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Troska w procesie. Jak mozemy zmieniac
instytucje

Justyna Lipko-Konieczna

Care in Process: How Can We Transform Institutions

The article examines the possibilities for institutional transformation in theatre through the
introduction of perspectives grounded in disability, illness, and care. It begins with a
critique of the implicit assumption of a “neutral” body - able, efficient, and predictable -
which sets the norms for both participation and artistic production. Drawing on disability
studies, the author argues that disability not only challenges questions of representation but
can also function as a method for transforming theatrical form and the institutional
conditions of its production. The central part of the article focuses on an analysis of the
performance La Vieille dame et le serpent by Nicolas Mouzet Tagawa, presented as an
example of a practice that brings together both artistic and institutional transformation. The
performance moves beyond representation by exposing the conditions of theatrical
production and incorporating them into the structure of the work. A key shift lies in the
redefinition of accessibility, which is no longer treated as an addition but becomes a
compositional principle shaping time, space, stage relations, and modes of organization. As
a result, accessibility begins to orgaise the dramaturgy of the performance, while agency is
distributed across bodies with diverse capacities, allowing theatre to be understood as a
space of interdependence. An important aspect of the analysis is also the concept of care,
understood not as a theme, but as a principle structuring relations of work and
participation. Care becomes a tool for transforming hierarchies and modes of collaboration,
opening the institution towards more inclusive practices.
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Jakiej kulturowej zmiany potrzebujemy, by niepetnosprawnosc¢ i chorobe
zacza¢ w koncu postrzega¢ w kategoriach generatywnych? Czy w dzisiejszym
srodowisku teatru i sztuk performatywnych mozemy przyjac¢ perspektywe, w
ktdrej ciato chore czy niepelnosprawne nie jest dysonansem, problemem do
rozwigzania, lecz wnosi wraz z soba unikalna jakosc¢, ktéra nie tylko zmienia
forme spektaklu, ale transformuje sama instytucje? W gtosnym manifescie
Considering Disability: Disability Phenomenology's Role in Revolutionizing
Theatrical Space (2022, s. 23-42), Carrie Sandahl' dowodzi, ze teatr
gléwnego nurtu opiera sie na zalozeniu ciata neutralnego, ktére moze stac,
chodzi¢, méwié gtosno i wyraznie, reagowac szybko i przewidywalnie.
Tymczasem ciato niepetnosprawne ujawnia fikcyjnosc tej neutralnosci.
Wchodzac na scene, nie tylko zaburza estetyke, lecz takze demaskuje
polityke formy teatralnej - pokazuje, dla kogo zostata ona zaprojektowana i
kogo z gory wyklucza. Jesli zatem teatr niepetnosprawnosci ma stac sie
czyms wiecej niz teatrem ,,0” niepelnosprawnosci, musi podja¢ ryzyko
formalne. Musi pozwoli¢, by doswiadczenie uszkodzenia wptyneto na
strukture czasu scenicznego, relacje z widzem, hierarchie pomiedzy tekstem
a cialem, organizacje przestrzeni. Tylko wtedy niepelnosprawnos¢ przestanie

byC¢ tematem, a stanie sie metoda.

Jesli niepelnosprawnos¢ jest zasadniczo nieciagtoscia miedzy ciatem
a Srodowiskiem, to w jaki sposéb przestrzen mogtaby zostaé
gruntownie przemodelowana z perspektywy atypowosci? Jak nasze
,adaptacyjne manewry” mogtyby wiazaé sie z alternatywnymi
wyborami estetycznymi? Nie mam tu na mysli ,,dostosowania”,
rozumianego jako modyfikowanie normy dla wyjatkowego ciata (na
przyktad usuwanie kilku miejsc na widowni, by umozliwi¢ obecnos¢

paru 0s6b poruszajacych sie na wozkach, czy nawet budowanie



rampy na scene); takie zmiany w niewielkim stopniu wplywaja na
estetyke i sposob uzytkowania przestrzeni. Ustawa Americans with
Disabilities Act wymusita publiczne dostosowania dla osob z
niepelnosprawnosciami, lecz w praktyce wiekszosc teatrow spetnia
je jedynie literalnie (w najlepszym wypadku), robiagc niewiele, by
przestrzen stala sie rzeczywiscie bardziej inkluzywna. A co, gdyby
przestrzen zostata pomyslana na nowo z uwzglednieniem ludzkiej
réznorodnosci oraz 0séb z catego spektrum zycia? Jak rozwazanie
niepelnosprawnosci mogtoby catkowicie przeksztalci¢ estetyke i

sposob uzytkowania przestrzeni teatralnej? (tamze, s. 23).

Mimo wieloletniej i wielotorowej pracy na rzecz zmiany w postrzeganiu
niepetlnosprawnosci i choroby w teatrze i w sztukach performatywnych,
postulat Sandahl wydaje sie wciaz aktualny. Mozemy dzi$ wymieni¢ wiele
przyktaddw prac, w ktorych niepelnosprawnosé jawi sie jako wartosc,
wyznacza nowe jezyki, nowe strategie narracji, nowe estetyki, a jednak wciaz
brakuje wsréd nich takich, ktore demontujac opresyjne narracje o
niepetlnosprawnosci, domagajac sie uznania, kwestionuja tez sama forme
teatralna i instytucjonalne warunki jej wytwarzania. Jednoczesnie, jak
wskazuje badaczka, instytucja teatru nie jest odosobniong przestrzenia
kultury, w ktdrej na poziomie praktyk instytucjonalnych reprodukuje sie
rezim sprawnosci, lecz jest scisle wpisana w caty systemowy aparat
urzadzenia, za pomoca ktérego panstwo sprawuje wtadze nad ludzka
zbiorowoscia. Czy srodowisko artystow i artystek z niepelnosprawnosciami,
ich sojuszniczek i sojusznikoOw ma szanse, poprzez swoja dziatalnosé
artywistyczng, dokona¢ przesunie¢ w systemie produkowania sztuki, tak by
stworzy¢ alternatywny model pracy i praktyk, ktore pozwola na dtugofalowe

zmiany w instytucjach? By¢ moze powodem, dla ktérego niewiele oséb z



niepelnosprawnoscia pracujacych w teatrze zmienia podstawy formy

teatralnej, jest fakt, ze w swojej tworczosci, jak pisze Sandahl:

Zamiast zmienia¢ strukture, kwestionuja dominujace narracje,
proponujac narracje alternatywne. Innymi stowy, wiekszos¢
artystow z niepelnosprawnosciami dostosowuje sie do tradycyjnych
form, zamiast je radykalnie przeksztatcaé. Strategia ta wydaje sie
zrozumiata, jesli weZzmiemy pod uwage, ze ruch praw obywatelskich
0sOb niepetnosprawnych koncentrowat sie przede wszystkim na
uzyskaniu dostepu do gtéwnego nurtu, a niekoniecznie na jego

transformacji (tamze, s. 21).

Trudno nakladac na artystow i artystki z niepetnosprawnosciami dodatkowe
oczekiwanie, by w trakcie pracy twérczej transformowali instytucje, skoro
sam dostep do tych instytucji bywa dla nich bardzo utrudniony - jesli nie
wrecz niemozliwy. Zdarzaja sie jednak procesy tworcze, w ktérych ta
podwojna strategia - artystyczna i instytucjonalna - rzeczywiscie sie splata,

przynoszac gteboko transformujacy efekt.

Chciatabym blizej przyjrzec¢ sie rewolucyjnemu wedtug mnie spektaklowi La
Vieille dame et le serpent’ (Stara dama i waz), wystawionemu w Théatre
National Wallonie w Brukseli przez Nicolasa Mouzeta Tagawe, ktory do
wspolpracy zaprosit artystéw zwigzanych z francuska scena inkluzywna.
Przedstawienie bada dynamike relacji pomiedzy zdrowiem, choroba,
niepelnosprawnoscia a instytucja. Punktem odniesienia dla tworcéw i
twérczyn La Vieille dame et le serpent sa konkretne instytucje: szpital,
zamkniety osrodek terapeutyczny, osrodek pobytu dla oséb z

niepelnosprawnosciami wymagajacych statej opieki oraz teatr. Ten ostatni



staje sie miejscem namystu nad potencjatem tzw. kondycji’ - nad tym, jak
moga one przeksztatca¢ obowiazujace w nim struktury relacyjne i

produkcyjne.

Co wazne, wielogtosowa opowies¢ o doswiadczeniu choroby i
niepelnosprawnosci w relacji z instytucja - stanowigca gtéwny nosnik senséow
spektaklu - nie tylko otwiera mozliwos¢ rewizji obowiazujacych praktyk
spotecznych i teatralnych. Jawi sie ona zarazem jako spdjna i przekonujaca
perspektywa epistemologiczna, niezbedna do wytworzenia alternatywnych
modeli wspotzaleznosci, sprawczosci i wspolnotowosci. Modele te sytuuja sie
poza dominujacymi w teatrze paradygmatami mistrzostwa,

samowystarczalnosci i wydajnosci.

Zanim jednak przejde do szczegotowej analizy samego spektaklu, konieczne
wydaje sie przyjrzenie drodze tworczej rezysera. To wtasnie jego
biograficzne i zawodowe doswiadczenia pozwalaja lepiej zrozumie¢ postawe,
jaka przyjmuje on w inicjowanych przez siebie procesach teatralnych oraz
sposéb, w jaki mysli o relacjach miedzy ciatem, instytucja a wspolnota (zob.
Botella, 2005).

Praktyka tworcza Tagawy wyrasta z doswiadczenia wspétzaleznosci
rozumianej nie jako abstrakcyjna kategoria relacyjna, lecz jako konkretna,
codzienna praca z ciatami - z ich potrzebami, ograniczeniami i rytmami.
Wspdtzaleznosc nie stanowi w jego przypadku deklaratywnego hasta, lecz
doswiadczenie ugruntowane w praktyce. Zanim rozpoczat dziatalnos¢
teatralng jako pracownik socjalny, wspierat dzieci w spektrum autyzmu oraz
osoby okreslane jako ,niedostosowane”. Doswiadczenie to - bedace zrédtem
alternatywnej wiedzy o relacjach, komunikacji i sprawczosci - nie tyle
poprzedza jego dziatalnos$¢ artystycznag, ile stanowi jej strukturalny

fundament.



Teatr jako aktywny uklad relacyjny

Praca w srodowisku, w ktorym jezyk werbalny czesto okazywat sie
niewystarczajacy lub nieadekwatny, sktonita Tagawe do poszukiwania
alternatywnych form porozumiewania sie - opartych nie na semantyczne;j
produkcji znaczen, lecz na obecnosci, rytmie, powtarzalnosci gestow oraz
uwaznosci wobec materialnych i przestrzennych warunkéw wytwarzania
relacji. Doswiadczenie to miato charakter formacyjny: ujawnito bowiem
ograniczenia normatywnych modeli komunikacji, ktore zaktadaja
kompetencje jezykowa jako podstawowy warunek uczestnictwa we
wspdlnocie. Z czasem wypracowat wtasna praktyke ,urzadzen
performatywnych” - sa to sytuacje umozliwiajace wspotistnienie i
wspétdziatanie bez koniecznosci podporzadkowania sie normatywnym

modelom komunikacji i ekspres;ji.

W trakcie studiow w INSAS* Tagawa rozwinat autorski sposob pracy, ktérego
punktem wyjscia nie jest tekst dramatyczny, lecz przestrzen. Scenografia nie
peti w jego praktyce funkc;ji ilustracyjnej ani dekoracyjnej, lecz staje sie
aktywnym uktadem relacyjnym - zespotem ram, ograniczen i mozliwosci, w
obrebie ktorych moga ujawniaé sie rézne formy obecnosci, zycia i ruchu.
Artysta pracuje w sposob wizualny i intuicyjny, gromadzac materiaty,
zestawiajac je i modyfikujac, az wytoni sie struktura bedaca ,maszyna do
grania”. Nie jest to jednak mechanizm podporzadkowany logice wydajnosci
czy kontroli, lecz otwarty uktad zapraszajacy do eksploracji, testowania i

negocjowania wtasnej obecnosci.

Spektakle Tagawy powstaja na styku instalacji scenograficznych i ciat, ktore
je zamieszkujg. Napiecie pomiedzy rama a ciatem, struktura a sposobami jej

uzytkowania stanowi jedno z kluczowych podl jego zainteresowan



artystycznych. Od 2014 roku twdérca rozwija hybrydowe formy sceniczne, w
ktorych historia teatru i jego estetyczne reguly spotykaja sie z refleksja nad
instytucjonalnymi ramami i normami - oraz nad tym, jak w ich obrebie

funkcjonuja tresci wywodzace sie z marginesdw zycia spotecznego.

W 2024 roku Tagawa, wraz z najblizszymi wspotpracownikami, zatozyt
kompanie teatralng Proche Quartier - platforme integrujaca réznorodne
praktyki i dyscypliny. Dziatalnos¢ ta potwierdza konsekwentnie rozwijana
wizje teatru jako przestrzeni refleksji nad wspotzaleznoscia, w ktorej
myslenie artystyczne pozostaje w Scistym zwigzku z praktykami opieki,
uwaznosci i wspolnego negocjowania warunkow obecnosci. La Vieille dame
et le serpent jawi sie w tym kontekscie jako kolejny etap dtugofalowych
poszukiwan dotyczacych relacji pomiedzy ciatem, instytucja i mozliwoscia

wyjscia poza normatywne modele sprawczosci.

Doswiadczenia te pozwolily rezyserowi wypracowac strategie wzmacniania
podmiotowosci 0séb wymagajacych wsparcia ze wzgledu na stan zdrowia lub
niepelosprawnosc¢ - strategie znajdujace bezposrednie zastosowanie w
praktyce teatralnej. Dziatajac na styku sztuki i aktywizmu, Tagawa traktuje
instytucje teatru jako miejsce, w ktérym realna obecnos¢ artystow z
niepelnosprawnosciami moze przeksztatcac relacje wtadzy, opieki i
odpowiedzialnosci wewnatrz samej instytucji. Jego spektakle funkcjonuja
zatem nie tylko jako ,maszyny do grania”, lecz takze jako urzadzenia
spoteczne, zdolne generowac nowe formy podmiotowosci, obecnosci i
znaczen o istotnym potencjale emancypacyjnym. W La Vieille dame et le

serpent metoda ta ujawnia sie szczegdlnie wyraznie.

Strukturalnie La Vieille dame et le serpent sklada sie z dwoch czesci:
pierwsza oparta jest na zbiorze swiadectw trojki performeréw, w tym

samego rezysera; druga polega na uruchomieniu teatralnej ,maszyny do



grania”, w ktérej stowo ustepuje miejsca intensywnemu dziataniu
fizycznemu. Analiza dramaturgii spektaklu ujawnia konsekwentnie
realizowanag strategie performatywna, ktora postuluje w swoim manifescie
Carrie Sandahl - to praktyka przeksztatcania formy performansu w
odpowiedzi na ucielesnione doswiadczenia choroby, zaleznosci i
instytucjonalnego uwiktania. W efekcie powstata praca, ktora pozwala w
nowy sposob mysleé o funkcjach, sposobie dziatania i wartosciach instytucii,

ktore wspottworzymy i od ktorych rownoczesnie jestesSmy zalezni.

W otwierajacym La Vieille dame et le serpent monologu Tagawa zaprasza
widzow do opuszczenia ustalonej, zdystansowanej i opartej na

niewypowiedzianym roszczeniu estetycznym pozycji odbiorczej:

Nicolas:

Dobry wieczér.

Dziekuje, ze sa Panstwo z nami.

Pozwolcie, ze przedstawie: Claire, Guillaume’a, Bastiena,
Britt i Davida.

Mamy tez Esther, Maxa,

Leile, Bogdana, Simona,

Sofie, Tima, Natache, Mine, Erro,

Chloé, Juliana, Yoanna i Pierre’a.

Jest z nami rowniez Julie, ktora dzi§ wieczorem
ttumaczy na francuski jezyk migowy.

Jestem Nicolas.

To ja zebratem ten zespdt,

jak lubimy o sobie méwic.

Dziekuje, ze jestescie dzi$ wieczorem z nami

w ramach tego projektu, tej propozycji,



tej formy, tego studium, tego eksperymentu,
tego dochodzenia, tego podejscia, tej rzeczy...
Ludzie teatru sa bardzo pomystowi,

jesli chodzi o unikanie stowa ,spektakl””.

A zatem ,to”, w czym bedziemy brac udzial, nie jest do konca zdefiniowane,
wymyka sie klasyfikacji i juz na wstepie podwaza niewypowiedziane
zalozenie, ze do teatru przychodzi sie na ,spektakl”. Okreslenia takie jak
,projekt”, ,badanie”, ,eksperyment” czy ,dochodzenie” destabilizuja
normatywne oczekiwania wobec teatru jako miejsca produkcji skonczonego
dzieta i otwieraja na myslenie o performansie jako procesie poznawczym -
wspdlnym, niehierarchicznym i nieostatecznym. Tagawa przedstawia
wszystkie osoby obecne na scenie: performerow, asystentéw, thumaczke
jezyka migowego oraz pracownikow technicznych, ktérych obecnosc¢ i
dziatania staja sie integralng czescia struktury performansu. Tego rodzaju
otwarcie odczytuje jako gest przesuniecia uwagi, ktory - jak podkresla
Sandahl - jest kluczowy, by powstata nowa, uwzgledniajaca rézne kondycje
estetyka performatywna. Akcent zostaje tu potozony nie na reprezentacje
niepetlnosprawnosci, lecz na warunki wytwarzania performansu. Otwarta i
pelna uznania postawa tworcow i tworczyn wobec siebie taczy sie z potrzeba
nowej formy teatralnej - dostepnej i uwzgledniajacej potrzeby wszystkich
wspottworcow: powstajacy w ten sposéb performans niepetnosprawnosci nie
proponuje jednego, stabilnego jezyka estetycznego. Jest raczej polem
eksperymentu, w ktérym kazdorazowo negocjuje sie relacje miedzy ciatem,
technologia, przestrzenia i publicznoscia. Jego sita polega na tym, ze nie
dazy do zamkniecia znaczen, lecz do ich otwarcia - na réoznorodnos¢

doswiadczen cielesnych i sposoboéw bycia razem.

Praktyki te nie tyle ,opowiadaja” o niepelnosprawnosci, ile reorganizuja



relacje pomiedzy ciatami, przestrzenia i instytucjonalnymi ramami
wydarzenia. Jak widac¢, spektakl Tagawy od poczatku wpisuje sie w te logike
poprzez ujawnienie zaplecza pracy, rozszerzenie pojecia performera oraz
wlaczenie praktyk opieki, translacji i asysty do struktury dramaturgiczne;.
Co wazne, dostepnos¢ pojawia sie tu jako zasada kompozycyjna - jako efekt
okreslonej postawy troski i uznania - a nie jako krytykowany przez Sandahl
»Zzewnetrzny” wobec spektaklu ,zestaw technicznych rozwigzan”, niosacy ze
soba ryzyko reprodukowania uprzedzen, stereotypdw czy uproszczen.
Owszem, rampa, napisy czy audiodeskrypcja sa niezbedne, lecz jesli
pozostaja jedynie uzupetnieniem stabilnej struktury, nie podwazaja jej
podstawowych zalozen ani wpisanej w nig normatywnosci. Dostepnos¢ jest
wazna, ale jesli nie ida za nia dalsze dziatania realnie wiaczajace osoby z
niepelnosprawnosciami w obieg teatralny na peilnych prawach, moze
funkcjonowac jedynie jako uzupetnienie deficytu. Sandahl oczekuje wiecej:
traktuje dostepnosc¢ jako czynnik wpltywajacy na rytm, dramaturgie i relacje

sceniczne, a wiec jako kategorie kompozycyjng, a nie kompensacyjna.

Wiekszos$¢ mainstreamowych przestrzeni performatywnych nie
zmienia swoich wydarzen, aby dopasowac sie do réznorodnych ciat,
lecz oczekuje, ze osoby niepelnosprawne dostosuja sie do
ustalonego srodowiska. Srodki performatywne rzadko ulegaja
zmianie. Teatry moga zapewniaé ttumacza jezyka migowego jako
,dodatek” lub oferowaé urzadzenia wspomagajace stuch, ale rzadko
artysci teatralni zastanawiaja sie nad sposobami dystrybucji jezyka
w przestrzeni poprzez rozne kanaty lub radykalnej rekonfiguracji

przestrzeni w celu utatwienia komunikacji.

Podczas gdy widzowie z niepetnosprawnosciami moga uczestniczyé w



wydarzeniu teatralnym, jesli maja dostep do dostosowan, takie dostosowania
dla wykonawcow z niepelnosprawnosciami zdarzaja sie rzadko; osoby z
niepelnosprawnosciami zintegrowane jako wykonawcy to czesto ci, ktérzy
moga ,udawac” (tzw. ,sprawnie-niepetnosprawni”) lub ci, ktérych
niepelnosprawnos¢ nie wymaga dostosowania. W kontekstach zwiazanych z
niepelnosprawnoscia innowacyjne wykorzystanie przestrzeni zaréwno dla
wykonawcy, jak i widzéw staje sie czescia estetyki komunikacji, a nie

niezrecznym dodatkiem (2022, s. 26).

Jak widzimy, La Vieille dame et le serpent juz od pierwszych scen realizuje
zmiane perspektywy, ktorg Sandahl uznaje za kluczowa dla nowych praktyk
estetycznych w teatrze i performansie, uwzgledniajacych kondycje
zaangazowanych w nie osob. Budowana od poczatku spektaklu sytuacja
wspolna - oparta na wzajemnym uznaniu i ujawnieniu wspétzaleznosci w
zespole - zaktada transparentnosc i odstanianie tego, co zwykle pozostaje
przed publicznoscia ukryte: wewnetrznych zasad i procedur instytucji oraz
regut organizujacych proces twérczy. Teatr to nie neutralna rama dla
gotowych tresci, lecz dynamiczne pole relacyjne pomiedzy ciatami,
technologia, przestrzenia, czasem i ekonomia produkcji - méwia twércy La
Vieille dame et le serpent. To pole, na ktore wszyscy i wszystkie mozemy

mie¢ wplyw.

Co wazne, spektakl nie proponuje modelu inkluzywnej instytucji w postaci
gotowego wzorca. Zamiast tego - poprzez ¢wiczenia z uwaznosci - inicjuje
wspoOlne wypracowywanie nowej teatralnej epistemologii: uznanie prawa do
wspoéttworzenia instytucji przez osoby w ich réznorodnych ucielesnieniach,
kondycjach psychicznych i mentalnych i poszerzanie wiedzy o potrzebach, na
ktore teatr musi szukaé rozwiazan, by by¢ srodowiskiem w petni publicznym

i spotecznie reprezentatywnym. To uznanie, wraz z wynikajaca z niego troska



- rozumiang jako postawa otwarcia na odmienne potrzeby - tworzy
strukturalny fundament nowych praktyk. Dopiero troska i uznanie moga
przeorganizowac relacje wtadzy: przemodelowa¢ myslenie o tempie pracy,
zakresie odpowiedzialnosci czy widzialnosci poszczegolnych rol, a takze
wplynac na to, kto i na jakich warunkach moze zosta¢ uznany za tworce i

dopuszczony do gtosu.

Stawka tej propozycji jest wysoka, poniewaz nie dotyczy wytacznie sposobéw
reprezentowania niepelnosprawnosci, lecz - jesli teatr uznac za istotny
element sfery publicznej, ktory reprezentuje obowiazujace strategie
dystrybucji widzialnosci i styszalnosci (zob. Ranciere, 2007, s. 25) - samej
architektury zycia wspdlnego oraz tego, ktére ciata i gtosy moga te sfere
zasila¢. Skoro instytucje tworzone sa przez ludzi, a ich przekonania i
wyobrazenia utrwalaja sie poprzez powtarzalne praktyki, zmiana nie moze
dokonac sie jedynie na poziomie deklaracji czy krytycznego dyskursu. W tym
sensie pytanie nie brzmi wylgcznie: czy teatr moze staé sie bardziej
inkluzywny, lecz raczej: czy jesteSmy gotowi zrezygnowac z estetyk i modeli
produkcji opartych na kulcie autonomii, mistrzostwa i wydajnosci? Czy
potrafimy zaakceptowac formy, ktére nie zmierzaja ku spektakularnej
kulminacji, lecz ku wspéttrwaniu? Czy jesteSmy w stanie uznac¢ zaleznosé nie
za deficyt, lecz za konstytutywny warunek wspolnoty? Odpowiedz na te
pytania nie lezy wylacznie po stronie tworcéw i instytucji - zalezy takze od
nas, od publicznosci. To od naszych oczekiwan i sposobow uczestnictwa
zalezy, czy inkluzja pozostanie gestem deklaratywnym, czy stanie sie realna
praktyka zdolna przeksztalci¢ nasze wyobrazenia o tym, czym teatr moze i
powinien byé. Postulaty Carrie Sandahl wychodza naprzeciw temu, jak
Jacques Ranciere rozumie polityczna funkcje nowej estetyki, ktéra polega na
aktywnym ksztaltowaniu sposobu, w jaki widzowie postrzegaja rzeczywistosc¢

spoteczna i polityczna, redefiniujgc tym samym to, co w sferze publicznej jest



widoczne, reprezentowalne i uznawane za wazne.

Instytucjonalny teatr czesto reaguje na niepelnosprawnos¢ poprzez strategie
kompensacji: zastepowanie, utatwianie, wyréwnywanie. Performer otrzymuje
,wsparcie”, ktére ma umozliwi¢ mu funkcjonowanie w ramach niezmienionej
formy. Logika ta zachowuje hierarchie - norma pozostaje punktem
odniesienia, a odstepstwo wymaga korekty. Performans oparty na
doswiadczeniu uszkodzenia ciata proponuje jednak odwrdcenie tej relacji: to
nie ciato ma dostosowacé sie do formy, lecz forma ma ulec przeksztatceniu
pod wplywem ciata. To przesuniecie ma konsekwencje nie tylko estetyczne,
ale rdwniez polityczne, poniewaz podwaza hierarchie pomiedzy norma a

odstepstwem.

La Vieille dame et le serpent zaprasza publiczno$¢ do rozmowy o tym, do
czego w teatrze moze prowadzi¢ zakwestionowanie samego kryterium
»Sprawnosci” jako niewidzialnej miary wartosci scenicznej obecnosci. Jesli
forma zmienia sie pod wptywem ciat dotad marginalizowanych, wowczas
norma traci status oczywistosci. Instytucja przestaje funkcjonowaé jako
aparat selekcji i reprodukcji uprzywilejowanych sposobow bycia, a zaczyna

dziataé jako przestrzen negocjacji réznic.

,Kolor mnie ocalil”

Po powitaniu publicznosci i przedstawieniu catego zespotu - w tym osob
odpowiedzialnych za asyste oraz ttumaczenie na jezyk migowy - Nicolas
Tagawa przechodzi do osobistej opowiesci, ktora staje sie osia pierwszej
czesci wydarzenia. Mowi o genezie pracy nad spektaklem: impuls do jego

stworzenia data rozmowa z przyjacielem dzielacym sie doSwiadczeniem



pobytu w szpitalu. Jean-Pierre opowiedziat mu o0 momencie wybudzenia z
dtugiej Spigczki, w ktora zapadt po operacji. Rezyser dzieli sie teraz z
publicznoscia relacja przyjaciela, przywotujac stowa, za pomoca ktorych
probowat on nazwac graniczne doswiadczenie rozpiete pomiedzy zyciem a
$miercia, obecnoscia a oddaleniem. Rezyser nie rekonstruuje medycznych
faktéw ani klinicznego przebiegu zdarzen; zamiast tego - za Jeanem-
Pierre’em’ - opowiada o $piaczce jako ,dlugiej nocy”, stanie zawieszenia,
ktéry miat wtasng wewnetrzng dramaturgie. Przyszta do niego postac
moéwigca w nieznanym jezyku; Jean-Pierre jednak rozpoznat w tych stowach
historie swojego zycia. Im dluzej posta¢ mowita, tym wieksze ukojenie
odczuwat Jean-Pierre; im byto ono silniejsze, tym bardziej swiat tracit kolory,
przechodzac w odcienie otowianej szarosci. Dopiero nagty intensywnie
pomaranczowy btysk - pojedynczy punkt barwy w bezkresie ciemnosci -
wyznaczyt kierunek ruchu i powrotu. Chwile pézniej Jean-Pierre sie obudzit.
,Kolor mnie ocalil” - powtarza przyjaciel, jakby probowal uchwycic

doswiadczenie wymykajace sie racjonalnemu opisowi.

Opowiesé z granicy Swiatéw, zawieszonej pomiedzy zyciem a Smiercig, splata
sie w relacji Jeana-Pierre’a z refleksja nad szpitalng codziennoscia.
Dowiadujemy sie, czym jest podleganie opiece w starannie zorganizowanym
sSrodowisku instytucjonalnym, gdzie precyzyjnym zasadom dziatania
personelu towarzyszy zaawansowana technologia, a ratowanie zycia
podporzadkowane jest scistym procedurom. Obejmuja one stata obserwacje
parametrow zyciowych przy uzyciu monitoréw i aparatury medycznej,
dawkowanie lekow oraz wykonywanie czynnosci higienicznych i
pielegnacyjnych. Przestrzeganie skryptow i rutyny zapewnia ciggtosc i
skutecznos¢ leczenia, lecz jednoczesnie redukuje pacjenta do ciata
poddanego terapii - do zbioru funkgji i wskaznikow biologicznych. W tym

procesie jednostka traci podmiotowos¢ i integralnos¢. Te kondycje Giorgio



Agamben opisuje jako zoe, ,nagie zycie”’: stan, w ktorym czlowiek
funkcjonuje wytacznie jako byt biologiczny, podporzadkowany procedurom
decydujacym o tym, co podlega ochronie, a co moze zostaC pominiete. Czas
choroby staje sie zatem jednoczesnie czasem zawieszenia podmiotowosci i

gtebokiej zaleznosci od instytugiji.

Alison Kafer w waznej dla sSrodowiska 0séb z niepelnosprawnosciami ksigzce
Feminist, Queer, Crip (2013) pokazuje, jak dominujace narracje o
,haprawianiu” cial oraz wyobrazenia przysztosci podporzadkowane normie
sprawnosci systematycznie wykluczaja doswiadczenia osob z
niepelnosprawnosciami i przewlekle chorych. Okres hospitalizacji mozna
odczytac jako szczegdlna postac tego, co autorka nazywa ,czasem
kuracyjnym” (curative time) - rezimem temporalnym, ktéry nie tylko
organizuje praktyki medyczne, procedury i harmonogramy, lecz takze
narzuca okreslony horyzont: przywrocenie sprawnosci ciata oraz powrét do
spotecznej i operacyjnej ,normalnosci”. Te dwa wymiary - zawieszenie i
intensywna regulacja - splataja sie w codziennej praktyce szpitalnej,
ukazujac opieke nad pacjentem jako nieustanna negocjacje miedzy
autonomia jednostki a wymogami instytucji, miedzy biologicznym trwaniem a
spoteczna i afektywna obecnoscia chorego. Juz sama procedura przyjecia do
szpitala odstania ten mechanizm: pacjent lub jego bliscy przekazuja instytucji
prawo do decydowania o strategii leczenia, deklarujac zarazem

podporzadkowanie sie obowigzujacym rygorom.

Dla Kafer ,czas kuracyjny” nie jest neutralnym porzadkiem leczenia, lecz
matryca, w ktorej ramach przysztos¢ pacjenta czesto jest sprowadzana do
procesu eliminowania niepetnosprawnosci i choroby badZ ich maksymalnego
zneutralizowania; wszelkie inne trajektorie egzystencji - niespojne,

asynchroniczne, niepodporzadkowane imperatywowi zdrowienia - zostaja z



goéry uznane mniej istotne. W doswiadczeniu choroby i hospitalizacji ujawnia
sie zatem napiecie miedzy linearnoscia czasu instytucjonalnego a
heterogenicznymi, czesto wymykajacymi sie rutynie rytmami zycia. By
podkresli¢ to pekniecie, Kafer siega po szekspirowska metafore czasu jako
,kosci wytamanej w stawie”. Choroba moze zaburza¢ dominujace
wyobrazenia o czasie, ujawniajac ich nieoczywistos¢, i otworzy¢ przestrzen
dla innych sposobow myslenia o przysztosci - blizszych temu, co dzieje sie
»tu i teraz” w materialnym doswiadczeniu ciata. Czas przestaje byc
abstrakcyjng, linearng miarg, a zaczyna by¢ odczuwany ,od srodka”: splata
sie z cielesnoscia i z zachodzacymi w niej zmianami, odstaniajgc formy

trwania, ktore nie ograniczaja sie do logiki naprawy.

Relacja Nicolasa Tagawy nie jest opowiescia o cudownym wybudzeniu.
Twodrca koncentruje sie na szpitalnej codziennosci: rytmie powtarzalnych
czynnosci i technicznych procedur, o ktorych opowiadat mu Jean-Pierre. W
tym Swiecie dominuja te same gesty, ten sam jezyk, ta sama sekwencja
dziatan. Najbardziej znaczacym, ocalajacym gestem w szpitalnym uniwersum
okazuje sie jednak drobny gest wykonywany przez pielegniarke po
zakonczeniu rutynowych czynnosci. ,,Zrobione”, ,juz dobrze” - méwi i
delikatnie gtadzi go po ramieniu. Gest na tyle niepozorny, ze mogtby
pozosta¢ niezauwazony, a zarazem na tyle znaczacy, by utrwali¢ sie jako
jedno z najintensywniejszych wspomnien okresu zawieszenia. Tagawa
przywotuje go na scenie nie po to, by go odegrac, lecz by wspdlnie z
wspottwdrcami i publicznoscia zastanowic sie nad tym, co w instytucjonalnej
rutynie pozostaje niemal niewidzialne, jesli nie zostanie Swiadomie nazwane i

rozpoznane.

Gest ten mozna odczytac¢ jako zaproszenie do wyjscia poza zmedykalizowany

obraz choroby - poza narracje kliniczne redukujace doswiadczenie do



diagnozy i terapii. Opowies¢ Tagawy zacheca do zatrzymania sie przy tym, co
zwykle umyka uwadze: przy czasie opieki, przy afektywnej pracy
towarzyszenia, przy kruchosci relacji ksztattowanych w ramach
instytucjonalnych zaleznosci. W ten sposob spektakl poszerza pole wiedzy o
potrzebach oséb objetych opieka medyczna oraz tych, ktérzy im towarzysza -
wiedzy systematycznie marginalizowanej w dominujacych dyskursach
zdrowia, sprawnosci i autonomii. Z perspektywy pacjenta proces zdrowienia
podporzadkowany diagnozie ujawnia inny wymiar: ocalajacy potencjat moze

kry¢ sie w niepozornym dotyku.

Rezyser kieruje uwage takze ku instytucji teatru - zadaje pytanie o to, jakie
wyobrazenia troski i jakie formy wrazliwosci jest ona w stanie pomiescié,
skoro tak niepozorny gest moze okazac sie doswiadczeniem granicznym. Czy
teatr - sam bedacy instytucja - potrafi udzieli¢ widzialnosci tak kruchemu

zdarzeniu, nie redukujac go ani do symbolu, ani do efektu estetycznego?

Tagawa przywotuje scene z filmu Esther Kahn (2000) w rezyserii Arnauda
Desplechina, w ktorym mtoda adeptka aktorstwa, siedzac w gtebi widowni,
odmierza dlonia wzrost nauczyciela stojacego na scenie - jeden centymetr.
Jeden centymetr, powtarza Tagawa: miara kruchosci i niewspétmiernosci
teatralnej reprezentacji. Jak zatem odnalez¢ wtasciwa miare, by odda¢ w
teatrze wage gestu pielegniarki - gestu uznajacego zycie w jego

pojedynczym, unikalnym, a przez to tatwym do przeoczenia istnieniu?

Rezyser zwraca sie do publicznosci i obecnych na scenie. By odnalezé te
miare, konieczne jest wlaczenie innych we wspolny namyst i poszukiwanie
odpowiedzi na pytanie o mozliwos¢ , uzdrowienia instytucji”: czy teatr
rozumiany jako sieé relacji i wyobrazen potrafi zatroszczy¢ sie o ,mate
zycia”, znalez¢ miejsce dla ,, matych gestow” i stworzy¢ im przestrzen

widzialnosci. Instytucja jawi sie tu jako struktura zmienna, podatna na



przeksztalcenia - jako ,wyobrazony swiat”, ktory mozna naruszy¢ pojedyncza
pieszczota. Metafora teatralnej kurtyny - czarnej, neutralizujacej przestrzen
dziatania, lub czerwonej, przywotujacej historie wtadzy i prestizu - prowadzi

do pytania o to, co instytucja ukrywa i kogo dopuszcza do widzialnosci.

Opowiesé¢ Tagawy angazuje wlasnie dlatego, ze nie oferuje jednoznaczne;j
konkluzji. Pozostawia widzow w zawieszeniu - pomiedzy szaroscig i
zywotnoscia barw, pomiedzy swiatem procedur i praktykowaniem czutosci.
To tutaj odbywa sie proces ponownego negocjowania wartosci. Tu rodzi sie
przestrzen dla namystu nad tym, jak w teatrze i poza nim - w instytucjach,
ktérym podlegamy i ktore wspéttworzymy - moze realizowac sie postawa
oparta na wzajemnej trosce, uwaznosci i uznaniu oraz jakie formy wspdlnoty
moze ona umozliwi¢. Bezposredni, pozbawiony retorycznej ostony sposob
zwracania sie do publicznosci stopniowo redukuje dystans pomiedzy osoba
dajaca Swiadectwo a odbiorcami. Widownia zostaje obdarzona zaufaniem i
wlaczona w role uwaznego audytorium - nie jako bierny swiadek, lecz jako
wspotuczestnik dzielenia doswiadczenia. Konfesyjny charakter opowiesci,
potaczony z powsciagliwoscia jezyka, jakim Tagawa mowi o leku,
bezradnosci i trwaniu przy drugim cztowieku, otwiera przestrzen dla innego
rodzaju wiedzy: wiedzy ucielesnionej, relacyjnej i sytuacyjnej, ukrytej czesto
za ,szpitalng kurtyna”. Opowiesé domyka zaproszenie, by spojrze¢ uwaznie
na kurtyne, ktora znajduje sie za rezyserem: w gescie tym materializuje sie

moment przejscia od narracji do wspdélnego doswiadczenia.

La Vieille dame et le serpent wzieto swdj poczatek z rozmowy z przyjacielem,
ale sam proces pracy uruchomita jeszcze inna rozmowa. Jej fragment zostaje
w spektaklu przywotany przez dwojke aktoréw - Claire Ruppin i Guillaume’a
Papachristou oraz Bastiena Montesa, asystenta wspomagajacego

Guillaume’a - ktérzy rekonstruuja ja wraz rezyserem:



Nicolas:

- Pewnego wieczoru,

po pogrzebie Jeana-Pierre’a,

poszedtem do teatru na spektakl.

Tutaj, do Teatru Narodowego.

Nazywat sie Une tentative presque comme une autre
(Préba prawie jak kazda inna),

z Guillaume’em i Clémentem Papachristou.
Bastien:

- Tak, ja tez tam bytem. Jako asystent Guillaume’a.
Claire:

- Ja tez tam bytam.

Na widowni, tak jak Nicolas.

Guillaume:

- A na koncu byla impreza.

Duza impreza.

Z muzyka orientalna.

Claire:

- Guillaume poprosit mnie do tanca.
Wzietam go w ramiona.

Nicolas:

- PdZniej spotkaliSmy sie w barze.
RozmawialiSmy o pracy,

0 gescie, 0 pieszczocie, o instytucjach.

A ty powiedziates:

»,Cale zycie spedzilem w instytucjach.
Dobrze je znam.

Wtasnie z jednej wyszedtem.



Wtaczenie tej rozmowy do dramaturgii nie stuzy budowaniu linearnej
narracji ani psychologicznego tta postaci. Przeciwnie - rozmowa ta
funkcjonuje jako matryca relacyjna spektaklu, model performatywnosci
oparty na podatnosci na drugiego cztowieka i gotowosci do pozostania w

procesie.

V4 o

Zelazna dziewica i $wiatynia sztuki

Nicolas oddaje gtos Claire. Opowiesé o trudnym, niejednoznacznym
wymiarze wspdtistnienia w instytucjonalnych ramach nabiera
autoteatralnego wymiaru. Claire pierwszy raz na scenie staneta jako mata
dziewczynka. Zagrata w spektaklu dla spotecznosci swojej wioski.
Doswiadczyta wtedy intensywnego poczucia jednosci miedzy scena a
widownia - ekscytacji, wymiany energii i emocji. Byta wtedy przekonana, ze
znajduje sie wtasnie tam, gdzie powinna. Tamto poczucie bycia we
,wlasciwym miejscu” okazato sie tak silne, ze nie potrafita sobie wyobrazic¢
dla siebie innej drogi. We wspomnieniach z dziecinstwa, ktérymi dzieli sie z
publicznoscia, wyraznie wybrzmiewa pamie¢ o zywotnosci teatru, poczucie
intensywnego ,tu i teraz”, w ktorym Claire doswiadczyta siebie nie jako
pojedynczej istoty, lecz jako czesci czegos wiekszego. Mozna przyjac, ze
poczula sie czescia opisywanej przez Victora Turnera communitas’. Co
wazne, Claire w tych wspomnieniach pamieta siebie jako dziewczynke, ktora
czuje sie dobrze w swoim ciele, a moment, ktory przywotuje, byt dla niej

bezpieczny. Czuta sie wtedy akceptowana i spetniona.

Mam piec lat. Stoje przed lustrem, a moja mama czesze mi wtosy.

Stoje przed lustrem i czuje wzruszenie. Mowie do mamy: ,Pewnego



dnia zrobie wielkie wejscie w wielkim teatrze”. To bylo w wiosce, w
ktorej dorastatam. Wszyscy graliSmy w szkolnych przedstawieniach.
To moje najpiekniejsze wspomnienia teatralne. Widze siebie, jak
chowam sie za wielka, czerwong, zakurzona kurtyna w wiejskiej sali
i mysle: ,Przejde tamtedy. Przejde przez te kurtyne i otworzy sie
przede mna Swiat”. Pamietam emocje, radosc¢, ekscytacje przed
spektaklem. Stysze, jak cata wioska wchodzi i zajmuje miejsca, gwar
rozmow, szmer poruszenia. Wszyscy byli obecni: moja rodzina,
burmistrz, sasiedzi, nauczycielka, sprzedawca ryb. To byto wielkie

wydarzenie.

Teatr daje Claire poczucie bycia w relacji ze Swiatem, a Swiat to ludzie
zasiadajacy na widowni: , Przejde przez te kurtyne i otworzy sie przede mna
sSwiat”. W jej opowiesci kluczowe jest to, ze publicznos¢ tworza nie
anonimowe osoby, lecz takie, ktore dobrze sie znajg. Dla nich teatr jest
sposobem praktykowania wiezi i Swietowania - jest wspolnym dobrem, na
ktore sktada sie zaréwno to, co widoczne i niewidoczne, takze w wymiarze
pracy: W tym kontekscie szczegbélnego znaczenia nabiera postaé Jacques’a -
niewidzialnego technika rozciagajacego kurtyne, dzieki ktéremu spektakl
moze sie rozpoczac. Jego obecnosé podkresla relacyjny i kolektywny
charakter teatralnego wydarzenia: aktorzy ,sa tam”, w kulisach od poczatku,
lecz staja sie widzialni dopiero dzieki pracy innych. Teatr, jaki zapamietata
Claire z dziecinstwa, opiera sie na wspotzaleznosci, wzajemnym zaufaniu i
niehierarchicznej wspolnocie: ,ByliSmy tam od poczatku, ale pojawialiSmy
sie dopiero wtedy, gdy on pociagnat za te line. Nie widzieliSmy Jacques’a,
nigdy go nie widzieliSmy. Przychodzit rano przed nami i zostawat wieczorem,

by wszystko zamkngé”.

Postawa wobec teatru zmienia sie, gdy Claire rozpoczyna edukacje w



miejskim konserwatorium, do ktérego trafia jako nastolatka. Zajecia
prowadzi emerytowana aktorka, ktora uczy teatru klasycznego. Profesorka

jest podziwiana i wzbudza respekt, fascynuje i przeraza jednoczesnie:

MowiliSmy do niej ,Madame”. [...] Byta drobna starsza pania.
Bardzo drobna. Mniejsza ode mnie, z waska talia jak u osy. Zaden
jej wios nie byl nigdy niesforny. Nosita wytacznie biel, btekit albo
pastelowy roz, a zeby dodaé sobie kilka centymetréw wzrostu,
zaktadata wysokie obcasy w tym samym kolorze. Kiedy
wchodziliSmy do klasy, dziewczeta musiaty dygnac przed Madame,
a chtopcy catowali ja w reke. Wydawato mi sie to wspaniate. Miatam

czternascie lat, a ona ucielesniata moja pasje do teatru.

Widzimy, jak zmienia sie tu dynamika definiowania tego, czym jest dla Claire
teatr. To juz nie spotecznos¢, sytuacja swieta i bycia czescia wiekszej catosci.
Teraz ucielesnieniem teatru jest nienaganna Madame o talii osy i
nieskazitelnym wizerunku. Takie ucielesnienie wymaga od adeptki wysitku,
zeby sprosta¢ wymaganiom klasycznej sztuki aktorskiej. Claire dowiaduje
sie, ze jest to sztuka dla wybranych, silnych jednostek, sktonnych do
wytezonej pracy, ktérej niezbywalnymi elementami sa dykcja i artykulacja.
Musi pozby¢ sie lokalnego akcentu, ujarzmi¢ osobowosé i temperament.
Claire dowiaduje sie, ze droga do teatru prowadzi poprzez bdl, wyrzeczenie,

samoograniczenie. Wymaga wiec w pewnym sensie ascezy i poswiecenia:

Madame wcigz opowiadata o czasach swojej mtodosci, o tradycjach
aktorskich i zyciu w trupie, o zlotej epoce teatru, ktérej - niestety -
my juz nie zaznamy! Czerwona kurtyna. Teksty. Jezyk. A ja - z moim

ciezkim potudniowym akcentem. Trzeba byto sie go jak najszybciej



pozby¢. Bo tak nie mowi sie na scenie. Jesli gra sie Moliera z
akcentem, to podobno brzmi Smiesznie. Byto wiec mnostwo zasad
dykcji i artykulacji do opanowania i przestrzegania, pod grozba
kary. Przychodzitam na zajecia peina energii, petna zycia, peina
pragnien i naiwnosci. Bylam zywa nastolatka, lubitam sie Smiac,
lubitam jes¢. Madame mdwita nam, Ze trzeba by¢ bardzo silng, ze
potrzeba ogromnej sity woli, ze trzeba sie poswiecac, by zostaé
aktorka. Ze to nie jest dla kazdego. Ze trzeba czué bol, cierpied,
opanowac wszystko, kontrolowa¢ wszystko. Ze na tym polega

sztuka.

Madame jest strazniczka teatralnego kanonu, tradycji, jest przedstawicielka
szkoty, w ktorej dostep do Swiatyni teatru jest scisle reglamentowany, a teatr
jest sztuka dla wybranych - jest elitarny. To przeciwienstwo egalitarnosci,
ktorej Claire doswiadczyta w wiejskim teatrze w okresie dziecinstwa. Droga
do Swiatyni teatru musi zosta¢ uwewnetrzniona, to droga dyscypliny, kary i
pokuty. Aktorka przywotuje w tym miejscu fabute opowiadania Franza Kafki
Kolonia karna. Historia ,Starej Damy” - maszyny tortur, ktora miata wcielaé
sprawiedliwos¢, a ostatecznie obraca sie przeciwko cztowiekowi
wprawiajacemu ja w ruch - staje sie dla Claire metafora systemu teatralnej
dyscypliny. Madame zajmuje w tej historii przechodnie miejsce straznika, a
,Stara Dama”, kafkowskie narzedzie kazni, to waga, ktorej przyniesieniem

na zajecia grozi profesorka. Oddajmy gtos Claire:

Czy moge opowiedzie¢ wam pewna historie? Pewien podrédznik
zostaje zaproszony do znajdujacej sie na wyspie kolonii karnej, by
uczestniczy¢ w publicznej egzekucji. Poprzedni komendant wyspy

wynalazl maszyne do wykonywania wyrokow: nagiego skazanca



przywiazuje sie do toza maszyny, a mechanizm wyposazony w igty
whbija sie w jego ciato, ryjac w nim opis popetnionej zbrodni. Ofiara
stopniowo traci przytomnosc¢. W koncu umiera. Kiedys kazn cieszyta
sie wielkim powodzeniem. Ustawiano sie w kolejkach po najlepsze
miejsca. Cate rodziny, rodzice z dzie¢mi na kolanach nie mogli
doczekac¢ sie spektaklu. Dzis$ nikt juz nie przychodzi ogladac
widowiska. Maszyna jest przestarzata. Nazywaja ja ,Starg Damag”.
Tylko jeden oficer broni tej tradycji i pragnie zdoby¢ uznanie
podroznika. Zdesperowany poddaje sie kazni, by udowodni¢
wielkos¢ dawnego systemu. I wtedy maszyna wariuje. Zabija go
brutalnie, nie wypisujac na ciele zadnej winy. To koniec starego
rytualu. Pewnego dnia Madame powiedziata do mnie na oczach
calej klasy: ,Przyniose wage, a jesli nie schudniesz, nie wrécisz na
scene”. Czutam spojrzenia wszystkich kolegow i kolezanek. Czutam
kazde pieprzone stowo tego zdania wypalajace sie na moim ciele.
Pewnego dnia ta choroba wslizgneta sie w moje ciato. Wszyscy ja
widzieli - oprécz mnie. Byta dla mnie niewidzialna. Nie potrafitam

odczyta¢ znakéw, ktdre rysowata na moim ciele.

Wstrzasajacy moment publicznego upokorzenia, gdy Madame grozi Claire,
daje poczatek destrukcyjnej, Smiertelnej chorobie, na ktora aktorka zapada
jako nastolatka. To sytuacja, w ktérej internalizuje ona nakaz kontroli wagi,
kiedy stowa ,wypalaja sie” na jej ciele. To takze ambiwalentny mechanizm, w
ramach ktérego Claire zajmuje teraz miejsce Madame i sama staje sie swoim
wewnetrznym straznikiem, a Madame i ,,Stara Dama” okazuja sie jedna z
odston opisywanej w Micie urody przez Naomi Wolf , Zelaznej Dziewicy”’. Od
teraz Claire bedzie towarzyszyt strach przed przytyciem, ktory realnie

wplynie na jej kondycje psychofizyczng oraz zdolnos¢ krytycznego myslenia.



Kobiety, ktére temu lekowi ulegaja, poddawane sa mechanizmom
przypominajacym klasyczne techniki kontroli Swiadomosci - dowodzi w

swoim przetomowym studium Wolf.

W jednym z rozdziatow Mitu urody, poswieconym dyscyplinujacej kobiecy
podmiot technice gtodu, autorka opisuje kulture diet jako system o quasi-
religijnej, autorytarnej strukturze. Zwraca uwage, ze jezyk dietetyki taczy
ton ekspercki z bezwzglednym dogmatyzmem, tworzac zamkniety obieg
nakazoéw i zakazow, w ktorym odstepstwo od reguty urasta do rangi
moralnego wykroczenia. Odstepstwo od rezimu szczuptosci jest w tym
systemie wartosci réwnoznaczne z ,,grzechem”, jest folgowaniem sobie,
ktére musi zostaé okielznane, jest bowiem przejawem stabego charakteru i
wplywa na to, jak postrzegana jest dana jednostka. Wolf podkresla, ze
zaburzenia odzywiania staly sie zjawiskiem masowym wsrod mtodych kobiet.
Jednoczesnie alarmuje, iz mimo ze anoreksja nalezy do zaburzen
psychicznych o jednym z najwyzszych wskaznikow smiertelnosci, nie
funkcjonuje w dyskursie medialnym jako powazna epidemia, lecz raczej jako
jednostkowy problem, co dowodzi tylko, ze funkcjonujemy w kulturze, ktora
domaga sie od kobiet podporzadkowania sie obowigzujacym wzorcom.
Badaczka zwraca takze uwage, ze owa kultura, dazaca do maksymalnego
zredukowania kobiecego ciata w przestrzeni spotecznej (poprzez rezim
redukcji wagi), kontroluje w ten sposob zakres kobiecej wolnosci i reguluje

sfere zwigzang z kobiecym oporem.

Wolf w przekonujacy sposob wiaze kult szczuptosci z momentem przemian
politycznych lat dwudziestych XX wieku i uzyskaniem przez kobiety praw
wyborczych, co w efekcie przyniosto wzmocnienie ich obecnosci w sferze
publicznej. To wtedy tez bardziej naturalne ksztatty kobiecego ciata zostaty

zastapione figura ,zelaznej dziewicy” - ciata zredukowanego, napietego i



surowego. W ujeciu badaczki nie byt to zbieg okolicznosci, lecz mechanizm
kompensacyjny: im wieksza widzialnos¢ kobiet w przestrzeni spotecznej, tym
silniejsza presja na redukcje ich cielesnej obecnosci. Mechanizm
kompensacyjny szczegolnie wyraznie ujawnia sie w branzach opartych na
wizerunku: aktorka, tancerka czy modelka jest szczuplejsza niz zdecydowana
wiekszosé kobiet, a réznica ta - jak podaje Wolf - siega ponad dwudziestu
procent (Wolf, 2014, s. 208).

W przypadku Claire - aktorki - ciato jest narzedziem pracy, waluta i polem
nieustannej oceny. Presja nie dotyczy tu wytacznie talentu czy warsztatu.
Aktorka funkcjonuje w polu wzmozonej widzialnosci: jej ciato musi by¢
jednoczesnie ekspresyjne i zdyscyplinowane, obecne i poddane kontroli.
Aktorka wystepuje nie tylko w roli, lecz takze jako ciato poddane spojrzeniu.
Claire, zyjaca ,w rezimie wagi”, internalizuje to spojrzenie i przeksztalca je
w mechanizm autokontroli. Dla aktorki anoreksja oraz zwigzane z nig
»,wyrzekanie sie Swiata”, oznaczajg paradoks: to forma wycofania z zycia
podejmowana w imie bycia widziana. Im bardziej ciato ulega redukcji, tym
wieksze zyskuje szanse na akceptacje w systemie, ktory sankcjonuje jego
znikanie w polu widzialnosci. W przypadku Claire choroba trwa wiele lat i
doprowadza ja na skraj wyniszczenia. Claire do tego stopnia zinternalizowata

nakaz bycia szczupty, ze dostownie nie zauwazyta, jak znika.

Dlaczego zelazna dziewica jest az taka szczupta? Szczupty ,ideat”
nie jest piekny z estetycznego punktu widzenia, jest piekny jako
polityczne rozwiazanie. Przymus nasladowania zelaznej dziewicy
nie jest czyms, co wybieramy dobrowolnie, jest czyms, co sie nam
narzuca jako gwarant politycznej wtadzy. Gdy spojrzymy na sprawe
w tym Swietle, wyda sie nie do pomyslenia, Ze kobiety mogtyby by¢

nieprzymuszane do chudniecia w tym momencie naszej historii. [...]



Chuda zelazna dziewica de facto nie jest piekna, podobnie jak
anoreksja, bulimia, a nawet kompulsywne jedzenie - rozumiane
symbolicznie - nie sg faktycznie chorobami. Jak zauwaza Susie
Orbach, zaczynaja sie one jako zdrowa reakcja na niezdrowa
spoteczng rzeczywistos¢, w ktorej kobiety moga sie czu¢ dobrze

same ze soba tylko w stanie ciggtego gtodzenia sie (tamze, s. 115).

Te rozpoznania Wolf pogtebia Sandra Lee Bartky, ktéra w tekscie
poswieconym wspoétczesnym strategiom wtadzy produkujacym okreslone
techniki kontrolowania kobiecego ciata, w tym kwestiom odnoszacym sie do
zaburzen jedzenia, dokonuje dogtebnej analizy ,ciata podatnego”. Pojecie to
czerpie z mysli Michela Foucaulta, ale przyglada mu sie krytycznie z
perspektywy nieuwzglednionej przez autora Nadzorowac i karac. Bartky
pisze, ze praktyki dyscyplinarne i stojace za nimi instytucje wojska, szkoty
czy szpitala analizowane byty przez francuskiego filozofa z pominieciem
kwestii genderowych. Ich uwzglednienie pozwala znacznie uwazniej

przeanalizowa¢ nowoczesne narzedzia dyscyplinujace podmiot kobiecy™.

Wytwarzanie podatnych ciat to proces polegajacy na nieustannej pracy. W
przypadku kobiet przybiera on postac szczegdlng. Obejmuje nie tylko
instytucjonalne formy dyscyplinowania, lecz codzienne praktyki zwigzane z

wygladem, waga, sposobem poruszania sie czy zajmowania przestrzeni.

Ciato aktorki ksztaltuje sie w podwdjnym rezimie: teatralnym i kulturowym.
Dyscyplina sceny splata sie z dyscypling ptci. Bartky wymienia trzy kategorie
praktyk dyscyplinowania kobiecego ciata: ,te, ktére maja na celu
wytworzenie ciala o okreslonym rozmiarze i ogélnym ksztalcie; te, ktére
wydobywaja z ciala szczegdlnego rodzaju kobiecos¢, gesty, postawy i

sposoby poruszania sie; oraz te, ktére zorientowane sg na pokazanie ciata



jako ozdobnej powierzchni” (2007, s. 52-53). Konserwatorium, do ktérego
trafita Claire, jak wiekszos¢ normatywnych szkot aktorskich
przygotowujacych do pracy w ,teatrze klasycznym” to miejsce, w ktérym
wymaga sie od aktorki praktykowania dyscypliny w kazdej z wymienionych
sfer. To, co zaczyna sie jako praca nad warsztatem, tatwo przeksztatca sie w
projekt totalnej kontroli - wytwarzanie ciata, ktére ma by¢ jednoczesnie
obecne i przezroczyste, widzialne i podporzadkowane. ,Podatnos¢” nie
oznacza tu naturalnej cechy, lecz efekt dtugotrwatego treningu, w ktérym
aktorka uczy sie nieustannej pracy nad soba. To w ramach takiego treningu
Claire miala utemperowac swoja swobode, wlasciwa sobie zywotnos¢:
»Swobodna kobieta” wylamuje sie normom, co: ,wyraza sie nie tylko w
zasadach moralnych, ktérymi sie kieruje, ale i w sposobie mowienia, jak
réwniez, dostownie, w swobodzie i latwosci poruszania sie” (tamze, s. 56).
Swoboda nie miesci sie w rejestrze ciata podatnego, a miara zapanowania

nad nig jest miara mistrzostwa.

Cialo podatne to cialo gtodne - ciato, ktére poddaje sie modelowaniu, walczy
ze zmarszczkami, z thuszczem, z emocjami, ktérych okazywanie odznacza sie
na skorze twarzy. Bartky przywotuje tu strategie aktorskiej ikony, Sophii
Loren, ktora zalecata kobietom majacym sktonnos¢ do okazywania twarza
emocji, przyczepianie do czota lub pomiedzy brwiami kawatka tasmy klejacej,
ktéry naciggnie skdre (tamze, s. 55). Dyskomfort odczuwany przez ciato

podczas wyrazania emocji przypomni tym samym o rozluznieniu twarzy...

Osiggniecie ideatu to dystans do pokonania, w ktorym linia mety ulega
ciggtemu przesunieciu. Poczuciu fiaska, na ktére skazana jest kazda z kobiet
dazaca do osiggniecia wymarzonych i mato realnych parametrow ciata,
towarzyszy z jednej strony wstyd, z drugiej strony samo to nie majgce konca

dazenie, ,proces dyscyplinowania czyni z ciata kobiety ciato kobiece” (tamze,



s. 61). Zgodnie z obowiazujaca ,tyranig szczuptosci” naturalne zmiany ciata
w okresie dojrzewania, takie jak zaokraglone biodra czy petniejsze piersi,
zaczely by¢ postrzegane jako niepozadane. Ciato, ktére kobiety postrzegaja
jako wzorzec do osiggniecia, jest w istocie modelem nastoletniego ciata -
drobnego, nie w petni rozwinietego, pozbawionego masy miesniowej, w

ktérym niedojrzatos¢ widoczna jest w kazdym zarysowaniu (tamze, s. 62).

To Madame z opowiesci Claire: drobna, starsza pani o talii jak osa, o
nienagannej fryzurze, zawsze na obcasach, zawsze ubrana tak, by
wysmukla¢ kolorystycznie cialo. Madame sama jest jedna z ofiar Zelaznej
Dziewicy i domaga sie podobnej ofiary od kolejnej mtodej kobiety w sztafecie
do upragnionego ideatu, ale otrzymuje tez gratyfikacje. Jak zauwaza Sandra
Lee Bartky, dyscyplina - niezaleznie od ostatecznego kosztu - moze
przynosic jednostce poczucie mistrzostwa i stabilnej tozsamosci. To wlasnie
ta ambiwalencja sprawia, ze wtadza dziata skutecznie: odbierajac,

jednoczesnie daje.

Tkwi w tym pewna sprzecznos¢: podczas gdy zarzucanie dyscypliny
moze w jeszcze wiekszym stopniu odbiera¢ prawa
(disempowerment), dyscyplina moze powodowac pewnego rodzaju
przyrost wtadzy, jaka ma dana osoba. Kobiety, podobnie jak
wszystkie inne osoby majace okreslone umiejetnosci, sa wiec
zainteresowane ich utrzymywaniem, niezaleznie od tego, jak duzo
kosztowalo je ich zdobycie, pomijajac juz zupetnie kwestie tego, czy
jako osoby okreslonej ptci nie bytyby w duzo lepszej sytuacji, gdyby

w ogole nigdy nie musiaty ich zdobywac (tamze, s. 67).

Podporzadkowanie sie dyscyplinie niemal zabito Claire, ale doprowadzito ja



tez do jednej z najwazniejszych szkdt teatralnych - TNS w Strasburgu''. To
dla niej olbrzymi sukces i gratyfikacja. Dla mtodej aktorki to potwierdzenie:
Madame miata racje. Claire méwi: ,Trzeba byto tylko zbudowac strukture
wystarczajaco sztywna, by wszystko kontrolowac¢, wszystko pomiescic. A jesli
cierpieliSmy, jesli bolato - to byto czyms normalnym. To znaczyto, ze

jestesSmy na wtasciwej drodze”.

To w TNS, od przyjaciot z roku Claire ustyszata wtedy, ze nie zgadzaja sie na
to, co sobie robi. Wazyta dwadziescia dziewie¢ kilogramow. W
przeciwienstwie do spotecznych ,zachowan wzmacniajacych standardy
dotyczace rozmiarow ciata”, opisywanych przez Bartky (2007, s. 64),
przyjaciele aktorki stawiaja jej ultimatum, by ja ratowac; ,inaczej znikniesz -
mowig - musisz dokona¢ wyboru”. Pomoc przychodzi z zewnatrz. To
wsparcie od ludzi, dla ktérych Claire jest wazna jako osoba. Aktorka trafia do
zamknietego osrodka, w ktorym na wiele miesiecy traci kontakt z
zewnetrznym swiatem. To inna odstona odosobnienia niz to, z ktérym wiaze
sie anoreksja. Tym razem to odosobnienie towarzyszace okresowi
zdrowienia. Claire opowiada o przerazeniu, ktére towarzyszy decyzji o
kuracji. Anoreksja jest przeciez czescia jej teatralnej tozsamosci. Claire nie
wierzy w siebie bez choroby. Jest z nig szczesliwa, w zasadzie wypiera
Swiadomos¢ powagi swojego stanu zdrowia, ma poczucie peitnej kontroli,
osiggneta mistrzostwo w dyscyplinowaniu siebie. Ale okazuje sie, ze choroba
jest widoczna dla innych, ze ,to” widac: ,Jesli zatrzymatabym chorobe,
odebraliby mi marzenia o aktorstwie; jesli udatoby im sie nas rozdzielié,
stracitabym najblizszego przyjaciela. Ale moja mito$¢ do teatru byta tak
wielka, ze niechetnie sie zgodzitam. I od tej chwili stracitam kontrole nad

wszystkim”.

Claire trafia do zamknietego osrodka, gdzie poddaje sie leczeniu. Zgodnie z



protokotem leczenia zostaje odcieta od rodziny i przyjaciot, od wszelkich
wiezi emocjonalnych, ktére mogtyby zaburzy¢ zdrowienie. Ma poczucie, ze
umiera. Moze wychodzi¢ jedynie na dwudziestometrowy, pozbawiony drzew
betonowy dziedziniec, na ktorym ustawione sa stoliki pod parasolami. To tam
przesiaduje w samotnosci. Pewnego dnia cos przetamuje rutyne: Claire
zauwaza po swojej prawej stronie plame koloru - pomaranczowa koszulke.
To Roland, pensjonariusz, ktéry macha do niej z drugiego konica dziedzinca i
proponuje scrabble. To poczatek nowej, codziennej rutyny. Gra poszerza
kregi, okazuje sie, ze: ,w scrabble mozna wszystko podwoic¢. Dwie plansze,
dwa zestawy liter. Wszystko. Latwiej, jesli ma sie dwa stoty. Tam stoty byly

mate, tak jak maty byt dziedziniec”.

Kazdego dnia dotacza coraz wiecej pensjonariuszy. W ciggu tygodnia zbiera
sie caly ttum ludzi, ktérzy przychodza ogladac gre. ,Nasza mata betonowa
estrada zamienita sie w grecki amfiteatr”. Ludzie zajmuja miejsca i mimo ze
gra nie jest widowiskowa, emocje, ktore sa jej czescia, zaczynaja byé
prawdziwie teatralne. Towarzysza im rozmowy, interakcje, a Claire zaczyna
czerpaé rados¢ z miedzyludzkich kontaktdw, ale tez z bycia obserwowana.

, 10 nie byt juz tylko szpital. Stat sie Swiatem wyobrazonym. Tancem catego
zycia, relacji i przyjazni scisnietych w tym malenkim dziedzincu”. Kiedy
terapia sie konczy, Claire odczuwa lek przed opuszczeniem struktury, ktéra
uratowata jej zycie. Dociera do niej, ze potrzebuje ram. ,Wmawiatam sobie,
ze bytam «prawdziwa», kiedy bytam chora, kiedy wydawato mi sie, ze
wszystko kontroluje, cho¢ w rzeczywistosci nie kontrolowatam juz niczego. I
to czas, ktéry data mi ta struktura, pozwolit mi na nowo opowiedzieé moja

historie”.

W opowiesci Claire teatr rysuje sie bardzo ambiwalentnie. Mitos¢ do sceny

wpedzita ja w chorobe, ale przyniosta tez ocalenie. Teatru w opowiesci Claire



nie da sie sprowadzi¢ do instytucjonalnego wymiaru. Jego zywotnej istoty
Claire doswiadcza przeciez poza ramami instytucji, w osrodku zamknietym,
w ktérym przechodzita okres zdrowienia. Owa zywotnos¢ zrodzita sie dzieki
zywiotowi interakcji, rozmow, bycia znow w nurcie zbiorowego
doswiadczenia. Mozemy jednak, wychodzac od jej Swiadectwa, zadawac
pytania, jakie ciata teatr akceptuje i uwaza za odpowiednie, jaka instytucja
mogtby by¢ teatr wolny od reprodukowania rezimow szczuptosci, norm
sprawnosci i zdrowia. Jesli nowoczesne technologie zachowan wytwarzaja
odizolowane i samokontrolujace sie podmioty, jaka szanse ma teatr jako
instytucja oparta na relacyjnosci w rozwijaniu zachowan opartych na
poczuciu swobody i wlasnej adekwatnosci? I czy moze by¢ przestrzenia
skutecznego oporu dla cial, ktére nie sa normatywne i podlegte? (Bartky,
2007, s. 70). Jakie nowe struktury spoteczne mogtyby powstac dzieki
przemodelowaniu obowiazujacych zachowan? To dla rozwazan o teatrze i
jego perofrmatywnym potencjale kwestie kluczowe, poniewaz ,te momenty,
w ktérych dochodzi do przeciwstawiania sie kontroli oraz ich charakter
wyznaczaja bieg historii w rownie duzym stopniu co narzucanie kontroli”
(tamze, s. 72). W teatrze, ktory wytwarza imitacje w réwnym stopniu, w
jakim potrafi ja zdekonstruowac, zachowania, jako zinternalizowane i
ucielesnione instrumenty dyscypliny, moga odstoni¢ swoje performatywne
struktury i dzieki temu przesta¢ uchodzi¢ za neutralne. Performans
niepelnosprawnosci stwarza ku temu warunki, podwazajac to, co uznajemy
za oczywiste i naturalne na scenie. Bartky za Dewsem lokuje mozliwos¢
zmiany zachowan w ciele libidinalnym, ktére dazy do swobody i przyjemnosci
i ktore zostaje wttoczone w tryby dyscypliny. W kontekscie teatru i sztuk
performatywnych bardziej odpowiednim pojeciem wydaje sie jednak ,ciato

przezywane” (lived body).

Iris Marion Young w swoim studium On Female Body Experience (2005)



proponuje spojrze¢ na ciato jako sytuacje i poddaje analizie kategorie ciata
przezywanego, widzgc w niej szanse na wyrazenie tego, jak osoby
przezywaja swoje usytuowanie w strukturach spotecznych wraz z
wytwarzanymi przez nie mozliwosciami i ograniczeniami. Jak podkresla,
,Ciato przezywane jest zawsze konkretne, materialne, morfologicznie
okreslone”. Ciato przezywane nigdy nie jest abstrakcyjne ani neutralne:
zawsze istnieje jako konkretna, materialna forma, osadzona w okreslonej
morfologii i historii doswiadczen. To wtasnie poprzez takie ciato jednostka
wchodzi w relacje ze swiatem spotecznym. Zachowania nie sa wiec prosta
ekspresja woli, lecz zmiennymi praktykami ucielesnionych podmiotow -
odpowiedziami na obowigzujace struktury, ktére jednoczesnie sa przez te
praktyki podtrzymywane, negocjowane lub przeksztatcane. W tej
perspektywie relacje wladzy, dostep do zasobdw czy prestiz spoteczny nie
istniejg poza ciatami, lecz realizuja sie poprzez nie, w codziennych gestach,
mozliwosciach i ograniczeniach dziatania. Struktury spoteczne lokuja
jednostki w sieciach zaleznosci i rél. To usytuowanie nie jest symetryczne:
dla jednych oznacza rozszerzenie pola wyboru i tatwiejszy dostep do
korzysci, dla innych - narastajace ograniczenia wolnosci i materialnego

dobrostanu:

Niektére osoby napotykaja wzgledne ograniczenia swojej wolnosci i
dobrostanu materialnego jako skumulowany efekt mozliwosci
wynikajgcych z ich pozycji spotecznych, w poréwnaniu z innymi,
ktorzy - dzieki swoim pozycjom - dysponuja wiekszym zakresem
wyborow lub tatwiejszym dostepem do korzysci. Grupy spoteczne
definiowane przez kaste, klase, rase, wiek, etnicznos¢ oraz -
oczywiscie - gender, nazywaja mniej subiektywne tozsamosci, a

bardziej osie strukturalnej nieréwnosci. Oznaczaja one pozycje



strukturalne, ktérych zajmujacy sa uprzywilejowani lub uposledzeni
wzgledem siebie nawzajem na skutek podporzadkowania sie
aktoréw regutom i normom instytucjonalnym oraz realizowania
przez nich intereséw i celow w ramach instytucji. Ujecie
strukturalne oferuje sposob rozumienia nieréwnosci szans, opresji i
dominacji, ktéry nie poszukuje zindywidualizowanych sprawcéw,
lecz uznaje wiekszos¢ aktoréw za wspétuczestnikdw ich
wytwarzania - w wiekszym lub mniejszym stopniu (Young, 2005, s.
21).

Materialny slad strukturalnego wykluczenia

Ten watek podejmuje w spektaklu aktor i performer Guillaume Papachristou,
rozpoczynajac wiasna, autonomiczng narracje. To znany w Belgii i we Francji
artysta z niepelnosprawnoscia, ktéry w swojej praktyce scenicznej
tematyzuje wtasna kondycje i zwigzane z nig doswiadczenia - zaréwno w
obszarze spotecznym, jak i artystycznym. W La Vieille dame et le serpent
tematyzuje uwiktanie w strukturalne nieréwnosci oraz zaleznosc¢ od instytucji
- dopelnia opowies¢ Claire, ale przesuwa akcent z genderowo
uwarunkowanych rezimow dyscypliny ku doswiadczeniu dtugotrwate;
instytucjonalizacji osob z niepetnosprawnoscia, poszerza zarazem pole
analizy relacji miedzy jednostka wspotzalezna a otoczeniem zorientowanym
na opieke potaczong z catodobowym nadzorem. W historii Claire kluczowy
byl moment uwewnetrznienia normy - ktéry poréwnata do ,wypalenia” na
ciele i przeksztatcenia w mechanizm autokontroli - w monologu Guillaume’a

ujawnia sie proces bardziej rozciggniety w czasie i zarazem gtebiej osadzony



w ustrukturyzowanej codziennosci: instytucja zostaje nie tylko
zinternalizowana, lecz niemal wchtonieta, a jej reguly zaczynaja
funkcjonowac jak autonomiczny aparat decyzyjny, dziatajacy takze wtedy,

gdy struktura zewnetrzna formalnie przestaje obowigzywac.

Guillaume rekonstruuje swoja biografie, dzielac ja na czas spedzony w
kolejnych instytucjach: najpierw w IME", o$rodku opieki dla dzieci z
niepelnosprawnosciami, nastepnie w osrodku dla dorostych. Nie ma wiec w
jego narracji jakiegos ,dziewiczego”, ,niewinnego” czasu poprzedzajacego
zaleznos$é od instytucji (byt zbyt maty, by ten czas pamietac), ciagtosc

struktur organizuje cate jego zycie.

,Bylem tam siedemnascie i pét roku”, ,bytem tam trzydziesci jeden lat” -
wylicza. Pokazujac tym samym, ze jego biografia podlega instytucjonalne;j
temporalnosci, w oparciu o ktéra zbudowane jest jego zycie - zycie, w
ktorym czas nie jest przezywany jako otwarty proces, lecz jako sekwencja
ram, protokotow i harmonogramoéw. Guillaume wychowywat sie w
srodowisku, ktére modelowato doswiadczenie czasu, narzucato rytmy,
porzadek dnia, szczegdétowe sekwencje aktywnosci w sposéb niezwykle
skrupulatny. ,Protokdt, plan, harmonogram, terminarz... Chciatbym sie tego
wszystkiego pozby¢, ale nie moge. Nie moge wyrzucic tego z gtowy. To jakby
potknaé caty regulamin. Wszystkie wewnetrzne zasady”. Techniki
dyscyplinarne ujawniaja sie w opowiesci Guillame’a nie jako zewnetrznie
narzucone, to raczej oparty na rutynie, dtugotrwaty i niezauwazalny (przez
swoja powtarzalnosc¢ i brak odstepstw) proces pracy nad podmiotem. Aktor
dzieli sie z publicznoscia historia, ktéra pomaga mu wyrazi¢ wewnetrzna
walke z mechanizmem opresji i kontroli, ktdrej nie widac, a ktéra kieruje

jego zyciem w najdrobniejszych przejawach.



Dawno temu zyt sobie cztowiek. [...] Byl samotnikiem. Kochat
rutyne. Uwielbiat spa¢ pod platanami. Spat z szeroko otwartymi
ustami. Pewnego dnia potknat weza. Waz nie chciat wyjsc.
Podejmowat wszystkie decyzje za niego. Decydowat, kiedy jesc,
kiedy spac¢, co mowié... Krzyczat bez powodu. Nawet nie pozwalat
mu spac. I tak trwato latami. Az pewnego dnia waz po prostu
odszed!. Nikt nie wie dlaczego. [...] Cztowiek byt nieszczesliwy. Czut
pustke w swoim ciele. Wyszed! na rynek i krzyczat: ,Hurra, waz
odszed!!”, ale prywatnie nie mogt sie z tym pogodzic. Zaczat
nasladowac weza, jego obecnosé, jego gesty. Nawet powtarzat
gtupie rzeczy, ktore robit. Wymagato to wysitku i kreatywnosci. Ale
dzieki temu mogt is¢ dalej. I wszyscy odetchneli z ulgg. Wszystko

wrdcilo na swoje miejsce.

Waz z opowiesci Guillame’a to figura wtadzy pozbawionej twarzy:
nieosobowej, a zarazem intymnie cielesnej. Nie jest to juz zewnetrzny
straznik czy konkretny pracownik instytucji, lecz system regut, ktory
przejmuje najbardziej organiczne funkcje podmiotu. Odejscie weza nie
przynosi wyzwolenia. Przeciwnie - jego brak okazuje sie dotkliwy, niemal nie
do zniesienia. Jednostka doswiadcza pustki, dezorientacji, a nawet swoistej
zatoby po strukturze, ktéra - cho¢ opresyjna - zapewniata orientacje w

Swiecie.

Ten moment dezorientacji i zagubienia opowiada o fundamentalnej
ambiwalencji instytucji. Guillaume opowiada, jak bohater opowiesci zaczyna
imitowa¢ weza, rekonstruujac jego obecnos¢ poprzez wlasne gesty i
zachowania. To nie tylko metafora przyzwyczajenia czy leku przed wolnoscia,
lecz precyzyjny opis ucielesnienia regut, ktore staja sie ,zachowanymi

zachowaniami” - dzieki ich powtarzalnosci podmiot ma poczucie swojej



ciggtosci. Dyscyplina rozbiera ciato na czesci, reguluje jego ruchy, gesty i
pragnienia, produkujac zaréwno podatnos¢, jak i mozliwos¢ wytworzenia
nowej tozsamosci w ramach ograniczen. Nawet po formalnym opuszczeniu
instytucji jednostka reprodukuje jej logike, poniewaz to ona umozliwia dalsze
jej funkcjonowanie. Struktura nie musi juz dziataC z zewnatrz - zostala
skutecznie zaszczepiona w ciele, pamieci, wyobrazni. To ona jest punktem

odniesienia i horyzontem poznawczym.

Opowies¢ Guillaume’a nie jest prostym aktem oskarzenia instytucji.
Przeciwnie, jest przesycona nostalgia i czutoscig. Guillaume wspomina
przyjacidl, pamieta ich imiona, méwi o wzajemnym wsparciu, o codziennej
solidarnosci. Utrata tych relacji jawi sie jako doSwiadczenie niemal sSmierci
symbolicznej: ,to tak, jakby byli martwi i nie martwi”. To zawieszenie miedzy
obecnoscia a nieobecnoscia odstania koszt, jaki jednostka ponosi w
momencie opuszczenia instytucji, zwtaszcza gdy nie towarzyszy temu realna
alternatywa wspdlnotowa. Instytucja okazuje sie tu jednoczes$nie miejscem
opresji i jedyna dostepna forma bycia razem, ogranicza wolnosé, lecz daje
rame bezpieczenstwa, umozliwiajac przetrwanie i rozwoj kompetencji
spotecznych. IME, pdzniej dom dla dorostych, wyposazaja podopiecznych w
praktyki samokontroli, rytuaty i wzorce przewidywalnego dziatania, ktore

mogaq zostac¢ przeniesione w nowe konteksty.

Guillaume btyskotliwie pokazuje, jak struktura moze stac sie narzedziem
emancypacji, jesli zostaje wybrana swiadomie i wykorzystywana kreatywnie.
Tak jak Claire w osrodku zdrowienia odnajduje w rytuale gry w scrabble
elementy performatywnego, zbiorowego zycia, w ktérym znéw widzi miejsce
dla siebie, tak Guillaume uczy sie negocjowaé strukture, ktéra wczesniej
uznawat za ograniczajaca. Instytucje, cho¢ reprodukuja normy i

ograniczenia, moga tez tworzy¢ przestrzen dla podmiotowosci, jesli jednostki



ucza sie w nich poruszac aktywnie, negocjowac swoje role i relacje oraz
wprowadzaé elementy twérczej improwizacji. Swiadectwa Guillame’a i Claire
odstaniaja instytucjonalne mechanizmy wtadzy, w obrebie ktorych ciata i
podmioty funkcjonuja zarazem jako obiekty kontroli oraz jako punkty
krytyczne, ujawniajace polityczny wymiar tych struktur. To wtasnie w ich
ucielesnionych narracjach wtadza przestaje by¢ abstrakcyjnym systemem, a
staje sie doswiadczeniem przezywanym, wpisanym w rytuaty, normy i

codzienne praktyki.

Scena teatralna, oparta na zasadzie widzialnosci i wspotobecnosci,
intensyfikuje ten wymiar polityczny. To, co staje sie na niej widzialne i
styszalne, wyznacza zarazem horyzont tego, co mozliwe do pomyslenia we
wspolnocie, ktéra wspottworzymy. Teatr nie tylko reprezentuje
doswiadczenie instytucjonalnej wtadzy, lecz takze je przeksztatca -

przenoszac je w przestrzen publiczna i poddajac wspolnej refleks;ji.

Wejscie Guillaume’a na scene wprowadza jednak nowa jakos¢. Teatr pojawia
sie jako kolejna struktura, lecz tym razem zasadniczo odmienna: wybrana.
,10 ja wybratem te strukture” - to zdanie wybrzmiewa jak deklaracja
formujacej sie sprawczosci. W odrdéznieniu od wczesniejszych instytucji, teatr
nie jest narzucony w imie opieki, bezpieczenstwa czy normalizacji. Jest
przestrzenia oparta na regutach - prébach, harmonogramach, procedurach
technicznych - lecz ich sens ulega przesunieciu. Struktura nie stuzy tu
kontroli ciata, lecz umozliwieniu dziatania; nie redukuje podmiotowosci, lecz
ja uruchamia. Rdznica nie polega na zniesieniu zasad, lecz na ich otwartym
negocjowaniu. ,Czy mdgtbym studiowa¢ w Strasburgu?”, pyta Guillaume. To
pytanie, ktore rozsadza dyskurs instytucjonalnego teatru. Ujawnia granice
inkluzywnosci, ktore - cho¢ czesto niewidzialne - sa gteboko zakorzenione w

systemach edukacji artystycznej. Cisza, ktéra zapada na scenie, to



materialny slad strukturalnego wykluczenia, moment, w ktorym instytucja
zostaje skonfrontowana z wlasnymi, niewypowiedzianymi zatozeniami

dotyczacymi normy, kompetencji i ,profesjonalizmu”.

Odpowiedzia spektaklu na to pekniecie nie jest jednak ani moralizujacy gest,
ani deklaratywna obietnica inkluzji. Zamiast tego nastepuje wyrazny zwrot
ku materialnosci teatru: ku maszynistyce, ku pracy rak. ,Sa takie cisze, ktore
chciatoby sie przeksztalcié. To znaczy - witasnymi rekami. Modelowac je.
Zmieniac. To jest jedna reka. To sa dwie rece” - odpowiada Nicolas. Cisza
przestaje by¢ brakiem odpowiedzi - staje sie materig, ktora mozna uchwycic,
napia¢ miedzy dtonmi, wprawi¢ w ruch. Do Nicolasa, Claire i Guliemme’a
doltaczaja Britt Roger Sas i Davidem Alonso - maszynisci sceny, ktorzy
zwykle funkcjonuja w odrebnych rezimach pracy teatralnej; tworza teraz
jeden zespdt, ktéry jawnie i intensywnie ingeruje w mechanike sceny. System
kotar, wczesniej petniacy role tta dla narracji, wysuwa sie na pierwszy plan
jako pole wspolnego dziatania. ,PoznaliSmy Chrisa Van Goethema,
specjaliste od maszynerii. Maszyneria to caly system stuzacy do obstugi
scenografii. W tym systemie funkcjonuja takie pojecia jak bloczki, bebny i
wciggarki - terminy pochodzace z zeglugi. Méwi sie, ze przodkowie
maszynistow byli marynarzami: przemierzali siedem mérz, a kiedy stawali na

stalym ladzie, pracowali w teatrze”, kontynuuje Nicolas Tagawa.

Przywotanie tej genealogii nie petni funkcji anegdotycznej. Odstania raczej
wspoélnotowy, zsynchronizowany charakter pracy, ktory sytuuje teatr w
logice wspdlzaleznosci. Podobnie jak statek, teatr wymaga wspdtdziatania
wszystkich rak. Metafora marynistyczna uruchamia tu istotny dialog z
tradycja polityczna, w ktorej rzadzenie bywa przedstawiane jako

nawigowanie okretem: okret jako panstwo, sternik jako wtadca, ktérego



zadaniem jest bezpieczne przeprowadzenie todzi przez wzburzone wody. Jak
pokazuje w jednym z wykladéw poswieconych analizie technik urzadzenia

Michel Foucault - w tej metaforze nie ma miejsca na jednostkowosc. Pisze:

Okret ptynacy posrod skat i burz, lawirujacy, by nie pas¢ lupem
piratéw lub innych wrogéw, okret, ktory musi dotrzeé do portu.
Przedmiotem rzadzenia nie sg tu indywidua. Kapitan nie rzadzi
marynarzami - rzadzi samym okretem. Ludzie podlegaja rzadzeniu
jedynie o tyle, o ile znajduja sie na poktadzie. Dowodzenie okretem
wymaga wlasciwego utrzymania relacji miedzy marynarzami a
lodzig, ktora nalezy ocalié, tadunkiem, ktory nalezy dostarczy¢ do
portu, oraz wszystkimi zdarzeniami, takimi jak wiatry, rafy, sztormy
(2010, s. 114).

Spektakl proponuje jednak przeformutowanie metafory: w miejsce relacji
miedzy ludZzmi a abstrakcyjna struktura skupia sie na samych relacjach.
Praca marynarzy, podobnie jak praca ludzi teatru, to praca zespotowa,
oparta na synchronizacji, uwaznosci i wspotodpowiedzialnosci. Licza sie

wszystkie rece.

Zawieszone na linach materialy o réznej gramaturze i fakturze - ciezkie,
oporne, lekkie, niemal przezroczyste - tworza dynamiczng instalacje
wizualng. Nie petnia funkcji dekoracyjnej; staja sie zywa materia sceniczna,
reagujaca na wysitek cial, na tempo biegu, na napiecie i rozluznienie lin.
Scena nie ,pokazuje” obrazu - ona go wytwarza. Obraz ten pozostaje
procesualny, niestabilny, zalezny od wspétpracy. Jest efektem pracy wielu

roznych rak.

Chris podkresla, ze jesli scenografia ma by¢ zywa i organiczna, musi by¢



obstugiwana recznie. Silniki moga utatwia¢ prace, przejmujac ciezar i
wygtadzajac ruch, lecz to ludzka reka ozywia materie, pozwala jej oddychad.
W tej perspektywie reka nie jest jedynie narzedziem wykonawczym - staje
sie organem myslenia. Refleksja nie poprzedza gestu; to w gescie refleksja

sie ucielesnia.

Kolory kotar odpowiadaja wczesniejszymi opowiesciom, niosac geste
znaczenia afektywne i symboliczne. Niebieska materia przywodzi morze -
zywiot hipnotyzujacy i nieprzewidywalny. Cata konstrukcja zaczyna
przypominac tratwe na wzburzonym oceanie: chwiejng, mozliwa do
utrzymania jedynie dzieki skoordynowanemu wysitkowi wszystkich
zaangazowanych. Szczegolne znaczenie zyskuje pomaranczowa kotara -
przeskalowana, wyjeta z porzadku snu i pamieci - znak ocalenia, punkt

orientacyjny, ktory zatrzymuje proces znikania i przywraca relacje.

Najbardziej krucha jest kotara z cienkiej folii, reagujaca na najmniejszy ruch
powietrza. Jej delikatne falowanie méwi o ulotnosci relacji i kruchosci ciata.
Opiera sie gwaltownemu gestowi; wymusza uwaznos¢, spowolnienie, czutosc.
Materialnos¢ scenografii staje sie tu nosnikiem refleksji etycznej: nie
wszystko moze zostaé¢ podporzadkowane sile. Trwanie wymaga precyzyjnej,

wspdlnej troski.

Instalacja ozywa dzieki intensywnej pracy fizycznej zespotu. Performerzy
przemieszczaja sie z jednej strony sceny na drugag, uruchamiajac system lin i
kotar. To praca jawna, wyczerpujaca, oparta na synchronizacji i wzajemnym
zaufaniu. Zaden obraz nie powstaje w pojedynke. Cialo chore, ciato w ruchu,
ciato dotykajace i dotykane staje sie miejscem produkcji wiedzy - wiedzy

ucielesnionej, relacyjnej, sytuowane;.

Kluczowa jest obecnos¢ Guillaume’a, dzialajgcego wraz z innymi. Jego



wozek, przemieszczany przez scene, staje sie integralnym elementem
choreografii pracy. Sprawczosc¢ nie zostaje przypisana jednej normie
mobilnosci. Obraz powstaje nie mimo roznic, lecz dzieki nim. Wspdlnota nie

znosi odmiennosci - konstytuuje sie poprzez ich wspétbrzmienie.

»,Wszystkie rece na poktad” - to wezwanie nie tylko organizacyjne, lecz
epistemologiczne. Nie chodzi o podporzadkowanie sie kapitanowi, lecz o
uznanie wspotzaleznosci. Statek ptynie tylko wtedy, gdy kazda reka

podejmuje swdj fragment pracy.

Za kazdym ruchem przemiany stoja myslace rece.
Rece, ktore rzezbig, podnosza i podtrzymuja.
Rece w liczbie mnogie;j.

Na poktadzie widzimy wszystkie rece.

To choreografia ciat i rak manipulujacych materia teatru, wydobywajacych
ukryte tony, rytmy, energie, na ktorych zbudowana jest materialnosc¢ kazdej
sytuacji teatralnej. Rece, ktére podnosza, podtrzymuja i wprawiaja w ruch,
nie podlegaja binarnemu rozréznieniu na sprawne i niesprawne; funkcjonuja
relacyjnie. To one uruchamiajg scene, nadaja jej rytm i pozwalaja jej
,oddychaé” w systemie wspotzaleznosci, w ktorym podmiotowos¢ nie jest

warunkiem wstepnym uczestnictwa, lecz efektem wspolnego dziatania.

Historia Guillaume’a pozwala w ten sposob sformutowac pytanie domykajace
caly wywdd: jakie struktury sa zdolne pomiesci¢ ciata przezywane, a nie
jedynie ciata normatywne? Instytucja nie znika - pozostaje konieczna.
Problemem nie jest istnienie regut, lecz ich funkcja, kierunek i sposéb
egzekwowania. Teatr, ktory uznaje wtasna strukturalnosé, a zarazem

dopuszcza mozliwosc¢ jej negocjowania, modyfikowania i wspéttworzenia,



moze stac sie przestrzenia realnego oporu wobec technik normalizacji. Nie
poprzez spektakularny gest transgresji, lecz poprzez codzienng, relacyjna

praktyke, w ktdrej ciato nie musi juz ,potyka¢ weza”, by mdc funkcjonowac.

Artykut powstat w ramach projektu badawczego MEDEP - ,Media i
epidemie: Techniki popularyzacji wiedzy o zdrowiu publicznym w XX i XXI
wieku”. Projekt MEDEP jest finansowany przez Narodowe Centrum Nauki w
Polsce, UK Research and Innovation w Wielkiej Brytanii oraz Executive
Agency for Higher Education, Research, Development &amp; Innovation
Funding w Rumunii, w ramach programu CHANSE ERA-NET Co-fund, ktéry
otrzymat dofinansowanie z Research and Innovation Programme Horizon
2020 Unii Europejskiej, na podstawie umowy grantowej nr 101004509.
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miedzy niepetlnosprawnoscia a performansem, eksplorujac zaréwno teatralne, filmowe, jak i
codzienne praktyki performatywne. Jest wspotredaktorka, wraz z Philipem Auslanderem,
przetomowego zbioru Bodies in Commotion: Disability and Performance (University of
Michigan Press), ktory taczy studia o niepelnosprawnosci z teorig performansu, oraz autorka
licznych artykutéw w czasopismach naukowych poswieconych ciatu, tozsamosci i kulturze
performatywne;j.

2. La vieille dame et le serpent, rez. Nicolas Mouzet Tagawa, Théatre National Wallonie-
Bruxelles, produkcja: Proche Quartier, Kunstenfestivaldesarts, Théatre National Wallonie-
Bruxelles, Potlach, Coop, Shelter Prod, premiera: 27-31 maja 2025.

3. Po raz pierwszy pojecia ,kondycja” w kontekscie oséb z niepelnosprawnosciami i
emancypacji uzyta Rosemarie Garland-Thomson, obejmujgc nim réznorodne formy
ucielesnienia. Postulowala, by rozumie¢ niepetnosprawnosc¢ nie nie tylko jako diagnoze
medyczng, lecz takze jako ,sposob bycia” - tymczasowy, niekoniecznie pozytywny ani
negatywny, a jednoczesnie wptywajacy na kazdy aspekt naszego zycia. Zob. Sandahl, 2022,
S. 22.

4. Institut National Supérieur des Arts du Spectacle et des Techniques de Diffusion -
belgijska panstwowa uczelnia artystyczna w Brukseli, ksztalcaca m.in. w zakresie teatru,
rezyserii, aktorstwa, dramaturgii, filmu i sztuk performatywnych. INSAS jest jedna z
kluczowych instytucji wspotczesnej sceny frankofonskiej w Belgii i Europie.

5. Nicolas Mouzet Tagawa, La vieille dame et le serpent, niepublikowany scenariusz (wersja
angielska udostepniona przez autora), ttumaczenie wtasne. Wszystkie cytaty w tekscie za
tym scenariuszem.

6. Przyjaciel, o ktéorym mowa, to zmarty w 2022 roku Jean-Pierre Raffaelli - uznany pedagog
i mentor rezysera, przez wiele lat zwigzany z Konserwatorium Pierre’a Barbizeta w Marsylii.
7. W refleksji Agambena pacjent - zwtaszcza ten pograzony w spigczce - staje sie jedna z
najbardziej przejmujacych figur nagiego Zycia, nowoczesnej postaci homo sacer. Odciety od



jezyka, relacyjnosci i mozliwosci samostanowienia, istnieje w przestrzeni, w ktorej jego byt
zostaje zredukowany do czystej biologii, podtrzymywanej przez aparature i regulowane;j
decyzja prawna. Szpital nie jest tu jedynie miejscem leczenia, lecz biopolityczna sceng, na
ktorej rozstrzyga sie, czy dane zycie wciaz przystuguje do sfery chronionej wspolnoty, czy
tez zostalo juz z niej wytaczone. Pacjent w Spiaczce trwa w strefie nierozréznialnosci miedzy
zyciem a Smiercia - jako cialo, ktdre mozna podtrzymywac lub ktérego podtrzymywanie
mozna zakonczy¢, nie naruszajac formalnie zakazu zabdjstwa. W tej radykalnej ambiwalencji
ujawnia sie istota nagiego zycia: egzystencja sprowadzona do biologicznego faktu,
catkowicie wystawiona na dziatanie prawa i technologii, a zarazem wyjeta spod peinej
ochrony politycznej. Zob. Agamben, 2008.

8. Turner definiuje communitas jako intensywna, egalitarng wspodlnote, ktdora powstaje w
sytuacjach liminalnych, zawieszenia codziennych rol i hierarchii. W communitas osoby
doswiadczaja bezposredniej réwnosci, bliskosci i wspdlnotowego ,bycia razem”. Zob.
Turner, 2010.

9. Wolf wprowadza metafore ,zelaznej dziewicy” piszac o wspétczesnym mechanizmie
opresji wobec kobiet: idealnym wizerunku kobiecego ciata i tozsamosci, ktéry - podobnie jak
Sredniowieczne narzedzie tortur - obiecuje doskonatosc¢, lecz w rzeczywistosci
unieruchamia, rani i dyscyplinuje, podporzadkowujac kobiety normom piekna narzucanym
przez kulture patriarchalna i rynek. Zob. Wolf, 2014.

10. ,Analiza praktyk dyscyplinarnych, prowadzacych do wytworzenia typowych dla
nowoczesnosci «podatnych cial», dokonana przez Foucaulta w Nadzorowac i kara¢, to
prawdziwy tour de force [...]. A jednak Foucault nieustannie traktuje ciato tak, jakby istniata
tylko jedna jego forma, tak, jakby cielesne doswiadczenia mezczyzn i kobiet nie réznily sie
od siebie oraz jakby mezczyzni i kobiety pozostawali w takim samym stosunku do instytucji
typowych dla nowoczesnego zycia. Gdzie zagubita sie analiza praktyk dyscyplinarnych, ktore
wytwarzaja «podatne ciata» kobiet, ciata podatne w wiekszym stopniu niz ciata mezczyzn?
Kobiety, tak jak i mezczyzni, podlegaja wielu praktykom dyscyplinarnym sposrod
opisywanych przez Foucaulta. Foucault jednak pozostaje slepy na te formy dyscypliny, ktore
wytwarzaja odmiane ucielesnienia (embodiment) charakterystyczna szczegolnie dla kobiet.
Przeoczenie form podporzadkowania, ktére stwarzaja ciato kobiece, oznacza
podtrzymywanie milczenia i bezsilnosci tych, ktéorym te praktyki dyscyplinarne zostaty
narzucone”, Bartky, 2007, s. 52.

11. TNS Strasbourg (Ecole Nationale Supérieure d’Art Dramatique) - Narodowa Szkota
Wyzsza Sztuki Dramatycznej przy Narodowym Teatrze w Strasburgu.

12. IME (Institut Médico-Educatif) - francuski osrodek medyczno-edukacyjny dla dzieci i
mtodziezy z niepelnosprawnosciami (najczesciej z niepelnosprawnoscia intelektualna lub
sprzezong). Placdwki te tacza opieke terapeutyczna, wsparcie medyczne oraz edukacje
dostosowana do potrzeb podopiecznych.
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