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zien przed rozpoczeciem nurtu ,Wiecej niz teatr”
odbywalo sig spotkanie z Romeo Castelluccim.
Tytut spotkania — ,Swiadomos¢ fikcji” — prze-
wrotnie nawigzywal do tytulu i tematu calej
Olimpiady Teatralnej (,Swiat miejscem prawdy”). Dorota
Semenowicz, ktéra prowadzila rozmowe, zapytala rezysera, co
sadzi o takim pojeciu jak ,,prawda” w odniesieniu do teatru.
Castellucci stwierdzit niemal bez wahania, Ze bardziej intere-
suje go fikcja, ze na scenie nie ma miejsca na zadne ontologie
i ze w ogodle prawda, jako taka, jest glupia. Semenowicz szybko
skontrowala, ze przeciez on sam czesto do swoich spektakli
angazuje performeréw z niepelnosprawnosciami, z bardzo
okreslong fizycznoscia i motoryka, czyli o bardzo realnych,
prawdziwych cialach. Castellucci to potwierdzil, a potem
zaczela sie dluga rozmowa na temat rozrézniania takich pojeé
jak ,prawda”, ,realno$¢”, ,rzeczywisto$¢” — wszystko w kon-
tekstach historii filozofii, teatru i sztuk wizualnych. Problem
angazowania takich, a nie innych wykonawcéw nie byl dalej
omawiany.
Nastepnego dnia rozpoczal sig nurt ,Wiecej niz teatr”, ktéry
byl przegladem najciekawszych spektakli (wspo6l)tworzonych

przez osoby z niepelnosprawno$ciami. Juz samo istnienie
takiego nurtu na tle calosci Olimpiady Teatralnej wydaje sie
podejrzane. Nurt gtéwny jest dosy¢ oczywisty — tutaj pokazu-
je sig ,najwazniejsze spektakle najwazniejszych rezyseréw”
plci meskiej. Nurt ,,Eastern Line” mial proste kryterium geo-
graficzne — tutaj mialy prezentowac sig¢ mtode alternatywne
zespoly z szeroko rozumianej Europy Srodkowo-Wschodniej.
Nurt , Dziady. Recykling” spaja rama tematyczna — wszystkie
spektakle faczy tekst Adama Mickiewicza lub opisany w nim
rytual. Natomiast kryterium ,Wiecej niz teatr” byla niepel-
nosprawno$c. Co zlosliwsi szeptali w kuluarach, ze jezeli
nurt gtéwny jest olimpiada, to ,Wiecej niz teatr” funkcjonuje
jako paraolimpiada. Ale sprawa wcale nie jest tak prosta, bo
gdyby zastosowac taka analogie, to w ramach ,Wiecej niz
teatr” powinien sig pojawic¢ takze spektakl Pippa Delbono,
ktéry w swojej kompanii ma osoby z niepelnosprawnoscia-
mi, a wyladowal w nurcie gtéwnym. Podobnie ma sie rzecz
ze wspominanym Castelluccim (choé¢ nalezy sprawiedliwie
dodag, ze akurat w Zstgp, Mojzeszu nie gra zaden aktor z nie-
pelnosprawnoscia). Oczywiscie nie wiadomo, jak to naprawde
bylo — by¢ moze kuratorki ,Wiecej niz teatr”, czyli Magdalena
Hasiuk, Jana Pildtovd, Justyna Sobczyk i Anna Zubrzycki

nie mogty (lub nie chciaty) mie¢ Delbono czy Castellucciego
w swoim programie. Istotniejsze jest jednak to, ze dosy¢
wyraznie zaznaczony zostal podzial: wielcy mezczyzni
teatru osobno, niepetnosprawni osobno, Europa Srodkowo-
-Wschodnia osobno. Logiczna konsekwencja kazataby dyrekcji
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Olimpiady stworzy¢ takze osobny program wylacznie dla
kobiet. Tak sig jednak nie stalo — i trudno wlasciwie powie-
dzie¢, co jest gorsze: czy tworzenie dla nich osobnego nurtu,
czy uznanie, ze w teatralnym mainstreamie w ogéle ich nie
ma. Ten tryb segregacji wedlug cial i pochodzenia, wedlug
tego, co jest gtéwne, a co nie, co moze by¢ w centrum, a co na
peryferiach, jest dzi$ wyjatkowo szkodliwy. Bo, nawet mimo
najlepszych checi, kontekst zawsze narzuca odbidr spektaklu
i wydzielenie poszczegdlnych nurtéw wedlug tych katego-
rii uniemozliwia stworzenie zr6znicowanej wspdlnoty czy
po prostu wspélnej ptaszczyzny komunikacji. Szkoda. Tym
bardziej ze pokazywane w ramach ,,Wigcej niz teatr” spekta-
kle mogty spokojnie funkcjonowaé¢ w innych, ciekawszych
ramach kuratorskich.

Bo byly to przeciez spektakle. Pelnowymiarowe, tema-
tyczne, zrobione, zagrane spektakle — tylko (i az) teatr, zad-
nego ,wigcej”. Historia tytulu nurtu réwniez nie jest prosta,
bowiem ,,Wiecej niz teatr” to co$ wiecej (sic!) niz nazwa prze-
gladu spektakli w ramach Olimpiady Teatralnej. Byta to takze
nazwa programu realizowanego w Instytucie Grotowskiego
(prowadzonego takze przez Hasiuk, Pildtova, Sobczyk
i Zubrzycki), na ktéry skladaly sie warsztaty, sesje, konferen-
cje dotyczace niepelnosprawnosci w teatrze, zagadnien este-
tyki, ale takze terapii i dzialan z zakresu animacji spoteczne;j
i kulturowe;j.

A jednak na Olimpiadzie ten tytul nie brzmial zbyt fortun-
nie, bo wlaénie w kontek$cie niepelnosprawnosci sformutowa-
nie ,Wiecej niz teatr” z jednej strony obiecuje jakie$ bardziej
autentyczne, bardziej ekstremalne doznanie, a z drugiej
—zmusza widza do zajecia okre$lonej pozycji: tamto to tylko
teatr, tutaj to co$ wigcej (czyli co$ innego, czyli raczej juz nie
teatr), wigc nie przykladaj, widzu, tej samej miary do oceny
spektakli teatralnych i do oceny tego, co ,wiecej”. A tym, co
~wiecej” jest chyba ta nieszczesna ,prawda ciata” (czymkol-
wiek ona jest), o ktérej wspominali Semenowicz i Castellucci.
Cialo osoby z niepelnosprawnoscia jest w tym rozumieniu
nos$nikiem prawdy i realnosci - tak jakby ciala oséb petno-
sprawnych nieustannie klamaty lub byly mniej realne.

Chodzi jedynie o réznice — ciala 0séb niepelnosprawnych
i pelnosprawnych czasami sig r6znia. I tyle, nic wiecej, zad-
nych elementéw wartosciujacych, zadnej ,,prawdy”, zadnego
~wiecej niz”, tylko akceptacja réznic, wzajemne zrozumienie
i wzajemny szacunek. W dyskursie na temat ciata uyjmowa-
nie r6znicy w takich kategoriach jak ,prawda”, ,,co$ wie-
cej”, w kategoriach sztucznego wywyzszenia, grozi bardzo
ryzykowng przemocg symboliczng. Podobnie ma sie sprawa
z niepelnosprawnoscig intelektualng, ktéra przeciez ani nie
odbiera ludziom podmiotowosci, ani jej nie podnosi.

Poprzez ten, dosy¢ pobiezny, zarys kontekstéw kuratorskich
chcialem pokaza¢, ze dyskurs na temat niepetnosprawnosci
pelen jest pulapek i §lepych uliczek, ze przypomina chodze-
nie po polu minowym — wszyscy mamy najlepsze checi, ale
czasem wystarczy jeden nieostrozny krok, jedno stowo ,wie-
cej” i trafiamy na mine: wpadamy w schematyczne, wyklu-
czajace my$lenie i w utrwalanie stereotypéw normalizujacego

dyskursu. Nie wymysliliSmy jeszcze jezyka, ktéry nie moglby
stuzy¢ przemocy.

Moze zatem najlepiej uczy¢ sie od samych twércow? Na
wybranych przykladach sprébuje pokazaé, jak niepelnospraw-
ni artysci okreslaja swoja pozycje wobec widza. Jednoczesnie
podkreslam, ze kazdy z opisanych przeze mnie spektakli
mozna analizowac i interpretowac inaczej, a ich temat nie
dotyczy jedynie autoreferencyjnosci (czego takze sprébuje
dowiesc).

Podwdjne kodowanie

Jest czysto. Od bieli kostiuméw, §cian i podlogi odcinajg
sig jedynie linie z blekitnej tasmy, ktére wydzielaja pole gry.
Performerzy musza sie¢ po nim starannie, réwno, regularnie
poruszaé, karnie wykonujac polecenia.

Sterylno$¢ wybrzmiata wyjatkowo silnie we wroctawskim
Centrum Historii Zajezdnia; stalym miejscem grania spek-
taklu Tisza be-Aw Teatru 21 jest Muzeum Zydéw Polskich
Polin, sala G9. Tam plansze informacyjne na $cianach i inne
parametry przestrzenne sprawily, ze nie udato sig uzyskac tak
przejmujacego wrazenia czystego whiteboxa. W Polin dziala
jednak inny, cho¢ jednoczesnie podobny kontekst, takze zwia-
zany z pojeciem ,czystoéci” — sala G9 znajduje sie tuz obok
galerii z ekspozycja dotyczaca Zagtady.

Z kartek, ktére dostajemy przed wejsciem, dowiadujemy
sig, ze Tisza be-Aw to najsmutniejsze zydowskie $wieto, zalo-
ba upamietniajaca zburzenie Pierwszej i Drugiej Swigtyni
w Jerozolimie, a T4 to akcja nazistéw, ktérej celem byta ekster-
minacja 0s6b z niepelnosprawnosciami i homoseksualistéw.
Wprowadzeni w takie konteksty (w Polin pewnie dziala to
jeszcze silniej), obserwujemy, jak w sterylnym polu gry odby-
wa sig tresowanie ciala, czyli lekcja WF. Gracze (Grzegorz
Brandt, Jakub Drzewiecki, Teresa Foks, Maja Kowalczyk,
Barbara Lityniska, Anna Luczak, Michat Pgszynski,
Aleksandra Skotarek, Marta Staficzyk) sa ubrani na biato,

w krétkie spodenki, koszulki polo i teniséwki. Nauczycielki
(Justyna Sobczyk, Justyna Wielgus) maja czarne koszulki

i gwizdki, ktérymi przywotuja grupe do porzadku. Rozktad sit
w relacji wladzy i dominacji jest od razu widoczny. Trenerki
nie zwracaja sie do graczy po imieniu, tylko w formie bezoso-
bowej. Caly czas utrzymywany jest dystans, kolejne komendy,
takie jak ,réwnaj”, ,obrét”, ,kolejno odlicz” wydawane sg
chlodnym, nieprzyjemnym tonem. A potem zaczynajg sie
zabawy. Uczestnicy graja w ,zbijaka”, w ,szczura”, w ,,gltupie-
go Jasia”, w ,dupca” — gry znane z podwoérka, ktérych podsta-
wowa zasada jest eliminacja stabszego. Skojarzenia z obozem
koncentracyjnym narzucajg sie same. Pelnosprawne egzekwu-
ja wladze nad niepelnosprawnymi, doprowadzajac do tego, ze
czlonkowie grupy sami sie eliminujg.

Przed wejsciem dostajemy stuchawki, w ktérych slyszymy
nagrane wspomnienia matek aktoréw Teatru 21, opowiada-
jacych o tym, jak dowiedzialy sie, ze ich dzieci majg zesp6t
Downa lub autyzm. Cho¢ sg to wstrzgsajace historie — opo-
wiesci o tym jak reagowali bliscy, lekarze — w relacjach
tych stychaé tez milosé i czulos$é. Recenzenci zwracajg
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uwage na szczeg6lnie mocne, polityczne przestanie tych
wypowiedzi zderzonych z tym, co widzimy, czyli zabawa

w faszyzm i faszystowska zabawa. Warto dodac, ze ukazatly
sie chyba tylko dwie recenzje tego spektaklu: autorstwa Piotra
Morawskiego i Edwina Bendyka.

Najciekawsza w Tisza be-Aw jest podstawowa zasada kon-
strukcyjna, polegajaca na podwéjnym kodowaniu, wprowa-
dzaniu elementéw zaklt6cajacych, nierzadko paradoksalnych.
Bo cho¢ Tisza be-Aw to §wigto zalobne, to spektakl zlozony
jest z zabaw. Ale nie zabaw niewinnych, lecz stygmatyzuja-
cych —ich finatem jest eksterminacja (az sie prosi o umiesz-
czenie spektaklu w kontekscie Zabawy w Holocaust Ernsta van
Alphen). Oprécz opowiesci matek, stychaé¢ w stuchawkach
urokliwy ptasi §wiergot, z ktérym nie wiadomo, co zrobié, jak
go zinterpretowac¢. A widzowie? Z jednej strony sg zyczliwymi
obserwatorami (przeciez, jak zwraca uwage Bendyk, przyszli
na spektakl Teatru 21, wiec sg otwarci i nie dyskryminu-
ja ze wzgledu na niepelnosprawnosé — por. Bendyk, 2016),

z drugiej — sg biernymi bystanderami, obserwatorami, ktérzy
,wypracowujg szereg usprawiedliwien, aby nie postrzegac
siebie jako tych, ktérzy odméwili pomocy” (Niziotek, 2013, s.
49). Oczywiscie, nikt tutaj nie wzywa do przerywania przed-
stawienia i nikt nie ma takiego zamiaru, a jednak odzywa sie
w glowie mys$l, Ze moze nalezaloby przesta¢ powtarzaé ten
faszystowski mechanizm naznaczania ofiary. Tym bardziej,
ze aktorzy Teatru 21 potrafig tak §wietnie zagraé¢ emocje,

ze czg$¢ widowni bierze je na serio (np. rozpaczliwy krzyk
bélu jednej z aktorek po upadku na podloge). Powtérzenie
mechanizméw stygmatyzacji jest tu niemal doskonate. I wla-
$nie kwestia powtérzenia wydaje sie szczegdlnie istotna. ,Jak
wielokrotnie wykazatla juz krytyka feministyczna i postko-
lonialna, sam fakt powtérzenia i wyolbrzymienia za pomoca
teatralnego medium jezyka krytykowanej ideologii czestokroé
nie oslabia jej zaplecza, ale wrgcz przeciwnie — wzmacnia je”
(Bal, 2012, s. 217). Tisza be-Aw z pewnoScig nie wpada w te
pulapke. Mimo wewnetrznych paradoksow, ktére sktaniajg do
zadawania pytan, podwazania wlasnych sagdéw, rozmontowy-
wania utartych przekonan i gotowych formulek, jest to spek-
takl skrajnie antyfaszystowski i co do tego nie mozna mie¢
zadnych watpliwosci. Jego wyraziste przestanie ujawnia sie
takze poprzez wprowadzanie zaklécen, powtarzanie mecha-
nizméw (ale bez wyrzadzania krzywdy), i przede wszyst-

kim zadanie pytania o status widza, ktdry jest jednoczesnie
bystanderem, kibicem, spowiednikiem —i o to, jak ma sig do
tego ustosunkowac.

Konstruowanie barbarzyncy

Z glosnikéw stychaé amerykanskie country. Malowany
prospekt przedstawia kiczowaty widok pél stapiajacych sie
z blekitem nieba. Na wyodrebnionej drewnianej scenie — kilka
kaktuséw, drewniany krzyz, galezie. Ostentacyjng sztucznosé
tej kompozycji podkresla stojacy obok stét z urzadzeniami do
regulowania §wiatet i muzyki. Nad sceng widnieje duzy napis
- ,Wild West show”. Ale to scenografia do innego spektaklu.
Za chwile na scene wejdg elegancko ubrani czlonkowie grupy

Monster Truck i zmienig napis na , The Mongolian show”,
usung ze sceny krzyz, kaktusy i inne emblematy Dzikiego
Zachodu. Zamiast country bedzie stycha¢ tradycyjng mongol-
ska muzyke. Prospekt zostanie tylko delikatnie przerobiony
— dzika prerie fatwo zmieni¢ w mongolski step. Wszystkie
dziatania techniczne, z reguly w teatrze ukryte, tutaj zostaja
ujawnione.

Gdy juz Ameryka zmieni sie w Mongolig, mozna zaczac¢ grac
Dzyngis Chana. Sahar Rahimi przez mikroport wzywa akto-
réw na sceng. Muzyka staje sie podniosta, unosza sig kteby
dymu. Nagle drewniana scena zaczyna sig rusza¢. Spod desek,
niczym upiory, wychodza Sabrina Braemer, Jonny Chambilla
i Oliver Rincke. Wszyscy majg zesp6t Downa. Na glowach
noszg peruki z czarnych, dlugich, poskrecanych wloséw, na
ramionach zarzucone futra. Tylko biate adidasy troche psuja
efekt. Sahar Rahimi caly czas dyskretnie wydaje polecenia:
Jonny wolniej, Sabrina glosniej, wiecej $wiatla, ciszej muzy-
ka. Pierwsza polowa spektaklu to sekwencja scen dotycza-
cych zycia Dzyngis Chana i mongolskiej tradycji. Wszystko
jest rezyserowane przez Rahimi, ktéra tworzy na scenie co$
w rodzaju zywych obrazéw z XIX-wiecznych ,ludzkich zoo”.
Jawnie kolonialne spojrzenie pokazuje Mongot6éw jako dzi-
kich, niepotrafiagcych sie z nikim porozumieé, odprawiajacych
niezrozumiate rytuaty.

Pomyst, by to wlasnie aktorzy z zespotem Downa grali ste-
reotypy na temat Mongoléw jest jasny — przeciez to wlasnie
ich nazywa sig jeszcze mongolami. Monster Truck poprzez
ostentacyjne ujawnianie teatralnosci, konstruowanie na sce-
nie kolonialnych, rasistowskich obrazkéw pokazuje mecha-
nizm tworzenia Innego, Mongola-barbarzyncy, dzikusa. Ale
to juz chwyt od dawna wykorzystywany w teatrze (wystarczy
chocéby przypomnie¢ Exhibit B Bretta Baileya, ktory grat
z rasistowskimi stereotypami na temat czarnych i schemata-
mi przedstawieniowymi). Nikt sie na to zreszta nie nabiera,
bo wszystko jest tutaj rodzajem zartu, zabawy teatralnoscia.
Linda Nochlin, analizujac Zaklinacza wezy Jeana-Léona
Gérome’a, wymienia kilka cech obrazu orientalistycznego.
Przede wszystkim musi on operowaé przezroczysta, realistycz-
na struktura narracyjna, ktéra uwiarygodnia przekaz, a takze
mie¢ w sobie ,tajemnice Wschodu, podstawowy topos ideologii
orientalizmu” (2012, s. 602). A najistotniejsze: ,jedna z cech defi-
niujacych obraz orientalistyczny jest zaleznos¢ jego istnienia od
obecnosci, ktéra zawsze jest nieobecnoscia: zachodniego koloni-
zatora lub turysty” (s. 603). A w Dzyngis Chanie wlaénie nie ma
zadnych szczeg6léw poswiadczajacych ,,prawdziwos¢” przedsta-
wienia, za$ kolonizator jest widoczny — to rezyserka, ktéra kon-
struuje kolejne obrazy sceniczne.

Sytuacja zmienia sig w drugiej cze$ci przedstawienia, gdy
Rahimi z ekipg techniczna schodzi ze sceny, a zostaja na niej
tylko aktorzy. Nikt juz nie wydaje poleceni, widownia staje
oko w oko z Breamer, Chambillg i Rincke, ktérzy opuszczaja
drewniang sceng i podchodza do publicznosci. Opowiadajg
sobie rubaszne, erotyczne dowcipy, bekaja, oblesnie jedza
czipsy, a potem czestuja nimi widzéw. Znika juz bezpieczny
dystans — na poziomie fizycznym i dyskursywnym. To juz nie
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,konstruowanie Innego”, ,orientalizujace schematy przedsta-
wieniowe”, ale interakcje z widzem. Aktorzy grajg dzikich,
nieokrzesanych barbarzyncéw, a publiczno$¢ przez moment
jest przerazona, bo to, co nie dziatalo w pierwszej czesci, dzia-
fa w drugiej — dajemy sig ztapa¢ w pulapke, poniewaz Monster
Truck skutecznie powtarza mechanizmy utrwalania stereoty-
pow na temat oséb z zespotem Downa (sg niesamodzielne, nie
potrafig zachowywac¢ sig w sposéb cywilizowany i nie potra-
fig gra¢ ani udawac). W Dzyngis Chanie aktorzy natomiast
niezwykle przekonujaco udajg barbarzynskich przygtupéw,
ktérzy, pozostawieni bez opieki, zaczynajg wszystko rozwa-
la¢. Idg w tym jeszcze dalej, dotykajac kolejnego drazliwego
miejsca w kliszy, czyli kwestii seksu. Ich pieprzne dowcipy

i seksualne gesty przypominajg o seksualnosci os6b nie-
pelnosprawnych — temacie, ktéry w debacie publicznej jest
przemilczany lub pomijany. Mamy zatem na scenie spelnione
rasistowskie wyobrazenie na temat 0oséb z zespolem Downa,
ktore stapia sig¢ z wyobrazeniami barbarzyncy (reprezenta-
cja tych wyobrazen byla przedstawiona wczeéniej), a potem
zostaje zderzone z poprawno$ciowym i wspé6lczujacym spoj-
rzeniem patrzacego.

I wlasnie wtedy wybucha prawdziwa bomba. Subwersywne
przejecie stereotypu i jego jawne ob§mianie sprawia, ze
dyskursy poprawno$ciowe wylatuja w powietrze i trzeba
nauczyc¢ sie wszystkiego od nowa, z nowa wiedzg i nowg
percepcja. Ta strategia, pelna bezczelnej odwagi, radosnej
destrukcji, ktéra stuzy dekonstrukciji, jest wyjatkowo skutecz-
na. Zespolowi Monster Truck nie chodzi jednak o potwier-
dzanie rasistowskich stereotypéw lub naméwienie odbiorcy
do samobiczowania (,,Tak, patrzylem na was z géry, z lito-
$cig 1 wspodlczuciem”). Dzialajg hiperbola i absurdem, sami
wiec wymierza ,kare” widzom. Na sceng wjezdza wielka
drewniana katapulta, ktérg aktorzy ustawiajg frontalnie do
publicznosci. Amunicja bedg styropianowe czaszki ludzkie
— barbarzyiicy przystepuja do ataku, ktéry wzbudza juz tylko
wsp6lny §miech.

Grupa skutecznie laczy niezwykle ciekawy intelektualnie
dyskurs z zabawng forma, jednoczesnie caly czas testujac
granice tolerancji widza, co wida¢ takze w autoironicznym
finale. Gdy juz, jak w prawdziwej tragedii, wszyscy umrg (po
wyjatkowo $§miesznej scenie wzajemnego zabijania sie zabaw-
kowym pistoletem), na scene znéw wraca ekipa techniczna
pod wodza Rahimi. Szybko znoszg ,trupy” ze sceny, zmie-
niajg dekoracje. Teraz zamiast ,,The Mongolian show” bedzie
wisial napis , The cannibal show”. Po chwili aktorzy wracajg
na scene ubrani w spédniczki z trawy, uzbrojeni w dzidy.
Konstruowanie i odgrywanie barbarzyncy, tym razem dzikie-
go kanibala, moze sig zacza¢ od nowa.

Pop-rezerwat

Gatunki chronione Rafata Urbackiego premiere mialy
w 2014 roku i wtedy byl to zupelnie inny spektakl. Pomyst
Urbackiego jest dosy¢ prosty — w filmie, stylizowanym na
dokument przyrodniczy, Tatiana Cholewa, Filip Pawlak,
Karolina Stroisz, Katarzyna Szarawara — czyli ludzie

z ,alternatywnag motorykg” (wyjatkowo pomocne okreslenie
ukute przez Urbackiego) taficzg i opowiadajg o swoim zyciu.
Bez ckliwosci czy rozgoryczenia, raczej z humorem i akcep-
tacja. Piekne ujecia autorstwa Anu Czerwinskiego pokazuja
taniczace ciala w slow motion, na tle zachodzacego stonica

w rezerwacie Zabie Doly, obok blyszczacej tafli wody. Tyle

na ekranie. Na scenie natomiast w pierwotnej wersji tancerze
o alternatywnej motoryce wystepowali na zywo z ukladami
choreograficznymi przygotowanymi wspélnie z Urbackim.
Przynajmniej tak sig domyslam i wnioskuje z recenzji, bo we
Wroctawiu wystgpita tylko Tatiana Cholewa oraz, jak zostato
ogloszone na wstepie — ,,wolontariusze”. Cholewa zataniczyla
solo, niezwykle zreszta piekne, animujac swoje sparalizowane
nogi, wykorzystujac site dloni i napiecia w ciele. Ptynnosé¢
uktadu ruchéw, a takze precyzja wykonania potaczone zostaty
z silnym kontaktem wzrokowym, jaki tancerka utrzymywata
z widzami. Ten wystep taczyl w sobie abstrakcyjnosé ruchu
iironiczna gre z forma popisu, pokazu, ktéry mégtby sie
nazywac ,.zobaczcie, ile potrafie” (ta ironia byta szczegélnie
widoczna w momencie, gdy Cholewa, niczym kulturysta, cato-
wata swoje bicepsy).

Problem zaczal pojawiaé sie w dalszych partiach spek-
taklu, kiedy na scene weszli wolontariusze, zdecydowanie
pelnosprawni. Czg$¢ miata wlasne uktady choreograficzne,
za$ inni powtarzali sekwencje ruchéw nieobecnych tancerzy.
Nagranie z oryginalnego wystepu wyswietlane byto na ekra-
nie. Na nagraniu byta zatem alternatywna motoryka, na scenie
jej kopiowanie przez motoryke niealternatywna. Sam pomyst
wydaje sie zreszta ciekawy — ta propozycja zmiany optyki
patrzenia i dzialania, aby to nie niepelnosprawni prébowali
dostosowac sig ruchowo do pelnosprawnych, lecz odwrot-
nie. Problem polega na tym, ze ten przekaz nie wybrzmiat,
bowiem spektakl wienczy efektowne grande finale — wszyscy
uczestnicy stajg razem w jednym szeregu i wykonuja piekny,
musicalowy uktad ,pod linijke” do piosenki bodajze Christiny
Aguilery, z precyzyjng choreografia krokéw i gestéw. Tréjka
tancerzy pelnosprawnych i jedna niepelnosprawna, we
wzniostym, majagcym brzmie¢ optymistycznie numerze, pro-
buje wpisac sie w choreografig absolutnie normatywna, nie
alternatywna, w konsekwencji takze wykluczajaca. Gdy uktad
sig konczy, na scene wkracza Urbacki i zaprasza widzéw do
wspdlnej zabawy i wspdélnego tafica na scenie do przebojow
Madonny, Britney i Rihanny. I tu juz jest lepiej, bo nie ma
tanecznego uktadu, raczej improwizacja. Tylko czym wlasci-
wie ma by¢ ta wspélna impreza? Zwlaszcza w ramie rezerwa-
tu przyrody (czyli terenu pod $cistg ochrong), ktéra staje sig
nadrzedna metafora w spektaklu?

Chociaz Urbacki wydaje sie ironicznie traktowaé koncepcje
swojego spektaklu, to, z czym zostawatl widz po pokazie we
Wroctawiu, bylo niejednoznaczne. Normatywny dyskurs na
temat cielesnosci ulegat cigglym przemianom w zaleznosci
od tego, jak zestawiony byt ruch performera wykonujacego
choreografie na zywo z obrazem na ekranie. Przez wigkszo$¢
spektaklu to alternatywna motoryka byta wzorcem, wedle kt6-
rego poruszaé sig mieli wykonawcy. Jednak w finale sytuacja
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sig odwrdcita — to wlagnie muzyka pop i unifikacja choreogra-
fii staly sig koda spektaklu. Wspdlna, optymistyczna zabawa
z widzami miataby zatem by¢ ,,otwieraniem rezerwatu”,
znoszeniem podzialéw miedzy tym, co ,mainstreamowe”
i,alternatywne”, miedzy ,pelnosprawnoscia” i ,niepetno-
sprawnoscia”. A przeciez rezerwat dla gatunkéw chronionych,
cho¢ sztucznie wykreowany, ma sluzy¢ ochronie r6znorodno-
§ci, zatem jego otwarcie mialoby stuzy¢ do...? Do zatarcia réz-
nic, wlaczenia tego, co ,chronione”, w publiczng przestrzen,
do stworzenia utopii, w ktérej wszyscy, na réznych prawach,
wesolo bawig sie w rytmie pop? A moze ta rado$¢ finatu jest
takze podszyta ironig — bo przeciez w tej radosnej wspélnocie
nie ma wszystkich, a zwlaszcza tych, ktérych moglismy ogla-
da¢ na nagraniu. By¢ moze blednym zalozeniem tego finatu
jest takze prze$wiadczenie, ze wspélnota jednoczy¢ moze sie
tylko we wspoélnej zabawie i mimo réznic. Pisze w trybie przy-
puszczajacym, bo w tym spektaklu sensy kolejnych sekwencji
i zakoniczenia sg plynne i wytwarzajg sie zaleznie od obsady,
widzéw, ramy kuratorskie;j.

Brak pola

Oczywiscie, spektakle wybralem tendencyjnie — opisatem
tylko te, ktére wydaty mi sig najbardziej autotematyczne, to
znaczy problematyzujace relacje sceny i widowni w kontek-
$cie teatru tworzonego przez osoby z niepelnosprawno$ciami.
Ten wybér wydaje sig zresztg konsekwencjg kuratorskiej
ramy, ktéra dotyczyta kondycji performeréw, a nie porusza-
nych tematéw. Byly jednak takie spektakle, ktére ignoro-
waly to zagadnienie — na przyklad C.O.R.P.uS. Compagnie
de I'Oiseau-Mouche, ktéry byl performatywnym wykladem
z historii tafica XX wieku i jego stosunku do natury (zwierzat,
ro$lin, zjawisk przyrodniczych).

Mocno upraszczajac: wydaje sie, ze istniejg dwie podstawo-
we strategie — eksponowania réznicy miedzy performerami
a widzami, ale bez warto$ciowania i wywyzszania ktérejkol-
wiek ze stron, oraz préba dostosowania sie do obowigzujacej
,normy”. Jednak, jak pokazuje przyktad Gatunkéw chronio-
nych, te strategie i znaczenia sa plynne i mogg sig zmienia¢
w zaleznosci od teatralnych kontekstéw. Nie mozna zatem
wyodrebnié jednej, stusznej strategii komunikacji teatru two-
rzonego przez osoby z niepelnosprawnosciami, poniewaz taki
postulat bylby réwniez symboliczng uzurpacja. A wszystko
i tak rozbija sig o spojrzenie widza — bo przeciez to, ze ja sam
w tym teks$cie na wlasny uzytek tworze strategie i modele,
ktére pozwolg mi omija¢ pole minowe i wskaza¢ najciekawsze
lub najlepsze spektakle, swiadczy przede wszystkim o mnie.
To sam widz (w tym przypadku ja) poddaje sie dzialaniom
normatywnego dyskursu, nie pozwalajac na bledy, poszu-
kiwania, alternatywne $ciezki. Kazdy spektakl — zar6wno
tworzony przez osoby z niepelnosprawnosciami, jak i pel-
nosprawne — ustanawia wlasny, odrebny model komunikacji
z widzem. I chociaz wlasnie dzieki temu, Ze teraz pisze ten
tekst, w pelni to sobie u§wiadomitem, to nadal uwazam, ze
w ,Wigcej niz teatr” na poziomie konstrukcji tego przegladu
istnial zasadniczy blad. Bo wydzielanie osobnego nurtu ,dla

niepelnosprawnych” wpycha widza w poréwnywanie przed-
stawien wedlug ograniczonego kryterium odbioru, ktére sila
rzeczy staje sie¢ wykluczajace. I prosze, niech Szacowna Meska
Dyrekcja Olimpiady Teatralnej o tym na przysztos¢ pamieta. ll
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