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Theatre as a Laboratory of Polish-Ukrainian Knowledge. Perspectives of
Compassionate Thinking

This article presents the results of research conducted at Jagiellonian University as part of a
twelve-month grant funded by the National Science Centre (Poland) and awarded under the
OPUS 27 programme. The grant supported the project Theatre as a Laboratory of
Polish-Ukrainian Encounters from 2014 to the Present. Perspectives of Compassionate
Thinking (project no. UMO0-2024/53/B/HS2/02533). The article focuses on the agency of
collaborative strategies between theatre practitioners from Poland and Ukraine over the last
decade and examines how these strategies inform the concept of compassionate thinking.
This concept is understood as a form of relational and situated knowledge produced through
artistic practice. The analysed examples of good practice - including Polish-Ukrainian
collaborative dramaturgical and directorial work, representational strategies, and curatorial
initiatives - also serve to formulate preliminary answers to three key questions: (1) how
theatre can contribute to working through cognitive dissonances in Polish-Ukrainian
relations; (2) how it can strengthen the agency of the Other at the level of cultural
representation, in response to the challenges of multilingual and multiethnic societies in
Europe, where Ukrainian citizens play an important role; and (3) what future perspectives
and forms of mutual Polish-Ukrainian knowledge through art can be identified.
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Zamiast wspolczucia

W ciagu ostatnich czterech lat trwajacej w Ukrainie wojny przeciwko napasci
rosyjskiej, w nastepstwie ktdrej byliSmy swiadkami ogromne;j fali ukrainskiej
migracji, wielu badaczy na calym swiecie zaczeto baczniej przygladac sie
ukrainskiemu teatrowi i dramatowi (Flynn, 2023; Bal, Lech, 2025; CTR,
2026; Horbatowski, 2025a, 2025b), ktéry obok innych mediéw zdawat relacje
z tego, co dzieje sie w kraju. To wzmozone zainteresowanie swiata Ukraing
doprowadzito rowniez stosunkowo szybko do interpretowania ukrainskiej
kultury gtéwnie w kontekscie trwajacej wojny, czasem wrecz uniemozliwiajac
twdércom z tego kraju przezwyciezenie na scenie owego wspotczujacego
spojrzenia zachodnioeuropejskiego odbiorcy, ktére obramowywato i czesto
instrumentalizowato ich ciata i gtosy jako ofiar rosyjskiej przemocy (Bal,
2024). Ten paternalistyczny tadunek potocznie rozumianego wspétczujacego
spojrzenia, zaktadajacy z jednej strony epistemologiczny dystans patrzacego
wobec straumatyzowanego, ciepigcego podmiotu (Apchel, 2024), a z drugiej
okulocentryczna perspektywe patrzacego na obiekt spojrzenia jest dla nas
uogodlniona metafora tradycyjnego sposobu badania polsko-ukrainskich

relacji.

W niniejszym artykule chcialybysmy zaproponowac inng strategie badan
przedstawien, metodologii twérczych oraz samych procedur poznawczych
polsko-ukrainskich relacji. Wynika ona zaréwno z poszerzenia czasowej
perspektywy interesujacych nas zjawisk, jak i przyjetej przez nas i

konsekwentnie rozwijanej metodologii zakorzenionej w koncepcjach wiedz



usytuowanych i relacyjnego poznania rozwijanych na gruncie feministyczne;
i dekolonialnej filozofii nauki. Z jednej strony pragniemy spojrze¢ daleko
poza ostatnie cztery lata petnoskalowej wojny i przyjrzec sie temu, jak
polsko-ukrainska wspotpraca w teatrze ukladata sie przez ostatnie
dziesieciolecie XXI wieku, od czasu ukrainskiej rewolucji godnosci w 2014
roku do dzisiaj (a w uzasadnionych przypadkach nawet kilka lat wczesniej),
ktérej nastepstwem juz wtedy byta agresja Rosji na ten kraj. Z drugiej strony
chcemy precyzyjnie zdefiniowa¢ charakter interesujacych nas relacji oraz
strategie ich analiz. Zamiast paternalistycznego ,wspotczucia”,
zakladajacego nadrzednos¢ patrzacego podmiotu wobec obiektu spojrzenia
(w relacji polski odbiorca - ukrainski twérca), oraz podmiotu badawczego
(naukowca) wobec przedmiotu badan, zaproponowac chciatybysmy strategie
wspotczuciomyslenia (Bal, 2021)", bedaca polskim odpowiednikiem
feministycznych i dekolonialnych koncepcji relacyjnego poznania:
hiszpanskojezycznego sentirpensar (Escobar, 2014, 2020) i corazonar (Arias,
2000; De Sousa Santos, 2018), oraz angielskiego co-feeling-thinking lub
compassionate thinking (Taylor, 2020). Wspotczuciomyslenie jest
usytuowanym procesem wytwarzania i zdobywania wiedzy, w ramach
ktorego bardziej niz efekt (czyli know what) liczy sie samo dziatanie
poznawcze, polegajace czesto na przyjmowaniu punktu widzenia réznie
definiowanych Innych (know how). W skrdcie mozna powiedziec, ze jest to
proces poznania relacyjnego, ktory zaktada z jednej strony uznanie roznicy
miedzy podmiotami poznania, a z drugiej zasadza sie na alternatywnych
wobec tradycyjnej nauki dynamikach: przeptywie afektéw i energii pomiedzy
wzajemnie powigzanymi (ang. entangled) uczestnikami relacji w danych

okoliczno$ciach, miejscu i czasie’.

Tak pojety proces poznania nie bez powodu rymuje sie z definicjami

performansu, ktére zaczely w ostatnim dwudziestopiecioleciu pojawiac sie w



filozofii nauki, np. performansu jako epistemologicznej soczewki (Taylor,
2003, 2018) lub performansu jako laboratorium poznania (Latour, 1999,
2014; Bal, Chaberski, 2021; Wiame, 2023). Z kolei na gruncie antropologii
kultury i etnografii analogiczne podejscie relacyjnego poznania definiowano
za pomoca pojecia ,stref kontaktu” (Pratt, 1991, 2008) lub , stref konfliktu”
(Bal, Fox, Wachocka, 2023), wskazujac, zwlaszcza w tym ostatnim
przypadku, na narastajgce w spoteczenstwach nastroje wrogosci i przemoc
wobec rdéznie definiowanych Innych. Strefy konfliktu unaoczniaty,
diagnozowaly, a takze pozwalaly przezwycieza¢ owa wrogos$¢ na polu sztuki’.
Gdy przenositysmy te metodologie na grunt badan polsko-ukrainskich relacji
w teatrze, ciekawito nas zwlaszcza to, jak w fizycznych spotkaniach w
teatrze, czy innej zdefiniowanej przestrzeni laboratoryjnej artystycznej
pracy, dochodzi do obiegu energii, afektéw i rodzenia sie emergentne;j
wiedzy ptynacej ze wspotobecnosci tworcow i widzow lub badaczy i badaczek
z obydwu krajéw, oraz z przenikania sie, zazebiania lub Scierania owych
specyficznych usytuowan, ograniczen czy powiazan (ang. entaglements), w
jakich podmioty biorace udziat w tych interakcjach sa osadzone®. Ciekawito
nas, jak w tej przestrzeni diagnozowane i negocjowane byty wzajemne
punkty widzenia oraz roznice, ktore warunkuja nasze procesy poznawcze w
rodzacym sie powoli wielojezycznym, wielonarodowym i wieloetnicznym
spoteczenstwie Polski, Ukrainy i Europy. ChcialtySmy pokazac, jak teatr
rozumiany przez nas jako medium poznania przez dziatanie uczestniczyt w
tworzeniu , epistemologii serca”, jak de Sousa Santos (2018) nazywat efekty
wspotczuciomyslenia, ktdre wyrastaja z performatywnego doswiadczenia

uznania réznicy podmiotoéw w oparciu o ich splatane afekty i ,myslenie z”.

ZatozylySmy wiec, ze rowniez w naszej badawczej wspotpracy chcemy
wprowadzi¢ w zycie zasady wspotczuciomyslenia, stad projekt

realizowaty$my wspdlnie (jako badaczki z Europy Srodkowo-Wschodniej,



ktorym bliska jest dekolonialna i feministyczna postawa badawcza), z
uwzglednieniem roznic jezykowych, narodowosciowych, przyzwyczajen
odbiorczych, swiatopogladéw czy kulturowego spadku, ktore kazda z nas
uksztattowaly inaczej. Szybko sie jednak okazato, ze naszemu
deklarowanemu geontoepistemologicznemu usytuowaniu towarzysza
prozaiczne uwarunkowania naszych procesow poznawczych: praca z
materiatami w dwoch, a czasem trzech lub czterech jezykach i ré6znych
alfabetach, rozne rytmy dobowe i strefy czasowe, trudnosci z
przemieszczaniem sie (nie zawsze dostawalySmy pozwolenie na delegacje od
wlasnego pracodawcy, pociagi bywaly zatrzymywane lub brakowato na nie
biletow), dostepu do pradu oraz internetu, czy wreszcie akumulacja stresu i
zwyklego zmeczenia w warunkach wojennych w potaczeniu z obowigzkami

rodzinnymi i zawodowymi.

Istniejgce miedzy nami roznice i koniecznos¢ ciggtego negocjowania decyzji
potraktowalysmy jako zasade majaca bezposredni wptyw na dobdr
przyktadow teatru jako laboratorium polsko-ukrainskich spotkan, ktére
omawiamy w niniejszym artykule. Pochodza one z naszych kwerend, ktore
prowadzitySmy na kilka lat przez uzyskaniem rocznego grantu Narodowego
Centrum Nauki i oczywiscie w jego trakcie. Ogladatysmy spektakle na zywo
lub w streamingu, analizowalySmy spotkania, konferencje i warsztaty, w
ktérych uczestniczyltysmy i ktore przedstawitySmy zbiorczo w formie tabeli
(Bal, Partola, 2026a). Z tego zestawienia wida¢ chociazby, Zze musialySmy
poszerzy¢ jeszcze zakres czasowy naszego badawczego pola (o inicjatywy
sprzed 2014 roku), gdyz formy wspdtpracy, na ktorych nam zalezato, okazaty
sie cenniejsze niz zatozona na wstepie i podbudowana istniejgcymi
publikacjami periodyzacja. Nasze ustalenia bazuja takze na wywiadach,
ktore w ostatnim roku przeprowadzitySmy z osobami zaangazowanymi w

projekty polsko-ukrainskiej wspoipracy w ramach tzw. Méwionego Archiwum



Polsko-Ukrainskiej Wspdtpracy w Teatrze®. Spotkaly$my sie miedzy innymi z
dramatopisarka Lena Lagushonkova, rezyserka Katarzyna Szyngiera,
kuratorkami Agata Siwiak, Iryna Chuzhynova, Nadig Sokolenko, tlumaczka
Anna Korzeniowska-Bihun oraz aktorkami Natalig Tsymbal, Iryna Voloshyna,
Sofiig Onishchenko, Darig Bogdan i Vasylyna Martseniuk. Oprocz tych
opublikowanych juz rozmow, przeprowadzilySmy jeszcze szereg innych z
wieloma tworcami i twérczyniami z Polski i Ukrainy, ale rozmiary tego
roboczego materiatu oraz jego jakosé na razie nie pozwalaja nam go
opublikowaé’. Przy czym nasza ambicja nie byto przedstawienie i
udokumentowanie absolutnie wszystkich przyktadow bilateralne;
wspoltpracy. Dobierajac przyktady do analizy, chcialySmy raczej zmapowacé
konkretne strategie wspdlnej artystycznej pracy majace znaczacy wpltyw na
dynamike proceséw poznawczych, ktére okreslamy mianem
wspotczuciomyslenia, by posrednio odpowiedzie¢ na pytania o to: 1) w jaki
sposob mozemy przezwyciezyC uprzedzenia istniejagce w obu spotecznosciach
i przepracowaé dysonanse wspdlnej historii; 2) jak budowaé¢ podmiotowos¢
Innego w warstwie reprezentacji kulturowych, aby sprosta¢ wyzwaniom
wielojezycznych i wieloetnicznych spoteczenstw w Europie, w ktorej
obywatele Ukrainy zajmuja wazne miejsce; 3) jakie widzimy perspektywy i

formy wzajemnego polsko-ukrainskiego poznania na przysztosc.

Dwie rozne historie

Zacznijmy od ustalen kontekstowych. Pomimo historycznej i geograficznej
bliskosci Polski i Ukrainy, kontakty obydwu krajow w dziedzinie teatru po
transformacji ustrojowej w 1989 i w 1991 roku pozostawaly przez diugie lata
chtodne lub w najlepszym uktadzie asymetryczne. Powody takiego stanu
rzeczy moga wydawac sie oczywiste, ale jednak warto je w tym momencie

przywota¢. W Polsce po 1989 roku, podobnie jak w wieku krajach Europy



Srodkowo Wschodniej, nastapita gteboka reorganizacja i decentralizacja
systemu zarzadzania teatrami oraz radykalny zwrot polskich artystow w
kierunku kultury zachodniej w poszukiwaniu alternatywnych estetyk i
metodologii pracy scenicznej (Ptoski, 2009). Polskie czasopisma i publikacje
poswiecone dramaturgii wspotczesnej, takie jak dziatajacy od dziesiecioleci
,Dialog”, ale i nowe wydawnictwa, jak seria Dramat Wspotczesny
(Ksiegarnia Akademicka i Panga Pank), prezentowaty ttumaczenia
zachodnioeuropejskich dramatéw: brytyjskich, irlandzkich, niemieckich,
francuskich, witoskich, hiszpanskich i skandynawskich, wychodzac naprzeciw
potrzebie znalezienia nowego dramatycznego jezyka zdolnego opisac
rodzaca sie potransformacyjna rzeczywistos¢ w kraju. Zas polscy
dramatopisarze i rezyserzy dochodzacego wtedy do gtosu miodego pokolenia
najpierw mierzyli sie z tymi nowymi estetykami, by z czasem wypracowywac
wlasne, testowane czesto w tandemach dramaturgiczno-rezyserskich.
Jednoczesnie polscy rezyserzy i rezyserki starali sie docieraé¢ do zachodnie;
publicznosci poprzez produkcje, ktére trafiaty do niemieckiej i francuskie;
publicznosci (Lupa, Warlikowski, Klata, Jarzyna, pdZzniej takze Gérnicka i
Marciniak) - gdzie bodaj tradycyjnie najwieksze bylo zainteresowanie tym,
co przychodzi z tzw. wschodniej Europy. Ten trend westernizacji polskiego
teatru nasilit sie zwtaszcza po przystapieniu Polski do Unii Europejskiej, co
doprowadzito, jak twierdzi ukrainska badaczka Maiia Harbuziuk, do
powstania na polskiej wschodniej granicy nowej ,zelaznej kurtyny”, ktora
ukrainski teatr zostat skutecznie oddzielony od bezposredniego transferu z
Zachodu (2023b).

Nietrudno zatem zrozumiec, zZe to, co dziato sie w teatrach w krajach za
wschodnig granica Polski, ktére nie obraty raptownie prozachodniego kursu
(jak Ukraina i Biatorus), uwazane bylto przez polskie Srodowisko artystyczne

za dziedzictwo systemu sowieckiego, od ktorego polska kultura chciata jak



najszybciej uciec. W Ukrainie badacze teatru mieli zreszta peina Swiadomos¢
tego niewygodnego spadku po sowieckim imperium. Harbuziuk podkreslata,
ze postkolonialny wymiar kultury ukrainskiej wynikat z faktu, ze lokalna
spotecznos¢ teatralna az do 2014 roku uzalezniona byta od centréw
transmisji doskonatosci zawodowej zlokalizowanych w Moskwie (Harbuziuk,
2023c). Moskwa nie tylko filtrowata w ten sposob to, co z kultury zachodnie;
mogto przenikac¢ do krajow bytego Zwigzku Radzieckiego, ale dtugo tez
starala sie utrzymywac pozycje kulturowego centrum, do ktérego mieli
aspirowac tworcy i tworczynie z dawnych republik (mimo Ze byty one
niepodleglymi panstwami). Dlatego wtasnie transformacja kultury
ukrainskiej w kierunku nowej niezaleznej formuty byta procesem bardzo
trudnym: po 1991 roku nie nastapita wlasciwie wymiana pokoleniowa
intelektualnych i politycznych elit (Matusiak, 2018, s. 82), zas w sferze
kultury Rosja nadal wywierata na Ukraine ogromny wptyw (np. poprzez
dominacje rosyjskojezycznych wydawnictw i produkcji telewizyjnych na
ukrainskim rynku czy miedzynarodowy management sztuki i teatru). Jak
twierdzi Iryna Chuzhynova (2023), raptowna zmiana geopolitycznej
orientacji w Ukrainie nieuchronnie doprowadzitaby do zwiekszenia dystansu
miedzy ,imperium” a jego byta kolonig, na co Rosja nie chciata sie zgodzic.
Niemaly tez udziat w procesie izolacji ukrainskiej kultury miaty globalne
polityki kulturowe Rosji i ksztattowane przez nia zawtaszczajace wyobrazenia
o kulturze ukrainskiej jako matorosyjskiej czesci wielkorosyjskiego swiata lub
jako oddalonych od centrum ,okrain” sowieckiego swiata (Thompson, 2000;
Matusiak, 2018, s. 291). Dlatego warto pamietac, ze ukrainska spotecznos¢
teatralna i sSrodowisko naukowe, zamiast zwracac oczy na Zachod, najpierw
skupic¢ sie musiato przede wszystkim na dekolonialnym odzyskaniu i

zrozumieniu tego, co specyficzne ukrainskie (Vasyliev i in., 2018).

Z drugiej strony to wtasnie polskie srodowisko naukowe stato sie dla



ukrainskich twércow i tworczyn oraz badaczy pomostem (co prawda dosy¢
chwiejnym) do ogdlnoeuropejskiego Swiata teatralnego. Katedra Teatrologii i
Aktorstwa Wydziatu Kultury i Sztuki Uniwersytetu Lwowskiego im. Iwana
Franki utrzymywata sciste kontakty z polskimi instytucjami teatralno-
edukacyjnymi oraz Katedra Teatru i Dramatu na Uniwersytecie
Jagiellonskim: organizowata konferencje naukowe i brata w nich udziat,
inicjowata ttumaczenia prac polskich rezyseréw (np. Jerzego Grotowskiego,
1999), badaczy teatru (Degler, 2013), a w czasopi$mie ,Proscenium”’
(wydawanym od 2001 roku) stale pojawialy sie publikacje, ktére nie
ograniczaty sie do tematyki historycznej, ale zapoznawaty czytelnikéw z
najnowszymi badaniami polskich teatrologow. Pracujaca we Lwowie Maiia
Harbuziuk, podobnie jak pézniej jej koledzy®, publikowata w Polsce artykuty
o ukrainskim teatrze i o ukrainsko-polskich zwiazkach teatralnych. W tym
poczatkowym okresie zatem (od 1991 do konca 2014 roku) wspétpraca
teatralna miedzy obydwoma krajami miata charakter w duzej mierze
asymetryczny, gdyz badania naukowe prowadzone przez polskich i
ukrainskich uczonych skupiaty sie przede wszystkim na identyfikacji
wplywéw polskich w kulturze ukrainskiej lub rekonstrukcji dziejow polskiego
teatru na terytorium dzisiejszej Ukrainy (Marszatek, 1992, 1993, 1999, 2003,
2011; Horbatowski, 2009; Veselovska, Swiatkowska 2010, Almanach Polski,
2004-), a rzadziej na odkrywaniu teatru ukrainskiego i zdobywaniu o nim

nowej wiedzy.

W procesie kompensacji tej wzajemnej niewiedzy, jak zauwazata juz dawno
Anna Korzeniowska-Bihun (2011), wida¢ zatem dysproporcje miedzy
badaniami historycznymi a wzajemnym poznaniem wspétczesnych procesow
teatralnych w obu krajach. Wtasciwie wzajemna wiedza na temat
wspolczesnego teatru w Polsce czy w Ukrainie ograniczata sie do

sporadycznych wystepow zespoléw teatralnych na festiwalach



organizowanych czesto w regionach przygranicznych, np. Miedzynarodowy
Festiwal Teatralny Ztoty Lew, ktory odbywa sie we Lwowie od 1989 roku,
Konfrontacje Teatralne, organizowane od 1996 roku w Lublinie. Jednym z
niewielu wyjatkow od reguty byty projekty Teatru Arabeski w Charkowie,
realizowane wspolnie z polskimi grupami offowymi Koto, Biuro Podrozy,
InVitro (Partola, 2024, 2023, 2015; Oleshko, 2022) oraz projekt Teatru
Brama w Goleniowie we wspétpracy z Wydziatlem Teatralnym Charkowskiego
Narodowego Uniwersytetu Sztuki im. I.P. Kotlarewskiego (Frolova,
Dolhanova, 2015), ktore opieraly sie na dtugotrwatej, rozwijanej latami
wspolpracy laboratoryjnej, a nie okazjonalnych spotkaniach i wystepach

(bedziemy do tych przyktadéw jeszcze wracac).

Sytuacja wzajemnej nieufnosci i braku wiedzy o sobie nawzajem ulegta
zmianie dopiero po 2014 roku. Masakra Niebianskiej Sotni na placu
Niepodlegtosci (Euromajdanie) i rosyjska agresja na potudniu i wschodzie
Ukrainy postawity przed ukrainskim spoteczenstwem, kultura i sztuka nowe
wyzwania. Zaowocowaly one gtownie potrzeba szybkiego uniezaleznienia sie
od wplywow rosyjskich oraz przezwyciezenia dawnych traum i niezagojonych
ran, zarowno w swiadomosci zbiorowej, jak i indywidualnej (Harbuziuk,
2017). Jednym z mechanizmoéw przyspieszonej dekolonizacji od rosyjskiej i
sowieckiej matrycy wtadzy i odwrdcenia niesprawiedliwosci epistemicznej
byto prawo do pisania wtasnej historii, czyli tak zwane wychodzenie z
milczenia (Matusiak, 2018; Chuzhynova, 2023; Harbuziuk, 2023a). Sila
napedowa tej transformacji byta zaré6wno nowoczesna ukrainska literatura
(ttumaczona na jezyk polski i bardzo zreszta poczytna: Serhija Zadana, Jurija
Andruchowycza, Sofii Andruchowycz, Oksany Zabuzko, Marii Matios,
Wotodymyra Rafiejenki), jak i nowa ukrainska dramaturgia (Natalka
Vorozhbyt, Pavlo Ajre, Dmytro Levytskyi, Natalka Blok, Olha Matsiupa, Nina

Zahozhenko, Lena Lagushonkova, Kateryna Penkova i wielu innych) oraz



rezyserzy i rezyserki, niestety nadal w Polsce zbyt mato znani (Oksana
Dmitriieva, Maksym Holenko, Rostyslav Derzhypilskyj, Stas Zhyrkov, Roza
Sarkisian, Olena Apchel, Tamara Trunova, Anton/Antonina Romanova, Nina
Khyzhna), ktorzy wyrdzniali sie nowoczesnym stylem pisania i pracy
scenicznej oraz doswiadczeniem zdobytym na zagranicznych rezydencjach i
warsztatach (Harbuziuk, 2016; Vasylieviin., 2018). Lata 2014-2018 w
teatrze ukrainskim nie bez powodu uznaje sie za okres intensyfikacji

procesow integracyjnych (Vasyliev i in., 2018).

W nastepstwie ukrainskiej rewolucji godnosci Polacy zaczeli aktywnie
wspieraé proeuropejskie aspiracje Ukrainy réwniez poprzez teatr. Swiadczy
o tym publikacja tematycznych wydan polskiego miesiecznika , Teatr” (Teatr
Wolnej Ukrainy, 2014) oraz czasopisma , Teatr Ukrainskyj” (Wspdtczesny
teatr polski, 2015), ktore przedstawialy wspétczesny teatr i artystow z obu
krajow. Ukazaly sie réwniez zbiory ttumaczen tekstow dramatycznych na
jezyk ukrainski (Spovid’ pislia zlamu, 2014; A mozhe, ni..., 2017) oraz na
jezyk polski (Korzeniowska-Bihun, Moskwin, 2025; Korzeniowska-Bihun,
2020). Monografie przedwczesnie zmartej Maii Harbuziuk, Obraz Ukrainy u
polskomu teatralnomu dyskursi XIX stolittia: stratehii ta formy reprezentatsii
(2018) mozna uznaé za punkt zwrotny w naszych wzajemnych relacjach
naukowych. Oferuje ona przydatne metody analizy teatru jako instrumentu
tworzenia i odbioru Innego i Innosci, chociaz operuje przyktadami z teatru
XIX wieku. Miedzynarodowa konferencja naukowa , Ukraina-Polska:
pogranicze kultur teatralnych” (zorganizowana przez Narodowy Uniwersytet
im. Iwana Franki we Lwowie i polski Teatr Chorea, 2020) réwniez
przyczynita sie do powstania nowych spostrzezen i narracji dotyczacych

wzajemnego poznania.

Glownym jednak narzedziem zblizenia tworcow teatralnych z obydwu krajow



w tym okresie staly sie projekty kuratorsko-edukacyjne, inicjowane
zazwyczaj przez niezalezne grupy artystyczne, a nie instytucje panstwowe.
Polegaly one na serii oddolnych inicjatyw artystéw mtodszego pokolenia:
rezyserow, aktoréw, dramaturgow, menedzerow kultury, ttumaczy zarowno
w Polsce, jak i w Ukrainie, ktérych celem byto podkreslenie politycznej i
spotecznej roli teatru w ksztattowaniu demokratycznych spoteczenstw
(Partola, 2024). W Ukrainie odbyt sie szereg warsztatéw kuratorskich,
dramatopisarskich, rezyserskich i edukacyjnych, napedzanych ciekawoscia
mtodego pokolenia szukajgcego alternatywnych sposobéw ksztalcenia poza
instytucjonalnym rodzimym kregiem; pokolenia, ktore samo siebie okreslato
mianem ,self made generation” albo, jak my proponujemy, ,pokoleniem

desantu”’

. Polscy i ukrainscy artysci reprezentujacy to pokolenie (dzisiaj
czterdziestoletni) starali sie w swoich wspolnych projektach przezwyciezy¢
kulturowe stereotypy stojace u podtoza wzajemnych relacji i tworzyli
podstawy horyzontalnej, oddolnej sieci wspdtpracy, co tak naprawde
utorowato droge kolejnej fali migracji tworcow z Ukrainy po 24 lutego 2022.
Twdrcy, naukowcy i kuratorzy z tego pokolenia wtasnie, o ktéorym bedziemy
pisac szerzej w tym artykule, w ciggu ostatnich dziesieciu lat stworzyli - jak
postaramy sie dowiesc - zalazki epistemologii serca, czyli wiedzy powstatej z
relacji przyjazni, mitosci lub ujawnionych i przepracowanych konfliktow
miedzy konkretnymi osobami i sSrodowiskami. Zalgzki tego poznawczego
procesu, ktory w niniejszym artykule nazywamy wspotczuciomysleniem,
podwazaja przy okazji czesto powtarzana teze o nagtym otwarciu granic
Swiata zachodniego przed kultura ukrainska dopiero po 24 lutego 2022 roku

(Dutko, 2023).

Nie znaczy to oczywiscie, ze obnizamy wage wielu innych inicjatyw, ktére w
ostatnim dziesiecioleciu byty podejmowane przez instytucje kultury w obu

krajach: wystaw, spotkan autorskich, rozmoéw, konferencji naukowych,



koncertow. Jednak mamy swiadomos¢, idac za rozumowaniem Stephena
Greenblatta w jego manifescie mobilnosci kulturowej (2010), ze nie kazde
spotkanie w strefach miedzykulturowego kontaktu prowadzi¢ musi do
twdrczego przejecia débr kultury, transformacji postaw czy efektywnej
komunikacji. Wiele bowiem inicjatyw, powstajac z jak najbardziej chlubnych
pobudek, zamiast rozszczelnia¢ nasze pole kulturowej lub jezykowej
uznawalnosci (Bal, 2023a), moze unieruchamia¢ strony dialogu na binarnych
pozycjach ,polskosci” i ,,ukrainskosci” ,Zachodu” i ,Wschodu”, ,rozwoju” i
,zZacofania”, ,ofiar” i ,oprawcow”, ktore nadal stanowig rodzaj
intelektualnego klinczu, czy wrecz ,intelektualnego lenistwa” (Apchel, 2024),

ktéremu w naszym projekcie chcialysSmy stawié czota.

Nieporozumienie tez jest poznaniem

Pierwsze proby nawigzania dialogu podejmowane w teatralnych projektach
po roku 2010, ktérych celem byto zblizenie spotecznosci polskiej i
ukrainskiej, napotykaty trudnosci wynikajace z opisywanych wyzej gtebokich
réznic w doswiadczeniach i wiedzy na temat miedzypokoleniowych traum.
Najjaskrawszym przejawem przepasci epistemicznej, ktora teatralni tworcy
probowali przeanalizowac, byta historia ,wotynskiej tragedii” (ukr.) lub
,Tzezi woltynskiej” (pol.) widoczna juz w samej réznicy nazewnictwa
historycznych wydarzen, zafiksowanych w obu jezykach. Dlatego tez wspdlny
projekt lubelskiego teatru InVitro i charkowskiego teatru-studia Arabeski
Aporia 43-47 / Dekalog. Lokalna wojna swiatowa (rezyserzy: Lukasz Witt-
Michatowski, Polska, Svitlana Oleshko, Ukraina, 2012), zgodnie z
rozwijanymi wtedy w dramaturgii i teatrze w Polsce i w Ukrainie nurtami

rewizji historycznych, poswiecony zostat wydarzeniom na Wotyniu (Partola,



2015, s. 32-35; 2023, s. 102-107; Cymerman, 2023)". W chwili rozpoczecia
pracy oboje artystow miato juz za soba doswiadczenia pracy z tematyka
zbiorowej traumy. Lukasz Witt-Michatowski wspétrealizowal miedzy innymi
sztuke Nic co ludzkie (2008) poswiecona stosunkom polsko-zydowskim w
okresie Il wojny Swiatowej. Svitlana Oleshko wyrezyserowata spektakl
CzarnobylTM (we wspoétpracy z poznanskim teatrem Biuro Podrozy, 2006), a
w momencie udziatu w projekcie pracowata nad spektaklem o Hotodomorze

Trzeba 2y¢ - nie mozna umierac... lub Listy z Charkowa (2013).

Projekt ten od poczatku byt pomyslany jako przedsiewziecie partnerskie -
zaktadat wspdlna prace badawcza przy zbieraniu relacji sSwiadkéw z obydwu
stron oraz wspotuczestnictwo i wspétobecnosé twdércow z obu krajow. Jak sie
jednak okazato, zalozenia te kazda ze stron zrozumiata inaczej. Polski zespot
przywiézt do Charkowa gotowa koncepcje przysztego spektaklu, oparta na
badaniach i wywiadach ze swiadkami wydarzen po obu stronach granicy, a
takze wymyslit w ogdlnych zarysach dramaturgie spektaklu (dramaturgiem
byt Artur Patyga). Juz na wstepie pojawit sie zatem kryzys komunikacji, ktory
zaczal sie banalnie, od koniecznosci pokonania bariery jezykowej: scenariusz
byt napisany tylko w jezyku polskim, a projekt nie zaktadat obecnosci
ttumacza dla usprawnienia komunikacji. Kolejnym problemem okazat sie
brak odpowiedniej wiedzy historycznej na temat wotynskiej tragedii u
poszczegolnych cztonkow obydwu zespotdw. Dla ukrainskich aktoréw,
zwlaszcza pochodzacych ze wschodnich regionow kraju (a takich w sktadzie
Arabesek byta wiekszos¢), byta to mato znana strona wydarzen II wojny
$wiatowej'. Jak wspomina Iryna Voloshyna, aktorka Arabesek, jako osoba
wychowana za czaséw sowieckich zetkneta sie z bardzo fragmentaryczna
wersja historii relacji polsko-ukrainskich, ktora czesto nie obejmowata
wydarzen odbywajacych sie na terytorium dzisiejszego zachodu Ukrainy.

Kolejna aktorka, Natalia Tsymbal, dowiedziata sie po raz pierwszy o tych



historycznych wydarzeniach dopiero podczas projektu'”. Wiele zatem spraw
byto dla ukrainskich aktoréw niejasnych. Dla polskich uczestnikow z kolei
byla to czesto niezagojona rana w historii wielu rodzin. Na przyktad dziadek
rezysera zginat na Wotyniu, a aktorka Danuta Nagérna, pochodzaca z Lucka,
byta jeszcze dzieckiem, kiedy miaty miejsce opisane wydarzenia (to wtasnie
dzieki wspomnieniom jej bohaterki rozwijata sie gtdwna opowies¢ o tragedii).
W polskim oficjalnym dyskursie budowanym przez historykow i instytucje
panstwowe przed okresem transformaciji i po nim byta to tez kwestia
zbiorowej pamieci narodowej. Ujawnione zatem w ramach tego projektu luki
poznawcze byty spotegowane przez potrzebe upamietnianiem ofiar. Polski
scenariusz wychodzit z zatozenia koniecznosci upamietnienia ofiar tylko
jednej ze stron, a nie na wspolnym zrozumieniu tego bolesnego tematu. Nie
udato sie wiec dojs¢ do konsensusu co do zaproponowanej przez polska
strone wersji scenariusza i ksztattu wspdlnego przedstawienia ani nawigzac
dialogu. Podczas jednej z prob ukrainscy aktorzy odmowili nawet
wygloszenia tekstu, ktory wydawatl im sie oburzajacy i wobec nich
lekcewazacy. W trakcie pracy stato sie zatem jasne, ze pierwotny pomyst
wymaga korekty. Dlatego powstata druga czesc projektu, zaproponowana
przez Svitlane Oleshko, Dekalog: lokalna wojna swiatowa, ktora miata na
celu pokazanie stanowiska i postrzegania katastrofy wotynskiej przez strone
ukrainska. W ten sposéb powstat performatywny dyptyk, w ktérym Dekalog

stal sie pierwsza czescia, a Aporia druga.

Glowna lekcja ptynaca z tego projektu byto swiadome odkrycie odmiennosci,
prawa do bycia Innym, prawa Innego do wtasnego zdania, a w tym
przypadku do odkrywania i interpretacji wtasnej historii. Doswiadczenie oséb
zaangazowanych w proces pracy nad spektaklem, fizyczna obecnos¢ w tej
samej przestrzeni, a przede wszystkim dazenie do znalezienia punktéw styku

i porozumienia sprawity, ze pierwotny zamyst ulegt transformacji, a



performatywne przezwyciezenie traumy historycznej, w ktorym
uwzgledniono podmiotowos¢ obu stron, stato sie potencjalnie mozliwe.
Dialog dwéch kultur powstawat jako dialog dwoch czesci dyptyku i pobudzat
widzow do krytycznego myslenia, znajdujac ciag dalszy w debacie publicznej.
Po pokazach odbywaly sie zwykle dyskusje z udziatem historykow i

kulturoznawcéw z obu krajow.

Szkoda tylko, ze jednoczesne wystawianie obu czesci nie trwato dtugo.
Aporia szybko zeszla ze sceny, ale Dekalog pozostawat w repertuarze
Arabesek dos¢ dtugo, zyskujac nowe znaczenie wraz z wybuchem wojny
rosyjsko-ukrainskiej w 2014 roku. W 2022 roku Svitlana Oleshko, ktéra
znalazta tymczasowe schronienie w Warszawie, zrealizowata Dekalog z
aktorami Teatru Polskiego im. Arnolda Szyfmana. W zapowiedzi spektaklu
teatr zwrdcit sie do widza z pytaniem: ,Moze teraz mamy szanse na
porozumienie i wzajemne przebaczenie? By¢ moze dzisiaj w koncu mozemy
nie tylko styszeé, ale i stucha¢ siebie nawzajem”". Czy nalezy to uznac za
dowod ostatecznego pokonania przepasci epistemicznej i wzajemnego
poznania? Raczej za Swiadoma akceptacje roznic i jeden z przyktaddéw tego,
jak teatr staje sie platforma praktykowania relacyjnego poznania, w oparciu

0 przyjmowanie punktu widzenia Innego.

Pokolenie teatralnego desantu i devised

dramaturgy

Za punkt zwrotny dynamiki procesow wspotdziatania teatralnych srodowisk



w Ukrainie i w Polsce, ktory koncepcyjnie wpisuje sie w pojecie
,Wspotczuciomyslenia”, uznajemy serie projektow wspieranych przez EEPAP
(Eastern European Performance Arts Platform), zainicjowanych w Ukrainie
przez pokolenie 0wczesnych trzydziestolatkow: teatrologéw Wiktora
Sobianskiego, Nadie Skolenko, Iryne Chuzhynowa oraz polska kuratorke i
dramaturzke Joanne Wichowska. Wsrdd uczestnikdéw tych projektéw zwykto
sie z czasem nazywac je wszystkie ,teatralnym desantem”, cho¢ sktadaly sie
nan kolejno takie inicjatywy jak: Miedzynarodowa Letnia Szkota Kuratoréw
Teatralnych zorganizowana we wspdtpracy z Narodowym Centrum Sztuki
Teatralnej im. Lesia Kurbasa (2012); Miedzynarodowa Szkota Letnia w
miejscowosci Pluty ,Rezyser - dramatopisarz - dramaturg: ksztattowanie
idei”, zorganizowana we wspotpracy z organizacja pozarzadowa Platforma
Teatralna (2014). ,Teatralny desant” - jako srodowisko - razem z Platforma
Teatralna oraz organizacja Drabyna (2015-2016), wspierany przez polskie
instytucje kultury (Instytut Polski w Kijowie) w 2016 roku zorganizowat w
roznych miastach Ukrainy serie warsztatow, laboratoriow teatralnych oraz
debat pod wspolnym tytutem ,Mapy strachu - mapy tozsamosci”: we Lwowie
i w Kijowie (Vasyliev i in, 2018)"* a w 2017 roku , Jecant.UA / Desant.UA”

2017 w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego'’ w Warszawie.

Kazdy z tych projektéw zastuguje na szczegdétowa analize i niektorzy badacze
juz zaczeli sie temu zjawisku przyglada¢ w sposéb systemowy (Horbatowski,
2025a, 2025b), ale caly czas brakuje badan od wewnatrz, prowadzonych
przez uczestnikow tych wydarzen, oraz oceny roli tego srodowiska w
ksztaltowaniu wspoétczesnego ukrainskiego teatru. Chcac czesciowo wypeié
te luke, chcialybysmy nakresli¢ charakterystyczne cechy tych inicjatyw.
Punktem wyjscia dla szeregu wydarzen, ktére rozwinely sie z
Miedzynarodowej Letniej Szkoty Kuratoréw Teatralnych (2012), byto dazenie

do zmian i czerpanie z tzw. dobrych praktyk zarzadzania teatrem,



przygotowywanie kuratorskich projektow teatralnych oraz wypracowywanie
nowych form dziatalnosci teatralno-projektowej”. Byta to poczatkowo
jednorazowa inicjatywa mtodych dziataczy teatralnych i Joanny
Wichowskiej'’, ktéra dostrzegala w tej wspotpracy potencjal rozwoju. W
wywiadzie dla Hromadske Radio Wichowska podkreslita, ze ,Ukraina jest dla
nas bardzo wazna. Wydaje mi sie, Ze jest to kraj najblizszy Polsce, w ktérym
wiele sie dzieje i jest wielu absolutnie wspaniatych twdrcéw, ale mozliwosci
realizacji tego, co ludzie maja w gtowach, nie sa zbyt duze” (2015).
Nieoczekiwanie dla samych uczestnikdw szkoly, ten pierwszy warsztat
przeksztalcilt sie w regularna dziatalnosc. Przejscie od nauki do praktyki
nastapito btyskawicznie - sami inicjatorzy szkoty kuratoréw, opuszczajac
mury panstwowej instytucji Centrum Kurbasa, utworzyli organizacje
pozarzadowa Platforma Teatralna i juz jako niezalezni agenci wptywu
wzbudzili w swoim kraju ferment twérczy, gromadzac wokot siebie
spotecznosé, partneréw i angazujac struktury grantowe do nowych
projektow. Nie bedzie przesada stwierdzenie, ze dzieki synergii wysitkow
wspomnianych wyzej osob i ich umiejetnosci samoorganizacji uksztattowato
sie pokolenie ukrainskich twércow teatralnych, ktére chcemy dalej nazywac

,pokoleniem desantu”.

Podczas spotkania w miejscowosci Pluty organizatorzy stworzyli specyficzna
przestrzen dla procesu twérczego, ktéra miata gteboki sens koncepcyjny.
Mtodzi artysci, ktérzy dazyli do podwazenia doswiadczen poprzednich
pokolen i kwestionowali wartos¢ ich dorobku, zebrali sie w daczy nalezacej
kiedys do najbardziej utytutowanego ukrainskiego dramaturga okresu
radzieckiego - Oleksandra Korniychuka'®. Swoja obecnoscia i praca w jego
domu podwazali subwersywnie dorobek tego miejsca i pewnej tradycji
sowieckiego myslenia, przez co laboratoryjna przestrzen stawata sie

jednoczesnie specyficzng strefg kontaktu i konfliktu (Pratt, 1998; Bal, Fox,



Wachocka, 2023), w ktorych odlegte od siebie czasy i sposoby myslenia
Scieratly sie ze soba w fizycznej przestrzeni. Nastepne spotkania o podobnym
charakterze odbywaly sie takze w innych miastach Ukrainy - Chersoniu,
Pokrowsku, Lwowie, Prytukach, Pottawie, Charkowie - splatajac niejako
twdrcow z catego terytorium Ukrainy siecia wzajemnych powigzan i stajac

sie punktem odniesienia dla 0wczesnej mtodej sceny teatralnej w Ukrainie.

Celem wszystkich tych projektow - od Plut po ,teatralny desant” i ,Mapy
strachu - mapy tozsamosci” - byto wypracowanie nowego modelu pracy
twdrczej w oparciu o figury rezysera, dramatopisarza i dramaturga, by z
czasem zredefiniowac spoteczne sprawstwo i artystyczna odpowiedzialnosé
0soOb artystycznych (takze aktoréw). W tym na nowo trzeba byto zdefiniowac
role dramaturga (figury, ktéra nie istniata w systemie sowieckim) jako
mediatora miedzy spoteczenstwem (spotecznoscig miasta) a teatrem, ktérego
zadaniem bylo formutowanie aktualnej dla danego srodowiska idei
kulturowej, spotecznej i politycznej oraz misji i statusu teatru. Dramaturg
miat tez wspélpracowac z rezyserem oraz autorem tekstu w procesie
tworzenia spektaklu. Jak wida¢, ten kierunek zmian byt analogiczny do
proceséw, ktore uksztattowaty polski teatr w ostatnim trzydziestoleciu. Ale
to, co wydaje sie nam dzisiaj oczywiste, jeszcze dziesie¢ lat temu w Ukrainie
takie nie byto: ze teatr postrzegany by¢ powinien jako platforma dyskus;ji,
komunikacji roznych grup spotecznych, w tym réwniez tych
marginalizowanych. Nie chciatybysmy jednak, by przez to poréwnanie do
zmian w polskim teatrze ostatniego trzydziestolecia ktos zaczal mysleé o tym
procesie jako o doszlusowywaniu do zachodnich standardéw. Dla nas
istotniejsze bylo to, ze uczestnicy tych warsztatow nie zapozyczali wprost
obcych, juz istniejacych modeli i estetyk teatru, ale starali sie stworzy¢ ich
wtasng wersje. Wtasnie dlatego waznym elementem spotkan w ramach

roznych laboratoriéw byto z jednej strony opanowanie umiejetnosci



tworzenia aktualnych tekstow dramaturgicznych w sposéb kolektywny lub
indywidualny, a z drugiej wymiana pogladéw, dyskusje lub, jak sami

uczestnicy nazywali ten proces - ,obhovorennia” (omawianie spektakli po
pokazach) oraz formutowanie manifestow artystycznych - indywidualnych

lub zespotowych'.

Konsekwentna realizacja poszczegdélnych etapow projektu ,teatralny
desant”, w tym jego polskiej czesci ,Desant.UA” (2017, Warszawa), skupiata
sie na wyodrebnieniu teatru krytycznego i politycznego jako takiego, ktory
porusza tematy tabu, stawia prowokacyjne pytania, analizuje niewygodne
kwestie pamieci, rozwaza wlasng tozsamosc - zbiorowa i indywidualng w
obydwu krajach i ich wzajemnych relacjach. W pierwszych dwoch edycjach
uczestnikami byli gtdéwnie rezyserzy, dramaturdzy i teatrolodzy, w ,Mapach
strachu” dotaczyli jeszcze aktorzy-performerzy, scenografowie i muzycy. Za
kwintesencje zas tych wieloetapowych procesow ,teatralnego desantu”
uwazamy zrealizowany w ramach projektu ,Mapy strachu / mapy
tozsamosci” spektakl Mij did kopal. Mij bat’ko kopal. A ja ne budu (Md¢j dziad
kopat. Mdj ojciec kopat. A ja nie bede) w rezyserii Rozy Sarkisian i Agnieszki
Blonskiej, wedtug dramaturgii Dmytra Levytskiego i Joanny Wichowskiej w
2016 roku. Chcemy postrzegac¢ go zaréwno jako manifest pokolenia

desantu®, jak i jego portret.

W spektaklu udziat wzieto piecioro aktorow i aktorek: Lukasz Wéjcicki
(Warszawa), Anna Yepatko (Lwow), Iwan Makarenko (Odesa), Nina Khyzhna
(Charkéw), Oksana Cherkashyna (Charkow), ktérzy wystepowali pod
wlasnymi nazwiskami, oraz dwoje dramaturgow i dwie rezyserki z roznych
regionow Ukrainy i Polski. W procesie powstawania spektaklu kazda z tych
0s0b uczestniczyta w probie zrozumienia wlasnej i kolektywnej pamieci o

przeszlodci za pomoca metod devised theatre®, gdzie kluczowa okazala sie



autoetnograficzna perspektywa poznawcza aktorow, wspéttworzacych
dramaturgie przedstawienia, oraz demokratyzacja procesu tworczego*.
Brzmigcy nieco enigmatycznie tytut: Mdj dziad kopat. Mdj ojciec kopat. A ja
nie bede, byt cytatem z biografii Iwana Makarenki, aktora z Odesy, i
sugerowat che¢ postawienia przez artystéw tego pokolenia jakiejs tamy dla
tradycji czy utartych kolein myslenia, w ktérych sami wyrosli i z ktérymi
zarowno w Polsce, jak i przede wszystkim w Ukrainie trudno im sie
utozsamié. Teatr miatl tu byC bezpieczna przestrzenia, w ktorej méwienie o
kontrowersyjnych tematach, o swojej biografii, cielesnym tabu oraz wtasnych
doswiadczeniach nie wigzato sie z presjg czy zagrozeniem ani nie wystawiato
na probe czyjejs wrazliwosci. Dajac upust swoim wewnetrznym lekom,
wykonawcy jednoczesnie wielokrotnie podkreslali panujaca w zespole dobra
atmosfere, swobode dziatania i wyrazania siebie. Ta wspoOlna przestrzen nie
ograniczata sie jedynie do fizycznych granic sceny, ale zostata tez mentalnie
poszerzona do ,naszej czesci Europy”, jak nazwata to terytorium Joanna
Wichowska, wygtaszajac w potowie spektaklu z offu autorski tekst, w ktérym
jednoznacznie wiaczala do tej wspdlnej przestrzeni Ukraine, pomimo
istniejacych przeciez wykluczajacych granic Unii Europejskiej i strefy

Schengen.

W spektaklu na samym poczatku aktorzy mierza sie ze swoim specyficznie
pojetym narodowym spadkiem, jaki odziedziczyli w wyniku szkolnej i
zawodowej Sciezki ksztatcenia: jest wiec na scenie lwowska aktorka Anna
Yepatko wygtaszajaca po rosyjsku klasyczne monologi, jest Nina Khyzhna
opowiadajaca o lekcjach folklorystycznego tanca w podstawdwce czy Ivan
Makarenko wspominajacy swéj egzamin do szkoty aktorskiej. Ten ,spadek”
aktorzy najczesciej odgrywaja przed widzami i przed soba nawzajem za
pomoca grymasow i gestow zapisanych w pamieci ich ciat. Rysujaca sie

powoli w wyniku tych wystepow epistemiczna réznica miedzy tym, co polskie



i tym, co ukrainskie zostaje jednak raz po raz uniewazniania, gdyz osrodek
uwagi aktorow przesuwa sie z kolektywnej pamieci i kulturowych
stereotypéw po obu stronach na indywidualne wspomnienia i doswiadczenia.
Uswiadomienie sobie fragmentarycznosci i wyrywkowosci wtasnych
proceséw poznawczych staje sie w tym przedstawieniu pierwszym krokiem
do poznania Innego i uznania jego prawa do wyrazania siebie. Szczere
wyznanie Janusza Wéjcickiego, ze Ukraina kojarzyta mu sie przede
wszystkim z ,rozjebanym rowerem”, ze bat sie przyjezdzac do tego kraju (bo
,Polakéw w Ukrainie nie lubig”, ,mozna tu straci¢ paszport, a nawet trafi¢ za
byle co do wiezienia”) zostaje pozostawione bez krytycznej oceny czy reakcji
pozostatych cztonkéw zespotu. Ukrainscy aktorzy w tym spektaklu sg zreszta
tak zaabsorbowani soba i wlasnymi problemami (brat narkoman, ktéry ,nie
zginatl na tej wojnie”, problemy z jajnikami i strach przed medycyna
interwencyjng, niemoznosc rzucenia palenia, alergia na ambrozje itp.), ze
nawet majac Swiadomos¢ jakies niewygodnej historii lezacej niczym ktoda
miedzy dwoma krajami, unikaja rozmowy na ten temat. ,Mamy w kraju
trudna sytuacje” i ,nie mozna o tym mowié¢, Januszu” - pada w odpowiedzi na
propozycje rozmowy o Katyniu czy Wotyniu. Krétko méwigc, potrzeba
indywidualizmu miesza sie tu z niewygodnym narodowym dziedzictwem, od
ktérego wtedy, w 2017 roku, uczestnicy projektu bardzo chyba chcieli sie

uwolnic.

Polifonicznosé gtoséw i potrzeba wyrazenia siebie odczuwalne sa tez w
jezyku: ze sceny dobiega ukrainski, polski, rosyjski, angielski i niemiecki. Ale
i w scenicznej akcji aktorzy pokazuja, jak przejadty im sie obiegowe opinie,
przedustawne kulturowe narracje i to w sensie dostownym: aktorzy, po
odczytaniu z kartek haset bedacych wyswiechtanymi kulturowymi
stereotypami (, Ukraincy mowia po rosyjsku”), rozrywaja je na kawatki i

préobuja zjes¢, po czym ogtaszaja wtasne manifesty twércze, rozpoczynajac je



fraza: ,Ja, jako artysta teatralny...”, ,Ja, jako obywatel...”. Tworzenie
manifestow, ktore byto waznym elementem warsztatéw laboratoryjnych
,desantu teatralnego”, zostato tutaj przeniesione na scene. Jednak rezyserki
nie pozwalaja aktorom na popadanie w patos i prosza, by od razu roztadowali
nadmierng powage autoironia i artystyczna prowokacja (manifesty
wygtaszajg, np. siedzac na klozetowej muszli), gdzie ,fizjologia i nihilizm
manifestujg Smier¢ wszystkich wartosci, pozornych i prawdziwych”
(Haishynets, 2016).

To, co zostaje w pamieci widzéw, swiadczy jednak o nonkonformizmie,
aktywnej postawie spotecznej i intelektualnej tego pokolenia oraz checi
dziatania zgodnie z zyciowymi i artystycznymi przekonaniami. Tego typu
wartosci wlasnie miaty by¢ spoiwem tgczacym ludzi z Polski i Ukrainy o
réznym doswiadczeniach i losach zawodowych. ,]Ja, jako artysta i ja, jako
obywatel” dla pokolenia ,teatralnego desantu” nie brzmiato wytacznie jak
element scenicznej rzeczywistosci, o czym przekonaliSmy sie po 2022 roku,
kiedy wielu z nich zaciggneto sie do armii (jak Olena Apchel, Antonina
Romanowa, Artemij Anishchenko) albo aktywnie zaangazowato sie w
organizowanie pomocy poza granicami kraju (Roza Sarkisian, Oksana
Cherkashyna).

Mozemy wiec $Smiato stwierdzi¢, ze po 2017 roku i ,Desant.UA / ecanT.UA”
nastgpit proces odkrywania ukrainskiego teatru i mtodych artystow takze dla
polskiej publicznosci. ,Wstuchajmy sie w gtosy odmienne od naszych
wlasnych. I przekonajmy sie wspolnie, ze to stuchanie moze przerodzic sie w
prawdziwa rozmowe. Wierzymy, ze taka rozmowa jest wazna nie tylko dla
ukrainskich artystow, ale takze dla nas wszystkich” - zadeklarowaty w
tekscie kuratorskim do ,Desant.UA / [lecaunt.UA” Sarkisian i Wichowska,

otwierajac nowy rozdziat w historii dialogu miedzy obiema spotecznosciami.



Od tego czasu inicjatywy wspotczuciomyslenia przenosza sie powoli z
Ukrainy do Polski. Rownoczesnie Katarzyna Szyngiera w 2018 roku
rezyseruje we wspotpracy dramaturgicznej Mirostawa Wlektego i z Oksana
Cherkashyna w roli gtéwnej spektakl Lwéw nie oddamy w Teatrze im. Wandy
Siemaszkowej w Rzeszowie, zas kuratorka Agata Siwiak organizuje od 2019
roku we wspotpracy z Joannag Wichowska trzy edycje festiwalu Bliscy
Nieznajomi w Poznaniu, poswiecone teatrowi ukrainskiemu i polsko-
ukrainskiej wspétpracy. I o tych inicjatywach chcialybySmy teraz krétko
napisac, bo odstaniajq one jeszcze inne aspekty pracy opartej na zasadzie
wspotczuciomyslenia, czyli kuratorska i dramaturgiczna kuchnie, w ktorej
powstaja, mowigc metaforycznie, wyprobowane przepisy na wspotprace i

poznanie przez dzialtanie.

Strategie kuratorskie, rezydencije i teatralny

reportaz

Wspdtczesnie coraz czesciej méwi sie o tym, ze we wspolczesnym teatrze,
rozumianym jako strefa kontaktu réznych podmiotéw lub dziatan kultury
wlaczajacej, rownie wazna jak figura dramaturga staje sie figura kuratora.
Tymczasem w polskich regulacjach prawnych osoba kuratorska nie wykonuje
dziatalnosci twdrczej, a jedynie organizacyjng. Dopiero niedawno na
artystyczne, polityczne i spoteczne sprawstwo swojej pracy zwrocili uwage
sami kuratorzy i kuratorki, wystepujac z petycja do ministerstwa kultury o
uznanie ich zawodu jako jednej z form artystycznej twérczosci. Tymczasem
dla tworzenia okreslonych warunkéw czy architektury spotkania opartego na
wspotczuciomysleniu figura kuratora ma znaczenie kluczowe. Agata Siwiak,
z ktérag rozmawiaty$my”, jest przykladem takiej wtasnie kuratorki, ktdra

tworzy architektury wspotpracy twércoéw z pozornie dalekich od siebie



srodowisk, dostrzegajac zawczasu luki lub deficyty ich publicznej
reprezentacji. Trzy edycje jej kuratorskiego projektu Bliscy Nieznajomi -
Ukraina (2019*, 2020”) i Bliscy Nieznajomi - Wschod (2021%°) zrealizowane
w Teatrze Polskim w Poznaniu za dyrekcji Macieja Nowaka, i kilka ostatnich
edycji Festiwalu Wielu Kultur w Lodzi*” byly na pewno préba zasypania tej
luki w przedstawianiu teatru i performansu zza wschodniej granicy Polski.
Trudno nam w tym miejscu omawia¢ osobno kazda z edycji tego festiwalu,
chcialybysmy natomiast pokazac, jak pomysty kuratorskie ksztalttuja
dynamike wzajemnego poznania przez dzialanie. W trakcie tych festiwali
mozna bylo zobaczy¢ w Poznaniu trzy przedstawienia w rezyserii Rozy
Sarkisian zrealizowane jeszcze w Ukrainie (Piekne, piekne, piekne, czasy,
Pierwszy Teatr we Lwowie, 2018; Psychosis, Teatr Aktorow w Charkowie,
2018; H-effect, koprodukcja ukrainsko-niemiecka i NGO Art-Dialog, 2020),
spektakl w rezyserii Niny Khyzhnej Restoran Ukraina. Siwiak zapraszata
rowniez powstate w Polsce spektakle oparte na ukrainskiej dramaturgii,
wyrezyserowane przez polskich lub ukrainskich rezyserow i rezyserki, na
przyktad autobiograficzne Wiezi w rezyserii Oleny Apchel (Teatr Wybrzeze w
Gdansku, 2021) czy czytanie performatywne sztuki Przysposobienie obronne
Dmytra Levytskiego i zespotu Piekne Kwiaty w Charkowie w rezyserii Jakuba
Skrzywanka z udziatem aktorow Teatru Wspotczesnego w Szczecinie oraz
ukrainskiej aktorki Very Popovej. Niestety pandemia ograniczyta recepcje
tych wydarzen. A szkoda, bo wiele z tych przedstawien byto przyktadem
przesuniec¢ znaczeniowych i epistemicznych, ktore zachodza wtedy, gdy
powstaty w okreslonym kontekscie kulturowym scenariusz, oparty czesto na
autobiograficznym doswiadczeniu jego autora lub autorki, przechodzi proces
transformacji, trafiajac do ust polskich aktoréw i uszu polskich widzéw. O
performowaniu ukrainskosci i polskosci na scenie piszemy nieco dalej. Juz

teraz jednak warto zaznaczy¢, ze to wlasnie prawidta ,spolszczania”



doswiadczen ,bliskich nieznajomych” w ramach tradycyjnej formuty
wystawiania na scenie czyjegos dramatu powoduja ostabienie
autorefleksyjnego i autoetnograficznego przekazu, ktéry zarowno w Polsce,
jak i w Ukrainie twdrcy chcieli proponowacé ze sceny. Siwiak doszta zatem do
wniosku, ze zapraszanie gotowych spektakli na kilka zaledwie pokazow
rzadko przyczynia sie do tworzenia dtugotrwatych twérczych wiezi, nie
zmienia ich ksztattu, zasiegu ani jakosci, a na dodatek nie zawsze przynosi

spodziewanych epistemiczne efektow - przyblizania tego, co nieznane.

Dlatego, bazujac na swoich doswiadczeniach, zaczeta zapraszac artystow zza
wschodniej granicy na miesieczne rezydencje, podczas ktérych z polskimi
twdércami mieli oni pracowaé nad wspolnymi projektami. Rezydencje dawaly
artystom szanse na lepsze wzajemne poznanie i wyjscie z wlasnej strefy
komfortu (jaka niewatpliwie sa monokulturowe i monojezyczne zespoty
artystyczne). Wspdélna praca, w ktdérej spotykaja sie osoby z réznych krajow
w celu stworzenia projektu, procentuje na przysztos¢ w sensie zawodowym i
czysto kolezenskim (co dla nas akurat byto réwnie istotnym aspektem). Nie
zawsze, oczywiscie, z punktu widzenia naszej koncepcji
wspotczuciomyslenia, konieczna do takiej formuly musi by¢ instytucjonalna
rama rezydencji, chodzi nam raczej o procesualnos¢ wspdlnej pracy oraz jej
etyczny wymiar. Efektem takiej rezydencji byt w Poznaniu performans Plac
Wolnosci przygotowany przez Joanne Wichowska, Roze Sarkisian i Kiju
Szatankiewicz z poznanskiego srodowiska drag queens, Schron Viktorii
Myroniuk we wspoipracy z aktorkami Teatru Polskiego, czy wreszcie Ten
spacer - spacer performatywny z przewodnikiem oraz Sciezka audio, ktérego
dramaturgie opracowali wspolnie Dmytro Levytskyi, Piotr Armianovskyi,
Patryk Lichota i Agata Siwiak. Wszystkie te projekty byly zaréwno dla
widzéw, jak i twércéw sporym wyzwaniem, zwigzanym z koniecznoscia

otwarcia sie na perspektywe Innego i wyjscia z wtasnej strefy komfortu. Na



przyktad Ten spacer zapraszat widzéw do ogladania Poznania razem z
prowadzacym narracje gtosem Dmytra Levytskiego, ukrainskiego artysty, dla
ktérego polskie miasto okazato sie dosy¢ nieprzystepna przestrzenia, w
dodatku pandemiczng. Podczas spaceru towarzyszyt nam takze gtos
mieszkajacej w Polsce transptciowej kobiety z Biatorusi, opowiadajacej o
swoim doswiadczeniu miasta. Zatem ogladaliSmy to, co znane (miasto) ale
oczami tych, ktorych nie znamy (jego nowych mieszkancéw). Podobny
rezydencyjny model pracy oparty na wzajemnym uznaniu podmiotowosci
twdrczej artystow z Polski i z Ukrainy wdrozyto jeszcze kilka scen w Polsce,
np. Teatr Zagtebia w Sosnowcu, gdzie Olena Apchel wyrezyserowata 2021
roku spektakl Kreszany (Bal, 2022), a jego dramaturgie wspottworzyta z
Wojtkiem Zratkiem-Kossakowskim i Olhg Matsiupa, i gdzie Konstiantyn
Vasiukov zrealizowat przedstawienie Morze zostanie. Z podobnym
rezydencyjnym i laboratoryjnym modelem pracy mieliSmy do czynienia w TR
Warszawa, gdzie Aleksandra Poptawska wyrezyserowata spektakl Moj
sztandar zasikat kotek. Kroniki Donbasu (2023) na podstawie napisanych
czesciowo juz w Polsce w trybie rezydencji tworczej sztuk Leny
Lagushonkowej (Lagushonkova brata aktywny udziat w probach i w
powstawaniu scenariusza spektaklu). Innym przyktadem dtugotrwatej i statej
wspolpracy tworcow z Ukrainy w polskim Srodowisku teatralnym sa Teatr
Slaski w Katowicach oraz Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie,
ktérych dyrektorzy po prostu zatrudnili na etat aktorow z Ukrainy: Katye
Vasiukova i Nine Batovska (w Katowicach) oraz Anne Syrbu i Vitalika
Havryle (w Krakowie). Cenne w tym ostatnim przyktadzie, z naszego punktu
widzenia, jest to, ze aktorki i aktorzy, nie ukrywajac wcale swojego
rodzimego akcentu, graja w repertuarowych przedstawieniach wazne role -
a nie jedynie figury reprezentujace kraj swojego pochodzenia. Dokonuja tym

samym przejscia do kulturowego mainstreamu i rozszczelniaja go od srodka,



mowiac jezykiem polskim z innym akcentem. Ale by osiggnac to przejscie lub
umozliwié¢ twércom i widzom wglad w perspektywe poznawcza Innego,
potrzebny jest sSwiadomy konsekwencji swoich dziatan kurator. We
wszystkich wspomnianych przypadkach kuratorzy czy dyrektorzy artystyczni
teatrow tworzyli odpowiednia przestrzen dla procesu twérczego, dyskusii,
wzajemnego docierania sie zaréwno aktoréw, jak i widzow méwigcych na co
dzien roznymi jezykami i majacymi za soba odmienne Sciezki ksztalcenia,

przyzwyczajenia odbiorcze i Swiatopoglady.

Wspominamy o wszystkich tych inicjatywach gtéwnie dlatego, zeby
podkresli¢ z jednej strony odpowiedzialnos¢, jaka spoczywa na kuratorach
wydarzen artystycznych i dyrektorach teatréow oraz innych instytucji, a z
drugiej, by pokazaé, ze przewazajace w polskim systemie teatralnym
nastawienie na ,dobroczynnos¢” wobec artystéw z Ukrainy bywa czasem
opacznie rozumiane i przeciwskuteczne w procesie ksztaltowania
wzajemnego poznania. W wielu przypadkach dyrektorzy teatréw w Polsce
oraz rezyserzy bardziej niz na tworzeniu wspolnych projektéw skupieni sg na
peformowaniu swojego potocznie rozumianego wspétczucia, paternalizuja
twércow i twérczynie, nie dowierzajq ich umiejetnosciom lub zamykaja osoby
twércze z Ukrainy, a takze Biatorusi, w stereotypowej figurze

,migrantki/migranta” (Popova, Tyminska, 2024)>.

Jednymi z bardziej rozpoznawalnych przyktadéw swiadomego postuzenia sie
ukrainskimi artystkami i artystami w roli ,ofiar wojny” sa Dziady w rezyserii
Mai Kleczewskiej oraz Matki. Piesni na czas wojny Marty Gornickiej. W
ukrainskich Dziadach (2022) powstatych w koprodukcji Teatru im. Juliusza
Stowackiego w Krakowie i Narodowego Teatru Dramatycznego w Iwano-
Frankiwsku Kleczewska wystawita tekst Mickiewicza, ozywiajac jego

antyrosyjska wymowe oraz aktualizujac w terazniejszosci doswiadczenie



Polakow sprzed dwustu lat za pomoca ciat i gtoséw ukrainskich aktorow,
ktorzy grali w tym spektaklu uwiezionych zotierzy w Azovstalu. Scena
egzorcyzmow z udziatem ksiedza Piotra i Konrada zamienita sie z
psychomachie miedzy Konradem, ukrainskim poeta-zohmierzem
(reprezentujacym dobro) a patriarcha moskiewskiego Kosciota
prawostawnego Kiryttem. Wiele w tym spektaklu byto takze oskarzen
skierowanych wprost do zachodniego sSwiata, ktory nie zrezygnowat z
promowania rosyjskiej kultury. Na przyktad scena Salonu Warszawskiego
zamienita sie w spotkanie na czerwonym dywanie festiwalu w Cannes, gdzie
goscit rosyjski rezyser. Przeciwko temu protestowaty aktywistki, ktére
pomalowaty swoje nagie ciata w barwy Ukrainy ze sladami krwi. Wszystkie te
zabiegi inscenizacyjne pracowaty bardzo skutecznie w odbiorze polskiej i
zachodniej festiwalowej publicznosci, natomiast nie przemawiaty prawie w
ogole do widzow w Ukrainie, ktérzy poczuli sie nieswojo, kiedy rezyserka z
zewnatrz nachalnie , objasniata im”, na czym polega rosyjski imperializm (o
czym sami o dawna i o wiele lepiej wiedzieli), a na dodatek trudno im byto
znies¢ obecnosé jezyka rosyjskiego w scenie Salonu Warszawskiego (Bal,
2023b).

Te sama zasade postuzenia sie ciatami ukrainskich aktorek w roli ,cierpiacej
ofiary” wykorzystata Marta Gérnicka w spektaklu Matki. Piesn na czas
wojny, jednak jej strategia byta nieco inna, bo jawna: jako osoba dyrygujaca
(w Swietle reflektoréw) chorem matek, pokazywatla, gdzie zaczyna i gdzie
konczy sie jej rola. W wystepie tego chéru, takze skierowanego przede
wszystkim do zachodnioeuropejskiej publicznosci, byta jednak pewna
subwersja, préba przewalczenia pozycjonujacego zachodnioeuropejskiego
wspolczujacego, a z czasem znudzonego lub obojetnego spojrzenia widzoéw,
poprzez odtanczona i odspiewang piesnia inspirowang wojennym tancem

haka z Nowej Zelandii. Skierowana byta ona nie w strone Rosji, ale w strone



,stodko $piacej Europy” (Bal, 2023b), ktéra nie jest zdolna do reakcji w
obliczu zagrozenia wojnag. W obu przypadkach czytelne jednak wydaje sie
wlasnie zagarniecie ciat i gtoséw ukrainskich, tworzacych zbiorowego
bohatera (Ukraine) wotajacego o uwage swiata, co rezyserzy odpowiednio
obramowuja dla lepszej styszalnosci wsréd zachodnich widzow. Jednak
dalekosieznym efektem tej tautologii, w ktdrej ukrainskie osoby tworcze
reprezentujg Ukraine en bloc, jest ich unieruchomienie na prekarnej pozycji
ciala wystawionego na ,wspotczujace” lub ,znudzone cierpieniem” (Jasinska,
Mrozek, 2024), paternalistyczne spojrzenie polskiego widza, o czym pisatam

juz wielokrotnie przy innej okazji (Bal, 2023a, 2023b, 2026).

Dlatego bodaj najlepsza odpowiedzia na taki sposéb reprezentaciji jest
odstoniecie mechanizméw owego kolonialnego polskiego i europejskiego
,Wspolczujacego” spojrzenia, co udato sie do tej pory jedynie nielicznym: na
pewno Rozie Sarkisian w Fucking Truffaut (Bal, 2024), a przede wszystkim
Katarzynie Szyngierze w spektaklu Lwéw nie oddamy w Teatrze im. Wandy
Siemaszkowej w Rzeszowie (2018). Nad tym projektem Szyngiera
wspotpracowata z reportazysta ,Gazety Wyborczej” Mirostawem Wleklym
oraz z Oksang Czerkashyna - ktora wtedy nie znata jeszcze dobrze polskiego,
ale wlasnie jej akcent i sposéb mowienia w zderzeniu z ukrainskim i polskim
byt jednym z lejtmotywow dramaturgii tego przedstawienia. O
mechanizmach rozszczelniania pola jezykowej uznawalnosci w polskim
teatrze mozna przeczytaé wiecej w ,,Pamietniku Teatralnym” (Bal, 2023a).
Tutaj chcialybysmy jedynie zwroci¢ uwage na jego dramaturgiczny zamyst,
ktérego tematem jest proba narzucenia ukrainskiej aktorce roli , typowej

Ukrainki” napisanej przez polskich twércow.

Jak moéwita w rozmowie z nami Katarzyna Szyngiera®, wiekszo$¢ scen

spektaklu opierata sie na zafiksowanym w ramach devised dramaturgy



sytuacjach, rozmowach i czasem zazartych dyskusjach z okresu prob. Kiedy
na przyktad Cherkashyna przekracza symboliczna ukrainsko-polska granice
na scenie, od polskiego aktora dostaje od razu do reki egzemplarz sztuki z
napisang dla niej przez Polakow rolg, ktérej ma sie szybko nauczyc.
Szyngiera z Wlektym chcieli dobitnie pokaza¢ widzom w Rzeszowie
udramatyzowany proces konstruowania kolonialnego spojrzenia oraz
stawiania oporu wobec takiego uprzedmiotowienia. Oksana Cherkashyna w
tym spektaklu swoja obecnoscia na scenie rozsadza lub subwersywnie
odwraca te przedustawna perspektywe, jak chocby wtedy, kiedy podkresla,
ze nie ma zamiaru gra¢ ,typowej Ukrainki”. Kiedy indziej przebiera sie za
»typowa Ukrainke” w ludowa jaskrawa chuste, podobnie jak partnerujace jej
polskie aktorki w wiankach na gtowie przedrzezniajac to polskie wyobrazenie
o ,Judowosci” Ukrainy. Szyngierze i Cherkashynie chodzito wiec gtéwnie o
to, by widzowie mogli przekonac sie, na ile nasze sposoby myslenia o Innym

sa efektem stereotypowych wyobrazen, utrudniajacych wzajemne poznanie.

Jeszcze dobitniej ten mechanizm wida¢ chociazby w chwili, gdy Szyngiera
wprowadza do spektaklu materiaty dziennikarskiego sledztwa oraz wyniki
ankiet przeprowadzonych wsrdd uczniéw szkot sSrednich w Rzeszowie i we
Lwowie. Ukrainscy uczniowie w przewazajacej wiekszosci odpowiadali na
pytania o Polakach w sposob pozytywny, podczas gdy odpowiedzi polskich
dzieci sa klisza antyukrainskiej propagandy, ktéra zadomowita sie w polskich
domach od czasow XX wieku, jesli nie wczesniej. Wyswietlenie efektow tych
ankiet na ekranie w gtebi sceny, bez zadnego wtasciwie komentarza,
wzmacniato diagnostyczny efekt przedstawienia, ktory dla Polakéw powinien
by¢ raczej zawstydzajacy. I pewnie taki byt w 2018 roku, cho¢, jak twierdzi
rezyserka, po premierze lokalne wtadze Rzeszowa nie byly zadowolone z
krytyki polskiego kolonialnego spojrzenia. Dzisiaj, jak méwi Szyngiera,

trudno jej jest naméwic dyrektoréw teatrow w Polsce na przedstawienie,



ktore podejmowatoby kwestie wielokulturowej integracji mtodziezy w
polskich szkotach, gdzie dzieci z Ukrainy stanowia znaczaca grupe (a miat to
by¢ spektakl wesoty, musicalowy). Wiekszos¢ polskich instytucji kultury jest
pod tym wzgledem zachowawcza; z jednej strony stara sie nie burzy¢
etycznej fasady, na przyklad organizujac koncerty charytatywne, z ktorych
dochdd przeznaczany jest na pomoc dla Ukrainy (jak wspominany juz
wielokrotnie Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie). Z drugiej jednak
strony instytucje same sie cenzuruja, ulegajac antyukrainskiej propagandzie.
Jak moéwi Jakub Roszkowski, dyrektor ds. programowych Teatru im. Juliusza
Stowackiego, do teatru wysytano anonimowe wiadomosci, w ktérych grozono
jego pracownikom pobiciem, jesli flaga Ukrainy nie zostanie zdjeta z
frontonu instytucji, dlatego w koficu przeniesiono ja do foyer. Swiadczy to
przy okazji o tym, do jakiego stopnia instytucje kultury w Polsce okazuja sie
bezbronne wobec populistycznej antyukrainskiej propagandy i pozbawione
sq najwyrazniej wsparcia panstwa i organow scigania w walce z hejtem

(ktéry jest przeciez inspirowany przez Rosje).

Dlatego tez podstawowym wnioskiem ptynacym z naszych dotychczasowych
rozwazan jest to, ze toczaca sie od czterech lat petnoskalowa wojna Rosji z
Ukraing, przeciwnie do opinii wygtaszanych na poczatku 2022 roku, wcale
nie otworzyta na osciez przed ukrainskim teatrem drzwi Europy, a wrecz
przeciwnie, zamkneta ten teatr w kolejnej epistemicznej bance. Przerwata
bowiem brutalnie proces wspotpracy i obopdlnego zaciekawienia sobg
srodowisk twérczych w Polsce i Ukrainie i nie pozwolita, by zalazki tego, co
nazywamy w tym artykule wspétczuciomysleniem, mogty sie w pekni
rozwingé¢. Omawiane przez nas strategie devised dramaturgy, dzialania
kuratorskie i edukacyjne oraz programy rezydencji twérczych w Polsce i w
Ukrainie, a takze ich efekty: inteligentne i analityczne przedstawienia z lat

2010-2021 nie staly sie naszym zdaniem wzorem dla ksztaltowania naszych



wzajemnych procesow poznawczych, i to zard6wno w Polsce, jak i w Ukrainie.

Perspektywy na przysztosc

Nie chcialybysmy jednak konczy¢ naszych rozwazan w sposéb
pesymistyczny. W ostatniej czesci tego artykutu chcialybysmy zwrécié uwage
na kilka inicjatyw i tworcéw, ktére maja potencjat rozwojowy, jesli idzie o
wzajemne relacyjne poznanie i perspektywy wspétczuciomyslenia. Powoli w
Polsce i w Ukrainie dochodzi bowiem do gtosu najmiodsze pokolenie
artystow, kuratoréw, menedzerow kultury, wsrdéd ktorych nie dostrzegamy
tak Scistych powigzan kolezensko-tworczych jak w ,, pokoleniu desantu”.
Przewaza u nich za to Swiadomosc¢ post-exilicznego doswiadczenia (Meerzon,
Verstreate, 2025), czyli hybrydycznej tozsamosci kulturowej, zwigzanej z
wysiedleniem i stopniowym zakorzenieniem w nowym srodowisku
kulturowym (co nie wyklucza utrzymywania Scistych zwiazkéw z krajem
pochodzenia i pracy na rzecz diaspory). Przyktadem takiej inicjatywy jest
niezalezny teatr GAS dziatajacy przy Instytucie im. Jerzego Grotowskiego we
Wroctawiu. Zostat on zatozony w 2022 roku przez studentki Wydziatu
Aktorstwa Lalkowego Charkowskiego Uniwersytetu Sztuk im.
Kotlyarewskiego, ktore na poczatku petnoskalowej agresji uciekty z
zagrozonych przez okupacje rosyjska terytoriow do Wroctawia i tam
kontynuowatly nauke we wroctawskiej filii Akademii Sztuk Teatralnych, na
Wydziale Lalkarskim. Dzisiaj wszystkie trzy: Daria Bohdan, Sofia
Onishchenko i Vasylyna Martseniuk zakonczyty juz edukacje i realizuja
projekty i przedstawienia zaréwno w Ukrainie (w Kijowie i Charkowie), jak i
we Wroctawiu. W Polsce ich przedstawienia, takie jak Historia Ukrainy
(2022), Lalka-show (2022), Wiosna, lato, jesien, zima i znow wiosna (2023),
Jutro 10 lat temu (2024), Antologia (2024) oraz Stodko-kwasny (2025), grane

przewaznie w jezyku ukrainskim (z polskimi napisami), kierowane sa do



ukrainskiej diaspory, a zwtaszcza do ukrainskiej mtodziezy, ktéra szuka dla
siebie miejsca w miejskim palimpsescie Wroctawia. Teatr GAS dziatajacy pod
egida polskiej instytucji nie tylko integruje lokalna wspdlnote, ale takze
tworzy dla niej bezpieczna przestrzen miedzykulturowego kontaktu oraz

buduje poczucie podmiotowosci Srodowisk imigranckich.

Dorasta tez w Polsce miode pokolenie tworcéw, cho¢ niekoniecznie
zwiazanych wprost z teatrem, a raczej szeroko pojetym performansem:
slamerow, standuperow, takich jak np. Ilya Tandur czy Roman Kostelecki,
ktdérzy korzystaja ze swojej polsko-ukrainskiej hybrydycznej tozsamosci,
tworzac zaréwno na zywo, jak i w sieci wystepy rozszczelniajace binarne
opozycje kulturowych tozsamosci dzieki swojej dwu- czy tréjjezycznosci.
Wociaz jednak brakuje w Warszawie, w Krakowie czy w innych duzych
miastach w Polsce takiej sceny, ktéra w swoich zatozeniach programowych i
instytucjonalnych przypominataby cho¢ czesciowo Maxim Gorki Theater w
Berlinie za dyrekcji Shermin Langhof, ktora proponowata narzedzia i filozofie
pracy oparte na wspotczuciomysleniu, tworzac przestrzen dla kulturowej
roznorodnosci i wynikajacej z niech innej perspektywy spojrzenia i

poznania®.

Jesli popatrzec¢ z kolei na sytuacje w Ukrainie, to z jednej strony wydaje sie
oczywiste, ze transformacji i rozwiniecia polityk kulturowych oraz praktyki
teatralnej wymaga réwniez ukrainskie srodowisko teatralne, o czym raz po
raz przypominaja zaréwno kuratorzy i krytycy, jak i cate organizacje na rzecz
zmiany, np. Koalicja Dziataczy Kultury”. Niemniej jednak wielkie reformy
systemu i metodologii pracy ukrainskiego teatru napotykaja na spore
utrudnienia, gdyz wiele scen po prostu walczy w tej chwili o przetrwanie
(wiele instytucji, zwtaszcza na terytoriach obecnie okupowanych lub w

poblizu frontu musiato opusci¢ swoje siedziby lub przeformutowac



dziatalnos$é, co wplyneto na ich kondycje, takze finansowa). Z tego samego
powodu organizowanie projektow opartych na bilateralnej wspotpracy jest
bardzo trudne. Polskie zespoty teatralne i tworcy nie chca raczej jezdzi¢ do
kraju w stanie wojny, co jest zrozumiate, cho¢ zdarzaja sie wyjatki, jak
chociazby przygotowujacy spektakl w Teatrze Lesi Ukrainki w Kijowie
Grzegorz Jarzyna i Roman Pawlowski, czy Olga Smiechowicz i Radek
Stepien, ktorzy w tym samym teatrze przygotowali spektakl Btagalnice (cho¢
do premiery ostatecznie nie doszto)*. Pamieta¢ takze nalezy, ze mezczyZni
pomiedzy dwudziestym drugim a szes¢dziesigtym rokiem zycia nie moga
opuszczac terytorium Ukrainy, przez co ewentualne wystepy zagraniczne

ukrainskich teatrow sa obwarowane obostrzeniami.

Niemniej jednak opisywane przez nas ,pokolenie desantu”, dzisiaj
czterdziestoletnie, nadal pracuje na rzecz budowania miedzynarodowych
sieci wspOtpracy, zwlaszcza ze dzisiaj weszto juz w zasadzie do gtéwnego
nurtu kultury. Jego przedstawiciele pracuja jako kuratorzy i producenci
teatralni: Iryna Chuzhynova (wczesniej zwigzana z Platforma Teatralna,
potem pracujgca w jednym z departamentéw teatru Ministerstwa Kultury
Ukrainy, dyrektorka programowa Ukrainskiego Festiwalu Szekspirowskiego,
wspolpracuje dzisiaj z Narodowym Zwigzkiem Dziataczy Teatru Ukrainy),
Nadia Sokolenko (wspoétzatozycielka Platformy Teatralnej, byta diugie lata
kierowniczka programowa dziatu teatru Ukrainskiego Instytutu), Maria
Jasinska (krytyczka teatralna, ttumaczka, kuratorka i badaczka polskiego
teatru nadal realizuje swoje projekty autorskie we wspétpracy z platforma
Cultura Moderna), Ljuba Ilnytska (kierowniczka projektow performatywnych
Jam Factory Art Center we Lwowie i dramaturzka Teatru Nafta w
Charkowie). Mtodsi nieco, ale bardzo sprawczy kuratorzy to np. Veronika
Skliarova (dyrektorka NGO ART DOT oraz Art Therapy Force - programu

terapii wojennych traum przez sztuke), Julia Linnik (po rezydencji w



Instytucie Teatralnym w Warszawie prowadzi programy edukacyjne w
Miodym Teatrze w Kijowie) i wreszcie Mykola Naboka (pracujacy w Ukrainie
twdrca po szkole pantomimy Lecoqa we Francji, jest wyktadowca sztuki
aktorskiej w Narodowym Uniwersytecie we Lwowie). Wszyscy oni ksztatcili
sie juz w wolnej Ukrainie, a takze brali udziat w zagranicznych rezydencjach
i programach, dzieki ktérym zbudowali pokaZng sie¢ miedzynarodowych
kontaktow, zdobyli niezbedny bagaz doswiadczen poza swoim krajem. Ale ich
wyborem byto pozosta¢ w Ukrainie, i to oni tworza nowy wymiar
ukrainskiego teatru, reagujac na najbardziej palace wyzwania: tworzenie
teatru krytycznego, odpowiedzialnego spotecznie i zaangazowanego

politycznie.

Jesli polscy tworcy, kuratorzy teatralni, dyrektorzy artystyczni naprawde
szukaja progresywnego, odwaznego scenicznego i dramaturgicznego
myslenia w Ukrainie, z ktérym chcieliby wejs¢ w dialog pomimo trwajace;j
wojny - to powinni swoje kroki kierowa¢ do tych osob i instytucji. Trzeba
jednak pamietaé, ze strefa Schengen pracuje na korzys¢ tworcéw z Ukrainy,
dla ktérych Polska (jak w niedawno ogladanym przez nas spektaklu Ja,
Pabieda i Berlin Teatru im. Marii Zankovetskoi we Lwowie) moze stac sie

wkrotce tylko odcinkiem autostrady do przejechania na drodze do Berlina.

Dlatego konczac nasz artykut, chciatybysmy podnies¢ procesy
wspétczuciomyslenia do rangi etycznej zasady lub filozofii tworczej pracy,
ktora powinnismy sie kierowa¢ w naszych wzajemnych procesach
poznawczych przez sztuke. To wyzwanie zabrzmi oczywiscie jedynie
postulatywnie w ustach badaczek teatru, o ile nie przetozy sie na bardziej
powszechng praktyke teatru. Niemniej jednak wpisuje sie ono w szeroka
debate na temat sposobéw wspétbycia, wspdtpracy i wspdtczuciomyslenia w

spoteczenstwach, ktore definiuja sie jako demokratyczne w naszej czesci



Swiata. Na innym, wyzszym poziomie wspdtczuciomyslenie, jako rodzaj
geopolitycznego sojuszu usytuowanych praktyk wiedzo-tworczych,
potraktowa¢ mozemy jako sposéb upodmiotowienia wiedzy ,0” i ,w” Europie
Srodkowo-Wschodniej, tak aby ta wiedza wytwarzana byta ,z” Europa
Srodkowo-Wschodnig, by przeciwdziata¢ jej epistemiczne;
(nie)sprawiedliwosci. Méwigc o tym zjawisku w odniesieniu do tej czesci
Swiata, Ewa Domanska (2017) zwracata swego czasu uwage na potrzebe
silniejszego upodmiotowienia w globalnym naukowym dyskursie wiedz i
doswiadczen wyrastajacych wtasnie ze specyficznego usytuowania i
doswiadczenia spoteczenstw znajdujacych sie w orbicie imperialnych
wplywéw Rosji, probujacych zrzuci¢ z siebie to niechciane kolonialne
dziedzictwo. I ta zacheta do zmiany geografii myslenia (ang. shifting the
geography of reasoning), w celu zburzenia podstaw rosyjskiego imperializmu
oraz zbudowania alternatywy dla zachodniej episteme moze by¢, jak nam sie
wydaje, najwazniejsza zdobycza wspotczuciomyslenia zarowno w Polsce, jak i

w Ukrainie.
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Przypisy

1. W rozumieniu Santosa koncepcja relacyjnego poznania, okreslana jako knowing with,
oznacza ,wchodzenie w relacje z czasami i przestrzeniami zamieszkanymi przez podrzedne
podmioty i grupy” (2017, s. 147). Polega¢ ma ona na ,udziale w wydarzeniach i
zachodzacych procesach, odtwarzaniu i docieraniu do przesztosci w celu lepszego
zrozumienia terazniejszosci i przysztosci owych wspdlnot [...], ktére angazuje wszystkie piec¢
zmystoéw oraz afekty” (s. 147). Santos ktadzie wiec nacisk na bezposredni kontakt ze
zmarginalizowanymi do tej pory podmiotami i grupami, osadzony w doswiadczeniu
ucielesnionych praktyk, takich jak taniec, muzyka, Spiew oraz afektywny wymiar poznania,
ktore nazywa neologizmem corazonar. Hiszpanski czasownik corazonar ma bowiem
znaczenie podwdjne: jako razonar con, czyli ,myslec z”, jak i - co chyba wazniejsze -
,mysle¢ sercem”, od corazon (serce) i razon (umyst). W jezyku polskim najfortunniej moim
zdaniem mozna oddac te poznawcza postawe mianem wspotczuciomyslenia. Badacz
wspotczuciomyslacy nie sytuuje sie na pozycji zdystansowanego obserwatora erudyty, ale
zaangazowanego auto-bio-geo-graficznie podmiotu, ktérego wiedza rodzi sie w wyniku
afektywnej relacji z réznymi podmiotami, czasami i terytoriami, zob. Bal, 2021.

2. Przy innej okazji (Bal, Chaberski, 2021) wyjasnialiSmy, ze zasady relacyjnego poznania w
duzej mierze prowadza do zmiany paradygmatu wiedzy opartej na nadrzednosci podmiotu



badan wobec podlegtego przedmiotu, albo méwiac inaczej, paradygmatu ,wiedzy ze” (Nycz,
2017, s. 11), albo w jezyku angielskim knowing about, na paradygmat wiedzy powstajacej
we wzajemnej relacji wielu podmiotow, ktore sie wspotstwarzaja w ramach interakcji, czyli
knowing with (,wiedza z”) . Dlatego tez, nawet w tytule naszej publikacji, wskazaliSmy na
znaczace przesuniecie akcentu z wypracowanej przez Donne Haraway kategorii situated
knowledges (1988, s. 575-599) czyli wiedz usytuowanych (jako korpusu istniejacych wiedz
lokalnych) na situated knowing, czyli sam proces wytwarzania wiedzy, w ktorym bardziej niz
efekty licza sie sposoby i procesy warunkujace nasze poznanie. WykazaliSmy wtedy, z
pomoca towarzyszacym nam w tomie autorow i przeprowadzonych przez nich studiéw
przypadkow, ze sztuki performatywne oraz rozne materialne i niematerialne
technonaturokulturowe afordacje stanowia medium owego relacyjnego poznania i zdolne sa
redefiniowac¢ chociazby zachodnie koncepcje czasu, przestrzeni, okulocentrycznego
paradygmatu wiedzy, poznania przez dziatanie, wytwarzania i trwatosci kulturowych
tozsamosci, czy oferowac utopijne albo spekulatywne wizje przysztosci i przesztosci na styku
tego, co ludzkie i nie-ludzkie (Bal, 2021).

3. Strefy konfliktu nalezy tu rozumiec¢ za Arjunem Appaduraiem jako miejsca, w ktérych
widoczna staje sie tzw. geografia gniewu (Appadurai, 2009), lub za Achille Mbembe (2018)
»polityka wrogosci”. Mbembe podkreslat, ze na owych granicach [strefach konfliktu lub
wrogosci - E.B.] widoczne jest jak na dtoni ciemne i ponure oblicze zachodniego
humanizmu, ktory - jak sie okazuje - ma zastosowanie jedynie do bialej i zamoznej czesci
Swiata, podczas gdy tzw. byty podrzedne, wytworzone w wyobrazni zachodniego swiata
jeszcze w dobie kolonializmu i ponownie dzisiaj zaktualizowane w figurze Innego i Wroga,
nie mieszcza sie w pojeciu cztowieka. ,Nanorasizm stat sie nieodtagcznym uzupetnieniem
rasizmu systemowego, rasizmu mikro i makroprocedur prawno-biurokratycznych i
instytucjonalnych, machiny panstwowej, ktére w biaty dzien dyskryminuja i stosuja
segregacje”, Mbembe, 2018, s. 100, zob. tez: Bal, Fox, Wachocka, 2023, s. 7-24.

4. W swojej wydanej w 2020 roku ksiazce Diana Taylor nazywa ten proces poznania zbiorczo
hiszpanskim terminem presente, rozumianym jako afektywne, polityczne zaangazowanie
badacza w przedmiot badan, a takze jako rodzaj perypatetycznego uczestnictwa, ktore
angazuje nie tylko zmysty badacza, ale takze pozwala mu zda¢ sobie sprawe z szeregu
ograniczen i trudnosci, ktore poznaniu towarzysza (2020, s. 1-37). Jak twierdzi Taylor:
»chodzenie to proces myslenia i stawania sie w ruchu, perypatetyczna pedagogika i trening.
Chodzenie, zamiast do okreslonych rezultatow, prowadzi do stworzenia nowych sposobow
myslenia i oducza tych wczesniejszych. [...] Wymaga ono szczegdlnego uwrazliwienia na
terytorium, czasy, okolicznosci oraz grunt pod stopami oraz na ograniczenia fizyczne
naszego wtasnego ciata, poczucie réwnowagi, drég dostepu, kierunku w jakim sie
poruszamy, dystansu oraz ograniczonej widzialnosci” (tamze, s. 40), zob. takze: Bal, 2021.
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