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Obecnos¢ niepelnosprawnosci w przestrzeni publicznej jest wyzwaniem
rzuconym spoleczenstwu, ktére poprzez wiele instytucji, mechanizméw
dziatania i stosowanych pojec okresla warunki widzialnosci (a raczej
niewidzialnosci) tego, co odmienne. Cialo osoby z niepelnosprawnoscia
ustanawia widoczna roznice, stanowi zarysowanie na gladkiej, przezro-
czystej powierzchni rzeczywisto$ci postrzeganej przez pryzmat kategorii
okreslajacych norme. Cialo pelnosprawne traktowane jest jako oczywiste.
Cialo niepelnosprawne podwaza t¢ oczywistoS¢, obnazajac konstrukcyj-
ny charakter owej normy opartej na wykluczeniu z pola percepcji tego, co
wyraznie od niej odbiega. W tym sensie cialo niepelnosprawne stanowi
performans odmiennosci, ktorego sita opiera si¢ na swoistym paradoksie
(nie)widzialnosci, formulowanym w polu napie¢ pomigdzy tym samym

a réznicujacym innym.

Carrie Sandahl i Philip Auslander we wstepie do ksigzki Bodies
in Commotion. Disability and Performance podkreslaja, ze dla osob
z niepelnosprawnosciami okreslenie niepetlnosprawnosci jako rodzaju
performansu nie jest jaka$ teoretyczna abstrakcjg, ale zywym do-
$wiadczeniem!. W Goffmanowskim teatrze zycia codziennego osoba
z niepelnosprawnoscia jest aktorem §wiadomym tego, ze przycigga spoj-
rzenie widzoéw — partnerow interakcji i przypadkowych przechodniéw.
Pojawiajgac si¢ w przestrzeni publicznej, wystawia si¢ na widok, zmuszona
tym samym zmierzy¢ si¢ z owym spojrzeniem, ktore rzadko jest neutral-
ne, a bardzo cz¢sto pietnujace. Pietno w ujeciu Goffmana jest znakiem
wszelkiej dyskredytujacej spotecznie odmiennosci, wytwarzanym
1 odczytywanym z pozycji zajmowanej przez tego, ktorego autor nazywa
normalsem. W takim ujeciu pietno nie ma charakteru esencjalnego, ale
jest kulturowym konstruktem. Tym niemniej to wlasnie ono, w ujeciu
badacza, wyznacza warunki spotkania i jest trudne do pominiecia w pro-
cesie (samo)okreslenia tozsamosci nosiciela pietna?.

Zardéwno Goffmanowska koncepcja pietna, jak i — w znacznie wiek-
szym stopniu — rozumienie performatywnosci zaproponowane przez
Judith Butler, wspieraja takie rozumienie niepelnosprawnosci, ktére
odcina si¢ od patologizujacych uje¢ medycznych. Badacze zajmujacy si¢
studiami nad niepelnosprawnoscig i performansem, do ktérych naleza
wspomniani Sandahl i Auslander, postuluja, by niepelnosprawnos¢ (jak

1 Zob. Bodies in Commotion. Disability and Performance, red. Carrie Sandahl, Philip
Auslander, University of Michigan Press, Ann Arbor 2008, s. 2.

2 Zob. Ervin Goffman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, przet. Aleksandra
Dzierzynska, Joanna Tokarska-Bakir, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk
2005.
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réwniez sprawnosc) traktowaé — podobnie jak pleé, seksualnosc, rase —
w kategoriach performatywnych. Szczegdlnym miejscem ujawniania si¢
i badania performatywnego charakteru (nie)pelnosprawnosci jest jednak
nie tyle (albo nie tylko) teatr zycia codziennego, ale wyznaczona i okre-
slajaca wzajemne relacje pomiedzy wystepujacymi a widzami przestrzen
zaplanowanego, celowego wystepu — scena. Scena ujawnia ten szczegoOl-
ny, wspomniany juz paradoks (nie)widzialnosci, ktorego doswiadcza kaz-
dy niepelnosprawny aktor czy performer, co najtrafniej chyba ujeta Petra
Kuppers. Wedlug tej badaczki performer z widoczna niepelnosprawno-
Scig musi zmierzy¢ si¢ z dwoma polami kulturowych znaczen, w ktore
pochwycona jest niepelnosprawnos$¢: z niewidzialnoscia w sferze publicz-
nej oraz hiperwidzialnoscig powodujaca dysonans i prowokujaca auto-
matyczne kategoryzacje. To pierwsze oznacza, ze niepelnosprawny nie
jest postrzegany jako czlonek spolecznosci aktywnie wspottworzacy sfere
publiczna, a tym samym jest usuwany na jej obrzeza, stajac si¢ niewi-
docznym. To drugie oznacza, ze niepelnosprawnos$¢, gdy juz pojawia si¢
w polu widzenia, zawsze z gory ujeta jest w ramy kulturowych wyobrazen
i narracyjnych skryptéw, ktére przestaniajq wszystko inne, co niepetno-
sprawny chcialby zakomunikowac¢. W sytuacji teatralnej sprowadza si¢
to do przeswiadczenia, Ze ,,cialo niepelnosprawne naturalnie opowiada
o niepelnosprawnos$ci”3. A przeciez nawet jesli aktor/performer $wiado-
mie i celowo odnosi si¢ do swojego doswiadczenia niepelnosprawnosci,
to jednoczesnie pokazuje, Ze jej rozumienie nie jest naturalnie dane ani
zrozumiate samo przez si¢. Co wigcej, ujawnia, ze niepelnosprawnos¢ nie
przynalezy do porzadku natury, ale jest ksztaltowana kulturowo i zalezy
od kulturowo zmiennych strategii reprezentacji ciala niepelnosprawnego
i ciala w ogole. Zdarza si¢, ze aktor z niepelnosprawnoscia poprzez przy-
wolanie tych kulturowych klisz i gre z nimi, dokonuje ich rozbrojenia.
Czesto takie dekonstrukcyjne dzialanie nie jest celem samym w sobie,
ale warunkiem wstepnym koniecznym do tego, by przejs¢ do ,,wlasciwe-
go” tematu. Czasem, by ostabic¢ sceniczng hiperwidocznos¢ niepelno-
sprawnosci przestaniajaca wszystko inne, paradoksalnie trzeba dokonac
jej wzmocnienia. Tak ttumaczy to Catherine Cole, performerka, ktora
stracila noge i ktora jedno ze swych przedstawien — Five Foor Feat — roz-
poczyna od zdjecia protezy:

ten moment otwierajacy spektakl jest swoistym komunikatem: ,,0to, jak
wyglada moje ciato. Poczujcie cokolwiek czujecie w zwiazku z tym, a teraz

ruszajmy dalej”?.

Cole odnosi sie tutaj do nowego dla niej doswiadczenia: jako osoba
z niepelnosprawnoscia jest chodzacym spektaklem niepelnosprawnosci,
ktoremu ludzie uporczywie sie przygladaja albo od ktorego odwracajg
wzrok. Jedna i1 druga reakcja sa jednakowo obcigzone znaczeniami
(w ujeciu Goffmanowskim obydwie przynaleza do logiki pi¢tna).
Wystawiajac wlasng cielesnos$¢ na widok na wlasnych warunkach, za-
praszajac widzéw do patrzenia, performerka na nowo definiuje sytuacje
komunikacyjng, w ktorej to spojrzenie i jego stosownosc¢/niestosownosc

3 Petra Kuppers, Deconstructig Images: Performing Disability, ,,Contemporary Theatre
Review” 11, 2001, s. 26, za: Carrie Sandahl, Philip Auslander, Disability Studies in
Commotion with Performance Studies, w: Bodies in Commotion..., dz. cyt., s. 4.

4 Tamze.
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przestaje by¢ problemem samym w sobie czy wrecz jedynym problemem,
poza ktorym widz nie jest w stanie nic dostrzec.

Praca Teatru 21 tworzonego przez aktorow z zespolem Downa i auty-
zmem ujawnia wiele napiec i zaleznosci wchodzacych w krag zaintere-
sowan badaczy zajmujacych sie studiami nad niepelnosprawnoscia. Jako
propozycja calkowicie swoistej formuty teatru domaga si¢ szerszej re-
fleksji i opisu, dajac zarazem wglad w problematyke teatréw tworzonych
przez osoby z niepelnosprawnosciami, coraz wyrazniej wspoltworzacymi
w Polsce nurt, ktoéry mozna nazwac teatrem spotecznym. Jeden z akto-
row Teatru 21 w nastepujacy sposob definiuje relacje pomiedzy sceng
a widownia: ,,Widz widzi aktora, a aktor widzi widza”. Takie okreslenie
swoistej sytuacji teatralnej wyznacza rozumienie teatru jako przestrzeni
wzajemnosci 1 komunikacji — jako przestrzeni spotkania. Ale tez kaze
pomyslec o spojrzeniu jako podstawowej kategorii wymiany i stawce te-
atralnej gry, w ktorej biora udzial osoby z niepelnosprawnosciami.

W Teatrze 21 widownia nie jest pogrgzona w calkowitych ciemno-
sciach, co z jednej strony obnaza spojrzenie widza i czyni je proble-
matycznym, z drugiej umozliwia rownorzednos¢ relacji opartej na
wzajemnym widzeniu siebie. Aktor przestaje by¢ ogladanym (czy tez
wstydliwie podgladanym) obiektem, a staje sie aktywnie patrzacym pod-
miotem. Objety cenzurg poprawnosci rodzaj spojrzenia, ktory Rosemary
Garland Thomson nazywa gapieniem si¢ czy tez uporczywym przygla-
daniem sie osobie z niepelnosprawnoscia, a ktéry budzi dyskomfort po
obydwu stronach — ogladanego i ogladajacego — zostaje zastapiony spoj-
rzeniem bardziej otwartym i otwarcie akceptowanym?. Paradygmatyczna
sytuacja, w ktdérej pojawia si¢ to zarazem tabuizowane, jak i tabuizujace
spojrzenie okreslane przez Thomson jako gapienie si¢, moze by¢
sytuacja, w ktérej dziecko, nieznajace jeszcze kulturowych nakazéw
poprawnosci, z otwartg ciekawoscia przyglada si¢ temu, co odmienne,
narazajac sie na karcaca, pelng zazenowania uwage ze strony swojego
opiekuna: ,,Nie gap sie tak”. Reakcja ta moze $§wiadczy¢ o tym, Ze to, co
zostalo wyparte z obszaru spolecznej widzialnosci, wykluczone ze sfery
publicznej i zepchni¢te w domene prywatnosci, uznane za pewng aberra-
cje wzgledem dominujacego porzadku, budzi jednocze$nie przyciagajaca
spojrzenie ciekawos¢ 1 kazaca odwroci¢ wzrok obawe. W przedstawie-
niach z udziatem osob z niepelnosprawnosciami zaréwno ta ciekawos¢,
jak i strach wciagniete sg do teatralnej gry.

To zaproszenie do otwartego spojrzenia i uczynienia ze scenicznego
pola wymiany spojrzen potencjalnej przestrzeni spotkania nie oznacza
zniesienia dystansu. Aktorzy z niepelnosprawnosciami czgsto si¢gaja
do technik dystansujacych po to, by podkresli¢ estetyczny, artystyczny
czy fikcjonalny wymiar ich pracy. Przezwycigzenie oporu spojrzenia
nie oznacza jeszcze bowiem przekroczenia barier zwigzanych z tym,
co w przywolywanych juz stowach Petra Kuppers nazwala hiperwi-
dzialnoscia. To ograniczenie znowu w pewnym sensie jest wlasciwoscig
spojrzenia widza, ktory — zaproszony do patrzenia w sytuacji teatralne;j
— sktonny jest zrazu widzie¢ niepelnosprawne ciata opowiadajgce o nie-
pelnosprawnosci, a w teatralnej obecnosci aktorow przede wszystkim ich
prywatnosc.

5 Rosemarie Garland-Thomson, Dares to Stares. Disabled Women Performance Artists
and the Dynamics of Staring oraz Jim Ferris, Aesthetic Distance and the Fiction of
Disability, w: Bodies in Commotion..., dz. cyt.
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»Niepelnosprawnos¢ zaciemnia niewyrazne granice oddzielajace fikcje
i forme artystyczna od prawdziwego zycia. Czy niepelnosprawnos¢ jest
«fikcyjnan, czy «prawdziwa»?” — pyta w swoim eseju Aesthetic Distance
and Fiction of Disability Jim Ferris, opisujacy artystyczne przedsiewzigcie
z udzialem performerow z niepelnosprawnosciami, w ktérego przygo-
towanie byt zaangazowany®. Analizujac efekty pracy zespotu ztozonego
Z 0sOb z niepelnosprawnosciami, ktore zechciaty wzia¢ udzial w tym
dziataniu, jak tez probujac uchwyci¢ sposob, w jaki powstaty, spektakl
— Do You Sleep in That Thing? — oddzialywatl na widzow, autor uchwycit
to szczegolne napiecie miedzy tym, co teatralne a tym, co teatrem (juz/
jeszcze) nie jest. Tak to opisuje:

Roznice miedzy tym, co praktyczne i tym, co estetyczne, mi¢dzy sztukg

i realnoscia, migedzy dzietem i performerem zostaly zagmatwane poprzez

zderzenie kulturowych oczekiwan wobec niepelnosprawnych w $wiecie

poza teatrem a tymi ustanowionymi wewnatrz. DYS wywrocito oparte na

stereotypach kulturowe oczekiwanie, ze osoby z niepelnosprawnosciami nie

powinny rzucac sie W 0Czy, a juz na pewno nie stawacé w Swietle reflektorow,
chyba ze w celu uzyskania datkow. Ale kluczowa nieoczywisto$¢ dotyczyla
tego, do jakiego stopnia wystepujacy byli postrzegani jako aktorzy odgrywajacy
fikcyjne role w odréznieniu od 0sob z niepelnosprawnosciami opowiadajacych
swoje historie’.

Te sformutowana w ostatnim zdaniu niepewnos$¢ mozna przetozy¢ na
watpliwos$¢ innego rodzaju, ktdra czesto ujawnia sie w reakcjach widzow
stykajacych sie po raz pierwszy z teatrem 0sOb z niepelnosprawnoscia-
mi, a wlaSciwie w swoistym impasie blokujacym spontaniczne reakcje:
czy mamy do czynienia z wydarzeniem, ktore powinnismy oceniac
w porzadku estetycznym czy etycznym? Tymczasem napiecie miedzy
tym, co estetyczne a tym co, etyczne, miedzy publicznym a prywatnym,
miedzy teatralna fikcja a realnoScia mozna uznac za szczegdlna jakosc
artystyczna tego typu teatru, wymagajaca odrzucenia ostrych i katego-
rycznych rozroznien migdzy tymi porzadkami. Tak rozumiana swoistos$¢
artystyczna jest tez jednoczes$nie wyrazem politycznosci teatru osob
z niepelnosprawnosciami.

»Aktor opowiada w tym teatrze o sobie”® — méwi czlonkini Teatru 21I.
A inni dodaja: ,,To, ze aktor mowi o sobie, to normalne. Ale nie gramy
po to, zeby nam bylo dobrze, ale zeby widz wynidst cos z tego spektaklu.
My — aktorzy — mamy prawo co$ przekazac innym”°. To, co stanowi je-
den z istotnych komponentow swoistej estetyki bazujacej na zatarciu czy
uniewaznieniu granicy pomiedzy prywatnym a publicznym, pomiedzy
realnoscig ciala a jego teatralnoScia, pozwala si¢ ujac zarazem w katego-
riach politycznosci, w mys$l Rancierowskiej filozofii, Ze to co estetyczne
jest polityczne. Jak pisze Jacques Ranciére:

6 Jim Ferris, Aestheric Distance and the Fiction of Disability, dz. cyt. s. 56.

7 Tamze, s. 59.

8 Barbara Litynska w rozmowie z Justyna Sobczyk, w : Ewelina Godlewska-Byliniak,
Justyna Lipko-Konieczna, 21 mysh o teatrze, Wydawnictwo Fundacji Win-Win,
Warszawa 2016.

9 Piotr Swend, Daniel Krajewski, Barbara Litynska w rozmowie z Justyna Sobczyk, w:
Ewelina Godlewska-Byliniak, Justyna Lipko-Konieczna, 21 mysli o teatrze, dz. cyt.
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sztuka nie jest polityka ze wzgledu na komunikaty lub uczucia, jakie przekazuje

na temat porzadku swiata. Nie jest nig rowniez ze wzgledu na sposob, w jaki

przedstawia strukture spoteczna, konflikty oraz tozsamosci grup spolecznych.

Sztuka jest polityka przez sam dystans przybierany wobec swoich funkcji, przez

wprowadzany typ czasu oraz przestrzeni, przez sposob, w jaki dzieli ten czas

i zaludnia te przestrzen!®.

To ostatnie zdanie odnosi si¢ do tego, co Ranciere nazywa podzialem
zmyslowosci, a co jest istota zarazem sztuki, jak i polityki, czy sztuki jako
polityki. Polityka nie oznacza bowiem tutaj sprawowania wladzy ani wal-
ki o nia, ale wlasnie, podobnie jak sztuka, konfiguracje¢ i rekonfiguracje
pewnej przestrzeni rozumianej jako przestrzen wspolna, uznanych za
wspolne i waznych przedmiotow oraz podmiotow zdolnych nimi dyspo-
nowac, o nich decydowac i wypowiadac sie we wlasnej sprawie. Podziat
zmystowosci to zatem dystrybucja ,,miejsc i tozsamosci, rozdzielenie
przestrzeni i czasu, widzialnos$ci i niewidzialno$ci, halasu i mowy”, mowi
Ranciére. I zaraz dodaje:

Polityka polega na rekonfiguracji podzialu zmystowosci definiujacego, co jest
wspolne dla danej wspdlnoty, na wprowadzaniu tam nowych podmiotéw

1 przedmiotdw, uwidacznianiu tego, co nie byto widoczne, oraz na ujmowaniu
jako istoty méwigce tych, ktdrzy byli postrzegani jako hatasliwe zwierzetall.

W ostatnim przytoczonym zdaniu Ranciére odwotuje si¢ do
Arystotelesowskiego okreslenia czlowieka jako istoty politycznej ze
wzgledu na zdolno$¢ postugiwania si¢ wspolna mowa, ktoérej nie posiada-
ja zwierzeta. Te bowiem dysponuja jedynie glosem zdolnym wyrazic¢ boél
badz przyjemnos¢. Z tak nakreslonej perspektywy walka o uznanie wla-
snego glosu za glos znaczacy, za mowe, za ktérej posrednictwem ,,mam
prawo cos$ powiedzie¢ innym?”, jak tez mowic o sobie wobec innych, jest
walka o uznanie za pelnoprawny podmiot polityczny, zdolny wspottwo-
rzy¢ przestrzen tego, co wspolne, i wypowiadac si¢ we wlasnej sprawie.
Teatr jako przestrzen publiczna par excellence moze stac si¢ miejscem
widzialnosci 1 styszalnosci dla 0séb z niepelnosprawnosciami, ktore na
mocy kulturowych przeswiadczen i okreslonej konfiguracji przestrzeni
zepchnigte zostaly w sfere politycznego milczenia i niewidocznosci.
Kluczowe wydaje si¢ tu przede wszystkim wlasnie to prawo do uznania
wlasnego glosu za glos znaczacy, prawo do uznania wlasnej mowy za
spolecznie wazna, a w konsekwencji do bycia uznanym za podmiot zdol-
ny formulowac autonomiczny przekaz artystyczny, ktéry zarazem jest
przekazem politycznym.

Drugi odcinek teatralnego serialu ...7 my wszyscy, zrealizowanego
przez Teatr 21, nosit tytut Upadk:. Tytul zaproponowat jeden z akto-
réw — Daniel Krajewski. Pierwsze improwizacje aktorskie odkrywajace
potencjalne znaczenia tytulu mialy swoje zrodto w postaci klauna, mima,
wirtuoza porazki Charlesa Chaplina. Ten czolowy komik filmu niemego
poprzez medium burleskowej formy najpelniej wyrazal tragiczny wymiar
XX-wiecznej historii Zachodu. To wlasnie odtworca roli robotnika
w filmie Dzisiejsze czasy dat impuls do powstania Upadkow — spektaklu

10 Jacques Ranciére, Esteryka jako polityka, przel. Julian Kutyla, Pawel Moscicki,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 24.
11 Tamze, s. 25.
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problematyzujacego obecnosc¢ 0osob z niepelnosprawnoscia na rynku pra-
cy w dobie kapitalistycznej gospodarki wolnorynkowej.

Postaci kreowane przez Chaplina wywoluja $miech i budzg litos¢
jednoczesnie, popelniajgq banalne bledy, przewracaja si¢ na prostej
drodze, myla kierunki, sa naiwne, dobroduszne, dziecieco serdeczne,

w sytuacjach emocjonalnego wzburzenia traca kontrole nad cialem
1jego odruchami, starajac sie sprosta¢ okreslonej konwencji, popelniajg
gafe za gafa, blednie odczytujg znaki, nie czytaja pomiedzy wierszami.
Upadaja, by za chwile si¢ podnies¢ i powrdci¢ do swojego chaotycznego,
nieuporzadkowanego dzialania, nakrecajacego spirale zycia. Wyrazaja
pragnienie istnienia i jego kruchos$¢, ukazuja w burleskowej i komiczne;j
formie tragiczna trudno$¢ adaptacji istoty ludzkiej do gwaltownie zmie-
niajgcej si¢ 1 kurczacej przestrzeni zycia. Bohaterowie, w ktérych wciela
si¢ Chaplin, taczg komizm z tragizmem w tym sensie, w jakim opisuje to
Pawel Moscicki w tekscie Playful pain. Chaplin i patos, stajac si¢ wyra-
zicielami nowoczesnej formuly patosu, w ktdrej cierpienie znajduje swoj
wyraz w medium burleskowej zabawy — zabawnego bolu (tytutowe playful
pain)'?. Otwieraja tym samym poprzez swoje dzialanie szczeline dla zy-
wiotu ludzkiej wolnosci:

Jak pisat Luis Delluc, Chaplin ,,konstruuje ruch ze swojego smutku”,
wprowadza go w $§wiat burleski jako zasade¢ ozywiajaca i napedzajaca. Smutek
ten podlega dalszym metamorfozom, zmienia si¢ z obiektu eksploracji w jej
narzedzie, przekraczajac tym samym przestrzen bolu'>.

To te momenty krotkotrwatego przekroczenia przestrzeni bolu,

W gagu, w smutnym $miechu, w wesolej porazce, dajg wglad w istote
ludzkiej wolnosci.

Upadki mialy swoja zapowiedz w jednej ze scen pierwszego odcinka
teatralnej serii Teatru 21, noszacego tytul ...: my wszyscy. Odcinek o.
Glowna inspiracjg do pracy nad tg sceng byla sekwencja z filmu niemego
Dzisiejsze czasy, ostatniego dzieta zrealizowanego przez Chaplina. Obraz
zostal nakrecony dziesi¢¢ lat po wprowadzeniu dzwigku do filmu, byl
wigc anachronizmem, nieprzystajagcym do zmieniajacej si¢, rozpedzone;j
nowoczesnosci. Owa nieadekwatnos¢ stata sie¢ rowniez tematem podej-
mowanym przez rezysera w filmowym obrazie, rownolegle do tematu
nieprzystawalnosci ludzkiej jednostki do zmieniajgcej si¢ dynamiki i try-
bow zycia opartych na rozwoju przemystowym.

W filmowej sekwencji, o ktorej mowa, grany przez Chaplina robotnik
nie potrafi dostosowac si¢ do trybu pracy maszyny, a dokladnie tempa
taémy fabrycznej. Zrédtem komizmu tej sceny jest tytaniczny wysitek
ludzkiego ciata probujacego nadazy¢ w nierédwnym wyscigu. Jesli
przyjac, ze idealem, do ktorego ma dazy¢ filmowy bohater, jest ciato
wydajne, nieustannie poprawiajace swoje wyniki, wyrabiajgce norme, to
wydaje si¢, ze tasma fabryczna odzwierciedla modelowe cechy nowego
cztowieka wlasnie przez swoja pelnosprawnosc, szybkosc i1 precyzje.
Ludzkie cialo, cialo robotnika obstugujacego maszyne, wydaje si¢ nie-
zdarne, niesprawne, ulomne, powolne, pozbawione rytmu, chaotyczne,
»hieludzkie”. Ukazanie tego odwrocenia obnaza nie tylko bezwzgledna

12 Pawel Moscicki, Playful pain. Chaplin 1 patos, ,, Widok. Teorie i praktyki kultury
wizualnej”, nr 5, s. 4, www.pismowidok.org/index.php/one/article/view/204/342,
dostep: 25 stycznia 2015.

13 Tamze.
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polityke wydajnosci charakteryzujaca przemyst kapitalistyczny, ale
przede wszystkim ukazuje mechanizm pozbawiania istoty ludzkiej prawa
do godnosci, o ktorego niezbywalnosci w Kondycji ludzkiej pisala Hannah
Arendt. To odlegla, lecz wyrazna zapowiedz polityki zycia niegodnego
zycia (Lebensunwertes Leben), polityki, do ktérej w krytyczny sposéb
Teatr 21 odniesie si¢ w akcji Tisza be Aw (Muzeum Historii Zydow
Polskich, 2015).

Podczas serii pierwszych improwizacji zapowiadajacych pdzniejszy
spektakl Upadki aktorzy Daniel Krajewski i Aleksander Orlinski row-
noczes$nie wnosili na scen¢ dwa stoliki biurowe, dwa krzesta, papier,
zszywacz, dziurkacz, przybory do pisania. W okreslonym czasie kazdy
z aktorow mial wykonac sekwencj¢ typowych czynnosci biurowych,
zaczynajac od przygotowania swojego stanowiska pracy. W typowej dla
Chaplina konwencji do wlasciwej pracy wlasciwie nie dochodzilo, gdyz
przed bohaterami pigtrzyly si¢ trudnosci stawiane im przez ich wlasne
ciata: potykaja si¢ o swoje nogi, $lizgaja na rownej powierzchni, wpadajg
na nieistniejace przeszkody. Ukryty sens tych improwizacji zbudowany
byt na odwrdceniu analogicznym do tego ukazanego w Dzisiejszych
czasach. W rzeczywistosci to okreslone projekcje spoteczne czynia osoby
z zespotem Downa ,,niepelnosprawnymi” i stawiajq na ich drodze niewi-
doczne przeszkody, ktérych materia jest jednak nie do pokonania.

Aktorzy realizuja wiec na scenie to uprzednie wobec ich dziatan
oczekiwanie spoteczne w formie scenicznych gagow. Sa to jednak, tak jak
u Chaplina, gagi precyzyjnie wyrezyserowane, zgodnie z formulg: ,,Tak
wlasnie nas widzicie, przyjmujemy ten obraz i oddajemy na scenie Wasze
o0 nas wyobrazenia”. Smiech, ktory rodzi sie po stronie widza, to $miech,
ktorego zrodlem jest rozpoznanie wlasnych uprzedzen, czgsto jednak
ten Smiech zamiera na ustach, otwierajac pole realnej komunikacji... To
najmocniejsze momenty spektakli realizowanych przez grupe¢. Jak w sce-
nie z ...7 my wszyscy, w ktérej aktorzy w prosty, sprowadzony do gestu
sposdb opisuja swoja sytuacje zawodowa. Kilkanascie osob pokonuje
W tym samym czasie przestrzen sceny, na szyi maja klamki do drzwi
zawieszone jak peki kluczy do mieszkan. Klamek uzywaja do otwierania
niewidocznych drzwi, za ktérymi ,,nic nie ma”. ,,Wychodze do pracy. Tu
nic nie ma. Wychodze do pracy. Tu nic nie ma. Czy to jakis zart?” — po-
wtarzajq z coraz wigksza determinacja. Wielu widzéw rozpoznato w tej
scenie swojga wlasng kondycje, dla wielu bylto to wstrzasajace przezycie,

o ktérym rozmawiali w kuluarach na dlugo po zejsciu aktorow ze sceny.
Co nie bez znaczenia, premiera spektaklu zbiegla si¢ z pierwszymi od-
czuwalnymi w Polsce skutkami kryzysu gospodarczego, ktéry od 2008
roku drenowat zachodni §wiat oparty na ideologii sukcesu i dobrobytu.

Film Chaplina, ktéry zainspirowal grupe, siega do relacji ludzkie-
go ciala z maszyna. To w duzej mierze te zwiazki przyczynily si¢ do
wynalezienia nowoczesnego jezyka opisujacego niepelnosprawnosc.
Rozwoj przemystowy zwigzany z dynamicznym powstawaniem fabryk
1 wlasciwych dla nich stosunkéw pracy, a takze kultury pracy, ktérego
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szczyt przypada na lata 8o0. XIX wieku!4, doprowadzil w krotkim czasie
do wygenerowania oddzielnej grupy spolecznej, o ktérej rzadko mowi
si¢ w tradycyjnych podrecznikach do historii, grupy oséb okaleczo-
nych. Do tej grupy po pierwszej wojnie swiatowej dolaczyly tysiace
inwalidéw wojennych.

Inwalidztwo bedzie odtad postrzegane jako ubytek, ktory nalezy
skompensowac, defekt, ktory trzeba usunac. Wyrazanie tego przesunigcia
bedzie funkcja nowego jezyka — jezyka niepelnosprawnosci. [...] Pojecie
niepelnosprawnosci zaczyna obejmowac juz nie tylko chorych, chorych
umystowo, starych i1 niedoteznych, lecz takze osoby okaleczone podczas pracy
w zakladach przemystowych, okaleczone w wyniku dzialan wojennych, one

wszystkie zostaja objete przystugujacymi im uprawnieniami socjalnymil’>.

Okaleczone cialo staje sie przedmiotem zabiegéw zwiazanych z re-
habilitacja, procesem przywracania do normalnosci. XIX wiek to
rozwoj placowek ortopedycznych, doskonalenia si¢ technik rehabilitacji
reintegrujacych osoby z niepelnosprawnosciami z reszta spoteczenstwa.
Przywracanie 0sob z niepelnosprawnosciami do zdrowia przestaje by¢
aktem dobrej woli, staje si¢ zetatyzowang praca, panstwowym, socjalnym
obowigzkiem opieki nad tymi, ktorych dotknelo nieszczescie.

»W okreslaniu braku i jego wyréwnywaniu przoduje medycyna.
Medykalizacja niepelnosprawnosci staje si¢ podwaling pod ustanowienie
ujecia niepelnosprawnosci jako tragedii osobistej”!®, stanu biernosci
1 zaleznosci, cho¢ jest w istocie podstawowym narze¢dziem spolecznego
kontrolowania 0séb okreslanych i klasyfikowanych jako niepelnospraw-
ne. ,,Dyskursy profesjonalistow dotyczace ulomnosci/niepetlnosprawnosci
skierowane sg przeciw niezdyscyplinowanym czy ulomnym ciatom [...].
Moéwiono o koniecznych regulacjach zwigzanych z cialem, o koniecznosci
ich socjalizacji i racjonalizacji”'”. To dyscyplinowanie i zarzadzanie cia-
lem jest zwiazane z mechanizmem biopolityki opisanym przez Michaela
Foucaulta, ktorego celem jest stworzenie ciala uleglego, ktore sie urabia,
szkoli, normalizuje. To proces rownolegly do rozwoju kapitalizmu prze-
myslowego, z jego polityka wydajnosci i precyzyjnych parametrow.

Improwizacje aktoréw inspirowane ostatnim filmem Chaplina do-
prowadzily rowniez do stworzenia jednej z kluczowych scen spektaklu
...t my wszyscy. Odcinek o — rozmowy o pracg. Daniel Krajewski gra
tu osobe z niepelnoprawnoscig, ktora ubiega si¢ o stanowisko. Dwojka
aktoréw, Aleksandra Skotarek i Aleksander Orlinski, wciela si¢ w po-
zornie otwartych i przyjaznych pracodawcow, ktérzy zadaja seri¢ pytan
kwalifikacyjnych. Przyjete przez nich kryteria oceny w razacy i $mieszny

14 Jean-Jacques Courtine zwraca uwage, ze W tym samym czasie obserwuje si¢

w Europie nowy rodzaj wrazliwosci na cialo ulomne i okaleczone, okreslany etyka
troski, czego przykladem jest wydany w Londynie w 1883 roku zakaz pokazywania
Johna Merrica, zwanego czlowiekiem-stoniem. Zobacz: Jean-Jacques Courtine, Ciafo
anormalne. Historia 1 antropologia kulturowa utomnosci, w: Historia ciata, red. Jean-
Jacques Courtine, przel. Krystyna Belaid i Tomasz Strozynski, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2014, s. 209: t. 3.

15 Henri-Jacques Stiker, Corps infirmes, za: Jean-Jacques Courtine, Ciafo anormalne,
dz. cyt., s. 221.

16 Colin Barnes, Geod Mercer, Niepetnosprawnosc, przet. Piotr Morawski,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2008, s. 37.

17 Tamze, s. 42.
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sposdb odstaja od rzeczywistosci zycia osoby z niepelnosprawnoscig. Na
ich tle absurdalne, wydawaloby si¢, odpowiedzi Daniela brzmia szczerze
i przekonujaco. Na pytanie: ,,Jakie sg pana mocne strony?”, aktor odpo-
wiada: ,,Jestem Zydem, mam zesp6l Downa, samodzielnie poruszam si¢
po miescie”. W dwodch pierwszych odpowiedziach nastepuje przechwy-
cenie 1 odwrocenie oficjalnego dyskursu wlasciwego polskiej przestrzeni
publicznej, wyrazajacego tozsamosé Innego (w tym wypadku Zyda

1 osoby z niepetlnosprawnoscig ), skonstruowanag na lgku, negacji i odrzu-
ceniu. Co wiecej, to dokonane przez aktora zestawienie tozsamosci Zyda
Z tozsamoscig osoby z zespolem Downa budzi komiczny efekt; poprzez
zderzenie dwoch klisz dyskursywnych rozbraja stygmatyzujaca moc jezy-
ka, rozbija przemoc, otwierajac szczeling dla zywiotu ludzkiej wolnosci.
Jednak to trzecia odpowiedz daje widzowi mozliwos¢ wgladu w kondycje
zycia osoby z niepelnosprawnoscia intelektualng. Sednem wypowiedzi
artysty jest tu oczywiscie samodzielne poruszanie si¢ w przestrzeni
publicznej. W tej prostej deklaracji aktora, deklaracji samodzielnosci,
zawiera si¢ krytyka si¢gajacej korzeniami epoki przemystowej ideologii
wspolczucia, okreslanej tez czesto jako etyka troski, ktéra zamknela oso-
by z niepelnosprawnoscia w domach i specjalnych osrodkach. Aby zrozu-
miec wage sléw aktora, nalezy przywolaé, cho¢by pokrotce, mechanizm
wyparcia 0sob z niepelnosprawnoscia z przestrzeni publiczne;j.

Etyka troski jest bliska pochodna rozwoju przemystowego i zwiazane-
go z nim dogmatu wydajnosci produkcyjnej, przekladajacej si¢ na status
spoleczny. Osoby wylaczone z produkcji 1 obiegu dobr postrzegane sa
jako utomne i gorsze. W powszechnym odbiorze to nieudacznicy zyciowi,
ktorzy nie poradzili sobie w dorostym zyciu, nie potrafili wykorzystac
mozliwosci oferowanych kreatywnej i przedsigbiorczej jednostce przez
wspolczesny swiat. To w koncu osoby, ktore poniosty spoleczne 1 zy-
ciowe fiasko. Ludzie-odpady, jak napisalby Zygmunt Bauman; ludzie
niepodazajacy za tempem przemian wspolczesnosci, opartej na cigglym
byciu w ruchu i nieustannej zmianie; osoby, ktorych istnienie wypierane
jest do szarej strefy swiadomosci, zasilaja rezerwuar lgku zachodnich
spoteczenstw sukcesu, gdyz, wbrew przywolywanej przez autora Plynnej
nowoczesnosci formule: ,,unowoczesniasz si¢ albo znikasz”, nie znikajg
z przestrzeni publicznej, a ich marginalna, lecz wciaz zywa obecnos¢
rozbija iluzje gwarancji zyciowego awansu. Granica miedzy ludzkim
potencjatem i ludzkim wysypiskiem jest umowna, niebezpiecznie ptynna
1 niepewna, a zatem musi by¢ nieustannie restytuowana. Pewnym anti-
dotum na t¢ reakcje leku jest, w mniejszym niz niegdys stopniu, system
socjalny panstwa opiekunczego poddajacy szara strefe pewnym regu-
lacjom i przynajmniej w teorii przywracajacy nieradzace sobie i slabsze
jednostki na rynek pracy.

W nieco odmiennej, cho¢ pod wieloma wzgl¢edami analogicznej
sytuacji, sa osoby z niepelnosprawnoscia fizyczng czy, w jeszcze wigk-
szym stopniu, z niepetnosprawnoscia intelektualng. To ludzie otoczeni
nimbem spolecznego wspodlczucia, ktére gwarantuje im staly przychod
w postaci minimalnych §wiadczen socjalnych i jednoczesne trwale
wylaczenie z aktywnego udzialu w rynku pracy i wynikajacej z niego
dystrybucji profitéw i ryzyka. Najczesciej spotykanym kryterium oceny
spotecznej 0séb z niepelnosprawnoscia jest kryterium tragedii osobiste;j.
Pozwala ono odby¢ szybkg zalobe po publicznej utracie jednostki juz
niemieszczacej sie w normie, ktorej dalszym istnieniem ,,obcigza sie”
rodzing, najchetniej w przestrzeni prywatnej — domu, lub w przestrzeni
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socjalnej — specjalnego osrodka. Jesli wyrownanie deficytu (odzyskanie
pelnej sprawnosci w wyniku rehabilitacji) nie jest mozliwe, ideologia
troski pozwala uspi¢ ewentualny dyskomfort wynikajacy z niepokojaco
sprawnego socjotechnicznego wylaczenia osoby z niepelnosprawnoscia

z przestrzeni publicznej §wiadczeniami socjalnymi, ktore maja charakter
kompensacyjny, lecz przeciez nie emancypacyjny. Tym samym osoba

z niepelnosprawnoscia zaczyna zy¢ ,,na koszt spoleczenstwa”, a jej status
staje sie poréwnywalny ze statusem dziecka. Deficyt statusu spolecznego
zostaje wyrownany nadmiarem troski bez konca ugruntowywanej przez
moralny, medyczny i gospodarczy porzadek dyskursu. Wszelkie dodatko-
we, t0 znaczy niemieszczace sie w stereotypie osoby z niepetlnosprawno-
scig, potrzeby artykulowane przez jednostki wylaczane w opisany wyzej
sposéb z udzialu w przestrzeni publicznej, sa odbierane przez opinig
publiczna jako nietakt, niewdziecznos¢, bezczelnosé, utrata zdolnosci
racjonalnego sadzenia i wlasciwej oceny swojej kondycji i swoich mozli-
wosci, w koncu jako szalenstwo.

W Upadkach aktorzy Teatru 21 podejmujg gre z tym rodzajem ustana-
wiania tozsamosci i wzorca osoby z niepelnosprawnoscia. Postanawiajg
odby¢ podroz do zrodet definicji, ktora tak trwale okreslita granice ich
zyciowych mozliwosci. W tym celu wybieraja si¢ na wycieczke all inclusi-
ve do ,,dalekiej Mongolii”, zgodnie z nadang z géry i znana sobie dyskur-
sywna genealogia, taczaca ich wyglad fizyczny (tzw. mongoidalne rysy
twarzy) z mieszkancami krainy stepow i jurt... ,,Dawno, dawno temu”

— zaczyna Aleksandra Skotarek — ,,brytyjski lekarz, doktor Down, wybrat
si¢ w podroz do dalekiej Mongolii i sprowadzil na nas stamtad zespot
Downa. Od tego czasu mamy problemy” — puentuje aktorka. W tej wy-
powiedzi ujawnia si¢ system regulacji spotecznych. To sciste okreslenie,
zdefiniowanie rodzajow i stopnia niepelnosprawnosci decyduje o udziale
W przestrzeni publicznej i dystrybucji pracy.

Wycieczka all inclusive — wszystko w cenie, to metafora losu i aspiracji
aktoréw. Jako osoby z niepelnosprawnoscia intelektualng maja dosy¢ wa-
ska przestrzen wlasnej wolnosci i realizacji; panuje ogolne przekonanie,
ze wszystko nalezy za nich robi¢ i we wszystkim wyreczacé. Ta forma ca-
lodobowej obstugi ma oczywiscie swoja cene. Zgodnie z polskim prawem
osoby z niepelnosprawnoscia intelektualng moga zosta¢ ubezwlasno-
wolnione przez swoich rodzicéw czy opiekundéw. W praktyce jednak nie
zdarza sie to tak czesto, jak mozna by przypuszczac. Objeci opieka, uwie-
zieni w ideologii wspodlczucia i tragedii osobistej, bardzo szybko uczg sie
1 przyswajaja tresci, zgodnie z ktérymi jako niesamodzielni nie sprostaja
okreslonym rolom spotecznym. Nawet jesli ich najwigkszym pragnieniem
jest wyprowadzi¢ sie z domu, zacza¢ mieszka¢ samodzielnie, zalozy¢
rodzing, to dla dobra, zdrowia i bezpieczenstwa swojego i bliskich musza
z tych marzen i aspiracji bezdyskusyjnie zrezygnowac.

Ten sprawny i skuteczny mechanizm racjonalizacji rezygnacji z ma-
rzen osdb z niepelnosprawnoscig intelektualna jest wstrzasajacy. Trafnie
ujmuje go aktorka teatru Aleksandra f.uczak: ,,Bede¢ miala dzieci, bede
miala meza, bede miala rodzing i bedzie koniec §wiata”. To motto ostat-
niego odcinka serialu ...7 my wszyscy — spektaklu Klauni, czyli o rodzinie.
Ten apokaliptyczny wymiar kary wpisany w wypowiedz aktorki to odpo-
wiednik przestrogi, ktora w opowiesciach inicjacyjnych otrzymywali do-
rastajacy chlopcy i dziewczeta. W opowiesciach i basniach inicjacyjnych
istotne jest jednak niepostuszenstwo. To ono jako akt woli, wyraz odwagi
1 ciekawos$ci ustanawia stan bycia dorostym, oznaczajacy rowniez zmiane
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statusu spolecznego. W przestrodze cytowanej przez aktorke, w ostrze-
zeniu odwotujacym si¢ do boskiej instancji karzacej za zto, wynagra-
dzajacej za dobro, nie chodzi o zapowiedz inicjacji i drogi do wolnosci.
To zdanie jest zapowiedzig katastrofy rodzinnej, spotecznej, publicznej.
Przekroczenie niepisanego zakazu prokreacji przez osoby z niepelno-
sprawnosciami — szczegolnie z niepelnosprawnoscia intelektualna, sama
mozliwo$¢ posiadania potomstwa, ujawniajaca sie jedynie w tym, co
wypowiadane jako potrzeba egzystencjalna, grozi naruszeniem roli spo-
lecznej narzuconej osobom objetym troskg i opiekg, a zatem regresem
w stan patologii stanowiacy rewers ideologii wspotczucia. Tym samym
jedynym miejscem, gdzie owe potrzeby mozna artykulowac i poddawac
pod dyskusjg, jest teatr.

Hannah Arendt w Kondycji ludzkief*® pisze o idei teatru publicznego.
Poczatki takiego modelu teatru widzi w starozytnym agonie odbywaja-
cym si¢ w sercu greckich miast, na agorze. Wedlug filozofki jednostka
ludzka osigga swa podmiotowos$¢ w akcie zabierania glosu wobec innych,
a sama mozliwo$¢ mowienia za siebie 1 w swoim imieniu wobec innych,
w tym wypadku widzow i obywateli, jest zdaniem Arendt podstawa
demokracji. Ciasno skrojony gorset zyciowych mozliwosSci szyty na miare
osoby z niepelnosprawnoscig intelektualng dostownie odbiera jej glos
1 powietrze. Teatr na te¢ krotka chwile bycia wobec innych przywraca
oddech, otwiera przestrzen artykulacji, rozwigzuje wezel mowy. Widac
to doskonale w radykalnie roznym poziomie energii aktoréw Teatru 21
podczas prob i spektakli.

Proby to zespolowa praca nad koncentracjg, otwieranie przestrzeni do
improwizacji i mysli, brakuje tu jednak obecnosci widza, ktéra daje twor-
com poczucie sprawczosci i napelnia ich pragnieniem bycia wspolnego
z publicznoscia. To dlatego motorem Upadkow staje si¢ walka artystow
o wlasne miejsce na mapie miasta, znak obecnosci. Przeszkoda w reali-
zacji tego marzenia jest oczywiscie brak srodkow finansowych. Chociaz
aktorzy zarabiaja juz w teatrze wlasne pieniadze, bo stal si¢ on dla nich
réwniez zrédlem zarobkéw (co w wielu tego rodzaju grupach jest nadal
rzadkoscia), to sa to srodki na tyle male, Ze nie mogg stanowic¢ zadnego
poreczenia dla instytucji banku, dysponenta wymarzonego kredytu.
Zreszta w banku nikt nie potraktowalby ich powaznie. ,,Jesli przyjdziemy
bez opiekuna, w banku wezma nas za wariatdw” — oznajmia Barbara
Litynska. Jedyna mozliwo$¢ réwnego traktowania daje ukrycie swojej
niepelnosprawnosci, co dla tworcow oznacza, w pierwszej kolejnosci,
zasloniecie twarzy. Odwolujgc si¢ do najlepszych Chaplinowskich gagow,
aktorzy odwracajg si¢ do publicznosci plecami i zakladaja czarne okulary
ozdobione zlotym symbolem dolara. ,,Czy daliby nam panstwo kredyt
na teatr?” — pytaja — ,,ale tak na powaznie”. Na widowni rozlega si¢
smiech, kilka 0oséb podnosi rece... ,,Od lat blakamy si¢ po warszawskich
teatrach” — opowiada widzom Daniel Krajewski. Na ekranie z tylu sceny
pojawiaja si¢ zdjecia instytucji, ktore udostepnialy grupie swoje prze-
strzenie do pracy: Teatr Dramatyczny w Warszawie, Teatr Studio, Teatr
Powszechny, Teatr Ochoty, Teatr Soho, Teatr Baj, Instytut Teatralny,
Muzeum Historii Zydéw Polskich. Nad szyldem kazdej z nich pojawia sie
zloty szyld Teatru 21, znak obecnosci pozbawionej miejsca, przesuwajacy
si¢ szlak nomadow.

18 Hannah Arendt, Kondycja ludzka, przet. Anna f.agocka, Wydawnictwo Aletheia,
Warszawa 2010.
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»Jest taki doktor, nazywa si¢ Szczyt. Przychodza do niego ludzie
niezadowoleni ze swojego ciala” — przerywa kolegom Grzegorz Brand.
»U doktora Szczyta mozna si¢ pozby¢ zespotu Downa” — kontynuuje.
Obecna na scenie tworczyni Teatru 21 i jego rezyserka Justyna Sobczyk
odwraca na drugg strone tandetne zlote teatralne zastawki ustawione po
bokach sceny, tak ze tworzg teraz biaty, szpitalny krajobraz. Mongolski
hotel all inclusive, ociekajacy podrobionym teatralnym ztotem, staje
si¢ przestrzenia medyczng czy tez przestrzenia zmedykalizowana. Na
ekranie w zwolnionym tempie pojawia si¢ projekcja ukazujgca zdejmo-
wanie z twarzy Grzegorza Branda oznak zdradzajacych zespot Downa
»Naprawde chcesz i§¢ do doktora Szczyta?” — rezyserka dopytuje aktora
podczas jednego ze spektakli. Grzegorz jest zdecydowany. Na pytanie,
dlaczego podjat taka decyzje, odpowiada, ze chce by¢ jak James Bond,
to znaczy chce opiekowac si¢ innymi ludzmi. Justyna Sobczyk pyta
jeszcze, czy z zespolem Downa nie moze by¢ superbohaterem. Nie,
odpowiada aktor.

Aktor zamierza zdjac ze swojej twarzy oznaki zespolu Downa i stac si¢
»nhormalsem”. Na ekranie widzimy, jak jego twarz, poddawana ,,norma-
lizujacym” przeksztalceniom, takim jak wydluzenie czaszki, podniesienie
kacikow oczu, wydluzenie nosa, powickszenie ust, wydtuzenie szyi,
uzyskanym dzieki uzyciu programu Photoshop, zastyga w maske. Przed
nami obraz niemozliwy. Dzigki zapetleniu projekcji widzimy, jak maska
pozera wizerunek osoby. W tym samym momencie zostajemy pozbawieni
widoku realnego oblicza aktora, ktory staje przodem do ekranu. W koncu
odwraca sie do widzéw, patrzy na nich, a oni na niego. Widzenie staje
si¢ tu aktem odpowiedzialnosci, przestaje by¢ transparentng i naiwng,
czynnoscia. ,Nazywam si¢ Grzegorz Brand. Mam dwadziescia siedem
lat. W Teatrze 21 gram od dziesi¢ciu lat” — méwi i schodzi na bok sceny.
Przygladaja si¢ temu pozostali cztonkowie grupy, usadzeni po obu stro-
nach ekranu, tylem do widowni. I oni stali si¢ $wiadkami niemozliwego.
Ich emocje, to, jak reaguja na obraz, pozostang ich tajemnicg, widzowie
nie majg dostepu do tego doswiadczenia. Kiedy Grzegorz schodzi, inni
wstajq pojedynczo, zajmuja miejsce przed chwila opuszczone przez
kolege z zespotu, tuz przy ekranie, przodem do widzow. Przedstawiaja
sie z imienia i nazwiska, mowia, ile maja lat, jak dlugi jest ich staz pracy
w Teatrze 21. Kazde oblicze z osobna zapada w pamig¢, jakby cztonko-
wie grupy ustanawiali przed widzami i wobec nich swoja osobe. Czy ktos
bedzie chcial nas w ogole ogladac¢? Czy znajda sie ludzie, chcacy sledzié
serial teatralny z obsada zlozong z 0s6b z zespolem Downa? Te pytania
postawione w ostatnich scenach pierwszego odcinka serialu ...z my
wszyscy, powracaja teraz w pamigci. Czy aktorzy z trisomig 21. chromo-
somu i z autyzmem moga by¢ superbohaterami? Czy moga zaoferowac
odbiorcom co$ szczegdlnego? Na tym polega chyba przeciez bycie
superbohaterem...

W akcji Tisza Be Aw przygotowanej dla Muzem Historii Zydow
Polskich Polin grupa ponownie mierzy si¢ ze spolecznym mechanizmem
degradacji. Akcja odnosi si¢ do zydowskiego §wigta obchodzonego
dziewiatego dnia miesiaca AW wypadajacego w czerwcu badz w lipcu.
To najsmutniejszy dzien w kalendarzu zydowskim, dzien tragedii, za-
loby i pamieci. Jest to swieto religijne, ustanowione przez rabinéw w I1
wieku n.e., podczas ktérego upamietnia sie zburzenie dwoch Swiatyn
Jerozolimskich oraz wypedzenie Zydow z Ziemi Izraela. Dla wielu
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religijnych grup zydowskich Tisza Be Aw jest jednak przede wszystkim
dniem zaloby po szesciu milionach Zydéw, ktorzy zgineli w okresie
Holokaustu.

Twoércy Teatru 21 w tradycji tego swieta odnalezli swa wlasna gene-
alogie. To akcja T4, nazywana przez nazistéw dekretem o eutanazji,
rozpoczynajgca pierwszy masowy mord $cisle wytypowanej ludnosci
IIT Rzeszy, podczas ktdrej opracowano technike grupowego zabijania.
Objeci nig zostali chorzy na schizofrenie, padaczke, otepienie, plgsawice
Huntingtona, osoby z niektérymi wrodzonymi zaburzeniami rozwojowy-
mi, osoby przebywajace w zakladach opiekunczych ponad pig¢ lat, wyty-
powane przez lekarzy jako nierokujace poprawy czy powrotu do zdrowia.
Program likwidacji zycia niewartego zycia trwal od 1 wrzes$nia 1939 roku
do konca 1941 roku. Jednak jeszcze w listopadzie 1942 roku wydawano
szpitalom nakaz glodzenia chorych.

Przed wejsciem w przestrzen gry widzowie dostaja radioodbiorniki
ze stuchawkami. Podczas calego trwania performansu beda, siedzac
na podlodze, stuchac¢ przez stuchawki opowiesci o pierwszych chwilach
i dniach kobiet, ktére urodzily dzieci z zespolem Downa. To historie
opowiadane przez matki performerdéw, ktorzy na oczach widzéw dzialaja
w ascetycznej waskiej przestrzeni Sali G9 muzeum, znajdujacej sie obok
galerii Zaglady, pilnujac si¢, by nie wyjs¢ poza dokladnie wyznaczony
czarno-bialy obszar przypominajacy szkolne boisko. Wyjscie poza ten
obszar oznacza eliminacj¢. Na boisku toczy sie seria rozgrywek, poprze-
dzonych tresurg cial, jak w znanym przeciez, cho¢ tu bardziej zradyka-
lizowanym, scenariuszu szkolnych zaje¢ wychowania fizycznego. Akcje
konczy gra w zbijaka: dostajesz i znikasz, prosty i szybki tryb wylaniania
najstabszych i najbardziej wytrwatych... niewinna dziecigca zabawa.
Tak pisat Piotr Morawski:

Dwie druzyny i pitka — chodzi o to, by trafi¢ zawodnika przeciwnikéw. Jednak
komenda «odpadasz», ktora pada za kazdym trafieniem, nie ma juz w sobie
nic z zabawy. Bo odpadniecie jest nieodwolalne i ostateczne: odpadajacy
wyprowadzany jest z sali. Blaha zabawa w stygmatyzowanie niepostrzezenie
zmienia sie w eksterminacje!®.

Co zmienia si¢, gdy zastapi¢ okreslenie osoba niepelnosprawna
okresleniem osoba z niepetlnosprawnoscia? Czy jezyk przynajmnie;j
W pewnym stopniu przestaje godzi¢ w osobe, czy w okresleniu ,,z niepet-
nosprawnoscia” mozna widzie¢ odniesienia do rzymskich przydomkow,
a zatem genealogii rozumianej jako pewna wartos¢? Ostatni odcinek
serialu ...7 my wszyscy — Klauni, czyli o rodzinie to proba stworzenia takiej
mozliwosci. By otworzy¢ dla niej przestrzen, grupa musi powrocic w kry-
tyczny sposéb do wpisanej w tradycje Zachodu kultury pokazywania
0s0Ob z niepelnosprawnosciami.

Jest to kwestia, ktora odsyta do niezwykle istotnego kontekstu, jak-
ze cz¢sto Swiadomie badz mimowolnie przywolywanego w zwiazku
Z teatrem tworzonym przez osoby z niepelnosprawnosciami. Chodzi
o wstydliwa z perspektywy wspolczesnych standardow kultury zachod-
niej, wyznaczanych przez etyke troski, tradycje widowisk okreslanych
mianem freak show, ktore szczyt popularnosci zyskaty na przelomie

19 Piotr Morawski, Bedziesz smierdziat zgnitym jajem, www.dwutygodnik.com,
nr 164/07/2015.
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XIX i XX wieku. By dobrze zrozumie¢ sil¢ przyciagania tych spektakli,
polegajacych na wystawianiu ludzkich osobliwosci, jak tez warunki

ich mozliwosci, warto przypomnie¢ o kluczowym tutaj przesunieciu,
jakie dokonalo sie w rozumieniu ciala. Jak to syntetycznie ujmuje

Agata Dziuban:

Wiedza i praktyka medyczna, ktorych zywotny rozwoj nastapit w XVIII

1 XIX wieku, wywieraly silny wplyw na postrzeganie i traktowanie ciala

w przestrzeni cywilizujacego si¢ nowozytnego spoteczenstwa zachodniego.
Jako obiekt medycznych i naukowych dociekan [...] cialo uwalnialo si¢ od
wigzow krepujacych je przez religijny swiatopoglad. Wiekszos¢ regulacyjnych

1 korekcyjnych funkgcji religii zostala przejeta przez medycyne i pokrewne jej
nauki, i zaprzggni¢ta w mechanizmy dziatania spoleczenstwa kapitalistycznego.
Zadaniem medycyny stato si¢ wiec stworzenie czlowieka modelowego,
posiadajacego ciato sprawne, funkcjonalne, o jasno okreslonych granicach?’.

Proces ten, jak zostalo to juz wczes$niej zasygnalizowane, doprowa-
dzil do usunigcia ,,innych cial” ze sfery publicznej w prywatna badz
W przestrzen instytucji korekcyjnych traktujgcych odmiennos¢ cielesng
czy umystowa w kategoriach patologii. W tak urzadzonej przestrzeni spo-
lecznej normy wyznaczanej przez poj¢cia sprawnosci 1 efektywnosci defi-
niowane i wzmacniane w ramach rozwijajacego si¢ dyskursu medycznego
1 ekonomii kapitalistycznej, jedynym miejscem, w ktérym niwelowana
odmiennos$¢ objawiala sie ze zdwojong sila, byla scena freak show czy
arena cyrkowa.

Rosemarie Garland Thomson ujmuje skrotowo to historycznie
1 kulturowo zmienne podejscie do cielesnej odmiennosci, wyrodznia-
jac trzy kluczowe figury ,,odmienca”: ,,cudowne monstra antyku,
ktore staly si¢ fascynujacymi freakami w wieku XIX, przeksztalcone
zostaly w niepelnosprawnych w wieku XX2!, Niezwykle cialo stato
si¢ cialem patologicznym, chorym. Jak zaznacza autorka, freak show
wyznaczajace przestrzen obecnosci dla centralnej tutaj figury freaka jest
z dzisiejszej perspektywy — jako widowisko wystawiajace dla zysku ciala
tych, ktérych dzis okreslamy mianem niepelnosprawnych — zaréwno
anachroniczne, jak i odrazajace. Obecne jest ono jednak w zywej wcigz
kulturowej pamieci??.

Freak show w $cislym tego slowa znaczeniu oznacza konkretny,
historyczny juz typ widowiska i wpisane wen strategie (re)prezentacji
cielesnej odmiennosci. Powstato ono i rozwinglo si¢ najpelniej na gruncie
konkretnej kultury — kultury amerykanskiej (cho¢ zaznaczy¢ trzeba, ze
dotarlo ono réwniez do Europy albo rozwijalo si¢ w analogicznych do
freak show przestrzeniach — cyrku czy jarmarku). Jednak dzieki wciaz
zywej kulturowej pamieci, rozpowszechnieniu i utrwaleniu przedstawien
(w XIX wieku dzigki fotografii, w XX glownie przez film i telewizjg) ten
typ widowiska moze stac si¢ kontekstem dla wspotczesnych przedstawien
z udzialem osdb z niepelnosprawnosciami czy tez przez nie tworzonych.
Jako takie bedzie ono mialo przede wszystkim charakter negatywny

20 Agata Dziuban, Socjologia i problem cielesnej kondycji cztowieka, w: Ucielesnienia.
Ciato w zwierciadle wspolczesnej humanistyki, red. Anna Wieczorkiewicz, Joanna Bator,
Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2007, s. 54-55.

21 Rosemarie Garland-Thomson, Extraordinary Bodies. Figuring Physical Disability in
American Culture and Literature, Columbia University Press, New York 1997, s. 58.
22 Zob. tamze.
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— moze pojawic si¢ jako niewygodne i niechciane skojarzenie widza,
wprawiajac go w zaklopotanie. Kontekst ten moze by¢ swiadomie i celo-
wo wykorzystywany przez twoércow w okreslonych, politycznych celach.
Ich stawka jest gra z percepcyjnymi przyzwyczajeniami i stereotypami
oraz ich przedefiniowanie, gra ze spojrzeniem widza, ktore jest metoni-
mig spojrzenia spoteczenstwa. Jedna z mozliwych strategii artystycznych
wywolujacych to skojarzenie jest operowanie ironia, wziecie w nawias
pewnych konwencji (re)prezenatcji po to, by je rozbroi¢. Szczegdlna
forma tego typu gry jest queerowanie — uzywanie pewnych dyskredytu-
jacych ram reprezentacji i elementéw dyskursu w sposob zmieniajacy ich
dewaluujacy charakter w zespol narzedzi stuzacych nowej definicji toz-
samosciowej. W odniesieniu do 0sob z niepelnosprawnosciami angielski
termin queer zastapi¢ by mozna, jak proponuje Robert McRue, stowem
crip, oznaczajacym kaleke?3.

By lepiej zrozumie¢ na czym moze polegac artystyczna gra z polem
skojarzen uruchamianych przez odniesienie do freak show, warto
przyjrzec sie cho¢ krotko, na czym polegaly strategie (re)prezentacji
odmiennosci wypracowane i utrwalone przez ten typ widowiska, ktorego
wytworem byla figura freaka. Jak to syntetycznie ujmuje Rosemarie
Garland Thomson, ,,freak show definiowalo i wystawiato to, co anor-
malne”?4. Ale tez rewersem, a moze — jak sugeruje autorka — jednym
z najwazniejszych, cho¢ niejawnych efektéw freak show — byla definicja
tego, co spotecznie uznawano za normalne, a co w tamtym czasie naj-
pelniej chyba wyrazilo si¢ w idei common man — zwyklego, przecigtnego
cztowieka. Odmiennos¢ freakow podkreslala ,,zwyklosc” tych, ktorych za
Goffmanem nazwa¢ mozna normalsami. Z drugiej strony, kiedy zwrdci
si¢ uwage na strategie wytwarzania i przedstawiania tej odmiennosci
w obregbie spektaklu, obnazony zostaje zarazem konstrukcyjny charakter
»hormalnosci”. Blizsza analiza kulturowych warunkéw owej normalno-
§ci uznawanej w tamtym czasie za ,naturalng” pokazuje, jak niewielka
cze$¢ spoteczenstwa ta kategoria obejmowala. Tymczasem w wielu
aspektach jej odzialywanie wyczuwalne jest do dzis. Tak wiec, jak ujmuje
to Goffman, a za nim Garland Thomson, kultura zachodnia tradycyjnie
jako ,,normalna” jednostke definiuje mlodego, bialego, wyksztatconego,
heteroseksualnego, sprawnego, zatrudnionego (samowystarczalnego
ekonomicznie) mezczyzne?>. W odniesieniu do tak okre§lonej normy
freakiem mozna zostac nie za sprawa jakiejs szczegodlnej cechy ciala, ale
poprzez naznaczenie pietnem spolecznej dyskredytacji. To wyjasnia,
dlaczego na scenie freak show obok siebie mogli wystgpowaé odmiency
fizyczni i etniczni za pomocg analogicznych strategii przeksztalcani
w kurioza i prezentowani jako nie-ludzkie osobliwosci.

Generalnie rzecz biorac strategie prezentacji, o ktéorych tu mowa, byly
strategiami uprzedmiatawiajacymi, a wiec odbierajagcymi podmiotowos¢
tym, ktorzy stawali w §wiatlach sceny. Jedna z podstawowych strategii
odpodmiotowienia bylo pozbawienie ,,freakéw” mozliwosci wypowiedzi
1 budowania wtasnej narracji. Kolejna — sprowadzenie calej ich istoty
do jednej wyrdzniajacej cechy, do osobliwosci ciata, ktéra przestaniala
ich ,,ludzkos¢”. Wystawione cialo, postrzegane ze wzgledu na jego

23 Zob. Robert McRuer, Crip Theory: Cultural Signs of Queerness and Disability, New
York University Press, New York 2006.

24 Rosemarie Garland-Thomson, Extraordinary Bodies..., dz. cyt., s. 58.

25 Tamze, s. 8.
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podkreslang odmiennos¢, ktora dzis nazywamy ,,niepelnosprawnoscia”
czy tez ,rasa”’, stawalo sie tekstem odczytywanym zgodnie z potrzebami
1 pragnieniami oglgdajacych, ktorych spojrzeniem kierowala zarazem
fascynacja, jak i odraza powodowana obawami i niepewnoscia co do
wlasnej tozsamosci.

W ostatnim odcinku serialu Klauni, czyli o rodzinie najwazniejsza
jest figura klauna, reprezentujaca smutny Smiech, zabawny boél. Spektakl
utrzymany jest w stylistyce slapstickowej komedii, jeszcze konsekwentniej
niz w Upadkach nawiazujacej do gatunku filmowej burleski i jej patrona
Charliego Chaplina. Przedstawieniem rzadzi dramaturgia nadmiaru
1 wyolbrzymienia. Aktorzy odgrywaja role osdb z niepelnosprawnoscia
starajacych si¢ o udzial w projekcie, ktoérego celem jest nauka samodziel-
nego mieszkania. Jak na ironi¢ treningowi samodzielnosci nieustannie
towarzyszy trener, a w mieszkaniu moze mieszkac do szesciu osob
jednoczes$nie. Nie ma tu oczywiscie szans na prawdziwa niezaleznos¢.
Mieszkanie treningowe staje si¢ raczej polem krotkotrwalego ekspe-
rymentu niz powaznym krokiem w doroslos¢, a chetnych do udziatu
w przedsiewzigciu jest duzo wigcej niz wolnych miejsc.

Spektakl obnaza wspolczesny mechanizm projektowy, w ramach kto-
rego mysli sie o wlgczaniu osdb z niepelnosprawnosciami w krwiobieg
spoteczny. To dzialania nieskutecznie, nieprzynoszace zadnej realne;j
zmiany. Trening w tego rodzaju mieszkaniach trwa od dwoch tygodni
do trzech miesigcy. O pobycie tam mowi si¢ czesto jak o turnusie, jakby
zapominajac, ze samodzielne mieszkanie dla 0osob z niepelnosprawno-
Scia, a przede wszystkim dla oséb z niepelnosprawnoscig intelektualna,
to spelnienie najwickszej zyciowej potrzeby. Podobne dzialania okre§lane
czesto jako ,,wyréwnywanie szans”, wspierane przez srodki unijne, po-
jawiajg si¢ jak grzyby po deszczu i znikaja réwnie szybko — kiedy konczy
si¢ ich zewngtrzne finansowanie. Nie przeszkadza to jednak w kreowaniu
spotecznego poczucia sukcesu i samozadowolenia widocznego szczegol-
nie w medialnym przekazie dotyczgcym podobnych inicjatyw. W ten
sposdb osoby z niepelnosprawnosciami staja si¢ czgsto bohaterami me-
dialnego show, ktérym rzadzi ideologia wspdlczucia i pekajaca w szwach
polityka spotecznej poprawnosci. Rodzi si¢ poczucie groteski. To pole, na
ktore wkraczajg tworcy Teatru 21 w spektaklu konczacym ich teatralny
serial, zeby rozliczy¢ sie nie tylko z krétkowzroczng i niepowazng forma
polskiej polityki spotecznej, ale przede wszystkim ze swoimi marzeniami
1 aspiracjami... Nie przypadkiem zakonczenie spektaklu to krytyczny
powrdét do XIX-wiecznej formuly freak show, formuty obecnosci oséb
z niepelnosprawnoscia w przestrzeni publicznej. Figure impresaria zasta-
pit dzi$ opiekun, trener, w koncu autor kolejnego wlaczajacego projektu
obliczonego na chwilowy efekt. Zmienit si¢ takze jezyk opowiesci. Osoby
z niepelnosprawnosciami to juz nie przybysze z dalekich i egzotycznych,
dzikich krain niedost¢pnych mieszkancom Zachodu, to osoby, ktore
wlacza si¢ do wspolnoty za pomocg takich pojeé, jak: inkluzja, partycy-
pacja, marginalizacja, wyrownywanie szans. 1o jezyk brzmiacy obco,
sztucznie i falszywie w uszach osob, do ktérych si¢ odnosi i ktdre opisuje.
Pokazuje to jedna ze scen otwierajacych spektakl. Barbara Litynska jako
prezydentka duzego europejskiego miasta otwiera pierwsze mieszkanie
treningowe. Przecieciu wstegi towarzyszy oficjalne przemoéwienie: ,,Ja,
prezydent tego miasta, apeluje! Badzmy otwarci i nowoczesni! W naszym
stowniku musza pojawic si¢ nowe slowa: inkluzja spoteczna, integracja,
marginalizacja, partycypacja, wyrownywanie szans, przeciwdzialanie
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defaworyzacji i wykluczeniu spolecznemu. Naszym obowigzkiem jest
nauczenie niepelnosprawnych samodzielnosci, nauczenie obcokrajowcow
jezyka polskiego, a my nauczmy si¢ pisa¢ dobre projekty. Projekt moze
zmieni¢ rzeczywisto$¢. Na krétko — oczywiscie — ale jednak! Bez projektu
nie ma zmiany, nie ma motywacji”. Kazde stowo wypowiadane przez ak-
torke jest jej podpowiadane przez stojacq tuz za plecami asystentke. Jezyk
aktorki stawia opor, nowoczesne stowa ze stownika projektow brzmig
koslawo, stajgq w gardle, zmieniaja swoje brzmienie. Na ekranie w czasie
rzeczywistym odbywa si¢ transkrypcja przemdéwienia wypowiadanego
przez aktorke, odpowiadajaca temu, co pada z jej ust, odklejajaca si¢ od
tresci slow wypowiadanych przez jej asystentke scenicznym szeptem.

Po obu stronach sceny rodzi si¢ oczyszczajacy Smiech.

Smiech i placz w poréwnaniu z jezykiem, gestykulacja i mimicznymi
ruchami ekspresyjnymi dowodzg daleko posuni¢tej emancypacji proce-
soéw cielesnych od osoby. [...] Mowienie i dzialanie ukazuja czlowieka
W jego opanowaniu na danym mu poziomie swobodnego rozporzadzania
sobg dzieki wladzy rozumu. [...] Natomiast w przypadku $miechu i pta-
czu ludzka osoba traci wprawdzie panowanie, jednak nadal pozostaje
osoba, gdyz cialo w pewnym sensie przejmuje za nig odpowiedz. Dzieki
temu ujawnia si¢ mozliwos¢ wspotdzialania pomigdzy osoba a jej cialem,
mozliwosé, ktéra zwykle pozostaje ukryta, gdyz rzadko sie do niej odwo-
lujemy — pisat Helmuth Plessner?®.

Ten rodzaj doswiadczenia laczy widzéw i aktoréw w poczuciu wspol-
noty pelnoprawnych oséb. Smiech roénie, ale jest to smutny $miech,
zabawny bol, otwierajacy szczeliny wolnosSci.

Roéznica miedzy komedia a tragedia jest niewielka: komedia zakrzywia
wymiary zycia w groteskowy sposob, natomiast tragedia dokonuje tego

w przeciwnym kierunku — ale obie postuguja sie zakrzywieniem. [...] Zaréwno
komedia, jak i tragedia sa pochloniete tym samym: jest to zabawny bodl [playful
pain]. Komedia jest zabawnym cierpieniem. Jej istotq jest «zaklopotanie»,
niebezpieczenstwo i strach. Tematem komedii sa klopoty. Jej celem

i dopelieniem jest pozbycie sie ich?”

— pisal Chaplin, analizujac relacj¢ miedzy komedia i tragedia i poszuku-
jac wlasnej formuly wyrazu.

»Serial to byl dla mnie strzat w dziesiatke” — mowil w pierwszym
odcinku spektaklu ...z my wszyscy Piotr Swend, cho¢ cztonkowie grupy
odpowiedzieliby pewnie, Ze teatr to byt dla nich strzal w dziesiatke.
Tworzony przez nich teatr zakrzywia wymiar zycia, tak jak pisal o tym
ich patron Charlie Chaplin, bo pozwala na wspolny ptacz i Smiech.
»Smiejemy sie i placzemy tylko w sytuacjach, na ktore nie ma innej
odpowiedzi”?8,

Pierwodruk: Ewelina Godlewska-Byliniak, Justyna Lipko-Konieczna,
21 mysh o teatrze, Wydawnictwo Fundacji Win-Win, Warszawa 2016.

26 Helmuth Plessner, Smiech i ptacz. Badania nad granicami ludzkiego zachowania,
przel. i oprac. Agata Zwolinska, Zbigniew Nerczuk, Antyk, Kety 2004, s. 33-34.
27 Pawet Moscicki, Playful pain, dz. cyt., s. 4.

28 Helmut Plessner, Smiiech i placz dz. cyt., s. 145.
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