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Gra stow i spojrzen: ,PokaZ”

Anna Piniewska | Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych Uniwersytetu Warszawskiego

A Play on Words and Looks: PokaZ

The article presents a poetological analysis of PokaZ (ShoW), a performance directed by
Justyna Wielgus that refers to the practices of freak show. Piniewska discusses the
compositional strategies used in PokaZ to subversively crip the oppressive form of a freak
show. Adopting the perspective of critical disability studies, she reflects on the popular
cultural images of disability (a victim, a hero, an eternal child, and a medical specimen) and
discourses thereof (the discourse of pity and the medical discourse) addressed in the
performance. Her analysis centres on the ways of talking about and looking at disability that
shape artistic communication with an audience.
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Slowem wstepu

Niepelosprawnos¢ w polu sztuki czesto otwiera przedstawienia na
rzeczywistosé i prowokuje do wykroczenia poza Swiat sceny. Ciato
niepelnosprawne wywotuje pytania o to, jak sie na nie patrzy (patrzyto) i co

sie 0 nim méwi (mdéwito). Ogdlnie rzecz ujmujac, kaze podjaé refleksje na



tematy spotecznie, historycznie i politycznie uwarunkowanej relacji scena-
widownia. Do tego zestawu zagadnien wypada dopisa¢ pytanie o jego

emancypacyjne mozliwosci, a co za tym idzie - kalekowanie sztuki.

Ruch 0s6b z niepelnosprawnosciami w wyniku walki o rownouprawnienie w
latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych przejat termin crip' (cripple),
ktory zreszta przeniknat do dyskursu naukowego; podobny gest
»przewrotnego zawtaszczenia” (Zdrodowska, 2016, s. 400-401), odzyskania
stowa pejoratywnie nacechowanego i uzywanego czesto jako inwektywy’
stowa, dotyczy polskiego odpowiednika - ,kaleki”. Interesuje mnie nie tyle
kwestia socjolingwistyczna, ile sam gest czy mechanizm przechwycenia,
poniewaz, jak sadze, kompozycja PokaZu w rezyserii Justyny Wielgus dziata
na podobnej zasadzie. Przechwytuje spoleczne sposoby mowienia o
niepelnosprawnosci i umieszcza je na scenie, obnazajac tym samym ich
przemocowosc¢. Dzieki temu mechanizmowi sceniczne dzialania aktoréw i
aktorek z niepelnosprawnosciami maja potencjat subwersywny. W tym sensie
kulturowa refleksja dotyczaca potencjatu kalekowania sztuki moze wynikac z
rozwazan formalnych i poetologicznych nad organizacja i budowa
konkretnych scen oraz mechanizmow tych dyskursywnych przechwycen. To
gra stow i spojrzen funduje bowiem scene PokaZu. A scene rozpatruje nie
tylko dostownie (jako fizyczna przestrzen), lecz takze metaforycznie: jako
miejsce rozgrywania komunikacji (werbalnej i niewerbalnej, zawsze
dwukierunkowej; Ubersfeld, 2002; Swiontek, 1999), warunkujace relacje
pomiedzy obserwowanym/zabierajacym gtos i obserwujacym/stuchajacym w
polu sztuki. ,Scena” jest rowniez pojeciem funkcjonujacych w analizie
komunikacji i zachowan spotecznych (Debord, 2006; Goffman, 2008), co - w

odniesieniu do podjetego tematu - jest nie bez znaczenia.

W PokaZie aktualna sytuacja spoteczna (,scena spoteczna”), byta de facto



punktem wyjscia:

Jakie obrazy sa odrzucane lub marginalizowane w przestrzeni
miasta? Na co i na kogo nie chca sie patrze¢ mieszkancy i
mieszkanki Warszawy? W czerwcu i lipcu 2019 roku socjolozka dr
Bogna Kietlinska i mgr Aleksandra Zalewska-Krdlak przeprowadzity
dla Teatru 21 jakosciowe badania eksploracyjne na temat , obrazow
odrzuconych w przestrzeni publicznej [...] Z inspiracji badaniami i

grafikami powstat performans PokaZ (Drzewiecki, 2020).

Nie sam obraz jednak, lecz splot obrazu i stowa; dopiero analiza gry stow i
spojrzen w pemi obnazy spoteczng opresje, rozgrywana w spektaklu na wielu
poziomach, a jednoczesnie wykaze na czym polega strategia kalekowania
sztuki, zwlaszcza w odniesieniu do widowisk freak show. Z kolei analiza
uruchamianych w spektaklu (uhistorycznionych i uspotecznionych) obrazow
niepeosprawnosci i dyskurséw na jej temat, prowadzona z perspektywy
krytycznych disability studies (Schalk, 2017), oraz sposobdw ich
rozgrywania, umozliwi refleksje nad ,scena spoteczna” oraz relacjami
nadawczo-odbiorczymi. PokaZ jest niezwykle istotnym performansem nie
tylko ze wzgledu na m.in. bardzo wartosciowa wspotprace Teatru 21 z
uznanymi dzi$ artystkami (Diana Niepce, Helena Urbanska, Katarzyna
Zeglicka) czy korespondencje spektaklu z wydang i promowana wéwczas
ksigzka Gapienie sie... Rosemarie Garland-Thomson, lecz takze (i przede
wszystkim) ze wzgledu na domagajaca sie uwagi badawczej kompozycje i

organizacje sceny pokazu/PokaZu.



Freak show

Tworczynie spektaklu (Justyna Wielgus - rezyseria, ruch sceniczny, Justyna
Lipko-Konieczna - dramaturgia, Wista Nicieja - scenografia) zaprosity do
wspélpracy - poza aktorami Teatru 21 (Michatem Peszynskim, Aleksandra
Skotarek) - performeréw i performerki nienalezacych do statej obsady
(Diane Bastos Niepce, Macieja Kasprzaka, Wojciecha Stepnia, Helene
Urbaniska i Katarzyne Zeglicka). Wiekszo$¢ wystepujacych to osoby z
niepetnosprawnosciami zaréwno fizycznymi, jak i intelektualnymi, ich ciata
wiec przykuwaja wzrok, podobnie jak queerowa charakteryzacja czesci

postaci.

Tytut spektaklu ustanawia rame - pokaz osobliwosci, freak show’. Neon
zawieszony nad scena, ktory w czasie przedstawienia podkresla litery
uktadajace sie w stowa: ,pokaz”, ,okaz”, ,oka”, funduje napiecie miedzy
kluczowymi dla widowiska pojeciami. Zastrzege, ze jestem swiadoma, jak
skomplikowana jest historia freak show, ktéra opowiada sie przy uzyciu
roznorodnych narzedzi, metodologii i punktéw widzenia. Na potrzeby
proponowanej analizy chciatabym jedynie zoperacjonalizowa¢ kategorie
pokazu i podjac¢ interpretacje (nie historyczna rekonstrukcje) relacji scena-
widownia. Przyjmuje przy tym ujecie proponowane przez Davida A. Gerbera,
uznajgcego przemocowos¢ XIX-wiecznych i XX-wiecznych freak show,
odczytywanych jako (kolejna) historyczna praktyka uprzedmiotowiania oséb
z niepelnosprawnosciami (Gerber, 1996). Ta perspektywa zdaje sie rdwniez

korespondowac z PokaZem.

Osoby z niepetnosprawnosciami - obok innych odbiegajacych od przyjetej
,normy”* ciat - wystawiano na pokaz dla rozrywki i zysku (Bogdan, 1990)

przede wszystkim w muzeach, cyrkach, parkach rozrywki i podczas



karnawatu. Teatralno-widowiskowy potencjat freak show ujawnia sie w
spotkaniu obserwowanego i obserwujacego w ramach precyzyjnie
rezyserowanych pokazow (w cyrku i muzeach za jeden grosz [dime
museumy]); ,,dziwacznej” scenografii i ,prowokacyjnych banerach” (Garland-
Thomson, 2020a, s. 116, 121)°; doktadnej charakteryzacji postaci oraz -
takze w przypadku fotografii i pocztéwek’. Celem wskazanych aspektow
widowiska jest m.in. konstruowanie czytelnych i tatwo reprodukowalnych
znaczenh poprzez schematyczne sposoby prezentacji. Robert Bogdan
wyroznia dwie podstawowe strategie we freak show: egzotyczna (exotic),
uzywana przede wszystkim, by zaznaczy¢ rasowa i etniczna réznice oséb
okreslanych jako ,dzikie”, zestawianych ze zwierzetami oraz uwznioslajaca
(aggrandized), w ktorej podkreslano - pomimo cielesnej réznicy - niebywate

umiejetnosci badZ wysoki status spoteczny ,odmienca” (Bogdan, 1990)’.

Parafrazujac stowa Michaela M. Chemersa, kazde niepelnosprawne ciato na
scenie (i teatralnej, i zycia spotecznego) wchodzi w dialog z tradycja freak
show’. W perspektywie historycznej nie da sie patrzeé na niepelnosprawnosé
w teatrze, nie widzac jednoczesnie lat opresji zwiazanej z , inscenizacjami
pietna” (staging stigma - Chemers, 2008). Celowo w kontekscie freak show
moéwie o ciele, poniewaz scena pokazu ogranicza sie do cielesno$ci’; tym, co
przycigga widza, jest wlasnie odbiegajace od przyjetej ,normy” ciato, ktore
ma na publicznos¢ dziata¢ afektywnie. Prowokowaé emocje, by¢ moze wstret,
obrzydzenie, ciekawos¢. Dopiero wokét tego ciata mozna skonstruowac
odpowiednig (schematyczng) narracje, wyeksponowac dane umiejetnosci

wystepujacych, wpisa¢ ich w odpowiedni model prezentacji.

W opozycji do Arystotelowskiej zasady katharsis i podobienstwa (gdzie
posta¢ podobna do odbiorcy ma budzi¢ litos¢, a konstrukcja sceny zblizac

odbiorce do ogladanego swiata) tutaj kluczowa jest réznica, niemoznos¢



utozsamienia. Widz nie chce by¢ podobny do ogladanego; chce jedynie na
dystans czerpac¢ wzrokowa przyjemnosc¢, by moc powiedziec: ,to nie ja”. Tym
samym freak show utrwala podziat na to, co ,normalne” i ,nienormalne”.
Utrwala - nie tylko w przestrzeni metaforycznej, lecz takze dostownie: w
konstrukgji przestrzeni, ktéora w polu widzialnego stawia, eksponuje
,dziwolaga”. W zainscenizowaniu konkretnej relacji miedzy tym, kto stoi na
scenie i tym, kto sie na nia gapi, tkwig Zrodta opresji wobec wystawianych na
pokaz. Ciato to, wpisane w rame pokazu, pozbawione jest mocy
performatywnej, zostaje wrecz zreifikowane. Garland-Thomson zaznacza:
,Ciato zastania, a wlasciwie wymazuje potencjalne cztowieczenstwo
dziwolaga. Kiedy ciato staje sie wytacznie tekstem, z niepelnosprawne;j
fizycznie jednostki ludzkiej stwarzany jest dziwolag” (Garland-Thomson,
20204, s. 133). Dlatego tez trudno tutaj méwi¢ o pelnoprawnej komunikacji
scenicznej; dwie strony sceny dzieli dystans. Lew Graham, manager
zwiazany m.in. z jednym z najpopularniejszych cyrkow podréznych przetomu
XIX i XX wieku, Ringling Brothers, Barnum and Bailey Sideshow, zapytany o
to, co przyciaga widzow na pokazy, odpowiedziat wprost: ,nienormalnos¢”

(an abnormality).

O ile cialo freaka, wpisane w odpowiedni kontekst, odpowiednio
wyrezyserowane, jest kluczowe dla recepcji freak show, to ciato widza, a
zatem jego punkt widzenia, jego chronotop, juz niekoniecznie. W relacji
ustanawianej przez scene pokazu widz funkcjonuje jako Kartezjanskie
,disembodied eye/I""’; ten, ktéry ,po prostu patrzy”. Odwolanie sie do
propozycji terminologicznej Maaike Bleeker (2008), badaczki wizualnosci w
teatrze, jest nieprzypadkowe. To, co teatrolozka pisze o Benthamowskim
Panoptikonie w ujeciu Foucaulta (2009), przypomina, cho¢ by¢ moze to

nieoczywiste zestawienie, mechanizm pracy spojrzen freak show:



W Panoptikonie bezcielesny, wszechwidzgcy podmiot widzenia jest
w opozycji do ciata jako obiektu; podmiot i obiekt sa rygorystycznie
oddzielone. Bezcielesny podmiot ma wtadze nad widzianym ciatem.
Ta wtadza jest scisle zwigzana z wiedza. Ciato/obiekt nie ma szans
uchyli¢ sie od bycia catkowicie poznawanym i opanowanym przez
podmiot widzenia. To wtasnie akt widzenia, odseparowany od ciata i
pozostatych zmystéw, dostarcza podmiotowi jego wladzy i wiedzy
(2008, s. 164).

To zestawienie odwotuje sie do nie tylko opisanej relacji pomiedzy ciatem-
przedmiotem a bezcielesnym widzem, lecz takze (i przede wszystkim) do
metaforycznej odlegtosci przestrzennej - na projektowanym i nieusuwalnym

dystansie miedzy nimi.

Tworczynie i tworcy z niepelnosprawnosciami (i osoby z nimi
wspélpracujace) Swiadomie odnosza sie do formuty freak show i ja
przechwytuja. Rozmontowuja scene pokazu, rozumianego tutaj w
opresyjnych kategoriach''. Prowokuja publiczno$¢ do patrzenia na
niepetnosprawnos¢ na wiasnych zasadach. PokaZ jest jednym z przyktadow
takiej artystycznej praktyki z subwersywnym potencjalem. Premiera
spektaklu odbyta sie w Zachecie - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie'".
Przestrzeh muzealna niesie wiec dodatkowy potencjat semantyczny,

stabilizujacy rame przedstawienia.

Widzowie zajmuja miejsca na krzestach i na podtodze dookota performerdéw i
performerek ustawionych jako zywe eksponaty. Zanim obserwatorzy usiada,
moga przyjrzec sie ,wystawie”, tylko ze w tym przypadku , eksponaty”
odwzajemnia spojrzenie, prowokujaco utrzymaja kontakt wzrokowy. Ich

stroje, niezwykle skape, odstaniajace ciata, zachecaja do gapienia sie.



Konstrukcja scenografii rowniez umacnia rame pokazu: wystepujacy stoja na
prostokatnych lustrach zwielokrotniajacych obrazy, a kamerzysta, obecny
podczas catego przedstawienia, Sledzi i wyswietla na rzutniku kazdy ich
ruch. Nie jesteSmy w budynku teatralnym, ale mamy do czynienia z teatrem.
Nie ma to by¢ jednak bierne patrzenie; widzowie na poczatku zapoznani
zostaja z zasadami przedstawienia. Urbanska je wymienia, Kasprzak
ttumaczy na angielski'’: mozna zwiekszaé i zmniejsza¢ dystans, siadaé, gdzie
sie chce, zabiera¢ gtos i, co najwazniejsze, mozna sie gapic¢. Przedstawienie
zatem bezposrednio i posrednio (o czym dalej) projektuje widza
zaangazowanego, czynnego, ktéry - inaczej niz we freak show - nie tyle nie

jest, ile nie moze by¢ biernym obserwatorem.

Pierwsze pytanie skierowane do publicznosci - ,co widzisz?” - burzy dystans,
aktorzy i aktorki podsuwajacy widzom i widzkom mikrofony niektoérych
oniesmielaja. Przyjmuje, ze spoteczna scena gapienia sie (na
niepelosprawnosc¢) wyjsciowo opiera sie ona na wzrokowej, Foucaltowskiej
przemocy. Ci, ktérzy sie gapia, maja skonceptualizowaé to, co widza w
jezyku - a jezyk dotyczacy niepelnosprawnosci nazywa i opisuje obiekt-
podmiot spojrzenia w przemocowy sposob. Na widzow zastawiono putapke,
zwlaszcza ze najpierw pytanie to zadaje osoba ,petnosprawna” (bez
niepelosprawnosci), a nastepnie osoba z niepelnosprawnoscia'’. Do pytania
,C0 widzisz” mozna by wiec dopisac kolejne: ,,co powiesz, ze widzisz?”.
Podczas ogladanego przeze mnie pokazu nikt nie stematyzowat
niepelosprawnosci. W koncu nie ona powinna definiowaé. Ale z drugiej
strony mozna sie zastanawiac, czy nie wypada. A moze udawanie, ze nie
widzimy, nie zwracamy uwagi na niepetnosprawnosc, tez jest nie na miejscu?
Moze nie ma odpowiedniego jezyka? W kazdym razie tatwiej publicznosci

byto odpowiedzie¢, w co ubrane sa aktorki.



To z pozoru proste, de facto prowokacyjne pytanie wprawia w dyskomfort,
by¢ moze nawet ma przypomniec o tym, ze patrzenie na niepetnosprawnosc
na scenie jest historycznie obcigzone. Freak show funkcjonuje jako zaplecze
obrazdéw cial wttaczanych w konkretne modele prezentacji scenicznej; cial, o
ktorych mowiono w okreslonym trybie. W spektaklu pokaz funkcjonuje jako
rama, ktora uruchamia, po pierwsze, wspomnienie o przemocowej historii
widowisk, a po drugie - sama problematyke kulturowych klisz i stereotypéw
niepelnosprawnosci, czesciowo zwigzanych z freak show, czasem bedacych
produktem pozniejszych czasow. To wiasnie dzieki tej ramie i notabene w jej
ramach mozliwa jest dekonstrukcja spotecznych wyobrazen

niepelnosprawnosci.

Ofiary i bohaterzy

,Dziekuje za lito$¢”" - méwi Aleksandra Skotarek w jednej z interakcji z

widzami. Dyskurs litosci, jeden z dyskurséw na temat niepetnosprawnosci,
zakorzeniony w jej charytatywnym modelu, materializuje sie w dwoch
stereotypach: w polskich studiach nad spotecznym imaginarium
niepelnosprawnosci okresla sie te wyobrazenia jako ,bezbronng ofiare” i
»,dzielnego bohatera” (Leonowicz-Bukata, Struck-Peregonczyk, 2018). W
anglojezycznych disability studies problematyka ta jest bardziej rozwinieta, a
figury te maja utrwalone nazwy: supercrip oraz poster child. Zdawatoby sie,
ze stereotypy te sa roztaczne, skoro mozna je sprowadzi¢ do relacji
ofiary-bohaterowie, jednak u ich podtoza stoja te same struktury

znaczeniowe i zalozenia'®.

Stereotypy bedace produktem dyskursu litosci koresponduja z figurami
pokazdw osobliwosci, co wskazuje na historyczna ciaggtos¢ narracji na temat

niepelnosprawnosci i kulturowych modeli jej przedstawien. Stereotyp



superkaleki (w ujeciu apoteozujacym badz ,supermocnym”) odpowiada
bezposrednio - by znéw przywota¢ termin Bogdana - reprezentacji
,uwznioslajacej”. Garland-Thomson przywotuje rowniez posta¢ Charlesa
Tippa (,Dziwolaga bez Rak”) wyrezyserowana na fotografii w otoczeniu
przedmiotow codziennego uzytku, trzymajaca stopami nozyk i kawatek
drewna do strugania - ,dziwolagi utworzone z ludzi z wrodzonymi
niepelosprawnosciami zwykle wykonywaty codzienne czynnosci na swdj
wlasny sposob i zadziwiaty tym publicznos¢” (Garland-Thomson, 20204, s.
122), co z kolei wpisywatoby sie w zwykta narracje supercrip. W przypadku
»,dziwolaga” (tu: rozpatrywanego jako zainscenizowang i wyrezyserowang
postac) i superkaleki zachodzi bowiem ten sam mechanizm prezentacji:
osoba z niepelnosprawnoscia ma inspirowac¢, zachwycac¢ widzow swoimi
(zarowno zwyklymi, jak i niezwyktymi) umiejetnosciami. Poster child z
immanentnie wpisanym wzbudzaniem litosci w odbiorcy pokazuje, ze cele
prezentacji niepelnosprawnosci moga by¢ rdzne, ale jej mechanizm - ten
sam. Ciato z (obligatoryjnie) widoczna niepelnosprawnoscia, w odpowiedni
sposéb zainscenizowane, ma dziata¢ afektywnie na odbiorce poprzez zmyst
wzroku i spetnia¢ konkretne funkcje. Co wiecej, sama wizualna prezentacje
na plakatach odczytywac¢ mozna jako kontynuacje pocztéwek, fotografii i

broszur, bedacych elementem freak show.

Diana Bastos Niepce, poruszajaca sie na wdzku tancerka i choreografka, w
ironicznym monologu demaskuje stereotyp superkaleki (juz wiec juz na
poziomie formy podawczej [Skwarczynska, 1953] rozmontowuje sie
utrwalony spotecznie obraz). Historia dotyczy spaceru z psem w parku: gdy
performerka sprzatata po swoim psie, odezwata sie do niej kobieta, bedaca
pod wrazeniem zachowania Niepce. Pointa opowiesci sg stowa: ,Jestes tak
inspirujaca za podnoszenie géwna po swoich psach”. Sprowadzenie tej

sytuacji do bezposredniej frazy obnaza absurd narracji regular supercrip.



Niepce odmawia spotkanej osobie zrobienia zdjecia i opisania swojej historii
na Facebooku. Aktorka nie chce by¢ zamknieta w obrazie. Odmowa zrobienia
zdjecia przez normata i na jego uzytek to wazny gest; to sprzeciw wobec
wizualnej przemocy wpisanej w historie niepelnosprawnosci, utrwalonej na

fotografiach, broszurach, pocztéwkach z freak show.

Na scenie PokaZu podwaza sie wiec wizualny porzadek stereotypow
niepelnosprawnosci, a poza tym réwniez porzadek dyskursywny. Podczas
performansu zakorzeniony w dyskursie litosci stereotyp inspirujacej kaleki
zostaje wprost stematyzowany, a jednoczesnie odmawia sie mu racji bytu:
»~Mogtabym opowiedzie¢ swoja historie, ale tego nie zrobie - nie chce by¢
czesciag waszych inspirujacych, wyobrazonych opowiastek” (zwréémy uwage
na ironicznie nacechowane zdrobnienie i opozycje ,, moja historia” - ,,twoja
opowiastka”). Odmowa opowiedzenia wtasnej historii (tak jak zamkniecia w
fotografii) to jedna ze strategii radzenia sobie z dyskursem litosci, druga jest
jego karykatura, performowanie stereotypu, by zrealizowac swaj cel, a
jednoczesnie zadowoli¢ rozméwce, wizualizujac jego zatozenia o
niepelnosprawnosci. Niepce odgrywa (podwdjnie: odgrywa na scenie
odgrywana w zyciu praktyke) celowe wzbudzanie litosci w urzedzie; staje sie
wiec ofiarg, by spetnié wyobrazenia rozmoéwcy, co mozna uja¢ w kategoriach
maskarady niepetlnosprawnosci, opisywanej przez Tobina Siebersa (2008).
Pochylona aktorka, karykaturalnie unizona, poruszajacym tonem, tamigcym
sie gtosem po portugalsku odgrywa monolog, ktory nie jest ttumaczony. Nie
musimy go rozumie¢, sama gestykulacja i mimika Niepce wystarczaja.
Wiasnie dzieki wykorzystaniu i przechwyceniu spotecznych wyobrazen, ktére
aktorka w codziennym zyciu performuje, jest w stanie osiggnac swoj cel.
Przerysowana mimika i gestykulacja, odpowiedni ton gtosu, zawadiacki

usmiech - ironia staje sie odpowiedzia na stereotypizacije.



Wieczne dzieci

Kolejnym stereotypem obnazonym przez aktoréw i aktorki jest wizerunek
wiecznego dziecka, ktory moze sie wigza¢ z mechanizmem prezentacji poster
child. To wtasnie ,udziecinnienie” niepetlnosprawnosci majace afektywnie
wplywaé na odbiorcéw przyczynia sie do utrwalenia stereotypu (zwlaszcza)
osoby z niepetnosprawnoscia intelektualna badz niskorostej (Garland-
Thomson, 2020Db, s. 264), czesto wystawianej na pokazach - wiecznego
dziecka. W spektaklu na rozegranie i podwazenie tej kulturowej kliszy
pozwala podjecie tematu seksualnosci 0sob z niepetnosprawnosciami.
Wyrdzni¢ mozna trzy formy opracowania tego zagadnienia: grupowa scene,
bezposrednie wyznanie, rozmowe-wywiad. Punktem wyjscia pierwszej
praktyki jest pytanie o to, co znaczy by¢ kobieta. W swietle stereotypowej
wizji nie jest nia bowiem Helena Urbanska, ktdérej na studiach aktorskich
sugeruje sie, ze jest ,za mato kobieca”. Historia ta uruchamia karykaturalng
i przeSmiewcza scene odgrywania kobiet uznanych w patriarchalnym
spoteczenstwie za synonimy kobiecosci, m.in. Marilyn Monroe czy Kate
Moss: szpilki, papieros w dtoni, rytmiczne ruchy bioder i kokieteryjny
Smiech. Gdy do lesbijki dotacza w tej scenie Skotarek, kobieta z
niepelosprawnoscia, ujawnione zostaje podwdjne znormatywizowanie
stereotypu - meskie spojrzenie chce widzieé¢ kobiete zawsze jako
heteroseksualng i sprawng. Skotarek wykonuje komendy: ,dotykaj sie jedna
reka po dekolcie, ale nie tak, nie jestes tatwa [...] sprébuj sie rozesmiac¢ tak,
jakbys chciata powiedzieé¢ «rzu¢ mnie na stét John i uprawiaj ze mna seks»”.
F.atwo pomina¢, nie uwzglednié¢ w refleksji raczej milczacego partnera tej
sceny, do ktorego aktorka kieruje swoje stowa. Stepien to na scenie
mezczyzna w Srednim wieku o wygladzie, postawie i ubiorze, ktéry

uznalibySmy za ,normatywne”. Okazuje sie, ze w Swiecie subwersywnego



pokazu, gdzie swiat sceniczny tworza osoby z niepelnosprawnosciami i
queerowe, to normat bedzie tym innym. Z tym Ze o seksualnosci Urbanskiej,
ktorej wyglad réwniez mozna by uznac¢ za stereotypowo kanoniczny,
dowiadujemy sie dzieki napisom na jej nogach, takich jak: ,queer”, ,love is
love”. Aktorka porusza zresztg kwestie swojej seksualnosci; pyta widzéw, czy
wyglada na lesbijke, tym samym podnoszac problem widzialnosci i

niewidzialnosci tego, co odbiega od ,normy”".

W ramach odgrywanej sceny nie ma nic dziwnego w tym, ze kobieta z
niepelnosprawnoscia skierowataby taki komunikat do mezczyzny, inaczej w
zyciu codziennym, gdzie seksualnos¢ oséb z niepelnoprawnosciami jest
tematem tabu. Do aktorek dotaczaja pozostali performerzy w tanecznej
scenie w rytm Single Ladies Beyoncé - to prosty obraz: grupa réznorodnych

0sOb bawi sie razem, tanczy, wygtupia, aczkolwiek to obraz rzadko ogladany.

Smiech towarzyszacy grupowej scenie skontrastowany jest z powaga kolejnej
sekwencji (okreslonej mianem bezposredniego wyznania), bedacej
odpowiedzia na powszechna infantylizacje oséb z zespotem Downa. Taki
uktad dwéch scen, a takze przejscie od ,my” do ,ja” pozwala jeszcze mocniej
wybrzmie¢ stowom aktorki z trisomig 21: ,to nie jest mite, kiedy
powiedziatas mi dziecko”. Nie tylko komunikatem, lecz takze forma sceny
podwaza sie stereotyp wiecznego dziecka. Aktorka przekracza ramy
wizerunku, w ktéry wpisuje ja spoteczenstwo dzieki odzyskaniu gtosu w
wypowiedzi monologowej skierowanej ad spectatores. Poza tym, ze Skotarek
zwraca sie do nieskonkretyzowanego, cho¢ konkretnego adresata, kieruje tez
ze sceny prosty komunikat: ,, moje ciato jest seksualne” - emfatycznie

wykrzykuje te stowa i jednoczesnie odstania piersi.

Komunikat i towarzyszacy mu obraz dziata na widzéw afektywnie przede

wszystkim przez zmyst wzorku; stereotyp dziecka zaktada aseksualnosé i to



wlasnie z tym zatozeniem widz zostaje skonfrontowany - widzi sprzeczny z
jego wyobrazeniami, nowy obraz. Aktorka eksploruje swoje ciato, odstania
piersi, przyglada sie z uwaga swoim dtoniom, doswiadcza swojej fizycznosci
na scenie, bada ja. Zdaje sie, jakby spogladata na swoje ciato jak na cos
obcego, cho¢ wykrzykuje podmiotowy komunikat o jego seksualnosci.
Poczucie obcosci czy niepokoju wyrazane przez Skotarek nie wyklucza
autonomii ciata, to wtasnie dzieki swiadomosci wtasnego ciata i uwaznej
autoobserwacji - w opozycji do zewnetrznych narracji infantylizujacych
osoby z niepetnosprawnosciami - Skotarek moze wykrzyczec¢ stowa o swojej
seksualnosci. Temat ten zostaje podniesiony takze w Libido romantiko czy

wideoperformansie Ciato w ciato z Marilyn.

Inny mechanizm sceniczny dziata w przypadku rozmowy Niepce z
Peszynskim dotyczacej seksu. Dwie osoby z niepetnosprawnosciami (fizyczna
i intelektualng) rozmawiajace na temat swoich przezy¢, ulubionych pozycji
seksualnych i o pierwszym razie burza spoteczne tabu. Rozmowa ta
przypomina wywiad, co uswiadamia odbiorcy brak takich wypowiedzi w
mainstreamowych mediach, a jednoczesnie podkresli¢ trzeba, ze forma ta
polega na udzieleniu gtosu rozmoéwcy, otwartosci na jego stowa. Te trzy
sekwencje dotyczace seksualnosci osob z niepelnosprawnosciami nawigzuja
do réznych konwencji: kabaretowosci i Smiechu, powagi bezposredniego
wyznania i apelu, rozmowy-wywiadu napedzanej ciekawoscia historii
drugiego cztowieka. Rdzne formy i estetyki, niemniej funkcja ta sama: tym
razem obraz seksualnosci osoby z niepelnosprawnoscia tworzony jest przez
nig sama, nie innych. O seksualnosci 0sob z niepetnosprawnosciami moéwito
(mowi?) sie bowiem w dwoch kontekstach, w obu przypadkach de facto przez
jej zaprzeczenie. Po pierwsze, to stematyzowana powyzej infantylizacja, w
wyniku ktérej u oséb z niepelnosprawnosciami (szczegdlnie intelektualnymi)

nie chce sie dostrzec potrzeb erotycznych, skoro sa traktowane jak ,,wieczne



dzieci”. Po drugie, gdy zrekonstruujemy historyczne sposoby méwienia o
niepelnosprawnosciach, okaze sie, ze to kwestia sterylizacji, przymusowej
izolacji w osrodkach dla kobiet i mezczyzn, masowych mordow. Cho¢ ten
najbrutalniejszy wycinek historii nie jest w spektaklu bezposrednio
przedstawiony, to za kazdym razem, gdy osoba z niepetnosprawnoscia - i na
scenie i poza nia - podnosi temat swojej seksualnosci i praw
reprodukcyjnych, widmo eugeniki, marginalizowanej na kartach historii,

wraca'.

Scenicznym metakomentarzem do oméwionej sceny jest ironiczna interakcja
aktoréw z publicznoscia. Niepce konczy wywiad stowami: ,przepraszam was
za te pytania, przepraszam was za te rozmowe, wiem ze nie byliscie
przygotowani”; do niej i do Peszynskiego dotaczaja pozostali aktorzy, biegaja
miedzy publicznoscia i zwracaja sie bezposrednio do wybranych osob z
przeprosinami. Jeden z aktoréw méwi: , przepraszamy za wycigganie was do
teatru w taki dzien i jeszcze zajmowanie tu przestrzeni. Nasz btad”, tym
samym podnoszac temat nieobecnosci i niewidocznosci 0séb z
niepelnosprawnosciami w teatrze i przestrzeni publicznej. Znéw napiecie
miedzy warstwa komediowa a powaga sie nadbudowuje, gdy z ust Skotarek
padaja stowa: ,przepraszam, ze uwazacie mnie za Downa, przepraszam,
przepraszam, ze mam zespot Downa”. O ile poczatek monologu aktorka gra
w sposob doniosty, to po chwili zaczyna coraz bardziej karykaturalnie wy¢
(Smiac sie? ptakac?), poktadajac sie na podtodze i dalej przepraszajac.
Monolog sie nagle urywa, gdy Urbanska powie: ,,dobra, Olka, siadaj juz
normalnie”. Tym razem zbudowanie sceny na ironii, karykaturze i

hiperbolizacji wprawi widza w dyskomfort.



Okazy medyczne

Petra Kuppers uznaje, ze jedna z przyczyn zamykania pokazéw freak show
jest ,wzrost znaczenia systemu medycznego [...], poniewaz roznice w
budowie ciata staja sie przedmiotem kontroli medycznej, a pokazy
ograniczaja sie do medical theatre [teatru anatomicznego/medycznego'’]”
(Kuppers, 2003, s. 37). Niemniej, ogélnie rzecz ujmujac, pomiedzy tradycja
pokazdw a medycznym spojrzeniem nie mozna postawic¢ nieprzekraczalnej
granicy, podobnie jak pomiedzy nauka, przyrodoznawstwem, a rozrywka, o
czym swiadczy dziatalnos¢ P.T. Barnuma (Goodall, 2006). Wieczorkiewicz
opisuje dwukierunkowa mediacje, ,kiedy to nauka oddzialuje na narracje o
cudownosciach, a imaginacja zasila podejscie empiryczne”. Lekarze i
naukowcy byli bowiem czestymi widzami pokazéw, by dokonac¢ obserwacji i
wpisac ogladane ciata w dyskurs naukowy i medyczny, z kolei ,zaraz potem
naukowe problemy znéw przekuwano na historie, ktore pobudzajac fantazje,
przyciagaty publicznos¢” (Wieczorkiewicz, 2019, s. 261). Tym ciekawsze w

PokaZie wydaje sie przywotanie praktyk teatru medycznego:

Najbardziej szczegdétowo, termin ,teatr medyczny” odnosi sie do sali
operacyjnej [operating theatre - A.P]. W szerszym sensie ,teatr
medyczny” oznacza takze miejsca i praktyki zwigzane z
wykorzystaniem demonstracji jako metody rozpowszechniania
wiedzy medycznej. Pacjenci bywaja wystawiani na widok publiczny,

a zwloki rozktadane na czes$ci w amfiteatrze™.

Wydawacé by sie mogto, ze traktowanie zyjacych osob jak medyczne
eksponaty to juz zamierzchla praktyka, jednak monolog Zeglickiej przeczy tej

intuicji: ,mam trzynascie lat, stoje na scenie w auli wypetionej ludZmi [...] ja



stoje i czuje, jak mi zimno i jak mi wstyd [...] to byt moj pierwszy w zyciu
performance”. Nastolatke poproszono o rozebranie sie - odmowita, wiec
pozwolono jej zosta¢ w koszulce i majtkach. Jest to (kolejna) praktyka
uprzedmiotowienia ciata niekanonicznego, wystawianego przemocowo na
pokaz; ciata sprowadzonego - zgodnie z medycznym modelem - do danej
jednostki chorobowej i niepetnosprawnosci (w przypadku pokazu osobliwosci
- do ,, dziwactwa”). Monolog Zeglickiej uruchamia problem ,spojrzenia
medycznego” (medical gaze) (Foucault, 1999). W PokaZie aktorka tez stoi na
scenie, dookota znajduje sie duzo ludzi, ma na sobie przeswitujacy stroj,
odkrywajacy nagie ciato. Nie trzeba tematyzowaé réznicy dwdch pokazow,
napiecie miedzy nimi moga oddac (istotne w perspektywie studiow o

niepelnosprawnosci) pojecia wstydu i dumy.

Wypowiedz Zeglickiej poprzedza przytoczony wyzej monolog Skotarek
dotyczacy seksualnosci; zestawienie tych dwéch scen obnaza dwie formy
patrzenia na niepelnosprawne ciato i cho¢ sa to inne spojrzenia, to stoja za
nimi te same ableistyczne zalozenia: pierwsze skupia sie na medycznej
kondycji, a wtasciwie jej interpretacji zgodnie z dyskursem medycznym,
drugie na spotecznym uwarunkowaniu (aseksualnos¢, niesamodzielnos¢
wpisane w stereotyp wiecznego dziecka). Cho¢ cele, okolicznosci i funkcje
pokazow osobliwosci i teatru medycznego byly inne, to mozna zauwazy¢
podobienstwa w mechanizmie ustanawiania sceny i dynamiki wzrokowej
relacji - wtadzy patrzacego nad biernym ogladanym. W tym kontekscie
przyjeta forma podawcza - monolog, bezposrednie wyznanie - pozwala
Zeglickiej sta¢ sie czynna podmiotka. Nie jest to zreszta jedyna sceniczna
dzialalnos$¢ Zeglickiej, ktéra mozna przywota¢ w kontekscie teatru
medycznego i artystycznych praktyk odwotujacych sie do medykalizujacych
dyskursow. W Rezonansie kontrastu performerka wykonuje choreografie, a

w tle stychaé dzwieki charakterystyczne dla aparatu do rezonansu



magnetycznego, co - obok wyswietlanych obrazéw oraz narracji im

towarzyszacej - od razu uruchamia konotacje medyczne.

Wyobraz to sobie

Za klamre spektaklu uznaje dwa monologi Niepce. Pierwszy (na poczatku
spektaklu) otwiera prosba do publicznosci o zamkniecie oczu i wyobrazenie
sobie sceny: ,pewnego dnia budzisz sie w innym ciele, ktérego nie rozumiesz
i ktore ciebie nie rozumie”. Kolejny bezposredni zwrot do widza projektuje
publicznos¢ zaangazowanag, ktorej nie zabezpiecza czwarta Sciana. W
spektaklu rozgrywa sie pole widzenia odbiorcy: z jednej strony wiec
zaproszenie do gapienia (co widzisz?), wizualne prowokacje, z drugiej -
niewidzenie, zamkniecie oczu na obraz niepetlnosprawnosci na scenie, moze
tez na ten utrwalony w kulturze. Monolog aktorki opowiada o doswiadczeniu
zmiany tozsamosci: stania sie osoba z niepetnosprawnoscia. Widz nie widzi,
ma sobie wyobrazi¢, sprobowac¢ wczu¢ sie w doswiadczenie zmiany ciata, a
wiec zmiany zycia. Po chwili publicznos¢ moze otworzy¢ oczy i wystuchaé
monologu aktorki, przerywanego komendami: ,, wyobraz to sobie”, ,sprobuj,
bedzie zabawnie”, ,mozesz to poczuc¢”. Wypowiedz pelna jest wizualnych
metafor, pordwnan, epitetdw, czasownikow akcji dynamizujacych opowiesc.
Tekst staje sie coraz bardziej abstrakcyjny, surrealistyczny wrecz; sekwencja
poréwnan odczu¢ w ,nowym” ciele uktada sie w nastepujacy sposoéb: jak
ciato lalki - kurczaka - osSmiornicy - syreny - sparalizowanego kota -
szczesliwego potwora - skaty. Choreografia towarzyszaca opowiesci jest
dynamiczna, Niepce gestem i ruchem odgrywa kazda kolejng metamorfoze.
Monolog ma zamknieta kompozycje, na koniec powtorzona zostaje bowiem
pierwsza fraza, tym razem jednak ma inny wydzwiek. Wyobrazenie sobie
bycia/stania sie niepelosprawnym jest dla cztowieka niedostepne, tak samo

niemozliwe jak wczucie sie w bajkowa postaé, przedmiot, oSmiornice i -



chciatoby sie dodaé - nietoperza (Nagel, 1996). Stowa aktorki czytam wiec
jako sprzeciw wobec teoriom wczucia i prowokacje, uswiadamiajaca
widzowi, ze - choc jest o to proszony - nie bedzie wstanie wyobrazic sobie,
co to znaczy by¢ osoba z niepelnosprawnoscia. W kontekscie monologu -
doswiadczenie ciata jest niewyobrazalne, w kontekscie catosci spektaklu -
doswiadczenie wielopoziomowej dyskryminacji, form (symbolicznej i nie
tylko) przemocy, ale tez bycia czescia tej wspolnoty. Wyobraz sobie po to,

zebys uswiadomit sobie, Ze nie bedziesz w stanie sobie wyobrazic.

Koncowy monolog jest skomponowany w innej stylistyce, prywatna historia
Niepce, tancerki odkrywajacej swoje ciato z nabyta niepelnosprawnoscia,
splata sie z refleksja o ,ciele spotecznym”. Aktorka bezposrednio tematyzuje
to, co wczesniej na scenie nie byto wyrazone wprost, cho¢ caly czas obecne:
,faszystowskie spojrzenie na perfekcyjne ciato, ktére zgadza sie z norma”.
Opowiesé o drodze od nienawisci do uznania , piekna i wirtuozerii” swojego
ciata, o zdefiniowaniu swojej artystycznej tozsamosci na nowych zasadach,
przeplata sie z refleksja na temat bycia inng w spoteczenstwie, tylko ze w
ujeciu Niepce innos¢ uwalnia, nie jest Zrédtem przemocy. To, ze tekst
monologu po angielsku czyta Urbanska®' (a nie wypowiada z pamieci, co
podkresla zaposredniczenie) jest ciekawym zabiegiem kompozycyjnym; w
aspekcie technicznym - pozwala Niepce skupi¢ sie na wymagajacej
choreografii. Ogélniej rzecz ujmujac, by¢ moze zabieg ten sugeruje, jak
mogtoby by¢, gdyby stowa o akceptacji réznorodnosci i Swiadomosci
spotecznej opresji nie byty wypowiadane przez Innych, tylko o Innych.
Podczas odczytywanego monologu aktorka z duza delikatnoscia i uwaznoscia
powoli sie rozbiera, zsuwa sie z wozka na podltoge, eksplorujac granice
swojego ciata w zupekie innym uktadzie niz ten towarzyszacy pierwszemu
monologowi - mniej dynamicznym, niezwykle sensualnym. Kobieta wykonuje

choreografie subtelng, powolng; nie porusza sie, siedzi na podiodze, jedynie



uktadajac nogi w okreslone pozycje. Nie jest to ruch, do ktérego
przyzwyczajone sa oczy widza; to ruch podazajacy za mozliwosciami
niepelnosprawnego ciata, na jego wtasnych warunkach. Tym razem nagosc
aktorki z niepelnosprawnoscia nie prowokuje, ma podkresla¢ autentycznos¢
fizycznego doswiadczenia, catkowicie odstonionego, tym samym

bezbronnego.

Patrzac na kobiece, kruche, indywidualne ciato, stuchamy o tym, jak
funkcjonuje ono w spoteczenstwie i kulturze, co prowadzi do oczywistego
wniosku, z ktérego jednak nie zawsze wycigga sie wnioski: prywatne i
publiczne jest nierozdzielne, a ciala - by uzy¢ stow Kate Millett - maja
»Status o implikacjach politycznych” (Millett, 1982, s. 58). Znaczace jest to,
ze ostatnie zdanie wypowiada juz Niepce - to klamra kompozycyjna
spektaklu: ,, wyobraz sobie, ze pewnego dnia budzisz sie w spoteczenstwie,
ktdre cie nie rozumie. W spoteczenstwie, ktorego ty nie rozumiesz. Czy
mozesz to sobie wyobrazi¢?”. Fraza ta od wypowiadanej w pierwszym
monologu rézni sie jednym rzeczownikiem: w miejsce ciata postawiono
spoteczenstwo. Bo to nie ciato jest problemem, tylko to, jak spoteczenstwo na
nie patrzy. Do tancerki dotgczaja pozostali, wszyscy kieruja w strone widzow

wspomniane pytanie.

Dzieki strategiom komunikacyjnym angazujacym publicznos¢, formom
podawczym takim jak monolog, wyznanie, dialog (wywiad), ustanawiajacych
podmiotowos¢ aktorek i aktoréw, zestawieniu scen komediowych z
powaznymi, rozgrywaniu i dekonstruowaniu spotecznego imaginarium
niepetlnosprawnosci scena pokazu zostata rozmontowana i przechwycona.
Wystepujacy mowia nie tylko swoim jezykiem, lecz takze przechwytuja jezyki
spoteczne, ujawniajace zakorzeniony w historii stosunek do 0sob z

niepelnosprawnosciami. Widzowie zostaja wiec zmuszeni do skonfrontowania



sie z utrwalonymi sposobami mowienia o niepetnosprawnosci i patrzenia na
nia. Ogladamy wiec nie tylko wystepujacych, lecz samych siebie, nasza
rzeczywistosé: scena dziata jak lustro, w ktérym odbijaja sie kulturowe
obrazy i jezyki niepelnosprawnosci. Kompozycja PokaZu uswiadamia, ze
osoby bez niepelnosprawnosci nie zrozumieja, co to znaczy funkcjonowac w
spoteczenstwie z niepelnosprawnoscia. Jednoczesnie spektakl pyta o to, czy
osoby z niepetlnosprawnosciami znajda miejsce w swiecie spotecznym - na

wtasnych zasadach.
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Przypisy

1. O funkcjonowaniu stereotypu supercrip w dalszej czesci wywodu. W artykule pojawiaja
sie pojecia crip oraz freak. Drugi termin wydaje sie duzo bardziej historycznie obcigzony,
poniewaz zwiazany z konkretng widowiskowa praktyka oraz utrwalonymi w jej tradycji
sposobami rezyserowania (konstruowania) freaka, co zostanie dalej omdwione. Problem
zestawienia tych pojec¢ jedynie sygnalizuje; jest to bowiem zagadnienie wymagajace
odrebnego opracowania.

2. Dla porzadku wypada pokrotce dodac, ze na poczatku ubiegtego wieku leksem ten byt
»,podstawowym pojeciem rehabilitacji i pedagogiki specjalnej, obecnie [2014 to rok
opublikowania cytowanego artykutu - A.P.] ma juz raczej tylko wydZwiek negatywny, dla
okreslenia kogos niezaradnego, niezrecznego” (Betza, Prysak, 2014, s. 28). Jeszcze pod



koniec XX wieku, jak odnotowuje Dorota Sadowska, w Stowniku wspotczesnego jezyka
polskiego z 1998 roku pojawiaja sie dwa wyjasnienia rzeczownika - neutralne, mowiace o
uszkodzeniu ciata i niemozliwosci ,normalnego” funkcjonowania oraz oznaczone jako
lekcewazace - 0 osobie, ktora nie potrafi poradzi¢ sobie z tatwa sprawa (Sadowska, 2005, s.
89). Marcin Garbat (2015, s. 143) z kolei pisze: ,Potocznie kaleka to symbol spotecznej
wrazliwosci i empatii. To kto$ niezaradny”. Trudno sie dzi$ zgodzi¢ z tym stwierdzeniem i
doszukac sie w nim empatii. Zwtaszcza gdy - w odniesieniu do negatywnego,
konstruowanego na poziomie jezyka, wizerunku oséb z niepetnosprawnosciami, za Alicja
Fidowicz zwroci sie uwage na wyrazenie ,kaleka zyciowy”, ,ktore stownik definiuje jako
«0sobe nieporadng, nieumiejaca radzi¢ sobie w zyciu, niepraktyczna»” (Fidowicz, 2015, s.
149).

3. Zastrzege, ze o konstrukcie freaka i freak show dalej mowa jedynie w kontekscie aktorek i
aktoréw z niepetnosprawnosciami, obecnosé¢ Urbanskiej i Stepnia w tej scenicznej ramie
zostanie pozniej stematyzowana.

4. Uzywam cudzystowu, by podkreslic umownos¢ tego pojecia; wiecej o konstrukcie normy,
zob. L.J. Davis, 2022.

5. Na stronach 109-123 znajduja sie historyczne fotografie dokumentujace freak show.

6. Zdjecia i pocztéwki (opatrzone komentarzami oraz refleksja na temat sposobow
prezentacji) mozna znalez¢ w ksiazce Roberta Bogdana (2012). Podczas widowisk
sprzedawano rowniez ,pamiatki w postaci historii zycia dziwolagéw”, w ktorych pojawiat sie
i pierwiastek cudownosci (poprzez hiperbolizacje niektérych faktéw z zycia freakéw, i jezyk
medyczny, majacy swiadczy¢ o ,autentycznosci niezwyktych ciat” (Garland-Thomson, 2020a,
s. 119).

7. Anna Wieczorkiewicz, korzystajac z rozpoznan Bogdana, analizuje przyktady scenicznej
prezentacji na podstawie przypadkow Stefana Bibrowskiego, Polaka, ktéry za sprawa
niemieckiego przedsiebiorcy zaczat wystepowaé¢ w najpopularniejszych amerykanskich
pokazach osobliwosci jako ,czlowiek-lew” oraz Krao, dziewczynke z Syjamu, , p6t-cztowieka,
pot-matpe”, zob. Wieczorkiewicz, 2019, s. 248-253. Dodac¢ trzeba, ze o ile rzetelne
opracowanie materiatu historycznego oraz analiza sposobdw prezentacji osobliwosci w
wykonaniu Bogdana nie budzi zastrzezen, o tyle juz ,neutralizacja problemu
wykorzystywania [0séb z niepetnosprawnosciami - A.P.]” juz tak (Gerber, 1996).

8. Chemers w analizach freak show - sladem innych badaczy i badaczek studiow o
niepelnosprawnosci, m.in. Rosemarie Garland-Thomson, odwotuje sie do opisywanego przez
Ervinga Goffmana zjawiska pietna (stigma), rozpatrywanego przez badacza nie w
kategoriach esencjonalnych, lecz interakcji spotecznych.

9. Skoncentrowanie na ciele, patrzac z innej perspektywy, uswiadamia jednoczesnie
problem niewidzialnych niepelnosprawnosci - intelektualnych, wzrokowych, stuchu. W freak
show pojawialy sie tylko osoby z niepelnosprawnosciami generujacymi dostrzegalng réznice.
10. Pojecie to zostawiam w tekscie gtownym niettumaczone, poniewaz po polsku
(odcielesnione oko/ja?) trudno oddaé¢ homofon eye/I.

11. Niektorzy badacze z kolei rozpatruja wystepujacych na freak show jako aktywnych i
swiadomych performerow, wykorzystujacych sytuacje w celach zarobkowych i
artystycznych. Zob. Chemers, 2008, s. 9; Davies, 2015.

12. Spektakl grany jest tez w innych miejscach, niemniej muzealny kontekst premiery jest
kluczowy.

13. Bioraca udziat w przedstawieniu Niepce nie jest polskojezyczna, w zwiazku z czym
spektakl jest (w wiekszosci, cho¢ nie catosci) grany w dwdch jezykach, Urbanska badz



Kasprzak z reguty wcielaja sie w role ttumaczy konsekutywnych.

14. Warto przypomnie¢, ze pytanie to sie powtarza w scenie Peszynskiego, ktéry z duzym
skupieniem w niezwykle poetycki sposéb opisuje cialo Zeglickiej; gdy rozmawiaja dwie
osoby z niepelnosprawnosciami, gdy nie ma spojrzenia normata, dynamika relacji jest
zupemie inna.

15. Wszystkie cytaty przywotuje na podstawie nagrania, udostepnionego mi dzieki
uprzejmosci tworczyn spektaklu.

16. Przypomne, ze poster child odnosi sie do dzieci na plakatach promujacych zbidrki
charytatywne na rzecz osob chorych i z niepelnosprawnosciami (6w sposob przedstawienia
stosuje sie jednak réwniez w przypadku dorostych, infantylizujac ich wizerunek). Sa one
przedstawione wlasnie w taki sposob, by wzbudzacé litos¢, zal i stawia¢ odbiorcéw wobec
moralnego zobowigzania pomocy ,stabszym”. Sami Schalk z kolei wskazuje trzy typy
narracji supercrip: zwyktych (regular) - osoby z niepeltnosprawnoscia staja sie
superkalekami juz przez wykonywanie codziennych czynnosci ,pomimo” swoich
»ograniczen”; apoteozowanych (glorified) - mowa o dokonaniach wyjatkowych (takze w
perspektywie tzw. 0séb pelnosprawnych); ,supermocnych” (superpowered) - odnoszacych
sie do kulturowych wyobrazen superbohateréow z niepelnosprawnosciami (Schalk, 2016). Nie
ma tutaj miejsca na szczegoétowa rekonstrukcje wskazanych stereotypéw, odsytam wiec do
prac podejmujacych to zagadnienie (np. Longmore, 2014; Falk-Allen, 2018; Hayes, Black,
2003).

17. Cho¢ osoby queerowe sa rowniez uznawane za odbiegajace od ,normy”, to obecnos¢
Urbanskiej w PokaZie obnaza, ze dopdki nie ma réznicy i mozliwosci wizualnej weryfikacji
,odmiennos$ci” (napisy na nogach), to mozna uchodzi¢ za normatke, co, jak sie wydaje,
wzmacnia poczatkowa teze o ,nienormatywnej”, widzialnej cielesnosci, umacniajacej
konstrukt freaka.

18. Gdy przeanalizuje sie cho¢by media spotecznosciowe aktywistow z
niepelnosprawnosciami, poruszajacych temat swojej seksualnosci i checi posiadania dziecka,
znaleZ¢ mozna komentarze wpisujace sie w dyskurs eugeniczny, operujace tymi samymi
argumentami co sto lat temu. Dla przyktadu poda¢ mozna posty na Instagramie
influencerow edukatorow z niepelnosprawnosciami: Wojciecha Sawickiego
(https://www.instagram.com/p/Clr]zxGI9VE/?igshid=MzRIODBiNWF1ZA%3D%3D&fbclid=Iw
AR31tLPp JuugtRK]J4NvcjA3UC4p12FG ahHebcvGziryzZ8NbwFrE7YSM1w, dostep:
10.10.2023) oraz Alex Dacy
(https://www.instagram.com/p/CnTDN8WITV2/?igshid=MzRIODBiNWF1ZA%3D%3D&fbclid
=IwAR2rHVSLILMIM o0zPm-pkNzHGmo0973nU]JDcT0aCKHU9gAQVGPmPPUhARspM,
dostep: 10.10.2023)

19. Wydaje sie, ze okreslenie ,,anatomiczny”, uzywane w polskojezycznych badaniach,
odnosi sie przede wszystkim do teatralizacji sekcji zwtok. Przymiotnik ,medyczny” (medical)
odsyta rowniez do pokazéw osob zyjacych z nietypowa budowa ciata badz chorobami w
gronie studentéw medycyny-widzéw oraz do obserwowanych przez nich operacji (sale
operacyjna po angielsku okresla sie takze mianem operating theater).

20. Kuppers, 2003, s. 38. ttum. wtasne. Teatr anatomiczny/medyczny to zagadnienie
wymagajace osobnego opracowania, tutaj jedynie sygnalizuje problem.

21. Na biezaco ttumaczy go Kasprzak.
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