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powstawania ,, Pokoju nieobecnych” w ramach
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Special Collaborative Needs. The process of creating Room of absentees (Pokaj
nieobecnych) within Cricoteka otwarta

The article analyses the process of workshops and the staging of the performance Room of
absentees (Pokdj nieobecnych) directed by Joanna Pawlik within the framework of Cricoteka
otwarta in collaboration with people (artists and non-artists) with and without disabilities.
The article is based on the author’s participant observation. She analyses it in relation to
many theories, such as participatory art, devised theatre, disability studies, art by artists
with disabilities, art therapy, and crip time. The author shows how the same working
conditions affect differently people with different bodies or senses, and how the rules have
to be changed in the process to accommodate different needs. The relationship between the
institutional framework and the status of the artist is also one of the topics. The article ends
with a call for establishing an institution where Joanna Pawlik could work with her team on
a regular basis rather than from project to project.
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Cykl Cricoteka otwarta, funkcjonujacy od 2019 roku, tworzony do tej pory
przez Barbare Pasterak i Olge Curzydto, to element konsekwentnie
prowadzonej polityki dostepnosci tej instytucji. W jego ramach organizowane
sq warsztaty z artystkami i artystami skierowane do szerokiej grupy osob,
rowniez, choé nie tylko, z niepetnosprawnosciami. W 2021 roku program
Cricoteki otwartej byt bogaty w dziatania online i na zywo. W ramach
Cwiczeni z codziennosci dokamerowe performanse stworzyli Maja Kowalczyk,
Aleksandra Skotarek i Daniel Krajewski z Teatru 21, Daniel Kotowski,
Agnieszka Jakimiak oraz Marcin Mietus'. Na zywo odbyly sie natomiast dwa
warsztaty: Wojtka Ziemilskiego oraz Joanny Pawlik, konczace sie otwartym

pokazem dla publicznosci.

Niniejszy tekst bedzie dotyczyt warsztatéw Joanny Pawlik, w ktérych bratam
udzial na zasadach obserwacji uczestniczacej. Bazowac bedzie na notatkach
robionych podczas warsztatéw, zapamietanych i zapisanych pdzniej
sytuacjach i spostrzezeniach, spotkaniu ewaluacyjnym przeprowadzonym
przez Karoling Plute oraz zrobionych po zakonczeniu warsztatow wywiadach
z ich uczestniczkami i uczestnikami: Dorota Wach, Edwardem Gilem-
Deskurem, Wiktorem Okrojem, Justyna Kanig, Joanng Kwiecien, Joanna
Pawlik, Weronika Kulacz oraz kuratorka projektu Barbarg Pasterak’. Osoby,
z ktorymi rozmawiatam dostaty do autoryzacji fragmenty artykutu
odwotujace sie na ich wypowiedzi. Nastepnie przestatam im caty tekst z
prosba o akceptacje lub komentarze (wszystkie uwzglednitam). Bardzo
dziekuje wszystkim tym osobom za pomoc, szczeros¢, cierpliwos¢ i zaufanie -
bez Was ten artykut by nie postat. W artykule bede stawiata pytania o rodzaj
naszej wspétpracy, umieszczajac ja w rozmaitych ramach: partycypaciji,
devised theater, arteterapii, twérczosci artystycznej, niepelnosprawnosci,
szczegOlnych potrzeb, warsztatu, produkcji spektaklu. Zastanawiac sie bede

rowniez nad statusem oraz sprawczoscia poszczegolnych uczestniczek i



uczestnikow procesu oraz powstajacych w jego czasie relacjach miedzy nami.

Poniewaz w tekscie opis efektu koncowego naszej pracy bedzie wyrywkowy,
postaram sie teraz pokrétce scharakteryzowac spektakl. Punktem wyjscia
byto doswiadczenie sytuacji lockdownu rozpatrywane na przyktadzie
indywidualnych przezy¢ uczestniczacych w warsztacie oséb z
niepetlnosprawnosciami i bez niepelnosprawnosci - nie mieliSmy jednak na
celu ustawienia sytuacji tych dwoch grup w relacji antagonistycznej.
Spektakl sktadat sie z serii etiud: solowych lub zbiorowych, méwionych,
Spiewanych i ruchowych. Wiekszosé scen koncentrowata sie na aktywnosci
jednej lub dwoch oséb tak, aby kazdy miatl mozliwos$¢ zaprezentowania
swojego punktu widzenia. Niektdrzy - jak Edward Deskur, Justyna Kwiecien,
Wiktor Okrdj czy Weronika Kutacz - opowiadali dos¢ bezposrednio o swoich
doswiadczeniach. Justyna Kania czytata z telefonu wtasne, napisane na
potrzeby spektaklu wiersze. Joanna Pawlik, ktéra rowniez wystepowata w
spektaklu, uczestniczyta natomiast gtdwnie w sekwencjach ruchowych -
¢wiczeniach jogi i tancu (nawigzujacych do jej wczesniejszych
performansow). Towarzyszyta tez Dorocie Wach w jednej z dwéch
Spiewanych przez nia piosenek (Spiew byt gtéwnym Srodkiem ekspres;ji
Doroty). Ja uzytam nagrania wywiadu z cérka oraz ,odegratam”
skondensowanag serie komentarzy towarzyszacych nauce zdalnej. Spektakl
konczyt sie tytutowym pokojem nieobecnych - scena, w ktérej kazdy z nas
miat poruszac sie po scenie w sposéb nawigzujacy do sytuacji domowych. W
tej scenie obok siebie umieszczone zostaly trzy przeplatajace sie monologi:
Weroniki Kutacz (w formie przypominajacej stand-up), Justyny Kani (czytanie
wierszy z telefonu w czasie wykonywania innych czynnosci np. odbijania
pitki) oraz Joanny Kwiecien (w formie posredniej miedzy monologiem
wewnetrznym a komunikatem kierowanym wprost do publicznosci). Przez

caty spektakl wszystkie osoby byly obecne na scenie - jesli nie uczestniczyty



w niej, lezaly lub siedzialy na ustawionych po bokach i w giebi kanapach. Na
scenografie sktadatla sie r6zowa wyktadzina, cztery zielone kwadratowe
dywany oraz stot z narzedziami do miksowania dzwiekow. Kostiumy byty
utrzymane w czerni i srebrze. Wiekszosci scen ruchowych towarzyszyta
audiodeskrypcja przygotowana przez Barbare Pasterak i czytana przez
Weronike Kutacz (tylko w jednej scenie audiodeskrypcja byta robiona na
zywo ze wzgledu na jej zmienny przebieg). Mimo przygnebiajacej tematyki
spektaklu jego wydzwiek bywat rézny - tematy powazne i osobiste mieszaty

sie z ironicznymi, dowcipnymi czy wrecz pogodnymi.
I. Ramy, kategorie, definicje

Miedzy partycypacja a devised theater?

Jak informowano na stronie Cricoteki, Joanna Pawlik to ,artystka sztuk
wizualnych”, ktéra ,zajmuje sie wideo, fotografia, performansem, rezyseria
koncertdow muzycznych oraz malarstwem i rysunkiem. Jej tworczosé oscyluje
pomiedzy zagadnieniami spotecznych mechanizmow wykluczenia a
osobistymi przestrzeniami odczuwania. W swoich pracach o duzym
potencjale krytycznym (m.in. wideo Balans czy Schody) bada granice
wlasnego ciata, rozpracowuje pojecie «normy spotecznej» i - czesto w
przewrotny sposob - «atakuje niepelnosprawno$é»”’. Dla mnie w jej
twdrczosci bardzo wazny jest proces: od ukrywania niepetnosprawnosci (w
wyniku amputacji prawej nogi, co byto skutkiem wypadku w dziecinstwie),
przez tematyzacje wlasnego doswiadczenia oraz cialta w osobistych
dokamerowych performansach bez publicznosci, przez wspotprace z osobami
z niepelnosprawnosciami i coraz czestsze bezposrednie spotkania z
widownia. Jej tworczos¢ traktuje jako rozciagniety w czasie coming out,

ktory z aktu osobistego przekroczenia tabu wtasnej niepelnosprawnosci



rozszerza sie na inne osoby. Wydaje mi sie tez wazne, w jaki sposéb Joanna
Pawlik ,korzysta” ze swojej uprzywilejowanej pozycji uznanej artystki z
dyplomem studiéw artystycznych i stopniem naukowym doktorki do
tworzenia przestrzeni widzialnosci w prestizowych instytucjach dla oséb, dla
ktérych w innych okolicznosciach najprawdopodobniej nie bytoby w nich

miejsca.

Na jej warsztaty w ramach projektu Cricoteka otwarta obowiazywaty
zgtoszenia, w ktorych nalezato zadeklarowac udzial we wszystkich
spotkaniach warsztatowych oraz w pokazie konhcowym. Artystka zaprosita do
udziatu w rekrutacji réwniez osoby z niepelnosprawnosciami, z ktérymi juz
wielokrotnie pracowata - nad koncertami, wystawami, filmami,
performansami (cho¢ wszystkie te gatunki wydaja sie przenika¢ w ich
twdrczosci i zarysowywanie ostrych granic jest mylace). Zaproszone przez
nia osoby braty udziat w przedstawieniu powstatym w ramach programu
Placéwka Instytutu im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie -
Zastanawiam sie... (2019). Wszystkie tez zajmuja sie na co dzien jakims
rodzajem tworczosci i ekspresji artystycznej - w duzej mierze zwigzanej z
wystepami. Dorota Wach - osoba niewidzaca od urodzenia - ukonczyta
Szkote Muzyczna I Stopnia przy Specjalnym Osrodku Szkolno-
Wychowawczym dla Dzieci Niewidomych i Stabowidzacych im. Hieronima
Henryka Baranowskiego w Krakowie. Wystepowata w spektaklu Sen nocy
letniej w rezyserii Cezarego Tomaszewskiego (2016), z Joanng Pawlik
nagrata m.in. dwa wideo: Oda (2018), gdzie spiewata Ode do radosci w
jezyku polskim i niemieckim, oraz Tren (2017), w ktorym stojac w sali Heleny
Modrzejewskiej w Starym Teatrze w Krakowie Spiewa fragment III Symfonii
Henryka Goreckiego. Edward Gil-Deskur (Dj Edee Dee) jest producentem,
realizatorem dzwieku, wokalista i DJ-em. Wspotpracowat z wieloma

muzykami, zespotami i tworzyt muzyke do spektakli teatralnych - m.in.



Leonce i Leny w Teatrze Dramatycznym w Warszawie w rezyserii Michata
Borczucha. Zrealizowat szereg projektow z Joanng Pawlik - m.in. wystawe
Czy to jest taki nierealny plan? (2017), film Piosenka o nauczycielce,
wystawe Czarny Makaron (2020). Deskur utracit wzrok pare lat temu po
latach zycia jako osoba stabowidzaca. Wiktor Okrdj to poeta, muzyk,
performer zyjacy z dzieciecym porazeniem mozgowym. W roku 2013 powstat
spektakl teatralny na podstawie jego tekstéw i muzyki Nie ma jak na wsi w
rezyserii Alessandry Barczyk. Z Joannag Pawlik stworzyt m.in. w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie koncert Nie wasz sie pisac przy
wspoétudziale muzykow Pauliny Owczarek i Ernesta Ogorka oraz aktora
Pawta Tomaszewskiego (2017). Osoby te, cho¢ wystepowaty lub tworzyty,
zanim spotkaly Joanne Pawlik, od jakiegos czasu regularnie z nia
wspolpracuja. Nieco inny status w tym gronie ,,znajomych” ma Justyna Kania
- osoba bez niepelosprawnosci - techniczka masazystka, poetka, ktéra
wspolpracuje z Edwardem Gilem-Deskurem. Pokdj nieobecnych byt jej
pierwszym aktywnym wystepem scenicznym. Osobny charakter miata tez
obecnos¢ Tomasza Przetacznika - muzyka, ktory dotgczyt do nas pdzniej (i
nie przesytat zgtoszenia), by wspéttworzyé warstwe muzyczna. Oprocz tych
0sOb, w grupie warsztatowej znalazly sie rdwniez takie, ktérych Joanna
Pawlik wczesniej nie znata. Artystka i kuratorka przyjety wszystkie
zgtoszenia, mozna wiec stwierdzic, ze Swiadomie zaprojektowaty bardzo
réznorodng grupe. Do zespotu dotaczyly wiec Joanna Kwiecien - instruktorka
tanca towarzyskiego, poszukujaca roznych form ekspresji artystycznej;
Weronika Kutacz - studentka tekstow kultury na Uniwersytecie
Jagiellonskim, zajmujaca sie réznymi wymiarami tworczosci artystek i
artystow z niepetlnosprawnosciami oraz ja - badaczka teatru. Wszystkie trzy
nie mamy duzego doswiadczenia scenicznego. Kazda z nas, poza Joanna

Kwiecien, miata jakies dodatkowe zadania w czasie warsztatéw. Weronika



Kutacz - odbywajaca praktyki w Cricotece - poczatkowo byta osoba
asystencka Doroty Wach, jednak zostala na pierwszej prébie rowniez
zaproszona do wystepu. Ja natomiast traktowatam udziat w warsztacie jako
rodzaj obserwacji uczestniczacej. Napisatam o tym w zgtoszeniu, a potem
poinformowatam w trakcie warsztatow. Przyznam jednak, ze batam sie tej
deklaracji z kilku powodéw. Z jednej strony obawiatam sie jej wptywu na
zachowanie uczestnikow. Z drugiej nie bytam pewna, czy warsztaty okaza sie
materiatem na artykut, a jesli tak, to czy mam wystarczajace narzedzia i
kompetencje, by go napisac. Te niepewnosci opdznity rozmowe z grupa.
Cho¢ wszyscy wiedzieli od poczatku, ze jestem badaczka, ktora zajmuje sie
rowniez niepelnosprawnoscia w teatrze i performansie, a udziat w
warsztatach jest dla mnie elementem praktyki naukowej, o tym, ze planuje
by¢ moze opisac ten proces, powiedzialam trzeciego dnia warsztatow,
pytajac wszystkich o zgode. Liczytam sie z tym, Ze moge jej nie uzyskac,

jednak moje pytanie zostato przyjete entuzjastycznie.

Biorac pod uwage taki sktad grupy, mozna sie zastanawiac, kogo wtasciwie
dotyczyt tu proces inkluzji czy partycypacji, jak czesto okresla sie projekty z
udzialem 0séb z niepetnosprawnosciami. Zgodnie z najbardziej
spopularyzowana w Polsce definicja (bazujaca na pracach Claire Bishop)
»,Sztuka partycypacyjna” to: ,sztuka zaangazowana spotecznie, rodzaj
strategii, poprzez ktéra ludzie staja sie tworzywem dzieta artystycznego.
Artysta aranzuje sytuacje i zacheca jej uczestnikoéw do zachowania sie w
okreslony sposob we wskazanym miejscu. Artysta jest wspotpracownikiem i
wytworca sytuacji spoteczno-artystycznych a publicznos¢ staje sie

wspottworea lub uczestnikiem”

. Bedacy jedna ze strategii partycypacji
,performans delegowany” polega ,na zapraszaniu nieprofesjonalistow badz
specjalistdw z innych dziedzin, aby wystepowali w imieniu artysty” (Bishop,

2015, s. 381). Osoby te odgrywaja zazwyczaj ,wtasna kategorie spoteczno-



ekonomiczng, obierajac za podstawe pteé, klase, pochodzenie etniczne, wiek,
niepelnosprawnos¢ czy (stosunkowo rzadko) wykonywany zawdd” (tamze, s.
382). Ma to utatwic artyst(k)om osiggniecie wrazenia autentycznosci (tamze,
s. 408). W swietle tych definicji uwazam, ze w przypadku warsztatéw w
Cricotece standardowe relacje partycypacji i wlaczania w pole sztuki ulegtly
zaburzeniu. Do zgranej grupy bardziej lub mniej doswiadczonych artystek i
artystow z niepetnosprawnosciami (do ktorych czesto kierowane sg
teatralno-spoteczne projekty partycypacyjne) dotaczyty osoby bez duzego
doswiadczenia scenicznego i teatralnego - bez niepelnosprawnosci, lub, jak
Weronika Kutacz - z niewidoczna niepelnosprawnoscia. To my w jakis sposob
zostalysmy , wlaczone” w prace grupy utworzonej przez Joanne Pawlik.
Artystka wizualna nie zatozyla co prawda statego zespotu o okreslonej
nazwie, ale stworzyta konstelacje stale wspotpracujacych z nig artystek i
artystow niezaleznych. Decyzja, by zaprosi¢ czes¢ z nich na warsztaty,
wynikata z checi kontynuacji tej wspotpracy, zaleznej od srodkow
finansowych, czasu, przestrzeni i zaplecza organizacyjno-technicznego.
Wspotpracownicy i wspotpracowniczki Pawlik bywali nazywani artystami
amatorami’. Tak pisata o nich tez Pawlik w swojej rozprawie doktorskiej
ztozonej w 2018 roku. Wiktor Okroj tuz po premierze Pokoju nieobecnych
jechat do Budapesztu zrobi¢ zastepstwo w innym spektaklu. Edward Deskur,
Wiktor Okrdj, Dorota Wach i Justyna Kania mieli wkrétce rozpoczaé proby
wznowieniowe do spektaklu Zastanawiam sie... w rezyserii Joanny Pawlik
przed pokazem na festiwalu Szczeliny organizowanym przez Instytut im.
Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu (pokaz towarzyszyt wystawie Inni
malowali rybki, ktora Pawlik zrealizowata ze wspotpracy z Deskurem).
Dziatalnos¢ artystyczna jest dla nich rowniez Zrédtem dochodu. Mozna wiec
zadac pytanie, co czyni artystke czy artyste ,zawodowym”, a co

»,amatorskim”: wyzsze wyksztalcenie artystyczne, do ktorego osoby z



niektorymi rodzajami niepelnosprawnosci maja ograniczony dostep? Czy tez
raczej doswiadczenie artystyczne? Czy to, ze zarabiaja na swojej tworczosci?
Odpowiedz Joanny Pawlik jednoznacznie kieruje sie ku doswiadczeniu. To ze
wzgledu na nie od pewnego czasu zrezygnowata z cztonu ,amatorzy” i

nazywa osoby z nig wspotpracujace po prostu ,artyst(k)ami”.

Kwestie statusu oséb pracujacych nad Pokojem nieobecnych komplikuja
jednak kwestie finansowe. Jak zwykle bywa w wypadku warsztatéw,
uczestniczki i uczestnicy nie otrzymali wynagrodzenia za udziat. Takie
warunki byty oczywiscie klarownie przedstawione od samego poczatku.
Nowe uczestniczki warsztatéw nie mialty zadnych watpliwosci zwiazanych z
brakiem honorarium. Jednak artystki i artysci, ktorzy stale wspotpracuja z
Pawlik, zawsze dostaja honorarium za wystep i udziat w wystawie. Artystka
podkresla, ze to dla niej wazne i zawsze dba o wynagrodzenia dla wszystkich
0sOb. Tym razem byto to niemozliwe. Dorota Wach wspomniata w
przeprowadzonej przeze mnie rozmowie, ze po raz pierwszy zarobila na
Spiewaniu wlasnie podczas swojej pierwszej wspotpracy z Joanng Pawlik i
byto to dla niej wazne. W przypadku warsztatow zdecydowanie nie uwazata
braku wynagrodzenia za problem. Wiktor Okrdj méwit mi, ze udziat w
projektach artystycznych to dla niego jedyna szansa zarobku, dlatego troche
sie wahat, czy wzig¢ udziat w procesie, w ktorym nie dostanie honorarium za
wystep. Udziat w projekcie potraktowat jednak jako nauke i doskonalenie
swojej ekspresji performerskiej (méwi, ze zdecydowanie lepiej czuje sie
piszac i komponujac, niz wystepujac) oraz promocje swojej tworczosci. Na
tym poziomie zachwianiu ulegato, jak mi sie wydaje, myslenie o tym
projekcie jako klarownej kontynuacji poprzednich, ujawniajac jednoczesnie
wplyw instytucji na relacje wspotpracy. W przypadku, gdy honorarium
dostaja wszystkie osoby wspottworzace proces - mozna uznac, ze WSzyscy

zostaja wynagrodzeni za prace artystyczna, maja wiec status artystow. W



przypadku Cricoteki warunki wyjsciowe - w sposob typowy dla warsztatow -
przyznawaly status artystki tylko prowadzacej; pozostate osoby - bez
wzgledu na ich doswiadczenie i umiejetnosci - maja status uczestniczek i
uczestnikow. Ten paradoks wynika, moim zdaniem, z tego, ze zasady
wspolpracy w grupie stworzonej przez Pawlik nie sa w zaden sposob
ukonstytuowane, dlatego sa szczegdlnie podatne na ustalenia
instytucjonalne. Gdyby udato sie stworzy¢ dla nich state ramy, z miejscem i
budzetem na produkcje, pozwolitoby to na dalszy rozwoj wspdtpracy, a do
takich sytuacji by nie dochodzito. Czesty brak mozliwosci kontynuacji

wspolpracy sktania do tego, by wykorzystywac do niej kazda okazje.

Gdybym miata znalez¢ jakies ramy definicyjne dla naszej pracy, nie bytaby to
tylko partycypacja, ktora byta gtéwnie udziatem oséb spoza grupy Pawlik, ale
przede wszystkim kreacja zbiorowa - tak zwany devised theater - w formie
skoncentrowanej nie tyle na pracy warsztatowej, ile na wytwarzaniu pokazu’.
Za devised theater uwaza sie proces ,tworzenia spektaklu od podstaw, przez
zespol, bez istniejacego wcezesniej scenariusza” czy partytury. W jego
wspottworzenie zaangazowani sg uczestnicy procesu (Heddon; Milling, 2006,
s. 4), ktérzy decyduja, co i jak chca powiedzieé (Green-Rogers, 2016). Nie
wyklucza to jednak obecnosci 0séb (rezyserki lub rezysera), ktére kieruja
praca i biora odpowiedzialnos¢ za jej ostateczny ksztatt artystyczny (Heddon;
Milling, 2006, s. 5). Jako cechy takiego procesu podaje sie, miedzy innymi,
negocjacje pomiedzy ,ja” i ,my”, czyli tworzenie wypowiedzi zbiorowej, oraz
elastyczne podejscie do procesu pracy (Mermikides; Smart, 2016, s. 254), co
wigze sie tez z mniej hierarchicznym niz tradycyjny, bardziej horyzontalnym
modelem (s. 261). Taka praktyka moze zapewniaé pole widzialnosci i
ekspresji dla 0séb z roznych powodéw dyskryminowanych (s. 259), bywa
nastawiona na przekraczanie barier gatunkowych (s. 263). Finatem

wspolpracy moze byé spektakl albo cel spoteczny i terapeutyczny (Heddon;



Milling, 2006, s. 4).

Pawlik wraz z Cricoteka stworzyta ramy dla wspolpracy, ale jej przebieg nie
byl wypowiedza , w imieniu artystki”, a scenariusz nie odpowiadat jej
Scistym, uprzednim zatozeniom, lecz wynikat z dynamiki wspoétpracy, na
przebieg ktorej mialy duzy wplyw osoby uczestniczace w procesie. Zanim
jednak opisze te dynamike, chcialabym rozpatrzy¢ jeszcze jedna rame czesto
definiujgca wspoiprace z osobami z niepeltnosprawnosciami na polu

artystycznym, czyli arteterapie.
Terapia przez sztuke

W opublikowanym w 2019 roku tekscie Uczestnictwo 0sob z
niepetnosprawnosciq wzrokowqg w kulturze Beata Szabata pisze: ,,Osoby z
niepelnosprawnoscia wzrokowa moga by¢ nie tylko odbiorcami kultury, ale
sq takze w stanie ja tworzyc¢” (2019, s. 48). Nieco protekcjonalne
sformutowanie ,sa takze w stanie” koresponduje z watkiem oceny tworczosci
0sOb z niepetnosprawnosciami. Autorka traktuje te kwestie jako ,niejasng”:
,Tworczos¢ ta jest przede wszystkim sposobem autorehabilitacji i szansa na
samorealizacje”. Dlatego, powolujac sie na opinie Malgorzaty Czerwinskiej’,
uwaza, ze to w efektach terapeutycznych, a nie artystycznych lezy jej
najwieksza wartos¢ (Szabata, 2019, s. 55). W takim ujeciu walory artystyczne
okazuja sie drugorzedne w stosunku do efektu terapeutycznego. Podobne
opinie wyraza i przytacza za innymi badaczkami i badaczami Anna Nowak w

tekscie z 2015 roku:

Bifunkcjonalne wykorzystanie twérczosci w tych aspektach
pozwala, jak zauwaza Ewelina Jutrzyna®, zwrdci¢ uwage na

ogromny potencjat terapeutyczny aktu tworzenia. Dziatalnos¢



twdrcza wymaga od osoby niepetnosprawnej na poczatku
aktualizacji i wykorzystania catego zasobu swoich doswiadczen,
wiedzy, umiejetnosci, zdolnosci psychicznych i intelektualnych cech
charakteru. Stuzy to ksztattowaniu samodzielnosci i aktywnosci

spotecznej cztowieka niepelnosprawnego” (Nowak, 2015, s. 93).

Wedtug autorki’, udziat 0s6b z niepelnosprawnosciami w dziataniach

teatralnych:

pozwala [...] nie tylko indywidualnie przezywa¢ wlasne stany
uczuciowe, lecz takze w sposob zasadniczy okresli¢ rodzaj wlasnych
dziatan tych oséb, nieustannie wzbogacac sie psychicznie, duchowo,
intelektualnie i werbalnie, jak tez nieskonczenie twérczo
doswiadczac i poszukiwac siebie. W zadaniach aktorskich
pobudzane zostaja procesy wyobrazeniowe artystow, aktywizuja sie
ich mysli oparte na rozbudzanej stopniowo i umiejetnie fantazji [...].
uczestnictwo w pracach teatru stanowi dla 0oséb niepelnosprawnych
szanse ich twoérczej inkluzji, zaistnienia w sSrodowisku, wspomaga
proces usamodzielniania oraz integracji z innymi uczestnikami,
wzmacnia odwage do ukazywania odrebnosci, tym samym wptywa
pozytywnie na sposob postrzegania siebie i otoczenia (Nowak,
2015, s. 98).

W opozycji do takich ujec stoja osoby i grupy nastawione na dziatania
artystyczne, ktorych celem jest przede wszystkim tworzenie sztuki, a nie
proces terapeutyczny. W 2016 roku Justyna Sobczyk ironizowata:
,Chciatabym znalez¢ ilustratora, ktéry narysuje sytuacje, w ktorej jeden z

aktorow Teatru 21 mowi do drugiego: «Patrz: dziesie¢ lat pracy, a wszyscy



mysla, ze to terapia». Mimo zmiany sytuacji spotecznej i tego, ze my sami
odeszliSmy od takiego spojrzenia, wciaz silne jest postrzeganie sztuki osob z
niepelnosprawnosciami przede wszystkim w kontekscie terapii” (Hasiuk,
2016)". Coraz czesciej jednak pojawiaja sie ujecia posrednie - ktadace
nacisk zaréwno na wartos¢ artystycznag, jak i terapeutyczna twérczosci
teatralnej. W 2006 roku Irena Jajte-Lewkowicz we wstepie do publikacji
podsumowujgcej seminaria towarzyszace Miedzynarodowym Spotkaniom
Teatralnych Terapia i Teatr pisata o koniecznosci taczenia celow
terapeutycznych z artystycznymi - zarowno w procesie tworzenia, jak i oceny
tworczosci 0sob z niepelnosprawnosciami (2006, s. 9-14; por. tez:
Dworakowska, 2022). Wydaje mi sie zresztg, ze ujecie takie nie jest dalekie
artystkom i artystom mocno sytuujacych sie w polu sztuki. Kontekst
,terapeutyczny” bywa jednak obciazajacy i izoluje twérczosé osob z

niepelnosprawnosciami od szerszego pola sztuki (por. Hasiuk, 2016).

W mojej ocenie Joanna Pawlik funkcjonuje wtasnie w tym polu posrednim
miedzy podejsciem terapeutycznym a artystycznym. Od 2003 roku prowadzi
zajecia Warsztatu Terapii Zajeciowej Artes w Krakowie. To podczas tych
zaje¢ poznata wiele wspoipracujacych z nig oséb. Méwi jednak: ,Jestem
arteterapeutka na ktéoryms miejscu. Jestem przede wszystkim artystka sztuk
wizualnych” (Muca, 2016). Nie wyklucza wiec korzysci psychologicznych,
ktére moga pltynac ze wspdlnego wytwarzania dzieta artystycznego, a
zarazem zaklada, ze kwestie artystyczne sa w tym procesie rownie wazne,
jesli nie wazniejsze. Takie podejscie jest Swietnie widoczne w tym, jak Pawlik
pisze i opowiada o wspotpracy, podkreslajac, ze interesuje ja przede
wszystkim osoba i to, co chciataby przekazac poprzez ich wspdlna prace.
Swoje zadanie widzi w znalezieniu odpowiedniej formy estetycznego wyrazu.
Ma by¢ ona, z jednej strony, zgodna z jej trescig, zainteresowaniami i

predyspozycjami danej osoby oraz jej gotowoscia (lub nie) na wystep przed



publicznoscia''. Z drugiej, jej celem jest mocne oddzialywanie na odbiorcéw i
odbiorczynie szeroko traktowanego pola sztuki. Tworzone wspdlnie prace
prezentowane sg w takich instytucjach artystycznych jak Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, Matopolski Ogrdod Sztuki w Krakowie, Centrum
Sztuki Wspétczesnej Kronika w Bytomiu, Instytut Teatralny w Warszawie,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu. Warto dodac¢, ze myslenie
Pawlik o terapeutycznym wymiarze sztuki poszerza przywotane powyzej
refleksje, a wrecz przesuwa je na nieco inne tory. Deklaruje ona bowiem:
»,moim celem jako artystki jest zmiana w mysleniu o nas, osobach z
niepetlnosprawnosciami, oswojenie z naszym wizerunkiem i czesto innym
funkcjonowaniem w dniu codziennym” (Pawlik, 2018, s. 41). W tym ujeciu,
jesli tworczosc¢ artystek i artystow z niepelnosprawnosciami ma mie¢ efekt
terapeutyczny i powodowac zmiane, to przede wszystkim w spoteczenstwie
,normatow”. W przypadku naszego procesu taka dynamika byta obecna nie
tylko w relacji z widownig, ale tez w obrebie grupy. Cho¢ w swojej pracy
badawczej coraz czesciej poruszam kwestie niepelnosprawnosci, to do czasu
warsztatow miatam niewiele okazji do wspotpracy z artystkami czy artystami
z niepelnosprawnosciami. Byto to szczegdlnie widoczne, kiedy na jednej z
prob miatam zastapic¢ Justyne Kanie w asystowaniu Edwardowi Deskurowi.
Cho¢ przez kilka dni obserwowatam ich wspdlprace, okazatam sie bardzo
nieporadna. Deskur cierpliwie instruowat mnie w kwestiach najprostszych -
jak chociazby tej, ze kiedy do niego podchodze, powinnam stang¢
naprzeciwko i powiedzie¢ swoje imie. Réwniez dla Joanny Kwiecien byta to
pierwsza tego typu wspotpraca z osobami z niepelnosprawnosciami.
Warsztaty - dzieki ich inkluzywnemu charakterowi - rozwinety nas nie tylko

artystycznie, ale tez poznawczo i relacyjnie.



I1. Proces pracy

Niepelnosprawnosci i szczegdélne potrzeby

Pierwsze spotkanie miato charakter rozmowy. MieliSmy sie poznac i
porozmawiac o temacie warsztatow, ktédrym byt okres lockdownu. Kazdy z
nas audiodeskrybowat swoj wyglad, mowil, czym sie zajmuje, dlaczego trafit
na warsztaty. Na tym etapie mocno poczutam odmiennos¢ naszych
usytuowan. Jako osoba bez niepelnosprawnosci i nieartystka bytam w
mniejszosci. Podczas naszej rozmowy po raz kolejny zaczetam sie jednak
zastanawia¢ nad definicjg mojej sprawnosci. Czy jako osoba zyjaca od lat z
zaburzeniami odzywiania, z duzg, cho¢ korygowalna wada wzroku, bedaca
przez lata w procesie terapeutycznym, z niemozliwym do wyleczenia
zespotem jelita drazliwego, czesciowo usztywniona reka, jestem na pewno
catkiem sprawna? Ale czy identyfikacja z grupa 0séb z
niepelnosprawnosciami nie bytaby zawtaszczeniem? Na ile to, co opisatam,
utrudnia mi codzienne funkcjonowanie? Rozmawiajgc i funkcjonujac w tej
grupie przez tydzien, miatam silne poczucie, ze sama kategoria
,niepetnosprawnosci” jest niewystarczajaca do opisania mozliwosci i potrzeb
funkcjonujacych w niej os6b'’. Dlatego do niepelnosprawnosci dodatabym
kategorie szczegdlnych potrzeb - ktora pomaga nie tylko zréznicowac sama
kategorie niepetnosprawnosci, ale dotyczy réwniez oséb nie
niepelnosprawnych, z powodéw np. ich sytuacji zyciowej. Ustawa z dnia 19
lipca 2019 r. o zapewnieniu dostepnosci osobom ze szczegolnymi potrzebami
tak definiuje podmiot swoich zapisow: , 0soba ze szczegolnymi potrzebami”
to osoba, ,ktora ze wzgledu na swoje cechy zewnetrzne lub wewnetrzne,
albo ze wzgledu na okolicznosci, w ktorych sie znajduje, musi podjac
dodatkowe dziatania lub zastosowac dodatkowe Srodki w celu

przezwyciezenia bariery, aby uczestniczy¢ w roznych sferach zycia na



zasadzie rdwnosci z innymi osobami”'®. Taka szersza formula zostata uzyta w
formularzu zgtoszeniowym na warsztaty. Zupetnie inne sa potrzeby i
mozliwosci ekspresji Joanny Pawlik, ktéra mowi, ze dzieki protezie w czasie
studiow prawie nikt nie wiedzial, Ze nie ma nogi, ale tez ze bywa
dyskryminowana jako osoba z niepelnosprawnoscia, ktora ,za dobrze
wyglada”, by mogta skorzystac¢ z proponowanych tej grupie dostepnosci...
Inaczej funkcjonuje Weronika Kutacz, ktéra w wyniku przewlektej choroby
nowotworowej od lat zyje z powaznie zmniejszona odpornoscia i
niesprawnymi miesniami brzucha. Inaczej Edward Deskur, ktory utracit
wzrok kilka lat temu, inaczej Dorota Wach - niewidzgca od urodzenia.
Jeszcze innych dostepnosci potrzebuje Wiktor Okroj, poruszajacy sie gtéwnie
na wozku i méwiacy w sposéb utrudniajacy komunikacje. Zrédlem mojej
,SZczegolnej potrzeby” wykazanej w formularzu zgtoszeniowym byto

natomiast rodzicielstwo.

Istotnym watkiem inicjujacym refleksje o granicach kategorii
niepelnosprawnosci w czasie pierwszej rozmowy na warsztatach byt temat

blindyzmow w literaturze naukowej opisywanych jako:

Wynikajgca bezposrednio z uszkodzenia wzroku specyfika postawy,
pozycji, chodu, przeszukiwania przestrzeni, jak réwniez brak
pewnych zachowan motorycznych, ktére powinny w danej sytuacji
wystapic, przestaty by¢ obecnie zaliczane do tej kategorii
zachowan. Blindyzmy (nazywane takze stereotypiami,
manieryzmami, zachowaniami autostymulacyjnymi) rozumiane sg
jako w pewnym stopniu Swiadome, powtarzajace sie ruchy lub
czynnosci motoryczne badz (rzadziej) werbalne, ktore nie wydaja
sie by¢ ukierunkowane na konkretny, rozpoznawalny dla otoczenia
cel (Czerwinska, 2015, s. 111).



Zalicza sie do nich: ,kotysanie w przdd i w tyt z rownoczesnym
przenoszeniem ciezaru ciala z nogi na noge, krecenie sie w koétko,
podskakiwanie, tupanie, wymachiwanie dtohmi/rekoma, potrzgsanie
gtowa/rekoma, kiwanie gtowa, uderzanie dtonmi w uda, klaskanie, rytmiczne
uginanie palcow dtoni i stop, nietypowe miny i grymasy na twarzy,
poklepywanie po twarzy itp.” (Czerwinska, 2015, s. 111). Naukowcy podaja
rozne przyczyny tych zachowan - behawioralne, funkcjonalne oraz
neurobiologiczne (Czerwinska, 2015, s. 114). Znalezione przeze mnie
narracje naukowe oraz poradnikowe o blindyzmach umieszczaja je w
kontekscie zachowan nienormatywnych, mimo ze: ,Wymienione formy
stereotypowych zachowan motorycznych wystepuja w dos¢ zblizonej postaci
u prawie wszystkich dzieci catkowicie niewidomych w réznym wieku,
niezaleznie od ich sytuacji wychowawczej i spoteczno-kulturowej” (Majewski,
2002; za: Czerwinska, 2015, s. 112). Uwazane sg wiec za niepozadane,
bedace problemem do rozwigzania, czy raczej do terapii (nie tylko w
kontekscie zachowan autoagresywnych, ktore rowniez naleza do spektrum
blindyzméw). Obok zbytniej koncentracji na wtasnym ciele, ktore ogranicza
eksploatacje zewnetrzng, oraz mozliwych uszkodzeniach ciata, , Wsrédd
negatywnych konsekwencji blindyzmoéw tyflopedagodzy (m.in. Huebner,
1986; Scholl, 1986; Brambring, Troster, 1992; Wawrowska, 2011")
wymieniajg zwlaszcza ryzyko stygmatyzacji dziecka. Nietypowe,
niezrozumiate dla otoczenia zachowania pojawiajace sie w sytuacjach
ekspozycji spotecznej i kontaktach interpersonalnych sa czesto
interpretowane jako objawy choroby psychicznej lub niepetnosprawnosci
intelektualnej” (Czerwinska, 2015, s. 119; znamienne jest zreszta to, ze jako
sposob stygmatyzacji jednej niepetnosprawnosci wskazuje sie tu odniesienie
do innych). Temat blindyzmow wypltynat wtasnie w tym kontekscie, czyli

stygmatyzacji spotecznej osob, ktore zachowuja sie w nietypowy sposob.



RozmawialiSmy o krzywdzacych komunikatach ustyszanych od osob, ktore
bezmyslnie obrazaja osoby niewidzace, komentujac blindyzmy, oraz od tych,
ktore w dobrej wierze, chcac ustrzec je przed krytyka, umacniaja
przekonanie, ze taka ekspresja cielesna jest niewtasciwa, moze razi¢
patrzacych i ze pozbycie sie tego rodzaju gestéw jest warunkiem dobrego
funkcjonowania w spoteczenstwie. Wszystkie te komunikaty moga zostac
zinternalizowane, wtedy obrazliwe komentarze wywotuja nie tylko ztos¢ na
osoby, ktére je wypowiadajg, ale tez przekonanie, ze sie na takie reakcje
»Zastuzyto”. To sSwietny przyktad tworzenia tozsamosci w procesie
,ujarzmiania”: by nie spotkac sie z karcacym komentarzem choéru
,normatow” (por. Garland-Thopson, 2020) reprezentujacych wtadze, nalezy
zinternalizowa¢ ich norme i postepowac zgodnie z jej regutami (por. np.
Butler, 2006; 2018). Ten normatywizujacy i krzywdzacy dyskurs skojarzyt sie
nam podczas rozmowy na warsztatach z innymi sytuacjami, w ktérych nasze
ciata i zachowania sa gtosno komentowane i oceniane. Podobna do
blindyzmow ekspresja cielesna moze by¢ udziatem osob widzacych: bujanie
sie, krecenie wtosdw, wisiorkow, nerwowe drganie noga, ktdre rowniez ,nie
wydaja sie byc¢ ukierunkowane na konkretny, rozpoznawalny dla otoczenia
cel” - cho¢ bywaja uznane za draznigce, nie sa tak mocno spotecznie
stygmatyzowane. Ze strony grupy poptynety wtedy mocne deklaracje

akceptacji uznanych za blindyzmy zachowan.

Glosne korygowanie nienormatywnych zachowan oséb z widoczna
niepelnosprawnoscia uruchomit tez watek niewidocznej niepetnosprawnosci.
O swoich doswiadczeniach w tym konteks$cie opowiedzialy zaréwno Joanna
Pawlik, jak i Weronika Kutacz. Pawlik przywotata zobaczona w Wielkiej
Brytanii w toalecie tabliczke przypominajaca, ze nie kazda
niepelnosprawnos¢ jest widoczna. Méwita tez o tym, jak kiedys nie mogta

wejs¢ do muzeum droga dla 0séb z niepelnosprawnosciami, bo zdaniem



»15 Weronika Kulacz

osoby pilnujacej porzadku ,za dobrze wygladata
opowiedziata historie swojego przezywania zamkniecia i izolacji w czasie
Strajku Kobiet, w ktorym chciata wzia¢ udziat, ale nie mogta ze wzgledu na
zagrozenie, ktore sie z tym wigzato. I nie chodzito tylko o potencjalng agresje
policji, ale tez o to, ze przewlekta choroba nowotworowa sytuuje Weronike w
grupie wysokiego ryzyka ciezkim przebiegiem COVID-19. To zestawianie
widocznych i stygmatyzowanych ekspresji i niewidzialnych szczegdlnych
potrzeb, ktére trudno wyegzekwowac, unikajac ciggtego ttumaczenia sie,
bylo bardzo istotne w naszej pracy. Pokazywato, moim zdaniem, jak
wytwarza sie wizerunek osob ze szczegolnymi ciatami, zmystami, umystami i
potrzebami oraz jakie warunki stawia im spoteczenstwo: musisz pokazac
swoja nienormatywnos¢ na tyle, by byta wiarygodna, ale nie na tyle, by ktos

uznat ja za eksponowang i draznigca.

Niepelnosprawnosc¢ jest wiec zalezna od sytuacji, zadania, otoczenia i tego,
do jakich potrzeb i norm jest ono dostosowane. Tak tez bylo podczas
warsztatow. Réznorodnos¢ naszej grupy przyczynila sie do wzmozonej
uwaznosci na siebie nawzajem - szczegolnie ze strony Joanny Pawlik i
Barbary Pasterak, ktore byly odpowiedzialne za nas jako grupe.
Uniemozliwiata tez postawienie zatozenia, ze rozwiazanie i strategia pracy
dobre dla jednej osoby beda tez korzystne dla drugiej. I tak, na przyktad, o
ile Weronika Kutacz otwarcie deklarowata, ze nie bedzie z nami wykonywac
dziatan fizycznych - takich jak joga czy taniec - ze wzgledu na stan jej miesni
brzucha, o tyle te same fragmenty spektaklu staty sie w przypadku Joanny
Pawlik rodzajem uwidocznienia alternatywnego wygladu jej ciata, poniewaz

jej ruch zostat zestawiony z ruchem ciat o normatywnej motoryce.



Co i jak chcesz powiedziec?

Na pierwszych warsztatach pojawit sie rowniez watek naszej wypowiedzi
scenicznej. MieliSmy najpierw napisa¢ na kartkach kilka zdan o tym, jak
przezywalismy lockdown. DzieliliSmy sie wtedy bardzo osobistymi
przezyciami i historiami - czes¢ z nich znalazla sie potem w spektaklu.
Najmniej zachowato sie z opowiesci Doroty Wach, ktéra w przedstawieniu
Spiewata dwie wybrane przez nia wraz z Joanng Pawlik piosenki nawiazujace
do sytuacji lockdownu. W nastepnym kroku mieliSmy zadeklarowaé, w jakich
mediach chcielibysmy pracowac. Wiekszos¢ z nas wybrata kilka (np. stowo i
ruch). Zastanawiajac sie, dlaczego Dorota Wach nie opowiedziata swoich
historii, myslatam, Ze moze zadecydowat tu wybor medium. W rozmowie ze
mna Dorota przypuszczata natomiast, ze jej doSwiadczenia lockdownu w
duzej mierze pokrywaly sie z tym, co méwil Edward Deskur. Zadna z nas nie
wiedziata tego jednak na pewno. Joanna Pawlik zapytana o te kwestie
wskazata na krotki czas produkcji spektaklu, ktory uniemozliwit realizacje
wszystkich plandw (ale tez ostabil uwaznos¢) oraz wielos¢ watkow.
Zaznaczyta jednak, ze chciataby np. temat blindyzméw podjaé¢ w kolejnych

wspdlnych z Dorota pracach.

Mozliwos¢ ksztattowania swojej obecnosci scenicznej zaréwno pod wzgledem
tematu, jak i medium, stworzyta ramy, w ktérych wiele oséb zdecydowato sie
na osobiste i niekiedy ryzykowne kroki. Istotne wydaje sie tez to, ze
otwartosc jednej osoby stymulowata pozostate. Wytworzyta sie atmosfera, w
ktorej trudne i wstydliwe rzeczy zostawaly przyjete z empatia, uwaznoscia i
akceptacja, bez oceniania. PdzZniej poczucie bezpieczenstwa podtrzymywata
mozliwos$¢ konsultacji wtasnych propozycji z Joanng Pawlik, Barbara
Pasterak i z grupa. Z tej dogodnosci korzystaliSmy w réznym stopniu i - jak

sie okazalo - z r6znym poczuciem komfortu.



Edward Deskur podzielit sie z nami bardzo osobistymi doswiadczeniami, a na
probach puszczal nagrania gtlosowe realizowane podczas niedawnego pobytu
w Szpitalu Klinicznym im. dr. Jézefa Babinskiego w Krakowie. Na kilku
probach wspdlnie dyskutowaliSmy, co z tego materiatu mogtoby wejs¢ do
spektaklu. Kilka oséb, w tym ja, miato watpliwosci, czy zawarte w
scenariuszu historie moga dotyczy¢ ludzi niebioracych udziatu w spektaklu.
ZastanawialiSmy sie czy mozna ze sceny opowiedzie¢ historie cudzego zycia
bez pytania o zgode. Nawet jesli nie podawalibySmy nazwisk, taka sytuacja
wydawata sie problematyczna. Jako argument przeciwko przytoczytam
sytuacje, w ktdrej opowiedziany w czasie towarzyskiej rozmowy znaczacy
epizod z mojego zycia zostat - bez mojej wiedzy - wykorzystany w spektaklu,
wywolujac we mnie dos¢ silne i trudne emocje. Ostatecznie zgodziliSmy sie,
ze odniesiemy sie do zdarzen, ktore miaty zwiazek z Edwardem. W ten
sposéb w spektaklu znalazta sie historia o mezczyznie, ktory pewnego dnia
podarowal mu winogrona, méwigc, ze jako jedyny niewidzacy pacjent
szpitala byt dla niego duza inspiracja. Takie rozpoznanie swojej
uprzywilejowanej pozycji byto dla tego mezczyzny motywujace. Dla Edwarda
- raczej nie... Wychodzac od tej sytuacji, zaczeliSmy rozmawiac o tak
zwanym inspiration porn. Termin ten wprowadzita Stella Young, okreslajac
tak teksty kultury, ,w ktérych osoby niepetnosprawne obdarzane sg
wyrazami uznania jako «dzielne», «mimo przeciwnosci» radzace sobie z
codziennoscig, ktora urasta do rangi wyzwania. Ich «zmagania» sa dla osoby
afirmujacej motywacja i inspiracjg do sprawniejszego radzenia sobie z
problemami oraz docenienia wtasnej uprzywilejowanej pozycji” (Zdrodowska,
2016, s. 396). W takim ujeciu ,[n]iepelnosprawnos¢, jest przedstawiana jako
stan tak straszny, ze wykonywanie nawet najprostszych, codziennych
czynnosci urasta do rangi heroizmu” (tamze, s. 397). Jednoczesnie oczekuje

sie, ze afirmatywna postawa normatoéw ma wywotacC entuzjazm i wdziecznosé



adresatéw ,pochwal”. ZastanawialiSmy sie wspolnie, jak opowiedzieC o
sytuacji doswiadczonej przez Edwarda tak, by widzowie odczytali ironie, by
nie potraktowali zdania ,]Jestes moja inspiracja” bezkrytycznie, powielajac
tym samym rozpowszechniong ableistyczna postawe. Ostateczne
postanowiliSmy zawrze¢ ten krytyczny komunikat nie tyle w narracji, ile w
ironicznym tonie gtosu i Smiechu Edwarda. Waznym elementem wystepu
Edwarda byt tez monolog o jedzeniu w czasie lockdownu. Muzyk opowiadat,
ze to byla jedna z najwiekszych przyjemnosci tego okresu, ktéra pomagata
mu ,zabija¢ czas”. Zamawial ogromne ilosci jedzenia, popijat cola i z pelnym
zotadkiem zasypiat. Takie praktyki, cho¢ w opowiesci byly zabawne, staly sie
jednym z czynnikow, ktore doprowadzity go do depresji. Taka dynamika
monologu byta przeniesieniem procesu zachodzacego na prébach:
pierwszego dnia po obiedzie Joanna Pawlik zartobliwie komentowata ilo$¢
jedzenia spozytego przez Deskura. Zarty ustapity, kiedy po jednej z préb
Edward opowiedziat o roli, jaka jedzenie odegrato dla niego w czasie
pandemii, a Joanna Pawlik zaproponowata wlaczenie tego watku do

spektaklu.

Warto zaznaczy¢, ze Edward jest znakomitym performerem o duzej
Swiadomosci scenicznej. Silny gtos, umiejetnos¢ improwizacji, vis comica
przyciggaja uwage, czynig jego monologi bardzo sugestywnymi. Edward caty
czas improwizuje, zachowujac tylko rame tematyczng, ale nie powtarzajac
wyuczonej roli, co z jednej strony pozwolito zachowac¢ swiezos¢ jego
wypowiedzi, z drugiej sprawiato, ze zamierzone przez nas efekty nie zawsze
byly réwnie wyraziste (w rozmowie ze mna méwil, ze miat poczucie, iz pokaz
nie wyszed! mu tak dobrze jak préba generalna). Te predyspozycje potaczone
z zawodowymi kompetencjami D]J-a sprawialy, ze Edward stat sie wlasciwie
przewodnikiem po naszym spektaklu. To on siedzac przed widownia szukat w

podigczonym do gtosnika telefonie nagrania wprowadzajacego do



przedstawienia, a nastepnie zaczynat pierwsza sekwencje swojego monologu,
ktory powracat w drugiej czesci pokazu. To on wraz z Justyna Kania
miksowatl muzyke do niemal kazdej sceny (towarzyszyt im réwniez grajacy na
zywo Tomasz Przetacznik) i wchodzil w rozmaite interakcje z pozostatymi
osobami: mdj monolog byt przerywany dialogujacymi z nim wstawkami
muzycznymi, scena Wiktora przechodzita w dialog z Edwardem. Nikt inny nie

uczestniczyt w tylu scenicznych interakcjach.

Cho¢ w czasie préb wydawato sie, ze Edward nie ma problemu z
opowiadaniem swoich historii i zamienianiem ich w performans, w czasie
rozmowy z nim dowiedziatam sie, ze kosztowato go to wiele wysitku. Edward
przyjazni sie z Joanng Pawlik od kilkunastu lat i ma do niej petne zaufanie
artystyczne. Jak wspomniatam, jego performanse byly kluczowym elementem
naszego spektaklu. Mysle tez, ze to jego decyzja, by na pierwszej prébie
opowiedzie¢ o doswiadczeniu kryzysu psychicznego, stata sie waznym
impulsem dla innych, sktaniajacym do duzej otwartosci. Joanna Pawlik
rozmawiala przed rozpoczeciem warsztatow z Edwardem o tym, ze
chciataby, aby o swoich doswiadczeniach powiedziat w przedstawieniu, miata
tez nagrane na dyktafon jego wypowiedzi o pobycie w szpitalu. Tak sie dzieje
czesto w ich relacji - prywatne rozmowy staja sie materiatem performanséw,
spektakli, instalacji. Mimo szacunku, przyjazni i zaufania do Pawlik, Edward
miat w tym przypadku pewne opory. W czasie naszej rozmowy po premierze
podkreslat, ze kilkakrotnie chciat sie wycofac z projektu, a na pokaz nie
zaprosit znajomych, ktérych nie chcial wtajemnicza¢ w swoje przezycia. Juz
otwarcie sie przed grupa byto dla niego trudne, nie wiedziat bowiem, jak
zareagujemy i jak bedziemy go traktowaé. Choé spotkat sie ze zrozumieniem
i akceptacja, czas prob byt dla niego trudny. Duzym wsparciem byta
obecnos¢ Justyny Kani, ktorej bardzo ufa i ktorej obecnos¢ dziata na niego

kojaco. Dlatego proba, na ktéra nie mogta przyjsé, byta dla niego szczegolnie



problematyczna.

Uczestniczac w prébach, nie miatam pojecia o watpliwosciach Edwarda.
Dopiero kiedy mi o nich powiedziatl, zapytatam, jak sie czul, kiedy
dyskutowaliSmy o tym, jak przeku¢ jego przezycia w sceniczny efekt.
Przyznat, ze mu to przeszkadzato i mial moment zwigzanej z tym ztosci.
Dopiero wtedy zdatam sobie sprawe, jak niedelikatni okazaliSmy sie w czasie
prob. Brak wyraznego sygnatu dotyczacego dyskomfortu potraktowaliSmy
jako oczywista zgode. Joanna Pawlik deklarowata jednak, ze jesli ktos chce
sie wycofa¢ z jakiejs sekwencji - moze to zrobic¢ na kazdym etapie proéb.
Edward sie nie wycofat i uwazam, ze jego wystep byl bardzo wazny dla
naszego spektaklu, a otwarte méwienie o kryzysie zdrowia psychicznego i
pobycie w szpitalu klinicznym przetamuje spoteczne tabu i moze w jakims
stopniu przyczynic¢ sie do ostabienia stygmatyzujacych i tabuizujacych
podobne doswiadczenia uprzedzen. Wiedzac jednak, ile kosztowato Deskura
wypracowywanie z nami tego efektu artystycznego i spotecznego, jest mi
przykro, ze swoimi komentarzami mogtam utrudnic¢ ten osobisty proces

twérczy.

W przypadku Wiktora Okroja kluczowe stato sie nie tyle, co ma powiedzieé,
ale jak. Wiktor, w porozumieniu z Joanng, postanowit kontynuowac watek
podjety w ich poprzedniej wspdtpracy - o samotnosci i problemach w
poszukiwaniu partnerki, np. na Tinderze, wynikajacych z jego
niepelnosprawnosci. Kwestie te, cho¢ coraz silniej obecne w sztuce', nadal
sa tematem mocno stabuizowanym. Dlatego bardzo szczere, autorskie
wypowiedzi Wiktora mogty byé dla widowni zaskakujace, a nawet
niewygodne. Tym istotniejsza byta komunikatywnos¢ jego wypowiedzi.
Wiktor méwi powoli i z nietypowa wyrazistoscia. Na pierwszym spotkaniu

duzo rozmawialiSmy o tym, w jaki sposob zapewnic jego wypowiedziom



komunikatywnos¢, nie ostabiajac performatywnego wymiaru jego sposobu
mowienia, nie wyreczac¢ publicznosci, a jednoczesnie nie traktowa¢ Wiktora
protekcjonalnie jako kogos, kogo trzeba ,ttumaczy¢”. RozmawialiSmy wiec o
tym, czy go rozumiemy. Cho¢ zaréwno osoby, ktore go znaly wczesniej, jak i
te, ktére spotkaly go po raz pierwszy, nie stwierdzity duzych probleméw w
odbiorze wypowiedzi, Wiktor bat sie, ze nie zostanie zrozumiany. Pojawit sie
wiec pomyst, by stopniowo wprowadzac¢ publicznos¢ w specyfike jego mowy:
najpierw dodac¢ napisy, potem wprowadzi¢ drugi - powtarzajacy jego kwestie
- gtos, by na koncu méwit sam. Pomysty te nie zostaty jednak zrealizowane.
Ostatecznie Wiktor mowi bez zadnych ,ttumaczy”. Taka decyzja byta dla
niego, jak deklarowal, ryzykowna, ale zgodzit sie na niag pod wpltywem
rozmow w grupie. W jego przypadku wspdlne omawianie zasad jego wystepu
nie bylo niekomfortowe. Przeciwnie, dodato mu pewnosci w wyborze

konkretnych rozwiazan scenicznych.

Duzo mniej dyskutowalisSmy i ingerowaliSmy w sceny osob bez doswiadczenia
artystycznego. I tak, na przyktad, do wystepu Weroniki Kutacz wszyscy
podeszliSmy z wieksza ostroznoscia, niz do wystepow Edwarda. Jak pisatam,
udzial Weroniki w warsztatach i spektaklu byt dos¢ spontaniczng decyzja. Po
tym, jak opowiedziata nam o swoich doswiadczeniach niewidocznej
niepetlnosprawnosci oraz kryzysu w czasie lockdownu, Joanna Pawlik
zapytala, czy chciataby sie nimi podzieli¢ w spektaklu. Weronika wahata sie
jakis czas, ale w koncu przygotowata monologi. Z rozmowy z nig wiem, ze
wazne w podejmowaniu decyzji byto to, z jaka otwartoscia i zrozumieniem jej
opowiesci zostaly przyjete na pierwszym spotkaniu. Méwita tez, ze ma
potrzebe przekuwania swoich doswiadczen w narracje; opowiedzenia o nich
na wtasnych zasadach. Praca nad spektaklem zapewnita jej do tego warunki.
Weronika nie ,prezentowala” swoich monologéw przed nami, nie byty one

przedmiotem naszej analizy. Nikt sie w nic nie mieszat. Réwniez Joanna



Pawlik raczej ustawiala je rytmicznie i sytuacyjnie, niz performersko lub
tresciowo. Wtasciwie do ostatnich dni warsztatéw nie byto do kofica pewne,
co dokladnie powie Weronika, cho¢ oczywiscie wiedzieliSmy, ze bedzie to
bazowato na tym, co ustyszeliSmy pierwszego dnia. W tym przypadku nasza
biernos¢ stala sie przestrzenia swobody do ksztattowania autonomicznej
narracji w ramach spektaklu. Dla Weroniki mowienie w przedstawieniu o
rzeczach bardzo prywatnych nie byto szczegélnie trudne. Wynikato z jej
potrzeby i poczucia komfortu - zaré6wno w czasie prob, jak i w sytuacji
wystepu. Caly czas miata tez poczucie, ze przynalezy do struktury spektaklu,

ze ma w nim do wypetnienia role i stara sie to zrobic¢ jak najlepiej.

Réwniez wystapienia Joanny Kwiecien, Justyny Kani i moje byty w peni przez
nas kontrolowane. Moja scena zawierata fragmenty nagranego wywiadu z
corka na temat zdalnej nauki. Stawiata mnie w ztym Swietle - jako kogos, kto
pilnuje i nadzoruje, prawiac przy tym , powszechne madrosci”, o tym, Ze , aby
sie nauczy¢, trzeba ¢wiczy¢”, niekiedy doprowadzajac dziecko do tez. W
zadnym momencie nie miatam wrazenia, ze ktokolwiek mnie do tego
trudnego wystepu naktania. Sama napisatam i zdecydowatam sie na kazde
zawarte w scenie zdanie, z wtasnej inicjatywy i za zgoda corki nagratam
wywiad i zgodzitam sie na jego wykorzystanie. Wktadem Pawlik w mdj
wystep byly skroty i sposob scenicznej aranzacji. Przyznam, ze momentami
az martwil mnie brak uwag odnosnie do mojej sceny. Podobnie przebiegat
proces pracy z Joanng Kwiecien, ktéra przyniosta fragmenty napisanego
wczesniej tekstu, oraz z Justyna Kania. Jak pisatam, w przypadku osob
wspolpracujacych wczesniej z rezyserka, tresci zostaly w duzej mierze z nia
omowione. Podlegaty tez duzo szerszym konsultacjom na forum grupy.
Joanna Pawlik potwierdza, ze na taka dynamike wspotpracy w duzej mierze
wplywalo to, czy kogos znala; we wspotpracy z nowymi osobami byta

ostrozniejsza, nie chciata na nas naciskaé, bo nie wiedziata, czy nie naruszy



naszych granic.

Ostateczna tres¢ spektaklu byta w duzej mierze uzalezniona od tego, co
mogty i chcialy wnies¢ do niej osoby uczestniczace. Opis tych proceséw
pracy i ich odbioru przez osoby, ktérych dotyczyty, wskazuje, moim zdaniem,
na to, ze szczegolne potrzeby dotycza rowniez strategii pracy - nie tylko na
poziomie predyspozycji fizycznych (na co zwracatam uwage wczesniej), ale
tez osobowosciowych i relacyjnych - zwlaszcza w kontekscie tematow
osobistych oraz zréznicowanego doswiadczenia i statusu artystycznego. Przy
czym réwnie wazne jak uwaznos$¢ rezyserki, kuratorki, uczestnikow i
uczestniczek wydaje mi sie tez méwienie o swoich potrzebach i granicach. To
jednak w grupie, w ktorej nie wszyscy sie znaja, moze byc¢, przynajmniej
poczatkowo, trudne. Jestem pewna, ze pod tym wzgledem, na przyktad,
wielomiesieczny proces pracy nad spektaklem Zastanawiam sie... przebiegat

inaczej.

Warsztat z odwagi

W wieku 10 lat ulegtam wypadkowi, ktéry sprawit, iz statam sie
0soba z niepelnosprawnoscia ruchowa. Jako uczennica szkoty
sportowej bardzo szybko nauczytam sie chodzi¢ na protezie nogi i
udawatam, ze wszystko jest tak, jak przed wypadkiem. Od tego
czasu Scisle ukrywatam swoja niepelnosprawnosc, byto to bardzo
meczace, ale wstyd byt jeszcze bardziej dojmujacy. [...] zylam wrecz
W przerazeniu swoja nieoczekiwana innoscia. Potrzebowatam ponad
20 lat, aby ujawni¢ swoja tajemnice, a moimi narzedziem stata sie
sztuka i tzw. dokamerowy performance. Ciezar ukrywania mojej
fizycznosci byt tak duzy, iz poczatkowo realizowatam swoje

dziatanie we wtasnym domu, sama ustawiajac kamere i wykonujac



wszystkie techniczne i koncepcyjne zatozenia prac. Powodem, dla
ktdrego nie zaprositam innej osoby np. do pomocy technicznej, byt
oczywiscie wstyd. [...] Uporczywe Gapienie sie na moja sztuczna
noge, nietypowy sposob poruszania sie, czasem z kulg, sprawit, ze
postanowilam realizowac swoje performanse w przestrzeni
publicznej, aby zmierzy¢ sie ze Spojrzeniem innych poprzez

realizacje prac video (Pawlik, 2018, s. 14-17)

- pisze w swojej pracy doktorskiej Joanna Pawlik, odwotujac sie do licznych
teorii, ze szczegdlnym uwzglednieniem Rosemary Garland-Thomson,
tematyzujacych ,gapienie sie”. Gapienie sie to uporczywe, ujarzmiajace
spojrzenie 0s0b sprawnych na osoby z niepelnosprawnosciami w przestrzeni
publicznej, ktore paradoksalnie tgczy sie z zakazem spojrzenia na
odmiennosé. Takie spojrzenie ma perfomatywna moc ksztattowania
tozsamosci (por. np. Garland-Thomson, 2016, s. 61-67). Wystawianie swojego
ciata na spojrzenie innych byto w przypadku Joanny Pawlik procesem
stopniowym, miato charakter przekraczania osobistego tabu oraz
przetamywania izolacji. W poswieconym jej odcinku programu ,Videofan”
mowila, ze przez wiele lat nie miala kontaktu z osobami z
niepelosprawnoscia. Dopiero gdy zdecydowata sie wyjs¢ w swojej sztuce
poza ,wtasny pokoj”, zaprosita do wspdtpracy inne osoby z
niepelosprawnosciami - na poczatku kobiety po amputacji, by zblizy¢ sie do

nich jak do , siéstr”"’

. O ile w takich performansach jak Taras czy Symetria
Pawlik poszukiwata podobienstwa miedzy ciatami, o tyle w spektaklu Pokdj
nieobecnych wiekszos¢ jej dziatan scenicznych opierata sie na ekspozycji jej
ciala zestawionego z cialami normatywnymi. Jednoczesnie dziatania te miaty
charakter powtdrzenia i odwrocenia, byty bowiem odwzorowaniem dwoch

dokamerowych performansow Pawlik: Balans oraz Bez tytutu. W Balansie



artystka, stojac na ,dmuchancu” na plazy, wykonuje wymyslone przez siebie
i dostosowane do wtasnego ciata figury przypominajace asany. W filmie Bez
tytutu w przestrzeni domowej wykonuje skomplikowana choreografie do
piosenki zespotu CocoRosie. W naszym spektaklu joge ¢wiczyta wraz z
Joanna Kwiecien, Justyna Kanig i ze mng; taniec wykonywata w tym samym
sktadzie, lecz beze mnie. W obu scenach obciste kostiumy podkreslaty
roznice miedzy wykonujacymi cwiczenia ciatami. Adaptacja tych ¢wiczen na
ciata o dwoch nogach okazatla sie nieoczywista. Byto to szczegolnie
problematyczne w scenie tanca. Joanna Kwiecien méwita w rozmowie ze
mng, a ta kwestia wracala tez podczas prob, ze tanczac z Joanna Pawlik, ona
i Justyna Kania musiaty wymysli¢, co maja robi¢ z prawa noga. Gdy wzorem
ruchu byto ciato o alternatywnym ksztalcie, problematyczne okazato sie

posiadanie obu ndg.

Pomyst, by sceny bazowaly na powtdrzeniu juz istniejacych prac, mozna
potraktowac jako rozwigzanie majqce utatwié i przyspieszyc¢ proces. W
przypadku jogi doprowadzito to jednak do nieobecnosci w scenie Doroty
Wach, Edwarda Deskura i Wiktora Okroja. Cho¢ poczatkowo ¢wiczyli ja
wszyscy, to z powodu trudnosci z odwzorowaniem figur proponowanych
przez Joanne Pawlik czes¢ osdb sie wycofata. Dorota méwita, ze bala sie, iz
nie wykona dobrze tych ¢wiczen i to bedzie zle wygladato z perspektywy
widowni. Edward, ktory na co dzien ¢wiczy joge, stwierdzit, ze
zaproponowane ¢wiczenia sa niezdrowe. Gdybysmy zdecydowali, ze chcemy
¢wiczyé razem, ze zalezy nam na zaprezentowaniu ekspresji wielu réznych
ciat w jednej strukturze, moglibySmy zrezygnowac z wiernego kopiowania
performansu i poszuka¢ takich rozwigzan, ktore bytyby dostepne dla
wszystkich. Taka sytuacja databy nam mozliwos¢ wspétdziatania w jednej
scenie, a dla 0séb, ktére sie z éwiczenia wycofaly, stworzytaby mozliwos¢

wyprobowania nowego dla nich rodzaju ekspres;ji artystycznej. Joanna Pawlik



nie naktaniala ich do kontynuacji préb do tej sceny, bo obawiata sie, ze nie
starczy czasu na przygotowanie sekwencji dostepnej dla wszystkich. Decyzja
o powtarzaniu choreografii do muzyki CocoRosie prowadzita do dalszych
rezygnacji. Obejrzawszy nagranie, od razu stwierdzitam, ze nie zdotam sie
nauczy¢ tak skomplikowanego uktadu. Taniec zostal rozpisany na
czterdziesci pie¢ figur, ktérych uczestniczki musialty uczy¢ sie poza probami,
a ktorych synchronizacja, z uwagi na ptynne przejscia oraz brak wyraznego
rytmu, okazatla sie bardzo trudna. Sekwencji ruchdw musiaty sie uczyc¢ nie
tylko Joanna Kwiecien i Justyna Kania, ale réwniez Joanna Pawlik. Artystka
wspominala tez, ze filmy nagrata ponad dziesie¢ lat temu, majac inng
kondycje niz obecnie. W ten sposob nienormatywna choreografia Pawlik

sprzed lat stata sie niemozliwym do osiggniecia wzorcem.

Mimo tych trudnosci uwazam, ze sceny te byly interesujace artystycznie i
znaczace dla calego naszego procesu. Efekt byt podwdjny - z jednej strony
byly manifestacja sprawnosci alternatywnego ciata artystki, z drugiej
tematyzowaly sprawnos¢ jako co$ zmiennego w czasie - bez wzgledu na
ksztalt ciata i brak wyraznych zmian jego charakteru. W tym sensie Pawlik,
zamiast opowiadac o swoich doswiadczeniach, ucielesnila je, tematyzujac
swoistg historycznosc¢ i procesualnos¢, a nie tylko niepetnosprawnosé
wlasnego ciata. Skonfrontowata sie zaréwno ze spojrzeniem widzéw na jej

dziatajace na zywo ciato bez protezy, jak i z wltasnym ciatem sprzed lat.

W scenach tych dochodzito do ciekawego zestawienia archiwum i
repertuaru. Archiwum w ujeciu Diany Taylor to materialne slady i zapisy -
ksigzki, dokumenty, kosci, ptyty DVD, a repertuar to ucielesnione dziatania -
performanse, gesty, oralnos¢, ruch, taniec, spiew, ,zwykle uznawane za
rodzaj wiedzy ulotnej i niemozliwej do zreprodukowania” (Taylor, 2018, s.

203), przekazywanej z ciata do ciata. O ile wiec nagrania performansow



stanowily element archiwum, tak jego twérczynia byta Pawlik, ktora w obu
przypadkach nie wykonywata znormalizowanej choreografii, ale
improwizowata na bazie jogi i tannca wspotczesnego. W ten sposob repertuar
jej dziatan, czerpigcy z kulturowego archiwum, stat sie Zrédtem kolejnego
archiwum - wykorzystanego jako wzor w naszym spektaklu i po raz kolejny
przeksztatconego w dziataniach performatywnych. W tym procesie kazdy
wzorzec zostat z koniecznosci przeksztatcony, zmodyfikowany, dostosowany
do potrzeb, ukazany jako niedostepny dla réznych ciat (nawet ciata bedacego
,Zrodtem” archiwum). Praktyka ta jednoczesnie wskazywala na to, ze
zadnego archiwum nie da sie dostownie odtworzyc¢, nawet jesli wzorem i
wykonawca jest (pozornie) to samo ciato. W ten sposob fragmenty naszego
spektaklu wpisywaly sie w nurt reperformansu, ktory oznacza dazenie do
stworzenia wiernej repliki oryginatu. Przy czym Taylor zauwaza, ze kluczowe
jest tu powtdrzenie formalnej struktury, za ktéra uznaje: ,przyczyny
dziatania, jego adresatéw i tych, ktorzy podejmuja decyzje” (2018, s.
211-212). Jako przyczyne dzialania rozumiatabym w obu przypadkach cheé
przetamania wstydu, manifestacji alternatywnego ciata przed widownia oraz
odzyskanie kontroli nad wtasnym wizerunkiem. W tym sensie mieliSmy tu do

czynienia z reperformansem.

Dzialanie podjete przez Pawlik w naszym procesie pracy byto, jak mi sie
wydaje - podobnie jak w jej wczesniejszych performansach -
przetamywaniem wstydu w obliczu potencjalnie ujarzmiajacego spojrzenia
widowni. Jesli rozumieé stownikowo stowo warsztat jako ,0g6t zaje¢, ktérych

celem jest pogtebianie wiedzy i doskonalenie okreslonych umiejetnosci”*® t

0,
na jakims poziomie, byty to warsztaty przetamywania wstydu, oporu, leku,
odzyskiwania sprawczosci nad swoim wizerunkiem i swojg historig oraz
przekuwania ich w proces artystyczny. Oprécz juz opisanych powyzej

przypadkow Edwarda, Weroniki, Wiktora i moim, warto dodac, ze dla Doroty



Wach wyzwaniem byto sSpiewanie w jezyku angielskim, ktérego nie zna, dla
Justyny Kani - czytanie swoich wierszy przed widownig, czego nigdy
wczesniej nie robita, dla Joanny Kwiecien - publiczne wykonywanie
choreografii, ktorej nie da sie perfekcyjnie zsynchronizowac, dla Joanny
Pawlik - wystepowanie na zywo bez protezy oraz spiewanie na scenie. Warto
doda¢, ze moze chodzic tu zaréwno o wstyd wystepujacych, jak i
ogladajacych, ktérzy moga czuc sie nieswojo, stuchajac osobistych
monologow i mimowolnie oceniajac wage poruszonych problemow,
porownywac ekspresje roznych ciat, wychwytywaé¢ momenty braku

synchronizacji i zastanawiac sie nad ich przyczyna.
Kto podejmuje decyzje?

Najczesciej chyba zadawanymi pytaniami na naszych prébach byly: ,Co o
tym myslisz?”, ,Jak sie z tym czujesz?”. Zazwyczaj stwarzaty pole do
podzielenia sie swoja opinig, przemyslenia dyskutowanej kwestii i poczucia
wspoéttworzenia spektaklu. Podobna zasada obowigzywatla w czasie wyboru
kostiumow. Gdy Kamil Kuitkowski przynidst nam rzeczy, z ktérych mieliSmy
je komponowac, w decyzji istotne byly zaréwno kwestie estetyczne (one
zdecydowaty o ograniczonej do czerni i srebra gamie kolorystycznej), jak i
komfort osob wystepujacych (co nie oznaczalo, ze zawsze wybieraliSmy
najwygodniejsze i najbezpieczniejsze opcje). Trzeba jednak podkreslic, ze
byly osoby, ktére Joanna Pawlik czesciej pytata o zdanie - na przyktad
Barbara Pasterak czy ja - i takie, do ktérych zwracata sie rzadziej. Wydaje mi
sie, ze byto to zwigzane z tym, kto chetniej wypowiadat swoje opinie. Barbara
Pasterak jest kuratorka Cricoteki otwartej, ma ogromng wiedze praktyczna i
merytoryczng, przygladata sie naszemu procesowi z zewnatrz, np. zapisujac
kolejnosé scen w scenariuszu, ustalajac szczegdly techniczne. Czesto sama

komentowatla rozwigzania, ktére jej sie nie podobaly lub ktére chciata



utrwaliC. Ja z kolei jako osoba, ktora na co dzien prowadzi zajecia i analizuje
spektakle, mam sktonnosé do komentowania i interpretowania, a w grupie
0sOb, z ktorymi czuje sie swobodnie, nie mam problemu z zabieraniem gtosu.
Przyznam jednak, ze po kilku dniach warsztatow miatam poczucie, ze
odzywam sie za duzo, ze to moze byc¢ uciagzliwe, niepotrzebne, ze spowalnia
proces. Podobne wrazenie, jak sie okazato w czasie wywiadu, miata na temat

swojej aktywnosci Barbara Pasterak.

Chyba dla nikogo nie ulegato jednak watpliwosci, ze spektakl jako catos¢ jest
ksztaltowany przez Joanne Pawlik. To ona podejmowata decyzje, ustalata
kolejnosc scen, ksztatltowala sekwencje ruchowe. Cho¢ wiec nasz proces miat
charakter devised theater bazujacego na zbiorowej kreacji, to byt to wariant
przewidujacy obecnosc liderki (Syssoyeva; Proudfit, 2016, s. 8-9). To Pawlik
byla zaproszona przez instytucje inicjatorka i pomystodawczynia procesu
oraz jedyna osoba w tym gronie, ktéra ma artystyczne wyksztatcenie
akademickie oraz mocna pozycje w Swiecie artystycznym. Jej status jest nie
tylko zrédiem autorytetu i zaufania, ale tez artystycznej i instytucjonalnej

odpowiedzialnosci i sprawczosci.
Konsekwencje spektaklu

Ostatecznie zrealizowaliSmy zdarzenie, ktore nie byto typowymi warsztatami,
ale raczej intensywnym procesem produkcji spektaklu. Dla wielu osob dobrze
przyjety pokaz, mozliwos¢ zaprezentowania swojego doswiadczenia przed
publicznoscia byly bardzo wazne. Warto jednak wskaza¢ konsekwencje
plynace z poczynionych w pomysle na ten proces zatozen. Charakter typowo
warsztatowy miat pierwszy dzien - kiedy rozmawialiSmy, dzieliliSmy sie
historiami, doswiadczeniami z okresu lockdownu. Ten czas zbudowat kapitat

zaufania i porozumienia miedzy nami, na ktérym potem bazowaliSmy. Z



czasem mieliSmy jednak coraz mniej okazji do interakcji, wspolnej dyskus;ji,
wymiany praktyk zyciowych i artystycznych. Jedynie scena pokoju
nieobecnych byla momentem ponownego wspdtdziatania na scenie. Idea tej
sceny polegata jednak na tym, ze kazda osoba sama wymyslata sobie
partyture dziatan. Momentéw opartych na silniejszej wspdtpracy w catym
procesie bardzo mi brakowato. Wynikato to, moim zdaniem, z zatozonego
celu i braku czasu na jego wykonanie. Sceny wieloosobowe wymagaja
znacznie wiekszej liczby prob. Byto to zreszta widac na przyktadzie tanca
Joanny Pawlik, Joanny Kwiecien i Justyny Kani. Potrzeba nauczenia sie
trudnej partytury, synchronizacji ruchow sprawita, ze scena byta prébowana
codziennie, a uczestniczki musiaty poswieci¢ na jej przygotowanie réwniez
czas w domu. Nie bylo to latwe, poniewaz nasze proby trwaly codziennie od
15:00 do 20:00, a w weekendy od 10:00 do 13:00 oraz od 14:00 do 17:00. A
przeciez czesc¢ osob jednoczesnie pracowata zawodowo. To, czy scena ta
zostanie w spektaklu, byto niepewne wtasciwie do dnia pokazu, mimo ze
wymyslono dla niej wspomagajaca i ramujaca tematycznie forme
inscenizacyjna: taniec Joanny Pawlik miat by¢ rejestrowany przez kamere i
wyswietlany na tylnej Scianie, tak by scena kojarzyta sie z kursem tanca
online, co pasowato do konwencji spektaklu i wzmocnito efekt powtdrzenia, o

ktorym pisatam powyzej.

Sekwencyjna forma spektaklu miata swoje konsekwencje. Z jednej strony,
kazdy z nas miat okazje ksztattowac wtasny wystep, skoncentrowac sie na
tym, co i jak chce powiedzie¢. Pozwolilo tez na w miare rownomierne
roztozenie uwagi na wszystkie osoby wystepujace. Z drugiej strony, to tez
bardzo wplyneto na dynamike warsztatow. Kiedy nie byly prébowane ,nasze”
sceny lub , pokdj nieobecnych” - przede wszystkim czekaliSmy. Taka sytuacja
bytaby pewnie oczywista w czasie produkcji spektaklu (cho¢ moze wtedy nie

musieliby$Smy zawsze przychodzi¢ wszyscy), stawala sie problematyczna w



wypadku warsztatéw, na ktérych teoretycznie powinniSmy byc¢ caly czas.
Strategie radzenia sobie z tym pustym czasem byty rozne: jedni przygladali
sie pracy pozostatych, inni przynosili ksigzki, cicho rozmawiali, po prostu
siedzieli... Trudno jednak w tym zakresie porownac np. sytuacje mojq i
Doroty Wach. Mogtam wyjac telefon, komputer, ksiazke, swobodnie
przemieszczac sie po sali. Wszystkie te rozwigzania byty dla Doroty
niedostepne. Telefon, na przyktad, musiatby by¢ wiaczony w trybie voice of
system, co z kolei przeszkadzatoby osobom w tym momencie pracujacym nad
swoja scena. Nawet préba sledzenia pracy innych byta dla niej utrudniona,
zwtaszcza w scenach ruchowych. Dorota nie uwazata jednak tej sytuacji za
nadmiernie ucigzliwg. Podobnie Wiktor traktowat ten czas jako mozliwos¢
nawigzywania interakcji z innymi. Edward réwniez bardzo cenit swobodne
rozmowy i ,rodzinng” atmosfere w garderobie. Kwestia organizacji pracy
byta jednak waznym tematem naszej ewaluacji oraz moich rozmoéw z
niektérymi osobami. Powracat temat niepunktualnosci i czasami nie
najlepszej organizacji rytmu pracy i przerw, ktére momentami czynity proces
ucigzliwym. Dzi$ mysle, ze spotkaty sie tu dwa rodzaje myslenia o
czasowosci. Pierwsze to normatywne - reprezentowane, na przyktad, przeze
mnie, w ramach ktérego powinniSmy by¢ punktualni, relacje miedzy praca a
przerwa - klarowne, a czas - produktywny. Taki zestaw zatozen i wyobrazen
sprawil, ze miatam problem z funkcjonowaniem w cripowej czasowosci, ktora
czasami dominowata w naszym procesie. Crip time charakteryzuje sie
alternatywnym podejsciem do tempa funkcjonowania, okresu trwania
dziatan, relacji pracy i odpoczynku czy snu (Bailey, 2021). W sztukach
performatywnych nastawionych na produktywnos¢ oraz ,forsowanie sie” dla
efektu, jak zauwaza Ania Nowak, ,Crip time pozwala rozwija¢ nowa
cierpliwosé¢” oraz akceptacje tego, ze ,ludzie sg zawodni i nie jest to ich

wina; ze nie mozna oczekiwac¢ od wspétpracownikow «zajechania sie» dla



«dobra» projektu” (Poszerzanie pola..., 2021). Co ciekawe w kontekscie
naszego projektu dotyczacego czasu lockdownu, wsrod badaczek i badaczy
tego zjawiska okres pandemii bywa rozpoznawany jako taki, w ktorym
wszyscy zaczeliSmy funkcjonowa¢ w cripowym czasie (Samuels, Freeman,
2021). Takze momentami cripowa czasowos¢ produkcji wydaje sie bardzo

adekwatna, taczytaby temat i efekt z procesem pracy.

Jak zauwaza Moya Bailey, crip time we wspélpracy oznacza poszukiwanie
tempa na budowanie relacji i zaufania (2021). Nasze tempo, mimo réznych
zaburzen, op6znien, niespodziewanych przerw okazalo sie zaskakujaco
szybkie. Gdyby nie to wzajemne zaufanie, ktére budowalismy pierwszego
dnia pracy oraz w tych momentach zawieszonej produktywnosci, gdy
,dawaliSmy sobie czas”, zyczliwa atmosfera i generalna otwartosc¢
wszystkich 0s0b uczestniczacych w tym procesie oraz profesjonalizm,
zaangazowanie i generalna przychylnos¢ Joanny Pawlik oraz pracownic i
pracownikéw Cricoteki - trudno bytoby nam uniknac¢ kryzyséw czy
konfliktéw. Waznym czynnikiem mobilizujacym i rekompensujacym pewne
niedogodnosci byla tez satysfakcja z pokazu. Jedni czerpali ja z pochwat os6b
na widowni, inni, jak ja, z poczucia, ze wszystko poszto tak, jak
zaplanowalisSmy. Wiele oséb podkreslato tez, ze mozliwosé podjecia tematu
lockdownu - réwniez z perspektywy oséb z niepelnosprawnosciami - byto
silng mobilizacja do wysitku pracy nad spektaklem i dazeniem do osiggniecia

jak najlepszej jakosci estetyczne;j.

*Kkk

Pokoj nieobecnych balansowat miedzy réoznymi rodzajami wspdtpracy, co
wynikato z proby dostosowania procesu i efektu scenicznego do zatozen oraz
mozliwosci instytucji, celow artystki inicjujacej proces, potrzeb, mozliwosci i

potencjaléw uczestniczek i uczestnikdw. Ostateczny model pracy byt



wypadkowa tych (i wielu innych) czynnikow. Stanowigc rodzaj procesualnej
hybrydy, ujawnit rozmaite nieoczywiste pola w mysleniu o dostepnosci
twdrczosci performatywnej. Pokazat tez, jak - w mojej opinii konstruktywnie
- przeksztalcaja sie rézne zatozenia dotyczace profesjonalizmu i
amatorskosci, niepelnosprawnosci, szczegolnych potrzeb, wspolnej kreacji
we wspolpracy osob o bardzo réznych ciatach, zmystach, umystach,
doswiadczeniach i umiejetnosciach oraz w jaki sposob spotkanie tak
odmiennych os6b wzmaga otwartos¢ i uwaznosc na siebie nawzajem. Nie
udato nam sie jednak w pekni unikna¢ pewnych nieporozumien czy btedéw
komunikacyjnych. Dla mnie udziat w tym wydarzeniu okazat sie bardzo
cenny. Pozwolit spojrzec szerzej i z wieksza wyrozumiatoscia na proces pracy
i modele wspdtpracy, ktorych napiecia, ambiwalencje, pomytki sa
nieunikniong czescia. Mam nadzieje, ze powyzsza analiza pomoze wzmocnic¢
elementy cenne w kazdym procesie pracy oraz unika¢ wskazanych przeze

mnie potencjalnych pulapek”.

Na koniec dodam jeszcze manifest: takie grupy, jak ta stworzona wokot
Joanny Pawlik, powinny mieé¢ mozliwos¢ rozwoju (state, dostosowane do
potrzeb miejsce oraz finansowanie) - nie tylko artystycznego, ale tez
relacyjnego. Funkcjonowanie od projektu do projektu, cho¢ przynosi ciekawe
rezultaty artystyczne, jest przyczyna licznych niedogodnosci i ograniczen.
Systemowe wzmacnianie takich grup przyniostoby korzysci nie tylko
konkretnym zespotom, ale tez - méwigc gornolotnie - polskiemu teatrowi.
Zyski nie opieralyby sie tylko na wzbogaceniu srodkéw artystycznych,
ktorymi dysponuje teatr, ale tez modeli pracy. Roznorodnos¢ potrzeb i
talentéw zdecydowanie wzmacnia uwaznos¢ na relacje w grupie oraz granice
i mozliwosci 0séb uczestniczacych. To lekcja, ktérej polski teatr dopiero

zaczal sie uczyc.
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1. https://www.cricoteka.pl/pl/cwiczenia-z-codziennosci/ [dostep: 28 XII 2021].

2. Nie rozmawiatam z osobami niebioracymi udziatu w warsztatach na zasadzie
»uczestnikoéw” pracownikami Cricoteki: twércami oprawy multimedialnej Mariuszem
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ewaluacyjnym. Nie przeprowadzilam rowniez wywiadu z muzykiem Tomaszem
Przetacznikiem, ktory dotaczyt do grupy nieco pdzniej, a jako uczestnik warsztatow byt
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Muca, 2016; Pawlik, 2018.
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proces, nie na wspolny cel polityczny (Syssoyeva; Proudfit, 2016, s. 8).
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(Godlewska-Byliniak, 2017).
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American Foundation for the Blind, New York 1986, s. 341-362; Scholl, Geraldine T., Growth
and Development, [w:] Foundations of Education..., dz.cyt., s. 65-81; Brambring, Michael,
Troster, Heinrich, On the Stability of Stereotyped Behaviors in Blind Infants and
Preschoolers, ,Journal of Visual Impairment & Blindness”, 1992, 86(2), s. 105-110;
Wawrowska, Ewa, W rodzinie niewidomego dziecka, [w:] Rodzina z dzieckiem
niepetnosprawnym - mozliwosci i ograniczenia rozwoju, red. H. Liberska, Difin, Warszawa
2011, s. 119-128.

15. Oskarzenia o nieszczeros¢ czesto spotykaja osoby z niewidoczna niepelnosprawnoscia
oraz ich bliskich. Por. Ractaw, Szawarska, 2018, s. 38

16. Por. np. spektakle Teatru 21: Statek mitosci; Klauni, czyli o rodzinie lub np. spektakl
Sanctuary irlandzkiego teatru Blue Teapot

(http://blueteapot.ie/our performances/sanctuary/) oraz inspirowany nim film w rezyserii
Lena Collina pod tym samym tytutem (http://blueteapot.ie/our performances/sanctuary-
film/).

17. https://vod.tvp.pl/video/videofan,joanna-pawlik,25819294 [dostep: 29 XII 2021].

18. https://wsjp.pl/haslo/podglad/20215/warsztat/4910652/cwiczenia [dostep: 20 XII 2021].
19. Tak zalozone cele mojego tekstu sa zgodne z celami ewaluacji teatru stosowanego
opisanego przez Darko Lukicia (za Petra Kuppers) w ksiazce Wstep do teatru stosowanego
(2021, s. 189). Luki¢ mato miejsca poswieca jednak ocenie jakosci artystycznej (por. 2021, s.
183-192), ktéra dla mnie sa istotna czescia ewaluacji wszystkich projektéw teatralnych. W
niniejszym tekscie nie dokonuje jej, poniewaz jako wspotautorka nie czuje sie do tego
uprawniona.
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