniajacej sie i wymierajacej
przestrzeni. Za kazdym razem przestrzen ta zaswiadcza o realnym
zagrozeniu. Artysci dowodzg, ze spojrzenie na postnuklearne obszary
pozwala na mowienie o spelnionej katastrofie. Ich fotograficzne zapisy
przestrzeni i eksperymentow sa miejscem pamieci po konkretnym
doswiadczeniu radiacyjnym, ale réwnoczesnie uczestnicza w dyskusji na
temat tego zagrozenia. Ich dyskursywnos¢ objawia sie tym, ze sa kolejnym
gtosem w debacie, podejmuja nowy watek, ale wciaz jest to tylko uyjmowanie
rzeczywistosci, a nie performowanie zmian. Jak bowiem stusznie zauwaza
F.ukasz Zaremba w przedmowie do ksigzki Nicholasa Mirzoeffa, obrazy nie
powoduja, ze dany problem zostanie zauwazony. ,Tworzenie obrazéw jest
sposobem rozumienia Swiata, a same obrazy nie zajmuja miejsca poza
wtasciwa rzeczywistoscig, ale stanowia jej integralny i podstawowy budulec”
(2016, s. 11). Fotograficzne prace pozwalaja na uchwycenie przemian w
trakcie ich zachodzenia, ale same nie sg zmiana i do niej nie prowadza, a

jedynie o niej opowiadaja.

Didaskalia 179 - Postnuklearna przestrzenh — fotografia o zagrozeniu nuklearnym

68



Podsumowanie

W XXI wieku upamietnia sie raczej zdarzenia okreslane jako ,dziedzictwo,
ktore boli" (Ballantyne, Uzzell, 1998). Z pewnoscia bolesnym i trudnym
dziedzictwem jest pamie¢ o wypadkach nuklearnych. Co wiecej, zagrozenie
nuklearne upamietniane jest w dwojaki sposob - upamietniana jest
przeszto$é: wspomina sie ja za pomoca pomnikow, muzedw oraz zdjec
zrobionych na miejscu takie zdarzenia, jak wybuch bomby atomowej czy
reaktora w elektrowniach atomowych, ale i poprzez artystyczne
eksperymenty upamietniane jest wspotczesne zagrozenie, ktére czesto jest
zauwazane, a o ktérym sie jedynie debatuje. Jednak w Swiecie, w ktorym
dominujacym zmystem jest wzrok, niewidocznosc¢ jest przyczyna ignorancji.
Zadaniem sztuki jest unaocznienie niewidzialnego zagrozenia. Wszak sztuka
to nauka takiego patrzenia, aby zobaczy¢ i zrozumie¢, dostrzec przyczyny
zewnetrzne i wewnetrzne zmieniajacej sie niebezpiecznie rzeczywistosci
(Hansen, 2017, s. 321). Totez aby upamietnié¢ traumatyczne nuklearne
wydarzenia, fotografowie wykorzystali powierzchnie planety oraz organizmy
- wewnetrzne i zewnetrzne tkanki, to, co widoczne z ziemi, ale takze z gory
czy od wewnatrz. Sfotografowane obiekty Swiadcza o tym, co sie wydarzyto i
nadal sie wydarza. Jednoczesnie zdjecia opowiadaja o przestrzeni
naznaczonej nieobecnoscia tego, co byto, albowiem przedstawiaja to, co
niezauwazone i dekonstruowane, a przez to zapomniane. Artysci nie tyle
koncentruja sie na przesztosci, wskazujac na jej skutki, ile dowodzga, ze wciaz
istnieje promieniowanie bedace rezultatem uzycia broni jadrowej i
wypadkow w elektrowniach. Ukazujac postnuklearne przestrzenie, pokazuja,
jak nuklearna sita degraduje planete i zycie na niej. To zatem wglad w proces

przeistaczania miejsc, istot ludzkich i nie ludzkich, pamieci.

Ich prace sa dzi$ szczegdlnie wazne - odstaniajg i symbolizujg traumatyczne
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doswiadczenia zakorzenione w zbhiorowej sSwiadomosci, a obecnie coraz
czesciej powracajace do codziennego dyskursu strachu. Sztuka nuklearna to
nie tyle odpowiedzZ na pytanie, w jakim stopniu promieniowanie wcigz jest
grozne, ile jakie promieniowanie tworzy artefakty. To, co sfotografowane, a
przez to zatrzymane czy wytworzone przez artystow, tgczy sie z tym, co
wyobrazone, podlegte analizie i interpretacji. To préba nie tylko opisania, ale
zrozumienia mechanizmu nuklearnego zagrozenia. Ich dzialania mozna
potraktowac jako swoiste laboratorium, w ktérym bada sie interakcje miedzy

przesztoscia a twdrca oraz wspotczesnym jej przeczytaniem a odbiorca.
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Przypisy

1. Zob. http://www.elinoharaslavick.com/ [dostep: 30.12.2023].
2. Cyjanotypia to proces fotograficzny stosowany do tworzenia obrazéw o
charakterystycznym niebieskim tonie. Zostal wynaleziony w XIX wieku przez sir Johna
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Herschela. Proces ten wykorzystuje dwie substancje chemiczne: amoniakalne sole zelatyny
oraz sole zelazowe, zwtaszcza zelatyne zelaza. Aby wykonac¢ cyjanotypie, mieszanine tych
dwdch substancji naklada sie na papier lub inny nosnik $wiatloczuty. Nastepnie umieszcza
sie na nim negatyw fotograficzny lub przezroczysta grafike. Catos¢ jest eksponowana na
$wietle stonecznym lub innym Zrédle UV. Swiatto powoduje reakcje chemiczng, w wyniku
ktorej zelazo redukuje sie do formy zelaza, co tworzy niebieski barwnik cyjanian zelaza.
Obszary, ktére byly zacienione przez negatyw, nie podlegaja reakgcji i zachowuja pierwotny
kolor nosnika, co tworzy obraz w niebieskich odcieniach. Cyjanotypia jest charakterystyczna
ze wzgledu na intensywny niebieski kolor oraz tatwos¢ jej wykonania w warunkach
domowych. To popularna technika artystyczna, byta takze uzywana do sporzadzania kopii
technicznych i map w XIX wieku. Obecnie czesto jest stosowana w sztuce jako alternatywna
forma fotografii.
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Demokratyzacja ksztatcenia teatralnego

Z Beata Szczucinska i Anng Lach rozmawia Katarzyna
Lemanska

Prezentowane w niniejszym bloku rozmowy powstaty jako odpowiedz na call for papers
Kalekowanie sztuk performatywnych pod redakcja Katarzyny Ojrzynskiej i Moniki
Kwasniewskiej. Cykl zainicjowany w numerze 178 publikacjami o tworczosci Katarzyny
Zeglickiej bedzie kontynuowany w kolejnych numerach w 2024 roku. Wybrane artykuly
zostana zredagowane w jezyku prostym przez Jakuba Studzinskiego w ramach wspoétpracy z
Matopolskim Instytutem Kultury.

Szukalam danych statystycznych i analitycznych dotyczacych
studiujacych oséb z niepelnosprawnosciami. Zdziwilam sie, ze jest
tego tak malo. Posilkuje sie raportem Dostepnos¢ edukacji
akademickiej dla 0sob z niepelnosprawnosciami wydanym przez Biuro
RPO w 2015 roku, wedlug ktorego w 2013 roku w wyzszych szkotach
artystycznych studiowalo 241 oséb z niepelnosprawnosciami (0zN).
Czy dziesiec¢ lat pozniej ta liczba sie zwiekszyla? Jak to wyglada w

Akademii Teatralnej w Warszawie?
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ANNA LACH: Ta liczba nie ulegta wiekszym zmianom. Gdyby wzia¢ pod
uwage wszystkie uczelnie artystyczne - plastyczne, muzyczne, filmowe i
teatralne - zobaczymy zdecydowane dysproporcje. Wiecej osob z
niepelnosprawnosciami studiuje na uczelniach plastycznych i muzycznych. U
nas, w zaleznosci od rocznika, sg dwie, trzy osoby, ktore informuja, Ze maja
orzeczenie. Bo to dwie odrebne kwestie. Student nie ma obowiagzku
deklarowania, czy ma orzeczenie o niepetnosprawnosci. Od jego woli i
potrzeb zalezy, czy chce o tym poinformowac uczelnie. Do czego sie to moze
przydac? Najbardziej podstawowym mechanizmem wsparcia, ktéry wynika z
ustawy, jest stypendium. Natomiast jesli chodzi o sam proces ksztalcenia, do

tej pory nie wymagano obowigzkowego przedstawiania takiego orzeczenia.

Druga kwestia to nie ile 0sob z orzeczeniami studiuje na uczelniach
wyzszych, tylko jaka jest liczba osob, ktore potrzebuja réznych form
wsparcia, co nie musi mieé¢ nic wspolnego z orzeczeniem o
niepelnosprawnosci. Te liczby, ktore pojawiaja sie w raporcie RPO czy w
danych GUS-u, dotycza 0s6b z orzeczeniami, natomiast my dostrzegamy
znacznie wiekszy obszar dziatania dla koordynatora ds. dostepnosci i
systemowego wsparcia uczelni. Gdybysmy patrzyli tylko na dane dotyczace
0sOb z orzeczeniem, trudno bytoby budowac¢ system wsparcia dla OzN. A
system ma stuzyé temu, by wszystkie osoby studiujace mialy poczucie, ze

jesli spotkaja sie z jakimis potrzebami, to uzyskaja wsparcie.

Jaki rodzaj wsparcia jest potrzebny?

ANNA LACH: JesteSmy na etapie badania - to nie jest katalog, ktory datoby
sie tatwo zamknac¢. Im dluzej rozmawiamy, im ten temat jest mocniej obecny

na uczelni, tym pojawia sie wiecej kwestii. Najczesciej sa to zarowno kryzysy
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zdrowia psychicznego, kryzysy emocjonalne, czasowe ograniczenia
sprawnosci ruchowej zwigzane z kontuzjami - bardzo czeste w tak
intensywnym procesie ksztalcenia - jak i réznego rodzaju choroby
metaboliczne, takze ukryte, niewidoczne niepetnosprawnosci i choroby
przewlekte, ktore nie dajag widocznych objawow, a ktore moga istotnie
wplywac na predyspozycje czy mozliwosci danej osoby do studiowania.
Budowanie wsparcia to tak naprawde nastepny krok. W ostatnim roku
intensywnie zajmowaliSmy sie rozpoznawaniem potrzeb. Z jednej strony
zastanawialiSmy sie, czy mogtaby np. studiowac u nas osoba z duza
dysfunkcja ruchu, osoba g/Gtucha albo niewidoma. Z drugiej strony mamy
kontakt z osobami, ktore juz studiuja i zgtaszaja inne, réwnie istotne
problemy. To sa dwa zazebiajace sie obszary i nie mamy jeszcze gotowych
rozwigzan na wszystko. Staramy sie jednak przygotowaé do tego
kompleksowo. Szukamy sojuszy z réoznymi organizacjami pozarzadowymi i
partnerami zewnetrznymi, ktorzy maja wieksze doswiadczenie. Przyktadem
jest projekt ,Pokaz jezyk”, ktory dat nam szanse bezposredniego kontaktu z
twércami i twdrczyniami z niepelnosprawnosciami. Dotyczyto to zaréwno
procesu pracy, jak i poznania potrzeb, jakie OzN moga zgtaszaé uczelni
wyzszej. Jest to tez mozliwos¢ spotkan w ramach grupy roboczej czy
otwartych warsztatéw, ktére mozemy zaoferowaé naszej spotecznosci. To tez
szansa na prace z tworcami z niepetnosprawnosciami, ktorzy swoja
niepelnosprawnos¢ juz przepracowali i moga nam powiedzieé, jakie jest ich
doswiadczenie - sceny, teatru, instytucji. Te spotkania sa kontynuowane, a
ich finalem bedzie sympozjum wiosna 2024 roku. To okazja nie tylko do
podsumowania, lecz takze zmierzenia sie z pytaniami, co nadal stanowi
bariery w dostepie do edukacji artystycznej. Na jakie rozwigzania uczelnie sa

gotowe, a na jakie nie ma jeszcze przestrzeni.
W ramach naszej pracy mieliSmy spotkania z osobami studiujacymi,
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wyktadajacymi, pracownikami i pracowniczkami biurowymi na temat tego,
jak rozumiemy dostepnos¢. Efekty tych rozméw bedziemy przekuwac w
kolejnych latach na konkretne propozycje. Czy to za sprawa grantow, o ktore
bedziemy sie ubiegaé, czy to rozwigzan systemowych, ktore bedziemy

wprowadzad.

Czy ta wewnetrzna ewaluacja byla efektem projektu DOSTEPN[AT]?

Jakie sa wasze pierwsze wnioski?

ANNA LACH: Ten projekt to nasz pierwszy duzy grant dostepnosciowy - w
programie ,,Uczelnia dostepna”. Obowigzkiem kazdej uczelni
niezaawansowanej w kwestii dostepnosci byto zrealizowanie Sciezki mini.
Okresla ona bardzo konkretne obszary, gdzie dostepnos¢ musi zostac
zagwarantowana, m.in. do biura koordynatora ds. dostepnosci. Wiazato sie to
np. z przemysleniem dostepnosci architektonicznej. W Warszawie wymagato
to chociazby przebudowy wejscia i jednej toalety. Dostep na pierwsze pietro,
gdzie planowane jest biuro, jest zapewniony. Po konsultacjach okazato sie, ze
wykonalna jest tylko budowa pochylni od strony dziedzinca, ale zyskaliSmy
tez pomysty, jak w przysztosci mysle¢ o dalszej przebudowie wejscia. Projekt
dal nam tez szanse na wykonanie projektéw przebudowy wejscia i toalet w
teatrze szkolnym w Bialymstoku. Nie zostang zrealizowane w tej
perspektywie, ale jesteSmy na etapie uzyskiwania pozwoleh na budowe i sa

szanse, ze prace zostang wykonane w latach 2024-2025.

Druga kwestia dotyczy systemu informacji przestrzennej, czyli tego, jak
komunikujemy nasza przestrzen osobom z zewnatrz. Pozwolito nam to
zrozumiec, jak czasem trudno sie w naszej uczelni odnalez¢. Zewnetrzna

firma konczy jesienia opracowywac system zawierajacy elementy informac;ji
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dotykowej, wizualnej, gtosowej, ktéry bedzie uwzgledniat potrzeby réznych

odbiorcow na co dzien tu funkcjonujacych.

BEATA SZCZUCINSKA: Dzieki temu zobaczytam potencjat komunikacyjny,
ktdrego realizacja dopiero przed nami. Pomysty, ktore ,wymusita” na nas
DOSTEPNIAT], wplywaja tez na nasze inne dziatania. ROwnolegle do tego
projektu realizowaliSmy przebudowe budynku C, wiec mysleliSmy juz o tej
inwestycji - moze nie w stu procentach - przez pryzmat warunkéw
dostepnosciowych, bioragcych pod uwage osoby o réznych potrzebach, nie

tylko z niepetnosprawnosciami.

ANNA LACH: Realizacja tych projektow narzucita koniecznos¢ zmiany optyki
i wplyneta na prace wielu osob. UczyliSmy sie myslenia dostepnosciowego,
wlaczajac w ten proces kadre dydaktyczng, pracownikéw administracji czy
dziatow technicznych. Dostepnosc¢ to bowiem nie tylko remont tej czy innej
toalety, ale nowe kompetencje osob, ktére rozpoznaja na nowo przestrzen i
same widzg, gdzie nalezy podjac dalsze dziatania. Poczawszy od
projektowania uniwersalnego - czy to kwestii oSwietleniowych,
ogolnoscenicznych, przebudowy i remontéw w najblizszych latach - przez
dostepnos¢ dokumentdw cyfrowych, po kwestie Swiadomosciowe, dotyczace
pracy z osobami z roznymi potrzebami. To proces wewnetrzny - rzeczywiste
zrozumienie korzysci ptynacych z tych zmian i wprowadzania nowych
narzedzi. Nie chodzi o fikcyjnego ,klienta”, ale o wage przejrzystosci
naszych procedur. Potgczenie realizacji konkretnych projektow wraz z
wlaczaniem jak najwiekszej liczby pracownikdéw jest jednym z kluczowych
elementdw, bo daje potencjat do zmian, ktorych nie wyraza zadne wskazniki.
Juz nie musimy dyskutowac, dlaczego kolejne zmiany musza bra¢ pod uwage.

Kwestie dostepnosciowe to nasza wiedza wspdlna.

BEATA SZCZUCINSKA: Wiedza to niezbedna baza, by w ogdle rozmawiaé o
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wprowadzaniu dostepnosci. Kiedy rozmawiamy o dostepnosci w programie
nauczania czy rekrutacji, dostajemy czasem odpowiedZ, ze przeciez nie
mamy nawet podjazdu. To pierwsza, najbardziej dostrzegalna bariera. Kiedy
pisaliSmy wniosek do programu , Uczelnia dostepna”, zdawaliSmy sobie
sprawe, ze brakuje nam krytycznego myslenia o OzN w teatrze. Byl nawet
pomyst konferenciji na ten temat. Zeby obudowac to wiedza, krytyka, teoria.
Nie udato sie to w ramach wniosku z przyczyn formalnych, ale rownoczesnie
zgtosita sie do nas Fundacja Teatr 21 z projektem ,Pokaz jezyk”. Kwestie
techniczno-administracyjne potaczyliSmy z narzedziami krytycznymi, co
pozwolito naswietli¢ problem takze od strony etycznej, estetycznej i
generalnego przedefiniowania naszego myslenia na temat tego, jak
rozumiemy teatr, cielesnosé, obecnos¢ aktora, czym jest sztuka aktorska. To
w tej chwili goracy temat, w ktorym jedno podejscie, bronigce omnipotenc;ji
aktorskiej, Sciera sie z innym, dla ktorego kwestia reprezentacji
roznorodnosci spoteczenstwa jest bardzo wazna. Rozmawiamy o tym, ze
kazdy moze tymczasowo straci¢ pelnosprawnos¢; mamy w naszej historii
przypadki aktorek czy aktorow, ktorzy po réznych wypadkach nie wrdcili do
pelej sprawnosci, a jednak nie znikneli z zawodu. Dyskusja wewnetrzna
trwa, po czesci jest polityczna, bo dotyczy rozumienia teatru. Scieraja sie
stanowiska na skrajnych polach i pewnie bedzie to jeszcze, z r6zna
dynamika, trwato. Jednoczesnie musimy odpowiadac¢ na wyzwania
rzeczywistosci. Osoby ze szczegolnymi potrzebami majq coraz wieksze

poczucie podmiotowosci i stawiajg przed nami wyzwania.

Czy w trakcie tych burzliwych dyskusji wewnetrznych spotkaliscie sie
z mysleniem dyskryminacyjnym np. ze strony wykladowcow? Pytam o

to, poniewaz w raporcie (Nie)Zgoda na przekraczanie granic. Badania
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nad przemocq i dyskryminacjqg w Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie zrealizowanym przez zespoél badawczy
Wydziatu Socjologii UW w latach 2021-2022 pada: ,W przypadku
etnicznosci i niepelnosprawnosci mozna by sie zastanawia¢ nad tym,
na ile procesy selekcji - przyjmowania na studia nie wykluczaja
przedstawicieli innych grup etnicznych, narodowosci oraz oséb z
niepelnosprawnosciami, ale uznajemy, ze to jest kwestia odrebna,
niejako systemowa. Dotyczy ona tego, na ile teatr jest otwarty na
akceptacje tego typu réznic tozsamosci i kompetencji”’. A we
wspomnianym raporcie RPO pada, ze najpowazniejszym problemem
jest wykluczanie OzN z grona potencjalnych oséb studiujacych na
uczelniach specjalistycznych, w tym artystycznych, , na ktérych
istnieje ugruntowane przekonanie kadry akademickiej, ze nie sa to

szkoly przeznaczone dla studentéw z niepelnosprawnosciami”.

ANNA LACH: Pola uprzedzen czy otwartosci nie mozna zawezac tylko do
kadry dydaktycznej. Akademie tworza osoby studiujace, wyktadajace i
administracja. Podobnie jak w catym spoteczenstwie, w kazdej z tych grup sa
roznice. Jezeli rozmawiamy o réznych obawach, to liczba rozméw, jakie
odbyly sie w ostatnich miesigcach, pokazuje, ze temat jest wazny. Nikt go nie
odsuwa, nie zamiata pod dywan, nie bagatelizuje. WiekszosS¢ sceptycyzmu
wynika z tego, ze tryb pracy w Akademii jest bardzo intensywny - i dla 0sob
studiujacych, i dla wyktadajacych. Obawy czesto zwigzane sa z
odpowiedzialnoscia za prace z taka osobg, ktora moze mie¢ znacznie wieksze
wymagania. To rodzi obawe, ze by¢ moze bedzie to wymagato wiekszego
naktadu czasu. Trudno jest czasem wyobrazi¢ sobie dolgczenie do grupy
osoby z innym potencjatem, kiedy Sciezka, ktéra podazamy, jest juz znana i
wiadomo, ze jest bardzo wymagajaca. Zatem kiedy trzeba uwzgledni¢ kolejne

elementy wymagajace dodatkowej adaptacji do potrzeb jednej czy dwdch
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OzN, zapewniajace rownowazne uczestnictwo w procesie, to pojawic¢ sie
moze lek, ze koniec koncéw wyktadowca i grupa zostana z tym sami. Czyli
intensywny dotad proces nauczania bedzie musiat jeszcze bardziej sie
zintensyfikowac... Dla nas to jasny komunikat, ze budowanie procesu
wsparcia jest niezwykle wazne. Zeby nikt nie czut sie w tym procesie
osamotniony. Zeby$my potrafili rozmawia¢ mozliwie najwcze$niej o tym, co
jest potrzebne. Zanim wyzwania stana sie dotkliwsze i np. osoba wyktadajaca
dojdzie do przekonania, ze sobie po prostu nie poradzi, bo to jest zbyt
obciazajace. To nie jest gtos, ktéry zaktada, ze nie powinniSmy z takimi
osobami pracowac, tylko zwracajacy uwage na to, by zawczasu zatroszczyc
sie 0 mozliwos¢ zdobycia odpowiednich narzedzi i rozwijanie kompetencji,
ktore do takiej pracy moga postuzyc. Takie gtosy odbieramy nie jako bariery
czy ataki, ale jako wyraz potrzeb i obaw. To wazne, by one tez wybrzmiaty,

bo to one daja nam wiedze na temat tego, co jest jeszcze do zapewnienia.

Dzisiaj czy jutro obecnosc¢ studenta czy studentki ze znaczng
niepetlnosprawnoscia bytaby duzym wyzwaniem, ale widzimy potrzebe bycia
na to gotowym i czucia sie w tym komfortowo. Dobrym efektem tych dyskusji
jest tez przekuwanie wyobrazen, ktdre wszyscy w sobie nosimy, na postulaty
dotyczace tego, co jest wtasciwie potrzebne, zebysSmy wszyscy mogli uczynic¢
ten proces mozliwym do realizacji. To takze poklosie tych pierwszych
potrzeb, sformutowanych przez osoby, ktére chciatyby, aby studiowanie w
naszej uczelni bylo i dla nich mozliwe. Jak zapewni¢ im réwny udziat w
egzaminach? W zespotach roboczych szukamy juz na to konkretnych

rozwigzan.

Od tego roku akademickiego w warunkach i trybie rekrutacji na

studia w Akademii Teatralnej uwzgledniona zostata wspédlpraca z
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koordynatorem dostepnosci w kwestiach indywidualnego toku
przystapienia do rekrutacji oraz adaptacji formy egzaminu. Co zostalo
wdrozone dla 0sob ze szczegoélnymi potrzebami w procesie rekrutacji

na studia?

BEATA SZCZUCINSKA: W ostatniej rekrutaciji zgtosita sie do nas osoba
poruszajaca sie na wozku z pytaniem, w jaki sposéb jesteSmy w stanie
zapewnic jej warunki do podejscia do rekrutacji na studia aktorskie.
ZebraliSmy sie w zespole, ktory zastanowit sie, jak udostepnié takiej osobie
kolejne etapy rekrutacji. Pierwszy etap polega na przestaniu nagranych
materiatdow, wiec nie stanowito to problemu. Z drugim etapem wiaze sie juz
wejscie na scene i prezentacja. WiedzieliSmy, ze dostep jest, trzeba go tylko
zapewniC, wiec ustaliliSmy, zeby opuscic¢ zapadnie, aby byto mozliwe

nieskrepowane dostanie sie na scene.

ANNA LACH: Ta sytuacja pokazata takze, ze takie dokumenty jak deklaracja
dostepnosci, gdzie mamy opisana dostepnos¢ architektoniczna, sa potrzebne
i przydatne. Wiemy, ze kandydaci z niej korzystaja i dowiaduja sie, jak
wyglada nasza sytuacja pod tym wzgledem w réznych lokalizacjach. To

konkretne narzedzie, z ktorego wszyscy korzystamy.

BEATA SZCZUCINSKA: Musieli$my sie rowniez dowiedziec sie, czy nasz
przyszty kandydat potrzebuje osoby asystujacej, czy poradzi sobie
samodzielnie. Zalezy to od rodzaju wozka, wiemy zatem, o co musimy
dopytaé. Ustawiamy egzaminy w setach, wiec najlepiej, aby taka osoba byta
pierwsza w grupie, Zeby miata nieco wiecej czasu na przemieszczenie sie.
Zeby nie musiato sie to odbywaé w niepotrzebnym pedzie. Starali$my sie
przejs¢ cala Sciezke, ktora czekala te osobe, by by¢ przygotowanym na tyle,
na ile uzyskaliSmy od niej informacje, i na tyle, ile sami wiemy juz, jak

postepowaé. Chodzi o to, zeby co$ umozliwié, ale nie utatwic. Zeby nikt nie
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zarzucit nam stosowania preferencyjnych warunkoéw, bo to tez bytby rodzaj

dziatania dyskryminacyjnego. Celem procesu jest to, by byl sprawiedliwy.

Kiedy na rezyserie zgtosita swoja kandydature osoba g/Gtucha, ktora
ostatecznie nie podeszta do egzaminéw, podobnie zastanowiliSmy sie, jak
przystosowac dla niej Sciezke rekrutacji i jak musimy sie do tego

przygotowac.

ANNA LACH: Dostep do Teatru Collegium Nobilium byt w gruncie rzeczy
dosc¢ prosty. Trudniejsze byto przemyslenie egzaminu praktycznego. To etap,
na ktérym komisja stawia konkretne wyzwania fizyczne. Tu pojawia sie brak
narzedzi i pytanie, jakie wyzwania mozna postawic, kiedy mamy do czynienia
z 0soba o innym potencjale sprawnosci. To nie jest cos, co wszyscy juz wiemy
lub co mozna przeczyta¢ w jakiejs ksigzce. Tego mozna sie nauczy¢ tylko na
konkretnym przypadku. Mamy jednak wsparcie ze strony naszych partnerow,
Centrum Sztuki Wiaczajacej / Teatru 21. UzgodniliSmy, ze przy udziale tej
osoby w kolejnych etapach praktycznych zapewnimy naszym egzaminatorom
konsultacje dotyczace tego, jak postawi¢ przed taka osoba zadanie, ktére
bedzie dla niej wyzwaniem i nie bedzie przy tym wykluczajace. Nie chodzito
o prosta instrukcje, jak taki egzamin przeprowadzié¢, tylko o zachowanie
autonomii uczelni i egzaminatoréw i danie im pewnych wskazéwek. Nie
wiemy jeszcze, czy to idealne rozwigzanie, ale na obecnym poziomie naszego
przygotowania wydaje sie sensowne. Kiedy zaproponowaliSmy caty ten
proces osobie kandydujacej, zostato to przyjete z aprobata i zrozumieniem.
Nie mozna bylo przeciez jej uprzedzic, co ja spotka w czasie egzaminu,

mozna bylto jedynie przedstawi¢ powziete rozwigzania i przygotowania.

Czy tegoroczny proces rekrutacji zostal poddany ewaluacji pod katem
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dostepnosci i bedzie mial wplyw na kolejne?

BEATA SZCZUCINSKA: Doswiadczenie pokazuje, ze za kazdym razem trzeba
przyjrzec¢ sie indywidualnej osobie i jej potrzebom. To zreszta nie odbiega w
zasadzie od tego, co dzieje sie w przypadku rekrutacji kazdej osoby, ktdrej
indywidualny potencjat jest oceniany. Wtasnie na tym polega rekrutacja na
kierunki praktyczne - na rozpoznaniu potencjatu konkretnej osoby.
Wyzwaniem jest to, ze wachlarz tych potencjatéw szerzej sie otwiera.
Okazuje sie, ze cos, o czym do tej pory w ogéle nie mysleliSmy i wydawato sie
dyskwalifikujace, podlega zmianie. Czyli np. to, Ze osoba na wozku moze
podejs¢ do rekrutacji. PodjeliSmy nawet préby zapisania procedur
dotyczacych konkretnych potrzeb, np. motorycznych, ale rzeczywistos¢
podpowiada, ze nie jest to efektywne rozwiazanie i ostatecznie jest bardziej

zamykajace niz otwierajace.

ANNA LACH: Od tego sa szkolenia swiadomosciowe, ktére wprowadzajq nas
w elementarne zagadnienia, jak to, czym jest wozek dla osoby poruszajacej
sie na nim. Jak wyglada etykieta kontaktu z taka osoba. Jak doswiadcza
Swiata osoba niewidoma. W jaki sposéb takiej osobie asystowac. Jak sie z nig
komunikowac¢. Na czym polega komunikacja z g/Gluchym, jezeli w poblizu

nie ma tlumacza.

Poklosiem spotkan z radami do spraw jakosci ksztatcenia na poszczegdlnych
kierunkach jest to, ze czescig konsultacji dla potencjalnych kandydatéw
bedzie spotkanie z koordynatorem ds. dostepnosci. Nie wystarczy
komunikat, ze ktos taki jest. Chcemy od razu podkreslaé, ze jesli jest ktos ze
szczegdlnymi potrzebami, kto chciatby porozmawia¢ o mozliwosciach
studiowania i skonfrontowacé sie np. z przygotowaniami do rekrutacji, to
proponujemy spotkanie. Mamy juz za soba pierwsze rozmowy z osobami,

ktore dziataja w pracowniach konsultacyjnych, by byly uwrazliwione na
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rézne potrzeby i na to, jakie tematy ze strony studentéw i studentek moga
sie pojawiC. Istnieje juz pewna praktyka postepowania i niezaleznie od tego,
czy dana osoba ostatecznie podejdzie do egzaminu, czy nie, to my jej
opowiemy, jak to moze wygladac. ChcielibySmy mdc za kazdym razem
sformutowacé taka propozycje dla kazdej osoby. Nie bedzie to katalog, ale
wtasnie rozmowa pozwalajgca na rozpoznanie konkretnych potrzeb i
znalezienie dla nich rozwigzan. Bedziemy oczywiscie dazyli, by obowiazywata
pewna generalna propozycja, co utatwi potencjalnym kandydatom stawianie
pytan. Chodzi jednak przede wszystkim o to, by procedura byta otwarta i
mozliwie adaptowalna do roznych sytuacji. Nasze wyobrazenia czesto
bowiem prowadza nas na manowce, wyrastaja ze stereotypow. Czego
przyktad mieliSmy niedawno, gdy okazato sie, ze osoba przyjeta na pierwszy
rok zgtosita swoja niepetnosprawnosc - zupeinie niewidocznga. Taka, o jakiej
w ogole dotad nie pomysleliSmy... A gdyby nam przyszta do gtowy, to pewnie
wyobrazalibySmy sobie znacznie wiecej ograniczen z nig zwigzanych. Jakich
adaptacji potrzebuje dzis ta osoba? Glownie poinformowania kilku
wyktadowcow i pewnej ostroznosci. Czego dowodzi ta sytuacja? Ze nigdy nie
bedziemy gotowi na wszystkie scenariusze. A takze tego, ze wiele blokad i

obaw ma zrodlo w naszych fatszywych wyobrazeniach na jakis temat.

Kandydaci ukrywaja swoje szczegdlne potrzeby?

BEATA SZCZUCINSKA: Oczywiscie, jest tysiac dwustu kandydatéw na
trzydziesci miejsc, ktore Akademia ma do zaoferowania, i nikt nie chce sobie
sam ostabia¢ pozycji startowej. Nasza polityka informacyjna ma na celu
pokazanie, ze kazda osoba kandydujaca, studiujaca czy pracujaca moze
spodziewac sie dostosowania warunkéw. Kazdemu z nas moze przydarzyc sie

niepelnosprawnosc¢ czasowa albo stata, albo jakas inna niedyspozycja. Cata
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nasza praca otwierania giéw i zmieniania myslenia polega na tym, by by¢
gotowym na nowe sytuacje, ktére moga spotkac kazdego z nas. Chce
wierzy¢, ze ta gotowos¢ do adaptacji bedzie procentowac na przysztosé.
Kiedy rozmowy na ten temat sie zaczely, ujawnily sie rézne rzeczy do tej
pory ukrywane, z ktorymi trzeba byto zmierzy¢ sie od razu. Ludzie nabrali

odwagi, by mowic. Zobaczyli, ze jest dobra wola do szukania rozwigzan, ze

formutowanie potrzeb nie jest prosta droga do wyeliminowania kogokolwiek.

Ta dyskusja jest naprawde trudna, ale wszyscy sa w nig wtaczeni i ona sie

toczy.

ANNA LACH: Mamy swiadomosé, ze osoby studiujace ukrywaja swoje
niepelnosprawnosci i ze jest to zakorzenione w dtugiej tradycji
pielegnowania etosu osoby aktorskiej jako wybitnie sprawnej, niemal
doskonatej. To nie tylko system moze by¢ widziany jako opresyjny, ale tez
nasze wlasne wyobrazenie moze byé problemem. Aspiracje naszych

studentow i studentek sa ogromne - wokalne, taneczne, ruchowe, jeszcze

inne. Kazdy chce by¢ najlepszy w mozliwie wielu stylach czy specjalizacjach.

Chce byé gotowym i do aktorstwa dramatycznego, i filmowego, i
muzycznego, i lalkowego. Nasi studenci i studentki maja do tego prawo. Ale
tez ten poziom oczekiwan wobec siebie moze utrudnia¢ komunikowanie
potrzeb rozumianych jako stabosci. Odpowiedzia moze byé tworzenie jak
najbardziej otwartego i przyjaznego srodowiska. Nie da sie tego
przyspieszy¢. Wszystko toczy sie na wielu poziomach, z rézna

intensywnoscia, wymaga niezliczonych rozmow. Ale sie dzieje.

MieliSmy warsztat mistrzowski z Danielem Kotowskim, g/Gtuchym
performerem. Takiemu spotkaniu towarzysza pytania o jego proces tworczy,
ale tez obawy, jak w ogole moze takie spotkanie wygladac. Albo okazuje sie,

ze ktos ma za soba podobne doswiadczenia, czy to zwigzane z praca, czy po
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prostu z kontaktem z podobnymi osobami. Zaczynamy styszec¢ historie, ktore
wlasnie dzieki takiemu spotkaniu zaczynajg wybrzmiewaé. W ubiegtym roku
wyktad inauguracyjny w Biatymstoku wygtosita Justyna Sobczyk; opowiadata
o teatrze, ktory praktykuje... Juz to wystarczyto, by osoby, ktére ukrywaja
swoje niepelmosprawnosci albo inne potrzeby, a sa w naszej spotecznosci,
podeszly do niej opowiedzie¢ o poszukiwaniu dla siebie miejsca w teatrze.
Kazde tego typu dziatanie to krok w kierunku, by dostepnos¢ stata sie

naszym wspolnym doswiadczeniem.

BEATA SZCZUCINSKA: Odwotuje sie do poréwnania, ze osoby, ktdre
przychodza do nas na studia aktorskie, oczekuja przygotowania na poziomie
olimpijskim. Bardzo czesto maja wyobrazona swoja kariere i sa gotowi
poswieci¢ bardzo duzo czasu, energii, zasobow, by swdj cel osiagnac. Sa
takze osoby, ktore maja szczegdlne potrzeby, ktore by¢ moze potrzebuja
wiecej czasu albo nie moga angazowac sie tak intensywnie w proces. Jednym
z naszych zadan jest to, by obie strony nic nie tracity. By nikt nie odnidst
wrazenia, ze proces ksztatcenia z tego czy innego powodu jest zubazany.
Znalezienie tej rownowagi bedzie na pewno jednym z wyzwan, na ktore nie
mamy jeszcze odpowiedzi. Jednoczesnie mamy do czynienia z rosnaca liczba
0sO0b w kryzysach psychicznych i dostosowujemy sie do nich. Umozliwiamy

im kontynuowanie studiow, bierzemy pod uwage ich ograniczenia.

Jak wyglada sytuacja osob z tymczasowa niepelnosprawnoscia w

Akademii?

BEATA SZCZUCINSKA: Wszystko jest kwestig indywidualnych ustalen.
Mozna rozmawiaé o przetozeniu pewnych zaliczen, by niektére egzaminy

odbyly sie wczesniej, inne pdzniej; o wydtuzeniu terminu zaliczenia; o
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zwolnieniu; o urlopie dziekanskim. Mamy rozwigzania administracyjne, ale
moga by¢ stosowane adaptacje indywidualne, zwigzane np. z dostosowaniem
pory zajec¢ dla danej osoby. Wyzwaniem jest to, ze bardzo rzadko zajecia na
uczelni maja charakter indywidualny, dlatego wszelkie zmiany dotycza pracy
catej grupy. Zawsze bedziemy sie natykali na zagadnienie interakcji i z tym

trzeba bedzie sobie poradzic.

ANNA LACH: Mamy za soba doswiadczenie studiow osoby, ktérej
niepelnosprawnos¢ ujawnita sie w toku nauki, co polegato przede wszystkim
na spowolnieniu procesu dydaktycznego. W porozumieniu z wtadzami
kierunku i wyktadowcami udato sie znalez¢ rozwigzania, ktére pozwolity
poradzi¢ sobie z potrzeba zmniejszenia intensywnosci zajeé. Decyzja tej
0soby o ujawnieniu swoich potrzeb wobec innych oséb studiujacych
zaowocowata réwniez tym, ze temat stat sie tatwiejszy, bardziej oswojony.
Mozna go bylo przepracowywac¢ w wiekszym i blizszym kontakcie.

Zrozumienie tych potrzeb nie byloby pewnie bez tego mozliwe.

BEATA SZCZUCINSKA: Na uczelni zrobiono wiele, by ta osoba skonczyta
studia, ale czy mozliwie bedzie negocjowanie podobnych warunkéw juz w
regularnej pracy? Uczelnia jest od tego, by zmiany sie toczyly, ale wiemy, ze
na rynku zawodowym sytuacja wyglada inaczej, nie jest tak ,taskawy” jak

uczelnia i trudno spodziewac sie tam takiej adaptacji i elastycznosci.

Jak méglby wygladac¢ indywidualny tok studiow osoby z
niepelnosprawnoscia? Bo taki tok zakladalabym po przejsciu przez
nia pomyslnie rekrutacji. Bylyby w nim dostosowane zajecia
integracyjne, np. szermierka, ktéra macie w programie, razem z

szermierka na wozkach. Albo emisja polskiego jezyka migowego - tu
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zamiast emisji glosu. Czy sa w Polsce toczone rozmowy o
specjalistycznych kierunkach, np. dla g/Gluchych czy oséb o

alternatywnej motoryce?

BEATA SZCZUCINSKA: Nie wydaje mi sie, zeby dobrym rozwigzaniem byto
tworzenie jakichs specjalnych kierunkéw, ktére tez mogtyby by¢ postrzegane
jako rodzaj stygmatyzacji czy wylaczania. Chodzi o pogodzenie intereséw
0soOb, ktore sa gotowe wlasciwie na wszystko w trakcie studiow, i tych, ktére
maja szczegodlne potrzeby. Na razie nasze plany adaptacyjne nie poszty az
tak daleko, by wprowadzac¢ zupenie nowe przedmioty, np. w polskim jezyku
migowym. Wydaje mi sie, ze bedzie to raczej ewolucja polegajaca na
szerszym otwieraniu sie na indywidualnosci. Kluczem jest otwarcie gtéw na
potencjat artystyczny pewnej innosci. Zeby go dostrzec, a nie na niego sie
zamykac. Zeby przesta¢ mysleé, ze aktor ma wlasciwie przezroczyste ciato,
bo jest ono zdolne do wszystkiego. To ,rozmontowywanie” szablonowego
ideatu aktorskiego piekna - zaczeto sie od obalenia mitu na temat tego, jakie
,typy urody” sa przyjmowane. To caty czas kwestia poszerzania obecnosci
réznorodnosci, co nie wydarzy sie z dnia na dzien. Istnieje tez niedoceniany
dokument Konferencji Rektoréw Uczelni Artystycznych z 2016 roku, gdzie
wyznaczono pewne standardy zwigzane z organizacja ksztatcenia

artystycznego. To dokument, ktory nadal jest inspirujacy.

ANNA LACH: Jezeli méwimy o osobie, ktora nie bytaby w stanie uczestniczyc
w wiekszosci zaje¢ grupowych, nie bylibysSmy w stanie zapewnic jej efektow
ksztalcenia na odpowiednim poziomie, np. zwiazanych wtasnie z
umiejetnoscia pracy w zespole. Jesli osoba ta miataby potencjat, ktéry obroni

sie w czasie rekrutacji, to na pewno znaleZlibysmy Sciezke ksztatcenia.

Probowatam sobie wyobrazi¢, ze przez rekrutacje przejdzie osoba z

implantem stuchowym. Poradzitaby sobie na egzaminach, ale czy w trakcie

Didaskalia 179 - Demokratyzacja ksztalcenia teatralnego

90



studiow? Jesliby potrzebowata wsparcia PJM, zapewnilibySmy przeciez
thumaczy. Ale czy da sie przetozyé piec lat studiéw opartych na wspodlnej,
intensywnej pracy na jezyk migowy? A potem wydarza sie takie spotkanie jak
z Danielem Kotowskim, ktory jest bardzo swiadomy i swojej
niepelmosprawnosci, i odrebnosci kultury Gtuchych i opowiada o zupetnie
innej perspektywie. Méwi, ze nie widzi dla siebie potrzeby ukonczenia
pelnego toku studiow rezyserskich, ale jako Swiadomy artysta chciatby
poszerzy¢ swoje kompetencje w tym zakresie, zdoby¢ nowe narzedzia. Wiec
moze to tez jest droga? Nie tylko tworzenie alternatywnych drog

studiowania, ale szukanie okazji do spotkania i pracy tworczej?

Na pewno warto myslec¢, jak zaadaptowac wszystkie formy tanca do sytuacji,
kiedy studia zaczyna osoba z alternatywna motoryka, np. bez konczyny. Ale
jezeli ma Swietna proteze, to moze w ogdle nie potrzebuje adaptacji? Czy
uczy¢ osoby studiujace kontaktu z OzN od razu, czy tylko wtedy, kiedy juz
jest w grupie? Tego jeszcze nie wiemy i omawiamy rézne mozliwosci,
stawiamy sobie coraz wiecej pytan. Na pewno widzimy potencjat w
dziataniach wychodzacych poza klasyczny program ksztatcenia i
odwolujacych sie do dzialan projektowych, warsztatowych, szkét letnich,
kurséw mistrzowskich, wspolnych projektéw. Chcemy aranzowac sytuacje
spotkania po to, zeby wynikaty z nich kolejne doswiadczenia, a co za tym

idzie - korzysci.

Na te wszystkie, jak rozumiem nadprogramowe dzialania, potrzebne

sa fundusze.

BEATA SZCZUCINSKA: Pienigdze zawsze sg potrzebne, ale najbardziej

potrzeba nam ludzi. W tak skromnym gronie te prace sa bardzo trudne.
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Dostajemy srodki z grantow, ale za tym nie idzie systemowe wsparcie w
postaci mozliwosci zatrudnienia konkretnych osob, ktére te zadania mogtyby
ostatecznie realizowac¢. Wprowadzanie rozwiazan, ktérych oczekuje od nas

prawo oraz rzeczywistos¢, wymaga wiekszego zespotu.

Jak adaptowanie programoéw nauczania uczelni artystycznych dla osdb
ze szczegolnymi potrzebami wyglada z perspektywy

miedzynarodowej? Jakie sa dobre praktyki?

BEATA SZCZUCINSKA: Sa szkoty, ktdére dzialaja w tym kierunku juz od
dtuzszego czasu. Glasgow uruchomito np. kurs aktorski przeznaczony dla
g/Ghuchych. JesteSmy w dobrym dialogu z wieloma uczelniami, np. z
Konserwatorium w Paryzu, gdzie zostala przyjeta osoba na wozku. Tam
konkurencja na jedno miejsce jest jeszcze wyzsza niz u nas, a kwestie
rownosciowe, zwiazane miedzy innymi z wieloetnicznoscia, sa jeszcze
bardziej skomplikowane. Dla nich poczatkowo wyzwaniem byly kwestie
architektoniczne, a okazato sie, ze powazniejszym i trudniejszym
zagadnieniem byta gotowos¢ do wspolnej pracy w grupie. Inne
doswiadczenia przyszty z Hanoweru, kiedy jeden ze studentéw zostat
sparalizowany w wyniku wypadku w trakcie telewizyjnego show. Czyli
pelosprawny student stat sie studentem z niepetnosprawnoscia. Zrobiono
mndstwo, by mogt ukonczy¢ studia i obecnie odnalazt sie na rynku

teatralnym. Sa artysci, ktérzy korzystaja z jego potencjatu.

Kazde miejsce probuje w inny sposéb i adaptuje sie do zastanej sytuacii.
Wazna jest dla nas Swiadomosé, ze kazda uczelnia szuka wtasnych
rozwigzan, co ma tez zwigzek z odmiennymi tradycjami teatralnymii z

roznym stopniem zaawansowania catego spoteczenstwa, jesli chodzi o
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kwestie dostepnosci.

ANNA LACH: Cenne byto tez poznanie doswiadczen Royal Central School of
Speech and Drama w Londynie. Tam od wielu lat pracuje duzy dziat
poswiecony réznorodnosci reprezentacji. Mimo to w ich praktykach nie
znalaztam zbyt wielu rozwigzan zwigzanych z dostepnoscia dla OzN. Na
konferencji w Warszawie w 2023 roku w ramach programu ,Zmiana. Teraz”
opowiadali o tym swoistym paradoksie: ze mimo lat praktyki
przeciwdziatania dyskryminacji na wielu poziomach sa dopiero na poczatku
drogi zwigzanej z dostepnoscia taka, o jakiej dzis rozmawiamy. Widze to jako
cos inspirujagcego dla nas, pokazujacego, ze ten proces ostatecznie musi by¢
cato$ciowy. Ze ma to tak samo zwigzek z dziataniami antydyskryminacyjnymi
czy przeciwdziataniem przemocy. Ze wiaze sie z dziataniami przeciwko
naduzyciom, ktore dotycza réznych poziomow relacji, nie tylko miedzy

osobami studiujgcymi a wyktadajgcymi.

Kolejne projekty czy nowe przedmioty, jak etyka w teatrze, stanowia dla nas
kolejne kroki, ktore sa efektami wielu dziatan trwajacych od wielu lat, a nie
jednego projektu , dostepnosciowego”. Na pewnym etapie tego szerokiego
procesu dotaczyta rozmowa o dostepnosci, co jest tez przeciez
przeciwdziataniem dyskryminacji. Jezeli spojrzymy na to w ten szeroki
sposoéb, to widzimy, ze jeszcze dluga droga przed nami, ale tez widzimy
sprawczos¢ i to, co juz sie udato zmieni¢. Pewnie kiedys beda jakies zmiany

w programie, ale jakie, to sie dopiero okaze.

BEATA SZCZUCINSKA: Jezeli zaktadamy, ze wyposazamy studiujacych w
narzedzia do krytycznego odbierania teatru, i jezeli nasi absolwenci beda
odpowiedzialni za programowanie réznych dziatan, dobrze by byto, abysSmy
te wiedze im dostarczyli. To kwestia tak samo wazna jak zagadnienia

artystyczne.
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Czy rozmowy o dostepnosci przekladaja sie na rozmowy o szerszej
potrzebie spowolnienia trybu pracy, kwestii dobrostanu, o wyjsciu z

przymusu nadprodukcji?

BEATA SZCZUCINSKA: Mamy mocno zdiagnozowane, ze nasi studenci i
studentki sg przepracowani. Pracownicy podobnie, i dotyczy to wszystkich
dziatow, ktére dziataja od produkcji do produkcji, od grantu do grantu.
Dynamika, jesli chodzi o kreacje i wymagania, jest ogromna, szalencza.
Pojawiaja sie nowe formy wyrazu artystycznego, kompetencje, umiejetnosci i
chcemy oczywiscie dac je osobom studiujacym, by byli jak najlepiej
przygotowani do pracy. Rownolegle zblizamy sie do punktu, w ktérym osoby
studiujace sa przepracowane i zaczynaja to sygnalizowac. Takie studia
przestaja by¢ efektywne, jesli nie ma mozliwosci, by sie zregenerowac. Od
dawna styszymy, Ze nie ma czasu, by chociazby chodzi¢ do teatru i ogladac
swoich pedagogow czy kolezanki i kolegéw na scenie. To problem zajmujacy
nas nie mniej niz dostepnos¢ i tez nad tym pracujemy. Miejsca wytchnienia
czy odpowiednio dtuga przerwa obiadowa sa tak samo potrzebne jak toalety.
Mnogos¢ zagadnien powoduje, Ze pojawia sie zmeczenie kolejnymi zmianami
i ich wypracowywaniem. Zdolnos¢ do permanentnej adaptacji tez moze ulec

wyczerpaniu.

Wz6r cytowania:

Demokratyzacja ksztatcenia teatralnego, z Beata Szczucinska i Anng Lach rozmawia
Katarzyna Lemanska, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/demokratyzacja-ksztalcenia-teatralnego.
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Dostepnos¢ to nasza codziennosc

Z Tomaszem Wesotowskim i Bartoszem Dabrowskim
rozmawia Katarzyna Lemanska

W pazdzierniku 2023 roku w Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie
zakonczyl sie dwuletni projekt ,AST Otwarta”. Panie Tomaszu, byl
pan przez okres trwania tego projektu pelnomocnikiem rektora ds.
0s0b z niepelnosprawnosciami i liderem specjalnych zespotéw, a pan
Bartosz pelni funkcje specjalisty ds. technologii wspierajacych. Jakie
byly zalozenia tego projektu i jakie zadania w Akademii Sztuk

Teatralnych sobie postawiliscie?

TOMASZ WESOLOWSKI: Projekt ,AST Otwarta” miat w jak najwiekszym
stopniu stworzy¢ warunki, abySmy mogli w Akademii pracowac i
wspolpracowac z osobami ze szczegolnymi potrzebami. Dotychczas nasza
szkota nie byta dostepna - dotyczyto to zaréwno teatru szkolnego, jak i
dostepnosci architektonicznej, cyfrowej, komunikacyjno-informacyjnej,
edukacyjnej i organizacyjnej w naszych trzech filiach: Krakowie, Bytomiu i

Wroctawiu. Rektorka prof. Dorota Segda w porozumieniu ze mna powotata
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dwa zespoty. Pierwszy, Zespot ds. dostepnosci, uczestniczyt w procesie
warsztatowo-badawczym w systemie design thinking. Byto w nim szes¢ oséb:
studentka z Bytomia (OzN), dwie osoby z Krakowa, dwie z Wroctawia oraz
osoba z zewnatrz. Zadaniem tej grupy byto zaréwno wypracowanie
wstepnych propozycji, ktore byty konieczne, zeby uczelnia mogta rozpoczac
proces zwiekszania swojej dostepnosci, jak i okreslenie kierunku zmian na
przysztosc¢. MysleliSmy szeroko - o osobach studiujacych i pracujacych w
AST, o publicznosci spektakli, o0 wszystkich osobach, ktore na uczelni sg albo
moga sie w niej znalez¢ i ktére mozemy do niej przyciggnac. Za
najwazniejsza rzecz uznano sprawe edukacji pedagogéw oraz stworzenie
otwartego Teatru AST, co nazwaliSmy , Teatrem bez barier”. Nie chodzito
jedynie o produkowanie dostepnych wydarzen (standardem jest, ze spektakle
sq z audiodeskrypcja), ale tez prezentowanie spektakli stworzonych we
wspolpracy z osobami ze szczegdlnymi potrzebami albo dotyczacych tego
rodzaju tematyki. To byl poczatek. W tym samym czasie ruszyty pierwsze
dziatania administracyjne i architektoniczne. Drugi to Zespoét ds. procedur.
Jego gtownym zadaniem byla praca nad dokumentami - warunkami i trybem
rekrutacji czy regulaminem wypozyczalni specjalistycznego sprzetu -

konstruowanie wnioskéw, a takze zmiana regulaminu studiéw AST.

Od listopada 2023 roku pelnomocniczkami rektorki ds. oséb z
niepelnosprawnosciami zostaty dr Marta Brys i mgra Weronika Kowalska,
pedagozki Wydziatu Aktorskiego w Krakowie, dlatego ja moge wypowiadac
sie jedynie z przesztej perspektywy.

BARTOSZ DABROWSKI: Chciatbym podkreslié, co juz powiedziat Tomasz.
Dostepnosc nie jest i nie powinna by¢ traktowana bardzo wasko. Dotyczy
0s0b studiujacych, prowadzacych zajecia oraz publicznosci Teatru AST.

Dostepnosc¢ stuzy wszystkim. Kazdy z nas moze niespodziewanie staé sie
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0soba ze szczegdlnymi potrzebami i bedzie musiata skorzystac z
racjonalnych usprawnien, ktore pomoga jej funkcjonowac jako odbiorcy
kultury czy pracowniczce instytucji publicznej, jaka jest AST. Najlepszym
rozwigzaniem jest projektowanie uniwersalne, stuzace wszystkim ludziom,
niezaleznie od ich poziomu sprawnosci, jednakze nie jest to zawsze mozliwe
ze wzgledow technicznych czy ekonomicznych, dlatego waznym utatwieniem
dla osdéb z niepelnosprawnosciami (takze czasowymi) sg racjonalne

usprawnienia.

Zaczalem prace na stanowisku specjalisty ds. technologii wspierajacych w
ostatnich miesigcach trwania projektu. Jednym z pierwszych dokumentow, z
jakimi sie zapoznatem jeszcze w procesie rekrutacji, byt raport
wspomnianego zespotu ds. dostepnosci, ktéry zbierat wyzwania i problemy, z
jakimi moga mierzy¢ sie osoby ze szczegdélnymi potrzebami, ktore
potencjalnie mogtyby by¢ zainteresowane oferta AST - czy to studiowaniem,
czy praca. Natomiast moje obowiazki od poczatku dotycza dostosowywania
dokumentéw do standardow dostepnosci cyfrowej i stosowania dobrych
praktyk dostepnosci cyfrowej oraz biezacego nadzoru nad dostepnoscia
strony internetowej. Jako redaktor strony internetowej zajmuje sie chociazby
pisaniem tekstow alternatywnych do publikowanych zdje¢ i grafik. Wszystkie
obrazy <IMG>, ktére nie sa grafikami wytacznie dekoracyjnymi, maja miec
wypemhiony atrybut alt tekstem alternatywnym, stuzacym nie tylko osobom z
niepelnosprawnoscia wzroku, ktére korzystaja z czytnika ekranu i ustysza
tekst', ale wszystkim, ktérzy z réznych przyczyn maja wytaczone grafiki i
wtedy w miejscu takiego zdjecia wyswietla sie opis - tekst alternatywny. To
rozwigzanie moze postuzyé wielu osobom, natomiast jest przeznaczone
przede wszystkim dla oséb z niepelnosprawnoscia. Zasady standardu WCAG
2.1 na poziomie AA, wprowadzone w Polsce przez ustawe o dostepnosci

cyfrowej, mowia juz w pierwszej wytycznej i kryterium sukcesu o
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alternatywie tekstowej, ktérej jedna z form jest tekst alternatywny w
atrybucie alt. Jest to obowiazek ustawowy, ale poza tym bardzo przyjemne
zadanie - mamy wiele zdje¢ ze spektakli, ktore nalezy opisac i bywa to duza

frajda.

Co udalo sie osiagna¢ w kwestii dostepnosci architektonicznej?

TOMASZ WESOLOWSKI: ZbudowaliSmy windy i przygotowalisSmy
odpowiednie oznakowanie. Najbardziej pod tym wzgledem dostepny jest
Wroctaw, poniewaz to najnowszy budynek i juz na etapie jego projektowania
brano pod uwage dostepnosc¢. Budynki w Krakowie i Bytomiu to stare
kamienice i dostosowanie ich w pelni do wymogow jest bardzo trudne.
Najwiekszym problemem sa finanse. Ze srodkami, ktére mieliSmy do
dyspozycji, wydaje mi sie, ze zrobiliSmy wszystko, co sie dato: w budynku w
Krakowie pozostato jedno miejsce niedostepne, ale przy pewnym
logistycznym wysitku mozna dostac sie wszedzie, chociaz nie jest to w pehni
komfortowe - jak wjazd na Scene im. Stanistawa Wyspianskiego. Wyzwaniem
sq duze réznice wysokosci pomiedzy kondygnacjami, co przektada sie na
funkcjonowanie wind. Budynek w Bytomiu tez ma jedno miejsce, ktére nie
jest dostepne, ale pozostata czesc¢ jest juz skomunikowana. W kazdej uczelni
przynajmniej jedna toaleta jest dostosowana dla 0s6b poruszajacych sie na
wozkach. Jest jeszcze drobny problem z oswietleniem, ale wiek i stan

budynkéw sprawia, ze sytuacja nigdy nie bedzie idealna.

BARTOSZ DABROWSKI: Jestem osoba ze szczegolnymi potrzebami - chociaz
wole o sobie méwic jako o osobie korzystajacej z wozka - i moge z tym
doswiadczeniem oceni¢ pewne aspekty dostepnosci architektonicznej. Na

poczatku sam miatem problem - w pokoju, w ktérym pracowalisSmy, byt dosé
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wysoki prog. Po rozmowach z panem kanclerzem oraz z dziatem
gospodarczym i technicznym zostaty zamontowane po obu stronach porecze,
abym mdgt dojezdza¢ do stanowiska pracy. Udato sie to zrobi¢ w ciggu dnia,
w ktorym akurat miatem wolne. To rzeczywiscie bardzo utatwito mi
poruszanie sie. Potrafie korzysta¢ samemu z platform schodowych, ktore
mamy w szkole - przy ich obstudze nie potrzebuje asysty. Zdaje sobie jednak
sprawe, Ze dla niektérych to kompletna nowosc¢. Juz paru osobom pokazatem,
jak taka platforme nalezy obstugiwac. To jedna z technologii wspierajacych,
ktorych trzeba, ale przede wszystkim warto sie po prostu nauczy¢. Taka
wiedza moze sie przyda¢ w prywatnym zyciu, np. przy pomocy komus
bliskiemu - osobie z niepetnosprawnoscia czy seniorowi - w przypadku
koniecznosci zamontowania tego typu sprzetu na klatce schodowej lub przy

domu.

Na jakich zasadach dziala wypozyczalnia specjalistycznego sprzetu?

TOMASZ WESOLOWSKI: Wypozyczalnia funkcjonuje w kazdym oddziale. Na
naszej stronie internetowej podane sa doktadne lokalizacje i szczegotowy
regulamin. MieliSmy bardzo ograniczone srodki, ktore zaczeliSmy wydawac
W momencie znaczacego wzrostu cen, wiec z wielu rzeczy trzeba byto
zrezygnowac. W kazdej wypozyczalni dostepna jest na razie niewielka liczba
sprzetow, od szesciu do osmiu sztuk. Mozna wypozyczy¢ laptop, kamere

cyfrowa, lupe optyczna, dyktafon.

Wspomnieliscie, ze istotnym zalozeniem projektu byla edukacja.

Kadra dydaktyczna, zarzadzajaca i pracownicy i pracowniczki
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administracji przeszli szkolenia i warsztaty zwiazane z praca z
osobami z niepelnosprawnosciami, niestyszacymi i szczegolnymi

potrzebami. Czy odbyly sie takze takie zajecia dla osob studiujacych?

TOMASZ WESOLOWSKI: Na poczatku skupiliSmy sie na edukowaniu osob
pracujacych w AST w celu podniesienia Swiadomosci, jak dostosowac proces
edukacyjny do pracy z osobami ze szczegdlnymi potrzebami, wiec nie
planowalismy szkolen dla oséb studenckich. Na tym etapie chcieliSmy
przyciagnac¢ do szkoty osoby ze szczegdlnymi potrzebami - niekoniecznie
kandydatki na studia, ale widzki czy uczestniczki projektow. Szkolenia dla
kadry i pracownikéw administracyjnych musiaty odby¢ sie oddzielnie w
kazdym z oddziatéw. Osoby uczace przeszly szkolenie z zakresu wiedzy o
szczegdlnych potrzebach oraz warsztat z pracy z osobami niestyszacymi. Z
racji stanowiska, ktére zajmowatem, odbytem wieksza liczbe szkolen. Moja
refleksja jest taka, ze nie da sie uzyskac petlnego profesjonalizmu w ciggu
szesciogodzinnych zaje¢. Mozna zaznajomic sie z tematem, z problemami, ale
zeby rzeczywiscie pracowac z osoba niestyszaca czy z niedostuchem, oddac
sie tej pracy i by¢ przekonanym, ze zrobito sie to z pelna wiedza i
umiejetnoscia, taki kurs nie wystarczy. Dlatego takich zaje¢ musi by¢ wiecej,

co oczywiscie zwigzane jest z koniecznoscia pozyskania kolejnych srodkéw.

BARTOSZ DABROWSKI: Jako pracownik administracyjny bytem na szkoleniu
dotyczacym pierwszej pomocy i ewakuacji. Przed przyjsciem do AST
pracowatem przy promocji wydarzen dla oséb z niepelnosprawnosciami,
mam kwalifikacje koordynatora ds. dostepnosci. Dlatego tematyka
dostepnosci - nie tylko wynikajaca z osobistego doswiadczenia osoby z
niepelnosprawnoscia ruchowa - byta mi juz dobrze znana. Zgadzam sie, ze
dostepnos¢ w kazdym jej wymiarze jest procesem. Nie da sie tego

zagadnienia nauczy¢ na jednym czy dwdch kursach. Uczymy sie kazdego
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dnia. Doswiadczenia innych koordynatoréw mowia o tym, ze dostepnos¢ to
wieloletnia, ciggta, czasami mozolna praca nad poprawa swiadomosci i

dostepu do wszelkich sfer zycia na rzecz osob ze szczegolnymi potrzebami.

Pytalam o szkolenia dla osob studiujacych, poniewaz czestym
problemem na uczelniach i w zyciu zawodowym OzN, niestyszacych, z
chorobami przewleklymi jest dyskryminacja - czesto nieuswiadomiona

przez osoby postronne.

TOMASZ WESOLOWSKI: To jeden z tematdw, o ktorym w szkole bardzo
duzo sie rozmawia, nie tylko w ramach projektu ,AST Otwarta”. Kwestie
dyskryminacji i przemocy, ale tez feedbacku w stosunku do 0séb
studiujgcych, w ogole relacji pedagog - osoba studiujaca pojawiaja sie
bardzo czesto, nie tylko z powodu szkolen, obowiazkow czy wymogow
prawnych. Nie ma rady pedagogicznej, na ktorej te sprawy nie byltyby
obecne. Mtodzi ludzie, ktérzy przychodza teraz do szkoly, sag kompletnie inni
od niewiele starszych rocznikow. Problemy, z ktorymi sie zderzamy, sa
zupelnie nowe. Rozmowa trwa nieustajaco. Rzecznik ds. etyki zatozyt
skrzynke mailowa przeznaczona dla 0séb studiujgcych, ktérzy pod tym

adresem moga zgtaszac rzeczy, ktére ich bolg, pisa¢, co ich trapi.

Nawet jesli zdarzaja sie jakies przejawy dyskryminacji, to wynikaja one
raczej z braku swiadomosci niz z celowego dziatania. Pewnych rzeczy
musimy sie jeszcze nauczy¢, dlatego zblizenie do szkoty oséb ze
szczegolnymi potrzebami jest tak wazne. To grupa bardzo réznorodnych
ludzi, ktérzy, jesli beda czuli, ze moga przyjs¢ do nas na uczelnie i
uczestniczy¢ w jakims dziataniu - czy to bedzie spektakl, udziat w projekcie

albo w warsztacie, w dniach otwartych - to wtedy bedziemy mogli ich lepiej
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poznac i zobaczy¢, jakie sa ich preferencje i uzdolnienia artystyczne. To
najwazniejsze. Nie to, czego nie sg w stanie zrobic¢, tylko to, co moga wnies¢

do sztuki. Jak wyobrazaja sobie siebie w teatrze.

Wydaje mi sie, ze czesto wyobrazaja sobie siebie jako zawodowych
artystow, dlatego tak istotne jest wsparcie procesu rekrutacyjnego
dla oséb z niepelnosprawnosciami i os6b niestyszacych.
Wprowadziliscie zmiany w zakresie dostepnosci egzaminow

kwalifikacyjnych...

TOMASZ WESOLOWSKI: Tak, wprowadziliSmy zmiany w , Regulaminie
studiéw” i w ,Warunkach i trybie rekrutacji”. Kiedy bytlem pelnomocnikiem,
budowali$my podstawowe zatozenia, nad ktérymi nalezy dalej pracowac.
ChcielisSmy stworzy¢ takie warunki, w ktorych wszystkie osoby wyrazajace
che¢ zdawania na nasza uczelnie miatyby taka mozliwosé. Kazda osoba z
orzeczeniem o niepetnosprawnosci moze przed egzaminami zgtosic¢ sie do
nas w celu oméwienia potrzeb i ustalenia tego, co uczelnia moze
zagwarantowac. Kandydatek i kandydatow ze szczegolnymi potrzebami nie
ma na razie duzo, wiec kazdemu mozemy zaproponowac specjalny dzien
egzaminacyjny i potraktowaé ich indywidualnie. Asystowa¢ moze ktos z
komisji egzaminacyjnej lub z grona studentéw - chetnych nie brakuje. W tym
roku akademickim w Krakowie egzaminy zdawaty trzy osoby z
niepelnosprawnoscia. Dwie nie potrzebowaly asysty czy wiekszych zmian w
planie rekrutacji. Trzecia poruszata sie na wozku, dlatego ustaliliSmy z nig, w
jakich godzinach odbedzie sie egzamin. DalisSmy jej tez mozliwos¢ zmiany
czesci egzaminu, ktéra ma charakter pracy grupowej, na dziatanie

indywidualne.
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Czy kryteria oceny komisji egzaminacyjnej dotyczace oséb z
niepelnosprawnosciami i niestyszacych réznia sie od standardow

wobec pozostalych osob kandydujacych?

TOMASZ WESOLOWSKI: Naszym zadaniem jest sprawdzenie predyspozycji
zawodowych i to oczywiste, ze bierzemy pod uwage, co dana kandydatka czy
dany kandydat moze badZ nie moze zrobic, ale oceniamy tez kreatywnosc,
wrazliwos¢ i wszystkie cechy, ktorymi charakteryzuje sie aktor i aktorka. Czy
mamy wystarczajaca wiedze? Mysle, ze tak. Wielu sposréd pedagogéw ma
bardzo rézne doswiadczenia zawodowe, czes¢ pracowata z osobami ze
szczegdlnymi potrzebami czy uczestniczyta w réznych warsztatach
organizowanych poza uczelnia. Nie mamy mozliwosci zatrudnienia
dodatkowych osob, ktére miatyby kompetencje w jakim$ waskim obszarze,
ale staramy sie podchodzié¢ do sprawy egzamindéw maksymalnie empatycznie
i profesjonalnie. ZorganizowaliSmy spotkania z tzw. ruchowcami, czyli
pracownikami mieszczacymi sie w obszarze od wychowywania fizycznego,
przez improwizacje, techniki taneczne, po joge, podczas ktérych
zastanawialiSmy sie nad tym, co nas interesuje w osobach o ograniczonej
sprawnosci ruchowej - czy mozemy dac im jakie$ alternatywne zadania,
ktore pozwola im pokazaé swoje predyspozycje, swoja wyobraznie, a

niekoniecznie umiejetnosci.

Jakies osoby z niepelnosprawnosciami czy niesltyszace przeszly
rekrutacje do AST?

TOMASZ WESOLOWSKI: W 2022 roku na naszej uczelni studiowaty cztery
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osoby ze szczegolnymi potrzebami, byty to osoby, ktore nie potrzebowaty
programu utatwiajgcego studiowanie. W tym gronie nie byto osob
niestyszacych. Na Wydziat Tanca w Bytomiu dostata sie studentka, ktora nie
ma reki ponizej tokcia. Tanczy wspaniale. Jest kreatywna, przepiekna,
otwarta osoba, ktéra zdaje sobie sprawe, ze jest osoba ze szczegolnymi
potrzebami, ale nie mysli o sobie jako o osobie z niepetnosprawnoscia. Jej
sposoOb poruszania sie jest alternatywny w stosunku do pozostatych osob
studiujacych, co nie zmienia faktu, ze jest w stanie zrobi¢ wszystko, czego od
nich wymagamy. Jest w gronie liderek grupy. Na uczelni nie miata nigdy
probleméw ani z kolegami czy kolezankami, ani z administracjg, ani z kadra
pedagogiczna. Problemem byta zla stawa, z ktora walczymy, a ktorg w
przesztosci obrosta szkota - panuje wrazenie niedostepnosci, pewnej
,strasznosci”, przeswiadczenia, ze tylko osoby w petni sprawne i zdrowe
moga studiowac na AST. Kiedy jednak przeszta rekrutacje, odnalazla sie u

nas wspaniale.

Nie ma w gronie studentéw wielu 0séb z niepelnosprawnosciami ruchowymi,
sq natomiast osoby z chorobami przewleklymi. Nie ma co sie oszukiwac,
osoby studiujace nie chwalg sie swoimi chorobami. W zesztym roku w
Krakowie i Wroctawiu pokazywaliSmy Spektakl moze zostac¢ przerwany -
prace Wojciecha Parszewskiego z piatego roku Wydziatu Lalkarskiego Filii
we Wroctawiu, ktory jest chory na padaczke. Wypunktowal w swoim
przedstawieniu to, nad czym uczelnia musi jeszcze pracowac. Strach przed
brakiem empatii, wykluczenie, poczucie, ze choroba moze by¢ przeszkoda w
studiowaniu to gtowne obawy studentow i kandydatéw. Chcemy, aby
studenci byli w pemi szczerzy w takich sprawach, i pracujemy nad tym.
Otwartos¢ artystyczna pedagogéw zdaje sie na to pozwalaé¢, pamietajmy
jednak, ze szkota przez dziesiatki lat byla zamknieta przed niemal kazdym

rodzajem niepelnosprawnosci. A przeciez kazdy z nas zmaga sie z réznymi
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problemami, co dzis szczegolnie widoczne jest w sferze psychicznej mtodych

ludzi. Lek, depresja - to sprawy, ktore zgtaszane sa wlasciwie codziennie.

Za granica dzialaja specjalistyczne wydzialy lub szkoly dla oséb z
konkretnymi niepelnosprawnosciami czy niestyszacych jak
Uniwersytet Gallaudeta w Waszyngtonie, jedyna na swiecie uczelnia
humanistyczno-artystyczna dla osob niestyszacych. Czy w Polsce
widza panowie koniecznos¢ tworzenia specjalnych, odrebnych szkot

czy kierunkow?

TOMASZ WESOLOWSKI: Na pewno jest taka potrzeba. Wydaje mi sie, ze
takie wydzialy, szkoly powinny wspétpracowac z uczelniami takimi jak AST,
bytoby to bardzo kreatywne dla obu stron. Wazne, aby wspotpracowaé, a nie

izolowa¢ studentow ze specjalnymi potrzebami.

BARTOSZ DABROWSKI: Na jednym z brytyjskich uniwersytetéw, Royal
Conservatoire of Scotland, mozna uzyska¢ m.in. tytut licencjata w zakresie
sztuk scenicznych w brytyjskim jezyku migowym. Mysle, ze to bardzo
ciekawa opcja, natomiast podzielam zdanie Tomasza, ze integracja jest jak
najbardziej potrzebna. Poza tym wydaje mi sie, ze dla cztowieka teatru, dla
aktorki postugiwanie sie jezykiem migowym czy umiejetnos¢ audiodeskrypcji
- i to nie tylko na poziomie lektorskim, ale rowniez przygotowania tekstu
audiodeskrypcji - moze by¢ ciekawym wyzwaniem artystycznym. Moze to by¢

umiejetnos¢, ktoéra wplynie na zwiekszenie swiadomosci o dostepnosci.

Czy zaadaptowaliscie w AST dobre praktyki podpatrzone na wizytach

studyjnych za granica?
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TOMASZ WESOLOWSKI: Bytem na dwudniowej wizycie w Rose Bruford
College w Londynie, ale czy w tak krétkim czasie da sie przyswoi¢ dobre
praktyki? Staratem sie zaobserwowac i wziac jak najwiecej. Interesowat mnie
sposob pracy z osobami studiujacymi, jakos¢ relacji z OzN, rodzaj i jakos¢
dokumentéw, ktore tam obowiazuja. W Wielkiej Brytanii jest zupetnie inna
specyfika nauczania i uczelnie dysponuja wiekszymi zasobami finansowymi.
W obszarze dostepnosci pracuja nie dwie osoby, a kilkanascie... Fajnie
bytoby zobaczy¢, jak wyglada proces ksztalcenia, chociazby przez caty

semestr.

Przywioztem tez z Rose Bruford College ankiete, ktérej wypetnienie
proponuja wszystkim osobom wyrazajacym chec studiowania. Okresla ona
szczegOlne potrzeby danej kandydatki albo danego kandydata - to bardzo
rozbudowany, sktadajacy sie z kilkudziesieciu pytan dokument, po
wypelnieniu ktorego uczelnia jest w stanie okresli¢, co moze, a czego nie
moze spetnié. To pozwala na klarowna odpowiedz na potrzeby kazdej z oséb.
By¢ moze kiedys ta ankieta zostanie przettumaczona i dostosowana do
naszych warunkéw. Wskazuje na bardzo praktyczne podejscie do probleméw
W pracy z osobami ze szczegdlnymi potrzebami. Uczelnie nie udaja, jesli
czegos$ nie moga zrobi¢ dla OzN. Ta uczciwos¢ jest cenna, cho¢ nam mogtaby

sie czasem wydawac¢ wrecz niepoprawna.

Jakie szczegolne potrzeby sygnalizuja w AST osoby studiujace, a jakie

formy wsparcia sa mozliwe w tym momencie?

BARTOSZ DABROWSKI: Oferujemy takie formy wsparcia, jak zwiekszenie
dopuszczalnej liczby nieobecnosci na zajeciach, mozliwos¢ wyboru grupy

zajeciowej, wykorzystanie sSrodkow komunikacji elektronicznej, indywidualny
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tok studiow i formy zaliczenia egzaminu...

TOMASZ WESOLOWSKI: Generalnie praca z osobami studiujacymi na
uczelni takiej jak nasza, czyli jednej z najmniejszych w kraju, jest w duzej
mierze praca indywidualng. Specyfika naszego zawodu zmusza nas do
indywidualnego podejscia i niejednokrotnie do indywidualnej pracy z kazdym
studentem, studentka. Pracujemy w matych grupach, znamy sie bardzo
dobrze. Teraz, kiedy dokumenty dotyczace form wsparcia zostaty przyjete
przez senat uczelni i sa wdrazane, wiecej mogtyby powiedzie¢ obecne
pelnomocniczki ds. 0sob ze szczegdlnymi potrzebami. Trzeba jednak
pamietac, ze z takich rozwiagzan studenci korzystali juz wczesniej. W
znacznej wiekszosci na takie indywidualne potrzeby odpowiadaliSmy

pozytywnie.

Pomoc psychologiczna jest wykorzystywana przynajmniej w dwustu
procentach. Mamy podpisana umowe z psycholozka zewnetrzna. Zapisy
odbywaja sie nieustannie, trudno znalez¢ wolny termin. Ponadto w planie
zajeC sa zajecia z psychologii, nie wiem jednak, czy maja charakter nauki o

psychologii, czy raczej walor terapeutyczny.

W regulaminach uczelni rzeczywiscie czytalam o réznorodnych
alternatywnych formach wsparcia zwiazanych z dodatkowymi czy
indywidualnymi zajeciami, ale czy osoby studiujace, nie tylko te ze
szczegollnymi potrzebami, nie sa po prostu przeciazone obszernym

programem nauczania?

TOMASZ WESOLOWSKI: Stysze sygnaty o przemeczeniu. To jest jednak

generalny problem zwigzany ze wspoétczesnoscia. JesteSmy przebodzcowani i
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nie dotyczy to tylko osob studiujacych, ale wszystkich, na ktérych ma wptyw
nie tyle pedzacy, ile biegnacy sprintem swiat. Nie potrafie stwierdzi¢, czy
program na naszej uczelni jest przepeliony. Wydaje mi sie, ze nie -
studentki i studenci sami coraz wiecej robia poza zajeciami. To czesty wybor
- czy jedynie studiuje, czy gram w filmie, serialu, teatrze i jednoczesnie
studiuje. Jesli ktos przychodzi do osoby uczacej z prosba o zgode na udziat w
danym przedsiewzieciu, to oczywiscie wyrazamy taka zgode (nie spotkatem
sie z odmowaq), ale jednoczesnie informujemy o koniecznosci odpracowania
zajec i ustalamy sposob. Nikt nie zwalnia z obowiazkéw bycia studentem.
Uczelnia daje mozliwos¢ uczestnictwa w roznego rodzaju projektach, ale
tylko przy zalozeniu, ze wspOlnie znajdziemy sposoby na osiggniecie celow

edukacyjnych.

Jakie sa zalozenia , Teatru bez barier”?

TOMASZ WESOLOWSKI: Ten projekt opracowat jeden z dziatajacych na
uczelni zespotéw. StwierdziliSmy, ze wspaniale bytoby prezentowac na
uczelni spektakle, filmy czy inne inicjatywy artystyczne, ktére bytyby
dostepne i poruszatyby zwigzang z tym obszarem tematyke. Pierwsza
prezentacja byt wspomniany spektakl Wojtka. Zdazytem takze nawigzac
wspolprace z teatrem Hothouse Wojciecha Terechowicza. Pan Wojciech jest
rezyserem, ktory pracuje z osobami z chorobami psychicznymi w jednym z
podkrakowskich szpitali. To podejscie, w ktérym teatr jest rodzajem terapii.
Celem , Teatru bez barier” jest prezentacja spektakli kreowanych przez OzN,
a w przysztosci moze produkcja spektakli, wspotpraca naszych studentow z
OzN.

BARTOSZ DABROWSKI: Pare miesiecy temu pokazywaliSmy rowniez
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spektakl Kaliny Jagody Debskiej Republika g/Gtuchych na podstawie ksigzki
g/Ghuchego poety Ilyi Kaminskiego. To byta inicjatywa studencka. Stata
praktyka jest juz dodawanie informacji o dostepnosci przy pokazach prac
naszej uczelni i wszystkich wydarzen w Teatrze AST. ZrobiliSmy to dla
Aniotéw w Ameryce w rezyserii Michata Borczucha i dla prac studentéw
pokazywanych w ramach festiwalu Boska Komedia, teraz pracuje nad
przygotowaniem opisu dostepnosci dla Amatorek w rezyserii Pawta
Miskiewicza. Podpatrujemy, ze w innych teatrach informowanie o triggerach
zwigzanych ze sfera psychiczna jest coraz czestsze. Widziatem tego typu
przystepne rozwigzania stosowane przez chociazby Teatr Polski w Poznaniu.
Takie opisy dostepnosci czy przygotowanie tekstéw ETR (ang. easy-to-read)
jest czyms, na czym nam wszystkim w Akademii zalezy. Chcemy to rozwijac i

uczyni¢ elementem obecnym na state na stronach naszych spektakli.

Czy takie same wymogi dostepnosci spektakli jak w ramach otwartego
Teatru AST dotycza prac osob studiujacych? Czy oni sami interesuja
sie dostepnoscia, w tym cyfrowa, w kontekscie swoich prac

zaliczeniowych czy dyplomow?

BARTOSZ DABROWSKI: Z mojej perspektywy to obszar do aktywizacji 0séb
studiujgcych. W réznych wymiarach. Wyobrazmy sobie spektakl zrealizowany
w ramach toku ksztalcenia przez osobe studiujaca, do ktérego zostat
przygotowany przez realizatoréw plakat, jakis mikroprogram w formie
elektronicznej, np. w PDF, z krétka eksplikacja rezyserska, sekcja
zawierajaca cytaty ze zrddet inspiracji albo fragmenty wypowiedzi oséb
aktorskich czy realizatorskich, ze zdjeciami itp. Tu mozemy méwi¢ o
dostepnosci cyfrowej: zapewnieniu tekstu alternatywnego dla plakatu

opublikowanego w mediach spotecznosciowych i w programie, o oznaczeniu
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sekcji programu nagtowkami, dzieki ktérym osoby uzywajace czytnikdw
ekranu beda mogty nawigowac, o zapewnieniu odpowiednich kontrastow
pomiedzy tekstem a tlem na plakacie, o zastosowaniu w tekstach zamiast
bardzo ozdobnego, szeryfowego fontu - fontu bezszeryfowego, przyjaznego
np. dla osob z dysleksja, stabowidzacych (korzystajacych z programow
powiekszajacych). Ale w kontekscie tego samego spektaklu mozemy myslec o
dostepnosci architektonicznej, wdrazajac takie rozwigzania scenograficzne i
inscenizacyjne, ktére pozwola osobom z niepetlnosprawnoscia ruchowa na
obejrzenie spektaklu bez zadnych przeszkdd. To moze byé pomyslenie o
zapewnieniu miejsca do siedzenia z dobra widocznoscia i styszalnoscig, jesli
chcemy, by wazny, dtugi monolog byt wypowiedziany na korytarzu czy w
okolicy schodow. To poprawi dostepnos¢ dla osob poruszajgcych sie o
kulach, dla ktérych dtuzsze stanie moze by¢ mato komfortowe, a nawet
bolesne. I mozemy przygotowac takze tekst tatwy do czytania i zrozumienia
(ETR) z opisem spektaklu, dbajac o dostepnos¢ informacyjno-komunikacyjna.
Dostepnos¢ sama w sobie jest wartoscia, to nie dodatek, o ktorym nalezy
pamietac i doktadac jako ostatnig cegtdwke. Tak jak dbamy o jakosci
artystyczne, tak samo mozemy mysle¢ o dostepnosci, co moze sprawic, ze dla
kogos z widzéw, ktéry w innym przypadku nie mogtby uczestniczyé w danym
wydarzeniu, moze przerodzi¢ sie w che¢ wejscia w Swiat sztuki. Poczucie, ze
teatr jest dostepnym, bezpiecznym miejscem, ze czujemy sie tam dobrze, ze
sprawia nam przyjemnos¢, jest niezwykle cenne i moze sprawic, ze ktos

bedzie chcial zaczaé uczestniczy¢ w kulturze.

Na razie pytania o dostepnos¢ cyfrowa kieruja do mnie raczej
wspotpracownicy. Wynika to z faktu, ze dokumenty musza mie¢ okreslong
strukture, by byta ona dostepna dla technologii asystujacych i pojawiaja sie
pytania: jak to zrobic¢? I teraz, tak jak wyobrazaliSmy sobie dostepny

spektakl, wyobrazmy sobie dtugi dokument. Ma wiele stron, ztozong
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strukture. Dla osoby bez niepelosprawnosci wzroku zrozumienie budowy
tekstu nie bedzie trudne: tu tekst jest pogrubiony i zapisany wiekszym
fontem - jakies$ zasady ogdlne, dalej np. procedura zatatwienia waznych
spraw, na koncu pogrubione podsumowanie. Dla osoby, ktéra korzysta z
czytnika ekranu, brak nagtowkéw, ktére tytutuja te sekcje, bedzie powaznym
problemem. Co bedzie, jesli z dokumentu liczacego pieé¢dziesiat stron
potrzebuje zapoznac¢ sie tylko z jednym sposrod dwudziestu rozdziatéw? Bez
nagléwkow, pozwalajacych na nawigacje, straci sporo czasu na wystuchanie
przez czytnik catosci. Miejmy w naszym dokumencie kilka tabel z danymi. Sa
tam kluczowe informacje, np. dotyczace spraw finansowych. I jezeli nie
oznaczymy pierwszego wiersza jako wiersza nagtéwkowego i dodatkowo
bedziemy mieli komorki scalone z kilku, to czytnik ekranu moze przeczytac
dane w nieprawidtowej kolejnosci i wtedy poprawne zrozumienie takiej tabeli
bedzie niemozliwe. Bez wiersza nagtéwkowego i mozliwosci powtarzania go
na kolejnych stronach uzytkownik czytnika ekranu, préobujacy zapoznac sie z
tabela o np. pieé¢dziesieciu wierszach i dziesieciu kolumnach, zgubi sie, bo
nie ma jednoznacznej informacji, w ktérej kolumnie zostata wpisana istotna
dla niego kwota. Taka osoba musiataby uczy¢ sie na pamiec catej tabeli, co
jest bardzo obcigzajace i kompletnie zbedne. Analogicznie jest w przypadku
list: mozemy wpisac¢ punkt ,,a”, doda¢ jakas tres¢, dac enter, potem ,b”, az
do ,z”. I dla osoby, ktora nie potrzebuje korzysta¢ z czytnika ekranu, jest
jasne, ze mamy liste ztozona z trzydziestu dwdch elementow, bo tyle jest liter
w polskim alfabecie. Ale jesli nie uzyjemy funkcji wbudowanej w edytorze
tekstu - listy numerowanej z formatem a), b), c), tylko ,z reki” wpiszemy
catos¢, to czytnik nie powiadomi, Ze to lista z trzydziestu dwdch elementow.
A przeciez elementow moze by¢ znacznie wiecej, do kazdego punktu moga
by¢ podpunkty, wielopoziomowa struktura. I zorientowanie sie w takim

tekscie z ,recznymi listami” moze by¢ dtugim, frustrujacym doswiadczeniem.
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Natomiast, ktokolwiek sposrdd studiujgcych miatby jakies pytanie, zawsze
mozna w godzinach pracy podejs¢ do pokoju 118 i z checig odpowiem.
Tematem takiej rozmowy mogtoby by¢ na przyktad przygotowanie tekstu
alternatywnego do spektaklu dyplomowego, gdyby komus zalezato na

uchwyceniu w nim czegos konkretnego i waznego.

To réwniez pytanie do obecnych rzeczniczek, ktore obserwuja od paru
tygodni efekty ,AST Otwarta”, ale chcialabym wiedziec, jakie sa wasze

refleksje po zakonczeniu projektu?

TOMASZ WESOLOWSKI: Dwa lata pracy przy projekcie ,AST Otwarta” to
przede wszystkim budowa fundamentéw pod dalszy rozwdj naszej uczelni w
temacie otwartosci. To budowa narzedzi do rownego funkcjonowania OzN na
AST. Chcialbym podkreslié, ze w projekt byto zaangazowanych bardzo duzo
osob. W kazdej filii (Krakéw, Wroctaw, Bytom) wszyscy oni wtozyli duzo
wysitku, czasu, energii i serca. Obserwujac ich prace, jestem przekonany, ze
AST idzie w dobrym kierunku. Juz na tym etapie jesteSmy uczelnig otwarta, a
bedziemy sie rozwija¢ i odpowiadaé na potrzeby dzisiejszych czasow.
Wszystkim zaangazowanym w projekt ,AST Otwarta” bardzo dziekuje. Zycze

pelmomocniczkom i nam wszystkim otwartosci i empatii.

BARTOSZ DABROWSKI: Im dtuzej sie zajmuje dostepnoscia, tym bardziej
dochodze do przekonania, ze dostepnos¢ jest wartosciag i sprawa systemowa.
To nie dotyczy pojedynczych oséb. To tez nie jest zadanie dla jednej osoby.
Konieczny jest wysitek zbiorowy i to na bardzo wielu polach. To proces, plan
wieloletni, z ktorego mozna czerpac satysfakcje, kiedy widzimy, jak nasze
dziatania przektadaja sie na relacje z odbiorcami. Jesli przez miesiac czy dwa

nie bedziemy dodawali tekstow alternatywnych, to wszystkie osoby

Didaskalia 179 - Dostepnosc¢to nasza codziennos$¢ 113



korzystajace z czytnikdw ekranu ze wzgledu na niepelnosprawnosé¢ wzroku,
ktore chcialyby na stronie internetowej obejrzec¢ galerie zdjec z naszej
najnowszej premiery, bo wybieraja sie na pokaz spektaklu z audiodeskrypcja,
nie otrzymaja po prostu dostepu do informacji. Takie zalegtosci moga
spowodowac, ze relacja z ta publicznoscia sie pogorszy, ze przestanie
uczeszczac na wydarzenia. Moze poczu¢ obawe przed instytucja. Tak nie

powinno byc¢. Dostepnosc to nasza codziennosc.

Wzor cytowania:

Dostepnos¢ to nasza codziennosc, z Tomaszem Wesotowskim i Bartoszem Dabrowskim
rozmawia Katarzyna Lemanska, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/dostepnosc-nasza-codziennosc.

Autor/ka

Przypisy

1. Osoby styszace z niepelnosprawnoscia wzroku, ktore korzystaja z czytnikow ekranu
ustysza tekst alternatywny, osoby gluchoniewidome zapoznaja sie z nim np. w alfabecie
Braille’a (czytniki ekranu moga by¢ potaczone z wyswietlaczami brajlowskimi), a osoby
styszace i widzace majace wytaczone grafiki zobacza tekst w miejscu zdjecia [przyp. B.D.].

Zrodlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/dostepnosc-nasza-codziennosc
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Intersectionality and Geopathic Place in
Disability Dramaturgy: A Case of ‘All of Us’ by
Francesca Martinez (2022)

Edyta Lorek-Jezinska | Faculty of Humanities, Nicolaus Copernicus University in Torun,
Poland

Prezentowane w niniejszym bloku artykuty powstaty jako odpowiedZ na call for papers
Kalekowanie sztuk performatywnych pod redakcja Katarzyny Ojrzynskiej i Moniki
Kwasniewskiej. Cykl zainicjowany w numerze 178 publikacjami o twérczosci Katarzyny
Zeglickiej bedzie kontynuowany w kolejnych numerach w 2024 roku. Wybrane artykuly
zostana zredagowane w jezyku prostym przez Jakuba Studzinskiego w ramach wspoétpracy z
Matopolskim Instytutem Kultury.

Abstract: The aim of this article is to investigate the influence of intersectional politics of
recent disability drama on the conceptualization of place. My point of departure is Una
Chaudhuri’s concept of geopathic place and its discussion within the context of dramaturgy
of disability by Victoria Ann Lewis. In her Staging Place: The Geography of Modern Drama,
Una Chaudhuri claims that ‘the geopathic paradigm underlying realist drama ... supports a
certain construction of identity: identity as a negotiation with - and on occasion a heroic
overcoming of - the power of place’ (1997, p. 56). Victoria Ann Lewis in her 2004 article
argues that artists with disabilities often ‘re-code’ identity and place as well as ‘disrupt the
liberal dichotomies of individual freedom vs. confinement/prison and the related
hierarchical oppositions of movement over stasis, and time over place.’ In my discussion of
All of Us by Francesca Martinez, I will focus on very recent redefinitions of these
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oppositions and dichotomies enabled by intersectional constructions of characters and
spaces. I will also trace how in exploring the relation between these two categories and
human embodiment, All of Us promotes the notions of human variety and shared humanity,
which prevent potential stigmatizations of characters with disabilities.

Keywords: disability drama; geopathic place; intersectionality; complex embodiment

Introduction

The aim of this article is to investigate the impact of intersectional politics of
recent disability drama on the conceptualization of place in its various
manifestations from architectural barriers to social isolation and
institutionalization of people with disabilities. My point of departure is Una
Chaudhuri’s concept of ‘geopathic place’ (1997) and its discussion within the
context of dramaturgy of disability by Victoria Ann Lewis (2004). The major
premise of this discussion is that drama by playwrights with disabilities
questions and challenges the modern understanding of place as generating a
sense of entrapment and isolation that is to be overcome by a protagonist. In
this way, such drama tends to abandon the narrative structure characteristic
of the story of overcoming and to reject its use as a narrative prosthesis or
symbolic reintegration into ‘normal’ society. It also complicates the
significance of place in social theories of disability with their focus on the
constructedness of disability based on physical, social, and cultural
restrictions, limitations, and exclusions. By examining a very recent play All
of Us by Francesca Martinez (2022), which problematizes the characters’
relation to space and mobility, I intend to suggest that this questioning of the
pathology of place takes a complex form largely rooted in the intersectional
understanding of disability and embodiment. In order to do so, I will draw
upon the approaches of critical and social disability studies, as well as the

concepts of intersectionality and complex embodiment.
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Geopathology, Intersectionality, and Disability

Drama

The term geopathology was coined by Una Chaudhuri in her book on Staging
Place: The Geography of Modern Drama to name a tendency in modern
drama to present ‘place as problem’ (1997, p. 56), which is realized in two
principles: ‘a victimage of location’ and ‘the heroism of departure’ (p. xii).
The former defines a character’s perception of place as restrictive or
oppressive, while the latter refers to their recognition of the necessity to
escape. These principles result in ‘a series of ruptures and displacements in
various orders of location, from micro- to macrospatial’ (p. 55), which affect
both individual characters and their relationships and the whole dramatic
‘structure that suffers from geopathic disorders’ (pp. 56-58). The
dislocations and disruptions related to place, as Chaudhuri further argues,
‘are given their meaning from the geopathic paradigm underlying realist
drama, which also supports a certain construction of identity: identity as a
negotiation with - and on occasion a heroic overcoming of - the power of
place’ (p. 56). The overcoming narrative can take the form of ‘psychoanalysis
performed’ by the characters and ‘embedded within what is for the audience
a “geoanalysis,” a comprehensive evocation and exposure of the meaning, in
human terms, of place’ (p. 59). Part of the conflict encapsulated by modern
drama is, according to Chaudhuri, between a wish to create ‘a stable
container for identity - a home’ and ‘the desire to deterritorialize the self’ (p.
59). In this context, like in the case of Ibsen’s Nora, ‘the experience of
displacement’ undergoes reevaluation and is actually realized as ‘her heroic
departure’ (p. 61). For many characters the heroic departure takes a
different shape, as they might be ‘forced to resolve the problem of location

through the mechanism of pseudotragedy, suicide’ (p. 62). Thus, in general
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terms, geopathic drama emphasizes a sense of entrapment within place and
a need to liberate oneself through departure, a conflict that affects not only
one’s location and belonging but also identity and existence. The
irresolubility of this problem can lead to personal or collective crisis that can
only be resolved symbolically through death or may lead to other forms of
escape, such as insanity or derealization (or addiction, as Chaudhuri
suggests on p. 16). Needless to say, these ways of seeing place as a problem
and the slippage of micro-spatial categories into macro-space and vice versa
are potentially present in many narratives featuring disability, especially the
ones that focus on overcoming or personal tragedies. They seem to rely to a
large extent on the parallel drives towards homeliness and mobility,
complicated by the often contradictory implications of home, community,

and interiority/exteriority for people with disabilities.

In her 2004 article entitled ‘The Theatrical Landscape of Disability,” Victoria
Ann Lewis makes an important comment on the redefinition of geopathic
space in disability drama. Lewis argues that disabled playwrights have
contributed ‘to the reclamation of space, immanence and home in post-
modern drama,’ challenging ‘the “geopathology” of modern drama
structured, as has already been said, on “the victimage of location” and the

”

“heroism of departure”’ (2004). As a starting point of her discussion, Lewis
takes an example of a suicide committed by an elderly man who chose to
jump from a bridge rather than spend his life in an institution. What the
scholar points to is that this act was interpreted either as an act of courage
in which the man decided to die rather than live a life not worth living or ‘a
moral parable about the terrors [of] institutional life.” The crucial point that
Lewis is making is that the story yields to neither of these interpretations.
The choice that the man was considering was between institution and prison

where he was not allowed to return, not between institution and freedom.
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The whole story effectively refuses to be read in terms of simple and
predictable dichotomies and illustrates a tendency to appropriate individual
stories to represent the geopathological paradigm. Lewis claims that
‘disabled artists have a [...] potential to dislocate the figure of “home™’
(2004) and, as she notices in several plays that she examines, ‘re-code the
value of home and belonging and disrupt the liberal dichotomies of
individual freedom vs. confinement/prison and the related hierarchical
oppositions of movement over stasis, and time over place’ (2004). In relation
to American theatre, she sees ‘the location of the re-imagination of the
disabled/impaired theatrical body [...] within the project of decentralization
and multiculturalism’ (Lewis, 2004), already noticed by Chaudhuri. I would
like to argue that more recently this process has been realized primarily by
reconfiguring place in relation to intersectionality and its implications for
individuals and communities. In a sense, it continues what Chaudhuri has
written about postmodern drama (Angels in America in particular) - and

Lewis has later redirected to refer to disability drama - claiming that

it decisively overthrows this oppositional structure [‘conflict
between home and exile, belonging and alienation’] on which
geopathology was based and sketches out an alternative,
heterotopic ideal, a vision of place as combining the local and the
global, habitation and deviation, roots and routes (Chaudhuri, 1997,
p. 259).

The idealism of heterotopia does not imply the idealism of place and its
structure but makes it impossible to define place in ultimate and
oppositional ways and to impose ways of understanding place on other

characters. To Lewis, drama/theatre of disability ‘reasserts the role of space
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in human experience and challenges the modernist privileging of
transcendence over immanence, time over space, and spirit over body,’ at
the same time clearly exposing the extent to which ‘[t]he lived experience of
disability is bound to questions of home and belonging’ (2004). Thus, while
affirming the importance of place, disability drama questions its determining

power and focuses on its lived experience instead.

One of the ways of challenging the privileged categories mentioned by Lewis
is to consider the relation between disability and place in terms of
intersectionality and complex embodiment. Situated between medical and
social models, the theory of complex embodiment, as Tobin Siebers argues,
increases the ‘awareness of the effects of disabling environments on people’s
lived experience of the body’ on the one hand, but also emphasizes the fact
that ‘some factors affecting disability, such as chronic pain [...] and aging,
derive from the body’ (2008, p. 25). The ‘spectrum of human variation’
embraces both ‘variability between individuals’ and ‘variability within [one’s]
life cycle’ (p. 25). Being highly reliant on the process of complex
embodiment, intersectionality implies that identities ‘are not merely
standpoints,’ but they ‘construct one another reciprocally;” within the
ideology of ability, as Siebers argues, ‘the language of pathology [is
employed] to justify labelling some identities as inferior to others’ (p. 28).
Intersectionality, as scholars declare, does not mean a process of adding or
accumulating various forms of marginalization or discrimination based on
difference (Siebers, 2008, p. 28; Yuval-Davis, 2011; Erevelles and Minear,
2017, pp. 384-385) - the so-called additive approach. As Nira Yuval-Davis

suggests,

The point of intersectional analysis is not to find ‘several identities

under one.’ [...] This would reinscribe the fragmented, additive
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model of oppression and essentialize specific social identities.
Instead the point is to analyse the differential ways by which social
divisions are concretely enmeshed and constructed by each other
and how they relate to subjective constructions of identities (gtd. in
Erevelles and Minear, 2017, pp. 384-385).

In her book on The Politics of Belonging, Yuval-Davis refers to the
metaphorical implication of the term as ‘a road intersection’ or ‘flowing
interweaving threads’ (2011, p. 6). Nevertheless, what perhaps explains the
complexity of this notion best are two types of relationships: inter- and intra-
categorial frameworks. Inter-categorial approaches examine intersections
between various configurations and cross-influences between categories,
whereas intra-categorial ones involve the exploration of ‘the meaning and
boundaries of the categories themselves’ (p. 6). McCall explains that intra-
categorial frameworks are centred upon ‘particular social groups at
neglected points of intersection of multiple master categories’ (qtd. in
Erevelles and Minear, 2017, p. 384). These multiple dimensions in which
various categories are considered make it impossible to see place in
oppositional and dichotomic ways, but rather as points of intersection
presenting dynamic and changeable configurations. These configurations, as
Alison Kafer and Eunjung Kim suggest, are meant to be incomplete and
relational (2018, p. 1306).

In what follows, I intend to approach the recent play by Francesca Martinez
All of Us from the perspectives of both geopathology and intersectionality,
taking into consideration also the implications of complex embodiment for
disability studies. All of Us is a particularly interesting example to consider
in this perspective as it contains a conspicuous pattern of heroic suicide, yet

it avoids freezing the characters in geopathic structures. My main focus will
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be on how various identities enter into complex relations with place,
exploding geopathological dichotomies and destabilizing intra-categorial
boundaries as well as inter-categorial relationships. In doing so, the play can
be argued to self-consciously define the paradigm of disability
drama/theatre. Additionally, drawing on critical disability studies, one of my
aims will be to examine how various presentations and conceptualizations of
spatiality uphold or perhaps subvert or cancel geopathic place seen as
confinement, isolation, and im/mobilization. I will also trace how in exploring
the relation between characters and places, All of Us promotes the notions of
human variety and shared humanity, which question dichotomies that could
potentially stigmatize characters with disabilities and are responsible for
discrimination. I will also briefly comment on place and geopathology in the

context of the post/pandemic redefinition of space to which the play alludes.

Disability Drama and the Pandemic as an

Intersecting Context in All of Us

All of Us by Francesca Martinez is a debut play from the author with
cerebral palsy, who has been known primarily as a comedian, writer,
activist, and actress. It presents the consequences of disability reassessment
conducted by a private company representing the local authorities. The
official purpose of the procedure is to redirect funds where they are most
needed. Because of funding cuts and assessment errors, the characters’
daily routines are destabilized and their chances of independent living
considerably lowered or blocked. As a result, the characters resolve to take
action and protest against the authorities’ incompetent and unjust decisions
during public meetings with the local politician, Mr. Hargreaves. Ultimately,

in the last scene, they also occupy his office, wherefrom they are removed by

Didaskalia 179 - Intersectionality and Geopathic Place in Disability Dramaturgy A Case of ‘All of Us’ by Francesca Martine122



the police. The central character, into whose story we get the deepest
insight, is Jess, a thirty-year-old psychotherapist with cerebral palsy. It is
through her professional interactions with other characters as a therapist
that we are also offered the storylines of two of her patients: Rita - a middle-
aged woman diagnosed with obsessive-compulsive disorder, and Aidan - a
man in his thirties with an alcohol problem undergoing therapy, who
happens to be the son of Mr. Hargreaves, as we find out in the course of the
play. Getting to know the local politician also from Aidan’s therapy sessions
enables a perspective that is crucial for the intersectional structure of the
play, as will be discussed further. It is also through Jess’s carer that we are
introduced to the character of Poppy, her young and energetic neighbour, a
wheelchair-user of restricted growth in her early twenties, who later takes
her own life, when her night care is removed. More stories emerge during
political meetings and office occupation, presenting a whole range of
situations where additional care can make people financially independent
and efficient in their jobs or where it is necessary for survival. We also get to
know Jess’s and Poppy’s carer, Nadia, who finds it next to impossible to give
sufficient attention to every person in her charge after the reassessment,
and Jess’s lesbian mixed-race flat-mate, Lottee, who finds remembering
things and being on time extremely challenging. While individual
interactions between two or three characters form the main body of the play,
the reassessment crisis exposes the extent to which members of the
community are dependent on one another (e.g. how Jess’s decision to end
her practice, which is a consequence of her losing her mobility aid, affects
Aidan’s and Rita’s well-being, contributing to the latter’s losing her
unemployment benefit). The reassessment procedure and funding cuts can
be seen as the point of intersection in which the characters representing

various groups meet, including the ones representing power centres and its
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margins in multiple configurations and positions, questioning traditional

power structures.

With its premiere planned for March 2020 but delayed by the COVID-19
pandemic until August 2022, All of Us also bridges the gap between pre- and
post-pandemic realities with the theme that gains additional validity after
the lockdown period. As one of the actors says in the interview, it was an
interesting experience to reintroduce the play after two years from its
intended premiere - in the time ‘when the whole world has realized that
everyone can become vulnerable any time’ (Mills, 2022). It is in this post-
pandemic context that the idea of solidarity and shared experience gains a
particular meaning, opening ways for empathy and understanding. For its
reception, thus, the play can rely on what was thought to be a chance for
positive change, such as the one discussed by Susan Neiman in her article
under the telling title ‘Corona as Chance: Overcoming the Tyranny of Self-
Interest’ published in Democracy in Times of Pandemic: Different Futures
Imagined in 2020. Neiman proposed to see the crisis as an opportunity to
rethink and change what we had mistakenly believed to be normal and reject
the ‘tyranny of self-interest’ by becoming sensitive to others. As a context for
the play’s plot, the pandemic world also serves as a place in which various
identities renegotiate their position, providing a kind of ‘historical context
and structural conditions’ (Erevelles and Minear, 2017, p. 385) within which

various categories intersect.

Attentiveness to others, which the play could potentially capitalize on for its
reception, contrasts ironically with the change of priorities presented
therein, brought about by the pandemic crisis. With the budgets exhausted
by the pandemic-related expenses, the programme of reassessing disability

and needed care presented in the play, serves, according to the character of
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the local politician Mr. Hargreaves, to ‘tighten our belts where possible’
(Martinez, 2022, p. 70) and ‘put better rules in place in order to discourage
unhealthy welfare dependency’ (p. 73). In this context, All of Us can be
approached as an interventionist play, combining political activism, depicted
in the second part of the play, with a sense of humour and comedy of the
first part. It shows the dramatic consequences of reducing home care and
mobility rates for people with a variety of conditions, including physical
disabilities, psychiatric problems, and terminal illnesses. With reference to
two characters with physical disabilities in particular - Jess and Poppy, the
play explores mainly how cutting support can drastically limit people’s
independence, agency, and security and radically affect the meaning of life.
While the funds-saving programme affects severely all the characters
presented in the play, its effect culminates in Poppy’s suicide, the event that
seems to suggest the old geopathological pattern to be discussed in the next

section.

Important intersectional aspects of All of Us run parallel to some of the
strategies identified by Victoria Ann Lewis as employed in the dramaturgy of
disability. These include: ‘parallel constructions, whether in character or
plot, of disability, gender, and race,” ‘multiple disabled characters,” and
‘humour’ (2000, pp. 97-99)." In the present context of questioning geopathic
drama, the first two features in particular are of greatest relevance.
Francesca Martinez presents a number of characters who either need care
or give care to others but most often they are both carers and cared for in
relation to other characters. By choosing to make the main character,
described as ‘wobbly’ (having cerebral palsy), a psychologist and therapist
with a doctoral degree in psychology, helping patients suffering from
depression, addiction, or obsessive-compulsive disorder, the author (a

‘wobbly’ person herself) rejects the one-directional concept of care that
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often dominates representations of disability. Such a structure avoids
stigmatizing disability and instead builds a complex network of relations and
dependencies between various forms of non-normative and normate
identities rather than presenting a single disabled character contrasted with
the rest of the community. By doing so, the play also strongly advocates the
concepts of common humanity and human variation, which, as Garland-
Thomson suggests, form the basis of critical disability studies (Garland-
Thomson and Ojrzyniska, 2020, p. 19) and which are amplified in the play’s
title, among other things. Noteworthily, the original performance in the
Dorfman auditorium of the National Theatre in London (2022) reflected
human variation and inclusiveness also by casting disabled actors and
actresses and mixed-colour and immigrant performers in relevant parts. This
decision importantly contributed to greater inclusion of disabled and
marginalized performers on the stage, but also prevented a tendency to
interpret stage representations of disability as metaphorical rather than

authentic and experiential.

The ‘spectrum of human variation,” as has been argued, involves both
variability among or between people and variability of individual
embodiment across growth and aging. The titular phrase ‘all of us’ appears
in various contexts in the play, suggesting both intra- and inter-categorial
readings, as well as simultaneously inclusive and exclusive implications.
First of all, ‘all of us’ implies solidarity within the underprivileged groups
who need support and additional care to function within the community.
However, in the final confrontation with the politicians and the police, ‘all of
us’ refers to anyone who becomes a victim of the system, moving beyond
definitions of disability. ‘All of us’ signifies, as Martinez (who also plays the
part of Jess, a young woman with cerebral palsy) says, ‘a call for us to

remember our common humanity. Whatever body we are born to, or
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whatever “package” we come in, we all want to be respected and valued as
members of our community’ (Meet the Cast..., 2022). The title ‘all of us’ is
also linked to the idea proposed by Garland-Thomson, who suggests that
‘disability is perhaps the essential characteristic of being human. The body is
dynamic, constantly interactive with history and environment. We evolve into
disability. Our bodies need care; we all need assistance to live’ (Garland-
Thomson, 2002, p. 374). Closely related to complex embodiment, this
concept is verbalized towards the end of the play when one of the crucial
questions is uttered, pointing to human vulnerability and fragility. The
question ‘Can you imagine anything?’ is addressed by a disabled character, a
former policeman, to police officers on duty who are ordered to remove the
protesters from Mr. Hargreaves’ office, which they occupy. When the
policemen handcuff him and drag him away, defenceless, the man tries to
persuade them that what they are doing is wrong. He says: ‘Pigs in uniforms!
[...] T used to be like you. [...] You know what happened to me can happen to
anyone. You, your kid. Anyone can become sick or disabled at any time! Can
you imagine that? [...] Can you imagine anything? Didn’t think so’ (Martinez,
2022, p. 107). To the protesters, being able to understand the perspective of
people with disabilities means being able to imagine a variety of scenarios in
their own and others’ life as well as being able to recognize and accept the
needs of others.” It is the lack of this kind of imagination - of situated
knowledges (cf. Haraway, 1988, pp. 583, 590, 592, 595) as it were, mostly on
the part of social workers and politicians, that results in unjust and
inconsiderate decisions, based on their belief that they are forever on the

safe side of the problem.
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Geopathic Place in All of Us

As already stated, in some disability narratives, especially the ones focused
on the character of an overcomer or achiever, place is constructed as
pathological. Its barriers and entrapment create solid obstacles to be
discarded or surmounted. The characters’ victory often consists in ‘heroic
overcoming of the power of place’ (Chaudhuri, 1997, p. 56). It might almost
be expected that the discussion on the insufficient mobility rates and support
will be also founded on the oppressiveness of place and a need to move
beyond it. Likewise, taking into consideration the experience of isolation in
the lockdown caused by the pandemic, one could notice that neutral spaces
acquire features of geopathic place also for people who were not subjected
to the conflict between themselves and place before. When reading All of Us
by Francesca Martinez, one might be perplexed by the extent to which place
determines the characters’ decisions and experiences. It even seems that the
two major stories told in the play largely replicate the geopathic paradigm,
and this affects both sides of the conflict presented therein: the politicians
and people in power, on the one hand, and characters who are marginalized
by the system, on the other. In fact, the characters of All of Us experience
and express anger, frustration, or fear at being unable to manage on their

own or function in a community as they used to.

Despite all this, I would like to argue that All of Us is not an example of
geopathic drama. The first reason for this is that it presents a whole range of
dependencies on place and instances of independence or freedom for many
characters, including those classified as disabled and those who identify as
non-disabled. The second one is that one of the central narratives - a
geopathological story of victory over a very materially and corporeally

experienced limitation - becomes a counternarrative that is rejected and
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compromised at the end of the play. This narrative constructs human
identity as self-sufficient, resilient, capable of recovery, and dependent on
strong will, suppressing the conflicts and vulnerabilities affecting the
characters. Yet, it is at the intersection of these individual stories and the
experience of the community that some form of reciprocal understanding is
hinted at at the end of the play.

The question of different (in)dependencies is addressed by presenting
characters in various relations to one another and to their place in dynamic
and changing configurations. First of all, the challenges of the place-time
axis’ make all characters vulnerable: intercategorial space conditioning
includes the limitations on space and mobility imposed by the pandemic
restrictions, pressure of time, challenges of social space and distance. Place
for people with various forms of disabilities is not by definition constricting
but becomes such as a result of aid reduction or withdrawal. It is thus
possible to state after Kelly Oliver that ‘[d]ependence and independence,
then, are always interconnected and matters of degree rather than kind’
(2019, p. 132). Francesca Martinez shows, for example, the problematic
nature of mobility with the characters being unable to arrive at various
places on time and this refers to a variety of obstacles and characters, both
disabled and non-disabled. While the main character, Jess, manages to get to
her therapy room on time (with the help of her carer), her patients or clients,
who do not experience any physical barriers, find it difficult or next to
impossible to leave home and arrive at the therapy room. This is most
pronounced in the character of Rita, who cannot leave her flat because of
social anxiety and obsessive-compulsive disorder. The obsessive repetition of
washing her hands or checking the oven before leaving prevents her from
walking out for weeks. Jess’s flat-mate, Lottie, who, as has already been

mentioned, is mixed-race and lesbian (and this feature might be considered
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as an instance of additive intersectionality, which, however, does not involve
disability), is described by Jess as being ‘punctuality-challenged,’ as she
misses all appointments and forgets about commitments, while the disability
assessor and the politician are late for their meetings because of being held
up in traffic and attending to other obligations. Initially, the play thus does
not cast characters with disabilities as the ones for whom mobility and place
are particularly challenging or more problematic than for others. In addition,
all of these examples demonstrate how the same space can be seen as a
problem to some characters, while to others it will be positive or neutral (for
example, for Rita staying indoors is desirable while for a young person with

physical disability, like Poppy, it is unbearable).

After part of their care is removed, the characters lose independence and
come to rely more on social aid. Jess has to close her practice when she loses
her mobility car and as a result, Rita loses her unemployment benefit as she
cannot report at the Job Centre because of her phobia. Jess seems to bear
quietly her immobilization, even though it affects not only her ability to
reach her therapy room for work, but also drastically changes the way she
experiences space and distance: for example, she cannot pour milk to eat
cereals although she is sitting at the table close to it. Her resolution to do
more than writing petitions or appealing decisions is provoked by the death
of her neighbour Poppy. Poppy, as already mentioned, is a young woman full
of youthful energy, who thrives when given a chance to meet other people.
She demands her right to have a night care in order to be able to go to
parties (in a wheelchair) and meet young men and go to bed when she
wants. Her decision to take her own life when she finally feels threatened
with being moved to a care home can be seen as problematic because it is so
reminiscent of the narrative of a heroic suicide, which is rooted in the

concept of geopathic place. In this context, death is a way of overcoming the
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power of place and imprisonment. As such, it could be interpreted as the act
of heroic departure - a ‘pseudotragedy,” which, according to Chaudhuri,
‘could resolve the problem of location’ in more traditional drama (1997, p.
62) and reaffirm some of conventional dichotomies. However, I would like to
argue that because of the intersectional decentering of characters and
relations between them, Poppy’s uncompromising belief in a right to enjoy
one’s life is symbolically taken over by Jess, who now becomes more aware

of her power.

In spatial terms, two processes can be found in All of Us: one of invading the
private space inhabited by people with disabilities by disability assessors
who represent the authorities, and the other of invading the public space
(the community centre and the constituency office) by people with
disabilities. While the former turns people with disabilities into defenceless
and objectified victims who have no influence on how they are going to be
assessed, the latter grants protesters power and agency. Particularly, when
occupying the office, the protesters use the strategy described by Judith
Butler in her essay on ‘Rethinking Vulnerability and Resistance’ -
‘marshalling’ or ‘mobilizing’ one’s vulnerability as a form of ‘asserting
existence, claiming the right to public space, equality, and opposing violent
police, security, and military actions’ (2016, p. 26). In the final protest scene,
when Jess is ready to articulate her rights, she appeals to the sense of
common humanity rooted in vulnerability and ability to give and receive

help:

Jess: You come into our homes and make us list what we can’t do.
It’s humiliating... You patronise us like we’'re work-shy teenagers.
Being wobbly isn’t my problem. It’s living in a world that demonises

difference. [...] And I'm not going to feel guilty any more. Because
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we all have things we can’t do and we all need help sometimes.

Even you. It's what makes us human. (Martinez, 2022, p. 103)

Again, like in other voices from the protesters mentioned earlier, disability
sets the template for understanding fellow humans, echoing Garland-
Thomson’s argument that ‘to understand how disability operates is to
understand what it is to be fully human’ (2002, p. 378).

All of these individual stories of struggling with space (and time), for a
variety of reasons and on different levels, converge with two narratives of
overcoming which are related to human fragility and disability. Poppy’s
story, discussed above, strategically empowers the community and people
with various forms of vulnerability. Although potentially problematic in
reinforcing dichotomies of freedom vs imprisonment or free will vs
dependence, Poppy’s death questions other dichotomies that contribute to
the erasure of part of humanity from the lives of people with disabilities by

denying them a right to entertainment and sexuality.

The other overcoming narrative emerges from Jess’s therapy sessions with
Aidan, the son of the local politician, Mr. Hargreaves. This story is centred
on what could be described as a traumatic kernel in the life of Aidan’s father,
which he needs to confront to be able to establish emotional contact with his
son and understand the effect of his political decisions on other people. Mr.
Hargreaves’ childhood story is a typical story of ‘heroic overcoming’ and an
almost prototypical example of ‘the victimage of location’ and the ‘heroism of
departure’ characteristic of a geopathic place. Hargreaves’ personality is
attributed both by his son and himself to the formative experience of
spending weeks of confinement and immobilization in hospital after a horse

accident and following his father’s advice to prove the doctor wrong by
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starting to walk within three months rather than the predicted four. This is

also the advice Hargreaves gives to people he meets in his constituency:

Mr. Hargreaves: I fractured my leg badly in two places. I was lying
in my hospital bed feeling sorry for myself. The doctor came by and
told me that I wouldn’t walk for four months [...] My father leaned
over me and whispered ‘Prove him wrong. Walk in three!” And I did.
I was brought up to believe that a positive can-do attitude goes a

long way (Martinez, 2022, p. 74).

The wish to prove himself to his father is linked to a deeper conflict that he
had suppressed. It is symbolized by the self-portrait he was so proud of as a
child, which was torn in half by his father. In the play’s finale, the portrait,
with the two pieces stuck together, is returned by Aidan to his father, with
the hope of reaching beneath the resilient mask that he has built over many
years. Thus, at the end of the play, Jess, accompanied by her patient, Aidan,
tries to persuade the politician to confront and accept his former identity. To
help him notice his mistake and misinterpretation of location and enforced
heroism of departure, the characters again appeal to commonality of
experience and common humanity by asking: ‘Can’t you see what this system
is doing... To all of us?’ (Martinez, 2022, p. 109). Hence, what could be
interpreted as Chaudhuri’s geoanalysis - a collective psychoanalysis
performed on one of the guardians of unjust social structures - is reinscribed
into an alternative structure in which the assessment of place proves
mistaken and is subject to change. The final resolution thus happens across
different social categories in which the power of place is negotiated and
variable, revealing the power structures in which Mr. Hargreaves was

entangled as a child and which he tried to uphold in relation to other people
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in his constituency.

Conclusion

It seems thus that in Martinez’ play the geopathic story based on the
victimage of location is an important motif on which major counternarratives
are built. They discard the dichotomies and contrasts between ‘master’ and
marginalized categories as well as redirect the significance that is attributed
to the motif of heroic overcoming of one’s limitations. It cannot be denied,
however, that the traditional geopathic narratives form the central axis of
the play’s structure and ironically (or perhaps not) turn the whole social
mobilization described in it into a collective healing process originating in
individual geopathic tragedies. Social injustice is traced down to the trauma
experienced by Mr. Hargreaves that affects himself and other people, both
on the personal level (like in the case of his son and his addiction) and the
collective one (the whole community). Poppy’s suicide mobilizes the whole
community and its power to oppose social restrictions. Its traumatizing
effect is redirected towards individual agency and political courage. What is
important, in both cases the therapeutic process itself reconfigures the
intercategorial relationships and positions the underprivileged social group
as empowered in relation to local authorities. In this way, within the
intracategorial frameworks marginalized groups are brought into ‘neglected
points of intersection of multiple master categories,’ as McCall would

perhaps argue (gtd. in Erevelles and Minear, 2017, p. 384).

The other valid intracategorial aspect is closely linked to the ‘spectrum of
human variation’ embracing two forms of variability: the one between
individuals and the other ‘within [one’s] life cycle’ (Siebers 2008, p. 25). In

the latter case, variability refers to differences across context and time,
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presenting characters in varied and changing roles and representations. The
same characters can be seen in sometimes contrastive roles, cutting across
master categories at different points and in different configurations, often
dependent on location and social contexts. Jess can be seen as a professional
therapist offering help to others, enabling others to move and act or recover
from trauma, while in other contexts she is presented as unable to pour milk
to eat cereals or leave home. Similarly, Poppy can be seen immobilized in
her bed and wearing a nappy or as a young woman going out in the evenings
and dating young men. In relation to master identities represented by the
authority, they can be seen as victims and charity cases, dangerous
opponents, or help-giving professionals. It is significant that other
characters, such as Mr. Hargreaves, change their position, power, and
identity, when confronted with their past and other characters. They are also
seen in social configurations of power and authority as well as family

relations and situations in which their vulnerability is exposed.

Beyond these complex forms of variation, Martinez’ play seems to ultimately
argue for the unity of the human condition that can only be accessed
through and demonstrated by nuanced intersectional relations. The utopian
message of the phrase ‘all of us’ and the vulnerability of the human
embodiment, when spoken and appealed to by marginalized characters
claiming their rights, offers a possibility of a complex and multidirectional
reciprocity and interdependence between characters. This, in turn, enables
understanding of the other person’s position and perspective, however late it
comes in the story. Even though the emphasis put on the unity of the human
condition runs the risk of erasing or downplaying diversity and difference, it
is crucial that this statement is made by a disabled character and that it
helps non-disabled characters understand their limited and mistaken

perspective on others and themselves. Although both geopathic narratives
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point to their pervasive and destructive influence, clearly structuring reality
around them in definite patterns, ultimately, they are questioned and
reshuffled in the final part of the play in relation to other positions and

identities.
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Footnotes

1. T am referring here to Lewis’s article from 2000 because it clearly enumerates and
emphasizes the significance of categories that can be directly linked with intersectionality,
although I am well aware of more recent publications addressing the question of theatre of
disability, such as Disability and Contemporary Performance: Bodies on Edge (Kuppers
2003), Beyond Victims and Villains (Lewis 2006: Introduction and Afterword); Drama,
Disability and Education (Kempe 2013); Disability Theatre and Modern Drama (Johnston
2016) and many more.

2. For a discussion on the importance of ‘imagining otherwise’ and its relation to resilience
and vulnerability, see Edyta Lorek-Jezinska (2023).

3. Although my main focus in this section is on place and distance, time is an integral aspect
of mobility, for both disabled and non-disabled characters in the play. Managing their time
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better than others in the case of the characters with disabilities refers only to the pre-
reassessment phase and can result from a necessity of strict time management that needs to
include other people’s schedules, e.g. a carer’s tight timetable. After part of care is
removed, characters are presented waiting long hours for their carers who either have too
many clients to attend to or cannot visit them as frequently as they wish to. In this phase
simple actions stretch indefinitely in time, freezing and suspending disabled bodies in space,
trapping them in time. Although this aspect represents a significant change that occurs in
the play, All of Us does not seem to problematize ‘crip time’ with its various implications
beyond hours of stagnation and waiting (cf. Samuels 2017).
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A Play on Words and Looks: PokaZ

The article presents a poetological analysis of PokaZ (ShoW), a performance directed by
Justyna Wielgus that refers to the practices of freak show. Piniewska discusses the
compositional strategies used in PokaZ to subversively crip the oppressive form of a freak
show. Adopting the perspective of critical disability studies, she reflects on the popular
cultural images of disability (a victim, a hero, an eternal child, and a medical specimen) and
discourses thereof (the discourse of pity and the medical discourse) addressed in the
performance. Her analysis centres on the ways of talking about and looking at disability that
shape artistic communication with an audience.

Keywords: show; freak show; disability; discourse; gaze

Slowem wstepu

Niepelosprawnos¢ w polu sztuki czesto otwiera przedstawienia na
rzeczywistosé i prowokuje do wykroczenia poza Swiat sceny. Ciato
niepelnosprawne wywotuje pytania o to, jak sie na nie patrzy (patrzyto) i co

sie 0 nim méwi (mdéwito). Ogdlnie rzecz ujmujac, kaze podjaé refleksje na
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tematy spotecznie, historycznie i politycznie uwarunkowanej relacji scena-
widownia. Do tego zestawu zagadnien wypada dopisa¢ pytanie o jego

emancypacyjne mozliwosci, a co za tym idzie - kalekowanie sztuki.

Ruch 0s6b z niepelnosprawnosciami w wyniku walki o rownouprawnienie w
latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych przejat termin crip' (cripple),
ktory zreszta przeniknat do dyskursu naukowego; podobny gest
»przewrotnego zawtaszczenia” (Zdrodowska, 2016, s. 400-401), odzyskania
stowa pejoratywnie nacechowanego i uzywanego czesto jako inwektywy’
stowa, dotyczy polskiego odpowiednika - ,kaleki”. Interesuje mnie nie tyle
kwestia socjolingwistyczna, ile sam gest czy mechanizm przechwycenia,
poniewaz, jak sadze, kompozycja PokaZu w rezyserii Justyny Wielgus dziata
na podobnej zasadzie. Przechwytuje spoleczne sposoby mowienia o
niepelnosprawnosci i umieszcza je na scenie, obnazajac tym samym ich
przemocowosc¢. Dzieki temu mechanizmowi sceniczne dzialania aktoréw i
aktorek z niepelnosprawnosciami maja potencjat subwersywny. W tym sensie
kulturowa refleksja dotyczaca potencjatu kalekowania sztuki moze wynikac z
rozwazan formalnych i poetologicznych nad organizacja i budowa
konkretnych scen oraz mechanizmow tych dyskursywnych przechwycen. To
gra stow i spojrzen funduje bowiem scene PokaZu. A scene rozpatruje nie
tylko dostownie (jako fizyczna przestrzen), lecz takze metaforycznie: jako
miejsce rozgrywania komunikacji (werbalnej i niewerbalnej, zawsze
dwukierunkowej; Ubersfeld, 2002; Swiontek, 1999), warunkujace relacje
pomiedzy obserwowanym/zabierajacym gtos i obserwujacym/stuchajacym w
polu sztuki. ,Scena” jest rowniez pojeciem funkcjonujacych w analizie
komunikacji i zachowan spotecznych (Debord, 2006; Goffman, 2008), co - w

odniesieniu do podjetego tematu - jest nie bez znaczenia.

W PokaZie aktualna sytuacja spoteczna (,scena spoteczna”), byta de facto
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punktem wyjscia:

Jakie obrazy sa odrzucane lub marginalizowane w przestrzeni
miasta? Na co i na kogo nie chca sie patrze¢ mieszkancy i
mieszkanki Warszawy? W czerwcu i lipcu 2019 roku socjolozka dr
Bogna Kietlinska i mgr Aleksandra Zalewska-Krdlak przeprowadzity
dla Teatru 21 jakosciowe badania eksploracyjne na temat , obrazow
odrzuconych w przestrzeni publicznej [...] Z inspiracji badaniami i

grafikami powstat performans PokaZ (Drzewiecki, 2020).

Nie sam obraz jednak, lecz splot obrazu i stowa; dopiero analiza gry stow i
spojrzen w pemi obnazy spoteczng opresje, rozgrywana w spektaklu na wielu
poziomach, a jednoczesnie wykaze na czym polega strategia kalekowania
sztuki, zwlaszcza w odniesieniu do widowisk freak show. Z kolei analiza
uruchamianych w spektaklu (uhistorycznionych i uspotecznionych) obrazow
niepeosprawnosci i dyskurséw na jej temat, prowadzona z perspektywy
krytycznych disability studies (Schalk, 2017), oraz sposobdw ich
rozgrywania, umozliwi refleksje nad ,scena spoteczna” oraz relacjami
nadawczo-odbiorczymi. PokaZ jest niezwykle istotnym performansem nie
tylko ze wzgledu na m.in. bardzo wartosciowa wspotprace Teatru 21 z
uznanymi dzi$ artystkami (Diana Niepce, Helena Urbanska, Katarzyna
Zeglicka) czy korespondencje spektaklu z wydang i promowana wéwczas
ksigzka Gapienie sie... Rosemarie Garland-Thomson, lecz takze (i przede
wszystkim) ze wzgledu na domagajaca sie uwagi badawczej kompozycje i

organizacje sceny pokazu/PokaZu.
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Freak show

Tworczynie spektaklu (Justyna Wielgus - rezyseria, ruch sceniczny, Justyna
Lipko-Konieczna - dramaturgia, Wista Nicieja - scenografia) zaprosity do
wspélpracy - poza aktorami Teatru 21 (Michatem Peszynskim, Aleksandra
Skotarek) - performeréw i performerki nienalezacych do statej obsady
(Diane Bastos Niepce, Macieja Kasprzaka, Wojciecha Stepnia, Helene
Urbaniska i Katarzyne Zeglicka). Wiekszo$¢ wystepujacych to osoby z
niepetnosprawnosciami zaréwno fizycznymi, jak i intelektualnymi, ich ciata
wiec przykuwaja wzrok, podobnie jak queerowa charakteryzacja czesci

postaci.

Tytut spektaklu ustanawia rame - pokaz osobliwosci, freak show’. Neon
zawieszony nad scena, ktory w czasie przedstawienia podkresla litery
uktadajace sie w stowa: ,pokaz”, ,okaz”, ,oka”, funduje napiecie miedzy
kluczowymi dla widowiska pojeciami. Zastrzege, ze jestem swiadoma, jak
skomplikowana jest historia freak show, ktéra opowiada sie przy uzyciu
roznorodnych narzedzi, metodologii i punktéw widzenia. Na potrzeby
proponowanej analizy chciatabym jedynie zoperacjonalizowa¢ kategorie
pokazu i podjac¢ interpretacje (nie historyczna rekonstrukcje) relacji scena-
widownia. Przyjmuje przy tym ujecie proponowane przez Davida A. Gerbera,
uznajgcego przemocowos¢ XIX-wiecznych i XX-wiecznych freak show,
odczytywanych jako (kolejna) historyczna praktyka uprzedmiotowiania oséb
z niepelnosprawnosciami (Gerber, 1996). Ta perspektywa zdaje sie rdwniez

korespondowac z PokaZem.

Osoby z niepetnosprawnosciami - obok innych odbiegajacych od przyjetej
,normy”* ciat - wystawiano na pokaz dla rozrywki i zysku (Bogdan, 1990)

przede wszystkim w muzeach, cyrkach, parkach rozrywki i podczas
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karnawatu. Teatralno-widowiskowy potencjat freak show ujawnia sie w
spotkaniu obserwowanego i obserwujacego w ramach precyzyjnie
rezyserowanych pokazow (w cyrku i muzeach za jeden grosz [dime
museumy]); ,,dziwacznej” scenografii i ,prowokacyjnych banerach” (Garland-
Thomson, 2020a, s. 116, 121)°; doktadnej charakteryzacji postaci oraz -
takze w przypadku fotografii i pocztéwek’. Celem wskazanych aspektow
widowiska jest m.in. konstruowanie czytelnych i tatwo reprodukowalnych
znaczenh poprzez schematyczne sposoby prezentacji. Robert Bogdan
wyroznia dwie podstawowe strategie we freak show: egzotyczna (exotic),
uzywana przede wszystkim, by zaznaczy¢ rasowa i etniczna réznice oséb
okreslanych jako ,dzikie”, zestawianych ze zwierzetami oraz uwznioslajaca
(aggrandized), w ktorej podkreslano - pomimo cielesnej réznicy - niebywate

umiejetnosci badZ wysoki status spoteczny ,odmienca” (Bogdan, 1990)’.

Parafrazujac stowa Michaela M. Chemersa, kazde niepelnosprawne ciato na
scenie (i teatralnej, i zycia spotecznego) wchodzi w dialog z tradycja freak
show’. W perspektywie historycznej nie da sie patrzeé na niepelnosprawnosé
w teatrze, nie widzac jednoczesnie lat opresji zwiazanej z , inscenizacjami
pietna” (staging stigma - Chemers, 2008). Celowo w kontekscie freak show
moéwie o ciele, poniewaz scena pokazu ogranicza sie do cielesno$ci’; tym, co
przycigga widza, jest wlasnie odbiegajace od przyjetej ,normy” ciato, ktore
ma na publicznos¢ dziata¢ afektywnie. Prowokowaé emocje, by¢ moze wstret,
obrzydzenie, ciekawos¢. Dopiero wokét tego ciata mozna skonstruowac
odpowiednig (schematyczng) narracje, wyeksponowac dane umiejetnosci

wystepujacych, wpisa¢ ich w odpowiedni model prezentacji.

W opozycji do Arystotelowskiej zasady katharsis i podobienstwa (gdzie
posta¢ podobna do odbiorcy ma budzi¢ litos¢, a konstrukcja sceny zblizac

odbiorce do ogladanego swiata) tutaj kluczowa jest réznica, niemoznos¢
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utozsamienia. Widz nie chce by¢ podobny do ogladanego; chce jedynie na
dystans czerpac¢ wzrokowa przyjemnosc¢, by moc powiedziec: ,to nie ja”. Tym
samym freak show utrwala podziat na to, co ,normalne” i ,nienormalne”.
Utrwala - nie tylko w przestrzeni metaforycznej, lecz takze dostownie: w
konstrukgji przestrzeni, ktéora w polu widzialnego stawia, eksponuje
,dziwolaga”. W zainscenizowaniu konkretnej relacji miedzy tym, kto stoi na
scenie i tym, kto sie na nia gapi, tkwig Zrodta opresji wobec wystawianych na
pokaz. Ciato to, wpisane w rame pokazu, pozbawione jest mocy
performatywnej, zostaje wrecz zreifikowane. Garland-Thomson zaznacza:
,Ciato zastania, a wlasciwie wymazuje potencjalne cztowieczenstwo
dziwolaga. Kiedy ciato staje sie wytacznie tekstem, z niepelnosprawne;j
fizycznie jednostki ludzkiej stwarzany jest dziwolag” (Garland-Thomson,
20204, s. 133). Dlatego tez trudno tutaj méwi¢ o pelnoprawnej komunikacji
scenicznej; dwie strony sceny dzieli dystans. Lew Graham, manager
zwiazany m.in. z jednym z najpopularniejszych cyrkow podréznych przetomu
XIX i XX wieku, Ringling Brothers, Barnum and Bailey Sideshow, zapytany o
to, co przyciaga widzow na pokazy, odpowiedziat wprost: ,nienormalnos¢”

(an abnormality).

O ile cialo freaka, wpisane w odpowiedni kontekst, odpowiednio
wyrezyserowane, jest kluczowe dla recepcji freak show, to ciato widza, a
zatem jego punkt widzenia, jego chronotop, juz niekoniecznie. W relacji
ustanawianej przez scene pokazu widz funkcjonuje jako Kartezjanskie
,disembodied eye/I""’; ten, ktéry ,po prostu patrzy”. Odwolanie sie do
propozycji terminologicznej Maaike Bleeker (2008), badaczki wizualnosci w
teatrze, jest nieprzypadkowe. To, co teatrolozka pisze o Benthamowskim
Panoptikonie w ujeciu Foucaulta (2009), przypomina, cho¢ by¢ moze to

nieoczywiste zestawienie, mechanizm pracy spojrzen freak show:
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W Panoptikonie bezcielesny, wszechwidzgcy podmiot widzenia jest
w opozycji do ciata jako obiektu; podmiot i obiekt sa rygorystycznie
oddzielone. Bezcielesny podmiot ma wtadze nad widzianym ciatem.
Ta wtadza jest scisle zwigzana z wiedza. Ciato/obiekt nie ma szans
uchyli¢ sie od bycia catkowicie poznawanym i opanowanym przez
podmiot widzenia. To wtasnie akt widzenia, odseparowany od ciata i
pozostatych zmystéw, dostarcza podmiotowi jego wladzy i wiedzy
(2008, s. 164).

To zestawienie odwotuje sie do nie tylko opisanej relacji pomiedzy ciatem-
przedmiotem a bezcielesnym widzem, lecz takze (i przede wszystkim) do
metaforycznej odlegtosci przestrzennej - na projektowanym i nieusuwalnym

dystansie miedzy nimi.

Tworczynie i tworcy z niepelnosprawnosciami (i osoby z nimi
wspélpracujace) Swiadomie odnosza sie do formuty freak show i ja
przechwytuja. Rozmontowuja scene pokazu, rozumianego tutaj w
opresyjnych kategoriach''. Prowokuja publiczno$¢ do patrzenia na
niepetnosprawnos¢ na wiasnych zasadach. PokaZ jest jednym z przyktadow
takiej artystycznej praktyki z subwersywnym potencjalem. Premiera
spektaklu odbyta sie w Zachecie - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie'".
Przestrzeh muzealna niesie wiec dodatkowy potencjat semantyczny,

stabilizujacy rame przedstawienia.

Widzowie zajmuja miejsca na krzestach i na podtodze dookota performerdéw i
performerek ustawionych jako zywe eksponaty. Zanim obserwatorzy usiada,
moga przyjrzec sie ,wystawie”, tylko ze w tym przypadku , eksponaty”
odwzajemnia spojrzenie, prowokujaco utrzymaja kontakt wzrokowy. Ich

stroje, niezwykle skape, odstaniajace ciata, zachecaja do gapienia sie.
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Konstrukcja scenografii rowniez umacnia rame pokazu: wystepujacy stoja na
prostokatnych lustrach zwielokrotniajacych obrazy, a kamerzysta, obecny
podczas catego przedstawienia, Sledzi i wyswietla na rzutniku kazdy ich
ruch. Nie jesteSmy w budynku teatralnym, ale mamy do czynienia z teatrem.
Nie ma to by¢ jednak bierne patrzenie; widzowie na poczatku zapoznani
zostaja z zasadami przedstawienia. Urbanska je wymienia, Kasprzak
ttumaczy na angielski'’: mozna zwiekszaé i zmniejsza¢ dystans, siadaé, gdzie
sie chce, zabiera¢ gtos i, co najwazniejsze, mozna sie gapic¢. Przedstawienie
zatem bezposrednio i posrednio (o czym dalej) projektuje widza
zaangazowanego, czynnego, ktéry - inaczej niz we freak show - nie tyle nie

jest, ile nie moze by¢ biernym obserwatorem.

Pierwsze pytanie skierowane do publicznosci - ,co widzisz?” - burzy dystans,
aktorzy i aktorki podsuwajacy widzom i widzkom mikrofony niektoérych
oniesmielaja. Przyjmuje, ze spoteczna scena gapienia sie (na
niepelosprawnosc¢) wyjsciowo opiera sie ona na wzrokowej, Foucaltowskiej
przemocy. Ci, ktérzy sie gapia, maja skonceptualizowaé to, co widza w
jezyku - a jezyk dotyczacy niepelnosprawnosci nazywa i opisuje obiekt-
podmiot spojrzenia w przemocowy sposob. Na widzow zastawiono putapke,
zwlaszcza ze najpierw pytanie to zadaje osoba ,petnosprawna” (bez
niepelosprawnosci), a nastepnie osoba z niepelnosprawnoscia'’. Do pytania
,C0 widzisz” mozna by wiec dopisac kolejne: ,,co powiesz, ze widzisz?”.
Podczas ogladanego przeze mnie pokazu nikt nie stematyzowat
niepelosprawnosci. W koncu nie ona powinna definiowaé. Ale z drugiej
strony mozna sie zastanawiac, czy nie wypada. A moze udawanie, ze nie
widzimy, nie zwracamy uwagi na niepetnosprawnosc, tez jest nie na miejscu?
Moze nie ma odpowiedniego jezyka? W kazdym razie tatwiej publicznosci

byto odpowiedzie¢, w co ubrane sa aktorki.
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To z pozoru proste, de facto prowokacyjne pytanie wprawia w dyskomfort,
by¢ moze nawet ma przypomniec o tym, ze patrzenie na niepetnosprawnosc
na scenie jest historycznie obcigzone. Freak show funkcjonuje jako zaplecze
obrazdéw cial wttaczanych w konkretne modele prezentacji scenicznej; cial, o
ktorych mowiono w okreslonym trybie. W spektaklu pokaz funkcjonuje jako
rama, ktora uruchamia, po pierwsze, wspomnienie o przemocowej historii
widowisk, a po drugie - sama problematyke kulturowych klisz i stereotypéw
niepelnosprawnosci, czesciowo zwigzanych z freak show, czasem bedacych
produktem pozniejszych czasow. To wiasnie dzieki tej ramie i notabene w jej
ramach mozliwa jest dekonstrukcja spotecznych wyobrazen

niepelnosprawnosci.

Ofiary i bohaterzy

,Dziekuje za lito$¢”" - méwi Aleksandra Skotarek w jednej z interakcji z

widzami. Dyskurs litosci, jeden z dyskurséw na temat niepetnosprawnosci,
zakorzeniony w jej charytatywnym modelu, materializuje sie w dwoch
stereotypach: w polskich studiach nad spotecznym imaginarium
niepelnosprawnosci okresla sie te wyobrazenia jako ,bezbronng ofiare” i
»,dzielnego bohatera” (Leonowicz-Bukata, Struck-Peregonczyk, 2018). W
anglojezycznych disability studies problematyka ta jest bardziej rozwinieta, a
figury te maja utrwalone nazwy: supercrip oraz poster child. Zdawatoby sie,
ze stereotypy te sa roztaczne, skoro mozna je sprowadzi¢ do relacji
ofiary-bohaterowie, jednak u ich podtoza stoja te same struktury

znaczeniowe i zalozenia'®.

Stereotypy bedace produktem dyskursu litosci koresponduja z figurami
pokazdw osobliwosci, co wskazuje na historyczna ciaggtos¢ narracji na temat

niepelnosprawnosci i kulturowych modeli jej przedstawien. Stereotyp
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superkaleki (w ujeciu apoteozujacym badz ,supermocnym”) odpowiada
bezposrednio - by znéw przywota¢ termin Bogdana - reprezentacji
,uwznioslajacej”. Garland-Thomson przywotuje rowniez posta¢ Charlesa
Tippa (,Dziwolaga bez Rak”) wyrezyserowana na fotografii w otoczeniu
przedmiotow codziennego uzytku, trzymajaca stopami nozyk i kawatek
drewna do strugania - ,dziwolagi utworzone z ludzi z wrodzonymi
niepelosprawnosciami zwykle wykonywaty codzienne czynnosci na swdj
wlasny sposob i zadziwiaty tym publicznos¢” (Garland-Thomson, 20204, s.
122), co z kolei wpisywatoby sie w zwykta narracje supercrip. W przypadku
»,dziwolaga” (tu: rozpatrywanego jako zainscenizowang i wyrezyserowang
postac) i superkaleki zachodzi bowiem ten sam mechanizm prezentacji:
osoba z niepelnosprawnoscia ma inspirowac¢, zachwycac¢ widzow swoimi
(zarowno zwyklymi, jak i niezwyktymi) umiejetnosciami. Poster child z
immanentnie wpisanym wzbudzaniem litosci w odbiorcy pokazuje, ze cele
prezentacji niepelnosprawnosci moga by¢ rdzne, ale jej mechanizm - ten
sam. Ciato z (obligatoryjnie) widoczna niepelnosprawnoscia, w odpowiedni
sposéb zainscenizowane, ma dziata¢ afektywnie na odbiorce poprzez zmyst
wzroku i spetnia¢ konkretne funkcje. Co wiecej, sama wizualna prezentacje
na plakatach odczytywac¢ mozna jako kontynuacje pocztéwek, fotografii i

broszur, bedacych elementem freak show.

Diana Bastos Niepce, poruszajaca sie na wdzku tancerka i choreografka, w
ironicznym monologu demaskuje stereotyp superkaleki (juz wiec juz na
poziomie formy podawczej [Skwarczynska, 1953] rozmontowuje sie
utrwalony spotecznie obraz). Historia dotyczy spaceru z psem w parku: gdy
performerka sprzatata po swoim psie, odezwata sie do niej kobieta, bedaca
pod wrazeniem zachowania Niepce. Pointa opowiesci sg stowa: ,Jestes tak
inspirujaca za podnoszenie géwna po swoich psach”. Sprowadzenie tej

sytuacji do bezposredniej frazy obnaza absurd narracji regular supercrip.
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Niepce odmawia spotkanej osobie zrobienia zdjecia i opisania swojej historii
na Facebooku. Aktorka nie chce by¢ zamknieta w obrazie. Odmowa zrobienia
zdjecia przez normata i na jego uzytek to wazny gest; to sprzeciw wobec
wizualnej przemocy wpisanej w historie niepelnosprawnosci, utrwalonej na

fotografiach, broszurach, pocztéwkach z freak show.

Na scenie PokaZu podwaza sie wiec wizualny porzadek stereotypow
niepelnosprawnosci, a poza tym réwniez porzadek dyskursywny. Podczas
performansu zakorzeniony w dyskursie litosci stereotyp inspirujacej kaleki
zostaje wprost stematyzowany, a jednoczesnie odmawia sie mu racji bytu:
»~Mogtabym opowiedzie¢ swoja historie, ale tego nie zrobie - nie chce by¢
czesciag waszych inspirujacych, wyobrazonych opowiastek” (zwréémy uwage
na ironicznie nacechowane zdrobnienie i opozycje ,, moja historia” - ,,twoja
opowiastka”). Odmowa opowiedzenia wtasnej historii (tak jak zamkniecia w
fotografii) to jedna ze strategii radzenia sobie z dyskursem litosci, druga jest
jego karykatura, performowanie stereotypu, by zrealizowac swaj cel, a
jednoczesnie zadowoli¢ rozméwce, wizualizujac jego zatozenia o
niepelnosprawnosci. Niepce odgrywa (podwdjnie: odgrywa na scenie
odgrywana w zyciu praktyke) celowe wzbudzanie litosci w urzedzie; staje sie
wiec ofiarg, by spetnié wyobrazenia rozmoéwcy, co mozna uja¢ w kategoriach
maskarady niepetnosprawnosci, opisywanej przez Toma Sibersa (2008).
Pochylona aktorka, karykaturalnie unizona, poruszajacym tonem, tamigcym
sie gtosem po portugalsku odgrywa monolog, ktory nie jest ttumaczony. Nie
musimy go rozumie¢, sama gestykulacja i mimika Niepce wystarczaja.
Wiasnie dzieki wykorzystaniu i przechwyceniu spotecznych wyobrazen, ktére
aktorka w codziennym zyciu performuje, jest w stanie osiggnac swoj cel.
Przerysowana mimika i gestykulacja, odpowiedni ton gtosu, zawadiacki

usmiech - ironia staje sie odpowiedzia na stereotypizacije.
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Wieczne dzieci

Kolejnym stereotypem obnazonym przez aktoréw i aktorki jest wizerunek
wiecznego dziecka, ktory moze sie wigza¢ z mechanizmem prezentacji poster
child. To wtasnie ,udziecinnienie” niepetlnosprawnosci majace afektywnie
wplywaé na odbiorcéw przyczynia sie do utrwalenia stereotypu (zwlaszcza)
osoby z niepetnosprawnoscia intelektualna badz niskorostej (Garland-
Thomson, 2020Db, s. 264), czesto wystawianej na pokazach - wiecznego
dziecka. W spektaklu na rozegranie i podwazenie tej kulturowej kliszy
pozwala podjecie tematu seksualnosci 0sob z niepetnosprawnosciami.
Wyrdzni¢ mozna trzy formy opracowania tego zagadnienia: grupowa scene,
bezposrednie wyznanie, rozmowe-wywiad. Punktem wyjscia pierwszej
praktyki jest pytanie o to, co znaczy by¢ kobieta. W swietle stereotypowej
wizji nie jest nia bowiem Helena Urbanska, ktdérej na studiach aktorskich
sugeruje sie, ze jest ,za mato kobieca”. Historia ta uruchamia karykaturalng
i przeSmiewcza scene odgrywania kobiet uznanych w patriarchalnym
spoteczenstwie za synonimy kobiecosci, m.in. Marilyn Monroe czy Kate
Moss: szpilki, papieros w dtoni, rytmiczne ruchy bioder i kokieteryjny
Smiech. Gdy do lesbijki dotacza w tej scenie Skotarek, kobieta z
niepelosprawnoscia, ujawnione zostaje podwdjne znormatywizowanie
stereotypu - meskie spojrzenie chce widzieé¢ kobiete zawsze jako
heteroseksualng i sprawng. Skotarek wykonuje komendy: ,dotykaj sie jedna
reka po dekolcie, ale nie tak, nie jestes tatwa [...] sprébuj sie rozesmiac¢ tak,
jakbys chciata powiedzieé¢ «rzu¢ mnie na stét John i uprawiaj ze mna seks»”.
F.atwo pomina¢, nie uwzglednié¢ w refleksji raczej milczacego partnera tej
sceny, do ktorego aktorka kieruje swoje stowa. Stepien to na scenie
mezczyzna w Srednim wieku o wygladzie, postawie i ubiorze, ktéry

uznalibySmy za ,normatywne”. Okazuje sie, ze w Swiecie subwersywnego
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pokazu, gdzie swiat sceniczny tworza osoby z niepelnosprawnosciami i
queerowe, to normat bedzie tym innym. Z tym Ze o seksualnosci Urbanskiej,
ktorej wyglad réwniez mozna by uznac¢ za stereotypowo kanoniczny,
dowiadujemy sie dzieki napisom na jej nogach, takich jak: ,queer”, ,love is
love”. Aktorka porusza zresztg kwestie swojej seksualnosci; pyta widzéw, czy
wyglada na lesbijke, tym samym podnoszac problem widzialnosci i

niewidzialnosci tego, co odbiega od ,normy”".

W ramach odgrywanej sceny nie ma nic dziwnego w tym, ze kobieta z
niepelnosprawnoscia skierowataby taki komunikat do mezczyzny, inaczej w
zyciu codziennym, gdzie seksualnos¢ oséb z niepelnoprawnosciami jest
tematem tabu. Do aktorek dotaczaja pozostali performerzy w tanecznej
scenie w rytm Single Ladies Beyoncé - to prosty obraz: grupa réznorodnych

0sOb bawi sie razem, tanczy, wygtupia, aczkolwiek to obraz rzadko ogladany.

Smiech towarzyszacy grupowej scenie skontrastowany jest z powaga kolejnej
sekwencji (okreslonej mianem bezposredniego wyznania), bedacej
odpowiedzia na powszechna infantylizacje oséb z zespotem Downa. Taki
uktad dwéch scen, a takze przejscie od ,my” do ,ja” pozwala jeszcze mocniej
wybrzmie¢ stowom aktorki z trisomig 21: ,to nie jest mite, kiedy
powiedziatas mi dziecko”. Nie tylko komunikatem, lecz takze forma sceny
podwaza sie stereotyp wiecznego dziecka. Aktorka przekracza ramy
wizerunku, w ktéry wpisuje ja spoteczenstwo dzieki odzyskaniu gtosu w
wypowiedzi monologowej skierowanej ad spectatores. Poza tym, ze Skotarek
zwraca sie do nieskonkretyzowanego, cho¢ konkretnego adresata, kieruje tez
ze sceny prosty komunikat: ,, moje ciato jest seksualne” - emfatycznie

wykrzykuje te stowa i jednoczesnie odstania piersi.

Komunikat i towarzyszacy mu obraz dziata na widzéw afektywnie przede

wszystkim przez zmyst wzorku; stereotyp dziecka zaktada aseksualnosé i to
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wlasnie z tym zatozeniem widz zostaje skonfrontowany - widzi sprzeczny z
jego wyobrazeniami, nowy obraz. Aktorka eksploruje swoje ciato, odstania
piersi, przyglada sie z uwaga swoim dtoniom, doswiadcza swojej fizycznosci
na scenie, bada ja. Zdaje sie, jakby spogladata na swoje ciato jak na cos
obcego, cho¢ wykrzykuje podmiotowy komunikat o jego seksualnosci.
Poczucie obcosci czy niepokoju wyrazane przez Skotarek nie wyklucza
autonomii ciata, to wtasnie dzieki swiadomosci wtasnego ciata i uwaznej
autoobserwacji - w opozycji do zewnetrznych narracji infantylizujacych
osoby z niepetnosprawnosciami - Skotarek moze wykrzyczec¢ stowa o swojej
seksualnosci. Temat ten zostaje podniesiony takze w Libido romantiko czy

wideoperformansie Ciato w ciato z Marilyn.

Inny mechanizm sceniczny dziata w przypadku rozmowy Niepce z
Peszynskim dotyczacej seksu. Dwie osoby z niepetnosprawnosciami (fizyczna
i intelektualng) rozmawiajace na temat swoich przezy¢, ulubionych pozycji
seksualnych i pierwszym razie burza spoteczne tabu. Rozmowa ta
przypomina wywiad, co uswiadamia odbiorcy brak takich wypowiedzi w
mainstreamowych mediach, a jednoczesnie podkresli¢ trzeba, ze forma ta
polega na udzieleniu gtosu rozmoéwcy, otwartosci na jego stowa. Te trzy
sekwencje dotyczace seksualnosci osob z niepelnosprawnosciami nawigzuja
do réznych konwencji: kabaretowosci i Smiechu, powagi bezposredniego
wyznania i apelu, rozmowy-wywiadu napedzanej ciekawoscia historii
drugiego cztowieka. Rdzne formy i estetyki, niemniej funkcja ta sama: tym
razem obraz seksualnosci osoby z niepelnosprawnoscia tworzony jest przez
nig sama, nie innych. O seksualnosci 0sob z niepetnosprawnosciami moéwito
(mowi?) sie bowiem w dwoch kontekstach, w obu przypadkach de facto przez
jej zaprzeczenie. Po pierwsze, to stematyzowana powyzej infantylizacja, w
wyniku ktérej u oséb z niepelnosprawnosciami (szczegdlnie intelektualnymi)

nie chce sie dostrzec potrzeb erotycznych, skoro sa traktowane jak ,,wieczne
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dzieci”. Po drugie, gdy zrekonstruujemy historyczne sposoby méwienia o
niepelnosprawnosciach, okaze sie, ze to kwestia sterylizacji, przymusowej
izolacji w osrodkach dla kobiet i mezczyzn, masowych mordow. Cho¢ ten
najbrutalniejszy wycinek historii nie jest w spektaklu bezposrednio
przedstawiony, to za kazdym razem, gdy osoba z niepetnosprawnoscia - i na
scenie i poza nia - podnosi temat swojej seksualnosci i praw
reprodukcyjnych, widmo eugeniki, marginalizowanej na kartach historii,

wraca'.

Scenicznym metakomentarzem do oméwionej sceny jest ironiczna interakcja
aktoréw z publicznoscia. Niepce konczy wywiad stowami: ,przepraszam was
za te pytania, przepraszam was za te rozmowe, wiem ze nie byliscie
przygotowani”; do niej i do Peszynskiego dotaczaja pozostali aktorzy, biegaja
miedzy publicznoscia i zwracaja sie bezposrednio do wybranych osob z
przeprosinami. Jeden z aktoréw méwi: , przepraszamy za wycigganie was do
teatru w taki dzien i jeszcze zajmowanie tu przestrzeni. Nasz btad”, tym
samym podnoszac temat nieobecnosci i niewidocznosci 0séb z
niepelnosprawnosciami w teatrze i przestrzeni publicznej. Znéw napiecie
miedzy warstwa komediowa a powaga sie nadbudowuje, gdy z ust Skotarek
padaja stowa: ,przepraszam, ze uwazacie mnie za Downa, przepraszam,
przepraszam, ze mam zespot Downa”. O ile poczatek monologu aktorka gra
w sposob doniosty, to po chwili zaczyna coraz bardziej karykaturalnie wy¢
(Smiac sie? ptakac?), poktadajac sie na podtodze i dalej przepraszajac.
Monolog sie nagle urywa, gdy Urbanska powie: ,,dobra, Olka, siadaj juz
normalnie”. Tym razem zbudowanie sceny na ironii, karykaturze i

hiperbolizacji wprawi widza w dyskomfort.
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Okazy medyczne

Petra Kuppers uznaje, ze jedna z przyczyn zamykania pokazéw freak show
jest ,wzrost znaczenia systemu medycznego [...], poniewaz roznice w
budowie ciata staja sie przedmiotem kontroli medycznej, a pokazy
ograniczaja sie do medical theatre [teatru anatomicznego/medycznego'’]”
(Kuppers, 2003, s. 37). Niemniej, ogélnie rzecz ujmujac, pomiedzy tradycja
pokazdw a medycznym spojrzeniem nie mozna postawic¢ nieprzekraczalnej
granicy, podobnie jak pomiedzy nauka, przyrodoznawstwem, a rozrywka, o
czym swiadczy dziatalnos¢ P.T. Barnuma (Goodall, 2006). Wieczorkiewicz
opisuje dwukierunkowa mediacje, ,kiedy to nauka oddzialuje na narracje o
cudownosciach, a imaginacja zasila podejscie empiryczne”. Lekarze i
naukowcy byli bowiem czestymi widzami pokazéw, by dokonac¢ obserwacji i
wpisac ogladane ciata w dyskurs naukowy i medyczny, z kolei ,zaraz potem
naukowe problemy znéw przekuwano na historie, ktore pobudzajac fantazje,
przyciagaty publicznos¢” (Wieczorkiewicz, 2019, s. 261). Tym ciekawsze w

PokaZie wydaje sie przywotanie praktyk teatru medycznego:

Najbardziej szczegdétowo, termin ,teatr medyczny” odnosi sie do sali
operacyjnej [operating theatre - A.P]. W szerszym sensie ,teatr
medyczny” oznacza takze miejsca i praktyki zwigzane z
wykorzystaniem demonstracji jako metody rozpowszechniania
wiedzy medycznej. Pacjenci bywaja wystawiani na widok publiczny,

a zwloki rozktadane na czes$ci w amfiteatrze™.

Wydawacé by sie mogto, ze traktowanie zyjacych osob jak medyczne
eksponaty to juz zamierzchla praktyka, jednak monolog Zeglickiej przeczy tej

intuicji: ,mam trzynascie lat, stoje na scenie w auli wypetionej ludZmi [...] ja
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stoje i czuje, jak mi zimno i jak mi wstyd [...] to byt moj pierwszy w zyciu
performance”. Nastolatke poproszono o rozebranie sie - odmowita, wiec
pozwolono jej zosta¢ w koszulce i majtkach. Jest to (kolejna) praktyka
uprzedmiotowienia ciata niekanonicznego, wystawianego przemocowo na
pokaz; ciata sprowadzonego - zgodnie z medycznym modelem - do danej
jednostki chorobowej i niepetnosprawnosci (w przypadku pokazu osobliwosci
- do ,, dziwactwa”). Monolog Zeglickiej uruchamia problem ,spojrzenia
medycznego” (medical gaze) (Foucault, 1999). W PokaZie aktorka tez stoi na
scenie, dookota znajduje sie duzo ludzi, ma na sobie przeswitujacy stroj,
odkrywajacy nagie ciato. Nie trzeba tematyzowaé réznicy dwdch pokazow,
napiecie miedzy nimi moga oddac (istotne w perspektywie studiow o

niepelnosprawnosci) pojecia wstydu i dumy.

Wypowiedz Zeglickiej poprzedza przytoczony wyzej monolog Skotarek
dotyczacy seksualnosci; zestawienie tych dwéch scen obnaza dwie formy
patrzenia na niepelnosprawne ciato i cho¢ sa to inne spojrzenia, to stoja za
nimi te same ableistyczne zalozenia: pierwsze skupia sie na medycznej
kondycji, a wtasciwie jej interpretacji zgodnie z dyskursem medycznym,
drugie na spotecznym uwarunkowaniu (aseksualnos¢, niesamodzielnos¢
wpisane w stereotyp wiecznego dziecka). Cho¢ cele, okolicznosci i funkcje
pokazow osobliwosci i teatru medycznego byly inne, to mozna zauwazy¢
podobienstwa w mechanizmie ustanawiania sceny i dynamiki wzrokowej
relacji - wtadzy patrzacego nad biernym ogladanym. W tym kontekscie
przyjeta forma podawcza - monolog, bezposrednie wyznanie - pozwala
Zeglickiej sta¢ sie czynna podmiotka. Nie jest to zreszta jedyna sceniczna
dzialalnos$¢ Zeglickiej, ktéra mozna przywota¢ w kontekscie teatru
medycznego i artystycznych praktyk odwotujacych sie do medykalizujacych
dyskursow. W Rezonansie kontrastu performerka wykonuje choreografie, a

w tle stychaé dzwieki charakterystyczne dla aparatu do rezonansu
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magnetycznego, co - obok wyswietlanych obrazéw oraz narracji im

towarzyszacej - od razu uruchamia konotacje medyczne.

Wyobraz to sobie

Za klamre spektaklu uznaje dwa monologi Niepce. Pierwszy (na poczatku
spektaklu) otwiera prosba do publicznosci o zamkniecie oczu i wyobrazenie
sobie sceny: ,pewnego dnia budzisz sie w innym ciele, ktérego nie rozumiesz
i ktore ciebie nie rozumie”. Kolejny bezposredni zwrot do widza projektuje
publicznos¢ zaangazowanag, ktorej nie zabezpiecza czwarta Sciana. W
spektaklu rozgrywa sie pole widzenia odbiorcy: z jednej strony wiec
zaproszenie do gapienia (co widzisz?), wizualne prowokacje, z drugiej -
niewidzenie, zamkniecie oczu na obraz niepetlnosprawnosci na scenie, moze
tez na ten utrwalony w kulturze. Monolog aktorki opowiada o doswiadczeniu
zmiany tozsamosci: stania sie osoba z niepetnosprawnoscia. Widz nie widzi,
ma sobie wyobrazi¢, sprobowac¢ wczu¢ sie w doswiadczenie zmiany ciata, a
wiec zmiany zycia. Po chwili publicznos¢ moze otworzy¢ oczy i wystuchaé
monologu aktorki, przerywanego komendami: ,, wyobraz to sobie”, ,sprobuj,
bedzie zabawnie”, ,mozesz to poczuc¢”. Wypowiedz pelna jest wizualnych
metafor, pordwnan, epitetdw, czasownikow akcji dynamizujacych opowiesc.
Tekst staje sie coraz bardziej abstrakcyjny, surrealistyczny wrecz; sekwencja
poréwnan odczu¢ w ,nowym” ciele uktada sie w nastepujacy sposoéb: jak
ciato lalki - kurczaka - osSmiornicy - syreny - sparalizowanego kota -
szczesliwego potwora - skaty. Choreografia towarzyszaca opowiesci jest
dynamiczna, Niepce gestem i ruchem odgrywa kazda kolejng metamorfoze.
Monolog ma zamknieta kompozycje, na koniec powtorzona zostaje bowiem
pierwsza fraza, tym razem jednak ma inny wydzwiek. Wyobrazenie sobie
bycia/stania sie niepelosprawnym jest dla cztowieka niedostepne, tak samo

niemozliwe jak wczucie sie w bajkowa postaé, przedmiot, oSmiornice i -
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chciatoby sie dodaé - nietoperza (Nagel, 1996). Stowa aktorki czytam wiec
jako sprzeciw wobec teoriom wczucia i prowokacje, uswiadamiajaca
widzowi, ze - choc jest o to proszony - nie bedzie wstanie wyobrazic sobie,
co to znaczy by¢ osoba z niepelnosprawnoscia. W kontekscie monologu -
doswiadczenie ciata jest niewyobrazalne, w kontekscie catosci spektaklu -
doswiadczenie wielopoziomowej dyskryminacji, form (symbolicznej i nie
tylko) przemocy, ale tez bycia czescia tej wspolnoty. Wyobraz sobie po to,

zebys uswiadomit sobie, Ze nie bedziesz w stanie sobie wyobrazic.

Koncowy monolog jest skomponowany w innej stylistyce, prywatna historia
Niepce, tancerki odkrywajacej swoje ciato z nabyta niepelnosprawnoscia,
splata sie z refleksja o ,ciele spotecznym”. Aktorka bezposrednio tematyzuje
to, co wczesniej na scenie nie byto wyrazone wprost, cho¢ caly czas obecne:
,faszystowskie spojrzenie na perfekcyjne ciato, ktére zgadza sie z norma”.
Opowiesé o drodze od nienawisci do uznania , piekna i wirtuozerii” swojego
ciata, o zdefiniowaniu swojej artystycznej tozsamosci na nowych zasadach,
przeplata sie z refleksja na temat bycia inng w spoteczenstwie, tylko ze w
ujeciu Niepce innos¢ uwalnia, nie jest Zrédtem przemocy. To, ze tekst
monologu po angielsku czyta Urbanska®' (a nie wypowiada z pamieci, co
podkresla zaposredniczenie) jest ciekawym zabiegiem kompozycyjnym; w
aspekcie technicznym - pozwala Niepce skupi¢ sie na wymagajacej
choreografii. Ogélniej rzecz ujmujac, by¢ moze zabieg ten sugeruje, jak
mogtoby by¢, gdyby stowa o akceptacji réznorodnosci i Swiadomosci
spotecznej opresji nie byty wypowiadane przez Innych, tylko o Innych.
Podczas odczytywanego monologu aktorka z duza delikatnoscia i uwaznoscia
powoli sie rozbiera, zsuwa sie z wozka na podltoge, eksplorujac granice
swojego ciata w zupekie innym uktadzie niz ten towarzyszacy pierwszemu
monologowi - mniej dynamicznym, niezwykle sensualnym. Kobieta wykonuje

choreografie subtelng, powolng; nie porusza sie, siedzi na podiodze, jedynie
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uktadajac nogi w okreslone pozycje. Nie jest to ruch, do ktérego
przyzwyczajone sa oczy widza; to ruch podazajacy za mozliwosciami
niepelnosprawnego ciata, na jego wtasnych warunkach. Tym razem nagosc
aktorki z niepelnosprawnoscia nie prowokuje, ma podkresla¢ autentycznos¢
fizycznego doswiadczenia, catkowicie odstonionego, tym samym

bezbronnego.

Patrzac na kobiece, kruche, indywidualne ciato, stuchamy o tym, jak
funkcjonuje ono w spoteczenstwie i kulturze, co prowadzi do oczywistego
wniosku, z ktérego jednak nie zawsze wycigga sie wnioski: prywatne i
publiczne jest nierozdzielne, a ciala - by uzy¢ stow Kate Millett - maja
»Status o implikacjach politycznych” (Millett, 1982, s. 58). Znaczace jest to,
ze ostatnie zdanie wypowiada juz Niepce - to klamra kompozycyjna
spektaklu: ,, wyobraz sobie, ze pewnego dnia budzisz sie w spoteczenstwie,
ktdre cie nie rozumie. W spoteczenstwie, ktorego ty nie rozumiesz. Czy
mozesz to sobie wyobrazi¢?”. Fraza ta od wypowiadanej w pierwszym
monologu rézni sie jednym rzeczownikiem: w miejsce ciata postawiono
spoteczenstwo. Bo to nie ciato jest problemem, tylko to, jak spoteczenstwo na
nie patrzy. Do tancerki dotgczaja pozostali, wszyscy kieruja w strone widzow

wspomniane pytanie.

Dzieki strategiom komunikacyjnym angazujacym publicznos¢, formom
podawczym takim jak monolog, wyznanie, dialog (wywiad), ustanawiajacych
podmiotowos¢ aktorek i aktoréw, zestawieniu scen komediowych z
powaznymi, rozgrywaniu i dekonstruowaniu spotecznego imaginarium
niepetlnosprawnosci scena pokazu zostata rozmontowana i przechwycona.
Wystepujacy mowia nie tylko swoim jezykiem, lecz takze przechwytuja jezyki
spoteczne, ujawniajace zakorzeniony w historii stosunek do 0sob z

niepelnosprawnosciami. Widzowie zostaja wiec zmuszeni do skonfrontowania
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sie z utrwalonymi sposobami mowienia o niepetnosprawnosci i patrzenia na
nia. Ogladamy wiec nie tylko wystepujacych, lecz samych siebie, nasza
rzeczywistosé: scena dziata jak lustro, w ktérym odbijaja sie kulturowe
obrazy i jezyki niepelnosprawnosci. Kompozycja PokaZu uswiadamia, ze
osoby bez niepelnosprawnosci nie zrozumieja, co to znaczy funkcjonowac w
spoteczenstwie z niepelnosprawnoscia. Jednoczesnie spektakl pyta o to, czy
osoby z niepetlnosprawnosciami znajda miejsce w swiecie spotecznym - na

wtasnych zasadach.
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Przypisy

1. O funkcjonowaniu stereotypu supercrip w dalszej czesci wywodu. W artykule pojawiaja
sie pojecia crip oraz freak. Drugi termin wydaje sie duzo bardziej historycznie obcigzony,
poniewaz zwiazany z konkretng widowiskowa praktyka oraz utrwalonymi w jej tradycji
sposobami rezyserowania (konstruowania) freaka, co zostanie dalej omdwione. Problem
zestawienia tych pojec¢ jedynie sygnalizuje; jest to bowiem zagadnienie wymagajace
odrebnego opracowania.

2. Dla porzadku wypada pokrotce dodac, ze na poczatku ubiegtego wieku leksem ten byt
»,podstawowym pojeciem rehabilitacji i pedagogiki specjalnej, obecnie [2014 to rok
opublikowania cytowanego artykutu - A.P.] ma juz raczej tylko wydZwiek negatywny, dla
okreslenia kogos niezaradnego, niezrecznego” (Betza, Prysak, 2014, s. 28). Jeszcze pod
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koniec XX wieku, jak odnotowuje Dorota Sadowska, w Stowniku wspotczesnego jezyka
polskiego z 1998 roku pojawiaja sie dwa wyjasnienia rzeczownika - neutralne, mowiace o
uszkodzeniu ciata i niemozliwosci ,normalnego” funkcjonowania oraz oznaczone jako
lekcewazace - 0 osobie, ktora nie potrafi poradzi¢ sobie z tatwa sprawa (Sadowska, 2005, s.
89). Marcin Garbat (2015, s. 143) z kolei pisze: ,Potocznie kaleka to symbol spotecznej
wrazliwosci i empatii. To kto$ niezaradny”. Trudno sie dzi$ zgodzi¢ z tym stwierdzeniem i
doszukac sie w nim empatii. Zwtaszcza gdy - w odniesieniu do negatywnego,
konstruowanego na poziomie jezyka, wizerunku oséb z niepetnosprawnosciami, za Alicja
Fidowicz zwroci sie uwage na wyrazenie ,kaleka zyciowy”, ,ktore stownik definiuje jako
«0sobe nieporadng, nieumiejaca radzi¢ sobie w zyciu, niepraktyczna»” (Fidowicz, 2015, s.
149).

3. Zastrzege, ze o konstrukcie freaka i freak show dalej mowa jedynie w kontekscie aktorek i
aktoréw z niepetnosprawnosciami, obecnosé¢ Urbanskiej i Stepnia w tej scenicznej ramie
zostanie pozniej stematyzowana.

4. Uzywam cudzystowu, by podkreslic umownos¢ tego pojecia; wiecej o konstrukcie normy,
zob. L.J. Davis, 2022.

5. Na stronach 109-123 znajduja sie historyczne fotografie dokumentujace freak show.

6. Zdjecia i pocztéwki (opatrzone komentarzami oraz refleksja na temat sposobow
prezentacji) mozna znalez¢ w ksiazce Roberta Bogdana (2012). Podczas widowisk
sprzedawano rowniez ,pamiatki w postaci historii zycia dziwolagéw”, w ktorych pojawiat sie
i pierwiastek cudownosci (poprzez hiperbolizacje niektérych faktéw z zycia freakéw, i jezyk
medyczny, majacy swiadczy¢ o ,autentycznosci niezwyktych ciat” (Garland-Thomson, 2020a,
s. 119).

7. Anna Wieczorkiewicz, korzystajac z rozpoznan Bogdana, analizuje przyktady scenicznej
prezentacji na podstawie przypadkow Stefana Bibrowskiego, Polaka, ktéry za sprawa
niemieckiego przedsiebiorcy zaczat wystepowaé¢ w najpopularniejszych amerykanskich
pokazach osobliwosci jako ,czlowiek-lew” oraz Krao, dziewczynke z Syjamu, , p6t-cztowieka,
pot-matpe”, zob. Wieczorkiewicz, 2019, s. 248-253. Dodac¢ trzeba, ze o ile rzetelne
opracowanie materiatu historycznego oraz analiza sposobdw prezentacji osobliwosci w
wykonaniu Bogdana nie budzi zastrzezen, o tyle juz ,neutralizacja problemu
wykorzystywania [0séb z niepetnosprawnosciami - A.P.]” juz tak (Gerber, 1996).

8. Chemers w analizach freak show - sladem innych badaczy i badaczek studiow o
niepelnosprawnosci, m.in. Rosemarie Garland-Thomson, odwotuje sie do opisywanego przez
Ervinga Goffmana zjawiska pietna (stigma), rozpatrywanego przez badacza nie w
kategoriach esencjonalnych, lecz interakcji spotecznych.

9. Skoncentrowanie na ciele, patrzac z innej perspektywy, uswiadamia jednoczesnie
problem niewidzialnych niepelnosprawnosci - intelektualnych, wzrokowych, stuchu. W freak
show pojawialy sie tylko osoby z niepelnosprawnosciami generujacymi dostrzegalng réznice.
10. Pojecie to zostawiam w tekscie gtownym niettumaczone, poniewaz po polsku
(odcielesnione oko/ja?) trudno oddaé¢ homofon eye/I.

11. Niektorzy badacze z kolei rozpatruja wystepujacych na freak show jako aktywnych i
swiadomych performerow, wykorzystujacych sytuacje w celach zarobkowych i
artystycznych. Zob. Chemers, 2008, s. 9; Davies, 2015.

12. Spektakl grany jest tez w innych miejscach, niemniej muzealny kontekst premiery jest
kluczowy.

13. Bioraca udziat w przedstawieniu Niepce nie jest polskojezyczna, w zwiazku z czym
spektakl jest (w wiekszosci, cho¢ nie catosci) grany w dwdch jezykach, Urbanska badz
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Kasprzak z reguty wcielaja sie w role ttumaczy konsekutywnych.

14. Warto przypomnie¢, ze pytanie to sie powtarza w scenie Peszynskiego, ktéry z duzym
skupieniem w niezwykle poetycki sposéb opisuje cialo Zeglickiej; gdy rozmawiaja dwie
osoby z niepelnosprawnosciami, gdy nie ma spojrzenia normata, dynamika relacji jest
zupemie inna.

15. Wszystkie cytaty przywotuje na podstawie nagrania, udostepnionego mi dzieki
uprzejmosci tworczyn spektaklu.

16. Przypomne, ze poster child odnosi sie do dzieci na plakatach promujacych zbidrki
charytatywne na rzecz osob chorych i z niepelnosprawnosciami (6w sposob przedstawienia
stosuje sie jednak réwniez w przypadku dorostych, infantylizujac ich wizerunek). Sa one
przedstawione wlasnie w taki sposob, by wzbudzacé litos¢, zal i stawia¢ odbiorcéw wobec
moralnego zobowigzania pomocy ,stabszym”. Sami Schalk z kolei wskazuje trzy typy
narracji supercrip: zwyktych (regular) - osoby z niepeltnosprawnoscia staja sie
superkalekami juz przez wykonywanie codziennych czynnosci ,pomimo” swoich
»ograniczen”; apoteozowanych (glorified) - mowa o dokonaniach wyjatkowych (takze w
perspektywie tzw. 0séb pelnosprawnych); ,supermocnych” (superpowered) - odnoszacych
sie do kulturowych wyobrazen superbohateréow z niepelnosprawnosciami (Schalk, 2016). Nie
ma tutaj miejsca na szczegoétowa rekonstrukcje wskazanych stereotypéw, odsytam wiec do
prac podejmujacych to zagadnienie (np. Longmore, 2014; Falk-Allen, 2018; Hayes, Black,
2003).

17. Cho¢ osoby queerowe sa rowniez uznawane za odbiegajace od ,normy”, to obecnos¢
Urbanskiej w PokaZie obnaza, ze dopdki nie ma réznicy i mozliwosci wizualnej weryfikacji
,odmiennos$ci” (napisy na nogach), to mozna uchodzi¢ za normatke, co, jak sie wydaje,
wzmacnia poczatkowa teze o ,nienormatywnej”, widzialnej cielesnosci, umacniajacej
konstrukt freaka.

18. Gdy przeanalizuje sie cho¢by media spotecznosciowe aktywistow z
niepelnosprawnosciami, poruszajacych temat swojej seksualnosci i checi posiadania dziecka,
znaleZ¢ mozna komentarze wpisujace sie w dyskurs eugeniczny, operujace tymi samymi
argumentami co sto lat temu. Dla przyktadu poda¢ mozna posty na Instagramie
influencerow edukatorow z niepelnosprawnosciami: Wojciecha Sawickiego
(https://www.instagram.com/p/Clr]zxGI9VE/?igshid=MzRIODBiNWF1ZA%3D%3D&fbclid=Iw
AR31tLPp JuugtRK]J4NvcjA3UC4p12FG ahHebcvGziryzZ8NbwFrE7YSM1w, dostep:
10.10.2023) oraz Alex Dacy
(https://www.instagram.com/p/CnTDN8WITV2/?igshid=MzRIODBiNWF1ZA%3D%3D&fbclid
=IwAR2rHVSLILMIM o0zPm-pkNzHGmo0973nU]JDcT0aCKHU9gAQVGPmPPUhARspM,
dostep: 10.10.2023)

19. Wydaje sie, ze okreslenie ,,anatomiczny”, uzywane w polskojezycznych badaniach,
odnosi sie przede wszystkim do teatralizacji sekcji zwtok. Przymiotnik ,medyczny” (medical)
odsyta rowniez do pokazéw osob zyjacych z nietypowa budowa ciata badz chorobami w
gronie studentéw medycyny-widzéw oraz do obserwowanych przez nich operacji (sale
operacyjna po angielsku okresla sie takze mianem operating theater).

20. Kuppers, 2003, s. 38. ttum. wtasne. Teatr anatomiczny/medyczny to zagadnienie
wymagajace osobnego opracowania, tutaj jedynie sygnalizuje problem.

21. Na biezaco ttumaczy go Kasprzak.
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Abstract: Choreography grounded in gesture by learning disabled dancers transmits
learning disability cultures and experiences. Performers transform concepts and practices
of mainstream dance and work towards an expanded aesthetics. This article considers the
work of Welsh group Cyrff Ystwyth, a company of people with various capacities who follow
the lead of choreographers with learning disability. My methodology relies on a heuristic
approach defined by Clark Moustakas: ‘In heuristics, an unshakeable connection exists
between what is out there, in its appearance and reality, and what is within me in reflective
thought, feeling and awareness’ (1990, p. 12).

Keywords: gesture; action; force; knowledge; transmission; performance; intellectual
disability

In this article I argue for a specific dance practice: dance created and
performed by learning disabled artists. Encouraged by Licia Carlson’s view
that ‘it is not enough to simply call for inclusion’ (2010, p. 206), I examine
how relationship and shared kinaesthetic action open possibilities in learning
disability dance that realises practice beyond inclusion. Carlson calls for an

expansion of the philosophical field asking what that might require, and to
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‘emancipate “subjugated knowledges”’ (ibid.). Her work as a philosopher is
focused on a belief that the discipline ‘has something to contribute with
regard to intellectual disability’ and that ‘intellectual disability can inform,
challenge, and recast our deepest ethical, epistemological, political and
existential questions’ (p. 23). I intend my contribution as a response to
Carlson and as a meaningful act for my research participants who know I
write about them and their work. This research is dependent on the
generosity and commitment of David Bartholomew-Biggs, Jen-Jo
Bartholomew-Biggs, Andrew Evans, Sam Evans, Arlene James, Adrian Jones,
Agnieszka Michalik, Virginia Lowe, Karen Rush, Anna ap Robert, Meleri
Williams, Eddie Wadsworth, and the many others who have participated over

decades.

Cyrff Ystwyth is a long-standing group of untrained dancers, learning
disabled, non-disabled, and physically disabled. The group are convened by
me as an academic researcher, but the creative work is driven by learning
disabled artists. Cyrff Ystwyth has no funding but is supported by the
Department of Theatre, Film, and Television at Aberystwyth University. The
institution offers a room to work in and technical support as the group are
formally recognised as research participants. Membership is voluntary and
each person takes part in a process of informed consent to research.
Permission for me to undertake this practice-based research is granted by
the University Research Ethics Panel. We are seen as a community dance
group local to the area of North Ceredigion. Audiences comprise families,
friends, support workers, and every now and then, scholars and academics
from the University. We meet once a week for 90 minutes every Wednesday
evening. We work from October to June around the University teaching
semesters. Each July we convene a meeting and I ask if there is a learning

disabled colleague with an idea they would like to develop towards a
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performance. This person then takes the lead in theme and choreography.
Our method foregrounds movement as the person leading offers their
embodied responses to the theme they have chosen, and the ensemble of
performers follows them closely. As already mentioned, I convene the
meetings and rehearsals and I also act as the dramaturg. I lead the start of a
rehearsal with warm-up before handing over to whoever is leading.
However, colleagues who lead require my support to tease out action and
sometimes image. For example, our new project with Eddie Wadsworth is
about his childhood memories. He came to the first rehearsal but did not
know where to start. [ asked him to remember a scene from his childhood
and then to move. Immediately he engaged with his eyes shut, moving his
arms and hands as if juggling. He developed this action to movement across
the space. At first, this was a solo and everyone watched closely, some
gently moving so as to incorporate Eddie’s posture and gestures. This tiny
start is now a five-minute section which I will incorporate into the longer
composition. Eddie is able to discuss this with me, whereas other colleagues

are not and so the dramaturgical cohesion of a work is my responsibility.

My privileged position within the group, as its convenor and dramaturg,
since its inception in the late 1980s means that [ am emboldened to analyse
yet must own my own part in its formation. As a researcher who is deeply
involved in the creation of new works by my learning disabled colleagues,
with performers of many abilities and disabilities I acknowledge partiality.
Clark Moustakas asserts that the researcher is challenged to apprehend
meanings and to acknowledge personal experience and relation with the
world we move through. I am not learning disabled, nor disabled. I move
through the world as a normate.' However, some of my most intense and
formative experiences have been made possible by my colleagues in Cyrff

Ystwyth and I write, to attempt to convey the vibrant knowledge that
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emerges with embodied creative practice driven by an aesthetics of
disability. Thinking about this work as embodied knowledge drives my desire
to write and to theorise what I experience in order to disseminate it and to
contribute to the developing discourse around disability, access, inclusion,
and aesthetics. I am drawn to Rosi Braidotti’s term ‘the missing people’
(20194, p. 51) to think about artists whose circumstances do not facilitate
access to funding, and who do not yet find ways to express their own
creative concerns, and those whose support needs are complex and are often
not integrated into existing groups might, by extension, be seen somewhere
in this writing. As Braidotti explains, these missing people ‘are real-life
subjects whose knowledge never made it into any of the official
cartographies’ (ibid.). Licia Carlson argues that historically and
contemporaneously, categories of learning disability have remained static
and persistent. Study of people with learning disabilities, rather than with
people with learning disabilities perpetuates the notion of ‘us and them.’
However, as Cluley et al. explain, ‘Many people with learning disabilities,
particularly those with the highest support needs, are not cognitively able to
make sense of their learning disability’ (2020, p. 242). My colleagues are
fully aware that I write about them and want me to do this. In conversation
with Eddie Wadsworth, he explained his view about this: ‘So you can have a
better understanding, it’s for us then to make sure whatever your write
about we’re happy with’ (Wadsworth, 18 November 2023). In August 2023, I
outlined this article, reading sections to the group. I asked if people agreed.
The non-verbal gestural responses were nodding heads and thumbs up and

positive vocalisations.’

Non-disabled dancers in the group, following the themes and choreographies

created by colleagues with learning disability, perform the movements as

Didaskalia 179 - Gestural Choreographies Moving Between Bodies 168



precisely as possible and learn them as set choreography. The movements
are never formed from trainings. They are sometimes tiny, or wild, awkward
and do not conform to a smooth line and trajectory. Usually gestural they are
movements that perform multiple functions and appear in different creative
responses, as will be exemplified later. The postures and gestures may feel
uncomfortable or are barely legible. They may be counterintuitive in terms of
kinesthetic chains of movement that allow a mover to progress through
space with ease. Rhythm is broken, unpredictable, stutters and collapses.
Direction might be unclear (or very clear), trajectory is often lost. The
movements are those that indicate a certain failure within normative
discourses. Non-disabled dancers must find their own ways of coming to
terms with each moment. On the other hand, new challenges, new technical
demands that require nimble changes in time and space, new embodiments
and relations between each dancer are available. While each dancer adapts
the work to their own physiognomy, it is the ensemble of bodyminds that is
most powerful, assembling and connecting each with the other. The
ambiguous nature of kinesis is tied to individual preferences and
necessitities that determine each bodymind’s approach to time and space.

The meanings are inexact yet redolent with affect.

We began work with our colleague Arlene James in the spring of 2021. The
piece is called Mam. As I explain in a forthcoming article, the theme of the
work is about how our colleague Arlene feels about the death of her mother.
She has used the group as a means to find expression of a deeply complex
set of emotions that rise to the surface, exploding out and dropping away as
if they never existed. Her grief is expressed through hysterical laughter,
persistent repetition of short phrases, questions about where her mother is
now, (‘ble mae mam?’; ‘where is mum?’), wild, aggressive, joyous jumping,

and unstable balances held for split seconds. The personal physical and
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emotional effort in all of this is considerable, exhausting the other five
performers. Four of the dancers are people with moderate and serious
learning disability, one also has a profound physical disability, and two are

non-disabled’.

Disabled choreographers tend towards highly personal movements that are
repeated and re-shaped over time, be that in an hour of rehearsal or ten
years of practice. For example: Arlene has created a section that is a literal
re-enactment of committal to burial. The performers create a shape like a
grave, with pale pink fake flowers. They gather around and perform a
gesture that Arlene has absorbed from another colleague’s work. Adrian
Jones first created the gesture of cupped hands, one circling over the palm
of the other, for his piece Work (2010). ‘Moneys gone’ he explained as he
examined life on his family’s farm. In 2019 in his eulogy for his brother John,
the same move became ‘Books gone!’ and he extended the action to throw
his arms behind him in a gesture of throwing. Recently, in 2023, Arlene
adapted the same gesture and asks where her mother is. The gesture
becomes a loose fling of the hands, a scattering move and then later, an
offering passing the gesture between people. In the end, it becomes a literal
enactment of passing cups of tea around the group and finally, she washes
the hands and forearms of her colleagues, a closing scene redolent with
religious imagery and also so much a part of farming life and care work. As
already suggested in the introduction, the single idea of the gesture is

shifted, becoming multiple in intention and function across time.

As Michelle Duffy et al. propose, in publicising performances by disabled
dancers, the imaginary figures of what disability might be and mean precede
the performance itself as a type of paratext. To refer to disabled dance

groups or disabled dancers is already to conflate a wide variety of

Didaskalia 179 - Gestural Choreographies Moving Between Bodies 170



performers and performances into a general category based on a simple
negation - to not be an able-bodied dancer (Duffy et al., 2019, p. 149). These
authors are focussed specifically on physically disabled dancers.
Nevertheless, the notion of the paratext of disability holds good within the
terms of the work I am discussing as not only might learning disability
produce visible effects on bodies but the label itself produces its own specific
set of assumptions that establish a border between competency and

incompetence.

Given the paratext of disability and its hypervisibility on stage, Duffy et al.
ask why disabled dancers perform and what the functions of their bodies
are? (2019, p. 149). They also point out that the non-disabled performer does
not raise questions about the validity of the work, whereas the disabled
dancer might pre-empt questions about ‘movement that is grounded in a
fixed body that could be replaced by a non-physically disabled dancer’ (p.
150). Duffy et al. draw attention to a constant problem that steers the
making and reception of dance. Disability overdetermines what might be
understood by the audience as it is always the pre-condition of both the
action and its reception. The action must adhere to specific requirements for
bodies, their shapes, their perceived elegance and eloquence. Mark Franko
offers a historical lineage for this, stating that Renaissance dance ushered in
a ‘body of motion,” a ‘body of meaning,’ a theorisation rather than an
instructional manual of dance as language, ‘a signifying practice demanding
interpretation’ (2022, p. xi). This body is one of manners, precise execution
of postures and gestures that indicate a fluency akin to that of language. The
persuasive speaker was skilled in rhetoric but would also demonstrate equal
powers in movement. Susan Leigh Foster argues that choreography is a
means by which we can observe, learn, and comment on social codes of

behaviour (2023, p. 129). Texts about dance, choreography, kinaesthesia,
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gesture, and the profound meanings of dance often suggest an implicit
image of ‘the dancer.’ This dancer is not intellectually, cognitively, or
physically disabled. Impairment is not explicitly ruled out, yet the
unexpressed assumption of a standard (if not virtuosic) bodymind® is in the

background.

The methodology that we use in Cyrff Ystwyth reverses the paradoxical
image of the disabled and therefore, fixed dancing body. Rather than
replacing learning disabled colleagues or modelling dance for learning
disabled dancers, non-disabled performers perform the work of colleagues
with learning disabilities, thus demonstrating gestural connections,
assembling patterns in gestures between and with all the bodyminds in
collaboration. For instance, a direct point of the finger on an outstretched
arm creates a spatial pathway, to be followed visually, and resonates with
multiple meanings such as accusation, instruction, or excitement. When
shared among the dancers, the gesture carries many meanings and many
nuances in its physical performance. My colleagues reveal to me that we
share a similar cultural context, but that our relationships with that context
differ. In a bi-lingual culture, current non-disabled colleagues do not speak
Welsh, both use English and one also speaks Polish. Learning disabled
colleagues understand English and Welsh and use Makaton and BSL. In a
reverse of normative social contexts, it is sometimes those of us who are

non-disabled who are linguistically lagging in our group sessions.

‘Special’ virtuosity, as Duffy et.al mention is much enjoyed by audiences.
Virtuosity is, as they state, a feature of how the dancer’s body traverses the
given performing area. The dancer defies space, gravity, and standard
physiognomic capacity. But the learning disabled untrained dancer or the

dancer without capacity for lift, spatial extension, speed, lightness, and
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corporeal control gives pause for thought: how can such bodyminds be
called dancers? Disability aesthetics properly sets its own standards.
However, the reception of performances by learning disabled performer is
not straightforward. Matthew Reason considers an audience’s experience of
learning disability performance as ‘the disturbed act of watching’ (2018, p.
164). He comments that ‘discussions with audiences, actors, and
practitioners, even attempting to broach the question as to whether we
watch or judge learning disability performance by the same or different
criteria as any other performance can produce vitriolic responses’ (p. 165).
Reason sets out five ‘aesthetics of watching.’ His final category of the
postdramatic form of theatre that re-frames representation and performers
who ‘bring aspects of their real world identity into the theatre’ resonates
with our work (p. 174). In learning disability dance-theatre, this seems both
inevitable and crucial. Non-learning disabled audiences, watching real world
identities performed through choreographic action, that is to say, not
character-based and without a dramatic plot, might be perturbed. The risk is
that appearing before others reveals lack, or deficiency, or the mark of
disability and lack of intellectual capacity. Audiences might well bring a
normative expectation to dance, rather than a more curious, aesthetically-
informed engagement. Licia Carlson explains: ‘Many experts have defined
intellectual disability as an object of knowledge, philosophers among them;
yet less philosophical attention has been paid to persons with intellectual
disabilities as knowing subjects in their own right’ (2010, p. 15). The
challenge that Carlson sets up crips the politics of learning disability dance.
I am interested in what my learning disabled colleagues do, what depths of
experience and knowledge that is hardly ever accessed or shared might
become available via theatre and dance, and how that knowledge might

begin to open new choreographic possibilities?
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Cyrff Ystwyth’s work is not overt in its advocacy, there are no statements
about learning disability, no clear comments about social issues, and no
clear political positioning. My colleagues make work that is poetic, that
opens up personal and often intimate glimpses into daily life and
relationships. Rosi Braidotti’s posthumanist ontology challenges us, ‘the
point is not to know who we are, but rather what, at last, we want to
become, how to represent mutations, changes and transformations rather
than Being in its classical modes’ (2002, p. 2). Braidotti’s understanding of
Being in its classical modes is the profound problem people with learning
disabilities are faced with as Braidotti challenges the Cartesian split
between body and mind and the constant obsession with our species as
‘Man’ as opposed to person. She critiques our assumption that the human is

a ‘normative category’ (2019a, p. 35).

Following Matt Hargrave (2015), I suggest that the specific poetics of
learning disabled theatre and dance may be producing new knowledge in the
field of live performance and that this new knowledge challenges the
cultural and political assumptions about the social subject in a political
climate of hostility to those who are not perceived as contributing to society.
Theatre and dance, even if unfunded and made by volunteers in located
community contexts, are ways that people with learning disabilities
contribute to society as creative thinkers who produce new insights and
understandings of the world. Authenticity might not be an individual matter
but one of ‘becomings,’” which is sourced, Braidotti suggests, through
undoing dualisms and ‘arousing an affirmative passion for the transformative
flows that destabilize all identities’ (2011, p. 41). From tentative gesture to
performed works, we move towards becomings rather than definitive
completion; single gestures and postures performed remain unpredictable

and cohesion balances with fragmentation. This work evidences common
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bonds and a means of sustaining creativity. Making dance and theatre
performance is one way people with learning disabilities evidence their
capacity to be knowing subjects, yet the problem of agency is not solved by
assuming the ability to grasp it. Cluley et al. recommend understanding
learning disability as assemblage that transforms and destabilizes unified
identities: ‘the general logic of assemblage includes all who are involved,
regardless of ability’ (2019, p. 253). They discuss policy but I use this to
think of creative, collaborative processes between people with learning
disabilities and those without as assemblages of skills and capacities in
league, co-creating towards a shared goal. In the passing of gestures
between differently abled performers, disability moves amongst us as
communication, not deficiency, and suggests a new optimism. Such an
optimism turns away from appearance and diagnosis towards the potentials
of Braidotti's ‘becoming worlds’ and I am energised to move with my
colleagues in gratitude. For example, during the first session of our new
project, we followed our colleague Adrian, with wild and sudden postural
shifts. Then, we were on the floor wriggling on our bellies, while covering
heads with hands, and then, we stood up and jumped before running and
suddenly stopping and yelling ‘come on boys!.” This was Adrian’s response to
Eddie’s earlier improvisation on a scene from his life, passed onwards but

later recuperated in a new configuration.

Christoph Menke develops the theme of aesthetics as a force that, in its
essence, is one of feeling and expression. Aesthetics is a force that has an
effect on a body. It is relational, as the effect is produced by one body and
causes an affect/effect in another. Menke explains Herder’s propositions
about what constitutes aesthetics as a force and argues that a specific
understanding of imagination is key. Every act of imagination, or the

generation of an image, is an act of formation of unity because it is a
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continuous transformation of one image into another; images are created not
from impressions but from images. This metamorphic and transformative
process of imagination is the key to an understanding of the aesthetic force:
the generation of an image is the operation of a force, and every image is
thus the expression of a force (Menke, 2012, p. 43). In this formulation,
aesthetics as a force is a continual process of generation, as each expression
dissolves to produce a new one. Developing the analysis of aesthetics as a
force, Menke turns to Nietzsche and finds that “The vitality of human doing,
discerned in the aesthetic perspective, defies the model of purposeful action:
human doing, as living doing, is not the realization of a purpose but the
expression of a force’ (p. 90). Key to this is the ability to invent, to take risks,
and to invite accidents. Inventing, as he states, is not a purposeful act but it
requires a readiness to jump into the unknown and play. Menke’s reading of
Nietzsche, who realised that artists need to be willing to be unable to face
what they do not know, ‘in order to make something out of the intoxicated
unchaining of their force’ (p. 92), is the challenge for the non-disabled
colleague to face. The non-disabled colleague faces what they do not know
about disability and experiences a shift in social hierarchy. The disabled
colleague is affirmed in their capacity to create new work. The disabled
colleague is the person who determines the work despite the disability
apparent in everyday life; in Cyrff Ystwyth the disabled colleague has
authority. In being able to accept and practice inability and unknowing,
Menke states that we find the joy of play and discovery. This formulation of
aesthetics bypasses expectations for intellectual capacity and establishes
new pre-requisites for artistry and the creation of an aesthetic object or
event. Menke argues that the force of aesthetics is the foundation of being
human and this implies an equity between humans. Aside from trainings and

remarkable refinements in the human skills of different art forms, the basics
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of a force that is unconscious, that manifests in imagination in action, and
that is continually re-generative, are open to us all. It is the basis for self-
creation and, following Nietzsche, Menke finds that it is also the basis for
changing our ethical and moral practices beyond art into everyday life. In
the creation of gestural responses, learning disabled colleagues deliver
imagination embodied and each movement passes between everyone,
changing deliveries of the move according to the bodyminds that share
them. For example, again from the first session on our new project, a new
member, Sam takes up Eddie’s improvisation and turns juggling movements
into a sharp upward movement of one finger over his bared teeth. We take
this move and each bodymind alters it slightly, repeating and adding to the

original mimetic gesture of juggling.

Rehearsing and performing choreography by artists with learning disabilities
can facilitate new embodied understanding and aesthetics via kinaesthetic
awareness and experience. In the work of disability rights, justice, and the
place of disability aesthetics, the non-disabled performer must open to new
ways of moving and experiencing movement. Menke states that art comes
from nowhere, it emerges as an experiment and starts from nothing (2020,
p. 23). That the performers I discuss here have, by and large, little
connection with theatre arts does not preclude them from forming a practice
of dance theatre performance. Our practice is both a form of choreography
that draws on gesture and a practice of commitment to relationships and of
being together once a week for decades. This, I suggest, is an example of
Menke’s force: that which a person carries with them, and it is through force

that a person can take action in the world.

Stanton Garner writes that ‘gesture manifests intention through the body’s

kinetic operations, and its meanings are shared through a kinesthetic
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embodying of the movements observed’ (2018, p. 189). Despite evidence that
gesture is connected to verbal language as the basis of its communicative
function, this is not its exclusive function. Dance takes us out of the
linguistic framework that is often so problematic for people with learning
disability. Garner foregrounds the kinetic operation here as does Carrie
Noland. Whilst language involves kinetic activity in muscle and breath,
dance affords non-functional movement. Garner considers ‘the kinetic
translation of inner experience into movement and the kinesthetic
receptivity that allows another to reembody this meta-kinetic movement
across cultural boundaries’ (2018, p. 150). This of course is problematic for
its universalising tendencies. However, how interesting then, that often we
are taught to dance by mimicking the styles and techniques of those dancers
we admire. What if we take up the gestural choreographies of learning

disabled dancers, dancers who do not lead the aesthetic mainstream?

Karen Cerulo et al. argue that culture is acquired and shared via
neurological processes and that the discovery of a class of neurons, named

mirror neurons, in the mid-1990s will

have implications for social interaction as they imply the potenial
for ‘a shared neural state realized in two different bodies that
nevertheless obey the same functional rules’ (Gallese, 2007, p. 3).
The findings also add another explanatory level to sociological
accounts of the bodily and affective entrainment that arises when
people come together, and how coming together affects cognition
and action. (2021, p. 65)

Cerulo et al. comment that ‘cognition is an intricate melding of neural
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systems residing in socially situated, inter-acting bodies located in
structured social space’ (p. 77). In our practice to perfect the
choreographies crafted by learning disabled colleagues, we might approach
this melding of neural systems in our specifically structured social space
where we also blend our distinct cultural contexts of learning and physical
disability cultures, and non-disabled cultures. Garner explains that there is
possible danger in taking up movements from others: ‘for myriad reasons we
feel the need to protect ourselves from our motor and emotional
identifications with others’ (2018, p. 155). Here lies the rub. For few people
seem willing to take up the offer of motor identification in making and
performing learning disabled gestural choreography. As Garner explains,
‘the action we observe could actually hurt us or the internalization of certain

actions might put our own identity boundaries at risk’ (ibid.).

Over the years, I have seen some non-disabled participants struggle with the
role they are asked to take. Many mistakenly believe they are there to
support learning disabled participants. It is in taking the risk of following
disabled colleagues who lead that a cripping of the dance form takes place.’
The non-learning disabled members of the group must commit to this risk,
just as in Menke’s terms, experiment begins with commitment, risk-taking,
and the unknown. The ethical issues at stake will always asert themselves
for each individual. In the first encounters, colleagues may experience the
process as support and care, and this does not separate disabled from non-
disabled group members. Arlene dropped her own process of working with
Eddie’s new material in order to support a new person who was trying out
the work as a potential new member. As she encouraged him, he became
more reluctant to try out the choreography and preferred instead to sit by
me, watching the work rather than trying it out himself. David repeated my

earlier attempts at trying to both model the work for him, and actively

Didaskalia 179 - Gestural Choreographies Moving Between Bodies 179



moving this potential new member. But rather then engage, he pulled away
to return to a seat by me. David was frustrated and also worried about the
potential for damage, not to a person, but to Eddie’s choreography and
clarity of dramaturgy. The outcome was that the new potential colleague did
not complete the process and after meeting with him and the family, they all
decided that he would not return. There will be many reasons for this
decision but I offer this brief description as an example of the intial process
of informed consent and one that immediately establishes the potency of
working without normative instruction but instead, with movements that are
otherwise seen as symptomatic of disability. Here, such movements are
activated in terms of disability aesthetics that Tobin Siebers establishes as ‘a

significant value in itself’ (20006, p. 64).

Turning to renewed interest and current work in neurosciences, we can see
how understanding mirror neurons might be a useful way to consider what is
at work. I am not qualified to talk from a scientific point of view and so I
come to this as a lay person reading other’s work. Barbara Stafford’s work
about the materiality of cognition and the relevance of neuroscience to art
practices comments that the word aesthetics comes ‘from aesthesis,
meaning “sensory knowing”’ (2007, p. 178). Performance art is her example
for a demonstration of ‘distributed awareness’ (p. 93). Discussing artist Yoko
Tawada’s work that reflects on languages and the strangeness that occurs
between different languages, their concepts, sounds, and significations,
Stafford finds that ‘action is material communication [that] reveals the
propensity of mind and world to interpenetrate’ (ibid.). She suggests that the

consequential neural developments ‘transform the cultural domain’ (ibid.).

Applying Stafford’s ideas to the work of Cyrff Ystwyth, I wonder about how

those of us non-disabled colleagues are transforming our cultural domains.

Didaskalia 179 - Gestural Choreographies Moving Between Bodies 180



In her terms, internalized practices such as breathing or daily tasks such as
shopping can become group patterns, established through external stimuli
that the self performs whilst simultaneously responding to the environment
(p. 181). In this understanding, non-disabled performers are bound with the
impaired cognition of the disabled dancer and vice versa. This might be seen
as threatening to the non-disabled self but also as an equality in the
aesthetics of force. We crip dance by breaking with the tradition of learning
disabled performers working normative movements drawn from established
values of non-disabled movement. We engage with the work of those of us
who are excluded from social, cultural, and political frames of reference that
presuppose ways of dancing and ways of making performance within popular
culture and that presuppose the benefit of training and learning theatre and
dance skills. Such trainings and skills are important and I celebrate that it is
possible for people with disabilities to take courses in all kinds of creative
techniques. However, these are already powerful contexts of how to do

things within the normative paradigm.

Cripping dance theatre might mean non-disabled people taking up the
embodiments of disabled people and, ‘it can be the means by which a fuller,
embodied understanding of “what it means to be human” can be achieved
through the practice of a critical empathy that asserts the fluidity of identity
and the right of any person to engage in a process of compassionate
representation’ (Prentki, 2023, p. 390-391). In our neo-liberal contexts in the
West, questionable competence damages a person. The individual subject is
expected to manage themselves, independently. Learning disability
sometimes excludes a person from that dubious luxury of independence.
Dance theatre performances present the possibility of a change in social
order for the moment of their happening, not as utopias, but an hour or so of

possibility; challenging notions of rational normality, and embracing
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otherness; understanding a mode of perception and action that refuses logic
and linearity. People have things to comment on and people use theatre as a
means to communicate even when verbal language and physical skills are
limited. An understanding of skill might need to be re-imagined in learning

disability terms.

Carrie Noland analyses Bill Viola’s video work Four Hands (2001) and the
gestures filmed in slow motion detail (2009, p. 82). She asks if we can move
affect to one side. It is through affect that we come into relationship with the
abstraction of bodies in movement not aligned with the mimetic qualities
inherited from Braidotti’s classical notion of Being. But Noland thinks about
the gestures in Viola’s work in movement analytical terms. She finds that the
video installation is about transmission, examining the transmission of
gesture as a form of apprenticeship rather than being innately understood.
She refers to the ‘teaching and learning of expressive means’ (p. 83). The
Four Hands relate in this way to the Mudras of classical Asian theatre
techniques. These tightly proscribed gestures produce exact meaning and
must be learnt by rote as movements taught by learned experts who learnt
them in the same way - often the senior performer holding the body and
literally moving the apprentice. Noland suggests that in the Four Hands we
have ‘an intersubjective milieu,” ‘the tension between legibility and the
ambiguous qualities of kinesies’ (ibid.). With individual variations, kinetic

dynamics engage vitality and produce affect as a by-product.

In Cyrff Ystwyth, perhaps the apprenticeship is more akin to a practice of
becoming in collective solidarity and an investigation into adjustments as
each person shifts the quality of gesture with timing and weight, posture and
spatial reach. Consistency is not available but what an audience sees is an

agreement about the movements, performed in a continually adapting
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realisation of them. Precise shapes can be seen fleetingly as they morph via
tics and forgettings, and are orchestrated by the variety of bodyminds in
neurological symphonic developments of variations; polyphony and
dissonance - that is composed. Non-disabled colleagues are apprenticed to
learning disabled colleagues, practising dance and theatre as methods ‘for
the actualization of the many missing people, whose “minor” or nomadic
knowledge is the breeding ground for possible futures’ (Braidotti, 2019, p.
1192). Arlene’s gesture of scattering and profound question is shared
amongst all performers, whose personalised responses to open palms and
throwing outwards may be tiny or exaggerated, gentle or percussive,
precisely similar to her movements or distinctly different but they evidence

shared understanding.

Dance performance actualizes the reality of human movement in its great
range of expressions and qualities, according to Randy Martin. Through
coming together to dance and to watch dance, people participate in an event
that creates territory, community, and identity, and this is a political quality
of dance performance, opening identities, creating new and perhaps
unprecedented relationships. As Mark Franko states, it is about the
relationship between performers and audience and that ‘observation was
already about participation and the reverse’ (2016, p. 34). Franko proposes
that Martin’s ‘Mobilization is setting things and people into relational
movement both by virtue of what they do and what they see each other
doing’ (p. 5). According to Martin, ‘The capacity to move an idea in a
particular direction through the acquired prowess of bodies in action, is
what is meant by social kinesthetic’ (Martin, 2004, p. 48 gtd. in Franko,
2016, p. 37). Gerald Siegmund synthesizes Martin’s mobilization in dance as
social force with Menke’s aesthetic force via energy. Siegmund states that

aesthetic force necessitates imagination and play, and facilitates capacities.
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But for Siegmund this is not about specific individual capacities. His term
‘in-difference’ is not about individual differences but a pre-political pre-social
state available to us all through energetic force. He quotes Menke who
states that aesthetic force is prior to the state of subjectivity that is indicated

by the social skills of our milieu. With this force we can be:

active without self-consciousness, inventive without goal. [...]
Equality, as equality of force, is nothing given. Force, in which we
are equal, is a presupposition, because it is there for us, we
experience and know of it only by performing acts in which it
unfolds. Such acts are aesthetic; acts of play, of imagination.
(Menke, 2011, p. 14-15 gtd. in Siegmund, 2019, p. 93).

If people are mobilised to come together and watch bodyminds of all
varieties dancing, and others are mobilised to give the dance performance,
then there is a gesture towards both individual and collective realisation of
social identity. What dancing means in the work of Cyrff Ystwyth pushes at
the edges of conventions about body, sign, and gesture. I understand this
practice as an example of aesthetic force that reveals itself through
potential. Each moment of rehearsal and of performance potential is made
evident. It is in this sense that I argue for differing capacities that travel
between bodies and in so doing disrupt the continuities of normativity and
ablism, suggesting instead worlds to come, social futures to be re-

choreographed and multiple in their forms, languages, and imaginations.
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Footnotes

1. This word was coined by Rosemarie Garland-Thomson, ‘The term normate usefully
designates the social figure through which people can represent themselves as definitive
human beings’ (1997, p. 8). The normate is ‘outlined by an array of deviant others’ (ibid).

2. Most of my learning disabled colleagues do not use much verbal language and consent is
evidenced by consistent attendance and creativity as well as performing for the public.

3. I am using terms from the UK’s National Institute for Health Care and Excellence (NICE).
NICE uses the ICD-11 classification of which there are five levels of severity. I do not feel it
is useful for my colleagues nor for this article to go into further detail about the level
descriptors. Rather, I am attempting to offer an idea of what is meant by learning disability
in this context, and the specific aesthetics that emerge from our work. It is vital to note that
learning disability is not a stable object or state. Capacities shift, vanish, and re-emerge at
different times and moments.

4. T use this term as it is used in critical disability studies. The term indicates both a
rejection of a Cartesian body/mind duality and a positive acknowledgment that body and
mind are not separate parts of a living human but integrated and we experience the world
as a bodymind. Sami Schalk offers a thorough definition: “‘The term bodymind insists on the
inextricability of mind and body and highlights how processes within our being impact one
another in such a way that the notion of a physical versus mental process is difficult, if not
impossible to clearly discern in most cases’ (Schalk, 2018, p. 5).

5. In the UK, crip theory is not a mainstream approach to disability arts. I use it here with
specific reference to Sami Schalk’s explanation of the term that refers to cultural forms of
crip culture first developed in the USA, most notably by Robert McRuer. Schalk explains
that the term and practices are similar to queer theory approaches that seek ‘to destabilize
and contest, but not entirely dismantle, disability identity’ (2018, p. 9).
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Intensywnosc

Metafora ksigzki-ktacza, wokot ktérej Gilles Deleuze i Félix Guattari
rozsnuwaja teorie rizomatycznej rzeczywistosci, moze wydac sie czysto
ornamentalna formuta do opisu stownika jako przestrzeni pojec¢ splatanych w
sieciach, mniej lub bardziej intensywnych, wspotzaleznosci, wciagajacych
czytelniczke w hiper- i intertekstualng gre. Sadze jednak, ze w przypadku
Stownika tanca wspdtczesnego (2022) pod redakcja Joanny Szymajdy i
Matgorzaty Leyko (przy wspétpracy Tomasza Ciesielskiego) materializuje sie
ona na réznych poziomach - nie tylko tych formalno-strukturalnych. W tej
publikacji samo tytutowe zjawisko zreszta rowniez staje sie klaczem, a wiec
czyms, co ,rozwija sie poprzez wariacje, ekspansje, przechwycenie, rozsade”
i ,odnosi sie do mapy, ktéra musi zosta¢ wytworzona, skonstruowana,
zawsze dajqca sie rozmontowad, potaczyc, odwrdcié, zmienia¢, majaca wiele

wejs¢ 1 wyjs¢ - wraz z liniami ujscia” (Deleuze, Guattari, 2016, s. 89).

Mapa, ktora dla tanica wspdtczesnego tworzy jego stownik, jest juz niejako w
punkcie wyjscia poruszong i rozedrgana uktadanka, tylko tymczasowo
stabilizujacym sie polem zaprojektowanym z mysla o wielokierunkowych
przeksztatceniach i mozliwych przesunieciach, rozdarciach, kontynuacjach.
Zlozona z ponad pieciuset haset publikacja zdaje sie raczej rusztowaniem
pod gmach encyklopedycznej teorii tanca wspotczesnego niz jego skonczona
architektura. Trudno zreszta bytoby nadac ostateczny ksztatt czemus, co
przypomina - by raz jeszcze odwotac sie do metafor Deleuze’a i Guattariego
- ,nieprzerwany obszar intensywnosci” (s. 90)'. Brak pemni nie jest stabo$cia
Stownika tanca wspotczesnego, lecz symptomem heterogenicznosci

kulturowego fenomenu, ktéry opisuje.
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Autonomia i anatomia

Marta Keil we wstepie do tomu Choreografia: autonomie pisze o
choreograficznych praktykach samostanowienia, ktore polegaja na
wypracowywaniu , wlasnych form, jezykéw i praktyk” (2019, s. 2). Autonomia
ma W jej ujeciu procesualng ontologie: jest czyms, co choreografia w Polsce
juz osiggneta, i jednoczesnie czyms, do czego nieprzerwanie dazy (przede
wszystkim w przestrzeniach instytucjonalnych, dyskursywnych oraz
polityczno-estetycznych). W tym kontekscie publikacja Wydawnictwa
Uniwersytetu Lodzkiego staje sie z jednej strony ucielesniona (i
monumentalna) alegoria ,wlasnych jezykdw”, z drugiej materialnym
wzmocnieniem widzialnosci tanca i choreografii w polu krytyczno-
akademickim. Warto w tym miejscu dodac, ze liczaca ponad siedemset stron
ksigzke wspottworzyt zespdt dwudziestu jeden oséb autorskich zajmujacych
sie teorig lub/i praktyka tanca’, a poetyki poszczeg6lnych haset nie zostaty
radykalnie zneutralizowane. W stowniku przeplataja sie i wzajemnie
o$wietlajg’ nie tylko rozmaite perspektywy czy wrazliwosci, ale i estetyki
pisania. W efekcie powstaje eklektyczny i wielogatunkowy (obok typowo
encyklopedycznych opracowan o powsciagliwej stylistyce wystepuja tez
hasta o eseistycznym zabarwieniu) wielogtos, ktéry z kazda strona pecznieje,
ale ostatecznie nie wybrzusza sie poza nadang mu przez redaktorki forme.
Mamy tu do czynienia z czyms, co nazwatabym ,nieopresyjna dyscypling”

albo ,nienarzucajaca sie strukturg”.

Utozone alfabetycznie hasta podzielono na cztery kategorie, ktore we
wstepie do stownika opisuje Leyko. Pierwsza z nich oscyluje wokot struktury
dziela sztuki tafica oraz jego aspektow teoretycznych i estetycznych. Druga
mapuje formy, konwencje, gatunki i style wystepujace w polu tanca

wspétczesnego. Trzeciag wspdttworza pojecia z zakresu technik, odmian i
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szkot tanca XX i XXI wieku, strategii notacyjnych i ruchu w kontekstach
terapeutycznych. Do ostatniej kategorii redaktorki przypisaty natomiast
biogramy, informacje o instytucjach, festiwalach, zespotach czy szkolnictwie
wyzszym oraz hasta przedstawiajgce trajektorie rozwoju tanca
wspolczesnego w poszczegdlnych krajach i regionach Swiata. W tym uktadzie
obok klasycznych notek biograficznych czy definicji pojawiaja sie tez hasta
dotyczace relacji tanca z innymi sztukami (literaturg, muzyka, sztukami

wizualnymi) czy technologia i nowymi mediami.

Chociaz zdaje sobie sprawe z tego, ze tworzenie spisow tresci czy indeksow
nie jest w przypadku tego rodzaju publikacji reguta, to w Stowniku tanca
wspoltczesnego ten brak wydaje mi sie dotkliwy, poniewaz redaktorki
zaskakuja zaréwno obecnoscia jednych hasel, jak i nieobecnoscia innych. Nie
chce jednak przez to powiedzie¢, ze w ksigzce znalazly sie opracowania
zbedne. Porusza sie ona bowiem po terytorium w Polsce rozpoznanym i
zdefiniowanym tylko punktowo, a wiele opowiadanych w niej zjawisk, pojeé
czy historii nie ma na rodzimym gruncie swoich pelnowymiarowych narracji.
Zespot redakcyjny nie tylko kompiluje zastang wiedze i przeksztatca ja w
stownikowe informacje, ale réwniez generuje nowe ujecia, korzystajac tez z
dokonan zagranicznych badaczek i badaczy oraz hojnie dzielac sie

wskazdéwkami bibliograficznymi.

(Nie)obecnosci

Na etapie selekcji tematéw trzeba byto podja¢ wiele trudnych decyzji
dotyczacych reprezentacji oraz pominiec. Kluczem do ostatecznych

wyboréw, jak czytamy w Stowie wstepnym, stala sie koncentracja

[...] na zjawiskach i twdrcach polskich przedstawionych na tle
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dziejow tanca w szerokiej perspektywie miedzynarodowej, co
pozwolito uchwycié¢ z jednej strony powiazania, zaleznosci i wptywy
tanca Swiatowego na rozwqj sztuki tanca i baletu w Polsce, z
drugiej zas ukazac¢ obecnosc¢ i osiggniecia polskich tancerzy i

choreografow na scenach zagranicznych (Leyko, 2022, s. 7).

Glowna oS czasu przebiega miedzy poczatkiem XX wieku a wspétczesnoscia,
jednak stownik nie oddziela sie od epok przedmodernistycznych i ukazuje
poszczegdblne gatunki, konwencje czy estetyki w sieciach historycznych
splatan, zerwan i rozszczelnien. Taniec wspotczesny nie zjawia sie w polu
sztuk performatywnych nagle i nie przychodzi znikad, lecz wyrasta z
dynamicznego i metamorficznego srodowiska, w ktorym energie, relacyjnosci
i wspdtzaleznosci przeptywaja miedzy tanczacymi ciatami, teoriami czy
praktykami. Te przeptywy z uwaznoscia dokumentuje Stownik tanca
wspotczesnego, co staje sie mozliwe wlasnie dzieki przyjeciu poszerzonej

perspektywy historyczne;j.

Leyko deklaruje, ze ze wzgledu na zastany stan badan szczegolna uwage
poswiecono rozwojowi tanca wspoétczesnego w latach 1945-1989 oraz
»Przypadajacym na minione dwie dekady najnowszym zjawiskom w polskim
srodowisku tanecznym, ktore dotychczas nie zostaly zaprezentowane
lacznie” (s. 7). Z powyzszym stwierdzeniem wigze sie jednak pewien kiopot.
O ile druga potowa XX wieku rzeczywiscie zostaje opisana w sposéb
kompleksowy i z uwzglednieniem jednostkowych biografii, o tyle ostatnie
dwudziestolecie jest przedstawione przede wszystkim przez pryzmat
ogolnych tendencji estetycznych i organizacyjnych. W Stowniku nie
znajdziemy na przyktad biogramow oséb wspottworzacych srodowisko nowej
choreografii (ich nazwiska pojawiaja sie natomiast w hastach takich jak

Choreografia i taniec w Polsce po 1989, Stary Browar Nowy Taniec czy
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Centrum w ruchu).

Rozumiem oczywiscie, ze nalezato zawezi¢ obszar dociekan i konieczne byto
przede wszystkim stworzenie solidnej bazy, odmalowanie tta, na ktorym
rozwija sie ekosystem najnowszego polskiego tanca (por. Berendt, 2023). Ze
wstepu Leyko nie wynika jednak jasno, jaka strategie selekcji przyjeto w
przypadku decyzji o przedstawieniu badZ nieprzedstawieniu konkretnych
0s0b oraz ich praktyk twdérczych (kluczem byty tu daty urodzenia albo
debiutow?). To samo dotyczy wyboru , gtdwnych problemoéw teoretycznych i
estetycznych” (s. 7) wtasciwych zaréwno dla XX, jak i XXI wieku.
Spodziewatabym sie w tym kontekscie - do czego jeszcze wroce - haset
zwigzanych z kategoriami takimi jak gender, queer, postkolonializm,
feminizm, post- i transhumanizm, auto-teatr (zob. Krakowska, 2016),
estetyka niepetnosprawnosci i ekologia z jednej oraz performans
choreograficzny czy score z drugiej strony, a takze zagadnien dotyczacych

praktyk kuratorskich i producenckich.

Zdaje sobie sprawe z tego, ze poprzez powyzsze wyliczenie projektuje na
strukture stownika (czy raczej - na obszar obecnych w nim pominie¢) wtasna
perspektywe badawcza. Dos¢ oszczedny wstep Leyko rodzi jednak pytania o
metodologie i kulisy negocjacji uktadu publikacji. Wtasnie dlatego, ze siatka
informacyjna, ktéra ustanowit zespo6t redakcyjny, jest z jednej strony szeroka,
wielowatkowa i polifoniczna, a z drugiej popekana, brak indeksu komplikuje
lekture. Trudno przewidzie¢, co sie na kartach ksiazki znajdzie, a czego
szuka¢ prozno. Warto tez dodac, ze biografie niektérych osob (na przyktad
Yvonne Rainer i Joanny LesSnierowskiej) sa wplecione w inne - szersze -
hasta. Odnajda je wiec tylko czytelniczki, ktére stownik przeczytaja w catosci
badz beda wiedziatly, jakim kluczem szuka¢ informacji o interesujacych je

postaciach.
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Niemniej pragne juz w tym miejscu zaznaczy¢, ze powyzsze zastrzezenia,
ktore czesciowo rozwine w formie polemik, nie maja na celu
dyskredytowania wartosci Stownika tanca wspdtczesnego, publikacji w moim
odczuciu bezdyskusyjnie potrzebnej, wnikliwej i pionierskiej. Warto
wspomniec, ze redaktorki zapowiadaja kontynuacje projektu - docelowo
artykuly z publikacji maja zosta¢ wlaczone do internetowej Encyklopedii
teatru polskiego, co z jednej strony zwiekszy dostepnosé poszczegolnych
opracowan, z drugiej pozwoli na rewizje istniejacych haset, ale tez na

dodawanie nowych.

Fragmentarycznie stownik juz wczesniej istniat zreszta w wersji online.
Warunkiem realizacji grantu Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki,
w ktérego ramach powstawata ksigzka, byto prowadzenie strony
internetowej projektu - zostata ona wygaszona w grudniu 2022 roku, a wiec
na trzy miesiace przed premiera drukowanej wersji. Wowczas stownik ukazat
sie jako e-book, ktéry z racji swojej formy jest przyjazniejszy w lekturze niz
wydanie papierowe, bo umozliwia wyszukiwanie informacji metoda
wpisywania do wyszukiwarki stéw kluczy. Wypada tez dodac, ze czesé¢
technicznych i merytorycznych uchybien, o ktérych wspomniatam, moze
wynikaé z trudnych warunkdéw pracy’. Na realizacje projektu zespotowi
przyznano 541 374 ztotych’. W wyjsciowych zalozeniach na publikacje
liczaca okoto dwudziestu arkuszy wydawniczych miato ztozy¢ sie mniej
wiecej trzysta hasel. Ostatecznie, jak wiemy, objetos$¢ opracowan sie
niemalze podwoita, ale budzet nie ulegt zmianie. Grant czesciowo pokryt
koszty wydawnicze, jednak publikacja w obecnej - bogatej tez w materiaty
wizualne - formie nie bytaby mozliwa bez wktadu Wydawnictwa
Uniwersytetu L.odzkiego i wsparcia Wydziatu Filologicznego Ut.. Za prawa do
ostatniego wlaczonego do ksigzki zdjecia Szymajda zaptacita sama. Struktura

stownika wtasciwie do samego konca ulegata modyfikacjom - redaktorki
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przyznajq, Ze jeszcze na etapie sktadu jedne hasta byly dopisywane, a inne

aktualizowane.
Wspolczesny, czyli jaki?

O ile Stowo wstepne Leyko poprzez swoja zdawkowos¢ ewokuje watpliwosci
dotyczace stownikowej dramaturgii obecnosci i nieobecnosci, o tyle drugi z
tekstow otwierajacych publikacje - artykut Szymajdy Ztoty wiek ruchu -
zdaje syntetyczna relacje z XX-wiecznego terytorium wielosci i
intensywnosci, w obrebie ktorego paczkowal taniec wspotczesny, a tym
samym mapuje sieci lokalnych i miedzynarodowych relacji decydujacych o
kierunkach jego rozwoju. Badaczka opisuje przestrzenie modernistycznych (i
nie tylko) poruszen i buntow tanczacych ciat w kategoriach ryzyka,
uwaznosci na socjopolityczne wzburzenia, krytyczno-afirmatywnych
transgres;ji, radykalnych negacji i nieoczywistych kontynuacji, taczac
przemiany w polu tanecznych poetyk, konwengji, estetyk, jezykow czy polityk

z awangardowym fermentem epoki.

Szymajda jest tez autorka centralnego, jak sie zdaje, dla catej publikacji
hasta Taniec wspotczesny. W tym opracowaniu autorka podkresla
wieloznacznosé i semantyczne rozchwianie definiowanego pola,
obejmujacego, jak pisze, ,catosé technik, estetyk i gatunkéw tanca, ktore
wytonity sie w XX i XXI w.” (s. 616). , Taniec wspdtczesny” nie jest, jak
wyjasnia badaczka, ,Scistym okresleniem gatunkowym, ale wskazaniem na
aktualnos¢ dziatan artystow” (s. 616). Ta pojeciowa pojemnos¢ generuje
terminologiczne zamieszanie, poniewaz w literaturze przedmiotu pojawiaja
sie fuzje i tarcia miedzy takimi okresleniami jak ,taniec wspétczesny”,
,taniec nowoczesny”, ,nowy taniec” czy ,modern dance”, ktére - w

zaleznosci od przyjetej tradycji badawczej i lokalnych uwarunkowan -
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traktowane sg synonimicznie badz antagonistycznie. Moim celem nie jest
powtarzanie za Szymajda tych napie¢, pragne jednak zwrdci¢ uwage na
strategie autorki, ktéra nie dazy do wyciszenia wibrujacych w interesujacych
ja polu sprzecznosci, tylko pokazuje taniec wspotczesny w jego

sprzecznosciach i wielosciach.

Deleuze i Guattari do cech klgcza zaliczaja tacznosé, heterogenicznosc,
wielo$¢, zasade nie-znaczacego zerwania oraz zasady kartografii i
dekalkomanii. Wcielajac ich teorie w choreograficzne pole, mozna napisac,
ze w bulwie tanca wspdtczesnego, ktdéra ,,ewoluuje poprzez todygi i
podziemne przeptywy” (2016, s. 48), gromadza sie rozmaite praktyki i jezyki
pochodzace zaréwno z porzadku sztuki ruchu, jak i ze Swiatéw rytuatu czy
sportu, ale tez filozofii, pop- i kontrkultury oraz aktywizmu. Wielosci, ktore
przesaczaja sie przez to terytorium, nie podporzadkowuja sie prawu struktur
centralnych, bo te sa stale rozmywane, a zerwania z kolejnymi estetykami
nie maja charakteru ostatecznego (dlatego w choreografiach wspétczesnych
pojawiaja sie elementy klasyki czy tancéw ludowych i praktyk rytualnych).
Taniec wspétczesny trwa w procesie stawania sie, z tego powodu nie da sie
w dyskursie odbié¢ jego makrokosmosu w sposob catkowity. Mozna jedynie

tworzyé otwarte i podatne na modyfikacje mapy jego trajektorii.

Jakie ciala tancza w stowniku?

Jesli przyjac, ze publikacja Wydawnictwa Uniwersytetu L.odzkiego jest
realizacja jednej z mozliwych map tanca wspdtczesnego, to stworzona przez
zespot redakcyjny kartografie nalezatoby okresli¢c normatywna. Piszac to,
pragne zwroci¢ uwage na szczatkowa obecnos¢ na kartach stownika artystek
i artystéw z niepelnosprawnosciami®. O ile rozumiem, ze praktyki oséb takich

jak Katarzyna Zeglicka i Tatiana Cholewa nie mogty zostaé opisane z racji
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przyjetych przez redaktorki i redaktora ram czasowych, o tyle trudno mi
zaakceptowa¢ wymazanie z opowiadanej historii niemalze wszystkich

historycznych watkdéw zwiazanych z choreografiami ciat nienormatywnych.

W tym miejscu chciatabym podkreslié, ze w ostatnich dekadach XX wieku
amerykanski i europejski taniec nie pozostawat obojetny na to, co dziato sie
w sferze aktywizmu 0séb z niepelnosprawnosciami czy w akademickich
kregach disability studies, a na jego scenach zaczely pojawiacC sie ciata o
réznorodnej motoryce i sensoryce. W Stanach Zjednoczonych powstaty takie
grupy jak The Dancing Wheels Company (1980), The Amici Dance Theatre
Company (1980), AXIS Dance Company (1987), a w Wielkiej Brytanii -
Candoco Dance Company (1991). Historii zadnej z nich w stowniku nie
przeczytamy’, co by¢ moze wynika z tego, ze przed 2016 rokiem, w ktdrym

rozpoczeto prace nad ksigzka, nie bywaly one w Polsce’.

W 1986 roku Lloyd Newson zatozyt DV8 Physcial Theatre, ktérego spektakle
wsiagkaty w terytoria spotecznych marginesow, wykluczen, dewiacji. Wojciech
Klimczyk do tematdéw szczegdlnie interesujacych tego choreografa zalicza
,homoseksualizm, meski szowinizm, fanatyzm religijny” (s. 682). W hasle
poswieconym DV8 Jagoda Ignaczak pisze natomiast: ,Newson czyni
bohaterami swoich spektakli ludzi odrzuconych, spotecznych outsideréw,
homoseksualna mniejszos¢” (s. 187). Wspomina tez, ze w 2003 roku teatr
odwiedzit Polske z Can We Afford This / Cost of Living. Nie ma tu jednak
wzmianki o tym, ze spektakl/film realizuje queerowo-cripowe strategie
dekonstruowania spotecznych fascynacji ciatami o nietypowej motoryce i
radykalnie narusza tabu seksualnosci 0sob z niepetlnosprawnosciami. W
jednej z dwoch gtéwnych rol wystepuje David Toole (1964-2020), performer,
ktory urodzit sie z agenezja kosci krzyzowej. Jego posta¢ w pewnym

momencie jest osaczana pytaniami typu: ,Masz odbyt?”, ,Jak korzystasz z
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toalety?”, ,Masturbujesz sie?”, ,Winisz Boga, ze taki sie urodzites?”.
Performans Toole’a jest przewrotny, subwersywny, niewygodny. To samo
mozna napisac o pozniejszych pracach Rafata Urbackiego (1984-2019),
choreografa, ktorego praktyka na kartach stownika wydaje sie odosobniona,

niemozliwa do powiazania z zadna inng’.

Toole nie jest jedynym uznanym tancerzem z niepetnosprawnoscia', ktory
wystepowat w Polsce przed 2016 rokiem, a ktéry zostat przez zespot
redakcyjny Stownika tanca wspotczesnego pominiety. Do tej grupy nalezy
miedzy innymi Raimund Hoghe (1949-2021), niemiecki dramaturg,
choreograf i performer. O estetyczno-politycznej specyfice jego choreografii

pisata Anna Krolica:

Stereotypowe postrzeganie mezczyzny majacego ok. 150 cm
wzrostu z garbem sprawia, ze wielokrotnie pytano artyste, czy
uprawia taniec w celach terapeutycznych. Intymny, a zarazem
intelektualny teatr Hoghe’a nie ma z tym nic wspolnego. O jego
choreografiach mowi sie, Ze sa minimalistyczne, ascetyczne,
zdyscyplinowane, konceptualne, ale nie terapeutyczne. Wpisuja sie
rowniez w nurt krytyczny, podobnie jak prace francuskich twércow:
Jérome’a Bela i Xaviera Le Roy, ktérzy rozszerzaja znaczenie tanca i
przeciwstawiaja sie jednowymiarowemu kryterium fizycznosci oraz
przesadowi, ze tylko sprawnos¢ techniczna czyni tancerza

tancerzem (2010).

W stowniku te watki Krolica jednak pomija i w biogramie Piny Bausch
przedstawia Hoghe’a wytacznie jako wspotpracownika choreografki w latach

1980-1989 (s. 91), co oczywiscie mozna wyjasni¢ gtéwnym tematem hasta. W
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artykule o rozwoju tanca wspétczesnego w Niemczech Leyko wymienia
polskie festiwale i instytucje, ktore zapraszaly prace tego artysty (s. 439), ale
nie wspomina o tym, ze w ich centrum nierzadko pozostawato radykalnie
odmienne ciato performera, przechwytujace klasyki takie jak Jezioro tabedzie

czy Boleéro.

W 2010 roku na festiwalu Ciato/Umyst wystepowat Bill Shannon,
amerykanski artysta interdyscyplinarny, ktory porusza sie i tafniczy o kulach,
tworzac miedzy innymi hip-hopowe choreografie z deskorolka. W programie
tej samej edycji warszawskiego przegladu znalazt sie tez spektakl Young Girl
(choreografia Alessandro Sciarroni), wariacja na temat tragicznej historii
Emmy Bovary i jej zakazanych pragnien w wykonaniu Matteo Ramponiego i
Chiary Bersani, artystki, ktéra w tekscie towarzyszacym jej autorskiemu
spektaklowi Gentle Unicorn pisata: ,Ja, Chiara Bersani, wzrost 98 cm,
deklaruje sie cialem, miesniami i kos¢mi jednorozca” (2021, s. 136). Na
festiwalu Ciato/Umyst kilkukrotnie goscit francuski choreograf Jéréme Bel,
ktéry na warszawskich scenach pokazywatl spektakle takie jak Disabled
Theatre (2012)" i Gala (2015)"*. Pierwszy z nich zrealizowat z istniejacym od
1993 roku szwajcarskim teatrem HORA, w ktérym pracuja performerki i
performerzy z niepetnosprawnosciami intelektualnymi. O tej wspotpracy w
biogramie Bela wspomina Szymajda (s. 96), wpisujac ja w opowies¢ o jego

eksperymentach w polu nie-tanca i choreografii krytycznej.

Inna strona tanca

Czyniac to szczatkowe wyliczenie nazwisk, zespotéw i spektakli, pragne
zwrdci¢ uwage na jedna kwestie. Nawet jesli przyjmiemy, ze w momencie, w
ktorym powstawat szkic stownika, Urbacki byt jedynym polskim

choreografem z niepelnosprawnoscia aktywnie i regularnie dziatajacym w
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polu sztuki, a na krajowych festiwalach choreografie dekonstruujace
ableistyczne stereotypy tafczacego ciala pojawialy sie rzadko', niemalze
catkowite zignorowanie obecnosci nienormatywnej motoryki i sensoryki w
historii tanca wspoétczesnego z co najmniej czterech powodow pozostanie
problematyczne. Po pierwsze, skoro ambicja stownika jest miedzy innymi
uchwycenie wplywdéw tanca swiatowego na rozwoj polskiej choreografii, to o
braku opowiesci o inkluzywnych teatrach tanca i choreograficznych
praktykach artystek i artystow z niepetnosprawnosciami trudno pomyslec
inaczej niz w kategoriach ableistycznego przeoczenia. Prowadzi ono do
wzmocnienia niewidzialnosci tego, co portugalska tancerka i choreografka

Diana Niepce nazywa ,inng strong tanca”'*.

Po drugie, fakt, ze tancerki i tancerze z niepelnosprawnoscia raczej nie
pojawiaja sie w tanecznym mainstreamie, a co za tym idzie - nie uczestnicza
W procesie wyznaczania dominujacych w nim tendencji, wynika nie tyle z ich
odmiennego potencjatu, ile z systemowej dyskryminacji zwigzanej z
niedostepnoscia przestrzeni publicznych, w tym teatrow i szkoét
artystycznych. Mowiac najprosciej - skupiajac sie na tropieniu ,,gtdwnych
problemdéw estetycznych i teoretycznych” (s. 7), latwo pominac¢ to, co
zajmuje pozycje peryferyjne nie dlatego, ze jest celowo offowe lub znajduje
sie dopiero we wczesnej fazie krystalizacji, lecz z powodu panujgcego rezimu

normy.

Po trzecie, w Stowniku tarica wspdétczesnego nie ma haset zwigzanych z
choreografig inkluzywna, alternatywna motoryka ani estetyka
niepelnosprawnosci, ale pojawiaja sie opracowania zagadnien takich jak
terapia ruchem. W konsekwencji taniec w relacji z niepetnosprawnoscia
intelektualng, ruchowa czy (psycho)fizyczna jawi sie przede wszystkim jako

samodzielna metoda terapeutyczna (dance movement therapy) lub, jak pisze
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Gabriela Karolczak, ,metoda pomocnicza w psychoterapii”, czyli
choreoterapia (s. 657). Jagoda Ignaczak podkresla, ze , Taniec terapeutyczny
jest najczesciej wykorzystywany jako metoda nakierowana na poprawe
komfortu emocjonalnego uczestnika, rozbudowanie swiadomosci ciata i
czerpanie korzysci spotecznych w relacji ze soba i grupa” (s. 155). Walory

artystyczne sa tu, rzecz jasna, nieistotne albo drugorzedne.

Nie mam zadnych watpliwosci co do tego, ze kategorie tanca
terapeutycznego oraz terapii czy psychoterapii tancem sa waznym
dopelnieniem opowiesci o potencjatach i wielosciach wspétczesnych praktyk
somatycznych. Problem polega jednak na tym, ze tworczosc tancerek i
tancerzy z niepetlnosprawnosciami w zbiorowej wyobrazni funkcjonuje jako
choreoterapia i wlasnie z tego powodu kampanie takie jak ,Jestem artysta!”
(2022, British Council) sa wcigz potrzebne. Chociaz Karolczak i Ignaczak w
zaden sposob nie utrwalaja tego stereotypu, w stowniku brakuje
alternatywnego ujecia nienormatywnego ruchu - jako medium artystycznej

ekspresji, oporu czy/i jakosci estetycznej.

Po czwarte, pominiecie historii teatrow inkluzywnych oraz biografii artystek i
artystow z niepelnosprawnosciami taczy sie w Stowniku tarica wspétczesnego
z normocentrycznymi ujeciami kategorii takich jak improwizacja, nagosé¢ w
tancu czy estetyka tanca. Katarzyna Stoboda, piszac o improwizacji w
kontekscie aktywnosci Judson Dance Theatre, stwierdza, ze praktyka ta
,pomagata znies¢ podziat na autora uktadu tanecznego (choreografa) i
wykonawce (tancerza)” (s. 266). W definicji kontakt improwizacji autorstwa
Stobody i Soni Niespiatowskiej-Owczarek czytamy zas, ze technika ta jako

jedna z pierwszych

przyczynita sie do zaniechania wertykalnej postawy ciata jako
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nadrzednej pozycji, w jakiej ciato tancerza funkcjonuje w
przestrzeni [...]. Cwiczona jest nie tylko sprawno$é fizyczna, ale i
wielozmystowa responsywnos¢, uwaznosc¢ na partnera i otoczenie,

otwartos¢ na nieprzewidywalny ciag zdarzen” (s. 329).

Ujecia improwizacji i kontakt improwizacji, ktore proponuja badaczki, ktada
nacisk na egalitarnos¢ tych praktyk oraz na ich goscinnos¢ - réwniez, jak
mozemy sobie dopowiedzie¢, wobec ciat o nienormatywnej czy sensoryce i
odmiennych niz wertykalne habitusach ruchowych. Dostepnosé improwizacji

w kontekscie niepetnosprawnosci nie jest jednak artykutowana wprost.

Kontakt improwizacja to proces odbierania i reagowania na impulsy
przesylane z ciata na ciato, a wpisane w jej istote postulaty intensyfikowania
uwaznosci czy tworzenia niehierarchicznych uktadéw wspétzaleznosci,
uwalniajq osoby ja praktykujgce z binarnych podziatéw na sceniczne i

niesceniczne. Jak pisze Ann Cooper Albright:

Zamiast wyrdzniania idealnego typu ciala czy stylu poruszania sie,
kontakt improwizacja stawia na gotowos¢ podjecia fizycznego i
emocjonalnego ryzyka, wytwarzajac tym samym pewnego rodzaju
dezorientacje psychiczng, podczas ktorej pozornie stabilne
kategorie sprawnosci i niesprawnosci zostaja przesuniete (2017, s.
54-55).

Badaczka cytuje tez stowa Steve’a Paxtona, ojca kontakt improwizacji, ktéry
postuluje demokratycznosé towarzyszacych tej praktyce instrukcji oraz ich
thumaczen: powinny by¢ one dostepne dla 0oséb o réznych motorykach i

sensorykach.
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Paxton kontakt improwizacje praktykowat miedzy innymi z osobami
niewidzacymi (zob. Paxton, Kilcoyne, 1993). Z kolei Yvonne Rainer, inna
reprezentantka srodowiska Judson Dance Theatre (w stowniku niemajaca,
jak wspominatam, swojego hasta'®), w lutym 1967 roku wykonala nowa
wersje swojego stynnego Trio A (1966). Tanczyta, inaczej niz w rozpisanym
na trzy ciala oryginale, sama, ale jej choreografia, w tej wersji nazwana
Convalescent Dance, ulegta modyfikacji nie tyle przez solowa formute, ile
przez towarzyszacy performerce bol, slad przebytej choroby. W 2010 roku,
juz jako siedemdziesieciolatka, przedstawita Trio A: Geriatric with Talking, w
ktorym generatorem modyfikacji stato sie stare ciato, unaoczniajace i
materializujace wysitek wktadany w proste gesty i czynnosci, takie jak
podnoszenie sie z podtogi. W obu choreografiach ciato z nienormatywna, bo
zmieniong kolejno przez bol i wiek, motoryka byto sprawcze i generowato

jakosci estetyczne, ktore poszerzaly pole tanca.

O Paxtonie i Rainer wspominam, zeby pokazac¢, ze takze w historii
postmodern dance i kontakt improwizacji mozna wyodrebni¢ watki
oscylujace wokdt choreograficznego potencjatu ciat z tymczasowa badz
trwalq niepelnosprawnoscia. Nie robie tego w celu podwazenia haset
mapujacych kregi Judson Dance Theatre i Grand Union. Chciatabym
natomiast pokazaé, ze estetyka niepelnosprawnosci od wielu dekad
uczestniczy w procesie demokratyzowania tanecznego terytorium i tworzenia
alternatyw dla klasycznych czy klasycyzujacych reziméw. Uwage na to
zwraca zreszta Szymajda w jednym z nielicznych stownikowych opracowan,
ktére wpisuja nienormatywne ciata w krajobraz tanca wspdétczesnego. W
artykule dotyczacym ciata tanczacego badaczka pisze: ,W latach 80. i 90.
choreografowie wprowadzili na scene modele cielesnosci zréznicowane
estetycznie: ciala mtode i stare, chude, grube, niepelosprawne, chore.

Nastapito przejscie od rozumienia ciata jako nosiciela znaku do postrzegania
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ciala rzeczywistego na scenie” (s. 161).

Hasel, ktére mozna by poszerzy¢ o perspektywe artystek i artystéw z
niepelnosprawnosciami, jest w stowniku bardzo duzo. Naleza do nich
zaréwno opracowania rozwoju tanca wspotczesnego w poszczegdlnych
krajach i regionach, jak i artykuty poswiecone takim kategoriom i zjawiskom
jak film tanca, polityka tanca, przestrzen dla tanca, choreografia masowa czy
dramaturgia tanca. Zastanawiajac sie nad tym, dlaczego zesp6t redakcyjno-
autorski niemal catkowicie pomija historie nienormatywnych ciat
tanczacych'®, mysle przede wszystkim o tym, ze Stownik tanica
wspolczesnego jest zwierciadlem tego, co najbardziej widzialne, i jako taki
spelia swoja funkcje. Za tym rozpoznaniem przychodzi jednak kolejne - na
mapie, ktéra tworzy, nie brakuje historii nieznanych, wydobytych z
przykurzonych archiwéw i zapraszajacych do dalszych poszukiwan.
Wszystkie one opowiadaja jednak o praktykach dopemiajacych kanoniczne
ujecia zjawisk, technik, jezykow, styléw i gatunkdw takich jak balet
klasyczny, modern dance, postmodern dance, taniec konceptualny, teatr
tanca czy teatr fizyczny. W tym sensie ledwie punktowa, cieniowa obecnosé
cial o nietypowej motoryce czy sensoryce odbija uktady (nie)widzialnego na
globalnym rynku tanca, a co za tym idzie - stownik niejako miedzy wierszami

uruchamia refleksje o dostepnosci, inkluzji i politykach reprezentaciji.

Trajektorie kulturowych przeplywow

Stownik tanca wspétczesnego uprzywilejowuje perspektywe sprawnych ciat
tanczacych. Warto jednak podkresli¢, ze pochodza one z réznych regionéw
Swiata i nie sa wylacznie biate. Zespét redakcyjny z uwaznoscia przyglada sie
rizomatycznemu pluralizmowi zachodniego tanca, ktérego historia jest

opowiescia o wielokierunkowych procesach synkretycznych,
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miedzykulturowych przeptywach inspiracji i gatunkéw. Co jednak istotne,
afrykanskie, azjatyckie czy wschodnie tance nie sg przedstawione wytacznie
poprzez ich wptyw na rozwdj dominujacej kultury, lecz zyskuja wlasne
wielowatkowe narracje. Artykuly o Indiach, Afryce, Chinach, Ameryce
Lacinskiej, Japonii maja kontynuacje w opracowaniach dotyczacych

zagadnien takich jak taniec no, buto, black dance czy sztuki walki.

Istotne w tym kontekscie wydaje mi sie tez to, ze procesy miedzykulturowych
wspolizaleznosci i migracji nie sg w stowniku opisywane wytacznie w
kategoriach afirmatywnych, takich jak wymiana, inspiracja czy dialog. Taka
perspektywa zdaje sie wprawdzie dominowadé, ale mowa jest takze o
kolonialnych zawtaszczeniach i znieksztatceniach, destrukcyjnym dla

pozaeuropejskich kultur tanecznych wptywie orientalistycznej wyobrazni.

Te watki szczegdlnie silnie wybrzmiewaja w hastach Afryka - rozwdj tanca
wspotczesnego autorstwa Szymajdy oraz Bliski Wschdd - tradycja i rozwaj
tanca wspotczesnego Juliusza Grzybowskiego. Szymajda opisuje, jak
tradycyjne tance afrykanskie ,pod wptywem kolonizacji ulegaty pewnym
transformacjom, gdy wplatano w nie - celowo lub jako parodie - figury czy
zasady salonowych tancéw europejskich” (s. 28). Grzybowski pisze natomiast
zaréwno o przejmowaniu kolonialnego punktu widzenia przez ,nowo
powstate elity juz niepodlegtych panstw wschodnich, ktérych wiadcy tworzyli
systemy kulturowe pod wptywem rosyjskich, francuskich i angielskich
autorytetow” (s. 109) czy kinie hollywoodzkim jako machinie wytwarzajacej
popularne wizerunki wschodnich tancerek, jak i o praktykach
inkorporowania orientalnych praktyk ruchowych (czy raczej - wyobrazen o
nich) przez artystki takie jak Gertrude Hoffman i Ruth St. Denis. Co moze
ciekawe, w biogramie drugiej z tych tancerek Szymajda pisze o okresie

orientalnym w jej karierze i inspiracjach kulturami Indii, Egiptu i Japonii (s.
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565-566), ale nie tematyzuje tych watkéw w kontekscie kulturowego
imperializmu (por. Desmond, 1991). Te watki nie wybrzmiewaja tez w
hastach dotyczacych Michaita Fokina i Baletow Rosyjskich, chociaz to
wtasnie w spektaklach takich jak Kleopatra (1909), Szeherezada (1910)" czy
Niebieski Bog (1912) orientalistyczna wyobraznia materializowata sie z

niebywalym impetem (zob. Miettinen, 2023).

W konkluzji swojego artykutu Grzybowski powiada, ze taniec orientalny na

Zachodzie

Jest zjawiskiem niewatpliwie pasjonujacym [...], nalezy jednak
pamietac, ze taniec wschodni oderwany od pierwotnego kontekstu
kulturowego funkcjonuje w zupetnie innych okolicznosciach, innej,
czesto dramatycznie innej, wrazliwosci, stawia sobie inne cele i co
ktopotliwe - powoli zaczyna uwazac sie za pierwowzdr, do tego
stopnia, ze ksiazki o tancu Bliskiego Wschodu czesto opisuja taniec

orientalny na Zachodzie (s. 113).

Badacz zwraca tez uwage na role przemystu turystycznego, ktory - jak pisze
- ,Z zalozenia przedstawia nie tyle rzeczywistosc, ile wyobrazenie: ludzie
podrozuja bowiem do bezpiecznych przystani w obcych krainach, by
zaczerpna¢ troche Orientu, i najlepiej, gdyby ten Orient wygladat doktadnie
tak, jak go sobie wczesniej wyobrazili” (s. 113-114). W tym miejscu
chciatabym tylko dodaé, ze nalezatoby tu méwi¢ wprost o orientalizmie i
orientalizacji (zob. Said, 2008), a wiec o zachodnich praktykach, politykach i
dyskursach, ktore uksztattowaty Orient jako reprezentacje innej kultury w
formie spektaklu, zarazem odstreczajacego i pociggajacego, istniejacego

poOza CzaSem.
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Mroczna strona tancow towarzyskich

Majac na uwadze wpltyw imperializmu kulturowego na ksztattowanie sie
mapy tanca wspoétczesnego i zjawisk mu towarzyszacych, pragne zatrzymacé
sie jeszcze przy tancach towarzyskich. W opracowaniu im poswieconym
Lilianna Bieszczad pisze: ,,Wiek XX to okres szczegdlnie intensywnego
rozwoju tancéw towarzyskich. Pod wptywem kontaktow z kulturami
egzotycznymi tanczono brazylijska maxixe oraz afrykansko-indianski cake-
walk” (s. 612-613). Wyliczajac istniejace obecnie rodzaje towarzyskich
tancow turniejowych, badaczka wymienia pie¢ tancéw latynoamerykanskich;
sa to: ,romantyczna brazylijska rumba, dynamiczna kubanska samba, cha-
cha, amerykanski jive i argentynskie pasodoble - wzorujace sie na symbolice

walki torreadora z bykiem”" (s. 613).

W tym opracowaniu proces przeksztatcania oryginalnych tancéw
latynoamerykanskich w tance turniejowe przebiega bez napiec i nie jest
uwiktany w zawite zaleznosci miedzy hegemoniczng estetyka i polityka a
kulturami czy praktykami spotecznosci podporzadkowanych,

kolonizowanych, zniewalanych. Jak pisze Pawet Sakowicz:

oryginalnie ani samba, ani rumba nie byty o radosnym karnawale
czy namietnosci pary kochankow. To, co widzimy w telewizyjnym
show czy na turnieju, jest najczystszym przyktadem przywilaszczenia
kulturowego, czyli przejecia elementow kultury jednej spotecznosci
przez cztonkdéw zupemie innej kultury. Spéjrzmy na sambe: jako
taniec afrykanskich zniewolonych spotecznosci przywiezionych do
brazylijskiej Bahii, tanczona byta w duchu sufrimiento y alegria,

byta radosnym momentem w zyciu pelnym cierpienia (2020, s. 3).

Didaskalia 179 - Ksigzka-kgcze. O ,Stowniku tarca wspolczesnego” 207



W tej samej publikacji Anka Herbut pyta: ,Gdzie w rumbie jako turniejowym
tancu towarzyskim, tanczonym gtéwnie przez biate osoby z Europy
srodkowowschodniej, szuka¢ sladéw rumby zniewolonych Afrykanczykéw i
Kubanczykow o najciemniejszej skorze, ktérzy ze wzgledu na skute
kajdanami nogi, znacznie bardziej angazowali w tanicu biodra?” (2020, s. 7).

Juliet McMains pisze zas:

Podczas gdy tance standardowe opowiadaja romantyczna bajke o
ucywilizowanej kulturze Zachodu, tance latynoamerykanskie staja
sie wyrazem prymitywnej ludzkiej ekspresji, otwarcie seksualnej,
emocjonalnej i fizycznej. Te charakterystyczne danej kategorii
cechy nie sa kontekstualizowane pod wzgledem czasu i miejsca, ale
wzgledem ich wzajemnej zaleznosci. Stad tez jesli tancerz tancéw
latynoamerykanskich to konstrukt tworzony w kontrze do
zachodniego, cywilizowanego, arystokratycznego, i biatego tancerza
standardowego, to tancerz Latino musi by¢ zatem niecywilizowany,

dziki, kolorowy i nie nalezy do kultury Zachodu (2020, s. 12).

Przywoluje te gtosy, poniewaz opowiadanie o formowaniu sie grupy tancéw
latynoamerykanskich jako czesci turniejowych tancow towarzyskich poprzez
nieuwzgledniajaca kontekstow rasowych i bialego przywileju narracje o
zachodnich fascynacjach, ktére w polu profesjonalnego sportu ulegty
formalizacji i standaryzacji, wydaje mi sie problematycznym zaréwno na
poziomie etycznym, jak i merytorycznym uproszczeniem i pewnym
anachronizmem, naznaczonym cieniem imperialistycznego myslenia.
Romantyczna nie jest kubanska rumba, lecz jej zachodni palimpsest.
Brazylijska samba de roda i samba turniejowa to dwa odmienne tance,

jednak w definicji Bieszczad rdznica sie zaciera i to o nig chciatabym sie
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upomniecd.

Kk

Magdalena Niedzielska w recenzji Stownika tarica wspoétczesnego napisata,
ze wykracza on , poza konwencjonalne podejscie polegajace jedynie na
definiowaniu terminow; aktywnie uczestniczy w normalizacji réznorodnych
praktyk tanecznych, zapewniajac reprezentacje i uznanie roznych styléw,
technik, wpltywéw kulturowych czy pojeé z zakresu teorii” (2023).
Wspomniana przez nia niekonwencjonalnos¢ ujawnia sie tez w wyraznie
autorskim charakterze wielu opracowan, co chyba naturalnie sktadnia do
polemik. Z racji ogromnej liczby haset wprowadzanie do recenzji
pojedynczych kontranaliz wydaje mi bezcelowe i karkotomne, dlatego w tym
tekscie skupitam sie na dwdch problemach, ktére powracaja w réznych
kontekstach. Nie uwazam jednak, by powsciagliwos¢ w referowaniu
kolonialnych i orientalistycznych uwiktan tanca wspdtczesnego oraz w
przedstawianiu historii tych tanczacych ciat, ktore poszerzaja
choreograficzne pole o estetyki niepeltnosprawnosci, dramatycznie obnizata
wartosc stownika, bo i bez pogtebionej refleksji na temat nienormatywnosci
czy - nieobcego szeroko rozumianemu srodowisku choreograficznemu -
kulturowego imperializmu jest on publikacja o niebagatelnej wartosci

poznawczej.

Stownik tanica wspotczesnego jest nie tylko imponujaca kolekcja
archiwalnych praktyk i teorii, ale tez wielogtosem aktywnie uczestniczacym
we wspotczesnej debacie o autonomii tafica i choreografii. Jego najwieksza
wartos¢ znajduje w metodologicznej heterogenicznosci, ktéra generuje nie
tylko poprzez uruchomianie rozmaitych perspektyw badawczych, ale réwniez
poprzez poruszanie sie w poprzek podzialéw na sztuke, popkulture, sport,

praktyki terapeutyczne, co umozliwia ukazanie wszystkich tych pdl nie jako
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niezréznicowanej masy, lecz jako sieci naczyn potaczonych nieoczywistymi

wspolizaleznosciami.
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Przypisy

1. W ten sposob filozofowie definiuja tytutowe plateau, odwotujac sie do opisow kultury
balijskiej Gregory’ego Batesona.

2. Sktad zespotu: Lilianna Bieszczad, Tomasz Ciesielski, Sandra Frydrysiak, Katarzyna
Gardzina, Juliusz Grzybowski, Julia Hoczyk, Jagoda Ignaczak, Gabriela Karolczak, Wojciech
Klimczyk, Matgorzata Komorowska, Grzegorz Kondrasiuk, Anna Kroélica, Matgorzata Leyko,
Jadwiga Majewska, Tomasz Nowak, Jacek Owczarek, Katarzyna Pastuszak, Hanna
Raszewska-Kursa, Katarzyna Stoboda, Joanna Szymajda, Magdalena Zamorska. Do grona
wspottworezyn i wspottwdrcow naleza natomiast: Matgorzata Jabtonska, Marcin Jacoby,
Teresa Miazek, Monika Mysliwiec, Sonia Niespiatowska-Owczarek, Jadwiga Romanowska,
Barbara Sier-Janik, Pawet Skalski, Anna Szopa-Kimso. Te osoby, jak czytamy w Stowie
wstepnym, pracowaly jako ,wspodtautorzy, autorzy pojedynczych haset czy konsultanci”
(Leyko, 2008, s. 8).

3. Na poziomie technicznym polega to na tym, ze pojecia czy nazwiska, ktore pojawiaja sie w
poszczegolnych opracowaniach, a ktérym przypisano tez osobne hasta, sg oznaczane szarym
ttem. Zdarzaja sie jednak tez ,falszywe” oznaczenia - na przyktad nazwiska Joanny
Lesnierowskiej i Very Mantero sa podswietlone, ale w stowniku nie ma poswieconych im
haset.

4. W tym fragmencie bazuje na rozmowie z Leyko i Szymajda, ktéra przeprowadzita Joanna
Krakowska w Instytucie Sztuki PAN 6 marca 2023 roku,
https://www.youtube.com/watch?v=feGzzbqjBqgs [[dostep: 19.01.2024].

5. Umowa zostata podpisana w wrzesniu 2015 roku, prace rozpoczeto w 2016, wyjSciowo
projekt miat zakonczy¢ sie w 2018, ale aneksem przedtuzono go do 2019.
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6. W kontekscie polskim w stowniku poza biogramem Rafata Urbackiego autorstwa
Szymajdy pojawia sie jeszcze wzmianka o inkluzywnych spektaklach Stowarzyszenia
Teatralnego Chorea.

7. Warto jednak doda¢, ze Klimczyk w kompleksowym artykule o tancu wspotczesnym w
Wielkiej Brytanii wspomina o Candoco (s. 682).

8. Spektakle Candoco Let’s Talk about Dis oraz Notturino zostaly zaprezentowane w 2016
roku we Wroctawiu w ramach festiwalu Brave.

9. W ksigzce pojawia sie biogram Billa T. Jonesa autorstwa Magdaleny Zamorskiej. Badaczka
przypomina o spektaklu Still / Here (2014) z udziatem os6b z AIDS, ktory , wywotat burzliwa
debate dotyczaca granic tego, co wolno pokazywacC w sztuce” (2022, s. 296). Ten performans
Urbacki remiksowal w swojej stypie (2012).

10. Toole wspotpracowat miedzy innymi z Candoco, Graeae Theatre Company i Royal
Shakespeare Company. Wystapit podczas ceremonii otwarcia Igrzysk Paraolimpijskich w
2012 roku, a takze zagrat w filmie Lekcja tanga (1997) Sally Potter.

11. 12. edycja festiwalu (2013).

12. 16. edycja festiwalu (2017).

13. Wiecej o historii inkluzywnych choreografii na polskich scenach pisze Katarzyna
Lemanska (2021).

14. Thumaczenie tytulu spektaklu Niepce The Other Side od Dance, w ktérym artystka pyta:
»Jak dotrze¢ do ukrytej strony historii tanca, w ktorej ciato nie byto na wykluczonej pozycji?
Jak nienormatywne ciata odnajdywaty w tafncu swoje miejsce?” (cyt. za: materiaty prasowe
Teatru 21, https://teatr21.pl/the-other-side-of-dance/, dostep: 25.01.2024).

15. Jest to dosc zaskakujace w kontekscie symbolicznego zwiazku Rainer z programem Stary
Browar Nowy Taniec. Na jedna z pierwszych edycji przegladu Stary Browar Nowy Taniec na
Malcie (2007) jego kuratorka, Joanna Lesnierowska, zaprosita Rainer, ktérej wizyta, jak
pisata Julia Hoczyk, ,przypieczetowata gtéwny profil dziatalnosci Starego Browaru i jego
szczegolne zainteresowanie nowym taricem oraz konceptualna sztuka performatywna”
(2014, s. 234). Synteze eksperymentow Rainer przedstawia Jadwiga Majewska w artykule o
tancu wspdtczesnym w Stanach Zjednoczonych (2022, s. 569).

16. Za odstepstwo od tej reguty w pewnym sensie mozna uzna¢ omowienie metody
gyrokinesis (tak zwanej jogi dla tancerzy), czesci opracowanej przez Juliu’a Horvatha
metodologii Gyrotonic Expansion System®. Sandra Frydrysiak, przedstawiajac jej zatozenia,
zwraca uwage na wpltyw tymczasowej niepetnosprawnosci bytego atlety i tancerza
baletowego na opracowany przez niego prozdrowotny system ruchu (2022, s. 239). O
podobnej zaleznosci miedzy powazna kontuzja a szukaniem alternatywnych form ruchu pisza
Jacek Owczarek i Sonia Niespiatowska-Owczarek, omawiajac opracowana przez Davida
Zambrano technike flying-flow (2022, s. 205), a takze Ignaczak w artykule o jezyku GaGa
stworzonym przez Ohada Naharina (2022, s. 216).

17. Piszac o orientalizmie w Szeherezadzie, Jukka O. Miettinen podkresla jednak, ze w tej
choreografii Wschod byt rozumiany jako wschodni region Rosji (2023).

18. Zdaje sie, ze do tego opisu wkradly sie btedy: rumba pochodzi z Kuby, samba z Brazylii,
a paso doble z Andaluzji.
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Kanaty komunikacji i sposoby bycia razem

Hanna Raszewska-Kursa

XXVII Miedzynarodowe Spotkania Teatréw Tanca w Lublinie, 9-13 listopada 2023

Orientacja w mapie i kalendarzu festiwali tanecznych w Polsce pozwala na
wyrobienie sobie pewnych nawykow i oczekiwan. Od lat wiadomo, ze pdzna
wiosnag we Wroctawiu beda pokazywane eksperymenty, w czerwcu w
Bialymstoku zobaczy sie zestawienie 0séb o bardzo krétkim stazu
artystycznym z uznanymi gwiazdami, wczesna jesienia w Gdansku - przeglad
polskich i zagranicznych tytutéw charakteryzujacych sie skupieniem na
technikach tanca i teatralizujacej formie, a w listopadzie w Lublinie program
bedzie skomponowany zaréwno z prac kameralnych, jak i pelnych rozmachu,
a po miescie krazy¢ bedziemy miedzy surowa czernio-biela Centrum Kultury,
glamourem czerwonego pluszu Centrum Spotkania Kultur i offowo-
akademicka Chatka Zaka. Jednak zbytnia pewnos¢ nie jest wskazana, bo
profil festiwalu to niekoniecznie rutyna, a kolejne edycje wciaz potrafia
zaskakiwac - i to nie tylko konkretnymi spektaklami. Bywa, Ze niektore

propozycje niespodziewanie uruchamiaja refleksje nie tylko odbiorcza, ale
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tez stricte teoretyczna. Tak wtasnie stato sie ze mna podczas XXVII
Miedzynarodowych Spotkan Teatréw Tanca w Lublinie. Nienazwanym, a
jednak silnie obecnym aspektem festiwalu okazata sie kwestia

widowiskowosci - tego, czym ona jest, a takze czym nie jest.

V4 ]

Wibracja centrum i calosci

Na pierwszy spektakl festiwalu, The Dancing Public Mette Ingvartsen, sztam
do Centrum Kultury z ekscytacja, bo z tworczoscia tej artystki jest mi bardzo
po drodze, a i nazwisko Bojany Cveji¢ jako autorki scenariusza' obiecywato

wiele. I nie zawiodlam sie.

The Dancing Public to performans, w ktéry publicznos¢ jest dostownie
zanurzona. Przed wejsciem do sali zostaje poproszona o zostawienie w szatni
plecakdw, toreb i innych bagazy. Dzieki temu wchodzi sie bez obciazenia, a
za to z poczuciem swobody ciata, co od razu wiemy, ze bedzie wazne.
Oddzielone czarna kotara fotele sa bowiem niedostepne, stychaé¢ mocny,
elektroniczny bit, a miejsce do stania mozemy wybierac i zmienia¢ dowolnie.
Wszystko, co od tej pory zrobimy, stanie sie elementem spektaklu,
niezaleznie czy skorzystamy z okazji do nieskrepowanego, imprezowego
tanczenia, czy bedziemy lekko podrygiwac, czy spedzimy godzine stojac pod
Sciang i skupiajac sie na obserwacji zdarzen. Kazde dziatanie i kazda z niego
rezygnacja ztoza sie na chorografie performansu Ingvartsen. A performerka
z niej niezwykla. Przez godzine tanczy, zdawatoby sie, wszedzie. Na paru
wysokich drewniano-metalowych platformach opatrzonych mocnymi
Swietldwkami i rozstawionych w réznych miejscach sali, na poziomie zero
wsrdd publicznosci, na Scianach, na suficie... To ostatnie to oczywiscie
nieprawda, ale mocna osobowos¢ sceniczna Ingvartsen i nieokielznana sita

jej tanca pozwalaly chwilami sadzi¢, ze i to byloby mozliwe.

Didaskalia 179 - Kanaty komunikacji i sposoby bycia razem 215



Dobre oswietlenie platform pozwalato uwaznie przygladaé sie performerce
ubranej w odstaniajace dtugie rece i nogi koszulke, szorty oraz masywne, ale
wyraznie wygodne buty. Czasem emanowata upajajaca moca szybkich,
rytmicznych poruszen, czasem osuwata sie wizualnie w groteskowo-straszne
rejestry demonicznego opetania, kiedy indziej przybierata mimike
przywodzaca na mysl dziedzictwo mrocznego Ausdrucktanz. Schodzac na
podtoge miedzy widzow i widzki Ingvartsen tonowata nieco ekspresje,
dopasowujac sie stylem do poruszen niedotykanych, ale wyraznie na chwile
wybieranych partneréw i partnerek; jej taniec subtelnial i wzmagat sie w
zaleznosci od ruchu realizowanego przez innych. W ten sposob pozwalata
wplywac na przebieg jakosci ruchowych w spektaklu, a jednoczesnie,
poprzez przemieszczanie sie po catej sali, likwidowata zwyczajowe koncepcje
centrum i frontu jako dominant przestrzennych ustanawiajacych hierarchie.
Co wiecej, niekiedy znikata nam z oczu, rezygnujac z performerskiego prawa
do bycia epicentrum uwagi (nawet jesli poza centrum tradycyjnej sceny). W
takich chwilach jeszcze mocniej mozna byto odczu¢ horyzontalne bycie
razem, w przestrzeni zgody na porzucenie samokontroli ciata i ruchowe

zrzucenie nadmiaru napie¢ w potrzebny w danym momencie sposéb.

Wybratam strategie uczestnictwa ruchowego; zatoniecia w transowym
rytmie muzyki i wspétpracy z nim, w pulsowaniu gora-dot na szeroko
rozstawionych, mocno zakorzenionych nogach, w naprzemiennych skretach
tutowia, w potrzasaniu glowa, w unoszeniu i opadaniu rak. Czutam tuki
energetycznych porozumien, wytwarzajacych sie miedzy mna a innymi w ten
sposob percypujacymi-partycypujacymi osobami, nawet w odlegtych
miejscach sali. Pozwalatam sobie na odptywanie w chwilowe transy i
powracanie do Swiadomego doswiadczania rzeczywistosci. Nie przeszkadzato
mi to sledzié¢ spektaklu na poziomie stowno-wizualnej opowiesci, w ktaczastej

strukturze minimalistycznie relacjonujacej szeptana, mruczang, krzyczang,
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wywarkiwang poezja choreomanie i inne spoteczne, spontanicznie
samochoreografujace sie aktywnosci taneczne z przesztosci, stawiajace opér
konwenansom i sformalizowanej wladzy narzucajacej rygor ruchowych
zachowan niekiedy brutalnie, a zawsze opresyjnie. Opowies¢ ta dotarta az do
XX wieku, gdy ruch performerki zaczat sie zbliza¢ do konwencjonalnie
postrzeganego piekna, linie wydtuzyty sie, taniec nabrat cech momentami
nieco baletowych, a chwilami jazzowych w lirycznej, zachodnio okietznanej
formie tego stylu. I tak naprawde okazato sie, ze XXI-wieczny ttum, tego
konkretnego listopadowego wieczoru ekstatycznie rave’'ujacy,
satysfakcjonujaco podrygujacy, wzglednie nieruchomo obserwujacy sytuacje
- kontynuuje te opowiesé. Jest bowiem wielocztonowym ciatem decydujacym
sie na wspdlne bycie z tancem lub w tancu w samochoreografujacy,
samostanowiacy sie sposob. A to czyni The Dancing Public praca gteboko

polityczna i bardzo potrzebna®.

Performans ten stanowit tez stymulujaca pozywke dla refleksji teoretyczne;.
Trudno bowiem nazwac te widowiskowa prace na jedno ciato, kilka platform
i godzine muzyki elektronicznej. A jednak - mozna sie na to odwazy¢, bo
rzecz byla spektakularna i pochtaniata uwage. Uwzgledniata przy tym fakt,
ze uwaga ta ptynie w fizycznym widzowskim ciele, ktore rowniez warto
nakarmic. Moja psychosomatyczna percepcja zostala nasycona i z
performansu wysztam zarazem rozwibrowana i stabilna, naenergetyzowana i
wewnetrznie zintegrowana. Na kolejne spektakle festiwalu patrzytam juz
przez pryzmat tego otwierajacego go doswiadczenia, co silnie wptywato na
postrzeganie kolejnych propozycji. W ten sposob uksztattowat sie w moim
odbiorze podziat na trzy grupy: prace apelujace do percepcji wielozmystowej,
tytuly skupione na dostarczaniu wrazen wizualnych i spektakle

skoncentrowane na przekazie konkretnych tresci.
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Wielozmystowosc¢

Nie czuje potrzeby rozwazania, ile konkretnie mamy zmystéw i czy
tradycyjne wydzielanie ich jako odrebnych kanatow komunikacji z
otoczeniem jest konieczne, ani analizowania, ktdra z licznych koncepcji na
ten temat jest bardziej trafna’. Zamiast tego chce pozwoli¢ sobie skupic sie
na tym, co aktywowaly we mnie - a wiec moze i w jakiejs wiekszej czesci
widowni - poszczegdlne spektakle. Oczywiscie kazde dzieto choreograficzne
odbierane jest przede wszystkim poprzez kanat kinestetyczny. Niemniej
niektdére prace stawiaja na silniejsze uruchomienie innych filtréw i ciekawie

jest czasem przyjrzeé sie im pod tym wtasnie katem.

Nieosiggalny punkt zawieszenia Yoann Bourgeois Art Company pokazano w
Sali Operowej CSK. Znéw: raptem duet, fortepian i rozbudowana, ale surowa
scenografia, ztozona z podestéw, schoddw, kilku mebli - a jednak rzecz byta
widowiskowa. Z uzyciem imponujacego precyzja kunsztu cyrkowego Yoann i
Marie Bourgeois zaprezentowali splot obrazow, w ktérych graniczaca z
rozpaczg melancholia przenikata sie z akceptacja faktu, ze zycie jest
balansowaniem na krawedzi destrukcji, a stabilne moga by¢ tylko krotkie
momenty. Oprocz metafor takich jak obrywajace sie reflektory czy pekajace
nogi krzeset, mysl ta ucielesniata sie w choreografii ciata, np. w ptynnym
dziataniu pary na chwiejnych konstrukcjach, realnie zaburzajacych prace
btednikéw, czy w ksztattowaniu ruchu przez kontakt z trampoling. Spektakl
silnie uruchamiat integracje réznych kanatow percepcyjnych. Aktywowat mi,
siedzacej przeciez na stabilnym fotelu, miesnie brzucha, odpowiedzialne za
utrzymywanie rownowagi, wywotywat mikrozawroty gtowy i momentami
powodowat btednikowe kwestionowanie zwyczajowego pewnika - bycia w

pionie.
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Nieco podobnie czutam sie podczas sola Not now, not here, maybe never
Kacpra Szklarskiego, ktére juz po raz drugi‘ wywolalo we mnie poczucie
opuszczenia na chwile rzeczywistosci i przeniesienia sie wraz z tanczacym
cialem w pozarealne, cho¢ nadal materialne, przestrzenie. Krancowo zas
inaczej pracowaly MOS loanny Paraskevopoulou (w wykonaniu choreografki
w parze z Georgiosem Kotsifakisem) i WELCOME Compagnie Les Vagues
(trio: Joachim Maudet, Sophie Lebre, Pauline Bigot), ktére mocno osadzaty
mnie w byciu tu i teraz. Spektakle te bardzo sie r6znig, ale ich wspdolnym
mianownikiem jest skupienie na dzwieku w stopniu, w ktérym mozna mowic
o choreografowaniu stuchu publicznosci - w MOS poprzez relacje
performerskich ciat z licznymi obiektami, a w WAEECOME dzieki

iluzjonistycznej technice brzuchomdwczej.

Wzrokocentrycznosc

The way Marii Lenczewskiej jest jedna z najciekawszych krotkich form, jakie
widziatam w 2023 roku’, i bardzo cieszy mnie jej dalsza obecnos¢ w obiegu
scenicznym. Minimalistyczna, ascetyczna etiuda opiera sie na jednej
sekwencji ruchowej, transformowanej po wielokro¢, a mimo to w swoim
potencjale graniczacej z nieskonczonoscia. Wyobrazam sobie, ze praca
kiedys mogtoby zostaé¢ rozbudowana i chetnie zobaczytabym ja w wersji
wieloobsadowej. Z kolei Gradient Fundacji Sztukmistrze jest forma duza.
Karmi wzrok wycyzelowanym ruchem cyrkowego pochodzenia,
choreograficzng wrazliwoscia na nastroje i relacje miedzy ciatami stuzacymi
czemus wiecej niz ekspozycji sprawnosci oraz tajemniczg uroda
monumentalnej bryty gérujacej nad sceng i misternie oswietlanej. Ta
nowocyrkowa praca w choreografii rezysera Pawta Grali i zespotu
(Magdalena Kisiata, Jakub Szwed, Artur Perskawiec, Daniel Chlibiuk,

Mateusz Kownacki, Sebastian Flegiel) operuje czasem w sposob pozwalajacy
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zarazem Sycic sie kontemplacja i odczuwaé narastanie napiecia zwigzanego
ze sledzeniem powoli budowanej metafory spotecznego funkcjonowania w
Swiecie nastawionym na rywalizacje i uwazajacym niedoskonatos¢ za

katastrofe.

Takze spoteczenstwu przyglada sie Colleen Thomas w Light and desire,
ukazujacym zmaganie sie (i nieraz wygrywanie!) dojrzatych kobiet z
rezultatami socjalizacji, ostabiajacej wiare we wilasne sily, ograniczajacej
sprawczos¢, podwazajacej potencjat pelnienia funkcji publicznych,
wmuszajgcej konkurencje zamiast solidarnosci. Co wazne, spektakl nie
poprzestaje na reprodukowaniu ponurej diagnozy, a proponuje rozwigzania.
Projekcje przyblizaja mimicznie oddane emocje bohaterek (Carla Forte,
Ildiko Toth, Joanna Lesnierowska, Ermira Goro, Rosalynde LeBlanc), ruch na
scenie prezentuje strategie przetrwania i rozkwitania, a choreografia
ucielesnia kwestie przekazu miedzygeneracyjnego. Chor ruchowy obsadza
mlode pokolenie. Magdalena Ciupa, Justyna Cwiklifiska, Ida Dunder, Agata
Jonasz, Sofiya Kiykovska, Iza Kukier, Agnieszka Litman, Natasza Marczak,
Sitnik Natalia, Marina Sato, Olesya Seraya, Agnieszka Sikorska, Anna
Staron, Mercedes Szulen, Kornelia Tofilska i Emilka Zaprawa korzystaja z
zastanych wzorcéw, lecz pozwalaja wierzy¢, ze kiedys pojda jeszcze dalej i
nie tylko pogiebia wyrwy w patriarchalnym murze, ale tez znajda nowe
narzedzia do obalenia go (kiedy wreszcie!). I w jakims sensie, zaréwno przez
tematyke herstoryczng, jak i komunikacje gléwnie obrazowa, blisko tej peinej
rozmachu produkcji do jednej z kameralnych prac bloku - nomen omen -
Mtoda Polska. W Letter from Virginia Marta Pieczul przyglada sie bowiem
twdérczosci i biografii Virginii Woolf - kobiety zarazem tragicznie uwiklanej i

wyemancypowane;j.
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Priorytet tresci

W innym porzadku spotkaty sie spektakle, ktérych gtdéwna potrzeba byto
przekazanie pewnego przestania. Srodki wyrazu nie wysuwaty sie w nich na
plan pierwszy, nie stawatly sie trescig na réwni z tematami, a petily funkcje
stuzebna. Wymieni¢ mozna tu trzy sola. Jean-Baptiste Baele w
pelospektaklowym Nabinam, taczacym stand-up z tancem, opowiadat o
niezaistnialej i niemozliwej do odzyskania relacji. Zofia Zwirblifiska w
krotkiej formie less me softy my dear octopus dotykata zagadnienia
dyskryminacji kobiet w obszarze odmawiania im prawa do cielesnego
samostanowienia sie. Wreszcie miniatura Self-out w choreografii Ryszarda
Kalinowskiego i wykonaniu Marii Micek eksplorowata napiecia miedzy
komfortem przebywania we wtasnym swiecie i stymulacja, jakiej

doswiadczyé mozna tylko poprzez kontakt z innymi.

W kategorie koncentracji na przekazie wpisaty sie tez dwie prace
wieloobsadowe. Wystawa choreograficzna Obecnos¢ w ruchu Teatru Tanca
zMYst pod kierunkiem Adrianny Sawczak pozwalata na indywidualne wybory
w kwestii kolejnosci i dtugosci ogladania kazdego z o$Smiu ciat (Zuzanna
Krzywicka, Weronika Mazurek, Dominika Kowalczyk, Adrianna Dras, 1zabela
Bejm, Klaudia Kupis, Weronika Czerniec, Dawid Reja). Rozmieszczone w
jednej sali prezentowaty jednoczesnie odrebne sola, oscylujace tematycznie
wokot stanéw emocjonalnych: romantyczna Tesknota, buntownicze
Przebodzcowanie czy metaforyczne Nawarstwianie. Z kolei VONA w
choreografii i rezyserii Rainera Behra byta tradycyjnym, nielinearnie
narracyjnym spektaklem teatru tanca, opowiadajacym o wojnie w Ukrainie z
perspektywy pieciu artystek (Kateryna Pogorielova, Iryna Astafieva, Halyna-
Oksana Shchupak®, Valeriia Potapova, Yeva Silenko) zmuszonych do

opuszczenia kraju w obawie o zycie. Samotnos¢ i budowanie nowych
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spotecznosci, tesknota i gniew, muzyka wspétczesna i tradycyjne ballady,
metaforyczne obrazy pustych pomieszczen i nagiego drzewa zakwitajacego
papierowymi kwiatami - to wszystko ztozyto sie opowies¢ o nieustepliwym

przekuwaniu rozpaczy w wole przetrwania.
Wyciszenie

Skoncentrowawszy sie na The Dancing Public i poswieciwszy jej tak duzo
miejsca, nie mogtam odpowiednio zajac sie w niniejszej relacji pozostatymi
spektaklami pokazanymi na XXVII MSTT. To jednak tez niesie istotna
informacje: niekiedy jeden punkt programu jest tak mocny i przykuwajacy
psychofizyczng uwage, ze emanuje na caty festiwal, stajac sie jego centrum. I
nawet jesli nie taka byta intencja zespotu Lubelskiego Teatru Tanca,
kuratorujacego wydarzenie, to rezultat jest odswiezajacy i cenny. Mam
nadzieje na jeszcze wiecej takiego zaskakujacego rozbujania dos¢

zrownowazonej dotad struktury.
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Przypisy

1. Pelne informacje o osobach tworzacych omawiane spektakle: https://mstt.pl/program/
[dostep: 22.12.2023].

2. W tym aspekcie praca jest bliska zupekie innemu, jesli chodzi o poziom energetyczny, a
rownoczesnie jakos$ siostrzanemu doswiadczeniowo hitowi Nowego Teatru w choreografii
Aleks Borys i Marii Stoktosy, zatytutowanemu Publika.

3. O koncepcjach innych niz tradycja pieciu zmystow zob. np. Ciesielski, 2014, s. 115-154;
Frydrysiak, 2017, s. 29-42; Lissowska-Postaremczak, 2015, s. 51-67; Nelson, 2019, s.
106-117: Stoboda, 2018, s.147-158.

4. Pierwszy raz widziatam te prace podczas konkursu choreograficznego w ramach
Krakowskiego Festiwalu Tanca, gdzie zdobyta pierwsza nagrode Janusza Orlika ,za
wyjatkowa wrazliwosc¢ i dojrzatos¢ sceniczng, poetyke ruchu i swiadomos¢ ciata. Za
umiejetne zonglowanie miedzy mikro i makro gestami, delikatnym i gwattownym” (b.a.,
2023). (O catosci konkursu - zob. Bratkowska, 2023.) W Lublinie solo zostato pokazane w
ramach bloku Mtoda Polska, wraz z pracami Marii Lenczewskiej, Marty Pieczul, Zofii
Zwirblinskiej, duetu Kalinowski (chor.) - Micek (wyk.) i Teatru Taiica zMyst.

5. Pierwszy raz zetknetam sie z nig na Festiwalu Kalejdoskop w Biatymstoku.

6. Podczas Solo Dance Contest 2023 w ramach Gdanskiego Festiwalu Tanca Shchupak
zdobyta II nagrode jury za wyprowadzong we wspoipracy z Behrem z materiatu spektaklu
etiude Volf Heart. Po jednym akapicie na temat tej pracy poswiecono w relacjach:
Raszewska-Kursa, 2023, i Rudzinski, 2023.
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/ TANIEC

Rollercoasterem powoli pod gorke

Michalina Spychata

Cricoteka i Krakowski Teatr Tanca, Rollercoaster. Kolekcjonerzy wrazen. Translacje,
kwiecien - grudzien 2023

Rollercoaster 2023 odbyt sie pod hastem ,Translacje”, ktore organizatorzy
zakreslili niezwykle szeroko, nie tylko jako idee przepisywania réznych form
na inne, ale rowniez jako zaleznos¢ ruchu i dzwieku. Eksperyment, nieznana
forma, trudne pytania - oczekiwania po tak enigmatycznym hasle sg
ogromne. Podczas pokazéw jednak towarzyszyto mi czesto poczucie zawodu,
poniewaz oczekujac na nowe i niespodziewane, miewatam poczucie
monotonii, chaosu i banalnosci. Oczywiscie byty tez projekty ciekawe - i im

poswiece te relacje.

Zaczne jednak od teoretycznej czesci programu. Wyktady tematyczne Anny
Rézy Burzynskiej i Mateusza Chaberskiego poszerzyly i rozwinety rozumienie
teorii dziatania translacji poprzez analize réznych przyktadéw oraz

odmiennych sposobow myslenia o procesie ,wytwarzania” dzieta. MogliSmy

Didaskalia 179 - Rollercoasterem powoli pod gorke 225



ustysze¢ o translacjach jako poszerzaniu odczuwania zmystami i
wykorzystywaniu dodatkowych informacji i doznan, by méc zmienic
perspektywe z osoby tworzacej dzieto na osobe obserwujaca, wchodzaca w
relacje z nowymi nosnikami odczu¢. Jednym ze sposobow jest sieganie po
zabiegi chirurgiczne, ktére poszerzaja mozliwosci ciata ludzkiego, jak
wszczepianie czipow w stopy, by odczuwac ruchy tektoniczne Ziemi. Innym
sposobem jest zagtebienie sie w badania nad sposobem poruszania sie
slimakdéw, ich jezykiem i ruchem oraz proba przeniesienia tych doswiadczen
na ciato oséb zaproszonych na performans. Te posthumanistyczne
perspektywy postrzegania bytow jako polaczonych i zaleznych od siebie jest
istotnym punktem wyjscia w mysleniu o translacjach, poniewaz przestajemy
widzie¢ jednotorowa perspektywe ludzka, co otwiera nas na nowe sposoby
doswiadczania sztuki. Pojecie asamblazu za Manuelem DelLanda i odwotanie
do teorii materii troski (Matters of Care. Speculative Ethics in More than
Human Worlds Marii Puig de la Bellacasa) dookreslaja enigmatyczne pojecie
translacji, ktore dzieki temu przestaje byc¢ jedynie hastem, a staje sie
zaproszeniem do dostrajania sie do innosci, otwarciem na przypadek,
nieznane relacje i potaczenia. Dlatego rozszczelnitabym postawione przez
kuratoréw pytanie: ,translacja to dialog, a moze kompromis?”, poniewaz po
doswiadczeniu cyklu wydarzen stwierdzam, zZe to jest stuchanie - nie

mowienie ani odrzucanie czegos, a otwarcie na proces.

Program prezentacji tanca w czesci teoretycznej wysoko postawit artystom i
artystkom poprzeczke: chciatoby sie nie tylko zapozna¢ z nowym podejsciem
do ruchu czy dzwieku, ale doswiadczy¢ tego podczas pokazow. Ale tego
wlasnie zabrakto. Duza liczba wydarzen oferowata dosé skromna skale form.
Kazdy spektakl czy performans byt opatrzony obfitym, czesto patetycznym
opisem i wprowadzeniem, ale nie przektadalo sie to w pelni na immersyjnosc

czy site doswiadczenia.

Didaskalia 179 - Rollercoasterem powoli pod gorke 226



Najciekawszym wydarzeniem programu byt pokaz filmoéw choreograficznych.
Kazdy z trzech filméw pokazywat potaczenie ciata i natury, ale mogliSmy
obserwowac trzy rézne podejscia do tematu, jak réwniez odmienne
srodowiska: zbocza gorskie, gtebiny wody, piach. Kompletnie inne podejscia
do nagrania ruchu, ale kazde bogate w detal, obnazajace kruchos¢ ludzkiego

ciala.

Duet Natalia Wilk i Jakub Wittchen pokazat w pracy Falling Free piekno ciata
zanurzonego pod woda, ktére dzieki montazowi i rezyserii wydaje sie
poruszac nieskonczenie dtugo, bez koniecznosci wyptywania dla nabrania
powietrza. Efekt bezdechu, ciala niemalze metafizycznego, ktore dryfuje,
kreci sie w bezkresnej giebi, oddaje uczucie zawieszenia w czasie i niezwykta
lekkos$¢. Przesaczajace sie przez tafle wody swiatto odbija sie na ciele
tancerki, ktéra wykorzystuje kazdy moment, by zbadaé, jak rozlegte i dtugie
ruchy moze wykonad, ile obrotéw, w jakich konfiguracjach i jak szybko. Idea
testowania i zabawy pozwala duetowi badac granice i mozliwosci ludzkiego
ciala pod woda, ale nie stawia sie tu jasnej tezy i mozna szukaé¢ w toni wody

roznych skojarzen z danym ruchem lub cata sekwencja.

Manhattan Interactive Mode przygotowaly Dominika Wiak i Daniela
Komedera-Miskiewicz, ktore jako zgrany duet tancerek wspotpracuja przy
wielu projektach, co wybrzmiewa w kazdym ich ruchu; bliskos¢, subtelnosc i
synchronizacja nie sa pustym gestem, a zgraniem dwoch ciat. Mieszanka
delikatnosci i narastajacego niepokoju, ktora wytwarzaja artystki poprzez
powolny ruch, mocne spojrzenia, ktére wydaja sie nieobecne, skierowane w
dal, ale dzieki bliskim ujeciom odnosimy wrazenie, jakbysmy mieli zobaczy¢
to, na co spogladaja tancerki, albo jakby one miaty zaraz spojrzeé na nas.
Piasek i rwaca rzeka to tlo relacji performerek: jedna podtrzymuje druga,

czasami ciggnie za soba; scalaja sie w jedna postaé¢ o wielu dtoniach lub
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symultanicznie poruszaja niby jeden organizm. Rytmiczna muzyka, ktéra
miarowo przyspiesza i staje sie coraz bardziej gwattowna i chwiejna,
kontrastuje z tempem kobiet, ktore jakby byty zaprogramowane na
jednostajne tempo i nie przejmowaly sie, ze stoja prawie po pas w rwacej

wodzie. Nic im nie przeszkodzi, ich relacja jest sita.

Toporzet z kolei prezentuje choreografie mezczyzn i gor. Grupa siedmiu
pdéinagich tancerzy powoli pojawia sie w naturalnym krajobrazie. Dysonans
pomiedzy bezkresem szczytéw gorskich a kruchoscia ciat podkresla obecny
w filmie smutek. Muskularne i wysportowane ciata z lotu ptaka zdaja sie
jedynie mato znaczacymi stworzeniami, ktore nawet wiekszy podmuch wiatru
moze zabraé ze soba. Jednak ten obraz delikatnosci przeciwstawiany jest
nagranym w zblizeniu gestom sity, choreografii, ktora podkresla miesnie, ich
site, stabilnosc¢, kontrole. Balansowanie miedzy zdobyciem wierzchotka i
uczuciem gorowania nad innymi a bezcelowoscia tego aktu objawia sie w
tantrycznych dzwiekach, ktére brzmia jak pomruki grozby. Polgczenie
przepieknych krajobrazéw gorskich z grupa artystow, ktorych ruchy sa
zmontowane w intrygujace obrazy meskosci, zdaje sie balansowac na granicy

znaczen, sity i zagubienia.

Poczucie kawatkowosci to spotkanie z poezja w improwizacji Marii Stoktosy.
Performans powstat na podstawie wierszy Mirona Biatoszewskiego, jego
sposobu pracy nad jezykiem i stowotworczym potencjatem oddawania uczué
poprzez nowe zbitki liter tworzace nowe znaczenia i nieznane wczesniej
okreslenia. Artystka nazywa swoje dziatania serig préb choreograficznego
czytania, poniewaz punktem wyjscia do pracy stato sie myslenie o ruchu,
ktory wspottworzy pisanie wiersza, jest w nim obecne i jednoczesnie
przenosi doswiadczenie pisarza na odczucia czytelniczki. W przytulnej

atmosferze tworzonej przez rozstawione licznie lampki i Swiece, roztozone
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kopie wierszy, porusza sie artystka, ktora bez pospiechu zaprasza nas do
wspolnego doswiadczenia poezji jako ruchu. To stwierdzenie staje sie
pretekstem do odnajdywania sposobow opowiedzenia - albo wrecz
przeciwnie, odbijania sie od stéw i zwrotow - w kaskadzie praktyk na scenie.
Poszczegdlne fragmenty sa rodzajem zestawu zadan improwizacyjnych, ktore
za kazdym razem wyzwalaja nowe relacje, poniewaz wytworzona sytuacja
zbioru rzeczy i ludzi przez chwile dzielacych ten sam moment pozwala na
bezproduktywne poruszanie sie, na eksperyment i samotnos¢. Stoktosa
pieknie ponawia probe Bialoszewskiego oswojenia i przetamywania
samotnosci, ktéra dominuje w jego poezji. Szereg pozornie chaotycznych
ruchow i gestéw czy zapetlone kotowanie, zapadanie sie w sobie sg nie tylko
proba hermeneutycznego zrozumienia i literalnego odtworzenia stow, ktore
zapisywal poeta, ale r6wniez sposobem na ukazanie procesu, a nie produktu,
otworzenie sie na domowy klimat, zobaczenie twarzy osob ogladajacych,
wlaczenie ich w odczytywanie wierszy Bialoszewskiego, czyli wspolne
odnajdywanie sie w ruchu zatrzymanym w stowach. Seria prob, testow,
¢wiczen, powtorzen, cyklicznego chodzenia przeradza pojedyncze kawatki w

taniec spajajacy rozrzucone wczesniej elementy.

Koncert performatywny One on one - David on Bartosz to doswiadczenie o
niekonkretnej formie, ktéra wyrasta z muzyki, ale wtgcza réwniez taniec i
malarstwo. Bartosz Przybylski i David Javorsky proponuja ztozone z czterech
czesci doswiadczenie, ktére, cho¢ ma strukture i zarysowana narracje,
opiera sie na wytwarzaniu muzyki na zywo. Obserwujemy, jak powstaje
Sciezka dZzwiekowa z nagrywanych stow i dzwiekow, tworzenie rytmu przy
uzyciu elektronicznych konsolet, ale tez analogowych instrumentéw i zywego
gtosu. Koncert intryguje prostota: bose stopy artystéw, urywane kawatki
zdan, spokojnie rozwijajace sie dzwieki. Performerzy wykorzystuja swoje

umiejetnosci, by zadac¢ pytanie, jak wyrazi¢ caly potok mysli, ktére stoja za
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zbudowanym i skonczonym zdaniem. Stowa majg ograniczone mozliwosci,
nie sa w stanie w pelni opisa¢ koloru, ruchu lub ustyszanej serii dzwiekow i
pozostaja jedynie préba, zawilym opisem lub niekonkretnym odwzorowaniem
subiektywnych skojarzen. Dlatego na scenie pojawiaja sie rekwizyty:
analogowy, duzy, antyczny aparat, ktory miat symbolizowac przesztosc,
poczatek mysli, oraz obraz namalowany przez performera, pod ktérym sie on
chowa - stara sie wejs¢ za niego, schowac swdj byt w swoje dzieto, ale
jednak jego bose stopy wystaja. Niemoc ,,zmieszczenia sie” w ramach
wlasnego pomystu oddaje walke o wyjasnianie inspiracji i kreacji, ktére kryja
sie za kazdym projektem, ktore sa procesem tworzenia dzieta, a pytaniem: ,0
czym to jest?” zostaja zbanalizowane, staja sie ponownie potokiem stéw,
niebedacych w stanie oddac¢ istoty. Ta relacja niczym uroborosowy byt
powtarza sie - préba tworzenia i jednoczesna proba wyjasnienia zderzaja sie,
by zaraz sobie zaprzeczy¢. Dzieki uzyciu mappingu wideo mozemy obejrzeé
szkice, kreski, bazgroty, rysunki, ktére oddaja niepewnosc i strukture
budowania pytania. Czarno-biate obrazy rzucane na ekran zdaja sie pulsowac
i wibrowa¢, poruszane tembrem nadbudowywanych na sobie dzwiekow,

ktore rozwijaja sie zgodnie z obrazami.

Wartym uwagi byt pokaz po warsztatowy z adeptkami Krakowskiego Teatru
Tanca poprowadzony przez Dominika Wiecka. Ucielesnienie jezyka byto
pokazem koncowym efektow kilkudniowej pracy nad translacja mysli na
ruch, a Swietne podejscie choreografa pokazato, ze mozna bawic sie forma i
dac tancerkom przestrzen na otwarte interpretacje, by¢ przewodnikiem,
ktéry tworzy miejsce dla osob performujacych, daje wskazoéwki, wspolnie
poszukuje. Cho¢ pokaz byl skromny w srodkach, to pokazywat ztozonos¢
mysli, ktére staly za poszczegolnymi zadaniami ruchowymi. Wplecione w
strukture czytane na gtos notatki z zaje¢ nadawaty catosci surowego

charakteru warsztatowego, ale réwniez oddawaty gtos uczestniczkom,
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ktorych poszukiwania odpowiednich stéw i gestdw zwienczone zostaty

odczuwalna ze sceny satysfakcja ze wspdlnej pracy.

Translacje, finalowa propozycja programu, prezentowana jako
podsumowanie (choreografia: Eryk Makohon, wspoétpraca choreograficzna:
Patrycja Jarosinska), pomyslana zostata jako dialog pomiedzy polskim
jezykiem migowym a polskim jezykiem fonicznym. Na pewno byl to ciekawy
punkt wyjscia do pracy nad choreografia, ale efektem koncowym trudno sie
byto zachwyci¢. Wstepem do powstania spektaklu byly warsztaty z osobami
g/Ghuchymi prowadzone przez choreografa styszacego, Eryka Makohona,
oraz warsztaty tancerzy styszacych z choreografka niestyszaca - Patrycja
Jarosinska, ktéra na co dzien prowadzi warsztaty ruchowe dla 0sob
niestyszacych. Problematycznym momentem byta nastepujaca po
warsztatach selekcja, w ktorej decydowano, kto ma wystepowacé w spektaklu,
o czym opowiadali twércy w trakcie rozmowy pospektaklowej. Potozono tu

niestety nacisk na efekt, a nie proces.

Warsztaty mialy na celu zapoznac tancerzy z nieuzywanym przez nich dotad
jezykiem. Artysci pracowali na poczatku w dwdch grupach, by sprobowaé
doswiadczy¢, jak funkcjonuje i dziata dZzwiek oraz jaka jest jego rola w
komunikacji. Specyfika jezyka migowego, ktory opiera sie na ruchu, znakach
i symbolach, jest brak ciszy, poniewaz wszystko caly czas jest zaznaczane i
opisywane, ale tez dlatego, ze dzwiek nie jest przez osoby g/Gluche styszany,
a odczuwany ze wzgledu na wyczulenie na wibracje. Dlatego kluczowe byto
przedstawienie tancerzom styszacym sposobu rozumienia jezyka nie tylko
jako dzwieku, ale réwniez jako ruchu. Pomocne bylo rozbicie warsztatow na
etapy, czyli najpierw poznawanie zasad jezyka migowego, a pdzniej juz
wspdlna praca z osobami niestyszacymi. Wspélne warsztaty scalaly rézne

doswiadczenia i byly badaniami nad prezentowaniem emocji poprzez dzwieki
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i ruch. Proces prowadzacy do powstania spektaklu byt istotny, poniewaz
spotkaty sie w nim rézne sSrodowiska, dlatego twércy po pokazie opowiadali

doktadnie o przebiegu pracy.

Analizowanie wykresdw przedstawiajacych zapis muzyki, tonow i wibracji
pozwalato inaczej zobaczyé dzwieki, co generowato nowe skojarzenia i
wspolne pole pracy opierajace sie na wizualnych przedstawieniach emocji.
Wprowadzenie koloréw i rysunkéw byto baza do stworzenia alfabetu ruchéw,
ktére mialy oddawac konkretne emocje w réznych formach. Praca opierala
sie na wzajemnej nauce uzywania jezyka migowego, zastanawiania sie, jak
wyglada dZwiek niski czy wysoki w zapisie fal dzwiekowych, a z jakim
kolorem, faktura lub ruchem nam sie kojarzy. Jezyk migowy zostat
wykorzystany w spektaklu przede wszystkim jako ruch, a nie autonomiczny
jezyk. To wyraz fascynacji tym sposobem komunikacji, ktéry z
choreograficznego punktu widzenia wydaje sie sam w sobie tancem. Takie
podejscie - spogladanie na srodek komunikacji jedynie jako na forme -
wydaje sie jednak problematyczne. Préba unikniecia tej problematycznosci
byto umieszczenie miganych zdan na pozostawionych na widowni kartkach,
bySmy mogli poznac tresc stojaca za nieznanym wiekszosci widzéw jezykiem.
Istotne jest, ze osoby styszace réwniez uzywaja jezyka migowego na scenie,
czyli podjety proces nauczenia sie szeregu znakéw, zrozumienia, jak
funkcjonuja konkretne ruchy dtoni czy tempo ich ukazywania. Powtarzajace
sie schematy wypowiadanych zdan pozwalaja ogladajacym odbieraé
komunikaty i kojarzy¢ niektdre ruchy, czyli tak naprawde otrzymujemy
pierwsza lekcje jezyka migowego. Sama mozliwos¢ obserwowania
performerek i performeréw migajacych na scenie jest sposobem na poznanie
alternatywnej kultury odczuwania dzwiekow i wyrazania emocji, préba

zrozumienia, jak funkcjonuje jezyk, w ktorym nie ma ciszy.
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Na koniec spietrzenie technologicznych ciekawostek w szeregu scen
opartych na konkretnych ¢wiczeniach i improwizacjach rozwijajacych temat
emocji zaburza doswiadczanie dialogu ruchu, dZzwieku, ciszy i jej braku.
Préba wykorzystania rezonatorow audio czy wizualizacji graficznych staje sie
mocno literalna i infantylna, a dodatkowo obnaza problem z ich obstuga.
Przyczepione do kostiumdéw tancerzy rezonatory pobudzone dotykiem
powinny wydawaé dzwiek, teoretycznie thumaczacy dotyk na drgania,
impulsy i ostatecznie na serie tondw. Muzyka powstaje poprzez potaczenie
dzwiekow aktywowanych przez kilka oséb uruchamiajacych podtaczone do
siebie kable. Jest to jednak dodatek, ktory zostaje zdawkowo przedstawiony i
nie odnajduje sie w spektaklu. Artystom nie zawsze udaje sie wydoby¢
dzwieki z rezonatora, a laczenie ich we wspolna muzyke staje sie chaotyczne.
Te dodatki mogtyby by¢ nastepnym krokiem we wspdlnej eksploracji i
badaniu relacji na przyktad dotyku i ruchu przenoszonego na generowanie
dzwiekdw, by nie byt to dezorientujacy bonus, a doswiadczenie rowniez dla
widowni. Spektakl autorstwa jednego z kuratoréw programu i bedacy jego
finalowym punktem problem translacji sprowadzit do nieskomplikowanej
zasady: dostownego thumaczenia z jednej formy na inng bez zainteresowania
sie mozliwoscia poszerzenia perspektywy o przepisywanie, dopisywanie,
remiksowanie czy dialogowanie z wybranym materiatem. Projekt mogtby by¢
kontynuowany i rozwijany jako wielopoziomowe doswiadczenie dla artystow,
ale rowniez jako zaproszenie widzek i widzow do zgtebiania potaczen

dZzwieku i ruchu.

Wzor cytowania:

Spychata, Michalina, Rollercoasterem powoli pod gorke, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”
2024 nr 179, https://didaskalia.pl/pl/artykul/rollercoasterem-powoli-pod-gorke.
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/ TANIEC

Ocen mnie

Alicja Stachulska

Komuna Warszawa
Glory Game

koncept i choreografia: Dominik Wiecek, kreacja i performance: kolektyw Sticky Fingers
Club (Daniela Komedera, Dominika Wiak, Dominik Wiecek, Monika Witkowska oraz Natalia
Dinges i Piotr Stanek), opieka dramaturgiczna: Konrad Kurowski, scenografia: Mateusz
Mioduszewski, kostiumy: Weronika Wood, muzyka: Przemek Degorski, rezyseria
oswietlenia: Piotr Pieczynski

premiera: 15 grudnia 2023

Szes¢ nagich ciat stojacych na parkiecie wysypanym ztocistym piachem
zaczyna powoli przeobrazac sie w antycznych atletéw. W zwolnionym
tempie, z prawej do lewej biegna przed siebie, eksponujac swoja cielesnosc.
Najpierw widok nagich ciat zadziwia, jednak z czasem sytuacja nabiera
badawczego charakteru. Slow motion dziata niczym lupa czy mikroskop -
osoby performujace pozwalajag widowni doktadnie ogladac siebie i swéj ruch.
Ostre swiatto odbija sie w gltadkiej skorze i efekt szoku przeptywa w studium

wysportowanego, napietego ciata. Tak rozpoczyna sie Glory Game w
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Komunie Warszawa.

Wociagniete brzuchy, wypiete posladki, obciggniete stopy, naprezone miesnie
- gtadkie, normatywne i kanonicznie piekne ciata wymykaja sie poza ramy
sportu, sztuki czy pornografii. Hipnotyzujaca muzyka w aranzacji Przemka
Degdrskiego i ruch w slow motion wprowadzaja atmosfere transu czy
medytacji. Gubi sie poczucie czasu i pogtebia oddech - przynajmniej w
pierwszym rzedzie, z ktérego nie ma dokad uciec spojrzeniem. W bliskiej
odlegtosci od osdb tanczacych staje sie twarza w twarz z pozornym

uprzedmiotowieniem ich ciatl.

Stajemy sie widzami nie tylko tego spektaklu, ale takze widzami
telewizyjnymi i sportowymi, a moze nawet jurorami zawoddéw. Sytuacja
sceniczna odnosi sie do osobistych doswiadczen, jednak w teatralnych
warunkach odstoniecie czy zdemaskowanie widowni moze wzbudzié cos w
rodzaju dyskomfortu. Owa demaskacja zachodzi za sprawa dostownosci
relacji miedzy osobami tafnczacymi a widownia. Postawieni w pozycji
podgladaczy, gapiéw i obserwatorow, mamy nadana role, gdzie granice i
hierarchia wydaja sie jasne - oni pokazuja, my oceniamy. Jednak to pozorne
wrazenie szybko sie rozmywa, z uwagi na pozycje i sposob obecnosci
wykonawcow. Eksponujac swoje ciata i podejmujac decyzje o
przeprowadzeniu catego spektaklu w spowolnieniu, zmuszaja do patrzenia -
lapia kontakt wzrokowy, sensualnos¢ miesza sie z przekora, ich spojrzenie
méwi ,,Ocen mnie”, jednak nie odbiera to podmiotowosci tancerkom i
tancerzom. Doskonale panuja nad sytuacjg wystawiania siebie i swoich ciat
na oglad widowni. To oni rozdaja karty, dostownie dyktujac nam swoje

tempo.

Sa gltosem, a raczej nalezatoby powiedzie¢ ciatem tych, ktérzy od czaséw

pierwszych igrzysk olimpijskich byli poddawani ocenie i wyniszczali sie na
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rzecz kolejnych zwyciestw. Gdy wyscig na piachu dobiega konca, naga masa
przeksztatca sie w indywidua, ktére beda coraz bardziej gtlodne wygrane;j.
Oblepieni ztocistymi drobinkami niczym brokatem wygrzebuja spod piachu
kostiumy, kazdy z innej dyscypliny - czepek ptywacki, bokserskie szorty czy
body do akrobacji. Ubieranie sie w slow motion wyglada jak odwrocony
striptiz, gdy z uwodzicielskim spojrzeniem tancerze i tancerki naciaggaja na
siebie ciasne ubrania. Zaczyna sie etap seksualizacji i rywalizacji. W
kostiumach autorstwa Weroniki Wood odgrywaja przesmiewcze interakcje i
scenki. Studium wysportowanego ciata zmienia sie w umowng, zabawna gre
- zdobycie medalu, przewrdt w przéd, bojka o beret. W pewnym momencie
Dominik Wiecek wycigga z piachu baner z napisem ,Watch It in Slow
Motion”, a cala scena staje sie kolazem wzlotow i upadkow ujetym w
symultanicznych etiudach. Wszystko nabiera komizmu i charakteru

dowcipnych, ironicznych skeczy.

Nastepnie z komedii wytania sie rozpad - odstania sie przestrzen dawnej sali
gimnastycznej, gdzie obecnie jest scena. Zza czarnej kotary wyglada zéttawy
kaloryfer, w tle zawala sie Sciana ciezkiego materiatu. Miejsce, w ktorym
tancerze sie znajdujg, zaczyna swoja choreografie rozktadu, eksponujac
surowos¢ i prowizorycznosc znaczaca dla Komuny Warszawa. Taniec jako
bezdomna dziedzina wpisuje sie w przestrzen teatru dziatajacego w dawnej
szkole, nastawionego na wspieranie inicjatyw taczacych rézne dyscypliny
sztuki. Dzieki temu zabiegowi ta opowiesc¢ staje sie takze opowiescia o braku

miejsca dla tanczacych ciat i kruchosci ich istnienia w materii instytucji.

Jednak powolny rozktad sportowej galaktyki nie zmierza do konkretnej
puenty. Mocny w swojej prostocie i napieciu poczatek trudno podbié
czymkolwiek, co nastepuje pozniej. W zasadzie odnosze wrazenie, ze

pierwsza scena biegu opowiada o wszystkim - o trudzie, z jakim pracuja
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miesnie gtebokie podczas tego ruchu, o obnazeniu, ktdre idzie w parze z
prezentowaniem wszystkiego, co cielesne, ale takze o skupieniu,
zaangazowaniu i wielkiej woli walki, jaka wiaze sie z dziedzina tanca.
Kolektyw Sticky Fingers Club dziata niczym jednolita substancja czy sprawna
maszyna. Podobna dynamika gestu, powaga i szlachetnos¢ potaczona z

niejednokrotnie ostrym humorem tworzy spdjny obraz zespotu.

Przestrzen obnaza sie, tak jak oni na poczatku, a tanczace ciata sa omamione
kulturowym naciskiem i presja wygrywania. Po zawaleniu sie tylnej ,Sciany”
i wszystkich innych elementéw zbudowanego wczesniej Swiata, widowisko
konczy sie bez zaskakujacego finalu. Prawdziwym zakonczeniem i swoistg
puenta sa uktony. Osoby wystepujace ktaniaja sie w slow motion, co w
prosty, ale dobitny i ujmujacy sposob znaczy o obecnosci podjetych w
spektaklu probleméw poza jego obrebem. Swiat wartos$ciowania jest chlebem
powszednim, btednym kotem i rzecza nieunikniona. Ciata wystepujacych
beda i sg obserwowane, przyblizane na zdjeciach, odtwarzane na
nagraniach, poddawane ocenie przez ich samych i ogladajacych. Byli
poddawani ocenie przeze mnie, poniewaz posztam do teatru z zamiarem
napisania recenzji. Sg poddawani ocenie w momencie, gdy pisze te stowa.
Majac swiadomos¢ uwiktania w petle uprzedmiotowienia, pozornych
wartosci i estetyzacji, prébowatam sie temu wymknac¢ - spojrzeé pod innym
katem, aby wylamac sie z nadanej mi roli. Nie chodzi jednak o jednorazowy
afekt, strategie uwiedzenia widza czy zachwycenia umiejetnosciami. To
zwarta i efektowna opowies¢ o kosztach, jakie ponosza osoby orbitujace w

galaktyce, ktora w centrum stawia ciato.

Didaskalia 179 - Ocerh mnie 238



Wzor cytowania:

Stachulska, Alicja, Ocen mnie, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/ocen-mnie.

Autor/ka

Alicja Stachulska - studentka teatrologii UJ.

Zrodto: https:/didaskalia.pl/pl/artykul/ocen-mnie

Didaskalia 179 - Oceri mnie 239



didaskalia
Garele feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 179
Data wydania: luty 2024
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/czy-moge

/ TANIEC
Czy moge?

Ola Bratkowska

Komuna Warszawa
Your Majesty

koncepcja i choreografia: Katarzyna Sikora, Marcin Mietus, muzyka: Jacek Sotomski, Swiatto
i przestrzen: Aleksandr Prowalinski, wspotpraca dramaturgiczna: Maria Stoklosa,
konsultacja kostiumoéw: Maja Skrzypek

premiera: 17 listopada 2023

,Wyobraz sobie, ze nie masz zadnych oczekiwan”. Trudne, prawda? A

wtasnie od takiej prosby Jacek Sotomski zaczyna spektakl Your Majesty.

Od poczatku z sali dobiegaja barokowe, ,krélewskie” dzwieki Muzyki na
wodzie Handla. Sprawiaja, ze ide bardziej wyprostowana. Trzymam gtowe
wyzej niz zwykle. Zreszta nie tylko ja - kilka 0séb razem ze mng zwalnia,
rownajac krok do muzyki. W srodku, nieopodal drzwi znajduja sie podesty,
na ktérych roztozona jest biata baletdwka. Miekko sptywa po kolejnych

stopniach jak ogromny dywan, po czym biegnie przez srodek czarnej sceny.
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Miejsca dla publicznosci sa po obu jej stronach, dlatego niektérzy musza
przejs¢ przez biata wykladzine. Jedni delikatnie przeskakuja nad nig,
muskajac ja jedynie czubkami butéw z obawy przed ubrudzeniem. Inni
ostentacyjnie ignoruja wskazéwki obstugi widowni, przechodza, siadaja tak,
jak im wygodnie. W tym momencie wstaje Sotomski i zwraca sie do nas z
powyzsza prosba. Nie jest to jednak spektakl o wyzbywaniu sie oczekiwan,

ale o kreowaniu ich oraz o tym, czy i jak komunikujemy je innym.

Od samego poczatku osoby performerskie z moimi oczekiwaniami graja.
Uksztattowany juz podczas wejscia monarszy, dostojny klimat btyskawicznie
znika, muzyka cichnie. Padajace ze sceny zapowiedzi dalszego biegu
wydarzen nie znajduja odzwierciedlenia w rzeczywistosci. Przyporzadkowane
na wstepie role mieszaja sie. Oczywiscie Your Majesty nie jest grane tylko
dla mnie, a ja nie jestem tu jedyna z oczekiwaniami. Poza siedzacymi na
widowni osobami ma je rowniez performerskie trio. Réznica miedzy nami jest
jednak taka, ze jako widzka nie moge swoich oczekiwan i potrzeb w zaden
sposob zasygnalizowac, a artysci, czyli ci postawieni wyzej w hierarchii, takie
prawo majg. Poczatkowo niepewnie, z czasem coraz Smielej korzystaja z

niego i symultanicznie eksploruja rézne formy komunikacji.

Podstawa jest ruch, a kazde obecne na scenie ciato méwi swoim jezykiem.
Katarzyna Sikora jest precyzyjna, dynamiczna, zdecydowana. Marcin Mietus
troche wolniejszy, moze delikatniejszy i ostrozniejszy. Oboje koncentruja sie
poczatkowo tylko na sobie, moze czesciowo réwniez na muzyce puszczanej
przez Jacka Sotomskiego - takze obecnego na scenie. Dziataja oddzielnie,
zeby po chwili rozpoczaé¢ taneczny dialog na ksztalt dance-offu'. Tu po raz
pierwszy doktadnie obserwuja siebie nawzajem. Staraja sie ,pokona¢” druga
osobe, ale jednoczesnie rywalizacja miedzy nimi nie jest bardzo intensywna.

Szukaja wspdlnych gestow, poziomdw, sekwencji. Testuja skutecznosc
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kolejnych ruchow. Sprawdzajg, jak wplywa na nig predkosc oraz dystans -
miedzy sobg, ale rowniez miedzy sceng a widownig. Nawet gdy podchodza
blizej, robia to w taki sposdb, ze publicznos¢ nie traci poczucia
bezpieczenstwa - wszelki dotyk (wymierzany jedynie w osoby performerskie)

poprzedzony jest pytaniem o zgode.

Scenariusz sktada sie w duzej mierze wtasnie z pytan, na ktére ani razu nie
pada odpowiedz ,tak” lub ,nie”. Sikora, Mietus i Sotomski kieruja do siebie
drobne prosby. Zaczynaja od prostych, na przyktad: ,Czy moge cie prosié,
zebys$ mnie wziat za reke?”, ,Czy moge cie prosic¢, zebys dotknal nosem palca
Kasi?”, ,,Czy moge cie prosic, zebys uszczypneta Jacka?”. Mimo widocznego
dyskomfortu sa one poczatkowo spetniane od razu, przez co sprawiaja
wrazenie lekko wymuszonych. Czy naprawde trzeba zgadzac sie na
wszystko? Nawet jesli to niewygodne czy nieprzyjemne? Okazuje sie, ze nie,
ale odmowa nigdy nie jest bezposrednia, a polega na negocjacji nowych
warunkow wykonania zadania, najczesciej w postaci zmiany oséb, ktérych

ono dotyczy.

Ta zasada zmienia sie w ostatniej czesci spektaklu. Nie ma tu juz swobody
ani réwnosci. Mietus jako jedyny wydaje polecenia i kieruje je gtdwnie do
Sikory. On obserwuje, ona wykonuje. Niewerbalnie komunikuje, ze nie
wszystko jej odpowiada, ale mimo to pozostaje postuszna. Z czasem polecen
jest coraz mniej, dystans miedzy nimi robi sie wiekszy, a Sikora catkiem

zatraca sie w tancu i muzyce.

Muzyka Jacka Sotomskiego w Your Majesty to jedno z narzedzi komunikacji z
widownia. Po trzecim wystuchaniu zapetlonego Only You zespotu The Flying
Pickets mozna powoli zaczac¢ traci¢ nadzieje, ze piosenka kiedykolwiek sie
skonczy. Po piatym nastepuje przerwa, a wraz z nig krotka ulga, by zaledwie

kilka minut péZniej utwér wybrzmiat ponownie. Te powtdérzenia nie sa
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przypadkowe. Kazde podsuwa Sikorze i Mietusowi nastepne zadania, kreuje
nowe sytuacje, a nieustannie powracajace stowa ,only you” sa coraz
gtosniejszym echem wypowiedzianego chwile wczesniej znieksztatconym

gtosem zdania: ,Ten performans dedykowany jest mnie i tobie”.

Tymczasem pojawia sie pytanie, kim wlasciwie jest to ,ty”. Naturalnie moja
pierwsza mysla byto, ze tekst ten kierowany jest do publicznosci. Nie moge
mieC jednak takiej pewnosci. Delikatne uniesienia kacikow ust, przelotne
spojrzenia, nieznaczne zmarszczenie czota, wydymanie policzkéw to trwajace
mikrosekundy drobiazgi, jedynie slady rozmowy, ktora prowadza miedzy
soba artysci, a do ktérej nie mam dostepu. Nawet gdy nieruchomo stoja
naprzeciwko widowni i wpatruja sie w zasiadajace na niej osoby, nie ma z
nimi kontaktu. Sg skupieni niemal wytacznie na sobie, a z tego skupienia
skutecznie wyrywa ich tak naprawde tylko czwarty, nieludzki bohater

spektaklu - reflektor.

Znajduje sie on tuz przed schodami, na dtugim, zwisajacym z sufitu kablu.
Poczatkowo jego obecnosé jest subtelna, sprawia wrazenie nieszkodliwego.
Sikora i Mietus uwzgledniajg go nawet w swoich tanecznych
poszukiwaniach. Graja z nim, popychaja, wprawiajac go w ruch. Dosy¢
szybko staje sie on jednak nietykalny. Przejmuje kontrole, czuwa nad
przebiegiem spektaklu. Z kazdym rozbtyskiem cicho odbiera osobom
performerskim autonomicznos¢. To on przerywa im dzialania na scenie,
narzuca ograniczenia, wymusza przechodzenie do kolejnych sekwencji.
Czasem tylko kilkakrotnie miga, innym razem jest jak straznik w wiezy
wieziennej i omiata siedzacq w ciemnosci publicznos¢ drzacym, ostrym,
biatym snopem. Bez wzgledu na to, czy akurat jest wytaczony, czy moze
wlasnie przyttacza mocnym, czerwonym swiattem, czué jego obecnosc oraz

pozycje w spektaklowej hierarchii.
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Jesli moge uznac reflektor za stojacy ponad wszystkim symbol tytutowego
majestatu, wladzy, to model wulkanu, ktory w pewnym momencie wnosi na
scene Mietus, chciatabym utozsamié z wlasnymi oczekiwaniami. Od chwili
postawienia makiety na podtodze (centralnie pod reflektorem) niecierpliwie

czekatam, az wulkan wybuchnie.

Pod koniec spektaklu zostaje przeniesiony na schody. Wokdt niego ustawiane
sq dzbanki, karafki i miski petne przeréznych substancji, a Sikora, Mietus i
Sotomski bardzo starannie wlewajg i wsypuja je do srodka. Czuje ogromne
napiecie. Nie wiem, czy to nie jest kolejna sztuczka, czy zaraz nie okaze sie,
ze w srodku jest tylko woda, piasek lub cokolwiek innego, niewybuchowego.
Wtedy biate schody zalewa spektakularna czerwona piana. Gtosno
wypuszczam wstrzymywane powietrze, czuje ogromna ulge. Nie dostrzegam
jej jednak na twarzach osob performerskich. Nie do konca wiem, co
wlasciwie widze. Smutek? Zawdd? Moze zmeczenie? Nie mam czasu na
doktadniejsze przyjrzenie sie, poniewaz sala powoli wypelnia sie smugami
gestego dymu. Z gtosnikow ponownie stycha¢ Handla, a Sikore i Mietusa
ponownie przyzywa do siebie reflektor. Staja tuz pod nim w opresyjnym,
przygniatajacym, czerwonym swietle. Zaczynaja tanczy¢. Ich ruchy sa
uwazne, miekkie i czute. Muzyka powoli zwalnia, oni razem z nig. Opadaja na
podtoge. Czerwone swiatto wydaje sie coraz ciezsze, gestsze, jakby ciasno
oplatato kotyszace sie sylwetki. Sikora i Mietus traca sity. Odpychajac sie
rekami, przesuwaja sie w bok, z dala od zasiegu reflektora. Prébuja tym
samym wyrwac sie, uciec od niego, od nieustannej kontroli i wszechobecnych

oczekiwan. Swiatlo jednak bezlitosnie podaza za nimi.
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,Fucking Truffaut”. O wojnie w teatrze
idiotycznym

Ewa Bal

Bliadski Circus Queelektyw
Fucking Truffaut

rezyseria: Roza Sarkisian, muzyka, kompozycja i wykonanie: Alexandra Malatskovska,
wideo: Magda Mosiewicz & Antonina Romanova, kostiumy: Babcia, Kiju Klejzik & Vrona
(Arek Kozinski), scenografia: Kiju Klejzik, dramaturgia: Krysia Bednarek, kuratorki i
producentki: Agata Siwiak i Dominika Madry

produkcja: Fundacja Reszka, koprodukcja: Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holoubka,
Maxim Gorki Theater w Berlinie

premiera: 11 listopada 2023 w Maxim Gorki Theater w Berlinie; premiera polska: 27
grudnia 2023 w Teatrze Dramatycznym w Warszawie

Od dwoch lat o teatrze ukrainskim méwi sie w Polsce i w Europie prawie
wylacznie w kontekscie wojny. Z jednej strony to naturalne, bo przeciez o
czym niby osoby twércze z Ukrainy mialyby robi¢ spektakle, jak nie o wojnie,
ktora trawi ten kraj od dziesieciu lat? Z drugiej jednak strony to putapka, z

ktdrej nie jest latwo wyjs¢ chociazby dlatego, ze tworcy musza mierzyc¢ sie
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zwykle z szeregiem oczekiwan rodzimej i zagranicznej publicznosci co do
utwierdzonych w kulturze i sztuce narracyjnych wzorcow wojennych traum

czy presja natury politycznej.

Powstaty na jesieni 2023 roku spektakl Fucking Truffaut Queelektywu
Bliadski Circus, wyrezyserowany przez Roze Sarkisian i wyprodukowany
przez Fundacje Reszka we wspotpracy z Maxim Gorki Theatre w Berlinie i
Teatrem Dramatycznym im. Gustawa Holoubka w Warszawie, jest proba
wyjscia z wyzej wspomnianego klinczu. Otwiera dyskusje na temat
paradokséw uprawiania sztuki zaangazowanej w obliczu trwajacego
konfliktu zbrojnego. Zamiast jednak stawia¢ diagnozy, formutuje przede
wszystkim pytania: jak uprawia¢ teatr krytyczny w kontekscie sztuki
zaprzegnietej do narodowej propagandy? Czy mozna robic¢ spektakle
mowigce o wojnie, nie dotykajac problematyki traumy i kondycji ofiar? Jakie
stanowisko nalezy zaja¢ wobec zachodniego humanitaryzmu i wyrazow
empatii, ale takze wobec ograniczonego rozumienia przez Zachod potrzeb
Ukrainy? I wreszcie, czy jednym z zamierzonych efektéw przemocy wojennej
nie jest zakneblowanie ust artystkom, powstrzymanie ich zdolnosci do

wywolywania Smiechu i zatozenie kaganca intelektowi?

By zadaé te wszystkie pytania, Bliadski Circus siega po wyprobowane
strategie queerowego performansu, ktére Joanna Krakowska nazwata swego
czasu ,patrzeniem z ukosa, do gory nogami albo z boku” (2020, s. 49). Ta
perspektywa jest oczywiscie efektem nieheteronormatywnego usytuowania
0sOb tworzacych spektakl; stuzy jednak introspekcji o wiele szerszego
wachlarza zjawisk niz tylko ich indywidualnej ptciowej czy seksualnej
tozsamosci (tamze). Queer, jak podkresla Krakowska, staje sie alternatywna
metoda dziatania i myslenia o sprawach ogdlnospotecznych, takich jak

przemoc, staros¢, historia. A takze wojna.
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Fucking Truffaut jest spektaklem na wskros queerowym, a jednoczesnie
rewiowym i kabaretowym, nawigzujacym do najlepszych tradycji gatunku:
berlinskich kabaretéw z lat trzydziestych XX wieku, nowojorskiego ,teatru
idiotycznego” (tamze, s. 125), cyrkowej klaunady oraz drag queen show.
Oczywiscie nie cytuje ich wprost, ale sytuuje sie w kontekscie sztuki, ktéra
celowo spietrza rézne sceniczne konwencje i Swiadomie zachowuje pewna
naiwnos¢ wobec pozascenicznego Swiata, w celu rozbrajania wielkich
narracji, silnych dyskursow i burzenia dualistycznego myslenia o wojnie.
ZostaliSmy jako widzowie zaproszeni zatem do przestrzeni teatru, ktora
udaje, ze jest sala teatralnych prob i wystepdw, jakby nie do konca jeszcze
wykoncypowana: na scenie porozrzucane sa rekwizyty, dosy¢ przypadkowo
rozmieszczone dwa pianina na kotkach, ktére w trakcie przedstawienia
przesuwane sg CO rusz w inne miejsce, a centralne miejsce zajmuje wielka
sofa: miejsce wypoczynku i relaksu oraz pospektaklowych rozméw z

zaproszonymi gos¢mi.

Sprobuje zatem przyjrzec sie po kolei tym réznym pietrom konwencji
przedstawieniowych oraz zaktadanej ,idiotycznosci” czy naiwnosci
dzialajacych w swiecie przedstawionym aktoréw. Zacznijmy od tego, ze Roza
Sarkisian wraz z zespotem, zamiast formutowac czytelny dla zachodniego i
polskiego odbiorcy manifest patriotycznego zaangazowania, jak czynita to
wiekszo$¢ ukrainskich przedstawien na samym poczatku pelnoskalowej
wojny (na przyktad pokazywany na europejskich festiwalach spektakl
Imperium delendum est Teatru Lesi Ukrainki we Lwowie, czy chociazby
Dziady w rezyserii Mai Kleczewskiej z teatru w Iwano-Frankiwsku) woli
udawac, ze nie rozumie otaczajgcego ja pozascenicznego swiata.
Pomalowane na biato twarze wszystkich aktorow i aktorek, z akcentami drag
queenowego makijazu, s obliczami klaunéw i klaunek, zachowujacych sie

tak, jakby nie dostrzegali powagi sprawy, w jakiej przyszto im wystepowaé'.
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Jak w cyrku, to publicznos¢ ma przywilej wiekszej wiedzy zaréwno o swiecie
przedstawionym, jak i rzeczywistosci pozascenicznej, dlatego nieporadnosc
klaunow wywotuje jej rozbawienie. Babcia (to pseudonim sceniczny jednej z
poznanskich drag queen bioracych udziat w spektaklu) paraduje na przyktad
po scenie w sukience z przyczepiong na brzuchu wielka, otwarta krwawa
rang z papier mdché ze zwisajacym flakiem. W pewnym momencie cate to
monstrualne jelito wyciggnie z brzucha na zewnatrz, jakby nie zdajac sobie
sprawy z symbolicznych znaczen, jakie jej zachowanie moze generowac. A
przeciez jej dziatanie rymuje sie z definicja nowojorskiego teatru
idiotycznego, ktéra przyblizyta Joanna Krakowska polskim czytelnikom,
mowiac, ze przejat on estetyke genderfuck, polegajaca na maksymalnej
hiperbolizacji sztucznosci wygladu i zachowania (gender), ktora pozwalataby
pierdoli¢ (fuck) postrzeganie ptci w tych kategoriach (2020, s. 125).
Oczywiscie w tym spektaklu nie chodzi o sama pteé, ale o hiperbolizacje i
ukazywanie sztucznosci zakorzenionych w kulturze przedstawien ofiar

wojennych.

Podobny przekaz konstruuja pozostate osoby z kolektywu, wnoszac w
pewnym momencie na scene wielkie czarne wory, zwykle stuzace do
przechowywania zwtlok, ktére tym razem zawieraja pomoc humanitarng od
Zachodu. Problem w tym, ze kiedy Babcia i Vrona (pseudonim drag Arka
Kozinskiego) otwieraja worki, wyciagaja z nich procz smacznej kietbasy (na
ktora caty zespdt ma chrapke) jedynie rewiowe kostiumy ze sterczacymi
sutkami, a la gorset Madonny. Pozornie nie rozumiejac absurdu tej sytuacii,
zachwycaja sie pieknymi strojami, ktére w warunkach pokoju wprost idealnie
sprawdzityby sie w ich scenicznej profesji. Jednak widzowie przeciez nie
podzielaja ich zachwytu, bo jasne jest dla nich, ze taka pomoc Zachodu jest

zupehie nieadekwatna do potrzeb Ukrainy. Te gre z publicznoscia postacie
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ciagna dalej, a przebrane na chwile w nowe suknie Vrona, Babcia i Sasza
ktada sie w czarnych workach i zasuwaja nad soba zamki. Naiwna gra
postaci w odkrywanie znaczenia i funkcjonalnosci rekwizytéw prowadzi
widza do przerazajacych skojarzen: lezacych przed naszymi oczami
martwych ciat jako konsekwencji obojetnosci krajow zachodnich wobec

trwajacej wojny.

To, co w tej chwili pisze, jest jednak efektem mojej pdzniejszej refleksji, nie
tak wyraznej dla mnie samej w trakcie trwania przedstawienia. Stato sie tak
pewnie dlatego, ze dziatania sceniczne queelektywu ujete zostaty w
dodatkowa rame przedstawieniowa musicalu albo rewii. Rewiowe sa tu songi
skomponowane i Spiewane przez Alexandre (Sasze) Malatskovska,
stylizowane na amerykanskie evergreeny, ktére w warstwie tekstowej
ujawniaja dosy¢ krétkowzroczne nastawienie ukrainskiej krytyki i instytucji
do toczacej sie walki. Sasza, wystepujaca w blyszczacej wieczorowej sukni,
na chwile przebiera sie za smutnego zomierza, ktdéry ,nigdy sie nie $mieje”?,
gdyz, podobnie jak jego nardd, pograzony jest w zatobie. Ale chcac niejako
przektu¢ zbyt nabrzmiaty balon tej powagi, ktory ogranicza wypowiedzi
twércow do jednego tylko tonu, Sasza zaspiewa, ze tak naprawde ma twarz
sztywna od botoksu, a odgrywanie wielkiej tragedii wojny moze zaprowadzic
ja nawet na sceny Broadwayu (,I’'m on my way to Broadway”). Positkowanie
sie konwencja musicalu stuzy tu zatem rozbrajaniu powagi, z jaka widz
niemal bezwiednie podchodzi do przedstawien wojennego konfliktu. A
jednoczesnie odstania paradoksy zwigzane z losem artystéw ukrainskich
podczas wojny. Nie jest przeciez tajemnicg, ze pracujace od pewnego czasu
w Polsce ukrainskie rezyserki, takie jak wtasnie Roza Sarkisian czy Olena
Apczel, zostaly w 2022 roku wrecz zasypane propozycjami przygotowania
spektakli o wojnie. Same jednak zaczely dostrzegac¢ putapke tej sytuacji, o

ktérej wspominalam na wstepie. To znaczy narzucanej im przez wtasng i
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zachodnia publicznos¢ roli ,,entertainera”, ktéry miatby zaspokajac
voyeurystyczne potrzeby widzow ogladania czyjegos cierpienia w celu
narcystycznego potwierdzenia swojej wspotczujacej postawy (o problemie
nadreprezentacji prekarnych ciat pisata zreszta swego czasu Yana Meerzon
[2020, s. 23]). Podobnie zreszta stato sie z ukrainskim dramatem
wspotczesnym, ktory dopiero po wybuchu pelnoskalowej wojny spotkat sie z
zywym zainteresowaniem thumaczy, wydawcow czy dyrektorow instytucji
catego zachodniego Swiata (wyjatkiem od tej reguty w Polsce byta wieloletnia
translatorska praca Anny Korzeniowskiej-Bihun®). Jak zatem $piewa w
kolejnej piosence Sasza, Zachdéd wprawdzie szczodrze pomaga Ukrainie, ale
rownoczesnie chetnie zbija kapital na czyjejs tragedii (,The West gives, the

West takes”). Kapitat, ktorym jest dobrze sprzedajacy sie spektakl wojny.

Temu przesmiewczemu montazowi numerdw rewiowych, cyrkowych i
musicalowych towarzyszy jeszcze jedna, réwnolegle prowadzona narracja.
Zostata ona wprowadzona jako gtos spoza swiata przedstawionego. Jest to
gtos osoby wywodzacej sie ze srodowiska ukrainskich tworcéw, ktérzy
porzucili dziatania na polu sztuki i czynnie zaangazowali sie w walke na
froncie. Tok scenicznej akcji raz po raz przerywany jest nagranymi na wideo
wypowiedziami Antoniny Romanowej, niebinarnej performerki i zomierki,
walczacej na pierwszej linii frontu. Siedzac pewnie gdzies pod Bachmutem i
méwigc do kamery swojego smartfona Antonina wprowadza do catego
spektaklu jedyny, mozna powiedzieé, otrzezwiajacy gtos zdrowego rozsadku,
poparty jej wltasnym zokierskim doswiadczeniem. W odroznieniu od
scenicznych klaunéw, jest zdecydowanie nieteatralna, cho¢ niepozbawiona
ironii i wisielczego humoru. Jej wypowiedzi (wyswietlane na ekranie w gtebi
sceny), rozbrajaja myslenie o patriotyzmie, bohaterstwie i zotnierskim etosie
(jak choéby wtedy, kiedy zapytana o to, co robi podczas bombardowan,

odpowiada, ze zatatwia swoje potrzeby w toalecie).
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Obecnos¢ Antoniny w ukrainskiej armii podwaza tez logike stojaca zwykle za
regulaminem wojennych powotan. Na przyktad w polskim wojsku
transpiciowos¢ lub niebinarnosé wcigz uwazana jest za , przypadtosc”
zwalniajgca ze stuzby wojskowej. Tymczasem Antonina, jak sama wyjasnia,
zgtosita sie do armii na ochotnika. Zostata do niej przyjeta pewnie na
podstawie ukrainskich uregulowan prawnych wobec oséb LBGTQ+, ktore
zrownywaty ich obowiazki i przywileje wobec kraju z osobami
heteronormatywnymi (jednak poza mozliwoscig zawierania matzenstw). To
zrownanie praw niekoniecznie anulowato jednak istnienie gtebiej
zakorzenionych kulturowych wzorcow pici. Na przyktad Antonina szybko
sama musiata zweryfikowaé swoje wyobrazenia o rolach przypisywanych
poszczegolnym piciom w wojsku. Sadzila, jak sama méwi, ze artystce bez
zadnego wojskowego doswiadczenia armia powierzy jakies zadania
pomocnicze, na zapleczu, tymczasem zrobiono z niej operatorke mozdzierza,

a wiec artylerzystke.

W jej przypadku patrzenie na wojne z perspektywy nieheteronormatywnej
podwazyto tez jej poprzednie wyobrazenia o sztuce queerowej jako z
zalozenia pacyfistycznej. Jak podkresla, od poczatku konfliktu zbrojnego z
Rosja w Ukrainie sama zrobita wiele przedstawien pacyficznych i
antywojennych. Jednak w okopach zrozumiata, ze dziatanie takiej sztuki jest
chybione. Wojna, wedlug niej, przypomina niestety przemocowa relacje
miedzy mezczyzna a kobieta, w ktorej mezczyzna regularnie bije zone. Po
kolejnym pobiciu kobieta ma zawsze nadzieje, ze dialog, ewentualnie terapia,
kolejna obietnica poprawy, zakonczy spirale przemocy. Tymczasem spirala
dalej sie nakreca. Jedynym sposobem jej przerwania nie sg wcale przeprosiny
i przebaczenie (jak to bywa czesto w sztuce), ale ,odrabanie ragk oprawcy”.

,Oprawca nie podniesie na kobiete wiecej reki, bo po prostu nie bedzie juz
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miat rgk”. Tak lapidarnie z frontowej perspektywy streszcza Antonina
potrzebe walki zbrojnej, obnazajac przy okazji przepasc epistemiczng
oddzielajaca spoteczenstwa zachodnie i ich lewicowych intelektualistow od
spoteczenstw majacych doswiadczenia rosyjskiej imperialnej matrycy wiadzy.
Zachodnia lewica wychowana na historii queerowych ruchéw w Stanach
Zjednoczonych, a takze na teoretycznych pracach Judith Butler, ktéra
gloryfikowata sprawczos¢ tzw. prekarnych cial, a wiec biernego oporu
stabych podmiotoéw przeciw sile karabinéw (2016), nie widzi, ze zycie mozna
obronié tylko stajac do walki zbrojnej. O problemie rozjezdzania sie
perspektyw poznawczych zachodniego feminizmu z perspektywa poznawcza
feminizmu Europy Srodkowo-Wschodniej pisata chociazby Janet Elise
Johnson, twierdzac, ze ustalenia Judith Butler czy Nancy Fraser wprawdzie
ciesza sie Swiatowym rezonansem, ale niestety badaczki te niewiele wiedza o

realiach Ukrainy oraz catej Europy Srodkowo-Wschodniej (2023).

Dlatego tez kazda w zasadzie kategoria poznawcza czy myslenie krytyczne
wywodzace sie z zachodniej perspektywy wymaga rewizji w kontekscie
lokalnym. Pewnie tez dlatego ostatni element spietrzonej sceniczne;j
uktadanki Fucking Truffaut, o ktorym chcialtam wspomnieé, rozgrywa sie w
obiektywie kamery wideo, za ktdra stoi Magda Mosiewicz, autorka
interwencyjnych filméw dokumentalnych i reportazy. Magda przechadza sie
po scenie ubrana w kamizelke kuloodporng i heltm z napisem PRESS.
Wytlapuje i projektuje réwnoczesnie na ekranie zamykajacym pudlo sceny
pozornie banalne szczegély scenografii, w oczywisty sposéb reprodukujac
zasade manipulacyjnego przekazu medialnego, ktory w zaleznosci od
doraznych potrzeb widzéw raz pomija, kiedy indziej hiperbolizuje wybrane
elementy scenicznego i pozascenicznego swiata. W spektaklu medium
telewizyjne wykorzystywane jest jednak dodatkowo w funkcji

ukierunkowania uwagi widzow na nieoczekiwane symboliczne sensy
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scenicznego swiata. Jak w chwili, kiedy Kiju Klejzik, osoba odpowiedzialna za
scenografie, podsuwa kamerze kiwajaca sie plastikowa figurke czarnej
kobiety w krotkiej spodniczce, ktora kreci biodrami w rytm piosenki Zachod
daje i odbiera. Obraz ten ironicznie przenosi zatem cala dyskusje o wojnie w
kontekst krytyki kolonialnej matrycy wtadzy zaréwno zachodniego jak i
wschodniego Swiata, ktére podporzadkowuja sobie urasowione ciata kobiet w

celu ich wykorzystania.

Zmierzajac ku koncowi, chcialabym jeszcze zwrdci¢ uwage na szczegdlng
role polsko-ukrainskiej wspotpracy artystycznej w tym przedstawieniu. W
ostatnich dwéch latach wiele juz powstato spektakli z udziatem ukrainskich i
polskich artystow (rezyserowanych chociazby przez Marte Gornicka, Maje
Kleczewska czy Nine Chyzna i Liube Ilnytska®), ktdrych tematem byla
epistemiczna przepasé pomiedzy Wschodem a Zachodem Europy, przepasc,
ktéra wciaz jeszcze oddziela od siebie spoleczenstwa mierzace sie z
konsekwencjami imperialnej rosyjskiej przemocy (jak Ukraina i Biatorus) od
tych zachodnich, ktore doswiadczenie wojny wyparty w wiekszym stopniu i
nie postrzegaty Rosji jako kraju inwazyjnego (jak Francja, Hiszpania czy
Wtochy) - co oczywiscie jest pewnym uproszczeniem. Jednak geopolityczna
pozycja Polski, jako terytorium pomiedzy tymi dwoma skrajnosciami, wydaje
mi sie tu nie bez znaczenia. Z jednej strony pamieé¢ zaboréw oraz ataku
sowieckiej Rosji na Polske podczas II wojny Swiatowej jest caly czas zywa, co
pozwala polskiemu spoteczenstwu na utozsamianie sie z losami dzisiejszej
Ukrainy. A jednoczesnie jest to kraj, ktory - przynajmniej w zZyczeniowy
sposob - lubi bezkrytycznie przyjmowac ideaty i modele zycia zachodnich
spoteczenstw. Dlatego uwazam, ze spektakl Queelektywu Bliadski Circus
wciela chyba to specyficzne geopolityczne i poznawcze usytuowanie
,pomiedzy”, wskazujac celnie na paradoksy myslenia o wojnie w kontekscie

zaréwno zachodniego, jak i wschodniego swiata. Ale w sposobie ujawniania
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tych paradoksow diametralnie rézni sie od wspomnianych wyzej artystek i
artystdw. Zamiast bowiem formutowac oskarzenia, zaprasza do myslenia, ale
takze do absurdalnej zabawy - bo przeciez nie bez przyczyny publicznos¢
zachwycona finalowym musicalowym songiem Saszy odprowadza artystow za
kulisy rytmicznym klaskaniem. Czemu tutaj przyklaskujemy, dlaczego nam
tak wesoto? Te zagadke i dziwne poczucie dysonansu wynosimy ze soba z
teatru, myslac, ze tytut spektaklu Fucking Truffaut tez miat z nas chyba
zakpi¢. O Francois Truffaucie i jego filmach nie ma przeciez mowy w
przedstawieniu (poza umieszczonym w programie cytatem z jego
wypowiedzi, nie wiem zreszta, czy prawdziwej, jakoby spektakl antywojenny
zawsze byl w gruncie rzeczy prowojenny). Nie dostrzegam jednak checi
roztrzasania tej mysli na scenie. Przychylam sie raczej do wyrazonej juz
gdzie indziej opinii, ze tytut pemi tu raczej funkcje atrakcyjnego wabika, a
reszta okaze sie na scenie. Dlatego warto na pewno samemu przezyc¢ to

doswiadczenie.

Wzor cytowania:

Bal, Ewa, ,Fucking Truffaut”. O waojnie w teatrze idiotycznym, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/fucking-truffaut-o-wojnie-w-teatrze-idiotycznym.

Autor/ka

Ewa Bal - profesor Uniwersytetu Jagiellonskiego w Katedrze Performatyki, kierownik
Pracowni Badan Praktyk Wiedzo-Tworczych Kultur Lokalnych na tej uczelni. Zajmowata sie
dramatem i teatrem wloskim i jemu poswiecita dwie monografie: Lokalnosc¢ i mobilnos¢
kulturowa teatru. Sladami Arlekina i Pulcinelli, 2017 (po angielsku: In the Footsteps of
Harlequin and Pulcinella. Cultural Mobility and Localness of Theatre, 2020), Cielesnos¢ w
dramacie. Teatr Piera Paola Pasoliniego i jego mozliwe kontynuacje, 2006. Od oSmiu lat
prowadzi badania na temat wytwarzania slaskosci w teatrze i w performansie, a ostatnio
realizuje projekt badawczy o roboczym tytule ,Etnonostalgie i etnofuturyzm w teatrze i

Didaskalia 179 - ,Fucking Truffaut”. O wojnie w teatrze idiotycznym 255



performansie XXI wieku”, poswiecony lokalnym performatywnym praktykom poznawczym z
polskiego, ukrainskiego i hiszpanskiego obszaru jezykowego.

Przypisy

1. Jest to trawestacja wypowiedzi Rozy Sarkisian z dokumentalnego filmu z berlinskiej i
warszawskiej premiery spektaklu w realizacji Magdy Mosiewicz: Fucking Truffaut, 2024
(dzieki uprzejmosci autorki).

2. Wszystkie cytaty ze spektaklu podaje za ze scenariuszem: Fucking Truffaut, Antonina
Romanova, Roza Sarkisian, Alexandra Malatskovskaya, Babcia, Vrona (Arek Kozinski),
Krysia Bednarek, udostepnionego mi za zgoda autorki dramaturgii Krysi Bednarek.

3. Por. strony internetowe gromadzace antologie i przektady ukrainskiej dramaturgii na
jezyki obce: https://paradefest.com.ua/anthology24/),
https://ukrdramahub.org.ua/collection/bez-nykh,
https://kurbas.org.ua/news/nenazvana-viuna/nenazvana-viuna.html,
https://ukrdrama.ui.org.ua/en [dostep: 10.02.2024].

4. O ich spektaklach pisatam: Bal, 2023.
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Nowy Teatr w Warszawie
Fobia

koncepcja: Markus Ohrn, Karol Radziszewski, rezyseria: Markus Ohrn, scenariusz: Markus
Ohrn, Karol Radziszewski, scenografia i kostiumy: Markus Ohrn, Karol Radziszewski,
wspotpraca scenograficzna i kostiumograficzna: Saskia Hellmann, obrazy: Karol
Radziszewski, muzyka: Michat Pepol, Bartek Wasik, maski: Makode Linde, charakteryzacja:
Monika Kaleta

premiera: 7 listopada 2023

Zbyt sterylnie. To pierwsza intuicja, jaka przychodzi, gdy patrze najpierw na
starannie udrapowana kurtyne, a potem na biate wnetrza pudetka, w ktérym
zamkniete sa postaci. Nowy Teatr w Warszawie nie ma ani kurtyny, ani
sceny pudetkowej, trzeba wiec byto ja specjalnie zbudowac, tworzac rodzaj
teatru w teatrze. Teatralny black box zastapiony zostal jednak przez
galeryjny white cube. W nim beda prezentowane prace Karola
Radziszewskiego z cyklu Poczet przynoszone i prezentowane w ramach testu

przez dwoch Fag Fighters (Piotr Polak i Jan Sobolewski) w duzej teczce na

Didaskalia 179 - W kolorze rézowym 257



rysunki. Para zamaskowanych mezczyzn w rézowych kominiarkach to tez
troche perwersyjni kuratorzy, ktorzy odpytuja z queerowej historii Polski.
Sterylnie, bo cho¢ - jak to u Markusa Ohrna - wszystko bedzie wysmarowane
czerwong farba imitujaca krew i bragzowa mazia udajaca ekskrementy, bedzie

to jednak estetyczna kompozycja na biatym tle.

Sterylnos¢ uderza tym bardziej, jesli ma sie w pamieci filmy
Radziszewskiego, w ktorych Fag Fighters - wymyslona przez autora
gejowska bojéwka - pojawiaja sie po raz pierwszy. Ogladam dostepne na
stronie Muzeum Sztuki Nowoczesnej wideo Fag Fighters in Tallinn' z 2007
roku i przypominam sobie zupeie inne obrazy. Najpierw odrapana klatka
schodowa z typowym dla takich miejsc odstajacym seledynkiem, na ktérej
zamaskowani mezczyzni maluja sprejem symbol réozowego terroru. Jakas
piwnica, ciemno, obraz nieostry, drzy, kamera jest w ciagtym ruchu,
wynajdujac coraz to nowe kadry. Nie bardzo wtasciwie wiadomo, na co sie
patrzy. Wyglada to jak typowe nagranie z imprezy, ktorej uczestnicy sa juz
na rauszu: przekrzykuja sie, pozuja do kamery wznoszac butelki; robia jakies
zawody. Wszystko zagtusza muzyka. Caty czas w rézowych kominiarkach
(uszyta je babcia Radziszewskiego, co mozna z kolei zobaczy¢ w filmie Fag

Fighters: Prologue®).

Gang porywa z ulicy mezczyzn, prowadzi ich ciemnymi korytarzami do swojej
jaskini rozpusty, realizujac fantazje konserwatystéw na temat zbrodniczej
ideologii stanowiacej zagrozenie dla tadu spotecznego, ktorej przedstawiciele
bija i gwatca Bogu ducha winnych mezczyzn. Fag Fighters mieli by¢
ucielesnieniem najgtebszych lekéw polskiej prawicy. Silna i brutalna

meskos¢ okazuje sie tu - wbrew stereotypom - meskoscig homoseksualna.

Na scenie Nowego Teatru nie ma queerowej piwnicznosci pionierskich

czasOw Le Madame i tworzacych sie kodow queerowej kultury w Polsce.
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Nowy Teatr to prestizowa instytucja z przestronnymi, jasnymi i
minimalistycznymi wnetrzami w stylu, jaki widownia tego teatru ma lub
chciataby mie¢ w domu. Ja bym chciat. W 2007 roku w miejscu, gdzie sie
obecnie znajduje, byla jeszcze baza Miejskiego Przedsiebiorstwa
Oczyszczania Miasta. Cho¢ to tez rok premiery Aniotéw w Ameryce
Krzysztofa Warlikowskiego - wowczas na scenie TR Warszawa,
przedstawienia wkrétce przeniesionego do nowego budynku przy
Madalinskiego, a ostatnio nawet wznawianego. Po latach Anioty...
pozostawiaja w poczuciu konsternacji, co jest chyba swiadectwem mozolnych

przemian obyczajowych ostatnich pietnastu z gora lat.

Dlatego w 2023 roku Fag Fighters nie porywaja juz z ulicy przypadkowych
mezczyzn, by ich gwalci¢ z piwnicach. Konserwatywna prawica, jej fantazje i
leki bylyby teraz zbyt tatwym przedmiotem drwin. W Fobii wedtug koncepcji
Markusa Ohrna i Karola Radziszewskiego rézowi bojéwkarze wpadaja do
domu nowoczesnych i postepowych mieszczan, odpytujac ich ze znajomosci
queerowej historii Polski. Minimalistyczne wnetrze biatego kuba zamieszkuja
- w trzech epizodach - mita rodzina dwa plus jeden, dyrektor artystyczny z

branzy kreatywnej i wreszcie: Markus Ohrn, ktéry sam siebie rozlicza.

Rezyser jest konsekwentny: sa trzy epizody, jak wczesniej w pokazywanym w
Nowym Teatrze Trzech epizodach z Zycia (Wiener Festwochen, 2019) oraz w
Trzech epizodach z zycia rodziny wyprodukowanych juz w Nowym Teatrze
(2021). Sa charakterystyczne maski, ktore na scenie Nowego Teatru pojawity
sie juz w 2017 w Sonacie widm w rezyserii Ohrna, i przetwarzane przez
modulator gtosy. No i przemoc, ktérej badaniem wciaz zajmuje sie rezyser.
W Fobii przemoc jest jednak chyba najbardziej skonwencjonalizowana - cho¢
trzask wylamywanych rak i odcinanych konczyn nadal wywotuje niemite

skurcze, to jest to gra znang i oswojona formutg, ktora w ostatnim epizodzie
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sam Ohrn, grany przez Magdalene Poptawska, komentuje w rozmowie
telefonicznej z matka: ,tak, znow krew i kupa”; ,nie, to nie twoja wina”. Trzy
epizody zapowiedziane sg przez rezysera zanim rozsunie sie kurtyna i
odegrane przy muzyce na zywo wykonywanej przez Michata Pepola i Bartka
Wasika.

Nowoczesna rodzina ma abstrakcyjny obraz na Scianie, meble z Ikei i wtasnie
je weganska kolacje. Cérka (Ewelina Pankowska) chce adoptowac biednego
psa bez tap - bodaj z Indii. R6zowi bojowkarze wpadaja znienacka i wcale nie
zniecheca ich nowoczesny styl zycia postepowej i empatycznej rodziny.
Nawet zapewnienia o schowanej gdzies gteboko teczowej fladze nie sg w
stanie uchronic¢ od najgorszego: konsekwencja oblania testu z rozpoznawania
wizerunkow queerowych postaci jest brutalne pobicie. Najpierw dostaje
ojciec (Wojciech Kalarus), potem matka (Magdalena Poptawska). Jedynie
najmtodsza postac¢ rozpoznaje w koncu fragment wiersza Konopnickiej i

dzieki temu ocaleje.

Dyrektor kreatywny (Wojciech Kalarus) gra wtasnie w golfa. Nad biurkiem
ma obraz z najnowszej kampanii reklamowej. W karafce dobra whisky.
Przybyli do jego biura rézowi terrorysci szybko demaskuja go, odkrywajac,
ze queer traktuje instrumentalnie, widzac w nim potencjat sprzedazowy. W
dodatku nie zdaje testu z historii. Tym razem kara bedzie bardziej brutalna i
wyrafinowana niz bicie kijem bejsbolowym w poprzednim epizodzie.
Najpierw do gwattu chca uzy¢ ktéregos z kijow golfowych, dywaguja nad
rozmiarem. Wypieta ofiara caty czas czeka. Wreszcie jeden wpada na pomyst
i na wkretarke wktada ogromne dildo, rozpoczynajac penetracje. Na
wszystkie strony rozbryzguje sie brazowa maz - ,kaka liquida”, puentuje z
niesmakiem oprawca, chwile pdzniej zmuszajac kreatywnego do doktadnego

wylizania wydzieliny o konsystencji rzadkiej kupy lub nutelli.
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To byla kara za rozowy marketing wymierzona liberalnym i dobrze
sytuowanym mieszczanom, ktorzy by¢ moze nawet maja pochowane na dnie
szuflady teczowe flagi i chodza na marsze réwnosci, cho¢ raczej po to, by sie
lepiej poczu¢, legitymizujac w ten sposob systemowa przemoc. Tymczasem
przyszta kolej na Markusa Ohrna, w pokoju hotelu Reytan wymyslajacego
queerowy spektakl, ktory przygotowuje w Nowym Teatrze: Fobia. Jemu
nawet nie robig testu z historii polskiego queeru, bo i po co? Systematycznie
¢wiartuja krwawe szczatki, wytamuja stawy, wykonujac kare za
zawlaszczenie kulturowe. Podwdjne: queeru i polskosci. Kule sie z kazdym
trzaskiem i zamykam oczy, cho¢ tez sie $mieje, bo Ohrn potrafi by¢ zabawny.

Tutaj jest, bo jego rozrachunki z samym soba sg rzecz jasna teatralna kpina.

Réwniez kping z widowni modnego stotecznego teatru, ktora tez chetnie jada
wegansko i przyobleka sie w teczowe flagi; pewnie chetnie chodzi tez do
galerii ogladac obrazy Radziszewskiego - prominentnego i uznanego na
Swiecie artysty. Teraz ochoczo bawi sie w zgadywanie, kogo przedstawiajg
pokazywane przez Fag Fighters na scenie portrety z Pocztu
Radziszewskiego. Edukacji nigdy za wiele. Queer stat sie jednak jedna z
kategorii wielkomiejskiej kultury, odrywajac sie od swej - nie tylko polskiej -
historii: pokatnych klubow w piwnicach i na strychach, nielegalnej mitosci,
stygmy, poktadéw strachu, wstydu, upokorzenia, na ktorych zostat

ufundowany. Duma przyszia pozniej.

Jestesmy uwiktane i uwiktani w pinkwashing. Ja tez, cho¢by piszac ten tekst
z pozycji niebycia nigdy systemowo opresjonowanym. Lubie czytac o
queerowych utopiach, ktére moga redefiniowaé relacje i zmienia¢ Swiat,
choéby w najblizszym otoczeniu; o niezwyktych ciatach, o innych
mozliwosciach, innych sposobach poznawania Swiata, na jakie pozwala

nienormatywnos¢. Fantazjuje o kresie patriarchatu i kapitalizmu. Ale co to w
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ogdle dla mnie znaczy?

Wzor cytowania:

Morawski, Piotr, W kolorze rozowym, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/w-kolorze-rozowym.

Autor/ka

Piotr Morawski - pracuje w Instytucie Kultury Polskiej na Uniwersytecie Warszawskim,
zajmuje sie kulturowa historia teatru, pisuje rowniez o teatrze wspotczesnym. Wydat miedzy
innymi Oswiecenie. Przedstawienia (2017).

Przypisy

1. Zob. Karol Radziszewski, Fag Fighters in Tallinn, 2007:
https://artmuseum.pl/en/filmoteka/praca/radziszewski-karol-fag-fighters-in-tallinn[dostep:
15.01.2023].

2. Zob. Karol Radziszewski, Fag Fighters: Prologue, 2007:
https://artmuseum.pl/en/filmoteka/praca/radziszewski-karol-fag-fighters-prolog[dostep:
15.01.2023].

Zrodlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/w-kolorze-rozowym

Didaskalia 179 - W kolorze rézowym 262



didaskalia
Garebn feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 179
Data wydania: luty 2024
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/rebeliancki-czysciec-silnej-bestii

/| REPERTUAR

Rebeliancki czysciec silnej bestii?

Julia Siwy

Teatr Slaski im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach
Artur Patyga
Korfanty. Rebelia!

rezyseria: Robert Talarczyk, scenografia i kostiumy: Justyna Lagowska, choreografia:
Natalia Dinges, wideo-art: Wojciech Doroszuk, utwory: The Baboon Show (Haakan Klas
Soerle, Cecilia Maria Bostrom, Frida Margaretha Staahl, Niclas Leif Svensson), aranzacje i
opracowanie muzyczne: Krzysztof Kurek

premiera: 12 stycznia 2024

W moim rodzinnym mie$cie, Piekarach Slaskich, jednym z najwazniejszych
miejsc jest Kopiec Wyzwolenia. Usypywany w latach 1932-1937 na pamiatke
przemarszu przez Piekary husarii Jana III Sobieskiego, ale przede wszystkim
ku czci pamieci ofiar powstan slaskich. Na oficjalnej stronie, w zaktadce
historia, mozemy znalez¢ wpis: , Kopiec Wyzwolenia to symboliczny nasyp
stworzony dla upamietnienia walki o polskos¢, a takze symbol pamieci o

powstaniach Slaskich. Jako miejsce i idea budowat i buduje tozsamos¢ w
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kontekscie polskim i $laskim”’

. Walka o polskos¢, symbol pamieci, tozsamosé
to nasze stowa klucze, ktdre nie bytyby mozliwe bez jednej waznej persony
(persona to chyba odpowiednie stowo). Wojciech Korfanty to nasza, slaska
»Silna bestia”(zob. Krzyk, Szmatloch, 2020). Jego nazwisko brzmi hucznie w
uszach niejednej osoby, ktéra z Gérnym Slaskiem jest zwiazana. Korfanty
jako figura pamieci jest bezposrednio kojarzony z walka o Slask polski, a
takze z trzema powstaniami Slaskimi (1919, 19201 1921). Pomiedzy drugim i
ostatnim (wreszcie wygranym) odbyt sie jeszcze plebiscyt. Ta historyczna
nota jest wedlug mnie szczegdlnie wazna, jesli mam napisa¢ cokolwiek o
spektaklu Korfanty. Rebelia! Teatru Slaskiego w Katowicach, w rezyserii
Roberta Talarczyka, ktory wraz z Arturem Patyga zrealizowal musical o

Wojciechu Korfantym.

Jeszcze troche tej historii dorzuce, bo dla mnie - Slazaczki - to wazne. Teatr
Slaski nie od zawsze byt $laskim. W momencie budowy tego gmachu w 1908
roku teatr ten miat by¢é miejscem szerzenia mysli niemieckiej na ziemiach
Gérnego Slaska. , Slubowano przy tym uroczyscie, ze ze sceny tego Teatru
nigdy nie zabrzmi stowo polskie” (Sobanski, 1937, s. 7). Nie mineto wiele
czasu, bo zaledwie trzynascie lat, aby z tej samej sceny zaczeto padac wiele
stéw w jezyku polskim. Teatr stat sie wtedy Teatrem Polskim, a jego
pozniejszy dyrektor Marian Sobanski o tym momencie pisze tak: ,Nadeszta
jesien 1918 roku - «Wyzwolenie Polski» wreszcie - lata 1919, 19201 1921 -
czas krzywdzacego nas Plebiscytu i trzech bohaterskich Powstan
Gornoslaskich. W okresie Plebiscytu i w ogniu krwawych, ale zwycieskich
walk Powstanczych, rodzi sie idea Teatru Polskiego dla Slaska” (tamze, s.
11).

Pisze o tych historycznych faktach, aby zrozumie¢, jak bardzo ztozone jest

moéwienie o Teatrze Slaskim i generalnie o Slasku dzi$. Uznaje za niezwykle
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osobliwe, ze ponad sto lat pdzniej na tej samej scenie Robert Talarczyk po
wielu spektaklach, ktére dla Slazakéw wystawit, kieruje swoja uwage na
Wojciecha Korfantego. Whrew pierwotnej idei Teatru Niemieckiego i troche
tez wbrew idei Teatru Polskiego, bo teraz méwimy o Teatrze Slaskim, czyli o
tym, ktory (jesli dobrze rozumiem idee teatru publicznego na ,jakiejs ziemi”),
ma stuzy¢ Slazakom, odpowiadac¢ na ich potrzeby. Mysle, ze wlasnie
mowienie o Wojciechu Korfantym dzis, po sto piecdziesiatej rocznicy jego
urodzin, ma w sobie co$ w rodzaju rebelii, zwlaszcza ze ta postac nie jest

jednoznaczna ani dla strony slaskiej, ani niemieckiej, ani polskiej.

Talarczyk w swoim spektaklu Swiadomie przeprowadza przez te wszystkie
zawitosci i niespdjnosci, wydobywa Korfantego (Dariusz Chojnacki) z grobu,
aby ten wreszcie przemdwil, rozliczy! sie z przesztoscia i podjetymi przez
siebie decyzjami. Spektakl przypomina wedrowke tytutowego bohatera po
czysccu. Najpierw natomiast grupa tanczacych i Spiewajacych aktorek i
aktorow stara sie go zbudzi¢. ,Wstawaj, Korfanty! / Pora sie zbudzic! /
Mowic do ludzi!”, w tle styszymy gtosng muzyke, ktéra podczas catego
spektaklu jest grana na zywo i $piewana przez zespot aktorski. Wykorzystano
utwory szwedzkiego punkowego zespotu The Baboon Show, do ktérych nowe
teksty napisat na potrzeby spektaklu Artur Patyga. W wedréwce przez
czysciec swoich wspomnien i dobrych lub ztych decyzji, ,silnej bestii”
towarzyszy Mefisto, krél Piekla (Cezary Studniak) oraz Drakula prosto z
Piekta (Piotr Butka). Co ciekawe, Dariusz Chojnacki, przeprowadzajacy
swego bohatera przez czysciec i historyczne lub mityczne sytuacje, jest
bardzo wycofany. To nie ten krzyczacy Korfanty, ktérego mozemy pamietaé z
ktebigcych sie narracji. To nie ten wybitny polityk, silna osobowos¢ czy
dyktator, jak niektorzy zwykli go nazywaé. To czlowiek pogubiony, ktory sam
nie zawsze rozumie, co tak naprawde wokdt niego sie dzieje. Ciekawi mnie

ten zabieg z uwagi na to, Zze Chojnacki staje sie Korfantym, ktéry wymyka sie
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z ram figury pamieci. Aktor stwarza tym samym prawdziwego, czujacego i
namacalnego cztowieka, a takze emancypuje Korfantego w jego

nieporadnosci i zagubieniu, o ktérym bardzo czesto zapominamy.

Wokot postaci dyktatora tworzg sie rozne narracje. Zespot aktorski Spiewajac
i tanczac bawi sie Korfantym jak pacynka, nie oddaje mu sprawczosci,
nagabuje, szarpie, jest gtosem ludu, ktéry ponad sto lat temu zbierat sie, aby
wiwatowac na czes$¢ Korfantego lub obrzuca¢ go obelgami. Jedni sg za, inni
przeciw, przerzucaja sie faktami historycznymi, a Korfanty juz sam nie wie.
Na innym poziomie trwa tez batalia o jego dusze, ktdéra moze zawita¢ u bram
piekta albo nieba. Struktura spektaklu jest raczej poszatkowana i
chaotyczna, ale paradoksalnie spojna. No chyba ze nie mamy pojecia, kim
jest Wojciech Korfanty, wtedy niestety trudno o dostrzezenie wielu sensow i
zrozumienie historycznych wydarzen. Tekst wypowiadany przez zespot
aktorski jest bardzo rytmiczny, wszystko utrzymuje sie troche w konwencji
punku, jakby zdjeto z historii caly patos, ktory jest domena polskiej mysli
romantycznej i martyrologicznej. W tym spektaklu dochodzi zatem do
odwrdcenia martyrologicznego mitu romantycznej ,Polski Walczacej”,
gtdwnie z uwagi na to, ze méwimy o Slasku - czy polskim, czy niemieckim, to

juz kwestia otwarta.

Spér o Slask, o miejsce z bogatym zasobem surowcéw, toczy sie wszedzie (w
Warszawie, w Wersalu) i wtedy wtasnie Korfanty zaczyna przemawiac do
ludzi. Nawet jesli czuje sie zagubiony, nie pokazuje tego, ukrywajac sie za
silng figura przywddcy. Widzimy jego idealistyczne wizje, wspomnienia jego
kolegéw z okresu dojrzewania, innych politykdw, ktorzy komentuja jego
poczynania. Natomiast on, Korfanty, pozostaje w swojej sferze pogubienia,
gdy juz mowi, to ostro, chyba ze jest z zona i Mefistem. Tam dochodzi do

intymnosci i jeszcze wiekszego obnazenia bestii. Scena z zona (Ewa Kutynia)
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uwypukla zawilo$¢ relacji rodzinnych i wizji Korfantego, ktéry walczy o Slask
wielki. Jego kraj ma nazywac sie ,Nadzieja”, w ktérej utopijna wizja wreszcie
sie zisci, a on sam bedzie mégt by¢ z rodzing, ktéra zawsze byta na drugim
miejscu, za polityka. Bardzo poruszyt mnie moment, kiedy Elzbieta
Korfantowa odchodzi, méwiac, ze to nie jej historia. Jakby chciata zaznaczyc,
ze jako kobieta stojaca obok, wiecznie wspierajgca i rozumiejaca, nie
zastuguje na swoja historie, bo to o Korfantym wszyscy mowia i méwic beda.
A moze wilasnie nie beda? Kwestia zapomnienia postaci Korfantego
podnoszona jest bardzo czesto. Szczegolnie w narracji wokot powstan
Slaskich, ktére w konsekwencji pozostawily po sobie ogromna liczbe ofiar,

,Sto tysiecy litrow krwi”, bo czy idea powinna uswiecaé poniesiona ofiare?

Korfanty zderza sie z samym sobg, z Mefistem, ze swoimi wspomnieniami,
ale przede wszystkim z matkami powstancow. To one decyduja o jego
odkupieniu i przebaczeniu. To one rzewnie Spiewaja ,,punkowe piesni
zatobne”, majac wtedy na ramionach swoich polegtych w walce synéw, jak
Matki Boskie z Piety. Nie uznaja narracji, ktéra uwaza, ze krew przelana za
idee jest dobra i wartosciowa. Korfanty zderza sie ze swoimi demonami,
wypominane jest mu takze pozostawienie Slaska i wyjazd do Warszawy -
,Gdzie jest Korfanty? / Jara blanty!”. A on nie potrafi sie odrodzi¢ na nowo,
tak jak zrobit to w latach mtodzienczych, usmiercajac Adalberta, a powotujac
do zycia Wojciecha. Nie potrafi sobie wybaczy¢ i nie potrafi tez odpowiedzie¢
na pytanie, czy decyzje, ktére podjat, sa dobre i czy Slask, ktéry mamy dzis,
jest tym, o ktorym marzyt i ktory byt jego idealistyczna, utopijna wizja. A
walczacy powstaniec nie wie juz, o co walczy, czy o polski Slask, czy o

wolnos¢, czy moze o ziemie, czy za Korfantego.

Te wszystkie zawitosci zwigzane z historig Slaska i historig Korfantego

wygrywaja Talarczyk z Palyga na poziomie scenicznym i tekstowym. Tu nie
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ma oceny i opowiadania sie za jedna czy druga strong, sa rozne perspektywy,
zagubienie Korfantego, powstancy i ich ptaczace matki, politycy i diabty. To
miata by¢ rebelia, ale czy za wszelka cene? Korfanty juz bardzo zmeczony
zwraca sie ku widzom, a Chrystus (Aleksandra Bernatek) méwi o dzieciach
powstancow siedzacych na widowni. I tutaj niestety wchodzimy w patetyczna
narracje. Korfanty patrzy na nas i nawotuje do rebelii, ktora nie jest rebelia.

Robi sie troche martyrologicznie, a mogtoby nie...

Zawrdce znoéw do historii. Osobliwie patrzy sie na spektakl Korfanty.
Rebelia! bedac Slazaczka, ktérej rodzina brata udziat w powstaniach
Slaskich. Wbhrew tym niepokojom o zapomnienie, mamy pamie¢ o Korfantym i
o powstancach, bo to jedyne, co mozemy miec¢. To wlasnie ten Kopiec
Wyzwolenia w Piekarach Slaskich - symbol pamieci i tozsamosci, o ktéra
nadal toczymy walke albo rebelie, ale juz na innych zasadach. W kwestii
Slaskich ziem jestesmy sto lat pdzniej, a spor o kopalnie trwa nadal, cho¢
wyglada troche inaczej. Spor o to, na ile jestesSmy Polakami, Niemcami czy
Slazakami tez nadal trwa. Nasza godka nadal nie jest jezykiem. I tak sobie
sto lat jestesmy z Polska, ale jednak troche oddzielnie, a wizja Korfantego
spetnita sie w tym stopniu, ze po polskiej stronie. Tylko czy Slazacy chca
walczyC o swojq autonomie? To pytanie otwarte, spory nadal sie toczg, oby

nie rebelianckie.
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Prawda jako cos ztego

Stanistaw Godlewski

TR Warszawa
Kiedy stopnieje snieg

rezyseria, scenariusz, scenografia: Katarzyna Minkowska, scenariusz, dramaturgia: Tomasz
Walesiak, scenografia: L.ukasz Mleczak, kostiumy: Jola L.obacz, wideo: Agata Rucinska,
kompozytor: Wojciech Frycz, choreografia: Krystyna Lama Szydtowska, rezyseria swiatta:
Paulina Géral, operator kamery live, autor zdjec¢ i wideo do spektaklu: Janusz Szymanski

premiera: 9 lutego 2024

,Postuchajcie! Zaczynamy. Kiedy bajka sie skonczy, bedziemy wiedzieli

n
!

wiecej, niz wiemy teraz, bo to byt zty czarownik

Hans Christian Andersen, Krélowa Sniegu

Krélowq Sniegu Andersena przeczytalem ponownie przed obejrzeniem
spektaklu Katarzyny Minkowskiej, wiedziony niejasng intuicja. Po latach

zrozumiatem basn inaczej niz wtedy, gdy czytata mi ja mama w dziecinstwie.
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Przede wszystkim zakonczenie - moment, gdy Gerda po dtugiej i peinej
trudéw podrdzy odnajduje Kaja. Zanim Krélowa Sniegu opuscita swéj patac
(aby przykry¢ chtodem szczyty Etny i Wezuwiusza), ztozyta Kajowi obietnice
- jesli uda mu sie z kawatkow lodu utozy¢ stowo ,,Wiecznos¢”, bedzie wolny.
Kaj nie potrafi tego zrobi¢. Gdy Gerda przekracza wrota lodowej sali, krzyczy
z radosci i przytula chtopca, ale on siedzi ,zupetnie cicho, sztywny i zimny”,
tak jakby umart. Gerda swoimi tzami roztapia kawatki zaczarowanego
zwierciadta, ktore wpadly do oczu i serca jej ukochanego, Spiewa
chrzescijanska piesn. Kaj wybucha ptaczem, dzieci ciesza sie, odnalezione po
dtugiej roztace. Caly patac sie cieszy - nawet kawatki lodu tancza z radosci, a
gdy opadaja zmeczone, ukladajg sie w stowo ,,Wiecznosc¢”. Dzieci razem
wracaja do domu, cofajac sie do wszystkich przystankow wedréwki
dziewczynki, tak jakby cofali sie w czasie. W domu stara babka czyta im z
Biblii: ,A jesli nie staniecie sie jak dzieci, nie osiggniecie Krdlestwa Bozego!”.
Kaj i Gerda sa szczesliwi. I ,byto lato, gorace, btogostawione lato” (Andersen,
1998).

Czy Kaj i Gerda umarli? By¢ moze sita mitosci Gerdy i szczesliwy powrot do
domu jest tylko pocieszycielska fantazja? Lubimy wierzy¢, ze mitosS¢ jest
silniejsza niz Smier¢, Ze nasze uczucia sg wazne, ze na koncu trudnej drogi

czeka nas szczesliwe zakonczenie i , btogostawione lato”. Nie zawsze tak jest.

Kiedy stopnieje snieg takze opowiada o Smierci dziecka, od tego spektakl sie
zaczyna. Nastolatka opuszcza swoj rozowy pokoik, zaktada kurtke, buty,
futrzana czapke, plecak i wychodzi. Potozy sie na torach i pociag ja zmiazdzy.
Jak pézniej styszymy w rozmowie rodziny, na identyfikacje ciata i pogrzeb
trzeba bedzie poczekac, ,az stopnieje”, aby odnalezé wszystkie czesci zwlok,

ukryte pod sniegiem.

Rodzina sie zjezdza - do domu rodzicow dziewczynki (Aleksandra Poptawska
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i Tomasz Tyndyk) przychodza rodzice jej ojca (Mirostaw Zbrojewicz i Maria
Maj) oraz jego rodzenstwo (Jan Dravnel, Izabella Dudziak, Rafat Mackowiak).
Przyjezdza tez kuzynka (Justyna Wasilewska), niedlugo potem dotacza jej
matka (Magdalena Kuta). Zadna z postaci w tym spektaklu nie ma imienia -
poczatkowo trudno zrozumie¢, kto jest kim i jakie tych ludzi tacza wiezi.
Zapewne ten zabieg stuzy uniwersalizacji fabutly - ogladamy konkretng
rodzine dotknieta tragedia, ale takze ,system” rodzinny, w ktorym ludzie
przyjmuja na siebie i wobec siebie okreslone role. Mirostaw Zbrojewicz jest
siwowlosym lwem-patriarchg, stanowczym, mrukliwym i pelnym ttumionego
gniewu. Rafal Mackowiak, jego syn, nie potrafi inaczej z nim rozmawiaé niz
tylko pajacujac - ciggle drwi, zartuje, ironizuje, jakby jednoczesnie chciat sie
od ojca zdystansowac i przed nim popisac. Izabella Dudziak, najmtodsza
corka, krzykliwa i niepewna siebie, nieustannie sie drapie, obgryza
paznokcie i wyciaga rekawy swetra. Jej zachowanie jest teatralne - zebrze o
uwage i sama siebie za to nienawidzi. Jan Dravnel to syn idealny, maty sitacz,
ktory bez stowa wszystko zatatwi, we wszystkim pomoze, wszystkim sie
zajmie, byle tylko unikng¢ jakichkolwiek trudnych emocji czy konfliktow.
Maria Maj to matka roztrzepana i czarujaca, lubi wypic¢. Dzieki wychylaniu
kolejnych kieliszkéw jest coraz bardziej swietlista i nieobecna, w swoich
fantazjach odbywa miedzygalaktyczne podrdze (jest fanka Gwiezdnych
wojen, a jako dzwonek w telefonie ma ustawiony Marsz imperialny). Daleko
za soba zostawia ten caly rodzinny syf. Jej siostra, Magdalena Kuta, za
wszelka cene prébuje sie zblizy¢ do swojej corki, Justyny Wasilewskiej. Corka
jest rezyserka filmowa, niedawno zrobita film o swojej rodzinie. Od matki

probuje sie dystansowad.

Spora czes¢ publicznosci, w tym ja sam, kocha teatralne psychodramy,
zwtaszcza rodzinne. Mam wrazenie, Ze jest inaczej niz opisat to Totstoj -

wszystkie nieszczesliwe rodziny sa do siebie podobne, szczesliwych nie znam
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za wiele. Obejrzenie w teatrze dramatu rodzinnego przynosi ukojenie, bo
mozemy zobaczy¢ podobne do naszych cierpienia przedstawione w sposob
logiczny i linearny. Rozkoszna egzaltacja, gdy mozemy wysublimowa¢ swoje
emocje w teatralne sceny. Samobdjstwo dziecka jest w przedstawieniu
Minkowskiej bardzo mocnym poczatkiem. To stary trik dramaturgiczny -
ludzie zamknieci w jednym pomieszczeniu, zjednoczeni jakims waznym
wydarzeniem (Slub, pogrzeb czy inne nieszczescie), spleceni ze soba
sprzecznymi uczuciami. Takie ustawienie sytuacji to niemal samograj,
konflikty zawigzuja sie same, sceny ptyna wartkim rytmem, bohaterowie
mogq pokazaé sie z réznych stron, niektérzy nawet w toku wydarzen
zmieniaja sie, a to bardzo wazne: przemiana bohatera daje widzom nadzieje,
ze sami moga sie zmieni¢. Minkowska razem ze swoim staltym zespotem
realizatorow (dramaturg Tomasz Walesiak, scenograf Lukasz Mleczak,
kompozytor Wojciech Frycz) pokazali w poznanskiej Cudzoziemce, ze
potrafig taki teatr robi¢ - skupiony na postaciach i ich psychologii (czasem
tak bliskiej zyciu, ze az banalnej), z btyszczacymi rolami aktorskimi,
operujacy dobrze skrojonym patosem. W TR Warszawa efektowny punkt
wyjscia nie prowadzi do efektownego spektaklu - jak sadze, celowo. Choé
relacje miedzy bohaterami sa pelne napie¢, to spektakl meczy. Ogladanie
cudzego cierpienia, jesli nie pozwala ono na litos¢, egzaltacje czy trwoge,
jest raczej irytujace - tym bardziej ze Minkowska, inaczej niz w swoich

poprzednich spektaklach, sprawy komplikuje i zaciemnia.

O ile temperatura rol aktorskich jest bardzo wysoka (i bardzo dobrze), o tyle
warstwa literacka spektaklu (za ktora odpowiedzialni byli Minkowska i
Walesiak) szwankuje. Zwlaszcza, gdy dialogi probuja by¢ realistyczne, jak
gdyby improwizowane. Mam na mysli przede wszystkim charakterystyczne
dla wielu wspodtczesnych spektakli teatralnych zapetlanie sie w dialogach na

jednej frazie (cos w stylu: ,- Tak uwazam. - Aha, wiec tak uwazasz? - Tak,
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tak uwazam. - To ciekawe, ze tak uwazasz”). Ale emocje sa tu wazniejsze niz
stowa. Bohaterka grana przez Justyne Wasilewska méwi w pewnym
momencie: ,Moze to, co czuje, powie mi wiecej niz to, co wiem” i ta fraza
zdaje sie przyswiecac tworczosci Minkowskiej, ktora w swoich
przedstawieniach eksploruje to romantyczne, a zarazem terapeutyczne
przestanie: nasze uczucia sa niesktamane - nawet jesli irracjonalne, to lepiej
ufa¢ emocjom niz myslowym konstrukcjom czy stereotypom. Wierzymy w to,
ze swiadomosc i akceptacja naszych uczué¢ pozwala na bardziej peine,

dojrzate i w konsekwencji szczesliwsze zycie.

Minkowska bardzo interesuja rézne oblicza relacji matki i corki - to byt
istotny temat spektaklu Stream i Cudzoziemki, takze Mojego roku relaksu i
odpoczynku. Kluczowy staje sie moment dorastania i przeksztatcania sie
wiezi (ktérej zerwac zupeie sie nie da). Dla cérki oznacza on dojrzatosé i
emancypacje, dla matki zas - porzucenie. Nie bez znaczenia wydaja mi sie
tutaj konteksty mitologiczne i basniowe, ktore uruchamiaja Minkowska i
Walesiak. Stream opowiadat o Demeter i Korze, w finatowym monologu
Cudzoziemki corka przypominata basn o Roszpunce, ktérag matka zamkneta w
wysokiej wiezy. Te mityczne opowiesci o matkach i corkach tgczy przede
wszystkim wiara w szczesliwe zakonczenie. Roszpunce udaje sie wyjs¢ z
wiezy, Kora opuszcza matke, nawet za cene odwiedzania jej co jakis czas,
bohaterka Mojego roku... jest w stanie uporac¢ sie z zaloba po stracie
rodzicéw i wychodzi wreszcie z mieszkania, zaczyna zy¢ (o
problematycznosci tego finatu ciekawie, za Joanng Bednarek, pisat Bartosz
Dototko, 2023). Kres symbiozy czy moze wzajemnego pasozytnictwa jest
rownie wazny w Kiedy stopnieje snieg, tym bardziej ze wprowadza on temat
metarefleksji. Gdzies w potowie spektaklu, gdy rodzinnych zaléw wylano juz
sporo, nagle Justyna Wasilewska wota gtosno: ,Ciecie!”. Akcja sie

zatrzymuje, a ona zaczyna opowiadac¢ o swojej tworczosci. Przywotuje stowa
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Ingmara Bergmana o tym, ze gdy ktdci sie z Zona, réwnolegle mysli o tym,
jak by te scene skadrowat. Wasilewska, ktora gra w tym spektaklu rezyserke,
w podobny sposob patrzy na swoja rodzine (jest to zapewne bardzo podobne
do chwili, w ktorej krytyk teatralny, ogladajac przedstawienie, styszy juz w
glowie frazy tekstu, ktory napisze). Mozemy sie wtasciwie domyslac, ze to, co
widzimy na scenie, to juz zmontowany przez nia ,film”. A jednak ten monolog
jest szczegdlny - bo to, co w nim najbardziej uderza, to jego tonacja obronna.
Intelektualne frazesy brzmia jak usprawiedliwianie sie - Wasilewska ma,
stluszne zresztq, poczucie winy (to, co czuje, moéwi nam wiecej, niz to, co
mowi). Przed chwilg rozmawiata z matka, ktora wyraznie zakomunikowata,
ze poprzedniego filmu corki, w ktorym sportretowata wtasna rodzine,
zupekie nie ceni. ,Pokazujesz prawde jakby to byto cos ztego”, mowi matka i
trafia w sedno - prawda to bardzo czesto cos ztego, cérka zreszta robi ,cos
ztego”, pokazujac ja. Oczywiscie, widowni tatwiej jest w tym sporze stanac
po stronie corki. Matka, cata w btekitach i z bursztynowymi kolczykami w
ksztalcie tez, jest emocjonalna terrorystka. Gdy corka przypomina matce, jak
byla przez nig bita, ta potrafi wydusic z siebie po dtugim milczeniu jedno

zdanie: ,Ile jest w tobie zta”.

Tym niemniej, na uzytek wlasnej tworczosci, cdrka matke (i reszte rodziny)
zdradza. Ma do tego prawo, ale to nie umniejsza jej odpowiedzialnosci.
Nasze zycie do nas nie nalezy, inni ludzie moga nam je ukras¢ na wtasny
uzytek, stworzy¢ swojg, czesto bolesna dla nas opowies¢. Od wielu lat sztuka
polega na kradziezy cudzych zycioryséw, to nic nowego. I od wielu lat
stusznie oburzaja sie ci, ktdrym kawatek zycia zostanie skradziony. Tak jak
moze sie oburzy¢ Minkowska - bo przeciez teraz ja ja okradam i tworze z

tego wlasny tekst.

Od tego momentu spektakl prébuje wrocié na dawne tory, ale to juz
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niemozliwe, watpliwo$é zostala zasiana i rozsadza ten mieszczanski teatr
(uzywam tego okreslenia niepejoratywnie) od wewnatrz. Jest to fascynujace i
zarazem irytujace w odbiorze - psychodrama dalej sie toczy, jednak wszystko
oglada sie tak, jakby do oka wpadl nam kawatek wykrzywiajacego wszystko
zwierciadta. Tautologiczne znaki teatralne wydaja sie niemal ironiczne -
Sciany sceny okalaja wielkie zaluzje (bo spektakl ,zaglada za firanki”
pozornie szczesliwego domu), w tyle sceny widac gigantyczna pralke, z
ktorej wysypuja sie stosy prania (bo to rodzinne ,pranie brudéw”), jest nawet
scena, w ktdrej bohaterowie, sztucznie usmiechnieci, pozuja do wspodlnej
fotografii (bo ,z rodzina najlepiej na zdjeciu”). Paradoksalnie, spektakl
zaczyna sam sobie przeczy¢ - emocje przestaja by¢ ,prawdziwe”. Mozliwos¢
identyfikacji z bohaterami nie jest juz taka prosta i oczywista, skoro
najprawdopodobniej ogladamy wizje Wasilewskiej. Po co zatem ta cata

rodzinna afera?

By¢ moze wtasnie po to, by zwatpi¢. Gdy w finale spektaklu rozgrywa sie
najwieksza i najbardziej spektakularna ktétnia, to toczy sie ona miedzy
starszymi a mtodszymi cztonkami rodziny (czyli Zbrojewicz, Kuta i Maj
kontra cala reszta). ,Zachowujesz sie przemocowo” - méwi Wasilewska,
,Domagam sie szacunku” - odpowiada Zbrojewicz. Porozumienie nie jest
mozliwe, bo rodzice i dzieci sg z innych planet, méwia kompletnie innymi
jezykami, wyznaja inne wartosci, inaczej rozumieja funkcje systemu zwanego
rodzina. W jakims sensie wszyscy maja racje i nikt jej nie ma, cho¢ rachunek
wzajemnych krzywd nie rozktada sie rowno. To, Ze rodzice byli skrzywdzeni
przez swoich rodzicow, w zaden sposob nie usprawiedliwia ran, jakie zadali
potem wlasnym dzieciom. Nie ma zadoscuczynienia. Psychologiczne slogany,
ktére powtarza mtodsze pokolenie (0 szanowaniu granic, 0 przemocowosci, o
pozwalaniu sobie na uczucia) nie przynosza efektu. Te frazy dzialajg raczej

jak kojaca mantra dla méwigcych, ale ich tres¢ nie dociera do adresatéw.
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Namiastka happy endu jest sojusz zawarty w obrebie pokolen. Mirostaw
Zbrojewicz, Magda Kuta i Maria Maj stoja objeci po jednej stronie sceny,
trzymaja sie razem. Izabella Dudziak, Jan Dravnel i Justyna Wasilewska
razem wychodza. Pdzniej, nieco ckliwie, Wasilewska powie, ze jej kuzyni to
,najlepsi ludzie, jakich spotkata”. Wiezi miedzy rodzenstwem czy
kuzynostwem okazuja sie silne i zyciodajne - pewnie dlatego, ze wspolni
wrogowie jednocza. Ale nawet ten finat brzmi jakos fatszywie. Inaczej niz w
poprzednich basniach, ktére opowiadata Minkowska, szczesliwe zakonczenie
jest tu pozorne. Ani kultura terapii, ani sublimacyjna moc sztuki nie

rozwigzujq probleméw.

Od pewnego momentu para rodzicow, ktora stracita dziecko, schodzi na
dalszy plan, usuwa sie ze sceny rodzinnego dramatu. Ostatni obraz Kiedy
stopnieje snieg to niepokojace nagranie - rodzice wspodlnie z cérka czytaja
ksiazke, jak szczesliwa rodzina. Czy to wspomnienie? Czy moze fantazja? Czy

corka naprawde umarta? A moze rodzice tez juz nie zyja?

W finale Krélowej Sniegu stara babka czyta Kajowi i Gerdzie Biblie, gdy
dzieci wrdcity do domu. Maciej Skowera, badacz literatury dzieciecej,
analizujac basnie Andersena, zauwaza, ze u tego pisarza (jakby nie patrzec
przedstawiciela europejskiego romantyzmu) Smierc jest czesto
wybawieniem. Cho¢ badacz nie analizuje akurat Krélowej Sniegu, to
zauwaza, Zze w wielu utworach Andersen oferuje czytelniczkom rodzaj
metafizycznego pocieszenia. Mata syrena, otowiany zomierzyk, batwan ze
$niegu i dziewczynka z zapatkami po Smierci odnajduja szczescie. W
twdrczosci basniopisarza Skowera dostrzega bunt przeciw zasadom zycia
spotecznego, ale takze wobec rozdzwieku miedzy swiatem, takim ,jaki jest” a
tym ,jaki by¢ powinien”. , Ten swiat «jaki by¢é powinien» to oczywiscie swiat

idealny — zaswiaty, ktére u Andersena okazuja sie niemalze jedyna
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przestrzenia, w ktérej cztowiek moze osiggna¢ prawdziwe szczescie”
(Skowera, 2013, s. 141). U Minkowskiej tego rodzaju metafizycznego
pocieszenia raczej nie ma, Smierc¢ dziecka jest tragedia, nikt tego nie
kwestionuje - ostatni obraz to raczej fantazja. Swiat ,jaki by¢ powinien” tez
jest fantazja - kojaca, ale fatszywa. W tym swiecie dzieci zyja i sa kochane
przez rodzicow, prawda nie jest krzywda, a zrozumienie drugiego cztowieka
jest mozliwe. A gdy topnieje $nieg, przychodzi lato, btogostawione i

zyciodajne lato, ktore wcale nie jest zwiastunem $mierci.
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Strefa bezpieczenstwa

Katarzyna Niedurny

Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu
Lucia Berlin
Instrukcja dla Pan sprzqtajqgcych

rezyseria Olga Ciezkowska, adaptacja i dramaturgia: Martyna Wawrzyniak, scenografia i
kostiumy: Dorota Nawrot, muzyka: Teoniki Rozynek, video: Michat Dobrucki

premiera: 2 lutego 2024

Akcja zaczyna sie w czwartek i rowniez w czwartek musi sie skonczyc.
Wtasnie w ten dzien tygodnia, od lat o tej samej godzinie w pralni spotykaja
sie dwie kobiety. O jednej z nich szybko dowiadujemy sie, ze jest pisarka
(Cecylia Caban), co tatwo pozna¢ po ciggltym robieniu przez nig notatek i
zapisywaniu na zywo scen z zycia. DziS jednak pranie nie jest najwazniejszym
wydarzeniem popotudnia, a notes autorki zapetnia znacznie ciekawsze
zapiski. Rutyne cotygodniowych spotkan zakléca mezczyzna. Zwykle siedziat
w milczeniu na jednym z krzesetek, jak dowiadujemy sie z rozmowy kobiet.

Czekajac na koniec wirowania, przygladat sie dtoniom jednej z nich. Teraz
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lezy martwy na podiodze.

,Dam pani klucz do mojego mieszkania, jesli kiedys nie przyjde tu w
czwartek, to znaczy, ze umartam” - zagaduje pisarke druga pioraca (Judyta
Paradzinska). Z czasem jednak okazuje sie, ze to tylko sztuczka. Kobieta
pragnie stac sie gtowna postacia opowiadania i dlatego, w ten intrygujacy
sposob, wcigga pisarke w swoje zycie. Liczy, ze ta, dzieki odpowiednim
stowom, nada jej zyciu szczegdlne znaczenie, dostrzegajac ukryty w
codziennosci sens. Artystki nie trzeba dtugo namawia¢, by weszta w ten
uktad. A trup? Juz po chwili przestaje by¢ wazny. Grajacy go aktor wstaje i

oddaje miejsce na scenie zywym kobietom.

Sceniczna pisarka nosi imie Lucia, podobnie jak Lucia Berlin, amerykanska
autorka zbioru opowiadan Instrukcja dla pan sprzqtajgcych. Pisarka, matka
czterech synow, ktora miata doswiadczenie pracy fizycznej, czesto w swoich
opowiadaniach obsadza w gtéwnych rolach matki, sprzataczki, pielegniarki i
salowe. Tworzy autofikcje, w ktorych wydarzenia z zycia przeksztalca w
literature. W efekcie jej opowiesci sa jednoczesnie gteboko osadzone w
rzeczywistosci i zaskakujgce. Prowokuja do refleksji, czy to, co opisuje, w

ogole jest mozliwe.

Tydzien. Tyle dni minie do ponownego spotkania obu bohaterek, ktére
poznaliSmy w pierwszej scenie spektaklu. Kazdy dzien tygodnia (wyznaczony
przez wyswietlany na scenie napis) to przestrzen na nowe opowiadanie,
wprowadzenie kolejnych watkdw i postaci. To jednak niebezpieczny format
spektaklu - taczenie ze soba osobnych historii tak, by zaczety tworzy¢ catosc.
Na to trzeba mie¢ mocny pomyst, ktory stworzy fabute, teatralny esej badz
jakas spdjna mysl. W tym wypadku autorkom spektaklu, w tym rezyserce

Oldze Ciezkowskiej i dramaturzce Martynie Wawrzyniak, to sie nie udato.
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Wszystkie bohaterki spektaklu taczy to, ze sag w trudnym momencie zycia.
Pomimo probleméw kobiety pozostaja barwne i wyraziste. Brakowato mi
jednak pomyshu na to, dlaczego spotykaja sie na scenie i jakiej sprawie ich
spotkanie stuzy. Moge w tym tekscie opowiadac o poszczegolnych watkach
scenicznej opowiesci, kolejnych postaciach i inscenizacyjnych pomystach
rezyserki. Trudniej mi jednak syntetyzowac i opisywac powigzania miedzy

fragmentami - bardzo stabo zarysowane w spektaklu.

Zacznijmy od postaci. Rezyserka zdecydowata sie na fabularne prowadzenie
obyczajowych wrecz opowiesci. Na scene oprocz opisanych juz bohaterek
zaprasza uzalezniong od alkoholu matke (Magdalena Mascianica), ktéra
wymyka sie w nocy, kradnac pienigdze wlasnym dzieciom, by kupi¢ butelke.
Jest tez kobieta Swiezo po rozstaniu z mezem (Monika Stanek), ktéra pracuje
jako sprzataczka i ochoczo obgaduje klientow z kolezankami po fachu. Sa
takze dwie siostry (ten watek zajmuje w spektaklu najwiecej czasu). Jedna z
nich (réwniez Monika Stanek) umiera na raka. Jej trudna sytuacje poteguje
fakt, ze maz zostawit ja dla mtodszej kochanki. Druga (Karolina Kuklinska)
jest o wiele bardziej przebojowa - chce, by ich wspdlny czas byt naprawde
wyjatkowy, dlatego namawia siostre, by zapomniata o mezu i poznaje ja z
instruktorem nurkowania (Bartosz Wozny), z ktérym kiedys miata romans.
Sama za$ umawia sie z mezczyzna (Jakub Klimaszewski), w ktorym kiedys
byla zakochana. Przezywa jednak rozczarowanie, bo okazuje sie on znacznie
bardziej nudny niz we wspomnieniach. Na scenie spotykamy tez dyzurujaca
na pogotowiu pania z oryginalnym podejsciem do pacjentow i mieszkajacego

w Teksasie Slazaka (w obu rolach Michat Switata).

Aktorzy graja swoje postaci psychologicznie, z zachowaniem czwartej Sciany.
Przezywaja swoje historie i bolaczki, rzadko wychodzac poza ich rame i nie

wchodzac w interakcje z osobami reprezentujacymi na scenie inne
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opowiadania. Kazdy jest zanurzony we wtasnym swiecie. To wszystko zas
rozgrywa sie w bardzo ,,amerykanskich” realiach: elementy scenografii
przypominaja wystrdj domow z przedmies¢ w latach piecdziesiatych, czesc¢
kostiumoéw zawiera zas w sobie kowbojskie elementy. Inaczej prowadzona
jest tylko historia dwoch sidstr, ktora przenosi nas do Ameryki Potudniowe;j.
Podkresla to dodatkowo styl gry aktorek, ktory przywotuje skojarzenia z

brazylijskimi telenowelami.

F.aczenie kilku watkéw jednoczesnie umozliwia szeroka scena opolskiej
Malarni. Ustawionych jest na niej pie¢ stacji, w ktorych rozgrywa sie akcja.
Pierwsza z nich jest stét z krzestami grajacy w pierwszych scenach role
kuchni, a nastepnie miejsca, w ktérym zwierzaja sie sobie siostry. Na srodku
ustawione sg schody prowadzace do okragtych drzwi - poczatkowo kojarza
sie one z drzwiczkami pralki, potem z wyjSciem na estrade. To na nich
wyswietlane sa nazwy dni tygodnia. Na prawym koncu sceny znajdziemy
biurko-dyspozytornie pogotowia. Niedaleko niej wisi telefon. W czesciowo
przeszklonej sali z tylu sceny odbywa sie zas impreza, ktorej cienie mozemy

zobaczyé. Akcja czasem rozgrywa sie synchronicznie w kilku miejscach.

Dramaturgia polegajaca na przechodzeniu od jednego watku do kolejnego
sprawia, Ze dla sensu catosci obojetnie jest, czy dodamy do niego, czy
odejmiemy kolejna scene. Trudno powiedzie¢, czemu siostry graja brazylijska
opere mydlanag, jaka funkcje w tym spektaklu peini pojawiajacy sie na chwile
slaski kowboj, czy istnieje jakas relacja miedzy ogladanymi na scenie
kobietami, jaka znaczeniowa funkcje ma wprowadzona na poczatku rama
tygodnia, w ktérym miesci sie spektakl (poza podkreslaniem, ze scen, ktére

ogladamy, nic nie taczy).

Dodatkowo duzym problemem w tym spektaklu jest przewidywalnosé

srodkow formalnych. Ogladamy sytuacje, ktére znamy skadinad, czyli z
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innych scen i z innych spektakli. Dlaczego tak sie dzieje? Mam wrazenie, ze
poruszamy sie tu miedzy réoznego rodzaju oczekiwaniami i pragnieniami. By¢
moze sg to oczekiwania dyrekcji wobec artystek, by osiagnety sukces
medialno-frekwencyjny. By¢ to moze pragnienie wpisania sie w kanon
dobrych i znanych juz rozwiazan. By¢ moze che¢ zafundowania widowni
kulturalnego wieczoru niewykraczajacego poza standardowe techniki
narracyjne. Niezawodnym srodkiem prowadzacym do tego sa klisze. Klisze
znane z innych przedstawien, ktore juz sie gdzies wydarzyly i nawet odniosty
sukces. Ktére w pewnych momentach byly ciekawe i nowatorskie, a teraz
pozostaly w pewnym kanonie. W efekcie powstaje spektakl tatwy do wpisania
w strategie marketingowe. Jest o kobietach, wiec jest feministyczny. Laczy
wiele historii, wiec jest réznorodny i wielogtosowy. Dodatkowo oparty jest na
opowiadaniach znanej autorki, a tytuty, wiadomo, dobrze sie sprzedaja.
Niewazne, ze za nic z tego spektaklu nie wynika, dlaczego wtasnie te teksty
okazaly sie dla tworczyn interesujace, a takze, co im daje pokazanie tych

fabul na scenie.

A przeciez obie artystki tworzace Instrukcje... potrafia robic teatr
nowatorski, Smiato wprowadzajac na scene swoj charakterystyczny jezyk,
ktéry wyrdznia je na tle innych twércow i twérczyn. W tym sezonie odbyta sie
rowniez premiera spektaklu Olgi Ciezkowskiej - robionego razem z Teraz
Poliz Lesbian Sunset. Mala scena, prosta formuta radiowej audycji, w ktorej
opowiadana jest historia polskich lesbijek. Troche piosenek i squeerowana, a
zarazem swojska plaza w Mielnie ztozyly sie na swietny spektakl peten zycia i
energii, ktory dostownie podrywa publicznos¢ z miejsc. Nie byto to wedtug
mnie ani grzeczne, ani przewidywalne. Na czytaniu tekstu
Schwarzcharakterek Martyny Wawrzyniak w Gdyni publicznosé raz po raz
wybuchata Smiechem, a cze$¢ widzéw miata tzy w oczach. Prosta forma:

kilka aktorek, krzesta i tekst zapisany na kartkach papieru. Niczego wiecej
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nie bylo trzeba, by stworzy¢ wazny i poruszajacy teatr.

Co sie stalo w Opolu? Moze to wymagania dyrekcji? Moze duza presja
instytucji, ktora tworzy kanon i produkuje formy, ktére do niego pasuja?
Moze zbyt wielkie pragnienie artystek, by zrobi¢ spektakl, ktéry bedzie
grany? Moze to efekt ich wyobrazenia o wymaganiach widowni teatru w nie
za duzym miescie? Widowni, ktéra przez to nie zostala potraktowana serio. A
moze po prostu spektakle nie zawsze wychodza? Mimo swietnego teamu

twérczyn i dobrego tekstu wszyscy pozostali w strefie bezpieczenstwa.

Wz6r cytowania:

Niedurny, Katarzyna, Strefa bezpieczenistwa, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/strefa-bezpieczenstwa.
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Klauzula sumienia

Zofia Kowalska

Teatr Wspolczesny w Szczecinie
Opowiesci bab¢ szeptane corkom przez matki

tekst, rezyseria: Gianina Carbunariu, przektad: Radostawa Janowska-Lascar, scenografia i
kostiumy: Anna Maria Karczmarska, Mikotaj Matek, muzyka: Karol Nepelski, choreografia:
Katarzyna Sikora, dramaturgia: Anna Mazurek, rezyseria swiatta: Rafat Paradowski

premiera: 8 grudnia 2023

Siedze na widowni z mama. Wodze wzrokiem po ludziach. Przyszto duzo
kobiet, w grupkach lub samotnie. Przyjacioiki, kolezanki z pracy, partnerki,
corki, babcie. Siostry. Spektakl takze rozpoczyna kobieta - Beata Zygarlicka
wita przybyte osoby, pyta, czy wygodnie siedzg w fotelach. To ona bedzie
przewodniczka podczas tej podrdzy. Poprzez zaznaczenie obecnosci
publicznosci juz na samym poczatku podkreslony zostaje umowny charakter

sytuacji teatralne;j.

Narratorce nie jest jednak dane opowiada¢ w spokoju. Wypowiedz
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wielokrotnie przerywaja jej aktorzy-mezczyzni, traktujacy ja z wyzszoscia.
Poprawiaja ja, nie stuchaja jej odpowiedzi, zaznaczajg swoje zdanie.
Uprawiaja mansplaining, objasniaja jej Swiat. Sceny te majg wymiar
zartobliwy i krytyczny, ilustruja to, jak czesto meskie gtosy, nawet te
progresywne i pozornie wspierajace, zagtuszaja gtosy kobiet, przyémiewaja
ich doswiadczenia. Gra sie tutaj ze stereotypowymi wzorcami meskosci.
Czes¢ wypowiedzi jest jawnie zartobliwa, a czes¢ chyba troche na serio.
Oprocz ironicznej niezgody z ideologiczng wymowe spektaklu (twierdzg, ze
porownanie rzadow Nicolae Ceausescu do dziatan Kosciota katolickiego w
Polsce jest naciggane), tematyzuja takze proces tworczy w pracy nad rola.
Narzekaja na sposob skonstruowania brutalnych meskich postaci, na to, ze
momentami beda musieli odegrac¢ przemoc, zarzekaja sie, ze postacie, w
ktore sie wcielajg, nie reprezentuja wszystkich mezczyzn. Ten metateatralny

kontekst bedzie pulsowat pod spektaklem przez caty czas.

Czes¢ aktoréw schodzi ze sceny w akcie sabotazu (aktorki i Robert Gondek
pozostaja). Pdzniej wrdca. Zygarlicka tez nie jest zadowolona z tego, ze gra
babcie-opowiadaczke, ale jest najstarsza kobieta w obsadzie i ostatecznie
godzi sie na taka role. Wreszcie rozpoczyna gawede, bo przeciez tytutowe
opowiesci naleza do ,babé, nie dziadéw” i szeptane sa przez ,matki, nie
przez ojcéw”. Pierwsza czesé spektaklu dotyczy czaséw rezimu Nicolae
Ceausescu, przywodcy Rumunskiej Partii Komunistycznej. Wydany w roku
1966 dekret 770, na mocy ktorego wprowadzono catkowity zakaz aborgcji dla
kobiet ponizej czterdziestego piatego roku zycia (chyba ze urodzity czwérke
dzieci; aborcja byta dopuszczana wytgcznie w sytuacji zagrozenia zycia
ciezarnej), miat doprowadzi¢ do bardzo szybkiego i licznego przyrostu
naturalnego. I tak tez sie stato. Matki, ktore urodzity wiecej niz tréjke dzieci,
otrzymywaty od panstwa medale. Jednoczesnie pronatalistyczna polityka

Ceausescu doprowadzita do sSmierci co najmniej kilkunastu tysiecy kobiet.
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Pozbawione opieki zdrowotnej w sytuacji niepozadanej ciazy, dziatalty na

wtasng reke, co bywato smiertelnie niebezpieczne.

Pierwsza historia dotyczy loséw mtodej kobiety, ktéra w partyzanckich
warunkach dokonuje aborgji. To niegotowa na macierzynstwo studentka,
ktéra wyrusza w podrdz autobusem do mieszkania innej kobiety, gdzie
wywota poronienie za pomoca soli fizjologicznej. W Rumunii donosy na
kobiety dokonujace aborcji i osoby im pomagajace byly codziennoscia. Jej

sprawa konczy sie na komisariacie milicji.

Kolejne etapy opowiesci sa schematycznie inscenizowane przez pozostate
osoby aktorskie. Stuza do tego proste elementy scenografii: krzesta, fotele
autobusowe, stoty, miotly. Beda przestawiane i traktowane wielofunkcyjnie.
Wazne okaza sie takze niepozorne garderobiane wieszaki i kostiumy, ktére
na nich wisza. Aktorzy beda wktadaé je w zaleznosci od szybko zmienianych
rol. Wszystko dzieje sie na podtodze ustanej sosnowa kora, z ktérej wystaja
rachityczne drzewka, co moze byé nawigzaniem do wspomnianej tylko
przelotem historii o kobietach z bezradnosci zakopujacych ptody w lesie. Nad
sceng zawieszona zostata instalacja z jarzeniéwek. Ich mocne, nienaturalne
Swiatto kreuje warunki niemal laboratoryjne, jakby tytutowe opowiesci

poddawane byly analizie, wiwisekcji.

Ta pierwsza opowiesé, cho¢ inspirowana wydarzeniami w Rumunii
Ceausescu, wskazuje mechanizmy patriarchalnej przemocy, ktére dzialaja
nie tylko w Rumunii czy wspdtczesnej Polsce. Tworcy podkreslaja
uniwersalnos¢ kobiecej opresji przy jednoczesnym zaznaczeniu kontekstu
politycznego konkretnego momentu w historii. Paralele miedzy rezimem
komunistycznym a pozorng wolnoscig, ktora niesie demokracja, sa wyrazne.
Podobienstwa te zaznaczone sa na poziomie inscenizacji, np. aktorzy

intencjonalnie myla milicje i policje.
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Kolejna opowiesc¢ osadzona jest raczej w polskim kontekscie. Poznajemy losy
kobiety, ktora byta w zagrozonej cigzy z powodu niewydolnosci szyjki macicy.
Poroniwszy, trafita do szpitala, gdzie nastepuje konfrontacja z lekarzami i

policjantami, probujacymi wméwic jej intencjonalng aborgcje.

Te dwie historie mnoza kolejne. Kruchos¢ konwencji scenicznej prowokuje
liczne dygresje w formie luzno potaczonych ze soba prywatnych opowiesci
aktorow i drobniejszych wymyslonych epizoddéw dotyczacych praw kobiet w
Polsce, jak np. scena, w ktorej uchodzczyni z Ukrainy chce kupic tabletke

,dzien po”.

W 1989 roku, niemal od razu po Smierci Ceausescu, restrykcyjne prawa
dotyczace aborcji zostaly zniesione. W roku 1993 w Polsce weszta w zycie
ustawa, ktdéra kryminalizujgc przerywanie ciazy ze wzgledow spotecznych,
wprowadzita niemal catkowity zakaz aborcji. W zwiazku z tym tworcy
kwestionuja mit Okragtego Stotu. W obradach uczestniczyly tylko dwie
kobiety, Grazyna Staniszewska i Anna Przectawska. Wywalczona wolnos¢ nie
obejmowata wszystkich. Dzieciecym wspomnieniom aktoréw i aktorek
dotyczacych czasu przemian ustrojowych towarzyszy projekcja - na nagraniu

wideo widzimy wycierajace okragty stét pracownice.

Akt opowiadania, centralny dla konstrukcji spektaklu, jest wywrotowa
alternatywa dla patriarchalnej wersji historii zapisanej w ksiazkach. Glosy
kobiet mieszcza sie w ich ciatach. Przekaz werbalny potaczony z inscenizacja
jest tu najwazniejszy. Spektakl Opowiesci bab¢ szeptane corkom przez matki
tworzy wilasne feministyczne archiwum ztozone z prawdziwych, intymnych
gtosow, nie tylko kobiecych, ale i meskich. Wszystkie ciata podlegaja bowiem
biowladzy. Scenariusz napisany zostat przez rezyserke Gianine Carbunariu
na podstawie researchu, lektury reportazy i dokumentow, a takze wywiadéw

przeprowadzonych z aktywistami, socjologami, antropologami i
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dziennikarzami przy wsparciu dramaturzki Anny Mazurek. Istotne sa tu
takze osobiste wspomnienia oséb aktorskich. Magdalena Myszkiewicz
opowiada o tym, jak aborcja, ktora zrobita jej tkwiaca w toksycznej relacji
matka, okazatla sie zbawienna. Maria Wéjtowicz wspomina swoja mame,
ktora ze strachu przed osadem wierzacej cztonkini rodziny nie przerwata
ciazy, wpadla w depresje i poronita. Prywatne staje sie publiczne, kiedy jest
zagrozone. Historie, w ktérych aktorzy bezposrednio zwracaja sie do
widzow, sa jak bolesne uktucie, przypominajace, ze cho¢ jesteSmy w teatrze,

mowa jest o czyms bardzo realnym i prawdziwym.

Ta strategia dramaturgiczna wigze sie z wczesniej wspomnianym aspektem
autoteatralnym. Oddana aktorom mozliwos¢ ujawnienia czastki swoje;
prywatnosci funkcjonuje pod bezpieczna ostona metafory. Robert Gondek
moéwi, ze przydataby sie klauzula sumienia dla aktoréw. Nie chce grac
lekarza, ktéry milczy i nie wstawia sie za swoja pacjentka w sytuacji
zagrozenia. Medium teatru umozliwia rozpoznanie swoich granic, nawet
wtedy, kiedy trzeba zagrac cos, co nie jest zgodne z naszymi pogladami.

Wejscie na scene ma konsekwencje i wage, powinno by¢ swiadoma decyzja.

Spektakl problematyzuje kwestie kreacji aktorskiej, odpowiedzialnosci za
nig, a takze bawi sie tematem utozsamienia aktora z rolg, czasami je
podwazajac, a czasami podsuwajac trop, ze bywa ono petne. Jednoczesnie
tworcom bliskie jest myslenie o teatrze jak o zyciu, w ktdrym tez nie zawsze

odgrywamy te role, ktore chcemy.

Eksponowanie sytuacji teatralnej poprzez wprowadzenie elementow quasi-
autoteatralnych, metateatralnych prowadzi do Brechtowskiego efektu
obcosci i zwigzane jest z politycznym charakterem przedstawienia. Wedtug
artykutu 152 paragraf 2 Kodeksu karnego osoba, ktora udziela pomocy w

przerwaniu ciazy, podlega karze pozbawienia wolnosci. Dlatego tez aktorki,
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korzystajac z mozliwosci, jakie oferuje medium teatru, oficjalnie nie w swoim
imieniu (cho¢ mozemy sie domyslac, ze jednak tak) odwaznie gtosza ze sceny
stowa wsparcia. To przeciez nie Beata Zygarlicka, a bohaterka, ktora gra,
gotowa jest zawieZ¢ szczecinianki do Niemiec, aby mogty tam spokojnie
wykonac zabieg przerwania ciazy. Michat Lewandowski pyta, czy ktos chce
donies¢ na jego postaé. To realne propozycje czy teatralne metafory? A moze
teatralna metafora nie oznacza czegos z gruntu nieprawdziwego? Ze sceny
pada numer Aborcyjnego Dream Teamu. To nie ja podaje ten numer, cytuje
tylko fragment spektaklu: ,22 29 22 597”. Aresztujcie kartke papieru, na

ktorej go zapisatam.

Wzor cytowania:
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https://didaskalia.pl/pl/artykul/klauzula-sumienia.

Autor/ka

Zofia Kowalska - studentka teatrologii U]J.

Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/klauzula-sumienia

Didaskalia 179 - Klauzula sumienia 290



didaskalia
Garele feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 179
Data wydania: luty 2024
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/czy-przyjmiesz-zaproszenie

/| REPERTUAR

Czy przyjmiesz zaproszenie?

Izabela Zawadzka

Teatr Laznia Nowa
Zaproszenie

rezyseria i koncept: Anna Karasinska, przestrzen i kostiumy: Michat Dobrucki, Swiatto:
Klaudyna Schubert, rezyseria dzwieku: Konrad Btaszczyk, konsultacja merytoryczna:
Zuzanna Berendt, asystentki rezyserki: Katarzyna Biatooka, Jurgita Zaikauskas, statystka:
Jurgita Zaikauskas

premiera: 2 lutego 2024

O najnowszej premierze Anny Karasinskiej w Lazni Nowej dtugo nic nie byto
wiadomo, poza tym, ze sie odbedzie. Na stronie teatru nie pojawiat sie nie
tylko tytul spektaklu, ale rowniez opis czy nazwiska obsady i twércéw. Mimo
to bilety na premierowe pokazy byty praktycznie wyprzedane, zanim jeszcze
ogtoszono szczegdty produkcji. Dwa tygodnie przed premiera na zlecenie
F.azni Katarzyna Niedurny przeprowadzita rozmowe z rezyserka, podpytujac
0 jej najnowsza prace (Rozpoznanie i decyzja, 2024). Karasinska zapytana o

brak informacji prasowych sprzeciwita sie traktowaniu spektakli jak
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produktéw i zaapelowatla o szukanie nowych sposobdéw komunikacji z
publicznoscig. Ten postulat wydat mi sie dos¢ abstrakcyjny - w koncu teatr
funkcjonuje w okreslonym systemie ekonomiczno-spotecznym, a wejscie na
widownie wiaze sie (najczesciej) z koniecznoscia zakupu biletu. Jednak po

zobaczeniu Zaproszenia stowa rezyserki nabraly sensu.

Praca Karasinskiej jest podzielona na kilka wyraznie oddzielonych od siebie
czesci. Kazda testuje inny sposéb wspotbycia w teatrze i kreowania
obecnosci na scenie oraz wykorzystuje rézne narzedzia do budowania
teatralnej fikcji. Kolejne pomieszczenia sa stacjami w teatralnym
doswiadczeniu, przez ktore publicznosé zostaje przeprowadzona przez
performerki i performera niebedacych zawodowymi aktorami. Wzajemna
relacja widz/widzka-performer/performerka staje sie najwazniejszym
elementem konstruujacym Zaproszenie. I cho¢ brzmi to jak frazes - istota
teatru jest przeciez spotkanie aktorow i publicznosci - Karasinska realizuje
ten koncept bezkompromisowo. Testuje, czym to spotkanie moze by¢ i jakie
warunki musza zostac spetione, zeby rzeczywiscie do niego doszto. Juz od
pierwszej sceny publicznos¢ dostaje sygnat, ze jest wlaczona w realizacje
tego scenicznego doswiadczenia. Trdjka performeréw przez diugi czas stoi
na proscenium na tle niebieskiej kurtyny i patrzy na oswietlona publicznos¢.
Kiryllos Aleksandrov, Sara Goworowska i Anna Grabczewska opieraja sie o
metalowe barierki (znane z imprez masowych czy koncertow) i metodycznie
slizgaja wzrokiem po kolejnych osobach. Sekwencja jest na tyle dtuga, ze
wydaje sie, iz performerzy ucza sie na pamieé twarzy siedzacych
naprzeciwko widzek i widzéw. Rosemarie Garland-Thomson pisata, ze
gapienie sie na siebie przez nieznajomych moze wprawia¢ w dyskomfort
(2020). Spojrzenie performerdow jednak nie krepuje. Balansuje od ciekawosci
po znudzenie. Jako publicznos¢ zostajemy sprowokowani do dostrzezenia

wlasnego spojrzenia, sami zostajac zauwazeni, a tym samym wtaczeni w
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sytuacje, ktéra bedzie sie rozgrywac.

Ten wspoétudzial w dziataniu zostaje zaznaczony réwniez w chodzonej formie
performansu. Publicznos$¢ nie moze wygodnie zasig$¢ na krzestach; zaraz po
skonczeniu pierwszej sekwencji zostaje poproszona o przejscie do kolejnego
pomieszczenia. Kazda czes¢ rozgrywa sie w innej lokalizacji, a przejscia
pomiedzy nimi wyraznie oddzielaja nastepujace po sobie tematy i narzedzia
teatralne. Po przejsciu za kurtyne znajdujemy sie w wyciemnionej sali, gdzie
Sara Goworowska opowiada o swoim wstydzie przed performowaniem i
strategiami radzenia sobie z nerwami. Nazywa sytuacje, w ktdrej sie
znajdujemy - my jako publicznos¢, a przede wszystkim ona jako stojaca
przed nami performerka. Wspdélnie wizualizujemy sobie pokdj Sary, co ma
pomdc jej sie uspokoic¢. Tak naprawde wyobrazamy sobie réwniez to, co
performerka robi w przestrzeni. Znajdujemy sie w niewielkiej, skapo
oswietlonej sali, gdzie w kacie Goworowska cicho snuje swoja narracje. Nie
wszystko mozna dostrzec zza gtow pozostatych oséb z widowni. Zresztg, jak
przyznaje performerka, ona rowniez nie widzi naszych twarzy i dlatego
trudno ocenié jej nasze reakcje (ktore wydaja sie dos¢ stonowane). Trzeba
postarac sie znalezé dobre miejsce i odpowiednia odlegtosé od dziatan
scenicznych, zeby mimo narzuconych ograniczen lepiej ustysze¢ i zobaczy¢
te intymna akcje konstruowania przez Goworowska swojej obecnosci

performerskie;j.

Kiedy dotgcza Kiryllos Aleksandrov, sytuacja sie zmienia - ze spokojnej
opowiesci zostajemy wrzuceni w abstrakcyjne i nieco agresywne dziatanie.
Cho¢ w dalszym ciggu trudno doktadnie zobaczyc i ustyszeé, co sie dzieje,
ten nowy rodzaj energii na scenie jest od razu wyczuwalny. Kiryllos zbiera
rozrzucone na podtodze kosci, odbija pitke od Sciany, gwattownie porusza sie

po scenie, a w koncu atakuje Goworowska (piesciami i pocatunkami).
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Wszystko dzieje sie szybko i intensywnie. Kiedy sytuacja zostaje przerwana
zaproszeniem inspicjentki do nastepnej czesci, pozostaje w nas rodzaj

niepewnosci i nieprzyjemnosci, z ktérym udajemy sie dale;j.

Przechodzac do kolejnej, rownomiernie oswietlonej sali, zostajemy wlgczeni
przez Anne Grabczewska do oniryczno-medytacyjnej sekwencji, w ktorej
performerka wchodzi w bezposrednie interakcje z publiczno$cia. Spiewajac,
pyta widzéw, czego sie spodziewali i czy podoba im sie to, co widza.
Tanecznymi ruchami czolga sie po podtodze i zbliza do kolejnych oséb.

Wyczekuje odpowiedzi i reakcji na swoje dziatania. Ciecie.

Wracamy na widownie, gdzie zaczat sie performans, a na scene wychodzi
dziesiecioletnia Amelia Sliwa i rozpoczyna zabawe w dom. Sama wciela sie w
role matki, pozostali, dorosli performerzy graja dzieci (lub - jak Aleksandrov
- zaby, bo przeciez w teatrze wszystko jest mozliwe). Do tej sekwencji
zostaja zaproszone dwie osoby z publicznosci. Maja wspdlnie z performerami
wyobrazié sobie, ze ida na spacer (przemierzaja scene, trzymajac sie za
rece), jedza obiad, podwieczorek, kolacje (postugujac sie niewidzialnymi
sztuCcami i talerzami), ogladaja telewizje (siedzac na proscenium i patrzac
znéw wprost na publicznosc). Publicznosc¢ sledzi te trwajaca, zapetlajaca sie
(i by¢é moze nieskonczong) zabawe w rodzinne zycie, kreowana z
perspektywy dziewczynki-demiurzki. Jest w tym cos wciagajacego,
jednoczesnie oczywistego (tu nie wydarzy sie nic wiecej niz to, czego
mozemy sie spodziewacd) i zaskakujaco niezwyktego (co jeszcze mozna sobie
wymarzy¢ na scenie?). Teatralna symulacja domowego zycia jest zaréwno
niezwykle precyzyjna i prawdopodobna (cho¢ ukazujaca monotonie
codziennosci widziang oczami dziecka), jak i przesiaknieta niezwyktosciami -
od ilosci i réznorodnosci jedzenia (co w realnym zyciu mogtoby mie¢

nieprzyjemne skutki), po obecnos$¢ w domu zaby czy nocna rozmowe z
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zaprzyjazniona myszka (w tej roli statystka Jurgita Zaikauskas).

Nie wiem, czy Zaproszenie mozna nazwac spektaklem. Na pewno z rezerwa
podesztabym do traktowania tego dziatania performatywnego w kategoriach
produktu, gotowej i skoniczonej catosci, ktora zostaje przedstawiona osobom
na widowni. Nie chce przez to powiedzie¢, ze Zaproszenie jest
niedopracowane. Jest precyzyjnym konceptem, ktory oferuje doswiadczenie
teatralne odlegte od tego, czego oczekuje sie od standardowego
przedstawienia. Na stronie teatru mozna przeczytaé, ze ,dopiero w relacji z
publicznoscia praca zostaje dopetniona”. Ta deklaracja nie jest na wyrost.
Karasinska czyni z publicznosci podmiot wspdétodpowiedzialny za powodzenie
dziatania scenicznego. Zeby doszto do spotkania i do rozegrania
wyobrazonych sekwencji, do zaistnienia sytuacji teatralnej, niezbedna jest
otwartosé¢ i cheé¢ widzoéw do podjecia sie tego zadania. Nie wystarczy usiasc¢ i
patrzec. Nie wystarczy nawet przemieszczac sie miedzy kolejnymi salami.
Trzeba wlozy¢ wysitek we wlaczenie sie w te dziwng, nieoczekiwang i
rozciggnieta w czasie wspotobecnosé. W odréznieniu od poprzednich prac
Karasinskiej, Zaproszenie nie prowadzi publicznosci za reke, nie
podpowiada, jakimi torami powinna podazac ich wyobraznia, zeby znalez¢
sie w tej wspolnej teatralnej przestrzeni. A jednak, jesli publicznos¢ wykona
prace, otworzy sie na to, co nietypowe, czasem niewygodne i wykraczajace
poza strefe komfortu, moze z osobami performujacymi wypracowaé sytuacje

teatralng, ktdéra jest efektem wspodlnej, Swiadomej obecnosci.

Zaktadajac, ze Zaproszenie ma byé przestrzenia spotkania, nalezy zadac
pytanie, kogo i na jakich zasadach teatr i tworcy goszcza. W informacjach o
spektaklu (ktore pojawity sie w konicu na stronie teatru) brak wiadomosci o
(nie)dostepnosci i formie performansu. O ile zrozumiala jest che¢

zaskoczenia publicznosci, o tyle rezygnacja z informacji o braku miejsc
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siedzacych czy o koniecznosci przemieszczania sie miedzy salami nie sprawia
wrazenia troski o odbiorcéw. Pierwszym krokiem do zbudowania
partnerskiej relacji (tak istotnej dla tej pracy) i do dostepnosci moze by¢
informowanie o tym, co dostepne nie jest (zob. Pasterak, Wtodarski 2022, s.
43). Prace Karasinskiej czytam - réwniez w nawiazaniu do jej rozmowy z
Niedurny - jako projekt zmuszajacy nie tylko publicznosc¢, ale rowniez teatr
jako producenta do podejmowania nieszablonowych rozwigzan i
poszukiwania nowych modeli pracy, produkcji i komunikacji, ktore beda
odpowiadac tej realizacji. W tym kontekscie widze potencjal na poszerzenie
Zaproszenia i wypracowanie sytuacji bardziej inkluzywnej i otwartej na

wlaczenie widzow we wspotdziatanie.
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Cisza i piesni. Dwudziestolecie Teatru ZAR

Tadeusz Kornas

Teatr ZAR, ktérym kieruje Jarostaw Fret, obchodzit jesienia dwudziesta
rocznice powstania. Od samego poczatku do dzisiaj w zespole dziata dwdjka,
a wlasciwie trojka osob. Fret podczas uroczystego jubileuszowego wieczoru
wspomniatl, ze wszystko zaczeto sie od wyprawy do Armenii, Gruzji i Persji,
na ktora wyruszyt z Kamilg Klamut. Tam, w Swanetii, zetkneli sie z tradycja
Spiewu zar - stad nazwa teatru. Trzecig osoba, wspotzatozycielka, ktéra
dotaczyta ciut pdzniej, jednak wystepowata juz w pierwszej premierze ZAR-u
- Ewangeliach Dziecinistwa - jest Ditte Berkeley. Przez te dwadziescia lat
zespot zazwyczaj liczyt kilka lub kilkanascie oséb. Niektérzy pracowali w

teatrze kilka lat, inni dotaczali do konkretnych spektakli.

Pierwsze pokazy Ewangelii Dziecinstwa to rok 2003, czyli wtasnie
dwadziescia lat temu. Z czasem zespdt sie konsolidowat, zas jego zatozyciel
zostatl dyrektorem Instytutu im. Jerzego Grotowskiego (w 2004 roku).
Najpierw kierowat Instytutem razem z Grzegorzem Zidtkowskim, poZniej
samodzielnie. Umozliwito to organizacyjne umocowanie zespotu, do dzis

dziatajacego w kontekscie Instytutu. Choc¢ trzeba zaznaczy¢, ze Instytut
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Grotowskiego i Teatr ZAR to formalnie dwie oddzielne instytucje.

Fret wyrezyserowat kolejne spektakle, miedzy innymi Cesarskie ciecie
(2007), Anhelli. Wotanie (2009). Od samego poczatku, od pierwszego
spektaklu, muzycznosc¢ i Spiew byly fundamentem przedstawien ZAR-u. Jedna
z najwazniejszych premier byto Armine, Sister (2013), opowiadajace o
ludobojstwie Ormian. W przedstawieniu zagtada narodu byta jednoznacznie
zwigzana z zagtada piesni. Koncowe fragmenty przedstawienia, gdy ostatnie
slady umierajacych na pustyni Ormian zasypywat piasek, toczyty sie w
zupelnej ciszy. Teatr ZAR po raz pierwszy wykorzystat wtedy cisze jako
przejmujacy i wstrzasajacy nawet srodek wyrazu artystycznego. Fret
stworzyt w tym przedstawieniu szczegdlny jezyk teatralny, w ktérym
struktura muzyczna wydaje sie prymarna wobec dziatan aktorskich.
Spiewacy niekoniecznie biora bezposredni udzial w akcji scenicznej, jednak
tworza dla niej przestrzen, otaczajac gtosem pole gry. Oto na przyktad
zdarzenia zwigzane z ludobdjstwem Ormian sprzed stu lat przywotane byly
poprzez konflikt piesni réznych tradycji: liturgiczne ormianskie piesni z
Anatolii zderzaly sie ze sSpiewem tureckim czy perskim. Rezyser zaprosit do
tego spektaklu Spiewakow z wszystkich tych krajéw, a przede wszystkim
kantora Kosciota ormianskiego Arama Kerovpyana, ktéry jako jeden z
nielicznych juz wykonuje muzyke liturgiczna wedtug starych modalnych
tradycji. To wtasnie Spiew modalny dominowat w tym przedstawieniu. W
praktyce wiec w Armine, Sister wygladato to tak, ze kantorzy i Spiewacy nie
uczestniczyli w dziataniach teatralnych, lecz nieustannie byli widoczni,
siedzac czy stojac na obrzezach sceny, jakby poprzez stare piesni stwarzali
Swiat w centrum przestrzeni gry. Natomiast aktorzy otoczeni tym dzwiekiem,
niekiedy wiaczajacy sie w piesn, tworzyli partyture dziatan fizycznych,
obrazujacych rozpad calego $wiata, przemoc, tortury, zagtade. Swiat piesni i

Swiat dziatan budowatly wspélnie precyzyjna strukture spektaklu. Aktorstwo
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preferowane w teatrze ZAR jest bardzo ekspresyjne, fizyczne. Tym mocniej
oddzialywato na widza to zderzenie piesni i ciata, dZzwieku i potu, liturgii i

przemocy.

Napisatem o tym przedstawieniu, bo jak méwit podczas jubileuszu Jarostaw
Fret, byt to punkt zwrotny w poszukiwaniach zespotu. Zetkniecie sie ze
Spiewem modalnym stato sie dla Freta odkryciem nowych mozliwosci i
uksztattowato w konsekwencji gtéwny kierunek muzycznej pracy ZAR-u.
Oczywiscie nie bylo tak, ze po Armine, Sister zaczeto Spiewac wylacznie
monodie ormianska. Chodzito raczej o odkrycie zupemie nowych mozliwosci,
jakby wbrew kierunkowi rozwoju muzyki. Nastapito przejscie od
wielogtosowosci ku monodii, od skomplikowania do prostoty. A na innym

planie - odkrywanie gtebokiej tajemnicy w rzeczach pozornie prostych.

Na jubileusz (20-28 pazdziernika 2023) sktadaty sie trzy wydarzenia: koncert
Anamnesis, instalacja sceniczna Medee/Mojry i pokaz powstajacego dopiero
spektaklu Materiaty do Pokojowek. W takim doborze kryje sie by¢ moze
wskazanie, jaki kolejny krok zamierza uczyni¢, a moze juz czyni Teatr ZAR.
Tworzenie zespotu zwigzanego dtugofalowa praca, ograniczonego do kilku
0soOb artykutujacych podobne potrzeby artystyczne zmienito sie w dosyc¢
luzna - projektowa - strukture przedsiewzie¢. Kazdy z tych trzech elementéw

jubileuszowego swietowania wydawat sie odmienny.

Glownym punktem jubileuszu byt koncert w Centrum Sztuk
Performatywnych Instytutu Grotowskiego , Piekarnia”. Naprzeciw widowni
zasiadto kilkunastu Spiewakow. W centrum siedziat Aram Kerovpyan, jego
zona Virginia Kerovpyan oraz Murat Iclinalca, mistrzowie liturgicznej
monodii ormianskiej, obok nich Ditte Berkeley i Kamila Klamut - aktorki od
zawsze obecne w ZAR-ze, prdcz tego Spiewaczki z Persji i Turcji (Marjan

Vahdat, Selda Oztlirk) oraz mlodzi ludzie z kilku krajow, ktérzy sa teraz
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zwigzani z Teatrem ZAR. Jarostaw Fret poprzez charakter tego koncertu
ukazal, jak sila piesni, niewspomagana zadna akcja sceniczng, moze
stworzy¢ strukture dzieta teatralnego. Gléwni protagonisci w tym koncercie
to Spiewacy uczestniczacy niegdys w Armine, Sister. Teraz, wykonujac nieco

inne piesni, odwotywali sie jednak do powidokow tamtego spektaklu.

Kerovpyan zaczat Spiew od liturgicznych piesni Kosciota ormianskiego.
Niezwykle dyskretnie dyrygowat caltym ansamblem. Nie potrafie powiedzie¢,
bo nie znam dobrze ormianskiej tradycji Spiewaczej, czy tak wtasnie kantor
dyryguje chérem w kosciele... Jego rece wykonywaly raczej znaczace gesty
niz proste wskazowki dotyczace tempa, rytmu czy wysokosci, jakie znamy z
tradycji koncertowych Zachodu. Byto to raczej zbieranie gestem dzwieku do
naczynia mieszczacego sie miedzy dtonmi, otwieranie go, rozrzucanie
dzwieku i chwytanie znéw piesni do czary ztaczonych rak. Piesn zebranego
na to spotkanie miedzykulturowego zespotu wyraziscie podazata za tymi
gestami. Ale nie byl to zwykty koncert prezentujacy liturgiczny spiew
ormianski. Oto Ditte Berkeley zaczeta w na bazie modalnego tonu bardzo
wyrazista improwizacje, z innego zupetnie kregu muzycznej kultury. Na
zasadzie kontrastu zabrzmialy piesni perskie - Spiewaczki siedzialy na dwoch
koncach tego zespotu. To zndw Kamila Klamut wiaczala sie swoja
improwizacja. Pojawit sie takze ton Spiewéw gregorianskich zachodniego
Kosciota, potem wielogtos nawigzujacy do korsykanskiej polifonii. Jeszcze
inne piesni, ktérych rozpoznaé nie umiem. Pie$ni, dzwieki, oddechy to
dopetniaty sie, to wchodzity w konflikt, to taczyty w harmonie, przekraczaty
ramy stylow i epok. Co z tego dramatycznego dzieta wynika? Czy to tylko
popis wokalnych umiejetnosci zespotu? Nie tylko: to raczej préba
porozumienia tgczaca kultury, tradycje, estetyki, rozne epoki. Ukazujaca

harmonie i jej rozpad, konflikt, ale i mozliwosé spotkania.
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Ten wieczér byt takze czasem wspomnien, jak najbardziej osobistych. Posrdd
widzow znalazlo sie wiele 0sdb z pierwszego sktadu ZAR-u, z kolejnych
sktadow. Te dwadziescia lat to wiele historii, wiele zdarzen. Koncert otworzyt
przestrzen spotkania, ktore przeniosto sie do foyer. Godzine p6zniej Jarostaw
Fret pokazat publicznosci zgromadzonej w ,Piekarni” spektakl-instalacje
Medee/Mojry. Jak deklarowat w programie: ,W pierwszej czesci spektaklu
przywotujemy nieobecnosé¢ uchodzcow chcacych ratowac, czy choéby
odmieni¢ swoje zycie w prébie dotarcia do Europy. Pytamy o tych, ktérzy
ging bezimiennie, bez sladu i tylko sporadycznie pojawiaja sie w przekazach
medialnych jako liczby - nieprecyzyjne szacunki. Pytamy sie, czy jest
mozliwe, by teatr mdgt ich zawotac, a raczej, czy mozliwe jest, aby przez
teatr ustyszeé ich cisze”. Spektakl ten jest nieco przeksztatlcong wersja
przedstawienia Medee. O przekraczaniu z 2016 roku, w ktorym gtdwna role
grata Simona Sala'. Teraz protagonista jest mezczyzna - Mertan Semerci.
Wystepuja takze Davit Baroyan, Katya Egorova, Nicola Fadda, Aleksandra
Kugacz-Semerci, Orest Sharak, Kim Whatmore oraz goscinnie Marie-Suze
Jean Baptiste, Selda Ozturk, Marjan Vahdat.

Zasada konstrukcji przedstawienia jest analogiczna, jak w Armine, sister.
Przestrzen gry (o wiele wieksza niz w dawnej wersji) otaczaja Spiewacy.
Piesni niejako kreuja akcje - otaczaja ja, stanowia do niej komentarz. To
akcja muzyczna niesie podstawowe znaczenia spektaklu. Aktorzy natomiast
uzywaja bardzo wyrazistych srodkow ekspresji - postuguja sie jezykiem
teatru fizycznego. Widzowie zasiadajac na niskich tawkach czy krzesetkach
otaczaja prostokatna przestrzen gry. Wszechobecna w spektaklu materia jest
woda. Podest na srodku wyglada jak arka. Z wody w skrzyniach
przypominajacych wystawowe gabloty wyciggane sa jakies buciki, czesci
garderoby, przedmioty, bardzo niekiedy drobne, ktérych publicznos¢ nie jest

w stanie rozpoznac. To Slady po tych, ktérzy utoneli, zagineli, nie dotarli do
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wymarzonego europejskiego raju. Za nich ZAR rozpoczyna zatobna liturgie.
Brzmia wyspiewywane fragmenty katolickiej liturgii za zmartych. Dies irae
Spiewane jest w specyficznej manierze - tradycyjnym wielogtosem
korsykanskim. Dies irae - Dzief gniewu - to tacinska sekwencja odnoszaca
sie do konca swiata i do Sadu Ostatecznego. ,W gniewu dzien, w te pomsty
chwile, / Swiat w popielnym legnie pyle: [...] / Gdy dziel naszych sedzia

stanie, / Odpowiedzie¢ kazac za nie”.

Tymczasem na scenie pojawia sie szereg postaci, uchodzcow. Ich dziatania
sq jak taniec, teatr ruchu, teatr fizyczny - odwzorowuja przemoc, bezsilnosc,
rozpacz, gniew, bezradnos¢. Prostokat sceny zaopatrzony jest jeszcze w
roznorakie dZwignie, tancuchy. Wyglada jak klatka, putapka, z ktérej nie
sposéb sie wydostac, w ktorej utkneli ludzie, ktora jest miejscem ich
udreczenia. W tej przestrzeni otoczonej Spiewem aktorzy przedstawiaja wiele
scen, ktore oddziatuja na widzow przede wszystkim emocjonalnie, trudno
odnaleZ¢ dla nich stowne ekwiwalenty. Miedzy widzami na krzestach siedza
dwie Spiewaczki z Persji. Ich piesni zatobne w kontekscie struktury spektaklu
brzmia inaczej niz choratl spiewany przez chér. Troche jak skarga tych,

ktorzy zgineli.

Widzowie sa w tym spektaklu jak podgladacze cudzych Smierci. Albo tez
sladow Smierci. Postawieni sa w sytuacji bez wyjscia. Bez rozwigzania. Co
myslec o tych, ktorzy nie dotarli do Europy? Ktorzy zgineli, utopili sie,

ktorym poswiecone jest to requiem, ten zatobny spektakl?

Spektakl grany jest przez aktoréw pochodzacych z réznych krajow i kultur.
Pod koniec spektaklu w przestrzeni gry pojawia sie jeszcze Haitanka, Marie-
Suze Jean-Baptiste (Mambo Nini). Nie potrafie powiedzie¢, co to za piesn,

ktora Spiewa ta zwigzana z tradycja wudu kobieta. Moze to obrzedowa
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melodia zwigzana z kultem. Kobieta ubrana jest w biata suknie, pojawia sie w
przestrzeni gry jak zjawa i jak zjawa wychodzi, wciaz Spiewajac. Nie
wykonuje, jak wczesniej aktorzy, gestow przemocy, rozpaczy, gniewu,
bezsily. Ten miedzykulturowy kontekst pojawia sie na wszystkich wtasciwie
planach spektaklu. Zalobne piesni liturgiczne z requiem ustepuja coraz
wyrazniej miejsca piesniom innych kultur. Konicowe zastyganie wszystkiego
w milczeniu jest tez jasnym znakiem. Cala przestrzen gry - jak morze - na
koniec zalewa bialy dym siegajacy tydek widzéw, wypetniajacy cata sale. Jak
potop. Jak Sad.

Spektakl trwa prawie godzine. Buduja go, jak juz wspominatem, piesni,
fizyczne dziatania, niekiedy synchroniczne, uderzenia, upadki, stuki, dZzwieki
i piesni. Nie potrafie spektaklu jednak ,opowiedzie¢”. Dojmujacym
doznaniem jest bijacy ze sceny gniew, bezsilnosé i smutek. Po tej pierwszej
czesci scenicznej instalacji Medee/Mojry widzowie zostaja poproszeni o
przejscie na stata, wznoszaca sie widownie ,Piekarni”. Stamtad obserwuja
przygotowywania do drugiej czesci spektaklu. Okazuje sie, ze juz one same
stanowig swoisty wizualny i dZwiekowy spektakl. Za pomoca dZwigni i
bloczkéw podnoszony jest centralny podest, z ktérego wylewa sie woda.
Zawisa ukosnie, niezgrabnie, moze péttora metra nad ziemia. Wszystko
odbywa sie przy zapalonych swiattach. Wyposazenie sceny jak i sam podest z
perspektywy widowni wygladaja jak zrujnowane miejsce po katastrofie,
bombardowaniu, trzesieniu ziemi. Wciaz skapuje z niego woda. Po dwoch
stronach tej nowej konstrukcji ustawiano przy scianach kawiarniane stoliki.

Rozktadano darn, jakby zniszczony swiat zarastat trawa.

Niektdrzy z widzow siadaja przy stolikach, jak w kawiarni. Dla wszystkich nie
wystarczytoby miejsca, wiekszos¢ wiec siedzi nadal na wznoszacej sie

widowni, jak za sceniczna rampa. Do sali wchodza muzycy. Kwartet
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smyczkowy. Zasiadaja na granicy miedzy widownig, ku ktorej sa zwrdceni, a
tym Swiatem kawiarnianych stolikow i ruin, do ktérego siedza tytem. Graja
Adagio z kwartetu smyczkowego op. 11 Samuela Barbera. Na scenie nic sie
nie dzieje, jedynie krople wody skapuja z podwieszonej ukosnie jak ruina
sceny pierwszej czesci. Koncert dobiega konca. Nie rozlegaja sie brawa,
wszyscy powoli sie rozchodza. Nic juz sie nie zdarzy, nic nie da sie

dopowiedziec.

Jarostaw Fret jasno okreslal swoj spektakl jako requiem dla migrantéw,
ktérzy zgineli, utoneli w Morzu Srédziemnym, pltynac do Europy. Wydarzenia
ostatnich miesiecy - wojna w Ukrainie - dodaty spektaklowi jeszcze innych
kontekstow. Jak napisal w programie Fret: ,Druga czes¢ dedykowana jest
uchodzcom, ktorzy ratuja swoje zycie w zwigzku z wojna na Ukrainie”.
Miedzynarodowy, szerzej nawet - miedzykulturowy sktad grupy realizujacej
spektakl sam w sobie jest juz odpowiedzig na pytanie o stosunek Teatru ZAR
do tego problemu. Fret méwi o tym, ze spektaklem ,pytamy, przywotujemy”
kazdego, kto zginat. Requiem staje sie wiec w pewnym sensie modlitwa,

wspominaniem, czy - jak to okreslit rezyser - anamnezg.

Tydzien pdzniej w Studiu na Grobli pokazane zostaty Materiaty do
Pokojowek. Widzow czekato kilka zaskoczen. Najpierw frekwencyjne.
Tydzieh wczesniej, w wielokrotnie wiekszej sali ,Piekarni”, nie byto wolnych
miejsc. Tymczasem w Studiu na Grobli byto moze pietnascie osob, nie wiecej.
Dla tylu oséb przeznaczony byt spektakl. Kolejne zaskoczenia dotyczyty
tekstow. Na stronie internetowej wyczytatem, ze w scenariuszu - poza
Pokojowkami Jeana Geneta - wykorzystano fragmenty Stabat Mater Furiosa
Jean-Pierre’a Siméona, Umieram jako kraj Dimitrisa Dimitriadisa i Materiaty
do Medei Heinera Mullera oraz Konstytucji Republiki Francuskiej. Spektakl

natomiast obywat sie bez stéw, pomijajac Spiewane fragmenty. , Tradycyjne
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piesni wykonywane na zywo stanowia dramatyczny rdzen tej performatywnej
sesji” - to kolejny cytat z zapowiedzi. ROwniez to zapewnienie rozumiane
byto dosy¢ szczegdlnie. Piesni byto niewiele, a dziatania przez wiekszosc
spektaklu toczyly sie w catkowitej ciszy. Po krétkim wstepie Freta widzowie
przeszli do matej sali, ktora podczas innych wydarzen w Studiu na Grobli
stluzy jako szatnia, poczekalnia, przedsionek. Tam ustawiono stét, przy
ktorym siedziato kilka kobiet ubranych w biate suknie. Widzowie przycupneli,
gdzie sie dato, wiekszos$¢ stata. Kobiety Spiewaly piesni z réznych tradycji w
sposob, do jakiego przyzwyczait swoich widzow Teatr ZAR - z
improwizowanymi solami, z duzg dynamika, z angazowaniem ciata i gestu w
piesn. Widzowie siedzieli w ciemnosci, jedynie stot byt oswietlony. Ten stét i
pogodne sSpiewy byty jak dom, jak miejsce codziennego odpoczynku, spokoju,

celebrowania zwyktych chwil.

Pozniej piesn sie urwala, kobiety weszly do sali teatralnej, po chwili wszyscy
widzowie ruszyli za nimi. Krzesetek bylo niewiele, tyle, ilu widzow. Prawie
cala sale zajmowata szczegolna konstrukcja - rama prostopadtoscianu.
Podloge prostopadtoscianu wypetiata woda pokrywajaca cata powierzchnie
sceny do wysokosci kilku centymetrow. Wnetrze dzielone byto na segmenty
ptatami na wpdt przezroczystych luster, gietkich i plastycznych. Podwieszane
w trakcie spektaklu w réznych miejscach, dzielity wnetrze na rozmaite
sposoby. Tworzyly jakby wnetrze domu o przezroczystych scianach, przez
ktére mozna sledzié przebywajace w nim kobiety. W dwdch zakamarkach
tego ,domu” byly umywalki. Ta druga, trwajaca niespeina godzine, czesc¢
spektaklu toczyta sie w catkowitej ciszy. Katya Egorova, Aleksandra Kugacz-
Semerci, Marie Walker, Elisa Guaraggi i Monika Wachowicz rozgrywaty w
tej ograniczonej przestrzeni swoje akcje. Bardzo rzadko byly to dziatania
wspolne. O ile piesni na poczatku czynily z siedzacych przy stole kobiet

zespol, o tyle teraz kazda z nich zostata sama. Niekiedy akcje poszczegdlnych
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kobiet powtarzaly sie w trakcie spektaklu kilkukrotnie, ale z drobnymi
wariacjami, coraz bardziej destrukcyjnymi, nieszczesliwymi. Spektakl
pokazywat historie kobiet z roznych zakatkéw Swiata, ktdrym przyszto
pracowaé¢ w obcym srodowisku, w domysle - w bogatych krajach Europy.
Piekne dziewczyny - trzeba to powiedzie¢, by zrozumie¢ spektakl - ubrane w
nieskazitelnie biate sukienki, stawaly sie coraz bardziej wyalienowane i
nieszczesliwe. Kolejne akcje-powtdrzenia jasno uzmystawialy to zapadanie
sie w sobie. , Czy potrafie sie wcigz Smiaé, czy jestem piekna i uwodzaca, czy
wciaz pracuje, zachowujac godnosc¢?” - to tylko kilka nasuwajacych sie

pytan, gdy patrzyliSmy na czytelne i mniej czytelne dziatania kobiet.

Takze przestrzen, w ktorej rozgrywany byt spektakl, ulegata metamorfozom.
W lustrach kobiety sledzity same siebie, ale przejrzystosc luster nie
pozwalata na samotnos¢ i intymnosc¢. Przez diugi czas kobiety nie byly
poddawane zadnej zewnetrznej opresji, ale mozna byto patrze¢ przez
przezroczyste Sciany na ich narastajace nieszczescie. Byly , pokojéwkami”,
wykonywatly codzienne prace, ale stawaty sie coraz bardziej nieszczesliwe,
niespetnione, samotne. W konicu doszto do aktu przemocy. Rytm delikatnych
W gruncie rzeczy wczesniejszych akcji zostat radykalnie przetamany. Jedna z
kobiet zostata zgwatcona. Scena zostata zagrana bardzo drastycznie. Aktorka
zagrala ja sama, ale pokazata przejmujaco, jak bezbronna byta wobec
Swojego oprawcy, bioracego ja sita przy umywalce. Brutalnie ciggniona za
wtosy, sita przyttaczana do umywalki... Po prawie zupeinej ciszy
towarzyszacej poprzednim dziataniom rytmiczny, brutalny dzwiek gwattu
zabrzmiatl ogtuszajaco. Woda przelewata sie z umywalki, ciato kobiety
zaczelo barwi¢ wode wypetniajaca przestrzen na czerwono. Gdy potem
kobiety zaczerpnetly do kieliszka wode rozlewajaca sie w catej przestrzeni

sceny, byta czerwona jak krew.
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Na koniec wrocita piesn, ale catkiem inna niz otwierajgca przedstawienie.
Marie-Suze Jean-Baptiste (Mambo Nini) - haitanska kaptanka wudu - zostata
przez jedna z aktorek wwieziona w przestrzen sceny na inwalidzkim waézku.
Siedzac w nim, Spiewata. Przyznam sie, ze wielu scen ze spektaklu nie
potrafitem deszyfrowa¢ w prosty, intelektualny sposob. Tak byto w tym
przypadku tej koncowej sceny. To rozestanie kobiet piesnia byto bardzo
wyraziste. Mambo Nini zaspiewala jakas melodie, w ktdrej dostrzegalne byty

nuty gniewu, niezgody.

Spektakl Materiaty do Pokojéwek w sposéb subtelny, momentami delikatny,
ukazywal stopniowy proces rozpadu wszelkich wiezi. Kazda z , pokojéwek”
ukazana zostala jako postaé samotna - wyobcowanie kobiet stawato sie coraz
wieksze w miare kolejnych ich akcji. Zamiast asymilacji pojawiato sie
doznanie niedopasowania, stopniowego tracenia radosci widocznej tak
wyraznie w poczatkowym fragmencie spektaklu. To wewnetrzne
niespetnienie zostato spotegowane zewnetrzna opresja - gwattem.

Otaczajacy swiat okazat sie miejscem, w ktorym nie ma szczescia.

Ogladajac jubileuszowe widowiska, miatem wrazenie, ze estetyka widowisk
Teatru ZAR w istotny sposob zmienita sie przez te lata. Struktura spektakli
jest teraz niedomknieta. Rozumiem przez to, ze widzowie raczej odbieraja
spektakle poprzez skojarzenia, emocje niz poprzez nakreslenie historii - jak
byto jeszcze w Armine, Sister. Laczenie, ,zszywanie” indywidualnych akcji

aktoréw daje mozliwos¢ segmentowego ich tgczenia.

Ogromna role gra scenografia. Zaréwno Medee/Mojry, jak i Materiaty do
Pokojowek grane byly we wnetrzu ogromnych szesciobokéw - cho¢ w obu
przypadkach ramy sceny przekraczane byly przez aktorow. Jednak takie
efekty, jak zatoniecie todzi w Medeach/Mojrach, gdy widzowie po kostki

zanurzeni zostali w dymie spowijajacym cala przestrzen czy zmiana koloru
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wody w symboliczna krew, jak dziato sie to w Materiatach do Pokojowek,
byly réwnie wymownym znakiem, jak wyrafinowane akcje aktorow. Trzeba
jednak dodac, ze aktorstwo w zaprezentowanych spektaklach byto nierowne.
O ile w Materiatach do Pokojowek osamotnione akcje byty bardzo skupione,
interesujace i intrygujace, cho¢ nie zawsze czytelne, o tyle wspolne dziatania
aktorow w Medeach/Mojrach niekiedy byly po prostu sztuczne, jakby
niedopracowane, wykonywane na komende (na przyktad w scenie z

kanistrami przenoszonymi z miejsca na miejsce).

Oba spektakle dotyczyly watku imigrantow i uchodzcow. W
Medeach/Mojrach byla to opowies¢ przede wszystkim o tych, ktorzy utopili
sie w Morzu Srédziemnym. W przypadku Materiatéw do Pokojéwek - mozna,
jak sadze, tak tez odczytac ten spektakl - byly to historie mtodych kobiet,
ktére w ,raju”, do ktorego sie dostaty, nie potrafia sie odnalez¢, znalezé
szczescia. Wydaje sie, ze dla Freta ten temat jest teraz najistotniejszy, o nim
chce sie wypowiada¢ w swoich spektaklach. Ale te przedstawienia nie sa
publicystyczne - w znaczeniu najprostszym, spektakle te nie daja autorskiej
odpowiedzi na pytania: otworzyé granice, czy broni¢ dawnej tozsamosci

Europy?

Pokazane na jubileusz spektakle i koncert uswiadamiaja jeszcze jedna rzecz:
swoista przemiane w strukturze ZAR-u. Jedynie w koncercie braty udziat
aktorki bedace w zespole od poczatku. Natomiast wyrezyserowane przez
Freta spektakle tworzone byly sitami aktoréw silniej badz stabiej zwiazanych
z zespotem, ale bez Kamili Klamut czy Ditte Berkeley. ZAR nie stat sie
zespotem laboratoryjnym o stabilnym sktadzie. Raczej zmienia sie w

struktura otwarta na wiaczanie innych.
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/| FESTIWALE

Bawcie sie dobrze

Zofia Dabrowska

Improfest. Miedzynarodowy Festiwal Improwizacji Scenicznej, Krakow, 8-12 listopada 2023

Trzech improwizatoréw, boso, w kolorowych kostiumach, makijazu i brokacie
na twarzach, gra tamanym angielskim powazna scene o Smierci ojca jednego
z nich. W pewnym momencie z widowni stycha¢ gwizdek. Improwizatorzy

krzycza ,sambal!!!” i zaczynajq tanczyé, zachecajac do tego publicznosc.

To niespodziewany wystep grupy Trio de Janeiro (Artur Joskowiak, Mateusz
Ptocha i Tomasz Marcinko) na Nocnych Improwizacjach, czyli matej scenie
festiwalu, otwieranej po zakonczeniu wystepéw na scenie duzej. Tematem
tych Nocnych Improwizacji byto ,nowe w impro”: propozycje wymyslonych
przez grupy formatow, czyli zestawdw zatozen prowadzacych do powstania
spektaklu. Pomyst Trio de Janeiro polegat na stworzeniu przez nich postaci
trzech chtopakow z Brazylii, ktérzy byli na jednych warsztatach impro i
kochaja robi¢ impro, ale kochaja tez tanczy¢ sambe, wiec na sygnat od

publicznosci (na poczatku wystepu rozdano widzom trzy gwizdki) przerywaja
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scene i zaczynaja tanczyc, zapraszajac wszystkich widzow i widzki. Byt to
absurdalny, a przy tym przeuroczy i przesmieszny koncept, a jednoczesnie
nowe i bardzo radosne przezycie dla uczestniczek i uczestnikéw festiwalu. Po
tegorocznej edycji Improfestu, czyli najwiekszego w Polsce (a by¢ moze takze
i na swiecie, jezeli chodzi o liczbe 0s6b na widowni) festiwalu improwizacji
teatralnej, dochodze do wniosku, ze w impro najbardziej pociagajaca jest

mozliwos¢ przezycia czegos zaskakujacego, ale tez zabawa - zaréwno 0séb

wystepujacych, jak i ogladajacych.

Improwizacja teatralna polega na tworzeniu spektakli bez scenariusza, na
zywo, na oczach widzek i widzodw; opiera sie ona jedynie na pewnych
zalozeniach, ktore pomagaja improwizatorom i improwizatorkom stworzy¢
sensowny i pelnowymiarowy spektakl. Co wazne, uznaje sie, Ze moze to robic
kazdy, kto ma odpowiednie umiejetnosci. Dlatego sceny festiwalowe
otwieraja sie dla widowni, czesto na zasadzie jaméw, w ktérych kazda osoba
moze zgtosié sie do wystepu w krotkich grach. Polegaja one na tworzeniu
kilkuminutowych scenek, opartych na jakichs konkretnych zasadach, np. w
grze ,tylko pytania” uczestnicy moga porozumiewac sie ze soba wylgcznie za
pomoca pytan. W tej edycji otwarty charakter mialty pierwsze dwa dni
festiwalu. Od piatku, 10 listopada pokazywano spektakle na scenie gtdwnej w
Klubie Studio, a w Srode i czwartek, 8-9 listopada odbywaty sie wydarzenia w
Klubie Zaczek. W srode byly to ,Impro Konfitury”, czyli wlasnie jam krétkich
gier otwarty dla osob z publicznosci, a w czwartek ,Bitwa Bezbekow”, w
ktdrej zgtoszone wczesniej zespoty konkurowaly ze soba w konkretnych
zadaniach improwizacyjnych. Te dwa dni miaty wiec charakter
wprowadzajacy i integracyjny. Od srody trwaty takze warsztaty z trenerami i
trenerkami z Polski i zagranicy. Warsztaty takze sa wazng czescia festiwalu,
poniewaz pozwalaja osobom zainteresowanym improwizacja podnosié¢ swoje

umiejetnosci. Warto docenic, ze podczas tych dwéch dni na scenie Klubu
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Zaczek wystepowali obok siebie mniej i bardziej znani improwizatorzy i
improwizatorki. Zwlaszcza podczas krotkich gier osoba, ktora trenuje impro
od niedawna, mogta mie¢ okazje zagrac scenke z kims bardziej
doswiadczonym i rozpoznawalnym w srodowisku, co integruje, ale tez kreuje

atmosfere wspdlnej zabawy.

Na duzej scenie brakowato czasem ducha zabawy. Problem w tym, ze na
duza scene zaproszono osoby znane i zastuzone dla Srodowiska, ale niezbyt
juz zaangazowane w trenowanie i wystepowanie na co dzien. Przyktadem
spektakl Bez wyjscia, czyli zaprezentowanie przez mieszana grupe
improwizatorek i improwizatorow formatu no exit, w ktérym grupa oséb jest
caly czas na scenie - nikt nie moze z niej zej$¢, nie ma tez montazu scen, a
wiec wszystko odbywa sie w czasie rzeczywistym. Format ten zaprasza do
pogtebiania psychologii postaci i eksplorowania relacji miedzy nimi.
Zazwyczaj w tego typu spektaklach poznajemy grupe przyjaciot, a w trakcie
przedstawienia na jaw wychodza rézne ich tajemnice. To format wymagajacy
dla wiekszej grupy grajacych, poniewaz trudno jest zachowac¢ réwna
dynamike postaci, dlatego improwizatorzy troche walcza miedzy soba o
uwage widzow; w przypadku mniejszej grupy kazda posta¢ ma czas, zeby sie
rozwinacC. Nie jest to tez format komediowy, wymaga intensywnego
skupienia zaréwno wystepujacych, jak i widowni. Dlatego pomyst
zaproszenia siedmiu oséb, ktére na co dzien nie graja razem, mato kto
sposrdd nich éwiczy ten format, a niektérzy nawet juz regularnie nie graja
spektakli improwizowanych, uwazam za nietrafiony. Ponadto czes¢ oséb
wystepujacych w tym spektaklu sprawiata wrazenie, jakby nie zalezato im na
jego przebiegu. Pozytywnie wyrdzniali sie Artur Joskowiak i Marian Janusz -
sa to tez jedyne osoby z tego sktadu, ktére regularnie graja no exit. Marian

Janusz dostat bardzo mato przestrzeni do grania, ale bardzo duzo wydobyt ze
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swojej postaci. Skupit sie na drobnym szczegole jej charakteru - zamitowaniu
do stawiania tarota - dzieki czemu stata sie ona wyrazista i zapadajaca w
pamieé. Jednoczesnie mdgt zdystansowac sie od bardziej wyrazistych, ale tez
oklepanych i konwencjonalnie pokazanych probleméw takich jak alkoholizm
postaci granej przez Matgorzate Tremiszewska lub zdrada partnera przez
posta¢ Magdaleny Prochasek. Zapraszanie mieszanego sktadu
improwizatoréw i improwizatorek duzo lepiej sprawdza sie w luzniejszych
formach, ktore pozwalaja wtasnie na zabawe czy wygtup. Przyktadem
koncert finalowy w rezyserii Wojciecha Tremiszewskiego, ktory byt opera
mydlana dziejaca sie w sredniowiecznej Skandynawii. Brali w nim udziat
improwizatorzy i improwizatorki z ré6znych grup wystepujacych na festiwalu,
w tym takze goscie z zagranicy, dlatego spektakl byt grany w catosci po
angielsku (chociaz pojawialy sie tez postaci méwigce tzw. gibberishem).
Fabutla byla skomplikowana - zabdjstwa, powroty z zaswiatéw, knowania na
dworze krolewskim, krélowa, ktéra zdradza krola z kucharzem, wojowniczka
walczaca o swojego ukochanego, a takze wiedZma mowigca wierszem. W tym
przypadku mieszana obsada bardzo dobrze sobie poradzita, pokazujac, ze
osoby, ktére nie graja ze soba na co dzien, przy przyjemnym, lekkim
formacie moga zrobi¢ bardzo ciekawe rzeczy, ale pod warunkiem, ze pozwolg

sobie po prostu na dobra zabawe.

Wystep trojmiejskiej grupy W Trzech Osobach byt przyktadem tego samego
problemu, co pokaz Bez wyjscia. Wszyscy trzej performerzy zaczynali w
jednej z pierwszych grup impro w Polsce, czyli W Goracej Wodzie Kompani.
Kacper Rucinski jest ponadto jednym z pierwszych polskich stand-uperdéw,
Wojciech Tremiszewski ma réwniez zaplecze kabaretowe i teatralne, a Jakub
Sliwinski byt przez wiele lat rozchwytywanym w $rodowisku trenerem
improwizacji. Jednak ich bogate doswiadczenie komediowe nie sprawito, ze

podeszli powaznie do wystepu. Ich cecha charakterystyczna jest zabawa z
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forma i przekraczanie czwartej Sciany. Potrafia na przyktad po skonczonej
scenie powiedzie¢: ,,zrébmy to inaczej, to byto za proste”, po czym zagrac ja
jeszcze raz. Podczas ich wystepu pojawily sie problemy techniczne, ktore
rowniez zostaly przez nich stematyzowane - grali scenke w mrozni i w
pewnym momencie Tremiszewski zapytat: ,,czy mozna cos zrobic z
odstuchami w mrozni?”. Jednak w pewnym momencie przerwali spektakl i
zaczeli zartowac z osob odpowiedzialnych za technike, mowigc na przyktad,
Ze Na pewno sa pijani i robia zla robote. Podczas kilku innych wystepéw
pojawialy sie zarty z Alana Pakosza, dyrektora festiwalu, jednak jest to inny
poziom ztosliwosci, niz Smianie sie z osob technicznych, ktére sa zatrudnione
w Klubie Studio i zazwyczaj zajmuja sie koncertami, a nie spektaklami
teatralnymi. Podobny poziom lekcewazenia organizatorow, ale tez
publicznosci prezentowali Jakub Sliwinski i Kacper Rucinski w swojej
konferansjerce, ktéra prowadzili drugiego dnia festiwalu. W ramach zartu
nie przekazywali niektorych waznych informacji festiwalowych, kpili z
umiejetnosci improwizatorow i nie podawali prawdziwych nazwisk osob
wystepujacych, co dla tej czesci widowni, ktéra zna Srodowisko, moze byc¢
zabawne, ale dla nowych widzéw i widzek zapewne byto mylace (a zarazem

krzywdzace dla wystepujacych).

Najbardziej widowiskowym spektaklem tegorocznego Improfestu byl musical
improwizowany przygotowany przez wroctawska grupe Improkracja we
wspétpracy z Teatrem Capitol. Od marca 2023 roku cztonkowie i cztonkinie
Improkracji wraz z zespotem Capitolu dwa razy w miesiacu graja na Scenie
Cisnien musical improwizowany, ktéry jest wpisany w repertuar
wroctawskiego teatru. Rdwniez na Improfescie wystapili razem. Wiekszosé
piosenek byta wykonywana wspolnie - pojedyncze osoby spiewaty kolejne

zwrotki, za to wszyscy Spiewali refren oraz odgrywali tto, co robito duze
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wrazenie. Piosenki sktadaty sie gtdwnie z refrenu, co jest zrozumiate w
przypadku piosenki improwizowanej, a jednak troche rozczarowuje w
przypadku musicalu. Kolejnym ,musicalowym” problemem byto to, ze
piosenki zazwyczaj nie stuzyly rozwojowi fabuty, tylko stanowity rodzaj
przerywnikéw. Duzym atutem spektaklu byly swiatta rezyserowane przez
Wiktora Walentynowicza (w pozostatych spektaklach za oswietlenie
odpowiedzialny byt Bolestaw Gawron). Byt to jedyny spektakl na festiwalu z
tak przemyslana rezyserig swiatet. Ciekawym urozmaiceniem byta tez
choreografia w wykonaniu aktorow i aktorek Teatru Capitol, zwlaszcza
Heleny Sujeckiej i Krzysztofa Suszka, ktorzy w jednej z piosenek wykonywali
ztozone figury taneczne. Na tym przyktadzie wyraZznie widaé, jakie wartosci
moze wnies¢ do improwizacji warsztat aktorski. Na festiwalu pojawity sie
jeszcze dwa przyktady przenikania sie Swiata impro z teatrami
repertuarowymi. Wszyscy cztonkowie i cztonkinie grupy O! Impro, ktéra
wystapita pierwszego dnia festiwalu (Jan Jakubowski, Magdalena Prochasek,
Kamila Salwerowicz i Michat Kruk) ukonczyli t6dzka Szkote Filmowa,
natomiast grupa Impro KRK, ktéra wystapita na Nocnych Improwizacjach,
jest ztozona z aktorek i aktoréw pracujacych w krakowskich teatrach, m.in.
w Teatrze Bagatela i Teatrze im. Juliusza Stowackiego (Zuzanna Skolias-
Pakuta, Marta Waldera, Maciej Sajur i Aleksander Fiatek). Dysponowali oni
rzadziej spotykanymi w impro srodkami ekspresji i wyrazu. Nie bali sie
chociazby ciszy na scenie, nie przerywali scen, kiedy pojawito sie w nich
milczenie, a takze podejmowali odwazne decyzje w kwestii pokazywania

fascynacji seksualnej pomiedzy bohaterami.

Wspominajgc o Nocnych Improwizacjach, chciatabym wyrézni¢ grupe
Zaspani z Wroctawia, ktora pokazala jeden z ciekawszych spektakli catego
festiwalu, mimo ze trwatl on jedynie dziesie¢ minut. Na poczatku wystepu

zapytali publicznosc¢ o jej leki, a ustyszawszy stowo ,,samotnosc¢”, zagrali
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koszmar o samotnosci. Historia miata gtdwnego bohatera, ale przez caly czas
wszyscy cztonkowie i cztonkinie grupy byli na scenie, tworzac tto lub
opisujac, co wiasnie widzi bohater. Grali ksigzki, ktére czytat, drzewa za
oknem lub pokazywali uptyw czasu za pomoca swoich ciat. Pieknie tworzyli
obrazy na scenie ze stow i ruchu scenicznego. Przedstawiona przez nich
historia byta smutna i miata smutne zakonczenie, co bardzo rzadko sie

zdarza w polskim impro.

Warto wspomnie¢ jeszcze o wystepach zagranicznych gosci. Zdecydowanie
najwiekszymi gwiazdami festiwalu byli David Pasquesi i Thomas T.].
Jagodowski, znani jako T] and Dave, przez niektérych uwazani za najlepszych
improwizatoréw na swiecie. Zagrali spektakl w stylu ,,slow impro”, czyli dos¢
realistyczne sceny skupione na relacjach i prowadzone bez pospiechu.
Dawali scenom wybrzmie¢ i umieli wykorzysta¢ chwile milczenia, a
jednoczesnie ich gra byta bardzo ptynna. Wida¢ byto, ze btyskawicznie mysla,
nie zastanawiali sie nad odgrywanymi przez siebie postaciami, nie byto
niepotrzebnych pauz ani momentéw, w ktorych mozna by zauwazy¢, ze ktos
wlasnie cos wymyslit - grali tak swobodnie, jakby mieli napisany tekst.
Jednak spektakl duzo tracit przez to, ze zagrano go na duzej scenie. Byt
kameralny, dwuosobowy, bez muzyki, grany w pustej przestrzeni i wymagat
duzego skupienia ze strony widowni, ktére trudno byto osiagnaé, siedzac
daleko od sceny i nie widzac mimiki aktoréow. Drugim spektaklem z zagranicy
byto Unexpected meeting, zagrane przez Julesa Munnsa, Shawna Kinleya i
Briana Jamesa O’Connella. Improwizatorzy nigdy wczesniej ze soba nie
wystepowali, ale udato im sie zgra¢ w bardzo ciekawej i nieoczywistej
historii. Podczas spektaklu nie byto do konca wiadomo, co jest prawda, a co
nie, improwizatorzy grali na granicy realnosci i nierealnosci, zaskakujac

zaréwno publicznos¢, jak i siebie nawzajem.
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Tym, co najbardziej wciagga mnie w improwizacje, jest zabawa. Kiedy
improwizatorzy i improwizatorki dobrze sie bawia, zazwyczaj przektada sie
to rowniez na publicznos¢. Grupa, ktéra wywotala we mnie najwiecej radosci
wtasnie poprzez swoja niczym nieskrepowang zabawe na scenie, byto
trojmiejskie SzaFoFe, czyli Beata Rozalska, Waldemar Kasprzyk, Pawet
Kukla i Adam KaZzmierowski. Zaprezentowali format La’Vina, oparty na
lawinie scen, ktore przeptywaja jedna w druga na podstawie strumienia
Swiadomosci 0sob grajacych i sa ze soba luzno polaczone - moga do siebie
nawiagzywac, ale nie muszg. To prosty format, ale przedstawiony przez
SzaFoFe kreatywnie i porywajaco. Grupa, jako jedna z niewielu
wystepujacych na festiwalu, ciekawie wykorzystywata przestrzen sceniczna,
grajac na kilku planach, ogrywajac schody prowadzace na scene z widowni,
wchodzac na krzesta albo siedzac w rzadku na ziemi i udajac bobslejowcow.
Podczas lawiny scen pojawiatly sie bardzo ciekawe pomysty, np. Statua
Wolnosci, ktéra spetnia zyczenia, powracajacy motyw pojedynku w réznych
konwencjach, ale tez tak proste, a jednoczesnie zabawne zabiegi, jak jazda
samochodem i Spiewanie ,wycieczka, wycieczka” lub spiewanie Papai
Urszuli Dudziak, co gtadko przechodzito w porozumiewanie sie za pomoca
betkotu. Widac¢ byto, ze improwizatorzy i improwizatorka mocno sie
wygtupiali. Swietnie wypadta zwlaszcza Beata Rozalska, ktora ciekawie grata
cialem i nie bata sie robi¢ min lub wygladac ,brzydko” na scenie, whrew
oczekiwaniom czesto stawianym kobietom w improwizacji. Byt to
zdecydowanie jeden z ciekawszych wystepow na festiwalu - wtasnie dlatego,
ze byt lekki, swiezy i zabawny. Improwizatorzy i improwizatorka nie silili sie
na realizm ani na tworzenie pogtebionych relacji pomiedzy postaciami, tylko
pokazali serie zabawnych, czesto absurdalnych i bardzo dynamicznych scen.
Whiesli na scene energie, ktorej brakowato niektorym zespotom, a przede

wszystkim widac byto, ze z tego, co robia, czerpia duzo frajdy, ktora bez
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wysitku przeniosta sie takze na publicznosé.
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Podczas zamknietego spotkania festiwalowego z Philippem Quesne’em
rezyser opisujac poczatkowe etapy dziatalnosci Vivarium Studio poréwnat
pierwsze wyjazdy grupy do tras bohaterow animacji Scooby Doo.
Dwadziescia lat temu zesp6t sktadajacy sie z aktorow, muzykow, tancerzy,
artystow wizualnych i psa, podobnie jak postaci z popularnej kreskéwki,
wyruszyt furgonetka (wypetniona po brzegi materiatami scenograficznymi) w
pelna przygod trase po teatralnej mapie peinej instytucjonalnych potworow.
Rdzen prywatnego wspomnienia Quesne’a wyraznie ujawnia sie w koncepcie
Ogrodu rozkoszy ziemskich, ktéry mozna nazwac spektaklem drogi -

analogicznie do sensacyjno-przygodowego gatunku filmowego.
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Bialym autobusem podroézuje oSmioosobowa grupa w eklektycznie dobranej
garderobie: jedni nosza kowbojskie buty i kapelusze, inni krawaty i
marynarki, a jeszcze inni peruki czy przeciwstoneczne okulary. Ekscentrycy z
zachodniego swiata wypychaja pojazd na scene. Nastepnie wnosza olbrzymie
jajo, ktére ustawiajg na jatowym gruncie'. Zanim udadza sie w trase,
odprawig komiczny rytuat wokot nieznanego, lecz najwyrazniej cennego
obiektu. Czes¢ oddawana jest poprzez czutosci, pocatunki, uktony, muskania
i gltaskania; jakby owalny przedmiot byt co najmniej jednym z atoméw tlenu,
ktorego brakuje wszystkim obecnym w hali dawnej elektrowni Kraftzentrale
Landschaftspark®. Zaréwno przestrzen gry, jak i widownia zostaly
wypekniona gestym, draznigcym krtan dymem wywotujacym nie tylko
dusznosci i napady kaszlu u publicznosci, lecz aktywujacym tez immersyjne
mechanizmy percepcji - wszyscy tkwimy zanurzeni w suszy. Utrzymujacy sie
w plucach dym nie tylko organizuje sposob oddychania, lecz przede
wszystkim warunkuje szczegolny tryb uczestnictwa. W tym przedstawieniu
Vivarium Studio odchodzi od swoich zatozen. Wedtug nich scena teatralna
miata by¢ odseparowanym sSrodowiskiem, w ktorym aktorzy, podobnie jak
mieszkancy wiwariow, zostaja wystawieni na oglad publicznosci, a spektakle

- jak to ujeta Anka Herbut - stuza obserwacji ludzkich mikrokosmosow®.

Dym ingeruje w cielesnosc¢, zaciesnia relacje sceny i widowni. Tym sposobem
podziat wpisany zaréwno w definicje wiwarium, jak i teatralnej przestrzeni
staje sie mglisty. Warunki egzystencji zostalty zmodyfikowane zaréwno dla
odbiorcéw, jak i twdércow. Z jednym wyjatkiem - w gronie podroznych jest
osoba troszczaca sie o samopoczucie pasazeréow, ktora momentami
przyjmuje role facylitatora (Gaétan Vourc’h). Mezczyzna w pewnym
momencie zaopatruje pozostatych aktoréw w maski tlenowe, dajac mozliwos¢
wyboru zapachu: ostrogowca czerwonego, orzezwiajacej wisni, tymianku czy

rozmarynu. W tym momencie widzowie zdaja sobie sprawe, ze luksusem jest

Didaskalia 179 - Jazda bez zapasowego tlenu 321



(nie)zwykty wdech swiezego powietrza. Scena balansujgca na granicy
komizmu i absurdu jest jednoczesnie dotkliwym dopetnieniem refleksji o
kryzysie klimatyczno-ekologicznym, niedajacym o sobie zapomnie¢ podczas
festiwalu. Osoby uczestniczace w festiwalu intensywnie odczuwaty brak
tlenu nie tylko podczas spektaklu, ale w trakcie upalnych sierpniowych dni,
kiedy to stonce bezlitosnie nagrzewato kazda skére i kazdy metal w Zagtebiu

Ruhry”.

Pierwszy przystanek na trasie rozpoczyna sie od spotkania w okregu (a w
zasadzie owalu) gdzie zgromadzeni zostaja zaproszeni do wyrazania siebie
na swdj wlasny sposob: deklamuja wiersze, wykonuja mniej lub bardziej
skomplikowane pozy, ruchy taneczne, symuluja chodzenie po linie, graja na
instrumentach, operuja kamera filmowa albo po prostu przeszkadzaja sobie
nawzajem w indywidualistycznych, niekiedy narcystycznych aktach.
Performanse trwajq, dopdki narastajace cykanie swierszczy, przeksztatcajace
sie w brzmienie owadziego roju, nie sktoni grupy do powolnego powrotu do
autobusu. W tym momencie rzeczywiscie mozna moéwic¢ o przetrwaniu nie-
ludzkich bytow, jednak warto postawic¢ pytanie, czy owady istnieja w tej

historii jako towarzysze, sojusznicy czy moze jednak intruzi.

Gdy dzwieki cichng, artysci kontynuuja trase przy wspdlnym Spiewie.
Plynacej z syntezatora minimalistycznej melodii, stylizowanej na miekkie,
rezonujace brzmienie spacedrumu, towarzysza harmonijnie wybrzmiewajace
gtosy. Muzyka w spektaklu jest nie tylko forma ekspresji artystow-
podréznikéw, ktérzy wielokrotnie korzystaja z wiolonczeli, gitary, fletu,
tamburynu, ale petni bardzo wazna funkcje emotywna. Rytmizuje moment
przejscia miedzy etapami podrézy, ale takze wzmacnia krazenie pewnego
rodzaju melancholijnej energii. Okazuje sie, ze nomadyczny tryb zycia grupy

nie wypetniaja jedynie tworcze aktywnosci, ale réwniez stagnacja i nostalgia.
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Artystyczne praktyki mialy wytworzy¢ strefe bezpiecznego raju z lewego
skrzydta tryptyku Hieronima Boscha, a staty sie jedynie zastong dymna
realnego , pieklta muzykantéw”. A moze mialy by¢ jedynie rozkosza? Wydaje
sie, ze w kompulsji dziatan tak naprawde rozrasta sie dojmujaca archeologia
pustki, dlatego nie jest to spektakl o spalonej stoncem ziemi, lecz o

spalonych probach nadawania celowosci artystycznym inicjatywom.

Podczas kolejnego postoju artysci rozmontowuja pojazd, aby przeobrazi¢ go
w scene. To przed nia zasiadaja i ogladaja pokaz prestidigitatorski, a
nastepnie performans artysty-matza: mezczyzna w obcistym czerwonym
trykocie spektakularnie wychodzi z muszli. Tym razem absurdalne
autoprezentacje przerywa ciemnos¢ zwiastujaca potezna burze. Okazuje sie,
ze w obliczu niebezpieczenstwa nikt sie nie obawia klesk przypominajacych
egipskie plagi. Te przejawy grozy natury najwidoczniej nie sa tak
przerazajace jak te, ktére najprawdopodobniej juz sie wydarzyty. Spokdj
bohateréw wskazuje na znajomos¢ doswiadczenia kataklizmu, co
koresponduje z rozpoznaniami Elizabeth A. Povinelli czy Dipesha
Chakrabarty, ktorzy jasno sytuuja nasza aktualnos¢ w stanie ,po” i ,w
trakcie” katastrofy (Povinelli, 2021; Chakrabarty, 2009). Badacze neguja
rowniez jej spektakularny charakter, zaznaczajac, Ze obecnie o wiele czesciej
mozemy mowi¢ o powolnych, tragicznych procesach niz nagtych przetomach.
Katastrofa, ktora nie wydarzyla sie na scenie, lecz ktdrej skutki byty
odczuwalne zaréwno podczas spektaklu, jak i po nim, pokazuje, ze to

rzeczywistosé, ktorej juz od dawna doswiadczamy.

Jednak natura, podobnie jak pustynna panorama przypominajaca Czerwong
Planete, stanowi pasywne tto, na ktérym toczy sie opowiesé o cztowieku, a
nie ,po cztowieku” - jak chciataby Rosi Braidotti (2014). Z kolei Eva Horn

zaznacza, ze symptomatyczna cecha wspoétczesnej powiesci jest
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marginalizacja natury na rzecz losow bohaterow. Powotujac sie na poglady
Amitiva Gosha, badaczka wyjasnia, ze ,powies¢ modernistyczna traktowata
przyrode gtéwnie jako aspekt «scenerii» - czesci tla, na ktorym rozgrywa sie
narracja - a nie samodzielnego aktora” (Horn, 2020, s. 169). W Ogrodzie...
dzieje sie podobnie, zdecydowanie mozemy mowic o uktadzie, ktéry jedynie
orbituje wokdt tematu natury, a tak naprawde dotyczy kultury. I moze
Quesne nie kreuje dychotomii miedzy tymi, niedajacym sie rozlgczyc,
sktadowymi swiata (podobnie jak nie tworzy podzialéw miedzy widzem i
aktorem), to jednak jego opowies¢ dotyczy przede wszystkim ludzkiego
doswiadczenia w swiecie dotknietym katastrofa. Tym samym zaktada
antropocentryczna wizje tego, kto przetrwa, zatem i tego, kto bedzie
zajmowal miejsce na fotelu obok - najwyrazniej w podroz po koncu swiata
nie zabiera sie psa. Jednak, gdy trasa dobiega konca, na scenie pojawia sie
Mollusque (fr. mieczak, skorupiak) - posta¢ w dopasowanym cielistym
kostiumie, zastaniajacym cate ciato tacznie z twarza. W swoim monologu
mowi o bezkregowcach (w szczegdlnosci matzach) i ich kluczowej roli w
dynamice rozwoju zycia na Ziemi. To wlasnie one sa uwazane za jedne z
najwczesniejszych form zycia, ktére ewoluowaty w bardziej ztozone struktury
i organizmy. Opowiada rowniez o wtasnej tozsamosci - zawieszeniu formy
bycia miedzy miekkim, delikatnym i obtym ciatem a twarda skorupa. O
niemozliwosci potaczenia dwéch odmiennych ksztattow, ale takze
podejmowaniu tej proby za pomoca sity woli’. Wiaczenie do spektaklu postaci
nieludzkiej mogtoby przemawiac na rzecz myslenia o postapokaliptycznym
swiecie jako takim, w ktérym jednak jest mozliwa miedzygatunkowa
koegzystencja, w ktdrym obecny nie jest jedynie anthropos. Jednak
Mollusque pojawia sie dopiero w koncowej czesci spektaklu, kiedy to
narracja ulegta znacznej metamorfozie. Po ustgpieniu burzy bohaterowie z

podroznikdw-artystow staja sie flamandzkimi uczonymi prowadzacymi
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dysputy nad tryptykiem Boscha. Mozna odnies¢ wrazenie, ze zostaliSmy
cofnieci do czasow niderlandzkiego artysty, do przesztosci, w ktorej mozliwe
byto istnienie wyobrazenia o przestrzeni ziemskiej - rowniez tej zniszczonej,
postrzeganej przez Boscha jako ,piekto muzykantéw” - jako miejscu
obecnosci niezwyktych stworzen. Tej perspektywy jednak brak w

interpretacji terazniejszosci ujetej w ramach podrdzy.

Wzor cytowania:

Krzywonos, Wiktoria, Jazda bez zapasowego tlenu, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr
179, https://didaskalia.pl/pl/artykul/jazda-bez-zapasowego-tlenu.

Autor/ka

Wiktoria Krzywonos - doktorantka Szkoty Doktorskiej Nauk Humanistycznych
Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie. Absolwentka teatrologii oraz polonistyki
antropologiczno-kulturowej U], wspotkuratorka projektu s.pokoje.

Przypisy

1. Francuska premiera spektaklu odbyta sie na Festival d’Avignon w dawnym kamieniotomie
Carriere de Boulbon w Montagnette, gdzie podlozem byta kamienista ziemia, w przypadku
spektaklu prezentowanego w Duisburgu byla to imitacja scenograficzna.

2. Kraftzentrale Landschaftspark Duisburg-Nord to powstata w 1902 roku centrala
energetyczna, gdzie znajdowaly sie maszyny do wytwarzania pradu elektrycznego. W 1970
roku budynek zostal zamkniety i wykorzystany jako magazyn, jednak w ramach rozwoju
Landschaftsparku, w 1997 roku Kraftzentrale zostat przeksztalcony w wielofunkcyjne
miejsce kultury.

3. Trening przed katastrofqg, rozmowa Anki Herbut z Philippem Quesne, ,Dwutygodnik”
2023 nr 303, https://www.dwutygodnik.com/artykul/9441-trening-przed-katastrofa.html
[dostep: 6.02.2023].

4. Warto wspomnie¢, ze wedtug Niemieckiej Stuzby Meteorologicznej Niemcy odnotowaly
najgoretszy rok w historii pomiardéw, zreszta w skali catego globu, z roku na rok,
rejestrowane sg nowe rekordy temperatur.

5. Malze naleza do gatunkowej gromady wieloplytkowcéw. Swoja dwuklapowa muszle
otwieraja poprzez napiecie wiezadet, a zamykaja za pomoca miesni zwanych zwieraczami.
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Prowadza osiadly tryb zycia w zbiornikach wodnych i sg raczej przystosowane sa do
zakopywania sie w mule, a na ladzie znajduja sie zazwyczaj w wyniku dziatania gwaltownych
czynnikow srodowiskowych, takich jak burze czy sztormy.
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Jerzego Grzegorzewskiego portret
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Maryla Zielinska, To. Biografia Jerzego Grzegorzewskiego, Teatr Narodowy, Warszawa
2023; Jerzy Grzegorzewski 1939-2005, red. Janusz Gdérski, Teatr Narodowy, Warszawa 2023

Tytut ksigzki Maryli Zielinskiej To. Biografia Jerzego Grzegorzewskiego
brzmi dobrze, mdgtby by¢ tytutem przedstawienia. ,To” intryguje, wskazuje
na tajemnice i o niej we wstepnych uwagach mowi autorka. O tajemnicy
powstawania dzieta, tajemnicy sztuki, tajemnicy talentu, ,ktory jest bardzo
blisko osobowosci, wrazliwosci”. Zapowiada prébe ,uchwycenia cztowieka, w
jego emocjach, myslach, relacjach z ludzmi, Swiatem, sztuka”(t. 1, oktadka).
,T0” jakkolwiek pojmowane jest - jak mowi Czestaw Mitosz - czyms ,,pod
spodem, czego nie podejmuje sie nazwac” (2002, s. 10). Dazenie do
uchwycenia , To”, tego, w biografii wydaje sie proba zmierzajaca do
niemozliwego. Ale tez takie dazenia bywaja inspiracja do wytezonych
poszukiwan, sprzyjaja kreatywnosci, prowadza do odkrywania nowych,

niebanalnych form opisu, jak to sie dzieje w ksiazce Zielinskiej. , To” okresla
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- CO moZe najwazniejsze - stosunek autorki do Grzegorzewskiego, jego
osoby, zycia, sztuki, ktorej sie ,nie da sie wyttumaczy¢” jak méwi Stanistaw
Fijatkowski (2005, za: t. 1, s.7). Maryla Zielinska nie tylko zgadza sie z ta
opinig, ale konsekwentnie stara sie niczego nie ttumaczyc¢, nie postuguje sie
zadnymi koncepcjami psychologicznymi czy innymi, stara sie nie wskazywac
bezposrednio przyczyn i skutkow, nie formutowac ostatecznych wnioskéw i
sadow. Nie nazywac tego, o czym nie moze wiedzie¢, szczegdlnie wtedy,
kiedy to dotyczy inspiracji, przezy¢ i emocji bohatera. Ostroznie pisze: ,mégt

sie poczué...”, ,moze, a moze”.

W swoich poszukiwaniach idzie tropem Sladéw rezysera. To, jak wiadomo,
szczegOlnie trudne, kiedy przedstawienia odeszty, tak jak ich tworca. Co
pozostato po kilkunastu, juz prawie dwudziestu latach? Dokumenty,
materiaty archiwalne, fotografie, filmy, ale tez slady w pamieci ludzi, ktorzy
tak czy inaczej obcowali z Grzegorzewskim i jego teatrem. I to one przede
wszystkim ciekawig, ciggle jeszcze bywaja wyrazne, ozywione emocjami, a
nawet zatarte, migawkowe mowia wiele. Szczegolnie jesli jest ich wiele.
Trudno je tutaj zliczyé, w kazdym razie w wyznaniu autorki , setki ludzi
zadreczatam dociekaniami” (t. 2, oktadka) nie ma zadnej przesady. W ksiazce
dopuszcza do gtosu rodzine i znajomych z czasow dziecinstwa, kolegéw i
kolezanki ze szkoly podstawowej, z liceum, z 16dzkiej PWSSP, z warszawskiej
PWST i innych blizszych i dalszych znajomych z roznych lat, a takze
kelnerow czy kierowce. Bardzo wielu wspétpracownikow, aktorow i
pracownikow technicznych i administracyjnych niemal kazdego z blisko
dziewiecdziesieciu przedstawien realizowanych przez Grzegorzewskiego w
Elblagu, Olsztynie, L.odzi, we Wroctawiu, w Krakowie, Warszawie, Hadze,
Amsterdamie, Saint-Etienne, Lublanie. Niemniej imponujaca niz liczba
interlokutorow Zielinskiej jest jej umiejetnosé prowadzenia rozmowy

owocnej w interesujacy przekaz. W cytowanych w ksiazce fragmentach

Didaskalia 179 - Jerzego Grzegorzewskiego portret wielokrotny 328



wspomnien niewiele jest zdawkowych zdan i ogélnikow. Przy tym autorka
prawie nie korzysta z publikowanych wczesniej wywiadow (oczywiscie poza
wypowiedziami Grzegorzewskiego), wygrzebuje zupeinie nieznane
dokumenty, nagrania, fotografie, cytuje rzadko wykorzystywane teksty

krytyczne. Gromadzi imponujacy materiat i umie go wykorzystacé.

Ksigzka oparta na solidnych podstawach Zrédtowych, nie jest sensu stricto
ksigzka historyczna. Chodzi w niej o ,t0”, o ,uchwycenie cztowieka”, jego
zycia. Zielinska dalej podaza sladami Grzegorzewskiego, tym razem Sladami
jego sztuki, w ktorej droga do zblizenia sie do tajemnicy prowadzita przez
poszukiwanie ,tej”, wlasnie ,tej”, formy, kompozycji, rytmu, barwy, dZzwieku,
tonacji. A teatralna narracja przedstawien w sposob nadzwyczaj subtelny i
artystycznie wyrafinowany pozwalata na - jak to nazwat Stanistaw Radwan -
,wielos¢ ogladu tematu” (1988, za: t. 1, s. 495). Wydaje sie, ze tutaj nalezy
szuka¢ zrodet inspiracji oryginalnej, przemyslanej i frapujacej narracji
ksiazki. W kazdym razie narracja sprawia wrazenie scisle przylegajacej do
tematu, co wzmacnia jej wiarygodnosc i jest nadzwyczaj wazne w lekturze.
Autorka nazywa ksiazke ,, opowiescia biograficzng”, koncepcje jej formy
,portretem wielokrotnym” (t. 2, oktadka). Fotograficzne portrety wielokrotne
(ten Witkacego jest najbardziej znany, Barbara Hanicka narysowata tez
zabawny portret wielokrotny Grzegorzewskiego, jest w ksigzce) powstaja za
sprawa odpowiedniego ustawienia luster odbijajacych fotografowany obiekt.
Efektem wielokrotnego naswietlenia staje sie jeden obraz, ktéry pozwala w
multiplikacji wizerunkéw zobaczy¢ synteze wielu widokéw, wielu spojrzen.
Tutaj portret rezysera tworza odbicia jego obecnosci w pamieci ludzi i innych

przekazach. Ustawienie luster tez jest tu wazne, stad znaczenie narracji.

W opowiesci biograficznej Zielinskiej spotyka sie i splata narracja

odautorska, wypowiedzi uczestnikow zycia Grzegorzewskiego. Oraz bardzo
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liczne ilustracje: fotografie i reprodukcje rysunkéw, obrazéw, dokumentow.
Swietnej jakosci, czesto zupelie nieznane, nieopatrzone, natychmiast
przyciggaja uwage. Idealnie dobrane do kolejnych stron tekstu stanowia
integralny element portretu wielokrotnego. Kazdy z tych elementow w inny
sposob, inaczej oswietla temat, krzyzuja sie i dopetniaja w obrazie.
Skojarzenie z obrazami nie jest przypadkowe, poszczegdlne czesci i rozdziaty
przywotuja kolejne etapy, momenty i aspekty zycia Grzegorzewskiego. Czesci
,Syniuczen”, ,Student” sa podzielone na tematyczne rozdziaty, kolejne na
teatry i na poszczegolne przedstawienia, az do ,, Koncowki”. Kazdy obraz jest
nieco inny i inaczej przywotywany. Autorka z duza inwencja roznicuje
kompozycje, styl, charakter kazdego z nich, starajac sie wydoby¢ to, co im

wspolne i to, co w kazdym momencie szczegolne, niepowtarzalne.

Obrazy - momenty portretu Grzegorzewskiego - nie sa zawieszone w prézni.
Pierwsze autorka umieszcza w bardzo rozlegtym krajobrazie zycia
politycznego, spotecznego, obyczajowego, studenckiego. Moze nawet zbyt
rozlegtym, ale z roznych wzgledow ciekawym, jak na przyktad obrazy szkét
artystycznych tédzkiej PWSSP i warszawskiej PWST opisane gtosami ich
absolwentow. Sylwetka Grzegorzewskiego wtapia sie w ten pejzaz (np.
rozdziat ,Narodziny rezysera w duchu odwilzy”) i bardzo wyraznie sie
wyodrebnia. Koncepty egzaminacyjne, obrazy i preferencje artystyczne
mowig 0 wyobrazni, wrazliwosci, ewentualnych inspiracjach, wspomnienia
kolegow i kolezanek z obu szk6t moéwia o jego sposobie bycia, upodobaniach,
pasjach, stylu zycia. Te mniej lub bardziej migawkowe wspomnienia daja
pewne wyobrazenie o Grzegorzewskim - studencie, dopekiaja je fotografie,
listy do dziewczyny, zabawne rysunki. Chociaz studiom plastycznym i
rezyserskim autorka poswieca tyle samo miejsca, wieksza wage przywiazuje
do okresu studiow w todzkiej PWSSP i studenckich przedstawien niz studiéw

i asystentur w szkole teatralne;j.
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Najciekawsze, najbardziej oryginalne i odkrywcze, tez najobszerniejsze
partie ksigzki mowia o teatrze. Teatr byt dla Grzegorzewskiego, do czego
sam sie przyznawal, forma, sposobem zycia. Zielinska podaza jego tropem,
patrzy na teatr jako domene tworczosci, w ktérej sztuka i zycie splataja sie
nierozdzielnie. Takie spojrzenie rzutuje na portret rezysera, ale tez odstania
zycie teatru i jego twdrcéw. I to nie, trzeba to zaznaczyc, w sferze
sensacyjnych plotek i anegdot. Uczestnicy teatru Grzegorzewskiego
konkretnie i powaznie pytani o przedstawienia i teatry rezysera, powaznie
(co nie znaczy, ze bez poczucia humoru) wspominajg swoja prace i tez
momenty swojego i wspolnego zycia w teatrze. Tak przynajmniej mozna
sadzi¢ z cytowanych w ksigzce fragmentow. O czym mowia? Najwiecej o
procesie powstawania przedstawienia, o swoich 0wczesnych obserwacjach i
reakcjach na niezwyczajny sposob pracy i koncepty rezysera, o powstawaniu
rozwiazan scenicznych, realizacji scenografii i kostiumoéw, o zapamietanych
szczegotach przedstawienia, o swoich rolach, 6wczesnych obserwacjach i
dzisiejszych przemysleniach. Autorka nie weryfikuje ich pamieci (czasami
robia to koledzy aktorzy), czerpie wiedze z ich wspomnien, ale wyodrebnia
ich wypowiedzi z odautorskiej narracji. Cytujac, dopuszcza do gtosu licznych,
znanych, a czesto nieznanych, wspottworcow teatru. Kazdy gtos brzmi
inaczej, mowi o czym innym, zawsze subiektywnie, a wiec autentycznie.
Cytowane gtosy ozywiaja tylez narracje, co pamiec¢ zywego teatru. I
zaludniaja teatr rezysera, o ktérym mowil, Zegnajac sie z zespotem Teatru
Studio: ,«Niech kazdy do kazdego sie dostraja, a wtedy wybuchnie koncert»
[...]. Obojetnie, z jakiej intencji ptynie dziatalnos¢ rezysera, czy chce swoja
twdrczoscia podbic serce kobiety, czy wplynaé na losy spoteczenstwa, czy po
prostu zostawié¢ swdj slad i zaznaczy¢ siebie, to w kazdym wypadku jest
zwigzany czy zalezny od innych. To jest bardzo piekne w teatrze” (t. 2, s.

211). To Gombrowiczowskie ,dostrajanie” nie zawsze byto tatwe, o czym tez
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mowi autorka. Dopuszczajac do glosu artystéw i pracownikow teatru,
ujawnia dla nich oczywiste, dla widzow nie zawsze, tajniki teatralne;j
wspottwdrczosci i wspotzycia. Pokazany w tej perspektywie teatr
Grzegorzewskiego nie przestaje by¢ teatrem autorskim, zjawiskiem
wyjatkowym, on sam wyjatkowa osoba, rezyserem wyjatkowo utalentowanym
i niezwyktym. To potwierdzaja gtosy wspottworcow przedstawien. Nie
przestaje by¢ artysta o wyjatkowej wyobrazni, wrazliwosci, intuicji. Taki
obraz takze wytania sie ze wspomnien wspottworcow. W ksigzce dopeiniaja
go zwiezle, Swietnie nakreslone (zna¢ w nich pidro doswiadczonej
teatrolozki) opisy ksztattow i form inscenizacji, niepowtarzalnego
»,imaginarium wyobrazni” rezysera, migawki scen, wnikliwe uwagi o jego
sztuce, dopetniaja je fragmenty opiséw i spostrzezen krytykow, fotografie

prob i przedstawien.

W obrazie pracy zespotowej pojawiaja sie zblizenia pojedynczych osdb:
Stanistawa Radwana, w ktérym autorka, nie bez racji, widzi najwazniejszego
wspottworce teatru Grzegorzewskiego, ,mediumicznych aktoréw” rezysera,
takich jak Marek Walczewski, szczegdlnie czujnych obserwatoréw prob,
ktorych pojedynczy gtos albo notatki zastepuja wielogtos zespotu.
Perspektywa rozszerza sie, bowiem autorka sytuuje rezysera i jego
przedstawienia w teatrach, w ktérych pracowatl. Burzy w ten sposéb nieco
chronologie, ale taki zabieg ma sens. Przypomina o wyczulonej wrazliwosci
rezysera na impulsy miejsca, czasu, okolicznosci. Potwierdzaja to dziatania
Grzegorzewskiego, wpisujacego swoje przedstawienia w konkretng
przestrzen architektury teatréw, nawigzujacego do ich przesztosci (np.
Wesele w Starym Teatrze i w Teatrze Narodowym), wrazliwego na panujaca
w danym momencie, w danym zespole, atmosfere pracy. A nawet na klimat
miasta, w ktorym mieszkatl i pracowal. Zielinska umiejscawia takze teatr

Grzegorzewskiego w zyciu spotecznym i politycznym, sledzac w jego w
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przedstawieniach czujne reakcje na spoteczne wydarzenia i aktualng
kondycje spoteczenstwa. Wyrazone jezykiem dalekim od publicystyki, nie dla
wszystkich byly czytelne. Od kiedy Grzegorzewski zaczyna we Wroctawiu
(Teatr Polski), a potem w Warszawie (Teatr Studio, Teatr Narodowy) petnic¢
funkcje kierownika artystycznego, potem dyrektora, opis teatralnego
krajobrazu obejmuje caly teatr jako instytucje wraz z jej repertuarem, co
pozwala zobaczy¢ i ocenia¢ jego poczynania, nie sugerujac sie tylko ocenami
krytykow. A tez pozwala poznac jej kulisy. Wreszcie autorka przedstawia
teatr Grzegorzewskiego z perspektywy swiadkéw, uczestnikow przedstawien
i zycia teatralnego, przytacza bardzo zréznicowane opinie i oceny krytykow i

recenzentow.

Ksigzke otwiera historia rodziny Jerzego Grzegorzewskiego detalicznie
opisana z jednej strony w Swietle i klimacie rodzinnych wspomnien i
pamiatek, ktére przywotuja obraz rodzinnego domu, ciepta piekarni, barwny
portret ojca z czaséw prosperity. Z drugiej strony opisana w swietle realiow
czasu i miejsca, historii i szczegétowych dokumentéw, w tym historii
uporczywej walki ojca o utrzymanie piekarni, a po konfiskacie majatku o jego
odzyskanie w latach czterdziestych i piecdziesiatych. Jerzy Grzegorzewski
jest jedna z oséb wspominajacych magie piekarni, postac ojca. , Wypowiedzi
syna o ojcu zdradzajq podziw, organiczng sktonnos¢ do koloryzowania
realiow i stabos¢ do splendoru” (t. 1, s. 24) udowadnia autorka. I
réwnoczesnie odkrywa jego pamie¢ dziecinstwa, ojca, piekarni na innym
poziomie, w ,powidokach wspomnien” (t. 1, s. 44) mniej lub bardziej
zaszyfrowanych w teatrze - tapa piekarska, piec i ogien z ich
ambiwalentnymi konotacjami. To sztuka najwyrazniej skrywa i ujawnia Swiat
przezy¢, doznan, mysli, emocji rezysera. Mozliwe ich czesciowe rozpoznanie
we fragmentarycznych opisach dziesigtkéw przedstawien, w ich tematach,

obrazach, strukturze sa sugerowane, ale w duzej mierze zaleza od
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czytelnika, od jego skojarzen i asocjacji. Zielinska pozostawia mu duzy
margines swobody odczytania, interpretacji zarowno sztuki, jak osoby
Grzegorzewskiego. Sktania do indywidualnej, osobistej lektury ksigzki.
Sprzyjaja temu takze jej rozmiary: dwa tomy, kazdy liczy ponad piecset
stron. Sita rzeczy wsrod mnostwa przekazow, informacji, szczegotow,
czytelnik sledzi i wylapuje to, co jest mu w jaki$ sposéb bliskie, co go

zaciekawi, zadziwi, poruszy.

Zycie rodzinne Grzegorzewskiego dalej jest tylko czasami wspominane,
bliskie mu kobiety jedynie bardzo taktownie przywotywane, z uwaga, ze
mimo rozstan przyjaznia sie i wspétpracuja z nim dalej. Poza teatrem
mozemy go zobaczyé na kortach tenisowych, na targach staroci, w
antykwariatach, na ulicach todzi, Amsterdamu, Warszawy, w kawiarniach.
Zycie osobiste rezysera wysuwa sie na plan pierwszy dopiero wtedy, kiedy
staje sie widocznym dla wszystkich dramatem zwigzanym z choroba
kardiologiczna i, niemozliwg do opanowania, choroba alkoholowa. Autorka
nie skrywa choroby, ujawnia dramatyzm sytuacji. Ostatnie lata zycia
Grzegorzewskiego w Teatrze Narodowym jawig sie jako czas eksplozji jego
talentu w pieknych, przejmujacych przedstawieniach - i czas, wstrzasajacego
w relacjach swiadkow, narastajacego procesu autodestrukcji. Zostaje tu
przypomniany az do ostatnich dni, ostatnich godzin, ostatniego momentu

zycia i Smierci (,Koncéwka”).

Opowiesc¢ biograficzna skomponowana z wielokrotnie oswietlonych, ale
fragmentarycznych obrazéw momentéw zycia, rozbudza wyobraznie i
wrazliwosc¢, odsyta do tego, co sie kryje pomiedzy nimi, ,pod spodem”, co
Maryla Zielinska nazywa talentem. Pisze: , «To» rozumiem takze jako
tajemnice talentu, ktory jest darem i przeklenstwem, wyrocznia losu

skazujaca cztowieka na koniecznos¢ wyrazenia sie poprzez sztuke i rzadko
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dajaca poczucie spehienia” (t. 1, oktadka). Poetyka momentu i fragmentu
znowu przypomina o przedstawieniach rezysera. Glebokie slady obecnosci i
twérczosci Grzegorzewskiego w pamieci autorki, widoczne w narracji i catej
ksigzce, pozwolily jej powiedzie¢ o nim tak wiele i tak sugestywnie. Nie
pozwalajac zamkna¢ w kilku formutkach jego zycia i osoby. Nie pozwalaja tez

zamknaC w nich jego literackiego portretu.

Momenty zycia inaczej porzadkuje czas, ktory niesie zmiany, co najdobitnie;
pokazuja fotografie. Te zamieszczone w opowiesci biograficznej Maryli
Zielinskiej i te z niewielkiego albumu Jerzy Grzegorzewski 1939-2005
opracowanego przez Janusza Gdérskiego, z wyborem krétkich fragmentéw
zabawnych i przewrotnych tekstow Jerzego Grzegorzewskiego (wybdr:
Elzbieta Patasz). Razem z rysunkami, fotografiami, zazwyczaj ciekawie
komponowanymi w zblizeniach twarzy i podwdjnych portretach, w
przestrzeni teatru, kresla obraz rezysera przewaznie, cho¢ nie zawsze,
promieniujacego witalnoscia: skupionego na pracy artyste w ruchu, w
zamysleniu, rozbawionego przyjaciela o ogromnym uroku i poczuciu humoru,
kreatora swojego wizerunku pozujacego do zdje¢ na przyktad z pedzelkami w

ustach. ,Trzeba sie cieszy¢ tym, ze zyjemy” - mozna przeczyta¢ na oktadce.

Na koncu albumu Maryla Zielinska zamiescita ,Kalendarium post mortem” z
doktadnymi informacjami o ksigzkach, pismach, konferencjach, wystawach,
filmach i zdarzeniach poswieconych Jerzemu Grzegorzewskiemu po 2005
roku. Ksiazki, o ktérych tu mowa, starannie opracowane i pieknie wydane
przez Teatr Narodowy sa nastepna, bardzo wartosciowg, pozycja na tej

liscie.
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/ TEATR W KSIAZKACH

Gdzie jest teatr?

Magdalena Rewerenda

Dariusz Kosinski, Teatr, ktory nadchodzi?, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2023

Ksiazka Dariusza Kosinskiego Teatr, ktéry nadchodzi?, obszerna nie tylko
objetosciowo, ale i myslowo, prowokuje do rozmowy i wtasnego wyboru
interpretacyjnych sciezek, za ktérymi osoba czytajaca zdecyduje sie podazyé.
Dlatego tez - zachecona przez formute ksigzki - zamiast szczegotowo
omawiac jej elementy, chcialabym opowiedzie¢, z jakimi pytaniami i
wnioskami zostawia mnie jej lektura. Na wstepie warto zaznaczyc¢, ze wbhrew
temu, co zdaje sie sugerowacé tytut, autor w zasadzie nie prébuje snuc
dywagacji na temat przysztego ksztattu polskiego teatru. Nie dowiadujemy
sie wiec, jaki zdaniem Kosinskiego teatr nadchodzi. Jednak, choc¢ tytuly
kolejnych czesci ksigzki zakonczone sa znakami zapytania (Byto?, Jest?,
Bedzie?), implikujac rodzaj zwatpienia, autor daje nadzieje, ze teatr byt, jest i
bedzie. W ksigzce pobrzmiewa przekonanie graniczace z pewnoscia, ze -
mimo nieustannych i odwiecznych kryzyséw, efemerycznej natury i, zdawac

by sie mogto, jego nieistotnosci w obliczu niestabilnej sytuacji na swiecie -
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teatr nie przestanie istnie¢. Przekonanie to wynika z gtebokiej refleksji nad
zwigzkami miedzy jego obecna artystyczna i instytucjonalng kondycja a
przesztoscia. Kosinski zasiewa watpliwosci i stawia znaki zapytania tylko
dlatego, ze ,niepytanie prowadzi do martwoty, utraty sensu i prostej walki o
przetrwanie i zachowanie przywilejow” (s. 8). Niezaleznie od kryzysu jako
permanentnego stanu polskiego teatru (s. 159), lub moze wtasnie dzieki

temu kryzysowi, wcigz mamy o co pytac.

Na ksigzke sktadaja sie artykuly poswiecone réznym zjawiskom polskiego
teatru; napisane ze swada i erudycja, zacieraja granice miedzy tekstem
naukowym a publicystycznym. W swoich pierwszych wersjach, zanim zostaty
przez autora zebrane i ztozone w obszerna, liczaca ponad piecset stron
publikacje, funkcjonowaty niezaleznie na tfamach rozmaitych czasopism'.
Kolejne rozdzialy mozna by zatem czytaé jako osobne felietony, jednak takie
ich potraktowanie odbytoby sie ze szkoda dla lektury. Przypadkowos¢ zbioru
przedrukdéw, obejmujacego wachlarz tematéw tak szeroki, ze miesci analizy
dawno zapomnianych sztuk z XVIII wieku, refleksje na temat aktorstwa
realistycznego, komentarze do dwiescie piec¢dziesiatej rocznicy teatru
publicznego w Polsce czy zdarzenia zwigzane z premiera Kigtwy Olivera
Frljicia, jest pozorna. Znane teksty (czesto poddane godnej podziwu
autorefleksji, dokonanej po czasie, ktéry uptynat od publikacji pierwszej
wersji), oswietlone z nowej perspektywy, wskazuja na ciggtosci i zerwania,
szkicuja obraz nie tylko polskiego teatru, ale i spoteczno-politycznej sfery
publicznej, w ktorej jest zanurzony. Wybér artykutéw tworzy spdjna historie
mechanizmow, tendencji i mitéw, ktére wplynety na aktualny ksztalt
polskiego teatru. Jednoczesnie najbardziej interesujace wydaje mi sie nie to,
co Kosinski pisze, ale to, czego nie méwi wprost: to, co z wynika jego tekstow

i tworzy w moim przekonaniu myslowa dominante ksigzki jako catosci.
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Jej podzial, wyznaczajacy niejako oS czasu i wskazujacy na analize zjawisk z
réznych momentéw w historii polskiego teatru, wydaje sie umowny, a
refleksje ze wszystkich czesci - nawet tych odnoszacych sie do przesztosci -
zmierzaja do diagnozowania teatralnej terazniejszosci. Dzieje sie tak,
poniewaz, jak pisze Kosinski, ,wszelkie analizy historyczne powinny
ostatecznie stanowié¢ materiat do myslenia lub dzialania we wspodtczesnosci”
(s. 39). Z jego refleksji, rozsianych po labiryntach wszystkich czesci i
rozdziatow, wytaniaja sie dwie funkcje kojarzenia faktéw historycznych ze
zjawiskami wspotczesnymi: wskazanie ciagtosci i powracania w zmiennych
wariantach tych samych strategii i problemoéw, z ktorymi polski teatr boryka
sie od co najmniej dwustu lat, oraz wyjasnienie ciagow przyczynowo-
skutkowych, ktére wptynety na widoczne w nim zmiany i reorientacje. W
ramach tej drugiej strategii - objasniania przemian - autor omawia np.
réznice w funkcjach teatru w XIX wieku i dzis, uwzgledniajac konsekwencje
tych réznic, a takze znaczenie, jakie miato powstanie teatru publicznego dla

spotecznej roli sztuki.

Wazniejsza jednak wydaje mi sie, i w sensie uwagi, jaka poswieca jej
Kosinski, i w sensie odkrywczosci jego spostrzezen, i jej znaczenia dla
myslenia o rozwoju teatru w przysztosci, strategia pierwsza, ktora
udowadnia relacje wynikania pomiedzy pozornie niepowigzanymi zjawiskami.
To w jej obrebie sugestywnie opisana zostaje walka o przetrwanie
teatralnych mitow, takich jak topos teatru jako szkoty dobrych obyczajow czy
skazane na kleske marzenie o teatrze jako obrazie rzeczywistosci, ktére
utrzymuja w ruchu mechanizm wytwarzajacy Teatr Kulturalnego Miasta.
Kosinski analizuje tez teatr jako wynalazek meskiej kultury patriarchalnej, a
takze nieustanne przywiazanie do paradygmatu romantycznego nawet wsrod
tych, ktorzy usituja go kontestowac. Przekonujaco pisze rowniez o duchu

narodowym jako ,tiku” polskiego teatru korzystajacego ze stereotypowych
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gestow i odruchowych reakcji (s. 194) oraz, korzystajac z teorii Pierre’a
Bourdieu, o klasyce jako habitusie zachodniego teatru. Czyni¢ ma on
sztucznie wytworzony w okreslonym miejscu i czasie kanon
uwewnetrznionym i naturalnym punktem odniesienia, nadajacym status
uniwersalnosci zaréwno ujetym w nim dzietom, jak i samemu teatrowi

zachodniemu.

Najciekawszy wydaje mi sie wniosek - chyba niewypowiedziany przez
Kosinskiego wprost - ze wszystkie opisane przez niego zjawiska ciagte lub
powracajace (od mitologizacji do kanonizacji) stuza konstruowaniu
dogmatow, ktore maja umacnia¢ teatralng pozycje wtadzy. Ciag refleksji
autora wskazuje na to, ze nie tylko klasyka jest habitusem teatru, ale
wszystko, co sie sktada na jego pozycje spoteczng, umacniang przez pozornie
niewinne praktyki, ktore uczynily teatr przestrzenia uswiecona,
uprzywilejowana i uzurpujaca sobie prawo do ustanawiania hierarchii. W
kontekscie dyskusji toczonych przez ostatnie lata w polskim srodowisku
teatralnym (zaréwno tych dotyczacych konfliktu miedzy obraza uczuc a
swoboda wypowiedzi artystycznej, jak i tych na temat granicy mozliwej
ingerencji w dzieto kanoniczne czy wreszcie tych o naduzyciach
legitymizowanych przez status artysty) teza, ze préby wziecia w obrone
rzekomo immanentnych cech teatru to zawsze de facto walka o utrzymanie

przywileju, wybrzmiewa szczegdlnie mocno.

Gdzie zatem, jak pyta Kosinski, jest teatr (s. 288)? Czy precyzyjniej: gdzie
jest to ,pomiedzy”, na progu, w nie-miejscu (s. 196), ktére sprawia, ze polski
teatr wciaz sie staje i nadchodzi, ale nie moze nastaé, niezdolny do trwatych
zmian (s. 412)? To, co autor odnosit do tworczosci Stanistawa
Wyspianskiego, czyli problem ,poczucia nieistnienia tego, czego istnienie

przyjmowano jako aksjomat” (s. 196), w kontekscie catej lektury Teatru,
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ktory nadchodzi? z powodzeniem mozna odnies¢ do opisanego w niej stanu
polskiego teatru. Czytam zatem ksigzke Kosinskiego jako peten ktaczy i petli
traktat o liminalnosci teatru w obliczu fundamentalnych przewartosciowan,
ktore zagrazaja jego dotychczasowej pozycji i sa zwiazane z jego rola wobec
zewnetrznych i wewnetrznych kryzysow. Wtasnie z tym momentem
zwrotnym tgcze widoczng i komentowana tez przez Kosinskiego tendencje
teatru do autotelicznosci, ktéra mniej lub bardziej wprost autor identyfikuje
jako zagrozenie. Gdy pisze o tym, ze teatr iluzyjny czerpat site z przyjemnosci
przenoszenia w swiat inny niz swoj (s. 149), mysl, Ze na przeciwnym biegunie
znajduje sie nowy teatr krytyczny, komentujacy na scenie wiasne bolaczki,
byla jedynie moim dopowiedzeniem, jednak w innym miejscu autor mowi
wprost, ze ,autotematycznosc to jedno z najwiekszych niebezpieczenstw,
jakie grozi teatrowi publicznemu” (s. 248). Wydaje mi sie, ze te obawy i
nadzieje sktadaja sie na jeden z najwazniejszych dla mnie wnioskéw po
lekturze Kosinskiego: najwiekszym wyzwaniem dla polskiego teatru jest
przetamanie impasu zwigzanego z konieczna autorefleksja, ktéra nie bedzie
skutkowosc¢ wsobnoscia, ale konstruktywna rewizja wtasnej pozycji. Czy
nadejscie polskiego teatru po przemianie jest mozliwe i czy moze miec sens
po przeformutowaniu definiujgcej go dotad pozycji wtadzy nalezacej do
mistrzow i znawcow, z przystugujacym im prawem do , eksperckiego

rozstrzygniecia” (s. 135)?

Kosinski otwiera swoja ksigzke prologiem na temat rozmowy o sensie teatru,
ktéra w 1972 roku odbyli Jerzy Grotowski i Konstanty Puzyna. Decyzje o
takim otwarciu odbieram jako ustawienie punktu odniesienia dla catej
publikacji oraz wyznanie wiary autora w teatr - w jego spoteczna funkcje
jako miejsca, gdzie mozliwe jest ,nastuchiwanie gtosu zabieranego
Swiadomie i sensownie” (s. 24) oraz jako narzedzia przeksztatcania

wyobrazen o rzeczywistosci. Cho¢ kazda z czesci ksigzki wienczy znak
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zapytania, a dramaturgie wszystkich rozdziatow wyznaczaja trajektorie
napiec¢ i ktopotow, to sens teatru jako takiego nie jest w nich podawany w
watpliwos¢. W przeciwienstwie do cytowanego przez siebie Denisa Diderota,
Kosinski jest ciekaw teatru, ktéry nadchodzi, niezaleznie od tego, jak
zmienia¢ sie beda obowigzujace w nim zasady’. Ciekawo$é ta wyptywa z
mitosci. Kosinski kocha teatr (co wsrod badaczy i badaczek nie jest wcale
takie oczywiste) i mu kibicuje, dlatego wtasnie nie pozostaje wobec niego

bezkrytyczny.
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Przypisy

1. Podobna strategie autor przyjat w bedacej zbiorem uaktualnionych wersji wczesniej
publikowanych juz tekstéw ksiazce Performatyka. W(y)prowadzenia, ktora - jak pisat -
usitowat ,skonstruowac¢ w sposéb celowy jako pewna kompozycje diagnoz i propozycji”
(2016, s. 9).

2. Dariusz Kosinski cytuje Denisa Diderota odnoszacego sie do teatru, ktéry ma nadejs¢ po
pelnym regut i kontroli nad realnoscia teatru iluzyjnego: ,Nie wiem, co sie stanie, gdy
zmieni¢ zasady, nie wiem, jaki bedzie ten inny teatr, nie przecze, ze jest mozliwy, ale nie
jestem go ciekaw” (s. 345).
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/ TEATR W KSIAZKACH

Noty o ksigzkach

Jozef Kelera, Krotka historia teatru w Europie,
tom drugi, pod redakcja Janusza Deglera,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego,
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2023

Krotka historia teatru w Europie Jozefa Kelery to swietna propozycja nie
tylko dla mitosnikéw teatru. Autor przedstawia najwazniejsze zagadnienia ze
Swiata teatru europejskiego od czaséw Wielkiej Reformy az po lata
dziewiecdziesiate XX wieku. Przejrzysta i dobrze zorganizowana ksiazka
zacheca do czytania ze strony na strone. Rozdziaty sa klarowne, opatrzone
hastami na marginesach, dzieki czemu tatwiej cos znalez¢ lub po prostu
poruszac sie po tekscie. Ksigzka podzielona jest na szesnascie rozdziatow.
Pierwszy, zatytutlowany W strone prawdy, pozwala nam sie zorientowac, w

jakim momencie historii teatru zakonczyt sie tom poprzedni (wydany w 2018
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roku) oraz jakie réznice dziela teatr gwiazdorski od nastepujacej po nim
reformy. Kolejny rozdziat, W strone ,konca wieku”, zapoznaje nas z
pojeciami takimi jak naturalizm i symbolizm w teatrze, a takze z historia
pierwszych kabaretow w Europie. Rozdziat trzeci opowiada o reformach
architektury teatralnej, tworcach takich jak Adolphe Appia, Edward Gordon
Craig i Georg Fuchs. DowiedzieC sie tez mozna, czym byta gimnastyka
rytmiczna Emile’a Jaques-Dalcroze’a. W strone MChAT-u przybliza historie
aktora Michaila Szczepkina, poglady i dziatalno$¢ Konstantego
Stanistawskiego i Wiadimira Niemirowicza-Danczenki, specyfike rosyjskiej
szkoty dramatycznej, tworczos¢ Antoniego Czechowa, dziatalnosc i
przemiany MChAT-u. W rozdziale Awangarda rosyjska zapoznajemy sie z
twdrczoscia Wsiewotoda Meyerholda, Jewgienija Wachtangowa, Aleksandra
Tairowa i Nikotaja Jewreinowa. Rozdziat Reforma niemiecka zapoznaje nas z
Maxem Reinhardtem i Erwinem Piscatorem. Okolice teatru pozwalaja
dowiedzie¢ sie wiecej o futurystach i dadaistach, a takze Cabaret Voltaire i
Bauhausie. Reforma francuska to Jacques Copeau, Sergiusz Diagilew i Balety
Rosyjskie. Kelera pisze o paryskim Teatrze Sztuk, Operze Paryskiej, Vieux-
Colombier, Kartelu Czterech, Louisie Jouvecie, Jeanie Giraudoux oraz
Antoninie Artaudzie i teatrze okrucienstwa. W rozdziale Pot wieku w Polsce
opowiada o przemianach teatru w Polsce. Zapoznajemy sie z teatrem
krakowskim, z przetomowa dyrekcja Tadeusza Pawlikowskiego, a pdzniej
Jozefa Kotarbinskiego, z tworczoscia Stanistawa Wyspianskiego. Krakéw to
rowniez kabaret Zielony Balonik. Potem autor omawia teatr we Lwowie, w
ktorym réwniez dyrektoruje Pawlikowski. Przenosimy sie do Warszawy, gdzie
teatr mierzy sie z represjami carskimi. W tym czasie zaistnieli Aleksander
Zelwerowicz oraz Arnold Szyfman. Na nastepnych stronach rozdziatu: Juliusz
Osterwa, Mieczystaw Limanowski i Reduta, Stefan Jaracz, Leon Schiller i

teatr monumentalny, Andrzej Pronaszko i jego scenografie, Antoni Stonimski
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jako recenzent teatralny, a takze Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Rozdziat
Teatr czasu wojny zapoznaje nas z dziatalnoscia Tajnej Rady Teatralnej i
PIST-u, teatrami wojskowymi i jenieckimi, Teatrem Rapsodycznym,
Podziemnym Teatrem Niezaleznym. Dwadziescia lat po wojnie (1945-1965)
to panorama teatru w powojennej Europie. Francuski teatr to Louis Jouvet,
Jean-Louis Barrault i Madeleine Renaud, Jean Vilar, Gérard Philipe.
Niemiecki - Bertolt Brecht. Nastepnie teatr absurdu, Samuel Beckett i
Eugene Ionesco. W rozdziale W Polsce dwadziescia lat po waojnie
(1945-1965) autor opowiada o sytuacji politycznej kraju i powojennym
gtodzie teatru, potem o wplywie socrealizmu na teatr. Pisze o Leonie
Schillerze, Edmundzie Wiercinskim, Iwo Gallu, Wilamie Horzycy, Kazimierzu
Dejmku. O najwazniejszych scenach tego czasu i ludziach je prowadzacych:
Teatrze Dramatycznym i Konstantym Puzynie, Ludwiku René, Janie
Kosinskim i Janie Swiderskim; Teatrze Wspbtczesnym i Erwinie Axerze;
nowohuckim Teatrze Ludowym i Krystynie Skuszance i Jerzym Krasowskim.
Pojawia sie Teatr Osobny Mirona Biatoszewskiego oraz teatry studenckie:
Studencki Teatr Satyrykéw, Bim-Bom, Piwnica pod Baranami, Stodota,
Pstrag, Kalambur. Tu tez wspomniany zostaje Teatr Narodowy w Warszawie,
Stary Teatr z Konradem Swinarskim, Jerzy Grotowski w Opolu, Henryk
Tomaszewski i Teatr Pantomimy, Tadeusz Kantor i Wiodzimierz Herman.
Sezon kontrkultury to krotki rozdziat o szukaniu wolnosci i inspiracjach ze
Swiata w teatrze. Rozdziat Lekcje mistrzowskie zapoznaje nas z wybitnymi
twdrcami - Giorgiem Strehlerem, Ingmarem Bergmanem, Peterem
Brookiem. W rozdziale Swietnos¢ polskiego teatru Kelera pisze o Starym
Teatrze w Krakowie za dyrekcji Zygmunta Hubnera, spektaklach Konrada
Swinarskiego i Jerzego Jarockiego. Dtuzsze fragmenty poswiecone zostaty
twérczosci Jerzego Grotowskiego, Tadeusza Kantora i Henryka

Tomaszewskiego, a takze sprawie Dziadow w rezyserii Kazimierza Dejmka w
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Teatrze Narodowym Warszawie. Potem powracamy do Starego Teatru i
Andrzeja Wajdy w roli rezysera teatralnego. Nastepnie mowa o Jerzym
Grzegorzewskim, Jézefie Szajnie, Adamie Hanuszkiewiczu. Rozdziat Koniec
tysigclecia zapoznaje nas z sytuacja polityczna w Polsce i teatrem lat
osiemdziesigtych, tworczoscia Jerzego Grzegorzewskiego, Krystiana Lupy i
Wtodzimierza Staniewskiego. Ksigzka wzbogacona jest wieloma zdjeciami i
szkicami, co jest naprawde pomocne w poznawaniu historii teatru, ktéry
przeciez mocno opiera sie na zmysle wzroku. Autor przeprowadza nas przez
te czesc¢ historii teatru jak profesor zaangazowany w nauczanie swojego
przedmiotu - aby student z kilku zdan dowiedziat sie jak najwiecej. Jezyk nie
jest czysto naukowy, Kelera nie stroni rowniez od wlasnych komentarzy,
dzieki czemu ksigzka jest jak ciekawy wyktad, ktéry zacheca do dalszego
zgtebiania tematu. Lektura obowigzkowa dla wszystkich, ktorzy rozpoczynaja
przygode z teatrem, ale tez dla tych, ktorzy potrzebuja powtorki. Moze przed

egzaminem...

Julia Tokarczyk

Wojciech Browarny, Anatomia nowoczesnego
regionu. O zwiqgzkach srodowiska, kultury i
pamieci, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, 2023

Wojciech Browarny skupia sie na przedstawieniu zwigzkéw miedzy
$rodowiskiem, kultura i pamiecia na wybranych terenach Europy Srodkowej
w XX i XXI wieku. Autor jako literaturoznawca, regionalista tgczy ze soba

perspektywy teoretyczne, zwracajgc uwage na lokalne zaleznosci
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przyrodniczo-kulturowe.

Ksiazka podzielona jest na dwie czesci. Pierwsza nosi tytut Idee i praktyki w
srodowisku naturalnym i sktada sie z pieciu rozdziatéw. Kazdy z nich
podejmuje rozne kwestie, jednak taczy je przedstawienie zwigzkéw pamieci,
przesztosci, kultury i przyrody. Autor skupia sie na konkretnych regionach -
Slask, Sudety, Wroctaw, Podlasie, Biatystok, £.4dZ oraz wschodnie Luzyce.
Réwniez kwestia ,Ziem Odzyskanych” jest dla autora waznym kontekstem w

badaniach nad procesami pamieci i kultury danych regionéw.

Mozemy takze poznac historie drzew, ktére sa miejscami pamieci w lokalnym
krajobrazie. Autor postuguje sie metodologia ekokrytyczna oraz
postzaleznosciowaq, twierdzi, ze wskazane drzewa moga by¢ nosnikami
pamieci sSrodowiska. Kresli tez historie kobiet, ktore zostaly upamietnione w
podlaskiej przyrodzie i przestrzeni publicznej. W kolejnym rozdziale
przedstawia historie i relacje miedzy sSrodowiskiem naturalnym a zjawiskami
spotecznymi na ,Ziemiach Odzyskanych” po 1945 roku. Pisze réwniez o
letnich festiwalach literackich, ktore odbywaja sie w roznych polskich
miastach w drugiej potowie XX wieku. Pierwsza czes¢ konczy rozdziat

poswiecony turystyce literackiej na Slasku i na pograniczach tego regionu.

Druga cze$¢, Srodowisko i pamieé w literaturze regionu, sktada sie z
rozdzialow traktujacych o danych regionach z perspektywy
literaturoznawczej. Autor pisze, w jaki sposob literatura i kultura
przedstawia regiony, miasta oraz wyobrazenia o nich. Pierwszy rozdziat
poswiecony jest Tadeuszowi Rozewiczowi i jego zwiazkom z Sudetami.
Nastepny przedstawia obraz t.odzi i jej (po)niemieckosci w pamieci i
literaturze. PéZniej mozemy znalez¢ rozdziaty poswiecone ,polskim
Fuzycom” iich przedstawieniom w literaturze. Przedostatni rozdziat

poswiecony jest powiesci Niebieska walizka. Pozegnanie z Breslau Marianny
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Wheelaghan. Ksigzke konczy opowiesé o pozycjach literackich poswieconych
roznym regionom Polski - Pomorzu, Kaszubom, Gérnemu i Dolnemu

Slaskowi.

Wojciech Browarny rzetelnie udowadnia zwigzki miedzy kulturg, pamiecia i
srodowiskiem. Pokazuje, jak przeplataty sie ze soba na przestrzeni lat, a
przede wszystkim, jak proces ten przebiegal w réznych regionach Polski.
Korzystajac z nowych nurtoéw badawczych, udowadnia, Ze to, co nas otacza,
jest ze soba Scisle potaczone i usieciowione. Bada zrodta i przedstawia
historie, ktéra sklania ku nowemu spojrzeniu na to, co pozornie znane i
bliskie.

Julia Siwy

Jan Kieniewicz, W kregu mitologii ojczystych,
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2023

W kregu mitologii ojczystych nie jest monografig. Autor juz we wstepie
zaznacza, ze traktuje ksigzke jako zbidér esejow, w ktérych zawiera swoje
przemyslenia i uwagi dotyczace mitéw zwiazanych z Polska i polskoscia.
Réwnoczesnie oznajmia, ze nie bedzie szeroko i doktadnie omawiat ,polskich
mitow”, ktére pierwsze przychodza na mysl jako te budujace tozsamosc.
Mowa tu przede wszystkim o paradygmacie romantycznym oraz micie

sarmackim.

Ksiagzka podzielona jest na osiem rozdziatéw. Kazdy odpowiada kolejnym

ujeciom i opisom mitologii: szlacheckiej, inteligenckiej i plebejskiej w
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zestawieniu z wytwarzanymi przez nie mitami i znaczeniami. Ksigzke otwiera
»,wejscie”, w ktorym Kieniewicz zaprasza osoby czytajace do Swiata swoich

przemyslen. Forma tego rozpoczecia jest mato oficjalna i otwarta na osobista
perspektywe autora, co podkresla eseistyczny charakter ksigzki. Nie oznacza
jednak braku teoretycznych czy naukowych podwalin dla przeprowadzanych

tez i proponowanych przemyslen.

Kieniewicz we wstepie, oprécz zaznaczenia wlasnej obecnosci jako autora,
wprowadza definicje i konteksty teoretyczne, do ktérych pdzniej sie
odwoluje. Kluczowe sa tutaj ojczyzna, wspolnota, spoteczenstwo. Powstaje
zatem mapa pojec¢/miejsc, w obrebie ktérych formuja sie mitologie. Jedna z
waznych dla Kieniewicza kategorii jest w tym kontekscie ,sprzezenie
zwrotne” cztowieka ze Srodowiskiem (spotecznym, kulturowym, ale tez
naturalnym). Tak wiec relacje ludzi nie tylko ze soba wzajemnie, ale takze
historig czy miejscami prowadza do wytwarzania mitologii przez potrzeby
wprowadzania narracji i linearnego uporzadkowania. Autor, cho¢ nie zajmuje
sie ,boskimi” mitami, rysuje wyrazne powigzania mitow w mitologii ojczystej
ze sfera sacrum. Tutaj np. mityzowanie postaci narodowych bohaterow,
,boska” nietykalnos¢ tego, co zmityzowane. Rozréznia mit od basni czy
legendy i pisze o rozumieniu mitu (réwniez w kontekscie wspétczesnym),

jako czesé tozsamosci okreslonej wspdlnoty.

Wedlug Kieniewicza to mitologie konstruuja mity, projektuja je i nadaja im
sensy. Tworzac mitologie, nie tylko odtwarzamy przesztosé¢ w okreslony
sposéb i w okreslonym kontekscie, ale takze programujemy formowanie
mitdw na przysztosé. Kieniewicz wykorzystujac konkretne przyktady opisuje,
w jakich okolicznosciach i w jaki sposéb wytwarzaja sie mitologie i mity
funkcjonujace w ich obrebie. Zamiast zakonczenia autor zamieszcza bardzo

krotki tekst ,, wyjscie”. Pisze w nim, ze nie wyczerpat tematu i z pewnoscia

Didaskalia 179 - Noty o ksigzkach 350



nie chce go zamykac czy podsumowywac. Swoje teksty traktuje jako
zaproszenie do wspotuczestnictwa oraz do poszukiwania pamieci o

mitologiach ojczystych we wspdtczesnosci.

Magdalena Kubacka

Wz6r cytowania:

Noty o ksigzkach, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024 nr 179,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/noty-o-ksiazkach-17.
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