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|/ choreografia dla dzieci i rodzin

Politycznos¢ choreografii dla rodzin z
perspektywy performance as research

Hanna Bylka-Kanecka

The politicalness of choreography for families from the perspective of performance
as research

The aim of the paper is to provide a reflection on the choreographic practice in the field of
dance performance for families in the context of related fields of politicalness, from the
perspective of performance as research. The author describes some important moments in
the global and Polish cultural policy concerning dance for children and presents an
understanding of politicalness after Ana Vujanovi¢ and Mark Franko. The text undertakes
reflection on the usefulness of the language of posthumanism (Chikako Takeshita, Karen
Barad and Donna Haraway) in research into choreography intended for families. The author
gives an insight into the creative practice by analysing the dimensions of politicalness in
three performances by the Holobiont collective which she co-founded.
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Taniec i choreografia dla dzieci sa obecnie w stadium intensywnego rozwoju

(Bylka-Kanecka, 2020). Zaréwno w Polsce, jak i na Swiecie powstaje coraz



wiecej spektakli tanecznych adresowanych do mtodych widzéw.
Opiniotworcze miedzynarodowe festiwale z obszaru TYA (Theater for Young
Audience) proponuja coraz wiecej wydarzen z dziedziny tanca i choreografii

dla dzieci, réwniez najmtodszych. Organizowane s réwniez przeglady'.

Moment, w ktérym choreografia dla dzieci i rodzin zaczyna by¢ widocznym
elementem polskich i sSwiatowych scen, uwazam za odpowiedni do tworzenia
jezyka ich opisu i krytycznej refleksji. Umozliwiaja one bowiem okreslanie
specyfiki tanca i choreografii dla dzieci (wraz z kresleniem coraz gestszej
mapy waznych pytan), utatwiaja komunikacje z osobami z innych dyscyplin,
pomagaja uwypukli¢ potencjat tego typu dziatan choreograficznych oraz sg
krokiem do zadbania o odpowiednie warunki intelektualne, instytucjonalne i
finansowe ich rozwoju. Rozwdj mysli krytycznej w obszarze choreografii dla
dzieci i rodzin uwazam za szczegolnie istotny rowniez ze wzgledu na
szczegOlny w tym kontekscie splot wymiaréw publicznego i prywatnego.
Wraz z rozwojem (czy wrecz boomem) badan na temat dziecinstwa, nie
sposob poming¢ koniecznosci rewizji form i tresci proponowanych dzieciom
wydarzen artystycznych. Postawienie przez tworczynie i tworcow pytania o
sprawczos¢ odbiorow wydaje sie dzis konieczne, a kwestia demokratyzacji
doswiadczenia artystycznego nabiera w tym przypadku szczegdlnej wagi:
historia emancypacyjna dzieci liczy przeciez dopiero okoto stu lat, a ich
zaleznos¢ od dorostych jest bezdyskusyjna. To sprawia, ze myslac o dziecku
warto spogladac szerzej, na caly system (najpierw rodzinny, pdznie;j
spoteczny) i na sposoby tworzenia spektakli, bedacych przeciez réwniez

swojego rodzaju systemami.

Moja praktyka choreograficzna w ramach kolektywu Holobiont, ktory
wspéttworze z Aleksandra Bozek-Muszynska, odstonita przede mna serie

trudnych i waznych pytan o uktad sit, sposoby wytwarzania i uzywania



wtadzy (artysty/artystki, rodzica, dziecka), Srodki komunikacji z widzami,
metody dbania o siebie i o uczestniczki i uczestnikow wydarzen. Splatane
uktady relacji, zastatych i wytwarzajacych sie tymczasowo struktur,
oczekiwan, sojuszy, nieporozumien, zrywéw, odmow i zaangazowania, ktére
obserwujemy podczas naszych spektakli, prowadzi mnie do potrzeby
ponownego przemyslenia nie tylko aspektu politycznosci naszej dziatalnosci,
ale réwniez krytycznego potencjatu, ktory kryje sie w choreografii dla rodzin.
Celem artykutu jest namyst nad praktyka choreograficznag spektakli
tanecznych dla rodzin w kontekscie zwiazanych z nia obszarow politycznosci,
z perspektywy performance as research’. W tym celu wymienie
najwazniejsze wydarzenia polityki kulturalnej ostatnich lat wobec tanca dla
dzieci, wyartykutuje bliskie mi rozumienie politycznosci, podziele sie czescia
wyjsciowej dla mnie w mysleniu o choreografii dla rodzin siatka ideowa oraz
poddam analizie dotychczasowe, powstate w latach 2016-2019 cztery
spektakle kolektywu Holobiont: DOoKOEA®, Ksiezycowo®, on line °i Gdzie
ksztatty majq szyje’.

Polityka kulturalna

W ostatnich latach miaty miejsce dwa wydarzenia o przetlomowym
charakterze, obrazujace ogromna dynamike zmian na tym polu - jedno w
Polsce, drugie na swiecie. Na rodzimym gruncie historycznym wydarzeniem
byta pierwsza w dziejach polskiego tanca Mata Platforma. Wtgczona w
organizowanag od 2008 roku, regularnie co dwa lata, Polska Platforme Tanca
impreza odbyta sie w Gdansku 30-31 sierpnia 2019 roku. Organizatorzy -
Instytut Muzyki i Tanca, Miejski Teatr Miniatura w Gdansku i Fundacja
Polka dot - zaprosili uczestniczki i uczestnikow do obejrzenia spektakli
kierowanych do dzieci i rodzin oraz do udziatu w panelu dyskusyjnym na

temat tanca dla dzieci i w ruchowych warsztatach plenerowych.



Inicjatorkami byly Ula Zerek i Katarzyna Ustowska, zwigzane ze wspomnianag
Fundacja Polka. Apetyt na impreze tego typu zostat wyartykutowany juz na
platformie w 2017 roku przez Alicje Morawska-Rubczak, specjalistke od
teatru dla najmtodszych widzow, podczas panelu I co z tym tancem... dla
dzieci?. Mata Platforma pozwolita na konsolidacje polskiego srodowiska
skupionego wokdt tanca i choreografii dla dzieci i rodzin oraz byta sygnatem
instytucjonalnym swiadczacym o zauwazaniu rozwoju tego nurtu w Polsce.
Platforma ,rodzinna” odbyla sie co prawda pare dni przed ,dorosta”
Platforma, co nie pomogto integracji (Lemanska, 2019), jednak juz
dwujezyczny katalog taczy obie imprezy i jest bezcennym materiatem

archiwalnym i promocyjnym.

Przetomowym wydarzeniem na arenie miedzynarodowej byto powotanie sieci
Young Dance Network (YDN) w 2021 roku. Organizacja powstata i bedzie
funkcjonowaé pod parasolem ASSITE] International’, najwiekszej $wiatowej
organizacji skoncentrowanej na rozwoju sztuk performatywnych dla dzieci,
majacej obecnie swoje centra w osiemdziesieciu pieciu krajach na swiecie.
YDN jest jedna z szesciu sieci dziatajacych w ramach stowarzyszenia, obok
tych skupionych na rozwoju mtodych profesjonalistek i profesjonalistéw z
obszaru TYA (Next Generation), scenopisarstwa (Write Local Play Global),
sztukach perfomatywnych dla dzieci do piatego roku zycia (Small size),
badaczek i badaczy akademickich (International Theatre for Young
Audiences Research Network) i rozwijania teatru dla dzieci w kierunku
inkluzyjnosci (The International Inclusive Arts Network). Kontekst powstania
Young Dance Network jest istotny ze wzgledu na decyzyjnosc¢ i
opiniotworczos¢ stowarzyszenia ASSITE] International, ktére wspottworzy
wytyczne i raporty na szczeblu Swiatowym i kontynentalnym. Zaangazowanie
stowarzyszenia realnie wplywa na polityke kulturalng wielu panstw i

przyczynia sie do promocji oraz dystrybucji Srodkow finansowych, ktore



umozliwiaja artystkom i artystom dtugofalowe dziatania. Powotanie osobnej
sieci poswieconej wylacznie tancowi dla dzieci stwarza wiec nadzieje na
rozwoj tego obszaru i zwiekszenie jego widzialnosci. Ta ostatnia jest
wartoscia, ktéra YDN artykuluje w swoich celach®, obok, miedzy innymi,
budowania Swiadomosci potencjatu tanca w kontekstach edukacyjnych,
tworzenia platformy wymiany doswiadczen, tworzenia wspolnych projektow,
budowania wiedzy, okreslania i promocji specyfiki tanca. YDN jako swoj
symbol wybrata okrag majacy ilustrowac inkluzyjnosé, brak hierarchii i
bezocennos¢. Sie¢ definiuje taniec szeroko: ,Everybody can dance and join
the dancing community” - czytamy w jednym z pierwszych zdan opisu ich
dziatalnosci. To zdanie, cho¢ wydaje sie ogdlnikowe, ma fundamentalne

znaczenie - to mocna deklaracja ideowo bliska demokratyzacji tanca.

Wspomniane wydarzenia $wiadcza o istnieniu masy krytycznej oséb
zajmujacych sie tancem i choreografia dla dzieci oraz potrzeba popularyzacji
tej dziedziny. Taka potrzebe zauwaza réwniez Narodowy Instytut Muzyki i
Tanca, chcac promowacé polskie prace z tego obszaru za granicg, w ramach
niedawno powstatego programu PolandDances. Obecny moment w historii
tanca dla dzieci kojarzy mi sie z powolnym, ale tez zdecydowanym
wykluwaniem sie czegos, co obecne jest w réoznym natezeniu juz od wielu lat
na catym swiecie. Zadawanie pytan o to, co, jak i dla kogo tworzymy,

nabiera, w moim przekonaniu, w tym momencie szczegolnej wagi.

W tym miejscu wspomne tylko o temacie sposobéw produkcji. Mysle, ze
zastluguje on na osobny tekst. Caty czas bowiem jest dla mnie tajemnicg, jak
produkowac, zeby zaopiekowac sie nie tylko widzami, ale tez soba. Jak
zadbaé o odpowiednie warunki finansowe i przestrzenno-czasowe dla 0sob,
ktore tworza spektakle ruchowe dla dzieci? W szczegolnosci gdy te (tak jak

ja) sa rodzicami matych dzieci i musza czas podzieli¢ miedzy prace w studiu i



ten spedzony z rodzing. Cho¢ kazde miejsce, w ktorym przygotowywatySmy
nasze spektakle, bylo pomocne i otwarte, to nadal uwazam, ze tworzenie
spektaklu jest procesem podobnym do opiekowania sie noworodkiem, ktéry
wymaga uwagi, czasu i sit. Aby utrzymac sie wytacznie z robienia spektakli
tanecznych dla dzieci, ten symboliczny poréd musiatby wydarzac sie kilka
razy w roku - moje procesy twoércze trwaja duzo dtuzej, tak samo jak
regeneracja po premierach. Jak produkowaé w bliskiej relacji do siebie i z
uszanowaniem innych? Ile préb otwartych organizowac? W jakim stopniu
wlaczaé rodziny w proces powstawanie spektakli? Jak dbac¢ o zycie spektaklu
tanecznego, ktory nie powstaje w ramach instytucji repertuarowe;j? Czes¢ z
tych problemow dotyka catego polskiego Srodowiska tanca, ale zastanawiam
sie nad formami instytucjonalnego wsparcia dla artystek i artystow tanca,
ktorzy sa jednoczesnie rodzicami, i dla tych, ktérzy tworza spektakle dla
dzieci i rodzin. Mam nadzieje, ze zaistnienie Matej Platformy i Swiatowy
trend rozwoju choreografii dla dzieci bedzie sprzyjat pojawianiu sie

systemowych (polskich i ogolnoswiatowych) rozwiazan w tym zakresie.

Politycznosc¢

W niniejszym tekscie proponuje ujecie politycznosci w szerokim rozumieniu
jako filtra (w znaczeniu filtra oswietleniowego, nie sitka) pokazujacego
ujawniajace sie i rozptywajace znaczenia, podmioty, ich grupowe
rozpoznania oraz wzajemne dynamiczne uktady i relacje. Takie ujecie bliskie
jest politycznosci opisywanej przez Ane Vujanovic¢, ktora zwraca rowniez
uwage na politycznosc jako sposoby dzialania i interweniowania w strefie
publicznej (2018)°. Wychodze jednoczes$nie z zatozenia, ze choreografia
chcac nie chcac zawsze jest polityczna. Nie interesuje mnie zatem osad
dotyczacy bycia lub niebycia polityczna (a tym bardziej konkurs w kategorii

bycia najbardziej lub najmniej polityczng). Bardzo zajmuje mnie natomiast



to, jak w wydarzeniach tanecznych kierowanych do dzieci i rodzin
politycznos¢ sie objawia. Lub inaczej, jaka (w znaczeniu struktury, kolorytu,
jakosci, terenu, a nie ,wielkosci”) jest politycznos¢ danych wydarzen. Jak
skonstruowane sa elementy wynikajace ze swiadome;j refleksji i gdzie
ukazuje sie, czesto nawet ciekawsza, nieswiadomosc¢ artystycznych zatozen i
samego spektaklu. Zostajac przy tej psychoanalitycznej metaforze,
rozwazania nad politycznoscia rozumiem jako analize tego, co na
powierzchni, potaczona z wgladem w to, co ukryte, ale réznorodnie sie
manifestujace. Pod tymi wzgledami bliska mi jest wiec refleksja choreografa
i badacza Marka Franko, ktory w jednym z wazniejszych tekstow o
politycznosci tanca pisze: ,Mdwienie [...], Ze taniec nie jest polityczny, w
gruncie rzeczy nic nie znaczy. Badania wokét tanica powinny zatem
nieustannie powracac¢ do skomplikowanych interakcji miedzy tancem a

okreslona w rézny sposob polityka” (2018, s. 39).

Podejmujac sie préby analizy i wgladu w twérczosé, ktorej jestem
wspotautorka, z jednej strony wchodze na grzaski grunt nigdy nie dos¢
obiektywnej perspektywy i zwigzanego z nim leku kompetencyjnego
(Berendt, Guzy, Majewska, Ruszkiewicz, Wawryk, 2021). Widzac jednak, ze
problemowych tekstow krytycznych o choreografii dla rodzin nadal jest
bardzo mato, sadze, ze kazdy wktad w rozbudowe dyskursu jest potencjalnie
cenny. Pisanie z pozycji osoby czynnie budujacej polska scene tanca pozwala
mi odstaniaé tematy z perspektywy praktycznego doswiadczenia i
teoretycznej refleksji. Mam nadzieje, ze tekst bedzie dla czytelniczek i
czytelnikdw inspiracja do dalszego, gtebokiego i powaznego namystu nad
tym, jaki tadunek polityczny kryje sie w czesto niepozornych
przedstawieniach dla ,naszych milusinskich”", a dla twdrczyn i twércéw do
budowania i obserwacji wtasnych, subiektywnych sieci ideowych w

kontekscie konstruowania wydarzen dla dzieci i rodzin.



Pierwszym krokiem w tej podrdzy jest odstonienie czesci siatki ideowej, z
ktérej wywodza sie prace kolektywu Holobiont. Nurtem szczegodlnie dla mnie
uzytecznymi w refleksji nad tancem i choreografia dla dzieci, a ktory ze
sztukami performatywnymi dla dzieci taczony jest nadal rzadko, jest
posthumanizm''. Watki poruszane przez autorki i autoréw je
reprezentujacych byly dla mnie punktem wyjscia przy tworzeniu wiekszosci
koncepcji spektakli i tekstow aplikacyjnych kolejnych prac kolektywu
Holobiont. Odniesienia te najczesciej nie znajduja sie w opisie spektakli
kierowanych do widzek i widzow, gdzie w gre wchodzi marketingowa
komunikatywnos¢, ale sa one czescig procesu pracy nad spektaklami. I
nawet jesli nie o kazdym naszym spektaklu mysle, wychodzac bezposrednio
od tekstow posthumanistycznych, to z dystansu czasowego widze, ze nasze

prace i tak nieustannie kraza wokét niektorych jego zagadnien.

Post-human

Nazwa wspottworzonego przeze mnie kolektywu zostata utworzona w 2018
roku'” i pochodzi z inspiracji lektura ksiazki Donny Haraway Staying with the
Trouble: Making Kin in the Chthulucene (2016). Termin ,holobiont” (gr.
holos - wszystko, catos¢; bios - zycie), utworzony przez biolozke Lynn
Margulis w 1991 roku i przywotany przez Haraway, oznacza ztozony
organizm wspotistniejacy w symbiozie z réoznymi innymi organizmami. I choé
badaczka uzywa terminu do okreslenia relacji ludZzmi z nieludZmi, to
,holobiont” wydal mi sie celng metafora rodziny, ktéra w swoje;j
réznorodnosci i ztozonosci stanowi catos¢. Nie tylko jako (najczesciej)
genetycznie spokrewniona uktadanka, lecz réwniez jako pewien system ze

sferg wspdlnych doswiadczen (wspolnie przezytych emocji, wspolnego



miejsca zamieszkania, wspdlnie zjadanych positkéw itp.) ksztattujacych ich
rodzinna mikrobiote. Catos¢ ta zanurzona jest w wiekszej sieci relacji, jakimi

sa spoteczenstwo, kultura, ekosystem, materia, kosmos.

Metafora rodziny jako holobiontu jest dla mnie szczegolnie ciekawa ze
wzgledu na ontologiczny aspekt w kontek$cie mowienia o podmiotach i
przedmiotach (oraz podmiotowosci i przedmiotowosci) wszystkich
uczestniczek i uczestnikow proponowanych przez nas rodzinnych wydarzen
artystycznych. Posthumanizm (jak i zwrot archiwalny) odbiera nam ufnosc
dotyczaca catosciowych i stabilnych kategorii, wskazujac (cho¢ w roézny
sposob) na ich czesto niespodziewana dynamike, w ktérej do gtosu dochodza
inne niz styszane najgtosniej aspekty, osoby, podmioty, przedmioty, watki, a
hierarchie i uktady wtadzy miedzy nimi sa w ciggtym ruchu i mozna na nie
spojrze¢ z wielu subiektywnych perspektyw. Ta ontologiczna ptynnos¢ czy
wrazliwosc jest dla mnie szczegdlnie inspirujgca wtasnie w kontekscie
myslenia o dzieciach, dziecinstwie i obustronnych relacjach (takze wtadzy)
dorostych z dzie¢mi. Same terminy oraz pola skojarzeniowe zwiazane ze
stowami ,dziecko”, ,dziecinstwo”, ,dorosty” traktuje jako przenikajace sie,

niedomkniete, zmienne i wrazliwe na procesy kulturowe.

Seria wydawniczg, ktora wnikliwie, interdyscyplinarnie i odwaznie taczac
spojrzenie praktyczne z teoretycznym dotyka konstruktow i praktyk
zwigzanych z dziecinstwem, jest Contesting Early Childhood". Jej autorki i
autorzy skupiaja sie przede wszystkim na edukacji przedszkolnej, analizujac
(z perspektywy filozofii, pedagogiki, neurobiologii, nauk politycznych), jak
opieka przedszkolna moze ksztaltowac struktury demokratyczne swiadome
swojej etyki. Seria jest bezcenna rowniez w kontekscie widocznosci badan
nad dzieémi mtodszymi niz szkolne. Stawia je w centrum powaznego i

osadzonego krytycznie namystu nad wptywem tworzonych przez dorostych



struktur na dzieci i ich rozwéj.

W swojej praktyce badawczo-artystycznej szczegolnie interesuja mnie jednak
polityki jeszcze wczesniejsze niz te zwigzane z placdwkami przedszkolnymi.
Pytaniem, ktére wraca w naszych pracach, jest to o momenty i poczatki
budowania znaczen i struktur. W tym kontekscie chciatabym przytoczyé
fascynujacy tekst From Mother/Fetus to Holobiont(s): A Material Feminist
Ontology of the Pregnant Body feministycznej badaczki Chikako Takeshity
(2017). Wychodzac od refleksji tworczyni realizmu sprawczego Karen Barad
na temat oséb w cigzy, Takeshita wprowadza niedychotomiczny i
niezindywidualizowany termin , matkiptodu” na okreslenie holobiontu, jakim
jest osoba ciezarna. Zestawia feministyczna narracje na temat odrebnosci
ptodu od matki (ktéra od lat budowana byta w kontekscie stusznej walki o
kobiecg autonomie i prawa rozrodcze) z mysla Barad oraz najnowszymi
badaniami z dziedziny biologii, wskazujacymi szereg symbiotycznych
bakterii, ktére dziela ptdd (jako holobiont - go$é) i matka (jako holobiont -
gospodyni/host). Z tej perspektywy, wpisujacej sie w mysl
nowomaterialistyczng, trudno jest méwié¢ o odrebnosci matki i ptodu, a
termin ,holobiont” celnie oddaje relacyjnosc i ztozonos¢ tego

wieloorganizmowego, symbiotycznego bytu. Jak pisze Takeshita:

Uczestnictwo bakterii zmusza nas do rekonceptualizacji cigzy nie
tyle jako procesu wspdtpracy miedzy Matka a Plodem, ale jako
integrowania sie zaptodnionego jaja w holobiont. Holobiont z
definicji przeciwstawia sie binarnemu ja/inny(a): zrozumienie, ze
wiele naszych ,0sobistych” cech jest definiowanych przez
aktywnos$¢ drobnoustrojow wchodzaca w interakcje z genomem
gospodarza (gospodyni), ostabito pojecie catkowicie niezaleznego

organizmu, wokét ktérego zbudowane jest ,ja” (s. 14).



Refleksje Takeshity chcialabym zestawi¢ z namystem nad arystotelesowskimi
kategoriami opisujacymi zycie bios i zoe zaproponowanym przez
posthumanistyczna filozofke Rosi Braidotti. Jak pisat Karl Kerényi, zoe
oznacza wszelkie istniejgce zycie, natomiast bios ,zarysowuje [...] wyraziste,
charakterystyczne kontury zycia, odrdzniajace jedno istnienie od drugiego,
[...] wyraza zycie o okreslonych cechach” (Kerényi, 1997, s. 16). Arystoteles

zycie bios uwazat za

jedyne warte namystu i szczegolnej ochrony [...] podczas gdy éw
biologiczny aspekt zycia - zoe zwigzane z banatem codziennego
zaspokajania potrzeb fizjologicznych - zepchniety zostat do
niedocenianej sfery zycia codziennego [...], pozostajacego domena
kobiet i niewolnikow (Bakke, 2012, s. 38).

Braidotti w swojej materialistycznej koncepcji (majacej korzenie w tradycji
spinozjanskiej) stawia teze o wspotczesnej zmianie humanistycznego

podmiotu - bios zostaje sprowadzone do zoe. Jak interpretuje Monika Bakke:

Powrot zoe, bedacego sita wypierang przez tradycje humanistyczng,
domaga sie teraz powaznego potraktowania w ramach nauk
humanistycznych i rozbudza nadzieje na dostrzezenie potrzeby
pilnego przeformutowania relacji ludzkiego z nie-ludzkim. To zas
dopiero pozwolitoby na przetamanie antropocentrycznej i
androcentrycznej ontologii i etyki, co z kolei otworzytoby
mozliwosci wylonienia sie innej podmiotowosci, konstytuujacej sie

przy peinej akceptacji zoe (s. 40).

Artystycznie najciekawszym pytaniem wynikajacym z refleksji przytoczonych



badaczek posthumanistycznych jest dla mnie to 0o momenty wylaniania sie i
wyodrebniania (oraz chowania sie i rozptywania) bytow i znaczen, w
szczegolnosci w kontekscie relacji rodzicielskich i opiekunczych. Historia
dziecinstwa petna jest przyktadow opisujacych okresy skrajnie
antropocentrycznych wizji dziecka - najbardziej chyba spektakularnym
przyktadem byl Sredniowieczny zwyczaj przestawiania dzieci na obrazach
jako malutkiego rozmiaru dorostych. Widzenie dziecka jako niedokonczonego
dorostego (niestety do dzis czesto obecne i praktykowane) zaktada, ze bycie
matych dzieci w Swiecie jest procesem ich ,ucztowieczania”. Perspektywa
posthumanistyczna pozwala natomiast spojrze¢ na mate dzieci (mowiac
sSredniowieczna metafora: na przedludzi) jako pelnoprawne stworzenia,
bytujace w okreslonym srodowisku i majace z nim specyficzne relacje. Tak
rozumiana relacyjnosc, subtelna dla percepcji z zewnatrz i jednoczesnie
radykalnie odczuwana i konstytuujaca ze srodka, holistycznie taczaca to, co
materialne i fizyczne, z tym, co kognitywne i emocjonalne, uznajaca
przeptywy pomiedzy réznymi, ludzkimi i nie ludzkimi agent(k)ami i ich wptyw
na to, w jaki sposob w danym momencie odczuwamy siebie i Swiat, jest mi
szczegolnie bliska i wybrzmiewa w naszych spektaklach. Aspekt
rodzicielskiej relacji jest tu rownie istotny, poniewaz sztuka dla dzieci i
rodzin i zainicjowaniem artystycznego spotkania z Aleksandra Bozek-
Muszynska zajetam sie po tym, gdy po raz pierwszy zostatam mama, co byto
dla mnie doswiadczeniem szczegdlnym, a towarzyszenie moim dzieciom w
zyciu codziennym stato sie silnym impulsem otwierajacym refleksje na temat

poczatkow budowania struktur, znaczen i politycznosci.

Szczegdlnie dla mnie ciekawym i uzytecznym aspektem posthumanizmu w
kontekscie tworzenia spektakli tanecznych dla rodzin jest interdyscyplinarny
jezyk, wlaczajacy w rozwazania filozoficzne terminy z dziedziny biologii czy

fizyki. W kontekscie myslenia o ruchu i choreografii jezyk ten jest kopalnia



inspirujacych wyobrazen i metafor. Ciekawym artystycznie i badawczo dla
mnie tematem sa momenty rozpoznawania, uznawania, odczuwania
odrebnosci od siebie np. cztonkow rodziny, ale tez kwestia rodzinnych
konstelacyjnych relacji i zaleznosci. Kiedy z zoe wytania sie bios? I jak
funkcjonuje (oraz z czego sie sktada) holobiont, ktérym jestem i w ktérym
jestem? Jak spytataby Barad: ,when matter comes to matter?”. Te pytania
zadaje sobie i staram sie, zeby wybrzmiewaty w naszych spektaklach w
kontekscie kwestionowania tradycyjnej, hierarchicznej struktury sktadajacej

sie kolejno z artystow, widzow dorostych i dzieciecych uczestnikow.

Post-dance

W pazdzierniku 2015 roku w Sztokholmie odbyla sie wazna dla tanca
eksperymentalnego konferencja Post-dance, gromadzaca swiatowej stawy
teoretykdw, artystki, nauczycieli, jak i kuratorki. Celem konferencji byto
»Znalezienie czasu i przestrzeni do refleksji nad rozwojem i sitami, ktére
uksztattowaly wyobraznie choreograficzng od lat szes¢dziesiatych do dzis”".
Jednym z owocow trzydniowej konferencji byta publikacja z tekstami
wystapien. W jednym z nich Marten Spangberg, szwedzki artysta dzialajacy
w dziedzinie choreografii w jej szerokim rozumieniu, probujac zarysowac
swoje rozumienie relacji choreografii i tanca, pisze: ,Taniec w stanie
wyjsciowym nie jest zorganizowany, jest czysta ekspresja, ale zeby sie
umiejscowic, potrzebuje organizacji [...] nie ma [jednak] zwigzku
przyczynowego miedzy choreografia i tancem ani miedzy tancem a
choreografig” (Spangberg, 2017). Spangberg przedstawia taniec jako co$
pierwotnego i witalnego, do jego rozpoznania potrzebujemy jednak
konkretnych struktur. Watek wytaniania i Swiadomego rezygnowania z

podmiotowosci powraca rowniez w dalszej czesci jego konferencyjnej

wypowiedzi:



Taniec nie jest przede wszystkim kwestig podmiotowosci. Taniec
jest podmiotem performujacym forme. Jest performujacymi
podmiotami lub tozsamosciami, ale ich odpowiedzialnos¢ nie polega
na wydobywaniu podmiotowosci, ale zamiast tego [...] na stawaniu

sie wehikutami tanca, stawaniu sie anonimowym (s. 374).

Spos6b, w jaki Spangberg nobilituje anonimowe, rozptyniete, $wiadomie
wycofane podmiotowo i tozsamosciowo witalne bycie, kojarzy mi sie z
dyskursem na temat improwizacji tanecznej, ktorej rozkwit nastapit za
sprawa awangardy amerykanskiej lat szesédziesiatych, ktérej zrodia
historyczne siegaja jednak znacznie gtebiej, bo do ,praktyk kulturowych
Afroamerykandéw i rdzennych Amerykanéw” (Ciesielski, 2020, s. 28).
Praktyki pozwalajace odsunac sie od tozsamosciowego schematu na rzecz
znajdowania energetycznej, spontanicznej, bezposredniej obecnosci
interpretuje jako to, co Spangberg nazywa tancem. Watkiem istotnym dla
mnie choreograficznie jest sledzenie wlasnej uwagi i obserwacja dynamiki i
momentow, w ktérych jestem w stanie wyodrebnia¢ rézne spostrzezenia,
osady, mysli, skojarzenia - i tych, w ktorych pozwalam sobie pozostawaé w
stanie zywego niewyodrebniania, ,jeszcze nienazwania”, zawieszenia (co
umozliwiaja rowniez praktyki ruchowe i narzedzia choreograficzne).
Najciekawsze wydaja mi sie momenty przejscia miedzy jednym stanem a
drugim. Umiejetnos¢ ich rozpoznawania, rozrézniania i zabawy z nimi
pozwala na zaobserwowanie w sobie subiektywnych i gtebokich polityk,
ktorymi sie kierujemy - i to wlasnie chciatabym dzieli¢ i wspolnie przezywac
z osobami, ktore przychodza na nasze spektakle i wspottworza je réoznymi
rodzajami uczestnictwa. I w tym sensie interesujg mnie osobiste polityki (czy
moze lepiej mikro- i nanopolityki) rodzinne. Przywotujac raz jeszcze Braidotti

i jej interpretacje Arystotelesa - jakie obszary rodzinnie ustanawiane sa jako



zoe (widziane jako rozproszone, witalne, zwyczajowo w historii danej rodziny
uznawane za niewarte namystu), a jakie sytuuja sie w sferze bios (odczuwane
jako nazwane, stabilne tozsamosciowo i wynikajace z tradycyjnie naddanej
im wyzszosci)? I jak te ideowe przekonania czy zyciowe przyzwyczajenia sg
praktykowane w kontekscie rodzinnym? Kto i w jaki sposéb o nich decyduje?
Czy sa one niezmienne, czy negocjacyjne? To pytania, ktére towarzyszyty mi

podczas powstawania kazdego z naszych spektakli.

Tresc, forma, sposoby produkcji

Mowiac o politycznosci tanca i choreografii, chciatabym, za Ana Vujanowic i
Joanna Szymajda, zwrdci¢ uwage na jej trzy modalnosci (Vujanovicé) czy
wymiary": tre$¢, forme i sposoby produkcji i przyjrzeé sie pierwszym dwém

w kontekscie wspomnianych wczesniej prac kolektywu Holobiont.

Nasze spektakle opieraja sie na zatozeniu o istotnosci fizycznego i
emocjonalnego zaangazowania w relacje dziecko-rodzic i o potencjale sztuki
tanca i choreografii do pogtebiania relacji rodzinnych. Gdy po pewnym czasie
wrécilam do napisanej przeze mnie koncepcji (bedacej jednoczesnie
aplikacja konkursowa) naszego pierwszego, ,zatozycielskiego” spektaklu -
DO0KOLA, zobaczytam, ze jego pierwotny, roboczy tytut brzmiat Progres
przez regres. ZmienitySmy go, bo byt wybitnie niechwytliwy marketingowo,
oddaje on jednak sam poczatek ideowego pola naszej dziatalnosci i zatozenie,
ze to poprzez dostep do cennego, regresywnego stanu umystu dorostego
rodzica lub opiekunki czy opiekuna mozliwe jest wzrastanie rodziny i
wartosciowe towarzyszenie dziecku w jego rozwoju. Ow regres rozumiem
jako umiejetnos¢ rozpuszczania konstruowanej przez wiele lat tozsamosci i
holistyczne otwarcie na réznorodnos¢ wpltywéw i doswiadczen, ktére tworza

sie w czasie spedzanym z naszymi podopiecznymi.



Wszystkie prace naszego kolektywu sa konsekwentnie i Swiadomie
komunikowane jako wydarzenia rodzinne (a nie wytacznie dla dzieci).
Dotychczasowe spektakle adresowane sa do rodzin z dzie¢mi w réznym
wieku (DOoKO¢EA: od péttora roku do trzech lat; Ksiezycowo: do dwdch lat;
_on_line : od pieciu do siedmiu lat; Gdzie ksztatty majq szyje: od szesciu do
siedmiu lat). Czas przed rozpoczeciem nauki w szkole wydaje sie nam
szczegOlnie cenny w kontekscie budowania wiezi rodzinnych, bedacych
matryca pézniejszych wiezi spotecznych. Tworzac materiat ruchowy do
spektakli, korzystamy przede wszystkim z praktyk somatycznych (w
szczegolnosci Body-Mind Centering, metody Feldenkraisa i Ruchu
Autentycznego, czesto twdrczo je interpretujac - prace nad Ksiezycowem
opartysmy na przetozeniu logiki BMC na kaktusy), improwizacji zadaniowej
oraz pracy ze snami'’. Wszystkie te metody pozwalaja na budowanie mostow
z dzieciecym doswiadczeniem w inny sposéb i sg metoda podtrzymywania
dzieciecej pamieci oraz otwartego i uwaznego stanu umystu potrzebnego do

nawigzania otwartej zabawy podczas spektakli.

Najwazniejszym czynnikiem zwigzanym z trescia naszych wydarzen jest
budowanie jej wokot abstrakcyjnych obrazow i obiektéw scenograficzno-
sensorycznych. (Swiadomie zapozyczam i transformuje tu termin ,obiekt
sensoryczny”, rozpowszechniony przez Tomasza Bergmana i Izabele
Chlewinska, poniewaz uwazam go za zgrabng metafore opisujaca przedmioty
lub obiekty stymulujace do ruchu). W DOoKOZA jest to dwanascie
identycznych piankowych rézowych materacy. Sa one kolejno: zwiniete i
powieszone, formowane w rozne ksztatty i w koncowej scenie roztozone
ptasko na ziemi. Scenografia Ksiezycowa, najbardziej ukonkretniona, sktada

sie z kotary z materiatu imitujacego skate i filcowo-metalowych obiektow w



roznych rozmiarach, ktérych ksztalty sa zainspirowane rozmaitymi
gatunkami kaktuséw. Trzeci spektakl, on line , odbywa sie na ogromnej
kartce (mniej wiecej szes¢ na siedem metrow, w zaleznosci od przestrzeni, w
ktérej gramy), na ktorej dzieki pastelom utrwalajacym ruch performerow i
rodzin powstaje wielkoformatowy, abstrakcyjny obraz. Tytut ostatniego
spektaklu, Gdzie ksztatty majq szyje, nawiazuje juz bezposrednio do zabawy
z abstrakcja. Scenografia, zaprojektowana przez artystke wizualna Alicje
Bielawska, sktada sie z otwartych na wielos¢ znaczen kolorowych mobilnych
kotar, sznurkowych tukow oraz obtych drewnianych obiektow, ktére mozna
przesuwac po podtodze. Kazda ze tych scenografii jest pomyslana i uzywana
w spektaklu w taki sposéb, aby uruchamia¢ wyobraznie dzieciecej i dorostej
widowni. W rozmowach, ktére prowadzimy po kazdym spektaklu, styszymy
rozmaite opowiesci, ktore uruchamiajg sie zaréwno w dzieciach, jak i w
dorostych. Dorosli bardzo czesto probuja upewniac sie, czy ich odbior i
wyobraznia pokrywaja sie z zatozeniami, ktorymi kierowatySmy sie podczas
robienia spektaklu. Dzieci nigdy nas o to nie pytaja. Ten sam tworzony przez
nas ksztatt z pianek nazywany zostaje kwiatem, gasnicag, wezem i poduszka.
Wiszace formy z Ksiezycowa sa robakami, meduzami, kosmitami czy wezami
od prysznica. Podczas ostatniej sceny on line , ktdéra polega na
podniesieniu gigantycznego rysunku i sekwencji zmieniajacych sie kolorow
Swiatet (kazde z nich wydobywa inne kolory i elementy rysunku),
przystuchujemy sie opowiesciom o ksiezycach, teczach, dinozaurach i
mapach. Obiekty spektaklu Gdzie ksztatty majq szyje sa nazywane firankami,
ogniem, chmura (tkaniny), portalami, warkocznikami, bramami (sznurkowe
tuki), kamyczkami, gasienica, ludkami (obiekty drewniane). Jedynie w tym
spektaklu pojawia sie poetycki tekst, ktory powstat w trakcie improwizacji
ruchowych. Jego tres¢ i sktadnia nie domykaja opowiesci i znaczen, wrecz

przeciwnie - zachecaja do wlasnych skojarzen i upewniaja widzow i widzki w



tym, ze kazda osobista logika bedzie tu mile widziana. Przyktadowo tekst

wypowiadany naprzemiennie przez performerki w pierwszej scenie brzmi:

Witajcie w naszym miejscu. Dawno, dawno temu tutaj tez tak
bedzie. Chociaz pare rzeczy wygladatoby inaczej, gdyby nie to, ze
daleko, daleko, tam, tam, zyt sobie raz jeden, ktdry tak jak
czerwona zawsze chciat by¢ z przodu. I bardzo chetnie bierze w
obrét sfer niebieskich i pomaranczowych, a fioletowy babra sie w
zielonej gumiastej paproci, bo nie wie, ze deszcz pada tez czasem

na boki.

W naszych spektaklach kolejne sceny nie tworza jednej opowiesci (narracji
jest najwiecej w KsieZycowie), sa raczej zestawem réznych dziatan
performerek i performera w relacji do siebie nawzajem, do obiektéw i do
rodzin uczestniczacych w spektaklu. Obiekty i performerzy zmieniaja swoje
ksztalty, konteksty i znaczenia. Pozwalajg, zeby skojarzenia miaty sie o co
zahaczy¢, z czego wyrosnac - i rozplynac sie, tworzac miejsce na kolejne.
Praca z abstrakcyjnymi formami i obrazami, ktéra uruchamia wyobraznie
zaréwno dzieci, jak i dorostych, pozwala nam na emocjonalne i poznawcze
zaangazowanie calej rodziny. Jest to dla nas szczegdlnie wazny aspekt,
poniewaz zakladamy, ze dziecko nie istnieje w prozni spotecznej (nie ma
spektaklu dzieciecego bez udziatu rodzica czy opiekuna - nawet jesli miatby
nim by¢ nauczyciel szkolny) oraz ze rodzice rowniez maja potrzeby
estetyczne, ktore zaspokoi¢ moze rodzinne wyjscie do teatru na spektakl

taneczny.

Drugim waznym i statym elementem naszych dotychczasowych prac jest

wlaczanie rodzinnej zabawy w przedstawienie. Wszystkie nasze spektakle



zaktadaja aktywny udziat rodzin (o czym wiecej w dalszej czesci tekstu).
Klasyczny w przedstawieniach dla matych dzieci podziat: trzydziesci minut
spektaklu plus dziesie¢ minut zabawy (najczesciej juz bez performeréw)
odrzucitySmy z gory. Wspdlna zabawe uwazamy za najwazniejsza. Jesli
rodziny zaczynaja aktywnie dziata¢ dopiero po zakonczonym spektaklu (a we
wszystkich sa czesci interaktywne), to spektakl nie dziata tak, jakbySmy
chcialy. Jest to dla nas sygnat, ze czesci interaktywne sa zbyt krotkie lub zbyt
sztywno skonstruowane i nie daja mozliwosci swobodnej i satysfakcjonujacej
ekspresiji uczestniczek i uczestnikdw. Dorosli widzowie sa jednak czesto
zanurzeni w klasycznej konwencji spektakli dla dzieci i nie zawsze tatwo jest
ich z niej wydoby¢. Jednym z naszych sprawdzonych sposobdéw jest
pozostawianie podczas czesci wspélnych duzej przestrzeni dla rodzin.
Performerki wyciszaja na jaki$ czas aktywnosc¢, czasem do prowokacyjnego
minimum"’, dajac jednoczesnie znac, ze bez aktywnosci rodzicéw
przedstawienie bedzie trwato w stanie zawieszenia. Wtaczajac zabawe rodzin
w spektakle, chcemy docenié¢ codzienna wspdlng aktywnos¢ dzieci i
dorostych, pokazujac tym samym, ze to wtasnie w niej kryje sie najwieksza

kulturowa wartosc.

Aspekt wlaczania rodzin w dzialania na scenie dotyczy réwniez drugiej
wspomnianej modalnosci politycznosci - formy. Wszystkie nasze spektakle
sktadaja sie z czesci do ogladania, tych pomyslanych jako wspdlne dzialanie
ruchowe oraz tych, w ktérych granica miedzy pierwszym a drugim typem
zostaje intencjonalnie zatarta. DOoKOLA zaczyna sie od parunastominutowe;j
sekwencji do ogladania, potem nastepuje scena wspdlnej zabawy
zaczynajaca sie od stopniowego przekazywania widowni piankowych

materacéw. Rodziny do konca spektaklu zostaja na scenie i performerki



dzialtaja z nimi lub réwnolegle do nich. W Ksiezycowie, ktére adresowane jest
do rodzin dzie¢mi w wieku do dwoch lat, dramaturgia jest naprzemienna
(choc¢ dzieci przez caly czas trwania spektaklu moga sie swobodnie
poruszac). Podczas poczatkowej, parominutowej sceny dziejacej sie przed
kamienng, oddychajaca kotara najczesciej siedza na kolanach opiekunéw
(cho¢ zdarzato sie, ze raczkowaly do performerki i chciaty, zeby je wzieta na
rece). Czesc¢, ktéra rozgrywa sie za kotara (czyli we wlasciwej przestrzeni
spektaklu), jest natomiast podzielona na sekwencje, w ktérych tancerki
ekspansywnie dziataja ruchowo, i takie, kiedy pozostaja prawie w bezruchu i
z zamknietymi oczami, oraz na takie, w ktorych same duzo dziataja z
obiektami, takie, w ktorych obiekt pomaga nawiazac interakcje z
uczestnikami spektaklu oraz te, w ktorych obiekty sa przekazane widzom. W
scenie finatowej performerki zbieraja w jednym miejscu dostepne obiekty i
wkomponowuja w nie sekwencje ruchowa. Dwa pozostate spektakle
adresowane byly do dzieci starszych, od pieciu do siedmiu lat, i tworzenie
interaktywnej formy odbywato sie w strukturze, ktora zostata explicite
zakomunikowana uczestniczkom i uczestnikom. W on line  mamy
konwencje gry, w ktérej znakiem do wspolnego dziatania jest wejscie
performeréw na widownie, a sygnalem rozpoczecia kolejnych scen do
ogladania jest ustalony wczesniej sygnat dzwiekowy (gong) oraz wyznaczone
Swietlnym prostokatem miejsce, z ktérego widownia bedzie ogladac akcje
performeréw (za kazdym razem wzdtuz innej krawedzi ogromnej kartki).
Elementy zaskoczenia i wyzwania pozwalaja te szatkowana strukture uczynic
zabawg, angazujaca zarowno dzieci, jak i dorostych. W spektaklu Gdzie
ksztatty majq szyje zaproponowaltysmy jeszcze inng strukture. Widownia
zostaje na poczatku podzielona na dwie druzyny (fioletowa i czerwona),
ktérych przewodniczkami sg dwie performerki. Dwie pierwsze sceny

zbudowane sa w trdjfazowym rytmie: dziatania dwoch performerek ogladane



sg przez obie druzyny, nastepnie jedna wchodzi na scene, a druga oglada;
potem sie zmieniajg. Ostatnia scena réwniez zaczyna sie od dzialania
performerek ogladanych przez obie druzyny, ale tym razem obie druzyny sie
w to wlaczaja, by na koncu usigs¢ wspdlnie w srodku okregu z drewnianych
elementow scenografii i wspdélnie przez chwile ogladaé¢ ruch tkanin

(poruszanych wiatrakami).

W zaleznosci od spektaklu i grupy docelowej planujemy rézne wspdlne
aktywnosci, pozostawiajac zawsze miejsce na indywidualne reakcje
(najwiecej jest go w Ksiezycowie, najmniej w Gdzie ksztatty majq szyje).
Zawsze jednak w momentach przechodzenia z czesci ,do ogladania” do
czesci ,,do dziatania” zwracamy uwage na to, ze kazda z obecnych na
widowni 0s6b moze mieé inng wrazliwosc, ekspresje, temperament i humor.
A 7e bardzo wazne jest dla nas pozostawianie miejsca na réznorodnosé,
staramy sie, zeby zaproszenie do dzialania nie wymagato natychmiastowe;j
reakcji. Chodzi nam o to, by dotaczenie do nas byto umotywowane
wewnetrznie, na przyktad ciekawoscia czy checia zabawy, a nie poczuciem
obowiazku czy zawstydzeniem (co byloby sprzeczne z naszym mysleniem o

sztuce dla rodzin).

Wszystkie nasze spektakle rozpoczynaja sie instrukcjg stowna. Prawie
zawsze (oprécz Ksiezycowa) jest ona wypowiadana przez performerki lub
performeréw. W instrukcji zawarta jest prosta i krotka informacja o
strukturze spektaklu, przedstawienie sie performerdow i zacheta do
wspdlnych rodzinnych dziatan. Najbardziej rozbudowana instrukcja jest w
Gdzie ksztatty majq szyje: performerki nie tylko opowiadajg o dos¢
skomplikowanej strukturze spektaklu, prezentujac sygnaty wejscia na scene i
zejscia z niej (sygnat dzwiekowy, sSwiatto i obiekt w konkretnym ruchu), ale

tez zacieraja granice miedzy techniczna instrukcja a rozpoczeciem spektaklu



poprzez przedstawienie , wystepujacych” obiektow poetyckimi imionami
(gryzdole, kuszynony i mitasze owotne) oraz podzielenie widowni na dwie
grupy, ktore odbywa sie troche mimochodem i zartobliwie, co sprawia, ze w
zaproszeniu do zabawy nie ma przymusu (taka przynajmniej mamy nadzieje i
dotychczasowy feedback). W trakcie pracy nad czterema spektaklami
docenitySmy wage konkretnych wyrazen, ktore padaja w instrukcjach, ich
mocy sprawiajacej, ze rodziny pewniej wchodza w spektakl eksperymentalny,
oraz humoru, dzieki ktoremu tatwo jest nawiaza¢ kontakt. Obecnie
zastanawiam sie jednak nad takim konstruowaniem spektakli, zeby
zachowaty interaktywny charakter, ale nie wymagaty instrukc;ji. Jak to, co
dotychczas bylo mowione, zastapi¢ dziataniem scenicznym? Ten model
rozwijamy w naszym najnowszym spektaklu Mdj ogon i ja'®, ktorego
premiera, dzieki wspomnianemu programowi PolandDances Narodowego
Instytutu Muzyki i Tanca, odbyta sie w grudniu ubiegtego roku w Teatrze

Polskim w Poznaniu.

Zakonczenie

Taniec i choreografia dla dzieci i rodzin sa szczegdlnie ciekawe w kontekscie
tematu politycznosci. Podczas wydarzen rodzinnych (w szerokim rozumieniu
tego stowa) mozemy obserwowac, jak struktura (lub jej czes¢ w postaci
rodzica/opiekuna i dziecka) bedaca matryca pozniejszych relacji spotecznych,
funkcjonuje w miejscu publicznym wobec struktury spektaklu, wyrastajacego
z przekonan na temat dzieci, rodzicielstwa, opieki i réznych filozofii
dziecinstwa artystek i artystdw tworzacych z mysla o rodzinnych odbiorcach.
Choreografia i taniec dla rodzin jawia sie rowniez jako ciekawy punkt
graniczny, w ktorym spotyka sie to, co ludzkie, z tym co nie ludzkie. Mate
dzieci, ze swoja bezkompromisowo (w poréwnaniu z dorostymi) realizowana

fizjologia i emocjonalnoscia przypominaja nam o naszym zwierzecym



rodowodzie, a postawienie ich codziennego ruchu (dalekiego od tego, jaki na
co dzien wykonuje wiekszos¢ dorostych i od tego, z czym kojarzony jest
taniec) i zabawy w centrum wydarzen tanecznych jest bliskie postulatom
demokratyzacji tanca, ktore wybrzmiewaja w dyskursie teoretycznym
szczegOlnie mocno od czasow amerykanskiej awangardy lat szescdziesiatych.
Patrzac z dystansu czasowego na cztery spektakle wspottworzonego przeze
mnie kolektywu Holobiont, widze je jako pewna myslowa catos¢, skupiona na
aspekcie wylaniania i rozmywania znaczen i préby zredefiniowania

klasycznej formy spektakli dla dzieci.

Mam nadzieje, ze rozszerzanie namystu krytycznego w obrebie choreografii
o0 pole szeroko rozumianej rodziny wptynie na rozwoj refleksji praktyczek i
praktykdw, teoretyczek i teoretykdw zajmujacych sie tancem i sztukami

performatywnymi dla dzieci.

Publikacja zrealizowana w ramach ,Programu wspierania publikacji 2021”,
realizowanego przez Art Stations Foundation dzieki wsparciu Grazyny

Kulczyk.
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