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Crip utopia? O , Gatunkach chronionych”

Mikotaj Skorupa

Crip Utopia? On Protected Species

The article explores the meanings of crip and crip utopia, developed through an analysis of
the choreodocumentary Protected Species directed by Rafat Urbacki and Anu Czerwinski.
The author approaches the recorded performance as a situated, embodied, and critically
reflexive form of reception, combining interpretation with statements by Polish artists
working in the field of dance and perspectives from queer and crip studies. Created in the
Zabie Doly Nature and Landscape Complex, the work juxtaposes a post-industrial
environment with non-normative bodies, which together form a relational and non-
hierarchical mode of coexistence. The performance is interpreted as a reparative and
utopian project proposing an alternative understanding of disability and being in the world,
one that resists neoliberal frameworks valuing bodies through productivity and ability.
Drawing on concepts such as crip time and disability aesthetics, the analysis highlights the
potential to imagine communities grounded in fragility, interdependence, and care. At the
same time, this vision is critically complicated by reflections from performer Filip Pawlak,
whose retrospective account reveals tensions, inequalities, and material constraints shaping
the production process.
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,Caly teatr musi sie przemysleé. Czy ma by¢ odbiciem rzeczywistosci czy



moze wyobrazaniem nowej? (Pawlak, 2024).

Préba uchwycenia znaczenia pojecia crip mogtaby rozpoczac sie od
wnikliwego odwotania sie do teorii badaczy i badaczek takich jak Robert
McRuer czy Alison Kafer. Ich analizy odegraty i wciaz odgrywaja kluczowa
role w rozwoju krytycznych studiéw nad niepetlnosprawnoscia oraz teorii
crip. McRuer, rozwijajac koncepcje ,obowigzkowej sprawnosci”, ujawnit, w
jaki sposob normatywne wyobrazenia sprawnosci funkcjonuja w analogiczny
sposob do heteronormatywnosci, ksztattujac spoteczne oczekiwania wobec
cial i sposobéw zycia (2006, s. 1-32). Kafer natomiast, wprowadzajac
perspektywe polityki czasu i przysztosci, pokazata, ze projekcje przysztosci -
medyczne, spoteczne czy technologiczne - sa nieodtacznie uwiktane w
zatozenia dotyczace tego, ktore ciata i ktére zycia uznaje sie za wartosciowe i
pozadane (2013, s. 28-34).

Koncepcje te wyrosty w amerykanskim kontekscie akademickim i
politycznym, w ktérym studia nad niepetnosprawnoscia oraz teoria crip
rozwijaly sie w Scistym powigzaniu z instytucjonalnym zapleczem
uniwersytetdw oraz z ruchami spotecznymi na rzecz oséb z
niepelosprawnosciami. Z tego powodu moga one wydawac sie nie w petni
adekwatne do polskiego kontekstu spotecznego i kulturowego,
uksztattowanego przez inne tradycje instytucjonalne, alternatywne jezyki
opisu niepelmosprawnosci oraz odmienna historie ruchéw emancypacyjnych -
lub raczej jej brak'. Jednoczesnie trudno je po prostu odrzucic¢ jako
,hiedopasowane”. Funkcjonuja one bowiem nie tylko jako narzedzia
analityczne, ale takze jako formy myslenia w relacji z doSwiadczeniem:
otwieraja nowe sposoby rozumienia wtasnej pozycji w Swiecie, pobudzaja

wyobraznie i umozliwiaja artykulacje tego, co wczesniej pozostawato



niewypowiedziane. W tym sensie ich oddzialywanie nie ogranicza sie do
kontekstu, w ktorym powstaly - dziataja rowniez afektywnie i
interpretacyjnie, wchodzac transnarodowo w dialog z lokalnymi
doswiadczeniami. Dlatego, zamiast rozstrzygac, czy teorie te przystaja do
polskiego kontekstu, bardziej produktywne wydaje sie traktowanie ich jako
elastycznych punktow odniesienia - narzedzi, ktére w zetknieciu z lokalnymi
praktykami i doswiadczeniami moga zosta¢ przeksztatcone, przesuniete i
ponownie zinterpretowane. Pomimo problematycznosci przeniesienia
amerykanskiego kontekstu, koncepcje te pozostaja dla mnie istotne w dalszej
analizie. Na tym etapie, poszukujac odpowiedzi na pytanie, czym moze byc¢
crip i crip utopia, chce jednak przede wszystkim wyjs¢ od doswiadczen i
wypowiedzi 0sob crip dzialajacych w dziedzinie tanica w Polsce,
rownoczesnie dopuszczajac do gtosu wlasne intuicje badawcze, wytaniajace
sie z perspektywy osoby bez niepelnosprawnosci, ktéra pozostaje w
relacyjnie ksztaltujacym sie procesie rozpoznawania swojej wiezi z kategoria

niepelnosprawnosci i doswiadczeniem odmienczosci.

Od leku do utopii: afektywne wymiarowanie

cripu

Katarzyna Zeglicka - cripowa i queerowa performerka i choreografka - swoj
tekst Kto mi daje prawo do bycia crip zaczyna od osobistego wyznania
dotyczacego obaw zwigzanych z definiowaniem, czym jest dla niej crip. Juz
od pierwszych zdan eseju wyczuwalne jest napiecie, ktére dziata nie tylko na
poziomie argumentu, ale réwniez w samej materii tekstu - w drzeniu,
niepewnosci i subtelnej wrazliwosci wpisanej w jego strukture. Zeglicka nie
wychodzi bowiem od gotowej definicji, lecz od usytuowania samej siebie -

nie tyle w sensie tozsamosciowym, ile poprzez odstoniecie wtasnej pozycji w



polu wiedzy - ,leku przed byciem oceniang”, jak sama pisze. Ten lek ma
konkretne ukorzenienie - dotyczy obawy wobec 0sob zajmujacych sie

studiami nad niepelnosprawnoscia i teoria crip.

Zamiast zaufaé sobie i swojemu doswiadczeniu, zajetam sie
poszukiwaniem materiatéw dotyczacych crip theory. Ogarnat mnie
lek przed byciem oceniang. Nie chcialam, aby osoby zajmujace sie
teoria crip uznaly, Ze nie znam sie na swojej cripowej tozsamosci
(Zeglicka, 2023).

Zeglicka, jako performerka operujaca przede wszystkim ciatem, dokonuje
przesuniecia do innego medium - tekstu - wchodzac w obszar dyskursu,
ktore zdaje sie rzadzic¢ sie odmiennymi, bardziej sformalizowanymi regutami
niz praktyka performatywna. Z jej wypowiedzi wylania sie poczucie pres;ji i
zagubienia. Jednoczesnie jej tekst porusza mnie szczegdlnie, gdy opisuje ona
poszukiwanie ,swojej cripowej tozsamosci w krotkiej improwizacji ruchowej”
(tamze). W tym gescie powrotu do medium bliskiego jej doswiadczeniu -
przestrzeni, w ktérej prawdopodobnie ma wieksze poczucie bezpieczenstwa i
odczuwa mniejsza presje oceny niz w przypadku pisania - kryje sie cos
niezwykle znaczacego. Analizujac ten fragment, odczuwam silne wzruszenie i
probuje zrozumiec, skad bierze sie jego oddzialywanie na mnie. Myslac o
tym, powracam miedzy innymi do pytania o pewna przemocowos¢ wpisang w
wymog dostosowania sie do konwencji tekstow krytycznych i akademickich.
Spekuluje o $wiecie, w ktorym rézne formy wytwarzania wiedzy - ruchowe,
afektywne, performatywne czy tekstowe - nie bytyby hierarchizowane, a to,
co zwyklo sie nazywac¢ pisaniem naukowym, mogtoby pomiesci¢ réwniez
doswiadczenia osobiste, emocje i fragmentarycznosé. Improwizacja

opisywana przez Zeglicka - ktéra przywotuje wyobraznig - wypetniona jest



troska o siebie: proba odpuszczenia, zwolnienia tempa, okazywania czutosci
wlasnemu ciatu i jego kruchosci. Jak pisze: , To intymny, kojacy i delikatny
ruch, nie energiczny taniec dumy. Jakbym chciata sobie powiedzie¢: «Odpusé
i daj sobie prawo do (prze)definiowania sie po swojemu»” (tamze). Czym
zatem maégtby by¢ tak rozumiany crip? Przestrzenia intymnego odczuwania
wlasnej nienormatywnej tozsamosci, miekkiego poszukiwania wytchnienia?

Sposobem bycia w $wiecie, w ktorym opor przybiera postaé troski i czutosci?

W odpowiedzi na tekst Katarzyny Zeglickiej Filip Pawlak - réwniez cripowy i
queerowy tworca teatralny - napisat list skierowany do Zeglickiej, w ktérym
odnosi sie zaréwno do jej eseju, jak i do odczuwanego przez nig leku. Pawlak

pisze:

Na poczatku swojego tekstu zaznaczasz temat, ktéry jest dla mnie
centralnym w refleksji o cripie. Piszesz: ,Ogarnat mnie lek przed
byciem oceniang”. Dziekuje, ze dzielisz sie tym tak szczerze i
otwarcie. To lek, ktdry towarzyszy mi przez cate zycie, a
odpowiednie strategie obierane wobec tego uczucia daja mi
mozliwos¢ realizacji , kalekowania przestrzeni sztuki”. Crip jest dla
mnie obietnica zawieszenia tego leku, proba stworzenia przestrzeni,
w ktorej mozemy odetchngé, wymarzona rzeczywistoscia, gdzie nie
ma normatywnych miar, do ktérych wciaz sie przyrownujemy. To
niestety tylko obietnica - wiemy obie, ze niemozliwa do realizacji.
Jednak co trzyma nas w ciagtych prébach znalezienia tego miejsca?
(2025).

Z wypowiedzi Pawlaka wynika, ze to wlasnie w relacji z jego wlasnym lekiem

ujawnia sie crip, nie tyle jako kategoria tozsamosciowa, ile raczej jako punkt



utopijny - wymarzona przestrzen, ostoja od normatywnych miar, ktore
nieustanie staja sie punktami odniesienia. Idac tropem Pawlaka - sledzac, w
jaki sposéb jego odczucia tozsamosciowe wyznaczaja momenty cripu -
staram sie uchwycic¢ znaczenie tej kategorii nie tyle jako formy identyfikacji
(cho¢ rowniez i w tym sensie), ile jako horyzontu potencjalnosci, podazajac
za wlasnymi intuicjami wobec cripu. Prowadzi mnie to do refleksji nad
temporalnoscia i dynamika teorii crip. Dochodze do wniosku, ze by¢ moze w
tym kontekscie wydaje sie uzyteczne wprowadzenie rozréznienia miedzy
cripem a studiami nad niepelnosprawnoscia, co z kolei rodzi pytanie: czym

wlasciwie crip theory rézni sie od disability studies?

Podczas gdy studia nad niepelnosprawnoscia koncentruja sie przede
wszystkim na problemach (nie)widzialnosci oraz na analizie mechanizmow
wtadzy i wykluczenia - pozostajac silnie zakorzenione w krytycznym namysle
nad tym, co bylo i co jest, a wiec nad przesztoscia i terazniejszoscia
ksztattujacymi doswiadczenia 0séb z niepelnosprawnosciami - crip wydaje
sie w wiekszym stopniu zwracac ku przysztosci. Wydaje sie, ze crip
proponuje cos nieco odmiennego, a zarazem cos wiecej, cho¢ czyni to w
sposob bardziej abstrakcyjny, a przez to trudniejszy do jednoznacznego
uchwycenia. Ponadto, podazajac za refleksja Pawlaka, mozna powiedziec¢, ze
crip otwiera wyobrazenie lepszego swiata nie tylko dla 0s6b z
niepelnosprawnosciami, lecz takze dla tych, ktérzy nie mieszcza sie w
kategorii ,normata” - rozumianej, za Rosemarie Garland-Thomson, jako
spotecznie uprzywilejowany model cztowieka: sprawnego, biatego,
heteroseksualnego, proaktywnego i niezaleznego przedstawiciela klasy
Sredniej (2020, s. 138-142). W tym sensie crip ma wyraznie spekulatywny
charakter: wykorzystuje istniejacy - w przypadku niepetnosprawnosci -
ableistyczny porzadek jako punkt odniesienia, a zarazem go podwaza i

kontestuje, otwierajac mozliwo$é wyobrazania i powolywania do zycia



nowych, bardziej sprawiedliwych swiatow.

Wciaz pozostaje jednak pytanie, w jaki sposob teoria ta przektada sie na
rzeczywistosé i praktyki aktywistyczne. W swiecie naznaczonym wieloma
kryzysami - w ktorym czesto zmuszeni jestesSmy dziataé pragmatycznie -
myslenie utopijne bywa szybko redukowane do czegos, co postrzegane jest
jako eskapistyczne, stagnacyjne czy niewystarczajaco sprawcze, a przez to
niezdolne do wprowadzania szybkich i realnych zmian w zyciu osob, ktore
tych zmian najbardziej potrzebuja. By¢ moze miedzy innymi to dlatego crip
wyjatkowo dobrze znajduje swoje miejsce w polu artystyczno-badawczym, a
zarazem jest niewidoczny na protestacyjnych banerach. L.atwiej zastosowac
te kategorie do opisu praktyk artystycznych niz do analizy biezacych dziatan
ruchéw spotecznych, poniewaz choreografia/ciato - dziatajace w trybie
potencjalnosci, eksperymentu i mozliwosci - zdaja sie szczegolnie dobrze

nosi¢ spekulacje.

Tak rozumiany crip ptynnie taczy sie z teoria queerowosci rozwijana przez
José Estebana Munoza w ksiazce Cruising Utopia: The Then and There of
Queer Futurity. Munoz proponuje myslenie o queerze jako o idealnosci/utopii
(2012, s. 797), ktéra ujawnia sie w chwilowych przebtyskach: momentach
intensywnego doswiadczenia zwigzanych z praktykami artystycznymi, ale
takze lektura teorii oraz z r6znymi formami spotkania z innymi ludzmi i
wiecej niz ludzmi. W jego teorii utopijne impulsy otwieraja krotkie
doswiadczenie lepiej zorganizowanego Swiata, sktaniajac do préb
przeksztalcenia znanej rzeczywistosci tak, by mogta sie do niego zblizy¢. U
Mufioza queer, podobnie jak crip w ujeciu Zeglickiej i Pawlaka, staje sie
przestrzenia wytchnienia, afirmacji roznicy i przewartosciowania normy. Te
perspektywy spotykaja sie w projekcie odmienczej utopii, ktory rozwija

szczegdlna wrazliwosé na kruchosé i wspotzaleznos¢, sprzyjajac



afektywnemu wspétodczuwaniu. W tej perspektywie crip wykracza poza
kategorie tozsamosciowa, nie rezygnujac jednak catkowicie z jej ram,
funkcjonujac jako projekt przysztosciowy, wskazujacy na mozliwosc¢ swiata,
w ktérym odmiennosé (niepelnosprawnosc) staje sie punktem wyjscia do

tworzenia nowych, bardziej czutych relacji spotecznych.

Z kolei pytanie, w jaki sposob ta potencjalno$¢ ujawnia sie w terazniejszosci,
prowadzi mnie do onto-epistemologii Karen Barad. Barad proponuje odejscie
od myslenia o Swiecie jako ztozonym z autonomicznych bytow. Zamiast tego
wprowadza pojecie intra-akcji, wedlug ktorego zjawiska konstytuuja sie
dopiero w relacjach miedzy elementami sytuacji - podmiot, przedmiot,
obserwator i obserwowane wydarzenie nie istniejg uprzednio, lecz wylaniaja
sie w procesie relacyjnym (Barad, 2023, s. 195-196). Zastosowanie tej
perspektywy do kategorii crip pozwala ujrze¢ go nie jako stata wlasciwos¢
ciata czy uprzednia tozsamosé, lecz jako efekt konkretnych konfiguracji
relacyjnych. Crip ujawnia sie w konkretnych intra-akcjach - w chwilach, gdy
rézne ciala, historie, praktyki i afekty wchodza w dynamiczne relacje,
tworzac przestrzenie wspdélnego doswiadczania, eksperymentowania i
odkrywania odmiennych sposobow bycia w swiecie. W tych momentach
terazniejszos¢ zostaje przeksztatcona, a osoby uczestniczace zyskuja dostep
do tego, co mozna opisac jako przebtysk potencjalnego Swiata crip - swoistej

crip utopii.

Jednoczesnie zdaje sobie sprawe, ze warto zapyta¢ o konsekwencje takiego
przesuniecia. Co oznaczatoby ono dla oséb identyfikujacych sie jako crip i/lub
queer? Jakie putapki moze nies¢ ze soba ta perspektywa - czy nie prowadzi
ona do ostabienia politycznego wymiaru tej kategorii lub rozproszenia jej
sprawczosci? Czy przesuniecie akcentu z tozsamosci na potencjalnos¢ nie

grozi takze rozmyciem konkretnych doswiadczen i materialnych warunkow



zycia 0s0b, ktérych ta kategoria dotyczy? W splocie tych wszystkich pytan i
watpliwosci zadaje sobie rowniez inne pytanie: jak rownoczesnie mysle¢
krytycznie, zgodnie z hermeneutyka podejrzen - tak ceniona w nauce - a
zarazem nie zatracic tego, co Eve Kosofsky Sedgwick okresla jako czytanie
reparacyjne, czyli interpretowanie dziet w sposob, ktory nie rezygnujac z
krytyki, pozostawia przestrzen dla pozytywnego programu i tworzenia
alternatywnych wizji? (2014). Podazajac tym tokiem myslenia -
ksztaltowanym przez ostatnie lata lektur, stuchania, rozmow, ogladania,
wzruszen oraz stopniowego rozpulchniania moich wtasnych sposobéw bycia
w Swiecie - proponuje odczytanie choreodokumentu Gatunki chronione
Rafata Urbackiego i Anu Czerwinskiego jako projektu, w ktérym dostrzegam
i odczuwam przeswit odmienczej utopii: potencjalng przestrzen innego

porzadku wspolnoty, sprawnosci i sprawczosci.

Gatunki chronione

Gatunki chronione Rafata Urbackiego to choreodokument sytuujacy sie na
pograniczu choreografii spotecznej, sztuki partycypacyjnej i performansu
tozsamosciowego. Projekt powstat we wspotpracy z Anu Czerwinskim,
odpowiedzialnym za filmowa realizacje, ktory identyfikuje sie jako osoba
queer/transptciowa - co moze miec istotne znaczenie dla specyfiki
wrazliwosci wizualnej, jaka reprezentuje film, a ktéra bedzie analizowana w
dalszej czesci pracy. Rafat Urbacki byt artysta, ktorego tworczosc rozwijata
sie blizej peryferii polskiego zycia teatralnego niz jego centrum. Pomimo
systemowego wykluczenia i dziatania poza gtdéwnym obiegiem wypracowat
on wlasny sposdb funkcjonowania - zarowno na poziomie fizycznym, jako
osoba z niepelnosprawnoscia ruchowg, ktéra opracowata indywidualny
sposéb chodzenia na nogach pozbawionych czucia, jak i w wymiarze

artystycznym, poprzez konsekwentne budowanie swojej widzialnosci w polu



polskiej sztuki performatywnej. W ciagu zaledwie dziesieciu lat Urbacki
stworzy! ponad pieédziesiat projektéw, obejmujacych choreodokumenty,
dzieta partycypacyjne, instalacje i spektakle o wyraznym wymiarze
spotecznym. Choc jest przede wszystkim znany jako twérca spektakli
tozsamosciowych skupionych wokoét niepelnosprawnosci i tozsamosci
queerowej, to oprocz ciat niezwyktych interesowaty go takze ciata robotnic i
robotnikéw - zwtaszcza tych zwigzanych z Gérnym Slaskiem, z ktérego
pochodzit. W projektach dotyczacych lokalnej spotecznosci, jak pisze Alicja
Muller, Urbacki opowiadat o tych postaciach, ,sytuujac ich her- i historie w
kontekstach przemian (post)industrialnych oraz proceséw wygasania

przemystu gorniczo-hutniczego” (2020).

Gatunki chronione, ktérych premiera odbyla sie w czerwcu 2014 roku w
Teatrze Rozbark w Bytomiu, stanowig przyktad pracy, w ktorej te dwa
gtéwne obszary zainteresowan Urbackiego - niepelnosprawnos¢ i slaska
tozsamosc¢ - splataja sie ze soba. Filmowa czes¢ w rezyserii Czerwinskiego
powstata bowiem na terenie zespotu przyrodniczo-krajobrazowego Zabie
Doty, potozonego miedzy Bytomiem, Chorzowem a Piekarami Slaskimi, a caty
projekt wspottworzyty aktorki i aktor reprezentujace rézne formy
nienormatywnych ciat: Tatiana Cholewa, Filip Pawlak, Karolina Stroisz i
Katarzyna Szarawara.

Analizujac Gatunki chronione, opieram sie na rejestracji spektaklu - nie
miatem okazji uczestniczy¢ w performansie na zywo ani poznaé¢ twdrczosci
Rafata Urbackiego bezposrednio. Jednoczesnie mysle o swoim usytuowaniu
w kontekscie pamieci o nim i jego pracy, a takze o miejscu, ktére nas
symbolicznie potaczyto - Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego. To wiasnie tam Urbacki prowadzit zajecia dydaktyczne,
pozostawiajgc trwaly slad w instytucji oraz w pamieci oséb z nig zwigzanych.

Uczestnictwo w zajeciach, podczas ktorych tworczos¢ Urbackiego byta



ogladana, analizowana i omawiana w kontekscie spotecznym, politycznym i
kulturowym, pozwolito mi stopniowo poznawac zaréowno jego praktyki
artystyczne, jak i jego postawe jako choreografa, tancerza, performera i
queerowego artysty zyjacego z miopatia. Piszac te tekst, staram sie uchwycic
te intra-akcje, ktore pojawiaja sie w relacji miedzy moim akademickim

zapleczem a materialnoscia performansu, wspéttworzac znaczenia.

W strone nowego modelu niepelnosprawnosci

W pierwszej minucie rejestracji Gatunkow chronionych kamera obserwuje
otulong pétmrokiem publiczno$¢, siedzaca naprzeciw kinowego ekranu.
Kolejne ujecie koncentruje sie juz tylko na projekcji. W centrum kadru ekran
funkcjonuje jako samodzielna warstwa performatywna, na ktdrej rozwija sie
narracja spektaklu. Obraz stopniowo wciaga w gesty $wiat Zabich Dotéw,
terenu, ktory przez dekady byt miejscem eksploatacji i porzucenia.
Wydobycie cynku i otowiu, a nastepnie wegla kamiennego, rozryto jego
strukture, a pozostawione tam przemystowe odpady uczynily z Zabich Dotéw
teren silnie zdegradowany. Jednak - jak méwi spokojnym, rzeczowym tonem
lektorka Katarzyna Kedziora - to wtasnie tam przyroda rozpoczeta
niepostrzezenie odzyskiwac grunt dla siebie. Ziemia nasigknieta mutem
zaczela przyjmowac¢ wode, tworzac zalewiska i stawy. W latach
osiemdziesigtych XX wieku wkroczyli tam przyrodnicy i zauwazyli, ze
przemystowa ruina przeksztatcita sie w nowy ekosystem, wymykajacy sie
prostym binarnym kategoriom: martwy/zywy, zniszczony/odbudowany,
sztuczny/naturalny. Stawy zostaty zarybione, pojawity sie motyle, wazki,
czajki, mewy i jetki. Wystepowanie rzadkich gatunkéw roslin i zwierzat stato

sie bezposrednia przyczyna objecia w 1997 roku Zabich Dotéw ochrona jako



zespohu przyrodniczo-krajobrazowego.

Filmowa warstwa spektaklu, petna swiatta, zieleni, 1Snigcych tafli wody i
unoszacych sie nad nimi owadow to wizualna opowiesé o krajobrazie, ktéry
oddycha mimo historii degradacji. Ten ptynny, oniryczny przekaz jest
nieustannie przeszywany narracja lektorki, ktéra rekonstruuje historie
miejsca i eksponuje subtelne przesuniecia znaczen miedzy sfera przyrody a
cielesnoscia oraz miedzy ochrona srodowiska a ochrona egzystencjalna. W
wypowiedziach Kedziory ujawnia sie krytyczny potencjat spektaklu:
porownanie sytuacji prawnej, spotecznej i politycznej osob z
niepelnosprawnosciami z pozycja bytéw wiecej niz ludzkich - gatunkéw
chronionych, ktore podlegaja szczegétowym regulacjom, nadzorowi i
instytucjonalnej opiece panstwa. Poprzez wprowadzenie do opowiesci o
»Slaskich Mazurach” fragmentow zaczerpnietych ze Zrédet przyrodniczo-
prawnych, w spektaklu artykutowane sa rézne modele rozumienia
niepelnosprawnosci - kategorie, ktore ksztaltuja spoteczna wyobraznie,
sposoby moéwienia o cielesnej sprawnosci i strategie jej regulowania.

Cytat: ,Do okreslenia, czy i w jakim stopniu gatunek podlega ochronie,
niezbedna jest opinia lub orzeczenie lekarsko-weterynaryjne, stwierdzajace
potrzeby biologiczne i optymalne warunki bytowe danych osobnikow”
stanowi czytelng paralele do wspdtczesnych procedur orzekania o
niepelnosprawnosci. Ujawnia ich absurdalnos¢ i przemoc wpisana w jezyk
oceny, medykalizacji, potwierdzania potrzeb przez zewnetrzne autorytety. Z
tym zdaniem wspotgra kolejne: ,Ich ochrona w Zabich Dotach wynika z
nadziei, ze w ktoryms pokoleniu pojawia sie osobniki bardziej przystosowane
do naszego ekosystemu”, odzwierciedlajace zatozenia medycznego modelu

niepelnosprawnosci, wedtug, ktérego jak pisze Magdalena Zdrodowska:

niepelnosprawnosc jest stanem skrajnie niepozadanym,



utozsamionym z cierpieniem, dlatego tez medycyna jest uprawniona
do podejmowania wszelkich dziatann normalizujacych
niepelnosprawne ciato, zadna bowiem procedura medyczna (nawet
bolesna czy obarczona ryzykiem) nie jest tak straszna, jak

pozostawanie w stanie niepelnosprawnosci (2016, s. 386).

W takim porzadku to nie Swiat ma sie zmienic¢, ale odmiencza jednostka ma
zosta¢ dopasowana, znormalizowana, przystosowana do wymogow

srodowiska, ktore uznaje sie za obiektywnie dane.

W opozycji do tej wizji pojawia sie inna wypowiedz, niosaca potencjat
odmiany: ,Idea ochrony gatunkowej jest zasada maksymalnej
bioréznorodnosci Srodowiska”. Tak rozumiana zasada bioréznorodnosci
rozszerza jej znaczenie poza Swiat fauny i flory, kierujac je ku ludzkim
ciatom, sposobom poruszania sie, doswiadczania i bycia w Swiecie. Zasada
roznorodnosci przestaje by¢ strategia przetrwania gatunkow, a staje sie
polityka obecnosci otwarta na wielo$¢ form zycia. Niepelnosprawnos¢ nie
jawi sie tu jako brak, lecz réznica - forma wspdlistnienia w zréznicowanym
krajobrazie cielesnych mozliwosci. Gatunki chronione ida ku temu
afirmatywnemu i krytycznemu modelowi studiéw nad niepelnosprawnoscia,
widac¢ to miedzy innymi w scenie, ktora konczy czesc filmowa. To w niej
performerki i performerzy zsuwaja sie po niestabilnym zboczu hatdy, tocza
sie, opadaja, pozwalaja, by ich ruch zostat przechwycony przez aktywna
materie piachu. Nie probuja sie jej przeciwstawiaé¢ ani walczy¢ z
niestabilnoscia terenu. W zamian za to wchodza w relacje z tym miejscem
takim, jakim jest - nieprzewidywalnym, osuwajacym sie, porowatym. Ich
niepelnosprawne ciata ujawniaja w tej choreografii gest rezygnacji z kontroli,
pozwalajac na nienormatywna kinetyke, wynikajaca z uwaznosci na

ograniczenia i potencjaty ciata.



Scena ta powraca do mnie szczegdlnie intensywnie w zestawieniu z moim
doswiadczeniem proby przemierzenia jednej z gornoslaskich hatd.
Podejmujac probe wejscia na ten teren jako osoba postrzegana spotecznie
jako sprawna, napotykatem opdr, ktory szybko ujawnit granice przypisywanej
mi kondycji. Mimo wysitku nie potrafitem poruszac sie pewnie, bezpiecznie i
na wtasnych zasadach: osuwatem sie, potykatem, kaleczylem o wystajace
korzenie i brudzilem sie pytem. Moje ciato - teoretycznie silne i sprawne -
nie poradzito sobie z tym miejscem. W tym zderzeniu z materig, w fizycznym,
opornym, ale i kruchym doswiadczeniu wlasnego ciata zaczeta ujawniac sie
wiedza o tym, ze sprawnos¢ nie jest uniwersalng norma, lecz relacja silnie
zalezng od kontekstu. Ogladajac rejestracje Gatunkow chronionych, czuje jak
moje angazujace cate ciato, porazkowe doswiadczenie splata sie z tym, co
widze na ekranie. Rezonuje z ruchem performerek i performeréw i zaczynam
rozumieé, ze ich podejscie do hatdy byto radykalnie inne niz moje. Podczas
gdy ja staratem sie narzucic¢ hatdzie wlasne tempo i kierunek, oni i one
pozwalali, by to uksztattowanie terenu wptywato na ich sposob poruszania
sie. Zamiast prébowac okietznac halde, dostrajali sie do jej niestabilnosci -
dziatali z cialem i z ziemia réwnoczesnie, Swiadomie, z akceptacja dla granic

i mozliwosci, jakie niosta zarowno topografia, jak i ich wtasna motoryka.

Rozszczelnienie dominujacego modelu sprawczosci, zorientowanego na
kontrole, efektywnos¢ i wydajnos¢, umozliwia refleksje nad sprawnoscia jako
dynamicznym, zmiennym uktadem relacji miedzy cialem a otoczeniem,
prowadzac tym samym do uznania niepetnosprawnosci za konstrukt
kulturowy. Klarowne ramy dla takiego sposobu myslenia oferuje Lennard ]J.
Davis, ktéry wskazuje, ze niepetnosprawnosc jest niestabilng i kontekstualna
kategorig, podlegajaca redefinicjom w zaleznosci od miejsca, czasu i
spotecznych oczekiwan. Davis wprowadza pojecie ,tymczasowej

sprawnosci”, postulujac traktowanie jej jako efemerycznej kondycji - zawsze



potencjalnie utracong, nigdy w peini zabezpieczona (2013, s. 271-273). W
tym Swietle kazda cielesnosc¢ staje sie miejscem podatnosci na zranienie, a
troska o ciato - zaréwno wlasne, jak i cudze - ujawnia sie jako etyczna i
poznawcza praktyka, nierozerwalnie zwigzana z uznaniem kruchosci
cielesnego istnienia. Jeszcze wczesniej, poprzedzajac refleksje Davisa, Judith
Butler wskazywata, Ze podatnos¢ na zranienie jest fundamentalna cecha
kazdej egzystencji, ujawniajaca nasza wspotzaleznos¢. Wedtug niej
posiadanie ciata oznacza bycie w relacji z innymi i ze Swiatem, co
nieuchronnie wiagze sie z mozliwoscia doswiadczania zaréwno fizycznego, jak

i spotecznego urazu (2011).

Hatlda - nie-ludzka aktorka w spektaklu i w moim doswiadczeniu - staje sie
czyms wiecej niz tylko symbolem rodzinnego regionu Urbackiego. Jest ona
takze aktywnym polem produkcji wiedzy o ciele i jego relacji ze swiatem. To
przesuniecie - od normatywnego myslenia o sprawnosci ku cielesnosci jako
relacyjnej, ztozonej przestrzeni doswiadczania - otwiera takze mozliwos¢é
myslenia o innych porzadkach estetycznych. Takich, ktére wytamuja sie z
ableistycznych reziméw reprezentowania ciat i pozwalaja dostrzec inne

sposoby obecnosci 0séb z niepelnosprawnosciami w przestrzeni i sztuce.

Estetyka utopijna/estetyka

niepelmosprawnosci

W eseju Strategie sprawnosci: negocjowanie niepetnosprawnego ciata w
tancu amerykanska badaczka tanca, choreografka i teoretyczka ciata Ann
Cooper Albright stwierdza, ze ,jesli nie bedziemy swiadomie tworzy¢ nowych
obrazéw i sposobow przedstawiania niepelnosprawnego ciata, to
nieuchronnie skonczymy, reprodukujac dyskryminujaca estetyke” (2017, s.

44). To rozpoznanie, podkreslajace sprawczosc estetyki jako medium



reprezentacji zdolnego zarowno do utrwalania, jak i dekonstrukcji cielesnych
hierarchii, ujawnia pilng potrzebe reorientacji estetycznego aparatu -
rozmontowania normatywnych kodéw piekna i sprawnosci, ktére systemowo

wykluczaja to, co odmiencze, ,stabe” i asymetryczne.

Gatunki chronione, proponujac alternatywna wizje cielesnosci, ktéra nie
wymaga ani uzasadnienia, ani rehabilitacji, nie tylko unikaja reprodukcji
dyskryminujacej estetyki, ale i skutecznie podejmuja wysitek jej demontazu.
Zamiast narracji deficytu, Urbacki i Czerwinski wraz z osobami
performerskimi kreuja estetyke rozproszonej, migotliwej, sensualnej
obecnosci, gteboko osadzonej w pejzazu podmoktej enklawy przyrodniczej
Goérnego Slaska. Miejsce to funkcjonuje zarazem jako ekologiczna i
egzystencjalna ostoja: przestrzen spowolnienia, rozkwitu, wolna od
oceniajacego spojrzenia, schronienie dla ciat na co dzien poddawanych
normatywnemu nadzorowi. W tym srodowisku cripowe ciata osob aktorskich
zdaja sie zanurzone w naturze, ktora jawi sie jako fagodna, miekka,
inkluzywna i niehierarchiczna. Ich ruchy - improwizowane,
niekonwencjonalne, alternatywne wobec kanonéw choreografii
modernistycznej - koresponduja z nieregularnoscia i nieciagtoscia
krajobrazu, ktéry sam zdaje sie ucielesnia¢ utopijna estetyke: trzcinowiska,

bagna, zapadajaca sie ziemia, zacierajacy sie horyzont.

W Gatunkach chronionych bliskos¢ natury dziala jak estetyczne oraz
afektywne rozluznienie i tagodzi napiecia spoteczne zwigzane z obecnoscia
niepelnosprawnych ciat w przestrzeni publicznej. Ciata aktorek i aktora nie
sa tu spektakularnym Innym, lecz istniejg w trybie intymnego, zmystowego
kontaktu z otoczeniem. Ich ruchy sa ciche i spokojne, wpisane w pejzaz, nie
tyle eksponuja sie, ile stapiaja z onirycznym krajobrazem, stajac sie jego

integralna czescia. Zabie Doty przybieraja forme utopijnej topografii: ostoi,



przestrzeni liminoidalnej, sojusznika, miejsca, ktore wspétuczestniczy w
zawieszeniu spotecznych kodéw, umozliwiajac istnienie poza systemem
estetycznej oceny i klasyfikacji. Ta nienatarczywa, nieprébujaca niczego
udowadnia¢ forma obecnosci pozwala dostrzec cielesng odmiennos¢ jako
rownoprawng, naturalng oraz piekna w jej nieprzewidywalnosci i

subtelnosci.

José Esteban Mufoz, formutujac pojecie estetyki utopijnej, wskazywat, ze
zanurzenie w odrealnionej przestrzeni artystycznej pozwala doswiadczy¢
tego, co jeszcze nie istnieje, ale moze nadejs¢ (2014) - wizji innego porzadku
cielesnosci, wspdlnoty i rytmu afektywnego wspotodczuwania. W Gatunkach
chronionych estetyka ta manifestuje sie poprzez quasi-basniowy pejzaz:
pastelowe swiatlto, rozmycia, powidoki, zachody stonca oraz alternatywna
motoryke performerek i performera. Taniec, ktory sie tu wydarza, stanowi
zarazem realizacje postulatéw Tobina Siebersa, ktéry w Estetyce
niepetnosprawnosci argumentuje, ze piekno nie moze by¢ dtuzej definiowane
wylacznie przez wykluczajace standardy harmonii, symetrii i proporgji.
Analizujac sztuke tworzonga przez osoby z niepetlnosprawnosciami oraz
przedstawiajaca nienormatywne ciata, Siebers proponuje redefinicje, w
ktdrej niepelnosprawnos¢ staje sie wartoscia estetyczng sama w sobie.
Afekty towarzyszace zetknieciu z niepelnosprawnym ciatem - takie jak
poruszenie, zaklopotanie czy fascynacja - ujawniaja sie jako istotny, choé
dotad marginalizowany element historii estetyki (Siebers, 2013, s. 12-19). W
tym kontekscie odbiorcze spotkanie z nienormatywnymi ciatami, ich
obecnoscig, ruchem i ekspresja nie musi prowadzi¢ do ich wykluczenia czy
uznania za ,brzydkie” lub ,nieodpowiednie”. Moze za to inicjowac
emocjonalne zaangazowanie oraz uruchamiac proces przeksztatcania

dominujacych wyobrazen o tym, czym jest cielesnosé, piekno i sprawnosc.



W podobny sposob pisza o tej kwestii Monika Kwasniewska i Katarzyna
Waligéra we wstepie do antologii Teatr brzydkich uczuc, gdzie zauwazaja, ze
»Sytuacja, w ktorej widz jest niepewny tego, na co patrzy i w czym
uczestniczy, jest silnie nasycona afektywnie” (2021, s. 11). W kontekscie
spektakli z udziatem oséb aktorskich o nienormatywnym wygladzie owa
afektywna niepewnos¢ moze prowadzi¢ do rekonstrukcji percepcyjnych
struktur widzenia i odczuwania, w ramach ktdérej znane kategorie estetyczne
oraz spoteczno-kulturowe traca swoja stabilnos¢, ustepujac miejsca estetyce
zakltocajacej - destabilizujacej i kwestionujacej utrwalone normy i hierarchie.
Co istotne, Kwasniewska i Waligéra podkreslaja rowniez, ze ,przychodzac na
spektakl, widz moze pozornie zrozumie¢ reguty funkcjonowania
rzeczywistosci i swojej w nim roli, co$ poczuc i czegos sie nauczy¢” (tamze).
To pozorne zrozumienie nie konczy sie jedynie na wymiarze edukacyjnym,
ale moze réwniez stanowié¢ punkt wyjscia do rozpoznania pluralnosci
odmienczych form bycia w swiecie, ujawniajacych sie jako indywidualne i
nieprzewidywalne, a zarazem otwierajace rézne sposoby doswiadczania i
interpretowania rzeczywistosci. Taka perspektywa pozwala na odsuniecie
uniwersalizujacych i hierarchizujacych narracji, robigc miejsce dla
reparacyjnej, afektywnej, epistemologicznej otwartosci wobec ztozonosci
zycia. W spektaklu Urbackiego alternatywna motoryka ujawnia swoja
wartosc nie poprzez przekraczanie ograniczen czy heroiczny wysitek, lecz
poprzez cicha i czula, ale zarazem wywrotowa obecnosc. To wtasnie ta
zmystowa, krucha, poruszajaca forma bycia proponuje inny sposéb myslenia
o estetyce: taki, ktéry nie tylko uwidacznia ciata wczesniej wykluczane, ale i
radykalnie zmienia same zasady reprezentacji, kierujac sie ku wyobrazaniu

crip utopii.



Crip utopia: niepelnosprawnosc jako projekt

przyszlosciowy

Filmowa czes$¢ spektaklu operuje dwoma przeplatajacymi sie porzadkami
estetyczno-narracyjnymi: dokumentalnym i choreograficznym. Ich
kontrastowos$¢ umozliwia dostrzezenie napiecia pomiedzy ableistyczna
przesztoscia i terazniejszoscia a rozbtyskiem mozliwego porzadku utopijnej
przysztosci. Fragmenty nagran wideo, w ktérych osoby performerskie
opowiadaja o wlasnych doswiadczeniach zwigzanych z marginalizacja,
formujg warstwe dokumentalng spektaklu, w ktérej ujawnione zostaja
przejawy systemowej przemocy. Sa to miedzy innymi bariery
architektoniczne, paternalistyczna charytatywnos¢ czy wykluczenie
instytucjonalne, ale takze absurdy codziennego funkcjonowania w Swiecie
skrojonym dla normatywnych jednostek. Przykladem moze by¢ opowies¢
Karoliny Stroisz, ktéora mowi o mozliwosci darmowego wejscia do wesotego
miasteczka przy jednoczesnym zakazie korzystania z atrakcji. Tego rodzaju
mikropowiesci kierujg uwage na projektowanie przestrzeni, ktéra pozornie

wlacza, w rzeczywistosci jednak wyklucza i stygmatyzuje.

W opozycji do osobistych swiadectw sytuuja sie partie choreograficzne, w
ktorych ruch - w przeciwienstwie do tekstualnej narracji - nie domyka
znaczen, lecz je otwiera, stajac sie propozycja alternatywnego sposobu
istnienia. W tych partyturach, rozgrywajacych sie w rytmie dzwiekéw natury
- $wierszczy, ptakdw, wiatru - zarejestrowanych w rezerwacie Zabie Doy,
taniec jawi sie jako forma somatycznej, przysztosciowej, crip/queer
spekulacji. Staje sie narzedziem wyobrazni spotecznej, sposobem myslenia

poprzez ciato gotowe na relacje i rezonans - ciato, ktére afirmuje wielosc,



powolnos¢ i miekkos¢. Choreografie obecne w czesci filmowej znajduja
przedtuzenie w dziataniach scenicznych. Po zakonczeniu projekcji
performerki i performer pojawiaja przed publicznoscia, ptynnie przechodzac
od zapisu wideo do fizycznej obecnosci. Towarzysza im te same, dobrze juz
rozpoznane odgtosy przyrody, ktore tworza spdjna rame dzwiekowa oraz
pomost miedzy nagrang wizja a performatywnym doswiadczeniem ,tu i

teraz”.

Na scenie jako pierwsza wystepuje Tatiana Cholewa. W swietlistym
potmroku, ktéry ledwie zarysowuje sylwetke jej wozka pozostajacego w tle,
artystka rozwija ruch w pozycji siedzacej, eksplorujac przestrzen podtogi
poprzez ciagte odpychanie i przesuwanie ciata rekami. Jej oszczedny w
formie taniec emanuje skupieniem i uwaznoscig. Kazda sekwencja ruchowa
integruje kontrole i poddanie sie grawitacji - nogi unoszone rekami
nastepnie szybko i bezwtadnie opadaja, kontrastujac z aktywna praca
ramion. Jednym z wyrazistych gestéw jest pocatunek ztozony na bicepsie,
ktory akcentuje fizyczna site i intencjonalnosé ruchu, wskazujac na

adaptacyjng mobilnosé ciata w jego wlasnym zakresie.

Filip Pawlak wchodzi na scene jako drugi. Od pierwszej chwili nawigzuje
zywy kontakt z publicznoscia - szeroki usmiech i Swiadome przejmowanie
spojrzen buduje atmosfere bezposredniosci. Jego choreografia rozwija sie w
dynamicznych, ekspansywnych trajektoriach ruchu. Ruch Pawlaka cechuje
sie lekkoscia i ptynnoscia, jednak jego przebieg zostaje miejscami wyraznie
zaznaczony poprzez chwilowe intensyfikacje energii oraz zmiany rytmu,
ktore porzadkuja i strukturyzuja rozwdj choreografii. Performer
przemieszcza sie po scenie, opierajac ciezar ciata gtownie na jednej w petni
sprawnej rece, podczas gdy druga - pozbawiona przedramienia - pozostaje

aktywnie wlaczona w kompozycje gestow, wspottworzac rytm i kierunek



ruchu. Sekwencja konczy sie wyjsciem performera poza wyznaczona
przestrzen sceny: Pawlak wchodzi miedzy widzow i widzki, utrzymujac ten
sam otwarty usmiech, ktéry towarzyszyt poczatkowi etiudy. Dzieki temu
relacja z publicznoscia zostaje przedtuzona i przeniesiona w przestrzen

wspolnej obecnosci.

Jako trzecia na scenie pojawia sie Karolina Stroisz. Jej etiuda rozpoczyna sie
na wézku, gdzie performerka rozwija ruch poprzez kotysanie tutowia, ramion
i gtlowy wokot osi wlasnego ciala, wprowadzajac rytmiczna, kolista dynamike.
Nastepnie zsuwa sie z wozka i przechodzi do ruchu w poziomie, toczac sie po
podtodze w obrebie okregu wyznaczonego przez swiatto sceniczne. W dalszej
czesci sekwencji ponownie wchodzi w relacje z wozkiem, wykorzystujac site
rak do podtrzymywania ciezaru ciata i generowania ruchu. Jej choreografia
rozwija sie w szybkich przejsciach miedzy podparciem a zawieszeniem,
ktorym towarzysza energiczne przeploty nog unoszonych w powietrzu.
Catos¢ buduje obraz ruchu skoncentrowanego na eksploracji wtasnej

cielesnosci i kinestetycznej relacji z przestrzenia oraz uzywanym sprzetem.

Jako ostatnia solowa etiude prezentuje Katarzyna Szarawara. Przez znaczna
czes¢ wystepu towarzyszy jej balkonik, ktéry jako narzedzie wspomagajace
zostaje wlaczony w strukture choreografii i funkcjonuje jako rodzaj
przedtuzenia ciata performerki. Kamera z bliska rejestruje jej ciato,
podkreslajac subtelne modulacje ruchu. Szarawara porusza sie powoli, w
delikatnym, kotyszacym rytmie, wykorzystujac balkonik jako punkt
podparcia. W niektorych momentach podnosi ciato, utrzymujac ciezar na
rekach, tak ze nogi unosza sie nad podtoga. Nastepnie artystka odktada
proteze i przechodzi do ruchu w pozycji horyzontalnej, kontynuujac
choreografie bez wsparcia urzadzenia. Jej gesty nabieraja wowczas wiekszej

intensywnosci. W tle pojawiaja sie projekcje przedstawiajace chtodne,



betonowe konstrukcje, przywotujace zaréwno surowos¢ postindustrialnego
krajobrazu, jak i mozliwosé jego scripowania - przeksztatcenia poprzez

nienormatywny taniec, ciato i wrazliwos¢ performerki.

Tym, co spaja choreografie wszystkich osob performerskich, jest wspolne
ustanawianie tego, co Alison Kafer w ksiazce Feminist, Queer, Crip okresla
mianem crip time - alternatywnej czasowosci dostosowanej do potrzeb ciat i
umystow 0sob z niepetnosprawnosciami (2013, s. 35-46). Jednoczesnie crip
time krytycznie podwaza normatywne tempo, pospiech i wymogi
produktywnosci - wartosci szczegdlnie cenione w ramach neoliberalnego
kapitalizmu, ktory nieustannie opresjonuje ciala odmiencze,
niepodporzadkowane narzuconemu rytmowi pracy i reprodukcji. Ruchy
Cholewy, Pawlaka, Stroisz i Szarawary rozwijaja sie powoli, nierzadko
kontemplacyjnie, co pozwala im unikna¢ wpisywania sie w figure
,superkaleki” - osoby z niepelnosprawnoscia, ktéra przekracza swoje
cielesne ograniczenia ku spotecznej aprobacie lub wzruszeniu (Schalk, 2016,
s. 72-73). Gatunki chronione swiadomie rozbrajaja ten trop, przedstawiajac
nienormatywna cielesnos¢ jako zrodto somatycznej przyjemnosci oraz
sensualnego wspdtbrzmienia z otoczeniem, realizowanego we wlasnym,
autonomicznym rytmie. To choreografie, ktore wytwarzaja opdr poprzez
odmowe funkcjonowania jako inspiracja w ramach ableistycznej logiki:
przekonania, ze jesli osoba z niepelnosprawnoscia byta w stanie wykonac
jakies dziatanie, to tym bardziej osoby bez niepetnosprawnosci powinny
sprosta¢ tym samym wymaganiom. Réwnoczesnie choreografie te ujawniaja
radykalnie inny rejestr inspiracyjnosci, zwigzany z afirmacja spowolnienia
oraz redefinicja normatywnej efektywnosci. Choreografie Urbackiego
ukazuja bowiem to, o czym pisze Saunaura Taylor, podkreslajac, ze
,niepelmosprawnos¢ moze byé wyzwalajaca, emocjonujaca, moze stanowic

przestrzen wolnosci od nieustannej pracy, ktorej nasze spoteczenstwo



wymaga, abysmy byli «<normalni»” (2021, s. 235).

Idac tym tropem o krok dalej, mozna pokusic sie o teze, ze Gatunki
chronione staja sie cielesna manifestacja prowokacyjnego pytania Roberta
McRuera, ktére wybrzmiewa w jego przetomowej dla studiéw nad
niepelnosprawnosciami ksiazce Crip Theory: Cultural Signs of Queerness
and Disability:

Co mogtoby znaczy¢ powitanie nadchodzacej niepelnosprawnosci,
pragnienie jej? Co mogtoby znaczy¢ ksztattowanie swiatow zdolnych
do przyjecia niepetnosprawnosci, ktora nadchodzi? Czy w tak
strasznych czasach w ogdle mozna zadac to pytanie w ten sposob?
(2006, s. 207).

Te ryzykowne, etycznie napiete pytania znajduja swoje odbicie w dziataniach
0sob performerskich i w samej strukturze choreografii, ktéra poprzez ruch i
relacje cielesne staje sie przestrzenia ich performatywnego rozwazania.
Pojscie za refleksja McRuera zaktada afirmacje takiego sposobu
zamieszkiwania swiata, ktory podejmuje probe wyrwania sie z sidet
kapitalizmu, po to, by kwestionowaé¢ swiat oparty na sile, szybkosci i
samowystarczalnosci oraz kreowac polityke troski o siebie i innych. W
rozwijaniu teorii crip McRuer siega do dekonstruktywnej mysli Jacques’a
Derridy, dla ktorego demokracja pozostaje nigdy nieukonczona obietnica. Na
tej bazie formutuje on koncepcje ,niepelnosprawnosci, ktéra ma nadejsc”,
rozumianej nie jako wyrok, problem do rozwigzania, lecz jako otwarta
obietnice innego swiata (McRuer, 2006, s. 207-208). Podobnie José Esteban
Munoz pojmuje utopie jako widmo przysztosci, ktore pobudza wyobraznie

polityczna oraz prowokuje rewizje istniejacych form bycia w Swiecie i bycia



razem (2009, s. 1). W tym Swietle Gatunki chronione, ktére sa dla mnie
spektaklem zawieszonym pomiedzy snem a jawa, przekraczaja granice
realnosci, po to, by wyznaczac przestrzen dla obecnosci niepelnosprawnosci
jako procesu, ruchomego i rozbrzmiewajacego pola nigdy niewyczerpujacych

sie potencjatow.
Rozpadanie sie crip utopii

Idea crip utopii staje sie szczegodlnie namacalna w finalowej scenie
spektaklu. Cho¢ moment ten wyraznie przeltamuje wczesniejsza senng,
oniryczng atmosfere, osoby performerskie tgcza sie z publicznoscia w
roztanczonym, kampowym gescie do utworu Do What U Want Lady Gagi. Ta
krotka chwila wspélnego poruszenia ciat i afektéw moze by¢ odczytana jako
przebtysk swiata, w ktorym réznice maja potencjal wigzacy, a nie
wykluczajacy. Podobnie interpretuje ten fragment spektaklu Alicja Muller,
ktéra dostrzega w nim dziatanie polityczne i krytyczne wobec dominujacego
porzadku symbolicznego. Jej zdaniem obecnos¢ nienormatywnych ciat na
scenie dziata jak interwencja w to, co zwykle uznaje sie za widzialne i
dopuszczalne w kulturze. W ten sposéb scena staje sie przestrzenia oporu

oraz figura bardziej roznorodnej wspodlnoty. Miller opisuje te sytuacje jako

wytwarzanie performatywnej przestrzeni transgresyjnego
,pomiedzy”, sytuujacej sie miedzy zanegowanym starym
porzadkiem a wyobrazeniem o nowym - bardziej inkluzywnym -
systemie, w ktorym to, co wczesniej skolonizowane, przesladowane
i pokrzywdzone, mogtoby sie w petni wyemancypowacé (2019, s.
31-32).



Odmienng perspektywe proponuje Stanistaw Godlewski, ktéry zwraca uwage
na zmiany w obsadzie podczas wroctawskiego pokazu, zrealizowanego dwa
lata po premierze. Zamiast kilku tancerzy o alternatywnej motoryce na
scenie pojawila sie wowczas jedna performerka - Tatiana Cholewa - podczas
gdy pozostate role wykonywali ,wolontariusze” bez niepetnosprawnosci
(Godlewski, 2017, s. 116). Czes¢ z nich prezentowata wlasne choreografie,
inni natomiast odtwarzali sekwencje ruchowe nieobecnych tancerek,
widocznych jedynie na nagraniu wyswietlanym na ekranie. Jak zauwaza
Godlewski:

Sam pomyst wydaje sie zreszta ciekawy - ta propozycja zmiany
optyki patrzenia i dzialania, aby to nie niepetnosprawni probowali
dostosowac sie ruchowo do pelmosprawnych, lecz odwrotnie.
Problem polega na tym, ze ten przekaz nie wybrzmiat, bowiem
spektakl wienczy efektowne grande finale - wszyscy uczestnicy
stajg razem w jednym szeregu i wykonuja piekny, musicalowy uktad
,pod linijke” do piosenki bodajze Christiny Aguilery, z precyzyjna
choreografig krokéw i gestow. Trojka tancerzy petnosprawnych i
jedna niepelnosprawna, we wzniostym, majacym brzmieé
optymistycznie numerze, probuje wpisac sie w choreografie
absolutnie normatywna, niealternatywna, w konsekwencji takze

wykluczajaca (tamze).

Z tego wzgledu Godlewski pozostawia interpretacje finatu otwartg, nadajac
jej jednak wyraznie krytyczny charakter. Zwraca uwage, ze z jednej strony
scene te mozna odczytac ironicznie - jako moment, w ktorym radosna wizja
wspdlnoty okazuje sie pozorna, poniewaz proponowana integracja polega na

podporzadkowaniu wszystkich jednemu wzorcowi ruchu i wchtonieciu



réznicy przez dominujgca norme. Z drugiej strony finat mozna odczytaé jako
,utopijny” gest zniesienia podziatéw miedzy sprawnoscia a
niepelnosprawnoscia oraz miedzy tym, co ,alternatywne”, a tym, co
,mainstreamowe” - jako wizje wspolnoty przekraczajacej cielesne

uwarunkowania (tamze, s. 116-117).

Taka perspektywa okazuje sie jednak szczegolnie problematyczna. Jak
wskazuje Alison Kafer w koncepcji crip futures - podwazajacej zatozenie, ze
zycie 0s6b z niepelnosprawnoscia jest niepozadane lub pozbawione
przysztosci - utopijne wizje oparte na eliminowaniu réznic czesto zaktadaja
przysztos¢, w ktérej niepelnosprawnosé przestaje istnieé, a wszyscy zostaja
W pewnym sensie ,naprawieni” i dopasowani do jednego, obowigzujacego
wzorca. Tego rodzaju ,utopia”, pozbawiona perspektywy crip, moze wiec
oznaczac¢ projektowanie , doskonatego” spoteczenstwa, w ktérym
niepelnosprawnos¢ zostaje usunieta - czy to poprzez praktyki eugeniczne,
czy tez poprzez interwencje medyczne podporzadkowane logice normalizacji
(Kafer, 2013, s. 28-34).

O dostownym procesie rozpadania sie ostoi na przyktadzie Gatunkow
chronionych opowiadali po latach - w 2025 roku - performer Filip Pawlak
oraz Natalia Fudali na konferencji organizowanej przez Katedre
Performatyki Uniwersytetu Jagielloniskiego. Pawlak mowit wéwczas o bélu
zwigzanym z historia powstawania spektaklu oraz o potrzebie ponownego
opowiedzenia jej z perspektywy oséb, ktére wspdttworzyty projekt. Fudali
przywotywata kontekst funkcjonowania Teatru Rozbark w Bytomiu -
instytucji ulokowanej w przestrzeni naznaczonej postindustrialnym
krajobrazem, powstatej na terenie dawnej kopalni, ktérej materialne
pozostatosci - budynki cechowni, rozdzielni i maszynowni - wyznaczaja

architektoniczne ramy dzisiejszego osrodka. Samo powstanie tej sceny byto



istotnym wydarzeniem dla srodowiska tafnica w Polsce, ktore przez dtugi czas
funkcjonowato w warunkach ograniczonego wsparcia instytucjonalnego.
Przez lata jedyna w peini uksztattowana instytucja poswiecona tancowi
wspotczesnemu pozostawat Polski Teatr Tanca w Poznaniu, dlatego otwarcie
Rozbarku wigzato sie z nadzieja na poszerzenie infrastruktury dla praktyk
choreograficznych (Fudali, Pawlak, 2025). Jednoczesnie - jak podkreslita
Fudali - w pierwszych latach dziatalnosci instytucja funkcjonowata w
warunkach znacznej niestabilnosci organizacyjnej. Okoto 2014 roku sytuacje
te charakteryzowaly niejasne struktury administracyjne, obecnosé¢
zagranicznego zespotu rezydenckiego oraz napiecia miedzy lokalnymi
artystami i artystkami starajacymi sie o wieksza widocznos¢ w nowo
powstalej przestrzeni. Poszczegolne grupy tworcze prowadzily czesto
rownolegte, niezalezne dziatania, rywalizujac o dostep do infrastruktury i
symbolicznego kapitatu miejsca. To wtasnie w tym kontekscie Rafat Urbacki
probowat wykorzystac potencjat instytucjonalnego rozchwiania, traktujac
Rozbark jako przestrzen umozliwiajaca stworzenie pola widzialnosci dla
twdrczosci 0sob z niepetnosprawnosciami. Gatunki chronione powstawaty
wiec jako projekt artystyczny i préba zainicjowania profesjonalnego zaplecza
dla praktyk choreograficznych tworzonych przez osoby o alternatywnej

motoryce (tamze).

W relacjach Pawlaka Urbacki pojawia sie jako tworca o ambiwalentnej
pozycji. Z jednej strony byl on juz wéwczas rozpoznawalnym choreografem,
znanym w Srodowisku teatralnym i wspotpracujacym miedzy innymi z
Monika Strzepka. Z drugiej strony jego tworczosc - ze wzgledu na
alternatywna motoryke - bywata sytuowana w obszarze projektow
spotecznych, co utrudniato jej pelne uznanie w polu profesjonalnej sztuki
tanca. Jednoczesnie Swiadomos¢ postepujacej choroby potegowata presje

intensywnego dziatania oraz potrzebe wykorzystania pojawiajacych sie



mozliwosci tworczych. W tym kontekscie jednym z kluczowych zatozen
projektu stato sie stworzenie warunkow umozliwiajacych docenienie estetyki
niepelnosprawnosci w ramach profesjonalnej praktyki choreograficzne;j.
Proces pracy nad spektaklem miat wiec charakter Swiadomie
sformalizowany: ogtoszono otwarty nabor performerdw, wylaniajac grupe
czterech osob, ktore - cho¢ miaty wczesniejsze doswiadczenia zwigzane ze
sztuka - nie funkcjonowaty dotad jako zawodowe tancerki i tancerz. Udziat w
projekcie wigzat sie dla nich z mozliwoscia przejscia z obszaru dziatan
amatorskich do bardziej zinstytucjonalizowanej praktyki artystyczne;j
(tamze). Jednoczesnie - jak podkreslat Pawlak - materialne warunki pracy
nad spektaklem pozostawaly dalekie od stabilnosci, ktora projekt miat
symbolicznie reprezentowac. Proby odbywaty sie w budynku gospodarczym
sasiadujacym z gléwna siedziba teatru - jedyna przestrzenia przystosowana

do potrzeb osob o alternatywnej motoryce (tamze).

W relacji Pawlaka szczegolnie wyraZnie wybrzmiewa takze kwestia modelu
pracy rezyserskiej Urbackiego, ktory - z jego perspektywy - mial raczej
klasyczny i hierarchiczny charakter. Performer méwit o reprodukowaniu
archaicznego modelu wtadzy i zaleznosci. Cho¢ préby przebiegaty w
atmosferze otwartosci i przyjaznej wspotpracy, osoby performerskie nie
miaty wgladu w catos¢ koncepcji artystycznej. W trakcie pracy
improwizowaly rozne sytuacje i dzielilty sie osobistymi historiami, jednak to
Urbacki decydowal, ktére z tych elementow zostana wigczone do spektaklu
oraz jakie znaczenia ostatecznie przyjma w jego strukturze dramaturgicznej
(tamze). Jak wspominat Pawlak, proces ten prowadzit do sytuacji, w ktérej
osobiste doswiadczenia performerow byly wykorzystywane na potrzeby
przedstawienia i podlegaty publicznemu ujawnieniu, pozostajac jednoczesnie
poza kontrolg osdb, ktére je wnosity. Temu doswiadczeniu Pawlak poswiecit

pozniej wlasny performans zatytutowany Do What You Want. Jak zauwaza



Julia Hoczyk, artysta ,wysuwa w nim teze, ze we wspotpracy z Urbackim nie
byto miejsca na podmiotowos¢” (2025) - proces pracy nie miat charakteru
kolektywnego, lecz byt podporzadkowany realizacji z gory okreslonych zadan

(tamze).

Performer podczas wystgpienia méwit roéwniez o konflikcie personalnym z
choreografem, ktory ostatecznie doprowadzit do jego usuniecia z projektu. W
jego interpretacji sytuacja ta byta konsekwencja braku stabilnego zaplecza
produkcyjnego i instytucjonalnego - odpowiedzialnosé za funkcjonowanie
spektaklu w duzej mierze spoczywata na grupie performerskiej. Jak wynika z
relacji Pawlaka, niedtugo po premierze - po zaledwie kilku pokazach -
artysci zostali pozostawieni z obowigzkami organizacyjnymi i producenckimi

bez wyraznego wsparcia ze strony instytucji.

W kolejnych latach projekt stopniowo ulegat dalszym przeksztatceniom.
Odejscie Filipa Pawlaka i Katarzyny Szarawary nie doprowadzito jednak do
zakonczenia zycia spektaklu. Jak zauwazyta Natalia Fudali, istniata wéwczas
silna sSwiadomos¢ przetomowego charakteru Gatunkow chronionych dla
polskiego srodowiska tanca, co sprzyjato podtrzymywaniu swoistego mitu
projektu mimo narastajacych trudnosci organizacyjnych. W rezultacie w
kolejnych prezentacjach dochodzito do zmian w sktadzie performerskim,
ktorych przebieg trudno dzi§ w petni zrekonstruowac ze wzgledu na
ograniczona dokumentacje. W materiatach promocyjnych z p6zniejszych
pokazdw obok nazwisk Tatiany Cholewy i Karoliny Stroisz pojawia sie
nazwisko Radostawa Lisa - aktora i tancerza bez niepetnosprawnosci - a
niekiedy takze ogdlne okreslenia wskazujace na udziat ,gosci” lub
»,wolontariuszy”. W praktyce oznaczato to stopniowe rekonfigurowanie
warstwy performatywnej spektaklu, podczas gdy czes¢ filmowa pozostawata

niezmienna. W tej perspektywie nagranie wideo - jak stwierdzita Fudali -



zaczeto pelié funkcje swoistego archiwum pierwotnej energii projektu,
,widma przesztosci”, ktore przywotywato emocje i relacje z poczatkowego
etapu pracy. Gatunki chronione stopniowo znikaly z repertuaru, az w
pewnym momencie przestaty by¢ prezentowane bez wyraznego domkniecia
(Fudali, Pawlak, 2025).

Relacja Pawlaka - osoby bezposrednio uczestniczacej w procesie
powstawania Gatunkow chronionych - oraz kolejne zmiany w obsadzie
komplikuja wiec interpretacje, ktéra na podstawie rejestracji spektaklu
mogta wylania¢ sie jako intuicyjne odczytanie choreodokumentu w
kategoriach przeswitu crip utopii. Z perspektywy procesu tworczego
spektakl odstania raczej sie¢ napie¢, nierdwnosci i systemowych problemow.
Sytuacja ta pozostawia rowniez mnie w stanie poznawczej niepewnosci i
zagubienia. Reparacyjne, afektywne odczytanie, dostrzegajace w spektaklu
utopijny potencjal, zderza sie bowiem z wiedza o jego materialnych i
instytucjonalnych uwarunkowaniach. Paradoksalnie jednak to zderzenie nie
tyle rozwiazuje wczesniejsze pytania, ile jeszcze silniej je splata i komplikuje.
To, co w trakcie ogladania Gatunkéw chronionych oraz wchodzenia w relacje
z teoria crip budzito we mnie energie, ekscytacje, poczucie otwarcia i
wydawato sie stopniowo uktada¢ w spdjna interpretacje, po wystuchaniu
opowiesci o procesie twdérczym ponownie sie komplikuje i zaczyna kurczyc.
Zamiast rozstrzygniecia, niezmiennie pozostaje zatem z pytaniem o

mozliwos¢ crip utopii.

Wracam w tym miejscu do refleksji José Estebana Mufioza, ktéry wskazywat,
ze droga ku odmienczej utopii prowadzi przez nieréwne i wyboiste Sciezki, a
utopia pozostaje celem, ktérego najprawdopodobniej nigdy w peini nie
osiggniemy. ,Skreslenie utopii to fatwe posuniecie” - pisze Munoz (2012, s.

798), jednak takie posuniecie nie prowadzitoby nas do ,ustanawiania



nowych, lepszych rozkoszy, innych sposobow bycia w swiecie i wreszcie
nowych swiatéw” (tamze). Utopia/queer/crip jawia sie w tym ujeciu jako
wymagajgce, dynamiczne i nieustanne dazenie, istniejace przede wszystkim
jako potencjat - wizja przysztosci pozostajaca poza bezposrednim zasiegiem,
a zarazem inspirujaca do dziatania tu i teraz. Podobna intuicje odnajduje w
przywotanych juz we wstepie stowach Filipa Pawlaka, ktéry okresla crip jako
»obietnice niemozliwa do realizacji” (2025) - a jednak wciaz przyciagajaca i
podtrzymujaca kolejne proby jej odnalezienia (tamze). W tym sensie réwniez
moje doswiadczenie interpretacyjne pozostaje zawieszone miedzy
odstonieciem problemdéw a potrzeba dalszego poszukiwania. Jesli wiec cos
pozostaje po tym splocie ogladania, afektow, teorii i Swiadectw procesu
twdrczego, nie jest to gotowa odpowiedz, lecz raczej wiedza o tym, ze
pytanie o crip utopie musi by¢ stawiane dalej - ze Swiadomoscia jej
kruchosci, nieosiggalnosci i jednoczesnej koniecznosci wyobrazania jej na

nowo.

Artykut powstat w oparciu o prace magisterska przygotowana pod
kierunkiem dr hab. Agaty Lukszy w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu

Warszawskiego.
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Przypisy

1. W Polsce historia dziatan zbiorowych na rzecz 0so6b z niepelnosprawnosciami rozwijata
sie wedtug innej dynamiki niz w wielu krajach Zachodu, a brak wyraznej ciagtosci miedzy
aktywizmem a refleksja akademicka utrudniat rownolegty rozwdj ruchow spotecznych i
krytycznych studiow o niepetnosprawnosci. Na ten brak zwracaty uwage uczestniczki i
uczestnicy rozmowy zatytutowanej Oddawanie gtosu: o prawach i protescie 0sob z
niepetnosprawnosciami, podkreslajac, ze jednym z pierwszych momentow przebudzenia
wspdlnotowej Swiadomosci byt dopiero czterdziestodniowy protest 0oséb z
niepelnosprawnosciami i ich opiekunéw w Sejmie w 2018 roku (Glinka, Hamer, Jagura, Krol,
Zeglicka, 2018). Ta mobilizacja miata symboliczna site i mogta by¢ odczytywana jako
poczatek rodzacego sie w Polsce ruchu emancypacyjnego oséb z niepetnosprawnosciami.
Warto przy tym zaznaczy¢, ze niepelnosprawnos¢ w polskim dyskursie byta - i czesto nadal
bywa - postrzegana gtdwnie jako kwestia prywatna, rozgrywajaca sie w obrebie rodziny.
Taki paradygmat, oparty na dychotomii publiczne-prywatne, skutkuje przenoszeniem
odpowiedzialnosci za wsparcie 0s6b z niepelnosprawnosciami na poziom indywidualny i ich
najblizsze otoczenia, zamiast traktowac ja jako kwestie spoteczna i polityczna.
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