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Cecko zmontowana jest z elementéw, ktore

na zdrowy rozum nie mialy prawa si¢ spotkac.

Romantyczng fantastyke i poganskie legendy
realizatorzy przettumaczyli na jgzyk genetyki i biotech-
nologii. Zapisana przez Stowackiego mitotwércza wizje
polskiej przedhistorii zderzyli z posthistoryczna refleksja
nad patriotyzmem i narodowg wspélnota. Posta¢ Balladyny

wydobyli z literacko-szkolnej muzealnej gabloty i wrzucili

w sam $rodek dyskursu feministycznego, a wlasciwie umoz-
liwili jej samej (postaci, aktorce) przeprowadzenie oddolnej,
osobistej, kobiecej dywersji. Przestrzen Teatru Polskiego

w Poznaniu pozbawili przezroczystosci, a publicznosci ode-
brali status anonimowego, niewinnego §wiadka scenicznych
perypetii. Stylistyke oldskulowego science-fiction polaczyli

z inspiracjami bioartem. Dystans wprowadzany przez pro-
jekcje filmowe na zywo przetamali bezposrednimi zwrotami
do widzéw, a cytaty ze Slowackiego, Mickiewicza i starote-
stamentowych psalméw zestawili z raperskim koncertem.
Montaz tych wszystkich sktadnikéw, pozornie nonszalancki,
w rzeczywisto$ci ma precyzyjnie wymierzony cel. Balladyna
jest mistrzowsko przeprowadzonym zamachem na wszelkie
normy i definicje odgoérnie stabilizujgce tozsamosé. Ple¢,
ciato, prawo naturalne, rodzina, naréd, tradycja, kultura —
kolejne fundamenty tozsamosciowych konstrukcji okazuja sie
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chwiejne, falszywe, opresyjne. Spektakl uderza w nie z impe-
tem, przewrotnie mieszajac porzadki estetyczne i intelektual-
ne, gatunki i poetyki. Przedmiotem ataku staje sig tym samym
réwniez 6w ,.zdrowy rozum”, ktéry w imie logiki i spéjnosci
przekazu a priori wyklucza tego rodzaju karkolomne pota-
czenia i pokrewny mu — ,,dobry smak”, ktéry je wyniosle

i odruchowo dyskredytuje. Rozbrojona szkolnymi lekturami

i kanonicznymi interpretacjami fabuta o morderczyni, ktéra
przez chwilg, w legendarnych czasach, nosita polska korong,
obudowana nowymi, ,,niestosownymi” watkami przeksztalco-
na zostaje w potezny, gniewny, wieloplaszczyznowy projekt
emancypacyjny.

Krolestwo biosfery

W tekscie Marcina Cecko stychaé zaledwie dalekie echa
opisanej przez Stowackiego historii. Uboga chata Wdowy
i dwdch jej corek to niedofinansowane laboratorium biotech-
nologiczne nad jeziorem Goplo. Basniowo-fantastyczne ele-
menty, ktérymi hojnie szafowal Stowacki, nabierajg w takich
okolicznosciach niepokojacej cielesnosci i zyskujg sankcje
nauki. Eksponowana w szkolnych odczytaniach tradycji
romantycznej antynomia serca i rozumu przesuwa sie w inne
sfery. To, co nadprzyrodzone, zawiera sig w przyrodzie. To,
co najbardziej niewyobrazalne, mozna wyhodowaé¢ w steryl-
nych warunkach laboratorium, obejrzeé¢ pod mikroskopem.
»Szkielko i oko” nie wyklucza ,,czucia i wiary”, wiecej: moze
potwierdza¢ irracjonalne intuicje.

Grabiec (Piotr Kazmierczak), domorosty etnograf, prébu-
je wprawdzie przywola¢ przedchrze$cijaniskie rytuaty, ale
jego nieudolnie czytana z kartki modlitwa do bogini Mokosz
jest nieskuteczna i §mieszna. Goplana, ktérg jakoby spotkat
na dnie jeziora, ,zarazila” go nie tylko poganiskimi wierzenia-
mi, ale tez genami rosliny: jego przemiana w drzewo nie jest
jednak cudem, tylko przelomem w genetyce. Te metamorfoze
skrupulatnie monitoruje Filon (Pawel Smagata) — najbardziej
niesubordynowany pracownik laboratorium. Jeden z wielu
ukrytych w spektaklu, ryzykownych dowcipéw polega
na tym, ze ta wzorcowo sentymentalna figura, wyszydzana
przez Stowackiego za afektacje, w wersji Cecko jest umystem
$cislym, cho¢ réwnie oderwanym od rzeczywistosci. Zamiast
moéwic o jutrzence, sloficu i gwiazdach, Filon opowiada o
spektrofotometrach, falach absorbancji i precypitacie DNA.
Podobnie jak w oryginalnym dramacie, szuka milosci idealnej
poza $wiatem ludzi i znajduje jg najpierw w §wiecie roslin,
potem w martwym ciele Aliny, tyle ze zaréwno ozywiona
roélina, jak i z-martwych-wstaly trup w nowej Balladynie
opuszczajg obszar wyobrazni i zyskuja, potencjalna przynaj-
mniej, dostownosé.

Filotunia (Dorota Kuduk), transgeniczny organizm stwo-
rzony przez Filona w tajemnicy przed wspétpracownikami
(,od dzi$ modyfikujesz pyry” — straszy Alina, przylapawszy
go na nielegalnych eksperymentach) jest hybryda kobiety
i kwiatu. Naukowiec-artysta wszczepil jej fragment wlasnego
materiatu genetycznego. Svenja Gassen zaprojektowata dla
Filotunii celowo infantylny stréj, przypominajacy kostium

przedszkolaka przebranego za kwiat. Nadpobudliwe dlonie
imituja platki. Uwigziona w wannie, niema, hiperwrazliwa
na bodZzce, rozczulajaco krucha Filotunia jest catkowicie
zalezna od ludzi. Na Balladyne ta jej ufnosc¢ i bezbronnosé
dziata jak stymulant zla — zabija Filotunie niemal bezwiednie,
nie przestajac sie nig fascynowad, z ciekawosci, jak dziecko.
Eduardo Kac, ktérego praca Edunia byla bezposrednia inspi-
racja dla postaci kobiety-kwiatu, przyznaje swoim bio-formom
podmiotowos¢. Okolicznosci ich powstania, méwi, przestaja
by¢ wazne wobec faktu ich istnienia, ktére samo w sobie
jest argumentem podwazajacym antropocentryczne modele
rzeczywistosci. Garbaczewskiemu jest bliskie wyrastajace
z posthumanistycznych teorii przekonanie, ze to, co mozna
znalez¢ na obrzezach ludzkiego $wiata, opisuje go lepiej niz
wszelkie esencjalistyczne definicje. Zajmuje go jednak jeszcze
jeden, peryferyjny obszar: miejsce, w ktérym istnienie nieod-
wolalnie sig konczy.

Akcja serca — stop

,O $mierci chce méwic¢ wulgarnie” — stwierdza Pustelnik
(Anna Sandowicz) podczas jednej z osobliwych filozoficz-
nych dysput prowadzonych z Kirkorem (Piotr B. Dgbrowski).
Ich spotkania na §rodku pustej sceny, transmitowane przez
kamere zawieszong nad ich glowami, sa bodaj najszczelniej
zaszyfrowanymi scenami spektaklu. Wymiana zdan co i rusz
osuwa sie w abstrakcje, zasysa logike, temat rozméw ukrywa
sig za fasadg wysokiego stylu i poetyka przypowiesci. Kirkor,
po6lnagi, z twarza schowang za wyraznie rytualng maska
drapieznego ptaka przychodzi tu po co$§ w rodzaju wtajemni-
czenia. Po moc. Pustelnik — wrézka, strazniczka lasow — stoi
natomiast po stronie niedzialania, nieistnienia, niebytu.
Trenuje pustke, poswigcila sie tej kwestii bezinteresownie
(,sfere korzysci wypieram zupelnie”), zyje nia, oswajajac tym
samym skandaliczno$é¢ $mierci.

Balladyna Stowackiego jest niestychanie krwawym drama-
tem, ale kazda opisana w niej §mier¢ — od noza czy pioruna
— ma swoje miejsce w porzgdku moralnym: mozna mie¢ pew-
no$¢, ze zbrodnia nie zostanie bez kary. W poznanskiej wersji
Balladyny $mier¢ jest pozbawiona jakiejkolwiek sankcji. Jest
bezsensowna, ghupia, tarantinowsko atwa, jak chce Pustelnik
—wulgarna. I wszechobecna, chociaz odsuwana na bezpiecz-
na odleglos¢ to wyrafinowang ironia, to znowu grubo szytymi
zartami. Wdowa-Matka (Teresa Kwiatkowska) wciska przycisk
tajemniczego urzadzenia i ginie w wybuchu, wysadzajac
przy okazji w powietrze cate laboratorium. Kirkor (Piotr B.
Dabrowski) pada od jednego, oddanego bez zadnych wstepow,
strzatu. Balladyna podobnie. Alina (Barbara Prokopowicz)
umiera za to diugo i spektakularnie, z opaska na oczach, w
samym §rodku siostrzanych przekomarzan. Jej martwe cialo
Filon odnajdzie dopiero po trzech tygodniach (uptyw czasu
zdradza napis wySwietlany na ekranie) i nie przyjmie tej
$mierci do wiadomosci: ,,By¢ moze nie zyje, ale nie jest tez
martwa”. Wspdlna hibernacja ma ich oboje ocali¢ i ztaczy¢
w milo$ci. Filon jest gotéw zaufa¢ nauce nawet w kwestii
niesmiertelnosci. Smier¢ Filotunii i Grabca jest najbardziej
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skandaliczna. Filon chlodno ,,stwierdza zgon” i wynosi trupy
z laboratorium, przewozi je na zwyczajnym sklepowym
wozku przez scene i wyrzuca w jej najciemniejszym, najdal-
szym kacie — na wysypisko $mieci, do masowego grobu. Nie
ma tu miejsca na zadne sentymenty, obrzedy funeralne czy
zalobe. Smieré roslinno-ludzkich organizméw odbiera im
resztki, i tak warunkowo przyznanego, czlowieczenstwa.

Ten sufit moze spas¢ w kazdej chwili

Przasne, piwniczne, wypelnione zdezelowanymi sprze-
tami wnetrze laboratorium znajduje sie gdzies§ na zapleczu
sceny — ogladamy je na ekranie, w czarno-bialych, surowych,
to statycznych, to znéw gorgczkowych kadrach, filmowane
z réznych perspektyw: z lotu ptaka, w zblizeniach, z reki.
Szarpany, rodem z archaicznych horroréw, montaz obrazéw
(autorem wideo jest Robert Mleczko, za pulpitem siedzi Emilia
Sadowska) i minimalistyczna, przypominajaca dzieciece
zabawy z syntezatorem albo $ciezke dZwigkows starych gier
komputerowych, muzyka Joanny Dudy budujg kolejne pietra
dystansu: sg nieznacznie zakamuflowang kping z teatralnych
zabiegéw sterujacych odbiorem, prowadzacych emocje widza
na smyczy. Takich zlosliwych zartéw z uswieconych trady-
cja teatralnych sztuczek jest w spektaklu Garbaczewskiego
wiegcej. DZwigki pnace sie w gore skali symulujg narastajacag
groze. Ich kulminanta jest ciche brzeczenie dzwoneczka —
parodia teatralnego gongu. Z sufitu sptywa niewydarzona
kurtynka — nieproporcjonalnie mata, za to pokryta bogatymi
orientalnymi wzorami. Sztuczne dymy imitujg mgty nad
Goplem. W roli tajemnych sit natury czajacych sie w ciemnos-
ciach wystepujg o§wietlone punktowo kariatydy podtrzymuja-
ce balkonowe loze. Z boku niskiego proscenium Garbaczewski
i Mleczko (projekt scenografii jest podpisany dwoma nazwi-
skami) ustawili rzad foteli pozyczony z widowni. Pyszne, sty-
lizowane kostiumy kroélewskiej pary wkraczajacej do palacu
natychmiast zostang przez Balladyne zdemaskowane jako
pusty ornament, sztafaz, ktéry uparcie falszuje realng sytua-
cje spotkania.

Znakiem, ktéry najpowazniej narusza oczekiwania i przy-
zwyczajenia publicznosci, jest pobtyskujgca metalicznie
cienka lina taczaca scene z sufitem Teatru. Jeden jej koniec
zacumowano w stercie zdezelowanych sprzetéw, aparatéw
fotograficznych czy kaset, drugi — nad glowami widzdéw.
Aktorzy ignoruja ten stos $mieci i te line, tylko Balladyna
w pewnej chwili wygrzebuje spod haldy analogowych, juz
nieaktualnych no$nikéw pamieci mikroskopijnag, watlg
roéline (krzaczek malin?). Gdyby ta roslina byla bluszczem —
mogtaby wykorzysta¢ naprezona line jako stelaz, wspiac¢ sie
po niej ponad glowami widzéw az do ogromnego zyrandola.
A gdyby ktos za nig pociagnal, zyrandol razem ze stiukowym
sufitem runetyby na widownie. Ale nic takiego sig nie dzieje:
lina po prostu tam jest. Stwarza poczucie zagrozenia, a jedno-
cze$nie daje asekuracjg — uziemienie, i to takie, ktére dziala
w obie strony. Ten kabel, anachroniczny w §wiecie, w ktérym
wszystko jest bezprzewodowe, delikatnie sugeruje mozliwosé
transmisji, cho¢ réwnie dobrze moze by¢ tylko ironicznym

do niej komentarzem. Latwo o tej linie zapomnieé, przestac
ja dostrzegac, ale jej uparta, wertykalna obecno$¢ — autono-
miczna, nieograna zadnym dziataniem i nieskomentowa-
na zadnymi stowami, otwiera cukierkowe wnetrze Teatru
Polskiego na o$ciez — na nieprzewidywalne.

Trzeba by¢ zawsze przygotowanym na najgorsze, paranoicz-
nie poucza swoich pracownikéw Wdowa — szefowa laborato-
rium. A najgorsze jest to, czego nie da sie przewidziec.

Cicho, dosy¢ tego wiersza

Balladyna nie przystaje do historii, w ktérej uczestni-
czy i do wspdlnoty naukowcéw modyfikujacych ziemniaki
i bawelne. Nie miesci sie w fabule, ktéra wyznaczyla jej role
bezwzglednej morderczyni, ani nawet w konwencji, ktéra
kontestujac zmurszale, szkolne sposoby lektury dramatu
Stowackiego, narzuca wlasne, rezysersko-dramaturgiczne
zasady. Jest bolesnie bezdomna. Widzi wszedzie czarne ston-
ce, teskni za §wiattem. Siostrobéjstwo byto dla niej gestem
uwalniania §wiatla, gestem niemal ekologicznym - fotosynte-
za nie spelni sie¢ w mroku, a bez fotosyntezy na Ziemi zacznie
brakowac tlenu. Poza tym Balladyna ma jaka$ tajemnicza
skaze (genetyczna?): w jej glowie (jej DNA?) zamieszkala
Goplana - poganiska bogini méwigca wierszem, praslo-
wianskie monstrum domagajace sie krwi, zbrodni i trupéw.
Sygnaty buntu przeciw kulturowej tresurze, ktéra na zawsze
zaszczepia w pamieci tego rodzaju niebezpieczng spuscizne,
widoczne sg od poczatku, ale frontalny atak na nig nastepuje
w drugiej czesci spektaklu, ktéra w calosci prowadzona jest
z perspektywy Balladyny: kobiety, aktorki i Polki.

Modj dom polski

Kirkor wprowadza jg do patacu-teatru i Balladyna moze
w konicu poczué sig u siebie: jednym niedbatym strzatem
zabi¢ Kirkora, zrzuci¢ kostium ,,pastereczki”, przywotaé gar-
derobiana, przebrac sie w krwistoczerwong sukienke, powy-
ciaga¢ z wloséw szpilki utrzymujace fryzure w ryzach, stang¢
na proscenium i méwic do siedzacych naprzeciwko ludzi,
patrzac im prosto w oczy.

Justyna Wasilewska uwodzi widownig bezpretensjonalnos-
cia, a zarazem odbiera jej resztki poczucia bezpieczenstwa.
Rozciaga sie, rozgrzewa, zagaduje, fazi po scenie, przysiada
na podlodze, ale wszystkie te roboczo-prywatne, a wlasciwie
performatywne gesty i ton nieformalnej rozmowy sg jak tyka-
jaca bomba. Aktorka i rezyser nie pozwalaja jej wybuchnag,
ale wlaénie ten brak jednego spektakularnego roztadowania
niepokoi najbardziej. Napiecie nie znajduje ujscia, zawisa
nad widownia i nie znika azZ do ostatniej sceny spektaklu.

»,Z domu nikt nie wychodzi zywy, prawda? jest takie powie-
dzenie? nie ma? to juz jest od dzisiaj. bo to jest m6j dom. dom
polski. i ja moge”.

Wystréj tego nowego domu — Teatru Polskiego — kojarzy
sig Wasilewskiej, bardzo trafnie, z bombonierka. I z wne-
trzem cipy: czerwono-zlotym, cieplym i przytulnym. Skoro
tak — widzowie na balkonach powinni zagraé role miesni
Kegla. Jesli ich wspdlnie nie wyéwiczymy, rytmicznie wstajac
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i siadajgc, nie bedzie orgazmu, nie bedzie katharsis. Kobiece
doswiadczenie i kobiecy stownik zaczynajg niepodzielnie
wlada¢ nie tylko scena, ale tez widownia, szantazowang
s§wiadomie dawkowanym wdzigkiem i, szczeroscig” aktorki.
I nie chodzi tu o do§wiadczenie zlej kobiety-morderczyni,
ktorej historie znaja wszystkie polskie dzieci, ani o stownik
Coetzeego, ktérym Wasilewska nie chce méwi¢, chociaz
pono¢ wedtug scenariusza — powinna (bo nikt nie spor-
tretowal kobiety lepiej niz ten ,,pisarz bialy afrykanski”).
Balladyna-aktorka kontestuje jednak zaréwno scenariusz
pelen ,szowinistycznego serialowego géwna”, jak i wszelkie
inne struktury narzucane przez patriarchalny porzadek.
Kontestuje réwniez granice plci, na wlasnym ciele sprawdza-
jac, ktéredy dokladnie przebiegajg. Ekran pokazuje ja lezaca
w wannie, z doczepionym sztucznym penisem — ,siurkiem”.

Poezja Cecko daje Wasilewskiej narzedzia, dzieki kt6-
rym wszystkie te genderowe testy i feministyczne dekla-
racje w niczym nie przypominajg plaskiego dogmatyzmu.
Garbaczewski, przyznajac aktorce az tak szerokg autonomie,
wlaczajac jej wlasny watek i niczym niezaposredniczong,
performatywna obecnos¢ w strukture spektaklu, godzi sie
na definitywne rozmontowanie i tak juz mocno rozchwianej
narracji. I idzie w tym demontazu az do konca. Kolejnymi
autonomicznymi elementami, ktére na specjalnych prawach
zostaja wlgczone w przedstawienie, jest koncert raperek
z formacji o wiele méwiacej nazwie cipedRAPskuad i neon
Huberta Czerepoka ,,Naréd sobie”. Obie te bezpardonowe, sub-
wersywne ingerencje w tkanke spektaklu dziatajg jak wirusy,
grozne dla calego programowo kruchego teatralnego systemu.
I dla publicznosci.

Dominika Olszowy i Maria Tobota z niewinnymi, dziew-
czecymi uémiechami skandujg zachwycajgco bezczelne
teksty parodiujace i wyszydzajace prymitywna, meskocen-
tryczna, patriotyczno-futbolowa retoryke (jakis internetowy
fan okreslit gatunek tych piosenek jako ,industrial neo trap
polonez”). Pojawiajg sie tu wszystkie narodowe relikwie, ale
w bluznierczo-oskarzycielskim kontekscie: ,,Orzel orzet orzet
leci / orzel robi polskie dzieci”, ,pierdze na chleb”, ,krew
kurew”. Z powtarzanego w refrenie, jak na stadionach, stowa
»Polska” zostaje samo brzmienie, znaczenie sig ulatnia. Jakie
slowo wlasciwie styszymy? styszymy? , Polska”? A moze
,Boska”? Ta boska, ubdstwiana, tgpo megalomanska Polska
ijej mieszkancy jest tez tematem pracy Czerepoka. Jego neon
przypomina ksztaltem i liternictwem powitalne hasto zawie-
szone nad brama Auschwitz, tyle ze zamiast ,,Arbeit macht
frei” widnieje na nim napis ,Nardd sobie” — ten sam, ktéry
zdobi fasade budynku poznanskiego Teatru Polskiego.

Padnij! Powstan!

Rozgrywajace sie pod tym wiszacym nad sceng jak agre-
sywne memento neonem ostatnie sekwencje spektaklu
Garbaczewski zamienia we wstrzgsajacg rodzinno-narodowa
psychodrame. Kumuluje i ujawnia wszystkie zakodowane
w zbiorowej i indywidualnej pamieci traumy. Przebrana
w robocze spodenki i koszulke Wasilewska i Michatl Kaleta

(Kostryn) w stroju polskiej reprezentacji pitki noznej wlasci-
wie nie grajg rél, ale w zawrotnym tempie, w serii mikrosce-
nek cytuja caly zestaw zachowan i sytuacji streszczajacych
proces socjalizacji. Transformacje dokonujg sie w utamku
sekundy. Niemiec i Polka, ojciec i cérka, nauczyciel i uczen,
trener i miody pitkarz. Proces socjalizacji jest treningiem,

w ktérym uzywa sie wszelkich mozliwych §rodkéw: od szan-
tazu emocjonalnego po przemoc, réwniez symboliczna.
Wychowanie patriotyczne, wychowanie do zycia w rodzinie,
wychowanie fizyczne i przysposobienie obronne — wszyst-
ko naraz. Indoktrynacja odbywa sie niemal podprogowo.
Oscyluje miedzy perswazja a tresura: ta pierwsza podszywa
sig pod ojcowska mitos¢, druga jest rodem z patriarchalnych,
opresyjnych instytucji i systeméw: szkoly, wojska, boiska.
Balladyna biega po kole, staje na bramce — kopana z catej
sity pitka z foskotem uderza o blaszane drzwi. Bawi sie

z Kostrynem-ojcem w pordd. Taniczy, opierajac stopy na jego
stopach (céreczka tatusia), ledwo styszalnie nucac przy tym
pierwsze takty Mazurka Dabrowskiego. Padnij! Powstan!
Powiedz, ze kochasz tatusia. Tutaj powiedzialas pierwsze
stowo. Wyplyj to, te jagody sg trujace. Tak, prosze pani.
Urodzitas sie tutaj. Tak mnie wychowano. Pomy$lates/tas
moze, ze wychowali cig zle?

Kulminacjg tej tresury jest scena, w ktérej Balladyna-
-Wasilewska dumnie klepie Katechizm polskiego dziecka.
Indoktrynacja byta skuteczna. Zinternalizowane wartosci,
wzorce my$lenia i zachowania staly sie wiezieniem, z ktére-
go nie ma ucieczki: na pytanie ,,Kto ty jestes?” istnieje tylko
jedna prawidlowa odpowiedz. To pytanie Garbaczewski
stawial juz wczesniej, réwniez wprost (w watbrzyskich
Opetanych), robit to jednak z determinacja, ktéra zamykata
droge wszelkim fatwym odpowiedziom. W Balladynie to samo
niebezpiecznie pojemne pytanie powraca w zwulgaryzowa-
nej wersji — jako tepe narzedzie ideologii. I nie przewiduje
innej odpowiedzi niz redukcjonistyczna. ,Kto ty jestes? Polka
mata”. Jestem niczym wiecej, tylko matg polska dziewczynka,
corka swojej matki-ojczyzny i ojca-orta (ktéry niestrudze-
nie robi polskie dzieci), rezultatem chowu wsobnego. Mam
w genach krew i blizny, zbiorowe groby, ,kwiaty nad Wistg
mazowieckie”, Mickiewiczowskie Switezianki i Chopinowskie
wierzby. Najwazniejszym moim zadaniem jest replikacja tego
szlachetnego DNA, a najwznio$lejszym rodzajem spelnie-
nia — §mier¢ w imig mojego narodu. Rozumianego (réwnie
anachronicznie, co dogmatycznie) jako biotyp (grupa osob-
nikéw identycznych pod wzgledem sktadu genetycznego, jak
podaje cytowany w programie spektaklu Stownik terminéw
genetycznych).

Na ostatnie pytanie patriotycznego kwestionariusza: ,,Cos jej
(ojczyznie) winna?”, mala Polka bez wahania odpowiada: ,Odda¢
zycie”. I w tym samym momencie, catkiem logicznie, pada strzal:
dziewczyna osuwa sie na podloge, a ze ciany, ni stad, ni zowad,
wypada mate wierzbowe drzewko — ostatni ztosliwy, ironiczny
komentarz do caltego tego genderowo-narodowo-patriotycznego
horroru. Nie wiadomo, jakiego rodzaju genetyczna modyfikacja
jest potrzebna, by sie z niego wyrwac. |
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