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/| KALEKOWANIE SZTUK PERFORMATYWNYCH

Uwalnianie z ram

Doswiadczenie pracy przy powstawaniu performansu ,Lekcja
anatomii - rekonfiguracja” Agaty Skwarczynskiej

Monika Swierkosz | Uniwersytet Jagielloniski w Krakowie

Releasing from constraints. The experience of working on the creation of the
performance The Anatomy Lesson - reconfiguration by Agata Skwarczynska

The article is a description of the participation in the work on the creation of the
performance The Anatomy Lesson - reconfiguration (Lekcja anatomii - rekonfiguracja)
directed by Agata Skwarczynska. The perspective proposed in the script is of a participant
observation in nature and includes not only the interpretation of the main assumptions of
the performance, but also the description of the workshop activities preceding the show.
The author draws attention to the critical attempt at a dialogue with the masterful, avant-
garde, highly artistic model of art (as perceived by Kantor himself) undertaken in the project
as well as the ambivalence inherent in the anatomical gesture of the dissecting of matter,
and also the creative aspect of the unruly, ,imperfect” body of actors and actresses with
disabilities.
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Usytuowania

Premiera pokazu performatywnego Lekcja anatomii - rekonfiguracja w
rezyserii Agaty Skwarczynskiej odbyta sie 24 wrzesnia 2023 roku w Osrodku
Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka w ramach Festiwalu
Kultury Wrazliwej. Celem tej imprezy, odbywajacej sie w kilku matopolskich
miastach, byto zwrdcenie uwagi na problem wykluczenia z dostepu do
kultury wielu osob o zrédznicowanych potrzebach, ale tez pokazanie poprzez
istniejace juz dobre praktyki w instytucjach kultury, ze inkluzyjnosc jest
mozliwa, ze przestrzen sztuki moze by¢ projektowana jako przestrzen

dostepna, wlaczajaca, dostrzegajaca réznorodne grupy odbiorcze'.

Pokaz finatowy Lekcji anatomii byt efektem dwutygodniowych spotkan
warsztatowych (odbywajacych sie od 11 do 23 wrzesnia 2023 roku) z grupa
uczestniczek i uczestnikdw z niepetnosprawnosciami wytonionych w sierpniu
dzieki otwartemu naborowi. Agata Skwarczynska - scenografka,
kostiumografka i rezyserka swiatel, ktora podjeta sie wyrezyserowania
performansu - zaprosita do wspotpracy Amelie Blus, dwudziestoletnia
aktorke w spektrum autyzmu, poznana w tracie prac nad przedstawieniem
Sen nocy letniej (rez. Justyna Sobczyk, Jakub Skrzywanek) w Teatrze
Wspdlczesnym w Szczecinie. Poniewaz bratam rowniez udzial jako
konsultantka naukowa w tworzeniu szczecinskiego spektaklu, w ktorym
podejmowane byty kwestie mitosci, wolnosci i zdrowia seksualnego
(zwlaszcza, choc¢ nie tylko) oséb z niepelnosprawnoscia, Skwarczynska

zaprosita mnie do udziatu w swoim kolejnym projekcie.

Zaproszenie przyjetam z entuzjazmem, ale i - podobnie zresztg jak w
przypadku wspotpracy z Sobczyk i Skrzywankiem - z pewnymi obawami. Nie

jestem ani teatrolozka, ani dramaturzka, ale literaturoznawczynia i



kulturoznawczynia, ktora na co dzien pracuje w Katedrze Teorii Literatury
Wydziatu Polonistyki U], okazjonalnie piszac teksty krytyczne o spektaklach
teatralnych. Poniewaz jednak od wielu lat zajmuje mnie problematyka ciata
w kulturze - jego genderowe, klasowe, etniczne, narodowe, ekonomiczne i
wreszcie rowniez ableistyczne uwiktania - pracuje na dyscyplinarnych
pograniczach, w ktorych teorie mieszaja sie z praktykami, medycyna ze

sztuka, prywatne z politycznym, krytyczne z autoreparacyjnym.

Jest mi tez bliski wzorzec humanistyki zaangazowanej, ktéra nie ogranicza
sie do akademickiej sali, ma Swiadomos¢ spotecznej produkcji wiedzy, chce
bra¢ w niej udziat odpowiedzialnie i z poszanowaniem bardzo réznych
podmiotéw i ich kulturowych doswiadczen. Filozofka, ktorej mysl jest mi
szczegOlnie bliska, Donna Haraway, nazwata ten rodzaj epistemologii
,wiedzami usytuowanymi” - wtasnie tak, w liczbie mnogiej, ktéra brzmi jak
blad gramatyczny, bo przeciez wydaje sie, ze wiedza powinna by¢ tylko

jedna, uniwersalna, humanistyczna po prostu (Haraway, 2009).

Wtasne usytuowanie jako badaczki/badacza w polu wiedzy/pisania
akademickiego rozumiem na kilka sposobdw: po pierwsze jako
samoswiadome dostrzezenia miejsca, z ktorego prowadzi sie obserwacje i
ktore wptywa na obraz rzeczywistosci (w zaleznosci od tego, gdzie ,stoisz”,
cos innego zobaczysz w kadrze, a coS innego wypadnie poza ramy
widzialnosci). Po drugie, jako odrzucenie roszczen ,obiektywizmu” i obrone
strategii ,,otwartej stronniczosci”, ktora - co istotne - nie zaprzecza
uczciwosci badawczej, o ile nie ukrywa (i nie pomija) swoich ograniczen i
uwiktan. Po trzecie, jako probe oddania tej ztozonej (a momentami
sprzecznej wewnetrznie) dynamiki poznawczej - osadzania sie w danym
miejscu i zarazem przygladania sie temu z dystansu - ktora wytwarza

specyficzny afirmatywno-krytyczny model pisania o procesie.



Mimo wiec uznawania tego otwartego paradygmatu epistemologicznego,
obawy o (mdj wlasny) brak kompetenc;ji i site uwiktan instytucjonalnych
potegowata swiadomos¢, ze bedziemy dokonywac rekonfiguracji happeningu
Tadeusza Kantora w Cricotece - miejscu pielegnujacym pamie¢ o nim jako
wielkim artyscie’. Czy i jak krytycznie bedziemy mogli podej$¢ do pracy
rewizyjnej? Jaka role odegraja w nim aktorzy z niepetnosprawnosciami? I
jakiego ostatecznie wydzwieku nabierze ten gest powtorzenia, ktory zawsze

towarzyszy artystycznym dialogom z mistrzami?

Jak sie okazato, pomystodawczynie i koordynatorki projektu z osrodka: Anna
Bargiel i Anna Rejowska, a takze rezyserka Agata Skwarczynska miaty juz za
soba rozmowy, stawiajace krytycznie pytanie o sens ,cytowania” Artysty-
Mistrza znanego z apodyktycznego, by nie powiedzie¢ przemocowego
sposobu pracy z aktorkami i aktorami. W pierwotnym zamysle Cricoteka
zwrdcita sie z propozycja realizacji projektu do Teatru 21, z ktérym
Skwarczynska wspotpracowata. Zarzad Fundacji Teatr 21 zrezygnowat z
udzialu, motywujac swoja decyzje dwojako: po pierwsze, zbyt krétkim
czasem przeznaczonym na prace, co uniemozliwiatoby aktorom (zwtaszcza w
letnim okresie urlopowym) uwazne zapoznanie sie z dorobkiem Tadeusza
Kantora. Po drugie - problematyczna dla teatru postacia tworcy Umariej
klasy oraz zwiazanej z nim tradycji, krytycznie rewidowanej w kontekscie

wspotczesnej dyskusiji o relacjach wladzy i przemocy w teatrze®.

Agata Skwarczynska zdecydowala sie w projekcie pozostac i wejS¢ w nowa
dla siebie role rezyserki, biorac na warsztat gtosne happeningi Kantora,
bedace jego interpretacjg obrazu Rembrandta Lekcja anatomii dr. Tulpa®.
Powdd wyboru tego, a nie innego dzieta byl, jak sie pdzniej dowiedziatam,
dos¢ intuicyjny i przypadkowy, choé zwigzany rowniez z nurtujacymi

rezyserke pytaniami o kontrole artysty nad wtasnym dzietem, ograniczeniami



wielkiej sztuki, jej intelektualizm, perfekcjonizm, celowos¢ czy
indywidualizm. Nie majac juz do dyspozycji zespotu Teatru 21, Skwarczynska
zaprosita do wspétpracy Amelie Blus (do roli Tulpa-Kantora), zas Cricoteka
ogtosita otwarty nabor do projektu, korzystajac rowniez ze swoich dawnych
kontaktéw z (m.in. Srodowiskowym Domem Samopomocy Fundacji

,Leonardo” przy ulicy Piekarskiej w Krakowie).

Przystepujac do pracy, rezyserka miata tylko ogélny zarys struktury
performansu, w ramach ktorej chciata, by zostaly powtdrzone trzy sceny
ciecia na trzech réznych ,obiektach”. Chciala tez zobaczy¢, co stanie sie z
forma i sensem monologéw Kantora, towarzyszacych jego Lekcjom anatomii,
w momencie gdy zostana one wypowiedziane przez mtoda kobiete, ktérej
wiek, pte¢, ale roéwniez nieneurotypowos¢ kulturowo problematyzuja
wyobrazenie o figurze Mistrza, obdarzonego wtadza, autorytetem,

wiarygodnoscia i sprawczoscia.

Kwestie zwigzane z politycznym, retorycznym i spotecznym kapitatem
roznych ciat w kulturze (czy moze raczej ciat naznaczonych réznica)
interesuja mnie badawczo od dawna i to miedzy innymi zdecydowato o moim
przystapieniu do projektu. Historia teatrow anatomicznych fascynowata mnie
od czaséw doktoratowych. Najpierw za sprawa Rosi Braidotti, ktora w
Podmiotach nomadycznych wskazywata na akt otwarcia powtok cielesnych i
rozwoju anatomii jako na moment narodzin nowego typu wiedzy
antropologicznej. Odtad opieraé sie ona miata na po pierwsze -
mechanicystycznej wizji Swiata z pokawatkowanym na odcinki czasem, po
drugie - na rozdzieleniu badajacego podmiotu i badanego przedmiotu, po
trzecie zas - na koncepcji indywidualnego ,ja”, wierzacego w wyjasniajaca
moc (wlasnego) rozumu i sukcesywny postep w odkrywaniu tajemnic zycia

(Braidotti, 2009). Pdznej zobaczytam, ze kwestie , spojrzenia anatomicznego”



(Wieczorkiewicz, 2001), ,narodzin kliniki” (Foucault, 1999)°, wytwarzajacej
kategorie ,podtych cial” (Chamayou, 2013), a takze roli ,rozumu
instrumentalnego” (Adorno, Horkheimer, 2010) w legitymizowaniu
nierownosci, zniewolenia, eksploatacji jednych przez drugich - ze wszystko
to stanowi sam rdzen bliskiej mi teorii krytycznej, rodzacej sie wraz z
powojennym antyhumanizmem. Tak, figury obdartego ze skory (L’écorché),
zdobigce wiekszos$¢ teatrow anatomicznych to jakby odwrotna strona
cztowieka witruwianskiego, mroczna twarz humanizmu, dowdd na to, ze
korzenie cztowieczenstwa, sztuki, wiedzy tkwia catkiem dostownie w

prosektorium.

Poswiecam temu sporo uwagi na zajeciach ze studentkami i studentami, ale
dopiero zastanawiajac sie nad moim potencjalnym wktadem w projekt
Skwarczynskiej, uswiadomitam sobie, jak bardzo wykluczajacy jest jezyk tej
klasycznej (dzi$ juz rewidowanej) teorii krytycznej, ktora dekonstruujac
przemoc logotycznego rozumu, sama pozostaje jego najzdolniejszym, cho¢
niepokornym dzieckiem. Czy nie podobnie bylo z artystycznym buntem
Kantora, jego dialogiem z mistrzami, z kanonem, akademizmem?
Rozumiatam, ze rezyserka chce w swoim projekcie wypracowac z zespotem
inny jezyk krytyczny, pokazac, ze inne modele dziatania artystycznego sa
mozliwe, ze brutalny akt rozciecia i wybebeszenia moze stuzy¢ ustanawianiu
lub - przeciwnie - dekonstrukcji wtadzy epistemicznej, ale moze tez stuzy¢
czemus jeszcze innemu, a mianowicie: zszywaniu, odbudowywaniu wiezi
spotecznych, odzyskiwaniu utraconej widzialnosci i styszalnosci tych, ktére i
ktorzy zazwyczaj pozostawali poza ramami patrzenia. Dlatego od razu
pomyslatam o tym projekcie bardziej jako rekonfiguracji - a wiec pewnym
przesunieciu, przeorientowaniu istniejacego uktadu, przemodelowaniu
elementOw sceny - niz reinterpretacji. Tym, co jednak mnie najbardzie;

przekonywato i intrygowato w przedstawionym w rozmowie telefonicznej



pomysle, byta niewiedza, niepewnosé, nieprzewidywalnosc,
niekonkluzyjnosc, jesli chodzi o performatywne skutki tego przemieszczenia
w zarowno obrebie kompozycji obrazu Rembrandta, jak i przechwytywanych

przez Skwarczynska happeningow Kantora.

Migawki z warsztatu 1. Reka, oko i to, co

pomiedzy

Pierwsze warsztatowe spotkanie wytonionej w naborze otwartym grupy
projektowej odbyto sie w Cricotece 11 wrzesnia 2023 roku. W jej sktad
weszli: Amelia Blus, Anna Komorek, Julia Karas, Maciej Trybus, Klaudia
Surman, Agnieszka Sito, Magdalena Mrzygtodzka, Wiadystaw Kita i Maciej
Rams. Tylko czesciowo uczestnicy znali sie wczesniej z terapii zajeciowej w
Srodowiskowym Domu Samopomocy Fundacji ,Leonardo” przy ulicy
Piekarskiej w Krakowie. Niektére osoby spotkaly sie po raz pierwszy,
niektorzy mieli jakies doSwiadczenie w pracy teatralnej, inni zadnego. Anna
Komorek wystepowata wczesniej w Starym Teatrze (we Wrogu ludu Jana
Klaty oraz Szewcach Justyny Sobczyk), podobnie Maciej Trybus (rowniez
grajacy u Klaty oraz w reklamie telewizyjnej TVN-u). Klaudia Surman,
Agnieszka Sito, Magdalena Mrzygtodzka, Wiadystaw Kita i Maciej Rams sa
czlonkami grupy teatralnej MIT, dzialajacej przy SDS , Leonardo”. Dorota
Wach, absolwentka szkoly muzycznej, ktora dotaczyta do zespotu kilka dni
poOzniej, brata udziat w spektaklu Sen nocy letniej Cezarego Tomaszewskiego
oraz w kilku projektach z artystka Joanng Pawlik (m.in. zrealizowanym w
Cricotece Pokoju nieobecnych). Poza Amelig (osoba w spektrum) i Dorota
(osoba niewidzacg), a takze Agata i mnag (bez widocznych
niepelnosprawnosci) - cztonkinie i cztonkowie zespotu byli osobami albo z

zespotem Downa, albo niepelnosprawnoscia intelektualng w stopniu



znacznym.

Moja obecnos$¢ zapowiedziana przez Agate Skwarczynska nie wzbudzita w
grupie zdziwienia czy niepokoju, cho¢ przyznaje, ze to ja musiatam poszukac
dla siebie formy uczestnictwa. O ile rozmowy z rezyserka mogty wpisywacé
sie w znang mi formute konsultacji dramaturgicznych, o tyle moj kontakt z
grupa i typ pracy z nig bazowatl na dos¢ intuicyjnych tropach. Czutam, ze w
projekcie chodzi o to, zeby ostabi¢ nieco prymat intelektu jako narzedzia
pracy tworczej, zeby uruchomié w sobie inne zrédla ,patrzenia”, inne niz
racjonalistyczne, akademickie sposoby dziatania krytycznego. Na poczatek
jedyne, co przyszto mi do gtowy, to przejscie od wiedzy eksperckiej w strone
narracji, literatury, ,opowiesci 0” - pracujacej bardziej na afektywnym
potencjale wyobrazni niz pojeciach, kulturowej historii czy intelektualne;
rozbiérce. Na pierwsze spotkanie warsztatowe przysztam z fragmentem
Biegundéw Olgi Tokarczuk, przedstawiajgcym analogiczny do lekcji dr. Tulpa
opis wystepéw Frederika Ruyscha oraz esejem Piotra Oczki Car i anatom ze
zbioru Pocztéwka z Mokum. 21 opowiesci o Holandii, posSwieconym

fenomenowi niderlandzkiej sztuki anatomicznej.

Najpierw jednak producentki i koordynatorki projektu - Anna Bargiel i Anna
Rejowska - przywitaty grupe, Justyna Dron wprowadzita w idee Cricoteki, a
jeden z aktoréw Kantora, Bogdan Renczynski, przedstawit jego sylwetke jako
twdrcy i zatozyciela teatru. Z rozméw z rezyserka wiem, ze zespot wspolnie
obejrzatl tez archiwalne nagranie Umartej klasy, czemu towarzyszyly reakcje
tak rozne, jak Smiech i ptacz. Poniewaz jednak zatozeniem Skwarczynskiej
nie byto odtwarzanie dzieta Kantora, a raczej przekorny dialog z
projektowana przez niego figura Mistrza, to (poza Amelia Blus wcielajaca sie
w posta¢ Kantora-Tulpa) grupa warsztatowa nie ogladata zachowanych

fragmentéw Lekcji anatomii. Pokazuje to, ze czescia kazdej



rekonfiguracji/dekonstrukgji jest - figuracja/konstrukcja, ktora nie tylko
zawsze jest ,jakas” i ,czyjas”, ale ktora tez opiera sie na dystrybucji wiedzy.
Skwarczynska nie ujawniata w detalach swojego sposobu widzenia postaci
Kantora i jego praktyk - informowata jednak czytelnie, ze zadaniem Mistrza
bedzie trzymac sie swojej roli, a jego uczniéw- dazenie do uwolnienia sie z
ram kompozycji. Przetozylo sie to pdzniej na metody pracy z zespotem - w
przypadku aktorow wcielajacych sie w role asystentek i uczniéw Mistrza
chodzito o wykorzystanie potencjatu spontanicznosci i przypadkowosci, w

przypadku Amelii Blus - ironicznego powtdérzenia/nasladowania.

Wracajac jednak do poczatku; po tym kilkugodzinnym wprowadzeniu
usiedliSmy na scenie duzej sali, zeby przyjrzec sie z bliska wyswietlonemu na
ekranie obrazowi Rembrandta. Rezyserka pytata, co uczestnicy widza na tym
obrazie, co to za sytuacja. Scena sportretowana przez malarza okazata sie

poczatkowo nieczytelna, ale z pewnoscia wywolywatla niepokdj.

Niektdrzy uczestnicy potrzebowali ja zneutralizowaé, oswoié, przekonujac,

ze lezacy na obrazie mezczyzna skaleczyt sie w reke i trzeba zadzwonic na
pogotowie. Kiedy rezyserka wyjasnita kontekst sytuacyjny obrazu
(mezczyzna nie zyje, a zebrane wokdt niego postaci to dawni lekarze, ktérzy
ucza innych anatomii, dokonujac sekcji zwtok), jego tresc¢ zaczeta wydobywac
osobiste doswiadczenia sSmierci i utraty. Jedna z uczestniczek przezywata
zatobe po dziadku i emocje te wrocily do niej, wywotujac ptacz. W tym
momencie pozostali cztonkowie grupy otoczyli swoja kolezanke kregiem,

wyrazajac otwarcie swoja empatie i zrozumienie dla jej zalu.

Jak wskazuje Anna R6za Burzynska - ta rozptatana reka, nad ktéra doktor
Tulp zatrzymuje sie w gescie objasnienia ciata, to ikonograficzny cytat,
nawigzujacy do popularnego XVI-wiecznego podrecznika anatomii

Wesaliusza - prawdopodobnie tego samego, w ktory wpatruja sie postaci na



obrazie Rembrandta (Burzynska, 2015). Pomyslatam o trudnosci, z jaka
wigzala sie juz ta pierwsza rozmowa o zatozeniach projektu, o tym, co
bedziemy przedstawia¢. Pomyslatam réwniez o treningu spotecznym i
psychicznym, jaki zaktadam, ze majg moi studenci i studentki, by méc w
czasie zaje¢ na uniwersytecie z bezpiecznego dystansu interpretowac nawet
najbardziej traumatyczne, bolesne czy przerazajace teksty kultury. Z jednej
strony, obydwie te reakcje pokazuja najlepiej normatywnosc i
stereotypowos¢ moich zatozen, ktore uwiktaty mnie w dychotomiczna gre
porownan i stanowity czes¢ mojego pola pracy w projekcie. Autokrytycznej
pracy wydobywania zakorzenionych w moim mysleniu ableistycznych przed-
zatozen i cho¢by czesciowego przekraczania ich. Z drugiej strony, uznatam,
ze odrzucanie tych sadéw byloby w pewnym sensie niewidzeniem réznicy,
omijaniem jej. Nie mogtam zignorowac faktu, ze uczestnicy i uczestniczki
projektu inaczej niz zazwyczaj moi studenci czytali obraz Rembrandta, silnie

go przezywajac, laczac to, co widza, z tym, czego sami doswiadczyli’.

Ten tryb odbioru powtarzat sie zreszta za kazdym razem, gdy w czasie
pozniejszych prob pojawiaty sie kolejno ,obiekty”, ktére miaty zastapic ciato
poddawanego sekcji cztowieka - manekin kobiecy, wypchany lis i wreszcie
roslina, monstera. Oswajanie sie z réznymi formami materii, zbudowanie
komfortowego dla grupy dystansu estetycznego, a jednoczesnie zachowanie
sSwiadomosci jakiegos zycia, ktore , obiekty” te nadal reprezentowaty,
wymagato czasu i wyczucia. Podobnie jak operowanie mocnymi Srodkami

wyrazu.

W trakcie ogladania obrazu Rembrandta, towarzyszyta nam cisza i skupienie,
przypominajace, ze obraz zwtok, ciecia skory i ukazywania miekkiego
wnetrza nie nalezy do tatwych, neutralnych, oswojonych. RozmawiatySmy juz

wczesniej z Agata Skwarczynska, ze nie chcemy w projekcie wykorzystywac



(czy pogtebiaé) efektu szoku (Felski, 2010) poprzez wprowadzanie
turpistycznego naturalizmu, dlatego kiedy na przyktad czytaltam fragment
Biegundéw Olgi Tokarczuk, przedstawiajacy opis pokazu anatomicznego
innego stynnego anatoma i preparatora, Frederika Ruyscha, zwracatam
uwage grupy nie na makabryczne detale, ale na magnetyzujace, troche

sztukmistrzowskie ruchy rak Mistrza.

I wszystko, co robil, nawet dla nas, jego kolegow po fachu, ktérzy
nalezeliSmy do tego samego cechu, przypominato magiczny pokaz.
Ruchy jego jasnych smuktych dtoni byty koliste, ptynne, niczym u
jarmarcznych czarodziejéw. Wzrok podazat za nimi zafascynowany.
To drobne ciato otwierato sie przed widownia, odstaniato swoje
tajemnice, ufnie wierzac, ze takie dtonie nie moga mu zrobié
krzywdy. Komentarz Ruyscha byt krétki, spojny i zrozumiaty.
Zazartowal nawet, ale z wdziekiem, niczym nie ujmujac sobie
godnosci. Wtedy tez pojatem istote tego przedstawienia, jego
popularnosci. Ruysch tymi kragtymi gestami zamieniat istote ludzka
w ciato i na naszych oczach odzierat je z tajemnicy; rozktadat na
czynniki pierwsze, jakby rozbierat skomplikowany zegar. Groza
$Smierci umykata. Nie ma sie czego bac. JesteSmy mechanizmem,

czyms$ w rodzaju zegara Huygensa (Tokarczuk, 2007, s. 227).

Praca nad Lekcjq anatomii - rekonfiguracjq przypomniata mi, ze miedzy
okiem i reka znajduje sie przestrzen tego, co wyobrazone, skojarzeniowe,
emocjonalne, co ma prawo nas przyttoczy¢, przestraszy¢, wzbudzic¢ ptacz czy
zte wspomnienie. Ze wyobraznia, ktérg mialam za alternatywna (i w pewnym
sensie ,niewinng”) sfere mozliwosci, moze réwniez sta¢ sie miejscem

dyskomfortu, lekéw czy przesytu. Nie uwazam, ze kogokolwiek (w tym osoby



z niepelnosprawnoscia) trzeba ,,chroni¢” przed dzialaniem niepozadanych
afektow. Wrecz przeciwnie, trudno mi sobie wyobrazi¢ zaréwno uczestnictwo
w sztuce, jak i poznawanie/uczenie sie bez koniecznosci skonfrontowania sie
z czyms$ obcym, nowym, nieprzewidywalnym, wytragcajacym z rownowagi.
Tak dziata tez jedna z podstawowych funkcji sztuki, movere - jej zadaniem
jest poruszenie, przesuniecie z miejsca, w ktorym wczesniej sie
znajdowaliSmy. Niemniej ruch ten moze by¢ szukaniem wspolnego rytmu
albo gwattownym popchnieciem, ktore powali druga osobe - osobe patrzaca

- na podtoge.

Migawki z warsztatu 2. Role. Wchodzenie w

ruch

Jak pisze Piotr Oczko o konwencji wykonywania podobnych do Lekgcji

anatomii obrazow:

Cztonkéw gildii portretowano zwykle osobno, a kazdy z nich ptacit
artyscie honorarium. Byly to portrety zbiorowe bardzo statyczne,
kazdego z uczestnikow datoby sie dzis w Photoshopie wycia¢ z
obrazu i stworzy¢ jego osobny wizerunek. Van Rijn odbiegt jednak
od ustalonego wzorca, nie tylko upozowat przestepce Arisa Kindta
na martwego Jezusa, ale stworzyt opowies¢ petna emocji (Oczko,
2021, 5. 177).

I faktycznie, mozna powiedzie¢, ze caly dramatyzm tego przedstawienia
uwidacznia sie na twarzach Rembrandtowskich postaci oraz w specyficznej
pozycji, w jakiej pochylaja sie one nad stotem sekcyjnym. Tworza razem

specyficzny uktad, ktory dos¢ tatwo daje sie rozbi¢ na pojedyncze figury -



pojedyncze, ale nieszczegdlnie zindywidualizowane. Przydziat rél w
spektaklu odbyt dos¢ szybko, juz pierwszego dnia, bez specjalnego
wchodzenia w tzw. psychike postaci czy préby uruchamiania
autoidentyfikacji. Ciekawa kwestie stanowita oczywiscie sprawa patrzenia -
a wlasciwie trajektorii wzroku. Po doktadniejszym obejrzeniu obrazu z grupa
uznaliSmy, ze tylko jedna z figur patrzy de facto w strone widowni (w postac
te wcielil sie Maciej Rams), jedna spoglada gdzies w przestrzen (zagrata to
Klaudia Surman) i jedna wpatruje sie w Nicolasa Tulpa (Maciej Trybus).
Pozostate postaci patrza najprawdopodobniej na otwarty podrecznik do
anatomii, jakby to w ksiazce, nie w ciele znajdowata sie prawda o zyciu i
Smierci. Spojrzenie mistrza ceremonii tez biegnie gdzies w bok, niemniej
uniesione, zatrzymane jakby tylko na moment dlonie i odmienny stréj nadaja

mu indywidualizm i czynia go wyraznym centrum dziatania (Jopek, 2013).

Pierwszym zadaniem (domowym) grupy bylo zapamietanie pozycji i mimiki
swojej postaci, zas kolejne dni warsztatowe Agata poswiecata na prace z
cialem. Kazdy dzien otwierata krétka sesja jogi, po ktérej odbywaty sie
¢wiczenia polegajace nie tylko na tworzeniu ruchomych rzezb, nasladowaniu
wzajemnych ruchéw czy ,zamrazaniu”, ale tez kontakt-improwizacje,
wykorzystujace napiecie miedzy elastycznoscia i oporem 0séb bioracych
udzial w ¢wiczeniu. Ujawniaty one rézny i zmienny potencjat plastycznosci i
mobilnosci cial uczestnikow, ich rézna podatnosé na poszerzanie
indywidualnych granic kinesfery’. Czasem miedzy uczestniczkami i
uczestnikami tworzyly sie napiecia, o ktérych mowiono jednak dosé otwarcie.
Zdarzaly sie tez momenty odmowy wspotpracy z grupa czy Agata, skutkujace
,Wylaczaniem sie” osoby z danego typu ¢wiczen, ale nie zauwazytam, zeby te
formy oporu uniemozliwiaty prace zespotu. Jakby jakis jego element sie na
chwile odlaczatl, przemieszczat na margines (pod okno, pod Sciane, na tyty),

ale pozostawal w polu widzenia®.



Te zadania ruchowe mialy - jak sadze - przygotowac ciata aktorow do
wejscia w nietatwe, bo statyczne role postaci z obrazu, unieruchomionych
przez duza czesc¢ performansu. W czasie jednej z rozmow po spektaklu Anna
Komorek zwrocita uwage na najbardziej podstawowa fizyczna trudnosc w
utrzymaniu niezmiennej, niewygodnej pozycji. Ale pojawila sie jeszcze jedna
dodatkowa przestrzen ruchu - zainspirowana literackim opisem pokazu
anatomicznego doktora Ruyscha, Skwarczynska wprowadzita do kompozycji
obrazu dwie postaci asystentek Mistrza, w ktére wcielily sie Agnieszka Sito i
Dorota Wach. Ich zadaniem byto nie tylko wypetnianie polecen Tulpa-
Kantora (przygotowywanie kolejnych ,obiektow” anatomicznej wiwisekcji
oraz ubieranie uczniow-statystéw), ale réwniez kontakt z publicznoscia
poprzez zadawanie jej pytan o zgodnos¢ teatralnej rekonfiguracji z
malarskim oryginatem (taki zabieg pojawit sie w warszawskiej, najbardziej

,hipisowskiej” wersji Lekcji anatomii Kantora).

Z uwagi na niepelosprawnos¢ wzrokowa Doroty, prowadzaca ja pod reke
Agnieszka musiata wycwiczy¢ w sobie szczegdlnag uwaznosc przy
przemieszczaniu sie na scenie w duecie. Dotyczyto to zardwno bezpiecznej
trajektorii ruchu, jak i jego szybkosci czy rytmu. Z kolei Dorota uczyla sie
ruchu w dwoch réznych salach (sali préb i sali gtéwnej), a moze przede
wszystkim nabywata stopniowo zaufania do partnerki, mimo wpadania co
jakis czas na te czy inng przeszkode. Funkcje przewodniczek Doroty Wach po
budynku pekily zreszta rézne osoby z zespotu - oprocz koordynatorek oraz
dodatkowych asystentek z Cricoteki, byly to réwniez osoby z grupy
warsztatowej, ktdre w sposéb spontaniczny i wynikajacy z potrzeby chwili
reagowaly na sytuacje. ROwniez w moim przypadku funkcja konsultantki
merytorycznej i osoby pomocniczej ulegty w dos¢ intuicyjny sposob
przemieszaniu. Z jednej strony, mam poczucie, ze pozwolito mi to nie tylko o

wiele lepiej zintegrowac sie z grupa, ale tez wyjs¢ poza nieco dystansujaca



role ekspertki i uruchomic¢ w sobie inne kompetencje. Z drugiej, wptyneto na
moje silniejsze uwiktanie, osadzajgce mnie w osobistych i intelektualnych
zaleznosciach miedzy instytucja, rezyserka i zespotem, co z pewnoscia
przetozylo sie na mdj sposob widzenia efektow projektu i jego
,poprojektowym” zyciu’. Odczutam to najsilniej w trakcie pisania tego tekstu
- poczawszy od trudnosci w nazywaniu wspotuczestniczek i
wspoétuczestnikéw projektu (imiona czy nazwiska?), a skonczywszy na
czesciowej rezygnacji z uzywania dekonstrukcjonistycznej ,hermeneutyki
podejrzliwosci” jako narzedzia wgladu i pytaniach o to, jak inaczej moge

wykonywac prace analityczna i autokrytyczna.
Migawki z warsztatu 3. Kim jest mistrz?

Od poczatku wiadome byto, ze w role Tulpa-Kantora wcieli sie Amelia Blus -
mtoda kobieta w spektrum autyzmu, obecnie studentka drugiego roku
archeologii. Ta zmiana ptci miala wnies¢ konkretne sensy do rekonfiguracji,
cho¢ nie byla zbyt szeroko dyskutowana z zespotem. Podobnie zreszta jak
pte¢ manekina, ktérego zenskos¢ mnie osobiscie uderzyta juz w trakcie
proby. Z jednej strony, rozumiatam ten ogolny pomyst, ktory ujawniat w
moim odbiorze genderowe konstrukty (i stereotypy), na ktérych zbudowane
sq zwykle figury autorytetu - rowniez (choc¢ nie tylko) w sztuce. Jak
odbieramy kobiety w roli ekspertek, profesjonalistek czy oséb
zarzadzajacych? Czy Mistrzyni obdarzona jest kulturowo takim samym
prestizem i wtadzg, co Mistrz? Czy mtoda kobieta bedzie w stanie
przekonujaco wejs¢ w role wielkiego artysty? I wreszcie: jak pteé taczy sie tu

z niepelnosprawnoscia?

Z drugiej zas strony, zabieg ten nasuwa pytania o uniwersalistyczne i by¢

moze jakos esencjalistyczne sposoby postrzegania w projekcie zarowno



kobiecosci, jak i niepelnosprawnosci. Przyznaje tez, ze decyzja, zeby
obsadzi¢ w roli Tulpa-Kantora osobe nieneurotypowg, a w roli
musztrowanych uczniow-aktorow - osoby z niepetlnosprawnoscia
intelektualng budzi podwdjny niepokoj. Nie tylko prowokuje do pytan o
definiowanie autyzmu (czy autyzm to w ogole niepetnosprawnosc?), ale tez o
odtwarzanie w projekcie relacji wladzy i uktadu hierarchicznego,
uprzywilejowujacego racjonalistycznie definiowane zdolnosci poznawcze jako
miernik ludzkiej wartosci, statusu spotecznego, a nawet gwarant posiadania

(badz nie) zmystu moralnego.

Nie mozna tych watpliwosci nie widzie¢. Niemniej, pytana o swoje decyzje
rezyserka wskazuje otwarcie na trudnosci zwigzane ze wspomnianym juz
wczesniej wycofaniem sie z produkcji Teatru 21, a takze krotki czas realizacji
zadania i wynikajaca z tego koniecznos$¢ oparcia sie na sprawdzonych juz
kontaktach teatralnych. Inng, nie mniej istotng kwestia, byta tu Swiadoma
che¢ podjecia pewnego ryzyka, zwiazanego z dialogiem artystycznym -
ryzyka, w ktére wpisane jest ironiczna gra z powtorzeniem, odtworzeniem i
zarazem przetworzeniem. Czy da sie przemocowos¢ pewnych

spetryfikowanych tradycja uktadow pokazac bez zacytowania przemocy?

Amelia z Agata przejrzaty archiwum Cricoteki, ogladajac dokumentalne
nagrania z préb. Poza niewielkim fragmentem z Galerii Foksal, wtasciwie nie
ma wideo z Kantorowskich Lekcji anatomii, ale wiemy, ze byto ich w sumie
cztery (w Norymberdze, Warszawie, Paryzu i Oslo). Zwtaszcza dwie pierwsze
(z 1968 i 1969 roku) tworza - jak przekonuje Anna Rdéza Burzynska - ciekawy
dyptyk. Norymberska, utrzymana w mrocznej i powaznej tonacji, o sztywnej
konstrukcji, w ktérej suchy profesjonalizm doktora Tulpa niebezpodstawnie
nasuwat skojarzenia z bezdusznoscia nazistowskiej machiny Smierci.

Warszawska - przypominajaca bardziej sztubacki zart cyrkowego



sztukmistrza, ktory tylko imituje figury autorytetow (a w rzeczywistosci
naigrywa sie z nich), kompozycyjny rygor gubita w chaosie dziatan.
ZatozylySmy z rezyserka, ze jednak byt to pozorny chaos, bo ze wspomnien
bliskich wspétpracownikow wynikato, ze Kantor nigdy nie tracit inicjatywy,
nie wyrzekal sie swojej dominujacej pozycji jako kreatora happeningéw"
(Borowski, 2014). Ale to raczej w tej cyrkowosci rezyserka upatrywata szansy

na ,uwolnienie (sie) z ram” dzieta Rembrandta/Kantora.

Te dwie twarze Mistrza-Tulpa: mroczna i sztubacka, na serio i dla zartu,
imitujaca i parodiujaca stanowia ciekawe studium strategii krytycznych w
sztuce. W gruncie rzeczy jednak obie ufundowane sg na wspolnym
przeswiadczeniu o wladzy twércy-kreatora, ktéry ustanawia osobny swiat
wlasnych regut i ktéry przemienia (jak kaptan lub czarodziej) zwyktos¢ w
niezwykltos¢, podnoszac najbiedniejsza rzecz do rangi , obiektu” sztuki.
Anatomiczne ciecie ubran, jakie performuje w swoich happeningach Kantor,
jest ironicznym gestem obnazenia fatszywych, kulturowych szwéw
sugerujacych cztowiekowi jego wielkosc. Ale jednoczesnie deambalaz i
,rozbieranie” to przeciez manifest wiary site indywidualnego ,ja” tworcy,
ktéry ustanawia swoja prawde, wyzwala sie z gorsetu kultury (i natury),

izoluje sie od $wiata, a nie z nim jednoczy''.

Obok samodzielnej pracy Amelii Blus z materiatami dokumentujacymi styl
mdéwienia, poruszania sie i gestykulacji Kantora, po warsztatach czasami
dyskutowatySmy w tréjke z rezyserka wymowe jego wykltadéw
mediolanskich. Jeden z fragmentéw - bardzo kategoryczny i ujawniajacy
zaskakujaco wykluczajace aspekty sztuki wyobraZzni pojmowanej w duchu
indywidualistycznym, autonomicznym i antydemokratycznym - wyswietlony

zostatl ostatecznie na ekranie w trakcie pokazu:



Dzi$ rowniez wiemy, jak NIEBEZPIECZNA JEST DLA

SZTUKI MOTYWACJA SPOLECZNA.

Nie jest dzis przekonywujacy sens dydaktyczny sztuki i jej
sktonnos¢ do powszechnosci.
Programowo zatozone powszechne odbieranie sztuki, powszechne

nasycenie spoteczenstwa jej duchem, ,powszechna” twérczos¢

wedle

hasta surrealistow:

,kazdy moze by¢ artysta”,

ijedno i drugie prowadza do
MIERNOSCI!

[...]

WAZNY JEST SWIAT INDYWIDUALNY,
TWORZONY W IZOLACJI I ZAMKNIECIU,
ALE TAK SILNY I SUGESTYWNY,

ZE JEST W STANIE ZAJAC

PRZEWAZAJACA(!)



PRZESTRZEN

W PRZESTRZENI ZYCIA! (Kantor, 1991, s. 112).

Wiedzialysmy, ze stowa te dokonuja re-kontekstualizacji dziatan Kantora (bo
oryginalnie byly wypowiedziami na temat rewolucji surrealistycznej i
komunizmu), jak i re-interpretacji (wydobywajac by¢ moze nie do konica
uswiadomione sprzecznosci, lezace u podstaw jego ars poetica), wptywajac
na sens wygtaszanego przez aktorke az trzykrotnie monologu Kantora-Tulpa.
Jego czutos¢ wobec swiata ,biednej materii” wspétistniata ze spoteczna
nieczutoscia, a bunt wobec kulturowych gorsetéw z kulturalizmem, kazacym
mu bronié¢ idei prawdziwej sztuki przed naporem zbyt trywialnej
powszedniosci/natury. Ale uznatySmy, ze obie lekcje - mediolanska i
Rembrandtowska - zachodza na siebie i wytwarzaja pewne pekniecie, ktore
tym silniej wydobywa ambiwalencje tkwiace w samym akcie anatomicznego
ciecia. Zobaczytam go rowniez w napieciu miedzy stowem i gestem, a
doktadniej miedzy ptynnoscia stowa w monologu Kantora, ktory opiera sie na
potoku sktadniowym z rozbudowanymi figurami wyliczenia, a reka aktorki,
ktora tnie, oddziela, dezintegruje ciata kolejnych ,obiektéw”. Udalo sie to
podkresli¢ przez wprowadzone przez Amelie Blus do monologu pauzy i
przerzutnie, ktore wytwarzaly specyficzny, nienaturalny rytm stéw Mistrza.
Ta struktura dzwiekowa pozwalata wydoby¢ sztucznosé i istnienie sztywnej
konstrukcji w pozornie wyzwolonej pochwale rupieci, tej ,biednej materii”, z
ktora Kantor jest tak silnie identyfikowany. Dla mnie byt to znak pewnej
sprzecznosci tkwigcej immanentnie zarowno w jego figurze jako
kontestatora, jak i modelu sztuki pozostajacego nadal miejscem wielu

wykluczen.



Migawki z warsztatu 4. Mistrz i uczniowie.

Poza zasade autorytetu

Z mojej perspektywy najtrudniejszym zadaniem byto wytworzenie
dramatycznego napiecia miedzy dazeniem Mistrza do zachowania
zdyscyplinowanej kompozycji, perfekcjonizmu i statycznosci a préba
stopniowego uwalniania sie z spod jego wptywu grupy uczniow, ktérych
zadaniem byta ucieczka z obrazu. Performatywny skutek i sens tak
zaprojektowanego przez Skwarczynska dziatania wydat mi sie czytelny i
przewrotny zwtaszcza w kontekscie Kantorowskich lekcji anatomii -
pokazywal bowiem jeszcze inny (radykalniejszy w moim odbiorze) sposob
kontestowania gtosu Mistrza, gry z jego autorytetem i wtadzg. A wlasciwie
zmiany zasad tej gry. Chodzito przeciez nie tyle o dokonanie reinterpretacji
znaczenh i wartosci na obrazie, ile o glebsza i bardziej ingerujaca w jego

kompozycje rekonfiguracje.

Istotna role, jak sie okazato, odgrywat czas - zmiany w zachowaniu uczniow
mialy dokonywacé sie stopniowo, najpierw niepostrzezenie, poprzez drobne,
przedrzezniajace Mistrza gesty wchodzenia jakby w jego kompetencje, az po
najbardziej sztubackie zarty z porwaniem kapelusza wtgcznie. Zaplanowane
trzy sceny ciecia - ubran na manekinie - skory wypchanego lisa - tkanek
rosliny pozwalaty uchwyci¢ napiecie miedzy powtorzeniem i réznica,
powtorzeniem z réznicg, by w ten sposéb ukazaé proces uwalniania sie z ram
obrazu. Ale ta rebeliancka, wirusujaca sita czasu zostata przez Skwarczynska
podkreslona - jak na ironie - wybijajacym rytm, zapetlonym dzwiekiem
metronomu. Budzacy skojarzenie z nieubtaganym tykaniem zegara czy
zdyscyplinowana lekcja tafca, rytm metronomowy wydaje sie czyms nie do

przelamania. Tymczasem widzowie spektaklu mieli obserwowadé, jak w



kompozycji przedstawienia cos sie przetamuje, jak akty matych subwers;ji,

dziejacych sie wokot sekcyjnego stotu, staja sie nie do opanowania.

Agata Skwarczynska w swoim poszukiwaniu artystycznego potencjatu
przekory chciata zdaé sie na spontanicznos¢ i przypadkowosc,
nieprzewidywalnosc¢ i autentyzm, w czym chyba jednak roznita sie od
perfekcyjnie planujacego swoje happeningi Kantora. Co sie wowczas

okazalo?

Ze po pierwsze, aktorka, grajaca role Kantora, musi wykona¢ bardzo
samoswiadoma prace, zeby przeistoczy¢ sie w apodyktycznego i
dyscyplinujacego asystentki i ,statystow” (jak okresla on swoich uczniéw)
wyznawce prawdziwej Sztuki. Wiek, ptec¢, osobowosé, sylwetka, styl
komunikowania sie z innymi, zwlaszcza jego podniesiony ton gtosu -
wszystko to tworzyto dystans miedzy nig sama a postacia, ktéra sie stawata
na scenie. Jej mimikra nie mogta opierac¢ sie na nasladownictwie i prostym
odwzorowaniu, ale raczej na przewrotnej (lekko przekrzywionej, zabarwione;j
ironig) grze cytowania, ktora dobrze kojarze jako strategie kobiecego

méwienia w meskocentrycznej kulturze (Lucy Irigaray, Nancy K. Miller).

A po drugie - w trakcie préb okazalo sie, ze niektdrzy uczestnicy warsztatow
maja silny opdr przed wcielaniem (nawet na scenie) postaw buntowniczych,
przekornych czy niezgodnych z przyjetymi zasadami. Co ciekawe, w naszej
grupie dotyczyto to przede wszystkim mezczyzn - energia przekory szybciej
plyneta i dawata sie uruchomic¢ w przypadku kobiet (zwlaszcza Magdaleny
Mrzygtodzkiej, Anny Komorek i Klaudii Surman). Wida¢ byto ich wieksza
swobode, kreatywnosc¢, radosc z robienia czegos zaskakujacego lub
niezgodnego z zasadami - jak wtedy, gdy Dorota Wach wyjmowata z kieszeni
marynarki spora lupke i z uSmiechem przekazywata ja publicznos$ci wraz z

reprodukcja obrazu Rembrandta i prosba, zeby jej pomdc, bo ona nie widzi,



czy wszystko sie zgadza z kompozycja na obrazie. Albo wtedy, gdy Agnieszka
Sito wpadta na pomyst ,popalania” papierosa podwedzonego Mistrzowi, a
Magdalena Mrzygtodzka zaktadania sobie na szyje kolejnych kryz. Jednak
niektorzy uczestnicy (zwlaszcza Maciej Rams) mocno przezywali swoje
zadanie buntowania sie i sabotowania dziatan Tulpa-Kantora, przepraszali za
nie Amelie Blus, ktdra cierpliwie im ttumaczyla, Ze nie obraza sie z powodu
tych ,zartow” i ze im bardziej oni beda robic jej na przekor, tym lepiej jej uda
sie odegrac¢ swoja role. Wyjasniata rowniez, ze podniesiony ton gtosu, a

momentami krzyk nie sa oznaka rzeczywistego gniewu, tylko forma gry.

Ostatecznie jednak nie udato sie przekonac jednego z uczestnikow (Macieja
Trybusa) do ,ucieczki z obrazu” - rowniez w trakcie pokazéw premierowego
i popremierowych pozostaje on jedyna postacia, ktora wiernie stucha
Mistrza, ignoruje podszepty grupy, pozostaje na swoim miejscu az do konca
performansu, nawet za cene swojego oddzielenia od reszty zespotu™. Po
opuszczeniu sceny przez Amelie-Tulpa-Kantora, zaakcentowanym jej

mocnym trzasnieciem drzwi, Maciej siedzi przy sekcyjnym stole sam.

Trudnosci te wydaty mi sie zwigzane z funkcjonowaniem 0s6b z
niepelnosprawnoscia (zwtaszcza intelektualng) w stanie permanentnej
podlegtosci. Problemy te widziatam jako konsekwencje wpojonego wyjatkowo
gteboko nakazu do ,bycia grzecznym” oraz socjalizacji opierajacej sie
wyraznie na hierarchicznym podporzadkowaniu figurom autorytetu'.
Jednoczesnie nasuwaty mi one nieoczywiste pytania o genderowe modele
wychowywania i spotecznego funkcjonowania kobiet i mezczyzn z

niepelnosprawnoscia w Polsce'*.

Ale to one wlasnie wprowadzity do projektu tworczy potencjat
nieprzewidywalnosci, dajac aktorom szanse na prace ze soba, z wtasnymi

granicami i, by¢ moze, przekraczanie ich w kontrolowany i stopniowalny



sposéb. Performans zyskat przez to otwarty charakter - nigdy do konca nie
wiadomo, jaki bedzie jego finat. To, jak grupa zareaguje na opdr Macieja
Trybusa, to, czy kiedys on sam wstanie z krzesta i podazy za Mistrzem lub
tez dotaczy do reszty ,statystow” - pozostaje w sferze mozliwosci. W
rozmowie po ktoryms z pokazow uswiadomitysSmy sobie z Agata, ze jego
postawe nalezy odczytac nie tyle jako wyraz zinternalizowanej ulegtosci, ile
raczej jako inna (nieprzewidziang) forme oporu. W koncu jest on jedyna

postacia w spektaklu, ktéra nie wykonuje polecen rezyserki-mistrzyni.

Réwniez Amelia Blus bardzo tworczo wykorzystata poczatkowe trudnosci z
wejsciem w skére Mistrza - w jej improwizacjach pojawiaja sie kolejne
inspiracje pismami i dziatalnoscig Kantora, ironia, ale tez rézne odcienie
ztosliwosci i czutosci, rozgoryczenia i uniesienia, zniecierpliwienia i

uwaznosci, ktérych polaczenie dodaje catemu pokazowi dynamiki i gtebi.

Migawki z warsztatow 5. Crip time

Waznym elementem organizacji dwutygodniowych warsztatow byta rutyna -
poranna joga, krétka przerwa $niadaniowa, ¢wiczenia i proby, przerwa
obiadowa w sali jadalnej, powrdt do sali, czasem popotudniowe spotkania z
Amelia Blus lub tez jej samodzielna praca nad rola. Byta jakas struktura
czasowa i Skwarczynska oraz producentki projektu z Cricoteki raczej sie jej
trzymaty, ale tez bez forsowania. Jesli wida¢ bylo, ze grupa jest zmeczona czy
rozdrazniona, to plan poddawano modyfikacji. Byta przestrzen na pokazanie
,mam dzis zty dzien”, ,dzis nie lubie tego”, ,jest mi dzis smutno”, , dzis nie

chce wspdtpracowad”.

Pomimo zdarzajacych sie napie¢ emocjonalnych, do ktérych dochodzito w

trakcie prob i ktére stwarzaty czasami trudna do przewidzenia dynamike



miedzy uczestniczkami i uczestnikami projektu, zwlaszcza w najbardziej
stresujacych chwilach pojawiato sie w grupie wzajemne wsparcie i szczodrze

okazywana empatia.

W moim odczuciu mocno spajajacym dla catej ekipy momentem byty wspdlne
positki, w czasie ktérych ciekawe byto dla mnie obserwowac, jak osoby
pomagaty sobie nawzajem przy otwieraniu niewygodnych pudetek
lunchowych z zupg, dzielity sie positkiem, wyrazaty swoje preferencje
jedzeniowe. To, ze przy jednym stole siedzieli aktorki i aktorzy, rezyserka,
pomoc dramaturgiczna (czyli ja), producentki projektu, nie tylko w oczywisty
sposob integrowato grupe, ale tez troche zaburzato klarowny podziat funkcji.
Anna Bargiel i Anna Rejowska zastepowaly czasem nieobecnych uczestnikow
na probach, ja parzytam herbate i pomagatam przy wktadaniu kostiumow,
Agata pomagata sie odstresowac grupie, zwtaszcza tuz przed pokazem
premierowym. Stale obecny byt technik Mariusz Gasior - z ktérym mocno
polubili sie zwlaszcza Maciej Rams i Maciej Trybus (o czym niech swiadczy
stale wywotywanie Mariusza i Michata Warmusza do podziekowan po
spektaklach).

Musze jednak przyzna¢, ze momentami miatam poczucie, ze wszystko idzie
troche za wolno, ze nie zdazymy, ze wracamy do watkow juz
przedyskutowanych, ze dobrze by byto pracowac efektywniej. Nie do konca
mogtam sie odnalez¢ w czyms, co okresla sie jako crip time. Kategoria ta,
wprowadzona przez Moye Bailey, wydobywa ciekawe réznice temporalnosci
w zyciu 0s6b z niepelnosprawnosciami i bez. Wiele z nich jest wynikiem
oddzialywania kapitalistycznych mechanizmow optymalizowania zyskow,
produktywizacji zycia, tworzenia jak najwiecej w jak najkrétszym czasie,
obsesyjnego obwiniania sie za niewydajnos¢, marnotrawstwo (zob. tez

Kwasniewska, 2022). Odczutam to tym silniej, poniewaz mechanizmy te



rzadza rowniez wspotczesna polska akademia, ktora w ciggtej ewaluacji
pracownikéw stawia na wydajnos¢ mierzong liczba wypetnionych slotéw,
zdobytych punktéw i odnotowanych w bazach cytowan. Praca w cripowym
(czy scripowanym) rytmie data mi okazje do wigczenia w sobie cierpliwosci,
ktéra pozwala czemus nieprzewidywalnemu w ogole zaistnie¢, w sensie

niemal organicznym , wykietkowac”.

Projektowy crip time tacze dzis jednak wyrazniej z krytyka (czy moze
szukaniem alternatywy dla) tego modelu profesjonalizmu, ktéry dazy do
perfekcjonizmu za wszelka cene, koncentracji na celu i odrzucania
wszystkiego, co rozprasza na drodze do jego osiggniecia. Odbieram Lekcje
anatomii - rekonfiguracje Agaty Skwarczynskiej jako spektakl o robieniu
miejsca w sztuce (i w procesie jej wytwarzania) na to, co niedoskonate,
przypadkowe, niepotrzebne, nie dajace sie uformowadé, przeksztatcic,

,Zaczarowac”.

Kantor byt czarodziejem, ktory wierzyt, ze wyobraznia artysty moze
przemieni¢ kazda, najbiedniejsza materie w ,obiekt”, w dzieto artystyczne.
Moze podniesé do rangi czegos wzniostego. Z mojej perspektywy
Skwarczynska sugeruje raczej, ze artysta moze twérczo wycofac sie z pozycji
demiurga, ostabi¢ wtasna podmiotowos¢ i oprzeé swoje dziatania na
zaakceptowaniu pospolitosci, zwyktosci, niedoskonatosci materii (w tym

materii sztuki), ktéra po prostu jest. I dotyczy to rowniez niej same;.

W strone bioroznorodnosci

Po goscinnym pokazie performansu w Galerii BWA w Tarnowie jeden z
widzéw, bedacy kiedys w zespole Kantora, powiedzial, ze grajacej role

Mistrza Amelii Blus udato sie w punkt uchwyci¢ osobowos¢ zatozyciela Cricot



2 i nieznos$nie napieta atmosfere panujaca w czasie prob z aktorami. Przyznat
tez, ze sam nie wytrzymat ciezaru tego modelu pracy, a mimo to nadal byt
przekonany, ze taka wtasnie (a wiec w domysle nieludzka, ekstremalna,
nieprzecietna?) musi by¢ wielka Sztuka. Siedzacy obok niego mezczyzna
dodal, ze na szczescie juz nie musi. Sadze, ze ta krotka wymiana zdan
pozwala zobaczy¢, jak silne sa nadal wyobrazenia na temat tego, co jest, a co
nie jest (prawdziwg) sztuka i jak zaskakujaco wptywa to na interpretacje
widzow. Uderzyto mnie, ze performans mozna odczytywaé w tak skrajnie
przeciwstawny sposob: albo jako podazajacy w $lad za lekcja mistrza Kantora
(i jego sztuki totalnej), albo tez jako dekonstruujacy jego przemocowy i

wykluczajacy charakter.

Fakt, ze uczestnikami pokazu byli performerzy z niepetnosprawnoscia,
utrudnia i zarazem uwypukla weztowe punkty tej artystycznej polemiki.
Dyscyplinujace, czasem ironicznie ponaglajace, a czasem brutalnie
oceniajgce komentarze Tulpa-Kantora skierowane do ,statystéw” raza,
wywotuja konsternacje. Sadzac po obserwowanych z boku reakcjach,
widzowie do konca nie wiedza, czy Smiac sie z tej przerysowanej sceny

celebrowania powstawania arcydzieta, czy tez odbieraé to jako naduzycie.

Jakie jednak znaczenie ma to, czy wrzeszczymy na osobe z czy bez
niepelosprawnosci? Dlaczego dopiero ,rekonfiguracja” pozwala (cho¢
pewnie nie wszystkim) wychwyci¢ przemocowos¢ takiej relacji na scenie? Jak
dziala mechanizm empatii? Nad kim sie (tylko) litujemy, komu wspétczujemy,

a o kim myslimy ,wytrzyma, nic sie takiego nie dzieje, taki zawédd...”?

Prowokowanie pytan o nierowny sposéb dystrybuowania empatii i jego
zwigzek z logocentrycznym i antropomimetycznym wyobrazeniem
,Czlowieczenstwa” mialy réwniez w zamysle Skwarczynskiej nasuwac obrazy

rozkrawanych na stole sekcyjnym réznych typéw materii: zenskiego



manekina, wypchanego zwierzecia, rosliny doniczkowej. Krzyzujac
stopniowalne kategorie morfologicznego podobienstwa wzgledem ludzkiego
ciata (od tego, co wyobrazeniowo najblizsze, do tego, co wydaje sie najmniej
z cztowiekiem spokrewnione) i jednoczesnie konwencjonalnych znakéw
,0zZywienia” (od obiektu najbardziej ,niezywego” przez ,kiedys zywe” do
~jeszcze zywego”) - rezyserka zastanawiala sie nad przeptywem empatii.
Jesli dotyka nas obraz rozdzierania tkanin i odstaniania nagiego kobiecego
ciata manekina, to czy ten sam mechanizm percepcyjny bedzie towarzyszyt
obcinaniu pazuréw i waséw wypchanemu lisowi, widok dziury w jego ciele, a

takze Scinania i rozcztonkowywania todyg i liSci monstery?

To z kolei wytworzylo jeszcze kolejna warstwe znaczeniowa w spektaklu - te,
w ktérej moga pojawié sie pytania o antropocentryczne granice wyobrazni
artystycznej Tadeusza Kantora, ktéry cho¢ umiat z wrazliwoscia przygladac
sie kruchej materii swiata, to jednak w ludzkiej Swiadomosci, oku i rece

upatrywat jedynej szansy na jej artystyczne zbawienie.

Musze przyznac, ze to najmniej rozpracowana przeze mnie semantycznie
warstwa projektu, rozgrywajaca sie mniej na poziomie dyskursywnym, a
bardziej na poziomie obrazéw, intuicji artystycznych Skwarczynskiej, reakcji
afektywnych uczestnikdw projektu, potem tez widzéw. Nie wiem jeszcze, jak
rozumie¢ ten symboliczny, antropologiczny, jezykowy i polityczny przeplot w
mysleniu o spotecznej kondycji 0sob z niepelnosprawnoscia - zwierzat i
roslin, ale réwniez wyczuwam, ze on istnieje. Watek ten jest zreszta od
niedawna ciekawie, cho¢ w niejednoznaczny sposéb rozwijany na gruncie
disability studies czy w projektach artystek z niepetnosprawnoscia. Przynosi
on tak nieoczywiste pytania, jak te otwierajace gtosna ksigzke Sunaury
Taylor: ,W jaki sposob zwierze staje sie przedmiotem? W jaki sposdb uczy sie

nas postrzegac to uprzedmiotowienie jako cos normalnego? I jak namyst nad



niepelnosprawnoscia moze pomdc nam inaczej spojrze¢ na zwierzeta?”
(2021, s. 14).

Ale moze tez realizowac sie poprzez gwaltowny sprzeciw wobec kulturowego
i spotecznego traktowania egzystencji osob z niepelnosprawnoscia jak nie w

nlb5

pei ludzkich, pozbawionych sprawczosci ,roslin” > czy zwierzat.

Jest jeszcze jeden, zupemhie oczywisty, cho¢ systemowy zwiazek taczacy
kulturowa refleksje o niepetnosprawnosci i myslenie ekokrytyczne.
Wydobywa go Justyna Sobczyk - rezyserka i pedagozka teatru, ktora w pracy
artystycznej z aktorami i aktorkami z niepelnosprawnoscia odwotuje sie

wlasnie do zaczerpnietej ze stownika ekologii kategorii bioréznorodnosci.

Upominamy sie tez o obecnos¢ studentéw z niepetlnosprawnosciami.
Dochodza do nas historie o osobach, ktére stawiaja sie na
egzaminach wstepnych do szkét artystycznych i zaskakuja swoja
obecnoscia wykladowcédw, ktdrzy nie wiedzg, jak czytac taki gest,
ktory swiadomie uderza w zalozenia szkoty. Upatrujemy w
praktykowaniu bioréznorodnosci krok ku demokratyzacji
przestrzeni artystycznej i publicznej. Gteboko wierzymy, ze
zatozenie, ze pewne osoby sg z takiej przestrzeni odgérnie
wykluczone, jest szkodliwe. Czujemy, ze to reprodukowany gest,
ktory przekazywany jest w tradycji teatralnej. Obecnie
rozszczelniaja sie te dotychczasowe zatozenia, upadaja mity i
wyobrazenia, jesli chodzi o $wiat szkot teatralnych. Czuje, ze teatry

intuicyjnie szukaja réznorodnosci i potrzebuja jej (Sobczyk, 2021).

Jesli zestawiam te stowa z towarzyszacym spektaklowi Skwarczynskiej

fragmentem Wyktadéw mediolaniskich Kantora, zaczynajacym sie od stow:



,Dzi$ rowniez wiemy, jak NIEBEZPIECZNA JEST DLA SZTUKI MOTYWAC]JA
SPOLECZNA” oraz jego niechecia dla tego, co dostepne, powszechne (a
przez to pospolite), to po to wlasnie, by podkresli¢ réznice miedzy

awangardowym dzietem Kantora a jego rekonfiguracja'.

Perspektywa opisu procesu powstawania performansu Agaty
Skwarczynskiej, ktéra prezentuje w tym tekscie, jest umiejscowiona i
ograniczona przez uwiklania w relacje ze wspéttwdrczyniami/tworcami.
Formatuja one mdj obraz tego, co w zwigzku z projektem doswiadczytam. W
tekscie tym zdecydowatam sie z tym nie walczy¢. Widze jednak, ze obraz ten
z biegiem czasu ulega retrospektywnym przeksztatceniom, pogtebieniu,
skomplikowaniu, ktore odstaniaja mi cos, czego wczesniej nie widziatam,
uswiadamiajac jednoczesnie warunki, mozliwosci i konsekwencje
konkretnych wyboréw artystycznych. To rowniez prowadzi mnie do
zaakcentowania czwartego aspektu pisania usytuowanego - procesualnosci
samego gestu ujmowania w autorefleksywna rame procesu nabywania

wiedzy jako opowiesci otwartej i podlegajacej rowniez rekonfiguracjom.

Wz6r cytowania:

Swierkosz, Monika, Uwalnianie z ram. Doswiadczenie pracy przy powstawaniu performansu
LLekcja anatomii - rekonfiguracja” Agaty Skwarczynskiej, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”
2024, nr 183, DOI: 10.34762/a85d-7w41.
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Monika Swierkosz (monika.swierkosz@uj.edu.pl) - profesorka uczelni, pracuje na Wydziale
Polonistyki U] w Katedrze Teorii Literatury. Interesuje sie filozofig feministyczna, zwlaszcza
w zakresie problematyki ciata i materialnosci, oraz krytycznymi studiami o
niepelnosprawnosci, a takze historig kobiecego pisarstwa. Wspottworzy Pracownie Pytan
Krytycznych na Wydziale Polonistyki U], jest redaktorka naczelna czasopisma , Wielogtos”.



Autorka monografii: W przestrzeniach tradycji. Proza Izabeli Filipiak i Olgi Tokarczuk w
sporach o literature, kanon i feminizm (Warszawa 2014) oraz Arachne i Atena. Literatura,
polityka i kobiecy klasycyzm (Krakéw 2017), wspoétredaktorka m.in. Rozczytywania
Dgbrowskiej (Krakéw 2018) i Konstelacji krytycznych (Krakéw 2020). Jako konsultantka
naukowa pracowala przy powstaniu dwéch spektakli: Snu nocy letniej (Teatr Wspotczesny w
Szczecinie, rez. Jakub Skrzywanek i Justyna Sobczyk) oraz Lekcji anatomii. Rekonfiguracja
;(Cricoteka, rez. Agata Skwarczynska). ORCID 0000-0002-1752-6768.

Przypisy

1. Wiecej o projekcie: https://kulturawrazliwa.pl/blog/2023/08/31/festiwal-kultury-wrazliwej/
[dostep: 22.07.2024].

2. Jego status jako wielkiego twércy dzieta totalnego dobitnie pokazata Katarzyna Fazan w
swojej monumentalnej ksiazce z 2019 roku Kantor. Nie/Obecnos¢.

3. Krytyczna refleksja, dotyczaca modelu sztuki uprawianego przez Tadeusza Kantora, jak
rowniez stosowanych przez niego metod pracy pojawia sie w wielu wspomnieniach, m.in.
Anki Ptaszkowskiej, Wiestawa Borowskiego czy Katarzyny Bazarnik i Zenona Fajfera. Watki
te mocniej wybrzmiewajq dzis w kontekscie toczacej sie od dtuzszego czasu debaty
spotecznej wokot przemocy w teatrze/kulturze (wlaczajac w to zesztoroczne kontrowersje
wokot Krystiana Lupy) i zdazyty juz przyja¢ postac ironicznych memoéw z fanpejdzu ,Jurek,
Tadek i ziomki z teatru”. Zob. Kowalewska, 2023.

4. Znamy cztery udokumentowane wersje Kantorowskich Lekcji anatomii wedtug
Rembrandta - pierwsza zrealizowana zostata w 1968 roku w Norymberdze, druga - w
styczniu 1969 roku w warszawskiej Galerii Foksal, trzecia we wrzesniu 1971 roku w
podparyskiej galerii Dourdan, a czwarta - miesiac pozniej w norweskiej Henie Onstad
Kunstsenter w Oslo.

5. Na oktadce najpopularniejszego w Polsce wydania ksiazki Michela Foucault jest ukazany
w zblizeniu fragment obrazu Lekcja anatomii doktora Tulpa.

6. Stluszne sg uwagi pierwszych czytelniczek i czytelnikow tego tekstu, wskazujace na
swiadome domaganie sie 0sob studiujgcych uznania ich zréznicowanych wrazliwosci na
pokazywane/dyskutowane na zajeciach tresci.

7. Skwarczynska zauwazyta na przyktad, ze obecnos¢ opiekunek z osrodka wprowadzata
pewien rodzaj usztywnienia w ciatach performeréw.

8. Przy okazji pdzniejszych pokazow, zwlaszcza tych wyjazdowych, pojawita sie idea
»przestrzeni wyciszenia” (ulokowanej z boku sceny czy garderoby), w ktorej osoby
potrzebujace odpoczynku, osobnosci, oddalenia mogtyby sie zrelaksowac. Zasadniczo jednak
- podobnie jak na probach - byly one integralna czescia przestrzeni warsztatowej,
znajdowaly sie w zasiegu wzroku i mialy charakter dos¢ spontaniczny, otwarty i czasowy.
9. Projekt poczatkowo miat mie¢ charakter jednorazowy. Po pokazie premierowym we
wrzesniu 2023 roku do tej pory odbylo sie juz w sumie sze$¢ pokazow, w tym dwdch
wyjazdowych (w Tarnowie i Wielopolu Skrzynskim). Towarzyszytam zespotowi w trakcie
wiekszosci tych wznowien, otrzymujac od Cricoteki zaproszenia do prowadzenia
pospektaklowych rozmow z tworczyniami i tworcami.

10. Anna R. Burzynska dostrzega réwniez w warszawskim happeningu - w jego pozornie
hipisowskim, chaotycznym ksztatcie - forme swiadomego dialogu artystycznego (jesli nie



polemiki) z obecnym wsrdéd publicznosci Henrykiem Stazewskim - mistrzem abstrakcyjnej
awangardy, wobec ktorej zwrdcony w strone materii Kantor sie dystansowat.

11. Chyba te wlasnie sprzeczno$¢ Kantorowskiego zwrotu w strone materii (,,bio-obiektow”)
i ,Realnosci Najnizszej Rangi” dostrzegta Katarzyna Biela, przygladajac sie ciekawej
polemice artystycznej z Kantorem dwojki artystow: Zenona Fajfera i Katarzyny Bazarnik. W
latach dziewieédziesiatych zatozyli oni eksperymentujacy i szukajacy potaczenia miedzy tym,
co spoteczne i artystyczne Teatr Zenkasi. W 1992 roku przygotowali spektakl z udziatem
aktoréw z niepetnosprawnosciami Madam Eva, Ave Madam, ktéry Biela uznaje za ich
rozliczenie sie z dawnym Mistrzem. Pojecie , Realnosci Jeszcze Nizszej Rangi”, ukute przez
nich pod wpltywem doswiadczenia pracy w jednym z krakowskich Doméw Pomocy
Spotecznej, miato przywrdcic teatrowi rzeczywistos¢ doswiadczenia niepetnosprawnosci i
wykluczenia spotecznego, ktore ,nie zostat[o] wykreowan[e] na potrzeby sztuki; podopieczni
korzystajacy z wézkow byli przyzwyczajeni do codziennego obcowania z tym przedmiotem.
Ich relacja z wozkiem nie zostata wytworzona w teatrze dla celéw estetycznych, lecz
stanowila o ich sposobie poruszania sie w Swiecie rzeczywistym”. Zob. Biela, 2024.

12. Zupelnie przypadkowo Maciej Trybus wcielit sie w jedyna posta¢ na obrazie
Rembrandta, ktéra najprawdopodobniej patrzy nie na podrecznik anatomii czy widownie, ale
wlasnie na przemawiajacego Tulpa.

13. Miatoby to rowniez zwigzek z konstruktem , wiecznego dziecka” w sposobie traktowania,
przedstawiania i wychowywania 0sob z niepelnosprawnoscia. Jak pisza m.in. Lucyna Bakier i
Zaneta Stelter: ,Nastawienie na eliminacje ograniczen sprawia, ze uposledzeni umystowo
(sic!) sa poddawani nadmiernej kontroli, ciagtemu treningowi postuszenstwa i grzecznosci.
Uczymy ich biernosci i nagradzamy za podporzadkowywanie sie innym - tym madrzejszym,
sprawniejszym, lepszym” , Stelter, 2010, 144.

14. Nieoczywistosc tej sytuacji bierze sie wedlug mnie z odwrdconego schematu socjalizacji
plci. Robocza hipoteza sugerowataby, ze o ile w grupie oséb bez niepelnosprawnosci to
dziewczynki/kobiety przechodzityby szczegoélnie silny trening postuszenstwa, o tyle w
przypadku gdy w gre wchodzi niepelnosprawnosc¢, spoteczenstwo uruchamia silniejsze
wzorce postuszenstwa wobec chlopcéw/mezczyzn.

15. Chodzi mi o ksigzki Sunaury Taylor Bydlece brzemie oraz niettumaczona jeszcze na jezyk
polski Disabled Ecologies. Lessons form a Wounded Desert z 2024 roku, a takze
performanse Aleksandry Skotarek Nie jestem rosling czy Katarzyny Zeglickiej Dzikorosta.
Ciekawe dyskusje zrodzito juz fundamentalne dla plant studies pojecie ,roslinnej slepoty”
Michela Mardera, wywotujac pytania o ableizm tego sformutowania i potencjalne korzysci z
krzyzowania perspektyw obu dyscyplin (dziekuje za ten kontekst p. Kalinie Czop). Zob.
Parsley, 2020.

16. Ciekawe i nieprzypadkowe wydaje mi sie rowniez to, ze w swoim tekscie analizujacym
najbardziej elementarne przyczyny mechanizmow przemocy w teatrze, Agata Siwiak rowniez
uruchamia wyobraznie ekokrytyczng. Zob. Siwiak, 2021.
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