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Wiecej niz dostepnosé
— uniwersalne projektowanie
w teatrze

Projekt Universal Art Design przerdst nasze wyobrazenia na temat tego, czym
moze by¢ uniwersalne projektowanie w sztukach performatywnych. Tworzac
go, postugiwaliSmy sie réznymi pojeciami, takimi jak dostepnosé¢, inkluzyw-
no$é czy doswiadczenie uzytkownika (z angielskiego: user experience), kto-
re miaty poméc nam osiggnaé cel: wypracowanie nowych jezykdéw i narzedzi
wypowiedzi artystycznej. ChcieliSmy, aby dzieki nim teatr stat sie miejscem
bardziej wtgczajgcym dla oséb z niepetnosprawnosciami oraz z grup margina-
lizowanych — zaréwno dla artystéw i artystek, jak i dla publicznosci. Aby stat
sie przestrzenia sprawiedliwg i réznorodna.

Dzis, kiedy zebraliSmy wszystkie wnioski ptynace z naszego dziatania, mozemy
$miato powiedziec, ze uniwersalne projektowanie w teatrze to:

- wiecej niz dostepnosé,
- wiecej niz inkluzywnosé,
- wiecej niz projektowanie doswiadczen.

To gteboko polityczny gest, ktéry zmienia relacje wtadzy i poszerza pole
kulturowe. Model projektowania uniwersalnego w teatrze traktowany jako
catosé postuluje nie tylko zmiane jezyka teatru, ale takze zmiane teatru
jako takiego.



Inspiracja z architektury i przysztosé teatru

Ronald Mace, tworca idei projektowania uniwersalnego w architekturze, stwo-
rzyt zasady, dzieki ktérym dostepnos$¢ wyszta poza ramy ,dodatkéw” do bu-
dynkoéw. Stata sie ona integralng czescia przestrzeni, tgczac uzytecznosé z es-
tetyka. Ta koncepcja trwale wptyneta na to, jak wyglada dzisiejsza architektura.
Podobng nadzieje na odmiane teatru niesie wypracowany przez nas model.

Powstawat on dzieki nieustannemu stawianiu sobie wyzwan, by wychodzié¢
poza normy i to, co w teatrze juz znamy. Do takich samych dziatan zache-
caliSmy bioracych udziat w projekcie artystow i artystki. Méwilismy: , ekspe-
rymentujcie, wychodZcie poza strefe komfortu, nie bdjcie sie porazki”. To, ze
co$ pdjdzie ,nie tak”, stanowito nieodtgczng czes¢ catego procesu.

Rezultaty i nowe perspektywy

Projekt byt inkubatorem innowacji. 36 osdb artystycznych z Polski, Serbii
i Wtoch wzieto udziat w réznorodnych warsztatach, a nastepnie w ramach re-
zydenciji stworzyto wtasne spektakle, definiujac idee uniwersalnego projek-
towania na wtasnych warunkach. Ta wolno$¢ data nam ogrom nowych per-
spektyw wyrastajagcych z doswiadczenia i prawdy konkretnych oséb — z ich
unikalnym ttem, wyzwaniami, lekami i nadziejami.

Nasz model, cho¢ ubrany w uniwersalne zasady, wynika nie z teoretycznych
analiz, ale z zywych poszukiwan i dgzenia twércéw oraz twérczyn do budowa-
nia teatru, jakiego im po prostu brakuje.

Praca w migedzynarodowym srodowisku, w partnerstwie trzech tak réznych
podmiotéw — Teatro Stabile del Veneto, Kulturanova oraz Wojewddzkiego
Osrodka Animacji Kultury — uswiadomita nam, ze nie ma jednej definicji wta-
czania. Kontekst spoteczny i polityczny bezlitosnie determinuje to, jak my-
$limy o poszerzaniu pola sztuki. Pracujgc w tréjkacie Polska—Serbia—Wtochy,
poruszaliémy sie w kilkunastu réznych kontekstach kulturowych réwnoczesnie.
Artysci i artystki przyniesli ze soba bagaz doswiadczen z réznych kontynentéw
i skrajnie odmienne sytuacje zyciowe, ktére nie mieszcza sie w projektowych
tabelkach.

Budowanie swiadomej sztuki

Fundamentem zmiany byta specyficzna architektura naszego konsorcjum,
czyli spotkanie teatru narodowego, centrum kultury oraz organizacji pozarza-



dowej. To zderzenie struktur pozwolito nam zobaczy¢, jak rézna jest gotowosé
poszczegdlnych srodowisk na realng inkluzje. Nasza réznorodnos$¢ pokazata
nam, ze o projektowaniu uniwersalnym trzeba mysle¢ wielotorowo:

- jako o zmianie systemowej,
- jako o procesowej animacji spotecznosci,
- i jako o artystycznej walce o widocznos¢.

Mozna by powiedzieé, ze to wszystko juz byto, ze kazdy rodzaj wypracowa-
nego przez nas doswiadczenia gdzie$ sie juz wczesniej pojawit. Wierzymy
jednak, ze ten model jako pierwszy zbiera te rozproszone elementy w petng
catosé. Proponuje on osobom tworzacym teatr bardziej Swiadome podejscie
do sztuki wrazliwej i sprawiedliwe;j.

Oddajemy w Panstwa rece publikacje, ktéra zbiera perspektywy naszych eks-
pertow i ekspertek, artystek i artystow. Prezentujemy model, ktéry nie jest
sztywnym zbiorem zasad, ale raczej mapa, Sciezkg i zywym procesem. Ronald
Mace na przyktadzie architektury pokazat, ze uniwersalne projektowanie moze
by¢ czyms$ wiecej niz suchym zapisem kilku punktéw. Architektura pokazata,
Ze zmiana jest mozliwa. Teraz czas na teatr.

Katarzyna Pagowska



Alessandro Businaro

Witoski rezyser teatralny, ktérego twérczosé
koncentruje sie¢ na teatrze partycypacyj-
nym. Wspdtpracowat z najwazniejszymi
festiwalami we Wotoszech, wspéttworzyt
miedzynarodowy kolektyw El Encuentro,
zatozyt Kompanig Bus. Od 2025 roku petni
funkcje mtodszego dyrektora artystycznego
w Teatro Stabile del Veneto, gdzie rozwija
projekty skierowane do mtodej publiczno-
sci.

Jelena Bozié

Dziennikarka i aktywistka z Serbii. Na co
dzien pracuje w Stowarzyszeniu Kulturanova
jako koordynatorka programowa.

Katarzyna Pagowska

Animatorka i managerka kultury. Od 2022
roku sprawuje funkcje zastepczyni dyrek-
tora ds. merytorycznych w Wojewddzkim
Osrodku Animacji Kultury. Jej dziatania
skupiaja sie wokét tematéw sztuki jako na-
rzedzia zmiany spotecznej oraz wzmacnia-
nia artystow i oséb pracujgcych w sektorze
kultury.



Trzy konteksty
— jeden projekt

Alessandro Businaro
Jelena Bozié
Katarzyna Pagowska



Alessandro Businaro

Teatr, ktory wychodzi do ludzi
— doswiadczenia z Wtoch

Teatro Stabile del Veneto to wtoski partner projektu oraz gospodarz Festiwa-
lu Universal Art Design. Jako jeden z siedmiu teatrow narodowych we Wto-
szech, posiadamy ztozong strukture, ktéra taczy produkcje spektakli, projekto-
wanie programu i proces dystrybucji. Udziat w projekcie byt dla nas niezwykle
cenny. Sktonit nas do postawienia kluczowego pytania: w jaki sposéb mozemy
utatwié¢ dostep do sztuki i teatru artystom i artystkom, ktérzy ze wzgledu
na trudng sytuacje zyciowa nie moga stanaé na scenie i zabra¢ gtosu?

To pytanie towarzyszyto nam od etapu naboru az po finatowe prezentacje
spektakli. Znalezienie na nie odpowiedzi nie jest proste, ale same poszukiwa-
nia zaowocowaty waznymi dla nas refleksjami.

Sieciowanie i nowe relacje

Pierwsza refleksja dotyczy otwartego naboru do projektu. Poznalismy wiele
organizacji, o ktérych istnieniu nie mieliSmy pojecia. Chcemy, by nawigzane
relacje przetrwaty i zaowocowaty przysztg wspoétpracg. Duze zainteresowanie
projektem pokazato nam, jak wiele pracy musimy jeszcze wtozyé w proces
przyjmowania wiekszej liczby artystow i artystek oraz jak istotna jest to kwe-
stia we Wtoszech.

Elastycznosé i uwaznosé w produkcji

Druga refleksja dotyczy etapu rezydenc;ji i sposobu, w jaki budowalismy relacje
z artystkami i artystami. NauczyliSmy sie, jak wazne jest, by caty teatr chciat
wstuchac sie w ich potrzeby. Otwarty na przysztosé teatr kwestionuje sztywne
procesy produkcyijne, jest elastyczny i uwazny, buduje zaufanie w kontaktach
z osobami z grup marginalizowanych, ktére zaprasza do wspétpracy, chce zro-
zumie¢ istote kazdego projektu.

Rezydencje pokazaty nam, ktére z naszych nawykéw wymagajg zmiany, aby
w petni uszanowac potrzeby zaproszonych artystow i artystek.
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Wyjscie w strone spotecznosci

Projekt sktonit nas do gtebokiej refleksji nad miejskim kontekstem tworzenia
kultury. We Wtoszech planowanie repertuaru i programu najczesciej odbywa
sie wewnatrz teatrow, ktore zazwyczaj znajdujg sie w centrach miast. Kiedy
mdwimy o otwieraniu sie na spoteczno$¢ marginalizowanych artystéw i arty-
stek, zazwyczaj uzywamy sformutowania ,,otwieranie przed nimi drzwi”’. Ten
gest to za mato.

Nie wystarczy zaprosi¢é marginalizowane spotecznosci do srodka budynku
teatru. Musimy wyjs$é w jej strone i wspdtpracowac z organizacjami, ktére juz
dziatajg na danym terenie — w naszym przypadku w Padwie — aby wspiera¢ ich
rozwdj spoteczny i kulturalny.

Plany na przysztosé

Podczas festiwalu nawigzaliSmy kontakt z nowa publicznoscia, ktéra w duzej
mierze nie znata Teatro Stabile del Veneto i nigdy nie widziata na deskach tego
teatru osoéb ja reprezentujacych. Co teraz powinnismy zrobié, jak pielegnowaé
ziarna zasiane podczas projektu? ZdecydowaliSmy sie kontynuowaé podjete
dziatania réwniez w 2027 roku. Planujemy miedzy innymi realizacje dwdch
lub trzech spektakli, projekt realizowany ze spotecznoscia i serie wydarzen
towarzyszacych.

Jednoczesnie chcemy zajmowaé sie réwniez innymi aspektami marginali-
zacji, by w ten sposéb wypetnia¢ nasze zobowiagzania wobec spotecznosci
Padwy. Zamierzamy kontynuowac¢ ten proces redefiniowania naszej roli, aby
stawac sie nie tylko goscinnym domem, ale takze zaangazowanym i wnikli-
wym rozmoéwca.

13



Jelena Bozié

Jezyk empatii
- doswiadczenia z Serbii

Koordynatorzy i koordynatorki projektéw czesto wierzg, ze najbardziej udane
przedsiewziecia to te, ktore przebiegajg doktadnie zgodnie z planem. Marza
o procesach bez odchylen, wyzwan i koniecznosci zmiany. Jednak prawdzi-
we kompetencije koordynacyjne ksztattuja sie w momentach, gdy te zatozenia
przestajg by¢ aktualne.

To wtedy otwierajg sie nowe mozliwosci rozwoju i tworzy sie przestrzen do
realnej zmiany spotecznej.

Dla nas, w organizacji Kulturanova w Serbii, takim doswiadczeniem byt projekt
Universal Art Design, ktéry wypchnat nas poza strefe komfortu, zakwestiono-
wat nasze zatozenia i zmusit do zmierzenia sie z wieloma trudnosciami. Jed-
noczesnie przyniost co$ znacznie wazniejszego: prawdziwa praca zaczeta sie
dopiero po oficjalnym zakonczeniu projektu.

Dlaczego w Serbii nauczyliSmy sie méwié , nie”?

Serbia to niewielki kraj na Batkanach Zachodnich z matg, ale silng sceng sztu-
ki alternatywnej i niezaleznej, ktéra od dziesiecioleci zmaga sie ze sztywnym
tradycjonalizmem. Czesto ttumi on innowacje, dzieli ludzi na ,nas” i ,ich” oraz
zamyka drzwi przed tym, co wykracza poza gtéwny nurt. W odpowiedzi nasza
odporna spotecznos¢ nauczyta sie mowic gtosne i bezkompromisowe ,nie”.

To samo ,,nie” towarzyszyto nam na poczatku pracy nad projektem.

Wszystko zaczeto sie od fundamentalnego pytania: kim sg grupy marginalizo-
wane, do ktorych chcemy dotrzeé? W Serbii odpowiedz byta jasna — to sami
artysci i artystki. Czesto sa niewidoczni, pozbawieni wsparcia i niezrozumiani.
Mozliwosci rozwoju zawodowego, takiego jak ten oferowany w projekcie, sg
u nas jeszcze wazniejsze niz w innych czesciach Europy.

Jak stworzyliSmy grupe, ktéra wczesniej w ogéle nie istniata?

Na poczatku ogtosiliSmy nabdr dla grup artystycznych ztozonych z oséb ze
srodowisk marginalizowanych. Szybko okazato sie, ze takie zespoty po prostu
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nie istniejg. Twércom i twérczyniom brakuje mozliwosci, zasobdw, a czesto
nawet sieci kontaktéw, by wspdlnie sie rozwija¢ i dziatac.

OtworzyliSmy wiec nabdr dla osdéb indywidualnych i wtedy zaczeto sie
dzia¢ co$ niezwyktego. To byto jak magia — chaotyczna, nieprzewidywalna,
wymagajaca.

Nagle w Serbii powstata grupa artystéw i artystek, ktérzy zaczeli wspdlnie pra-
cowa¢ nad jednym celem: uczynié swoje lokalne spotecznosci bardziej inklu-
zywnymi, bardziej innowacyjnymi, po prostu lepszymi. Artysci i artystki zaczeli
wspétpracowaé z osobami niewidomymi, osoby z niepetnosprawnosciami wy-
stepowaty wraz z osobami bez niepetnosprawnosci, aktorzy i aktorki zacze-
li uczy¢ sie jezyka migowego, a dramaturdzy i dramaturzki oraz projektanci
i projektantki kostiuméw tworzyli narzedzia dotykowe, wtaczajac do ich wta-
snej twoérczosci dotyk i dZwiek.

Czescig doswiadczenia stato sie zaangazowanie wszystkich zmystow.

Teatr, w ktorym kazdy jest wazny

Projekt Universal Art Design przeksztatcit sie w metodologie. Zmienita ona
sposob, w jaki myslimy o widzach, przestrzeniach i dostepnosci. Dzieki projek-
towi nikt nie musi by¢ wykluczony z kultury i mozliwosci ekspresji artystyczne;j.

Pamietam stowa jednego z uczestnikéw po zakornczeniu projektu:

,»,P0 tym doswiadczeniu nie myslisz juz tylko o tym, czy Swiatto jest
dobre lub czy technika dziata. Zaczynasz mysleé o tym, kto moze
przyj$é na twoje przedstawienie i jak gteboko moze je przezyé. Za-
stanawiasz sie, co mozesz zrobié, zeby réznorodnos$é nigdy wiecej nie
byta barierg”.

Dziatania rozwijaty sie dalej dzieki wymianom z zespotami z Wtoch i Polski.
Nasi artysci i artystki uczyli sie podejmowac ryzyko i wspétpracowaé ponad
granicami. Projekt oficjalnie sie zakonczyt, ale oni nie przestali dziata¢. Nadal
stosujg zasady uniwersalnego projektowania w swojej codziennej pracy. To, co
kiedys wydawato sie niemozliwe, zmienito sie w przekonanie, Ze zawsze co$
jest mozliwe.

Ostatecznie, poprzez te procesy artystyczne, wypracowalismy uniwersalny jezyk.

Empatie.
| byé moze to wtasnie od empatii wszystko naprawde sie zaczyna.
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Katarzyna Pagowska

Przestrzen dla kazdego
- doswiadczenia z Polski

Wojewddzki Osrodek Animaciji Kultury miesci sie w Toruniu, ale wiekszo$¢ na-
szych dziatan odbywa sie ,,pomiedzy”. kaczymy praktyke artystyczna z eduka-
cja, instytucje z niezaleznymi twércami oraz osoby, ktére maja tatwy dostep
do sztuki, z tymi, ktére musza o to miejsce stale walczyc.

Wspieranie mtodych twércow i twérczyn

Wspieranie oséb artystycznych, zwtaszcza na poczatku ich drogi zawodowej,
jest dla nas najwazniejsze. Pracujemy z ludzmi, ktorzy wcigz szukajg swojej
Sciezki, eksperymentujg i czesto zastanawiaja sie, czy w $wiecie kultury znaj-
dzie sie dla nich miejsce.

Wiele oséb, z ktérymi wspotpracujemy, ma utrudniony dostep do profesjonal-
nej edukaciji artystycznej, sieci kontaktéw zawodowych i niezbednych zaso-
béw. Naszym zadaniem jest tworzenie takich warunkdéw, w ktérych ich praca
moze sie rozwijac¢ bez leku przed wykluczeniem czy przymusu dopasowania
sie do sztywnych ram.

Projektowanie uniwersalne jako metoda pracy

Od kilku lat nasze poszukiwania twércze opieraja sie na filozofii projektowania
uniwersalnego. Interesuje nas to, co dzieje sie, gdy idea znana z architek-
tury — tworzenie przestrzeni dostepnych dla kazdego od samego poczatku
- przenika do swiata sztuki. Wtedy pojawiajg sie kluczowe pytania:

- Dla kogo tak naprawde tworzymy?
- Czyje ciata, jezyki i doswiadczenia uznajemy za ,,normalne”?

- Jak sprawi¢, by dostepnos¢ stata sie twoérczg metoda, a nie tylko
wymogiem?

Dla nas projektowanie uniwersalne to co$ wiecej niz dodawanie udogodnien
na samym koncu pracy. Chodzi o to, by od samego poczatku dziata¢ inaczej.
Chcemy, aby sztuka byta sprawiedliwa i otwarta na ré6zne punkty widzenia.
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Dlatego aktywnie wyréwnujemy szanse oséb, ktére do tej pory miaty utrud-
niony dostep do rozwijania swojej twérczosci.

Przestrzen spotkania

W projekcie Universal Art Design nasz osrodek petnit role lidera. Koordynowa-
lismy dziatania i przygotowaliSmy program edukacyjny, ale przede wszystkim
tworzyliSmy przestrzen do spotkan. Podczas miedzynarodowego obozu Art
Camp osoby z Polski, Serbii i Wtoch dzielity sie narzedziami, watpliwosciami
i swojg wrazliwoscig. Camp byt miejscem wspélnej nauki i sprawdzania no-
wych pomystéw.

Czego nauczyliSmy sie dzieki projektowi?

Zrozumieli$my, ze wtaczanie (inkluzja) nie jest gotowym przepisem. Wyma-
ga czasu, zaufania i zgody na dziatanie w niepewnosci. Zobaczylismy, jak
duza site daje traktowanie projektowania uniwersalnego jako fundamentu,
a nie ograniczenia. Dzieki niemu rodzg sie nowe jezyki artystyczne, a wspot-
praca pomiedzy twércami i twdrczyniami nabiera innego charakteru.

Réznorodnosé, gdy naprawde jest mile widziana, staje sie zrédtem sity
i kreatywnosci. Projekt Universal Art Design zmienit nasze myslenie o tym,
jak dziatamy jako instytucja. Utwierdzit nas w przekonaniu, ze dtugofalowe
wsparcie mtodych artystéw i artystek prowadzi do realnych zmian spotecz-
nych. Pytania i relacje, ktére zrodzity sie¢ w tym procesie, beda ksztattowac
naszg prace jeszcze dtugo po wydaniu tej publikacji.



Spektakle
i dziatania
performa-
tywne



Gorgon Syndrome
NIC

zbroja

Errors and Failures






Gorgon
Syndrome

grupa
NODOstage

Twoérczynie procesu tworczego
Tatsiana Popova, Yana Alekseenko,
Alana Ivory, Nadzeya Sheibak

Wystepuja

Tatsiana Popova, Yana Alekseenko,
Alana Ivory, Nela Agrenich,

Sonia Rosa

Kompozytorzy
Pavel Sheibak, Raman Sauchuk

Oprawa wizualna
Maciej Miecznikowski

Ttumaczenie tekstu
Alisa Kisel (na jezyk polski)
Damian Jasifiski (na jezyk angielski)

Ttumaczenie na
Polski Jezyk Migowy

Sonia Rosa

Produkcja
Wojewoddzki Osrodek
Animaciji Kultury (Polska)

Wspétfinansowanie
Wojewddztwo Kujawsko-Pomorskie

6 marca 2024 roku, centrum
Warszawy.

Kobiety wychodzg na ulice

i krzycza: ,,AAAAAAA”.

Ten krzyk - dziki, bolesny, nie-
powstrzymany - stat sie impulsem.

Cztery kobiety.

Cztery prawdziwe historie.

O przemocy, ktéra nie konczy sie
w jednym momencie.

O traumie, ktéra zyje pod skoéra.
O ciszy, ktéra przychodzi pézniej
- i boli jeszcze bardziej.

Punktem wyjscia stata sie
legenda Meduzy - Gorgony.
Mit staje sie lustrem.
Przemoc. Przemiana. Odciecie.
Odrodzenie.

W spektaklu uzywany jest jezyk
migowy, ciata, rytmu i obrazu.

By kazdy — niezaleznie od zmystéw
- mogt go poczué.

Proces powstawania
spektaklu

Kontekst

Spektakl ma swoje zrédto w tragicz-
nym wydarzeniu, do ktérego doszto
na poczatku 2024 roku w centrum
Warszawy. Ofiarg byta 25-letnia Liza-
wieta ,Liza” z Biatorusi, mtoda kobie-
ta, ktéra przyjechata do Polski. Zosta-
ta brutalnie zaatakowana, zgwatcona
i pobita, a kilka dni pdzniej zmarta
w szpitalu. Sprawa wywotata ogrom-
ne poruszenie spoteczne i stata sie
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jednym z najbardziej wstrzasajgcych
wydarzen tamtego czasu. 6 marca
w Warszawie odbyt sie cichy marsz
pod hastem ,,Miata na imie Liza”. Byt
on zaréwno forma upamietnienia
ofiary, jak i protestem przeciw prze-
mocy wobec kobiet.

To wydarzenie stato sie impulsem do
powstania spektaklu i punktem wyj-
$cia do refleksji nad przemoca, spo-
teczng obojetnoscig i doswiadcze-
niem traumy.

Proces twérczy

Poczatkowo tworcy i twérczynie kon-
centrowali sie wytacznie na warstwie
artystycznej. Dostepnos$¢ nie byta
istotnym elementem ich pracy. Do-
piero udziat w warsztatach i rezyden-
cji w Toruniu doprowadzit do zmiany
perspektywy i wtgczenia dostepnosci
jako realnego komponentu procesu
twérczego.

Kluczowym momentem byto wpro-
wadzenie ttumaczki jezyka migo-

wego, Soni Rosy. Na poczatku po-
jawiaty sie watpliwosci — brakowato
narzedzi, przyktadow i pewnosci, jak
wiaczyé jezyk migowy w sposéb ar-
tystyczny, a nie wytacznie funkcjo-
nalny. W trakcie préb wypracowano
jednak rozwiazania, dzieki ktérym
obecno$¢ Soni stata sie integralna
czescia spektaklu. Jej rola przeksztat-
cita sie z ttumaczki w performerke
wcielajacg sie w posta¢ Gorgony,
a jezyk migowy stat sie jednym
z gtéwnych srodkéw wyrazu scenicz-
nego.

Proces miat charakter eksperymen-
talny i opierat sie na licznych prébach
oraz ciggtym testowaniu rozwigzan.
Wazne byto obserwowanie reakcji
widzéw i sprawdzanie, na ile spek-
takl jest czytelny dla réznych grup
odbiorcéw. Ostatecznie dostepnosc
przestata by¢ dodatkiem, a stata sie
elementem wzbogacajagcym struk-
ture i znaczenie przedstawienia
— zaréwno dla oséb niestyszacych, jak
i styszacych.




Rekomendacje

Ttumaczenie na jezyk migowy nie powinno by¢ traktowane jako dodatek ani
warstwa techniczna, lecz jako integralna cze$¢ dramaturgii, historii i struktury

spektaklu.

Aby to osiggnaé:

- Szukaj dla ttumacza/ttumaczki
konkretnej roli scenicznej lub posta-
ci, ktéra uzasadnia jego/jej obecnosé
na scenie. Buduj sytuacje scenicz-
ne, w ktérych komunikacja wizualna
(gest) jest naturalna i uzasadniona,
a nie zastepuje ,brakujacy” gtos.

- Twérz kontekst dramaturgiczny,
w ktérym jezyk migowy staje sie or-
ganicznym s$rodkiem wyrazu, a nie
jedynie ttumaczeniem tekstu mo-
wionego. Jesli nie znajdujesz dla
ttumacza wyraznej roli scenicznej
i nie chcesz, aby funkcjonowat jako
»cien”, potraktuj jezyk migowy jako
rownorzedny element dramaturgii.
Aby zrobi¢ miejsce na gest, usun lub
ogranicz inne $rodki wyrazu, na przy-
ktad tekst méwiony, elementy sce-
nografii lub inne dziatania sceniczne.

Eksperymentuj z inicjatywa na sce-
nie: zamiast tradycyjnego modelu,
w ktérym ttumacz na jezyk migowy
zawsze duplikuje aktora, sprébuj od-
wréci¢ role i pozwdl aktorowi ,ttuma-
czy¢” gesty na stowa, tak aby zmiana
inicjatywy byta uzasadniona drama-
turgicznie i jednoczesnie odkrywa-
ta charakter ttumacza jako postaci.

Pozwalaj gestom funkcjonowaé
jak choreografia: podczas solowych
fragmentéw ttumacza styszacy wi-
dzowie moga odbiera¢ jego ruch,
emocje i charakter gestu niezaleznie
od zrozumienia znaczenia znakéw,
co wzbogaca jezyk wizualny spekta-
klu i otwiera nowe mozliwosci odbio-
ru dla wszystkich widzéw.

Dokumentuj caty proces, nagrywaj
proby, notuj wnioski, tworz krétkie
raporty z testéw.

- Organizuj pokazy work-in-pro-
gress dla zréznicowanej publicznosci,
w tym osob niestyszacych, zbie-
raj informacje zwrotne, na przyktad
w formie ankiet lub moderowanych
rozméw, i na biezagco wprowadzaj
poprawki. Dzieki temu kolejne grupy
twércze mogag wykorzysta¢ spraw-
dzone metody i szybko dostosowaé
spektakl do potrzeb widzéw.
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NIC

Czajkowska/
Bernadowski/
Grycmacher

Koncepcja
Monika Czajkowska
Pawet Bernadowski

Rezyseria, scenariusz i dra-

maturgia, rezyseria Swiatet
Monika Czajkowska

Wykonanie

Monika Czajkowska

Pawet Bernadowski

oraz w nagraniach z offu:

Michat Darewski, Ada Dec,
Joanna Rozkosz, Filip Grycmacher

Muzyka
Filip Grycmacher

Realizacja dzwieku
Mikotaj Kietbasiewicz

Realizacja swiatet
Piotr Frackiewicz

Konsultacja dramaturgiczna
Julia Holewinska

Konsultacja dotyczaca

dostepnosci
Krystyna Borkowska
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,»NIC” to nie brak, lecz potencjat.

Spektakl ukazuje jeden dzien pracy
w Biurze Obstugi Niczego Muzeum
Nic - instytuciji, ktora z petng powa-
g9 kataloguje brak i prezentuje takie
eksponaty jak pustka, eter, préznia
czy nicosé. W konwencji teatru ab-
surdu drobne, zwykte, momentami
komiczne rytuaty biurowe powoli
zmieniaja sie w cichy alarm: co sie
dzieje, gdy praca traci sens, a kaz-
de dziatanie zostaje urynkowione?
Tworcy proponuja rézne wariacje na
temat ,nic”: zarbwno w doswiad-
czeniu tego stanu, jak i w sferze
znaczenia samego stowa.

To lekka komedia, ktora stopniowo
odstania gorzka refleksje o syste-
mie, w ktorym dziatanie bywa jedy-
nie pozorem.

Proces powstawania
spektaklu

Proces powstawania spektaklu miat
charakter badawczy i opierat sie
na stopniowym integrowaniu do-
stepnosci z warstwg artystyczna.
Duze znaczenie miaty doswiadcze-
nia warsztatowe podczas obozu
w Toruniu i sensoryczne. Szczegol-
nie wazne byto bezposrednie spo-
tkanie z perspektywa oséb niewido-
mych — udziat w dziataniach takich
jak ogladanie spektaklu w ciemnosci
czy wizyta w ,Niewidzialnym Domu”
w Toruniu znaczaco wptynety na
sposéb myslenia o jezyku scenicz-
nym i odbiorze sztuki. Réwnolegle










rozwijano dramaturgie, starajac sie stworzy¢ spdjna, angazujacy historie,
w ktdrej dostepnoéé (na przyktad audiodeskrypcja) nie jest dodatkiem, lecz
integralnym elementem narracji.

Istotnym wsparciem okazata sie wspdtpraca z konsultantka do spraw dostep-
nosci, ktéra pomogta przetozy¢ zatozenia na praktyke, zachowujac przy tym
otwartos¢ na jezyk artystyczny. Tworcy mierzyli sie takze z wyzwaniem zna-
lezienia rownowagi miedzy dostepnoscia a jakoscig artystyczng — na przyktad
unikniecia ,suchej” audiodeskrypcji na rzecz formy zywej i atrakcyjnej dla
wszystkich widzow.

Tekst dramatu powstawat przed prébami i byt uzupetniany w trakcie pracy
nad spektaklem, co wynikato miedzy innymi z koniecznosci precyzyjnego
zapisania konkretnych dziatan w scenariuszu. Ze wzgledu na charakter dzie-
ta kluczowe byto uwzgledniania rozwigzan dostepnosciowych juz na etapie
pisania. Poczatkowo byto to trudne i powodowato blokade twodrcza, szcze-
golnie ze wzgledu na brak jasnych narzedzi i wsparcia na wczesnym etapie.
Z czasem jednak proces ten doprowadzit do powstania bardziej oryginalnego,
nieoczywistego tekstu, ktory byt Scisle powigzany z koncepcjg spektaklu i jego
dostepnoscia.

Rekomendacje

Traktuj dostepnos¢ jako naturalny element procesu twérczego, a nie obowia-
zek czy ograniczenie. Wtaczaj bezposrednio osoby z doswiadczeniem niepet-
nosprawnosci i zdobywaj wiedze poprzez praktyke oraz doswiadczenie. Warto
tez wspotpracowacé z konsultantem do spraw dostepnosci, ktéry wspiera, a nie
narzuca rozwigzania, oraz dba¢ o réwnowage miedzy dostepnoscia a jakoscig
artystyczna.

Badz elastyczny, zachowuj poczucie humoru i unikaj schematéw — dostepnosé
moze stac sie tworczym narzedziem, jesli podejdziesz do niej bez uprzedzen
i z ciekawoscia.

Pamietaj, ze dostepnosé nie obniza wartosci artystycznej, wrecz przeciwnie
— moze wptynaé na rozwéj nowego jezyka artystycznego.







zbroja

Zajkowska/
Murawski
Rezyseria, tekst, performans

Weronika Zajkowska
Michat Murawski

Konsultacja dramaturgiczna
Pawet Sablik

Muzyka
Michat Jan Meller

Lalka

Karolina Krot

Performans ,zbroja” to opowiesé
bazujgca na osobistym doswiadcze-
niu twoércéw, zapraszajgca widzow
do wspélnego doswiadczania. To
teatralny projekt, ktéry korzysta ze
$rodkéw teatru ozywionej formy,
spontanicznego pisania tekstu i te-
atru fizycznego.

Tworcy siegajg po osobiste wspo-
mnienia i konstruujg strukture per-
formansu wokét zdarzen, ktére
wptynety na postrzeganie ich ciat.
Historie te moga sie zmieniaé, nie-
ktére byé moze nawet okaza sie
fikcyjne — bo celem nie jest prawda
dostowna, lecz emocjonalna.

Inspiracjq do powstania performan-
su byty pytania o to, jakie zbroje
zaktadamy, by chronié sie przed
swiatem, i co nasze ciata moéwia
o strategiach obronnych, ktére wy-
bralismy — $wiadomie lub nie.

Twoérey siegajg po model projekto-
wania uniwersalnego, w ktérym do-
stepnosé nie jest dodatkiem, a fun-
damentem dramaturgii. W ,,zbroi”
audiodeskrypcja staje sie gtownym
tekstem, z kolei forma lalkowa oraz
odlewy ciat performeréw beda ele-
mentem $ciezki sensorycznej do-
stepnej réwniez dla oséb z niepet-
nosprawnosciami wzroku. Autorska
muzyka ma za zadanie budowaé
emocjonalng $ciezke sensoryczng,
wspierajgca dostepnosé i uniwersal-
nosé odbioru. To zaproszenie do in-
nego rodzaju bliskosci i zmystowego
poznania.




Proces powstawania spektaklu

Tworey rozwijali spektakl w dziataniu, mierzac sie
z konkretnymi wyzwaniami — miedzy innymi ogra-
niczeniami przestrzeni, tematem ciata czy ko-
niecznoscig wtaczenia audiodeskrypcji w sposéb
nienaruszajgcy spojnosci artystycznej. Kluczowe
byto potraktowanie dostepnosci jako czesci je-
zyka scenicznego: audiodeskrypcja nie byta do-
datkiem, lecz zostata przeksztatcona w element
dramaturgiczny, na przyktad wewnetrzny mono-
log scenicznej formy. Proces opierat sie takze na
wspdtpracy (miedzy innymi z mentorem), ktdra
pomagata utrzymaé réwnowage miedzy ekspery-
mentem a klarownoscia przekazu.

Jednoczesnie tworcy dostrzegli pewne ograni-
czenia — przede wszystkim brak petnej perspek-
tywy odbiorcéw z niepetnosprawnosciami oraz
momenty, w ktérych dostepnosé nie zostata wy-
starczajaco pogtebiona. Cho¢ mysleli o niej od
poczatku i uwzgledniali ja w trakcie procesu, bra-
kowato im odpowiednich narzedzi i doswiadcze-
nia w pracy z tym zagadnieniem.

Mimo tych trudnosci proces okazat sie rozwojowy
i otwierajacy — prowadzit do poszukiwania nowych
form wyrazu oraz do zmiany myslenia o teatrze
jako przestrzeni bardziej inkluzywnej.

Rekomendacje

19 lutego 2026 roku

w Teatrze Polskim we
Wroctawiu odbyta sie
premiera spektaklu
»Dracula” w rezyserii
Weroniki Zajkowskiej.
Jednym z gtéwnych
zatozen spektaklu byta
dostepnosé dla oséb nie-
widzacyach - taka, ktéra
wiacza widza niewidza-
cego, nie wykluczajac
jednoczesnie widza
widzacego.

W pracy nad spektaklem
artystka korzystata

z doswiadczen zdo-
bytych przy realizaciji
»Zbroi”, rozwijajac
proces miedzy innymi
poprzez obecnosé osoby
niewidzacej od pierwszej
proby az do ostatniej
proby generalnej.

Traktuj dostepnos¢ jako integralng czesé projektu od samego poczatku, a nie
jako dodatek na koncu pracy. Wtaczaj osoby z doswiadczeniem niepetno-
sprawnosci jako ekspertow i ekspertki juz na etapie koncepcji — dzieki temu
lepiej zrozumiesz rézne sposoby odbioru i unikniesz powierzchownych roz-

wigzan.

Badz otwarty na eksperyment i nie traktuj narzedzi dostepnosci jako ogra-
niczenia. Moga one sta¢ sie zrédtem nowych, ciekawszych rozwigzan arty-
stycznych, ktére wzbogaca spektakl dla wszystkich widzéw i widzek. Ucz sie
poprzez praktyke, testuj rézne formy i buduj dialog w zespole.
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Errors and
Failures

Dubilewicz/
Krause/
Wensierska

Autorka
Agnieszka Dubilewicz

Tancerze

Karolina Wensierska (tancerka butoh)
Patryk Krause (artysta z niepetno-
sprawnoscia)
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»Errors and Failures” to dziatanie
performatywne, w ktérym jednym
z narzedzi pracy i inspiracji byt ja-
ponski taniec butoh. Spektakl bada
synergie dwoch odmiennych ciat za-
nurzonych w intensywnym wspot-
uzaleznieniu. Projekt burzy pojecie
normy i przenosi widzéw w prze-
strzen liminalng — miejsce spotkania
réznic, ktére stajg sie wzajemnym
odbiciem, inspiracjq, a czasem tok-
sycznym napigciem.

Granice - cielesne, psychiczne, spo-
teczne - zostajg zakwestionowane.
Nie sg przeszkoda, lecz tworzywem.
Ruch, napiecie i obecnosé fizyczna
performerdw stajq si¢ nosnikiem ich
stanéw wewnetrznych. To, co dzieje
sie na scenie, nie jest tylko ruchem,
ale zapisem intensywnych przezyé
psychicznych.

Proces powstawania
spektaklu

Proces twodrczy miat charakter or-
ganiczny i opierat sie na relacjach
oraz wczesniejszych doswiadcze-
niach zespotu. Artysci nie budowali
jezyka od zera — korzystali z juz wy-
pracowanych metod pracy i zgrania,
co pozwolito im dziata¢ intuicyjnie
i szybko reagowac na pojawiajace sie
pomysty. Materiat sceniczny powsta-
wat gtéwnie poprzez improwizacje,
ktére nastepnie byty selekcjonowane
i porzadkowane pod katem spéjnosci
i autentycznosci. Kluczowe zna-
czenie miato takze funkcjonowanie
zespotu poza probami — wspdlne







spedzanie czasu i poznawanie co-
dziennosci osoby z niepetnospraw-
noscig budowato zaufanie i przekta-
dato sie na prawde sceniczna.

Istotnym elementem procesu byto
takze $wiadome budowanie struk-
tury pracy i rél w zespole. Tworze-
nie spektaklu polegato nie tylko na
generowaniu scen, ale tez na ich
ciggtym przeksztatcaniu — odrzuca-
niu, upraszczaniu lub odwracaniu
pierwotnych zatozen, zwtaszcza gdy
okazywaty sie zbyt ograniczajace.
Przyktadem byto podejscie do te-
matu ciata, ktére zamiast by¢ bez-
posrednio przedstawiane, stato sie
impulsem do poszukiwania bardziej
ztozonych i nieoczywistych rozwig-
zan scenicznych.

Proces miat réwniez silny wymiar in-

tuicyjny i opierat sie na zaufaniu do
doswiadczenia performeréw. Dzieki
ich scenicznej obecnosci i wzajem-
nemu zgraniu mozliwe byto utrzy-

manie spoéjnosci spektaklu nawet
W momentach niepewnosci czy
zmian koncepcji. Twoérca i tworczy-
ni podkreslajg, ze to wtasnie rela-
cje, uwaznos¢ na siebie nawzajem
i gotowos¢ do podazania za tym, co
pojawia sie w pracy, pozwolity wy-
pracowaé forme, ktéra byta zaréwno
autentyczna, jak i poruszajaca dla wi-
dzéw.

Rekomendacje

Dobrze poznaj osoby i spoteczno-
$ci, z ktérymi pracujesz — nie tylko
w kontekscie artystycznym, ale tezich
codziennego zycia. Staraj sie zdoby-
wac¢ wiedze poprzez doswiadczenie
i bezposredni kontakt, bo tylko wte-
dy dostepnos¢ przestaje by¢ sztucz-
na i zaczyna wynika¢ naturalnie
Z procesu pracy.

Nie opieraj sie wytacznie na teorii
— dziataj w oparciu o realne relacje,
potrzeby i uwaznosé. Wspieraj osoby
z grup marginalizowanych, wykorzy-
stujgc swoje zasoby i dostep do prze-
strzeni czy instytucji, a jednoczesnie
badz otwarty na to, co one wnoszg
do procesu. Traktuj wspdtprace jako
wymiane, w ktérej kazda strona ma
swoja wiedze i doswiadczenie. Dzie-
ki temu mozesz tworzy¢ bardziej
autentyczng, wtaczajacy i odpowie-
dzialng sztuke.






Serbia

Through the Eye of a Needle
AFTER

We Are All Heroes
INTERWEAVING




Through
the Eye of

a Needle

Autorzy
Milica Dukié
Aleksandar Milkovié

Rezyseria
Aleksandar Milkovié

Obsada
Katarina Krnac¢
Vladimir Poznié

Koordynacja
Danica Rankov Dunié

Scenografia
Milica Duki¢

Haftowane elementy
scenografii

wykonane przez cztonkow
spotecznosci Gtuchych

Zdjecia
Slobodan Stosié
Vojin Ivkov

Produkcja
Organizacja Gtuchych
z Nowego Sadu,
Kulturanova

Osoby uczestniczace
w warsztatach haftu

wspotczesnego:

Bozica Cobanov, Vlada Poznié,

Nada Ili¢, Nebojsa Kastratovic,

Jovan Cato, Natasa Vujanov,

Kristijan Krnaé, Katarina Krnag,
Katarina Jerkovi¢, Vladimir Jovanovié,
Marija Kovacevié, Tatjana Radvanj
Papdurdes,

Branislav Medakovié, Bojana Vukovié,
Nebojéa Cokorilo, Maja Jovié,

Sandra Divljan, Milka Perisi¢,

Brigita Cirakovié, Zeljka Krestié,

Hvzi Milovan, Hvzi Danilo,

Hvzi Alisja, Goran Petrasinovic,
Bojana Arambasi¢, Brankica Bedov

,,Throughthe Eye of aNeedle” to spek-
takl, ktéry wnikliwie podejmuje te-
mat komunikacji — a wtasciwie jej
braku. Gtéwne pytanie, ktére stawia,
dotyczy sposobu, w jaki ludzie na-
wigzujq relacje, gdy tradycyjne $rod-
ki wyrazu sg ograniczone lub niedo-
stepne. Wykorzystujagc pantomime
oraz dotykowy i wizualny jezyk ha-
ftu, bohaterowie poszukuja nowych
sposobéw komunikacji, wykraczaja-
cych poza stowa.

»Through the Eye of a Needle” to opo-
wiesé o tym, jak taczymy sie ze sobg
mimo barier. Przedstawienie udo-
wadnia, ze ni¢ porozumienia mozna
nawigza¢ nawet w ciszy. ,,Through
the Eye of a Needle” buduje mosty
miedzy $wiatami oséb styszacych
i Gtuchych, przypominajac, ze po-
trzeba kontaktu jest w kazdym z nas.
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Proces powstawania spektaklu

Realizacja performansu byta wspdlng pracg artyst-
ki wizualnej Milicy Duki¢ oraz aktora i nauczyciela
pantomimy Aleksandara Milkovicia. Réwnolegle
z préobami pantomimy odbyto sie ponad 15 warsz-
tatow haftu, w ktérych uczestniczyty rézne poko-
lenia os6b Gtuchych. Kolektywna praca stata sie
fundamentem spektaklu. Pokazata ogromny po-
tencjat wspétdziatania i dialogu, ktére stanowia
fundament spektaklu.

Na scenie wystepuje dwoje aktorow z Organiza-
cji Gtuchych w Nowym Sadzie. Ich zyciowe do-
swiadczenie i biegtos¢ w komunikacji niewerbal-
nej nadajg przedstawieniu autentycznosc¢ i gtebie.
Umozliwiaja widzom odbiér zaréwno na pozio-
mie emocjonalnym, jak i intelektualnym. Poprzez
ruch i interakcje z haftowana scenografia, artysci
zapraszajg widzow do namystu nad ztozonoscig
komunikacji miedzyludzkiej. Elementy dekoracji,
stworzone wspdlnie ze spotecznoscig Gtuchych,
tworzg wizualny jezyk, ktéry dopetnia niemy
przekaz aktoréw. Faktury, wzory i symbole haftu
odzwierciedlajg subtelnosé¢ gestéw pantomimy.
Finatem spektaklu jest prezentacja wyhaftowane-
go alfabetu migowego — dzieta, ktdre ucielesnia
kreatywnos¢ i ekspresje tej spotecznosci.

Rekomendacje

»Wdrozenie zasad
projektowania uniwer-
salnego przyszto nam
tatwo, poniewaz to my
dostosowalismy sie do
potrzeb i przestrzeni
grupy marginalizowanej.
Bardzo zalezato mi na
tym, aby spektakl odbyt
sie w ich przestrzeni.
Jest mata, ale nalezy
do nich.”

Kluczowe jest stworzenie komfortowego srodowiska pracy. Udziat w warszta-
tach i spektaklu dla wszystkich powinien by¢ dobrowolny. Warto zbudowac¢ at-
mosfere wspdlnoty i pozwoli¢ na naturalny przeptyw pomystéw i wspétpracy.
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AFTER

Tekst, rezyseria, muzyka
i wykonanie
Tanasije Caki¢

Obsada w materiatach wideo
(w kolejnosci pojawiania si¢)
Porde Nikoli¢

wspétlokator Nikola Milivojevié
sasiadka Aleksandra Cuci¢

wdowa Milica Burazer

incognito Konstantin Jovanovi¢ Bako¢
junior Nikola Kljaji¢

kolezanka z pracy Teodora Jonuzovié¢
kolega z pracy Konstantinos Petrovi¢
Mima, szefowa Olivera Guconié
rezyser Srdan Kner

dziewczyna Andrijana Mecava

Koprodukcja, kostiumy,
makijaz
Nikola Kljaji¢

Scenografia
Teodora Jonuzovié¢
Konstantinos Petrovié¢

Rezyseria wideo
SEIRGE

Zdjecia / operator kamery
Marko Gigi¢

Nagranie i opracowanie
dzwieku
Asja Suvajdzi¢

Ttumaczenie na jezyk migowy
Nina Baranovski

Widzowie wraz z bohaterem trafiajq
na premiere kampanii marketingo-
wej dotyczacej zapobiegania samo-
béjstwom, podczas ktérej stopnio-
wo zostajg wciggani w jego mysli
o zyciu i $mierci.

»W AFTER badamy to, co przy-
chodzi po ciszy, po traumie, po zy-
ciu = w atmosferze przypominaja-
cej afterparty, przestrzeni, w ktérej
ujawniajy sie nierozwigzane watki
i wspomnienia.”

Inspirowane prawdziwymi wydarze-
niami przedstawienie zaciera dys-
tans miedzy widzem a aktorem, za-
checajac publicznosé do aktywnego
W nim uczestnictwa.

Proces powstawania
spektaklu

Spektakl powstat z potrzeby nagto-
$nienia tematu zdrowia psychiczne-
go mezczyzn — zagadnienia wcigz
spychanego na margines lub przed-
stawianego w sposob uproszczony.
Tworcy oparli sie na konkretnych
danych. W 2021 roku w Unii Europej-
skiej odnotowano okoto 47000 samo-
béjstw, z czego blisko 77% dotyczyto
mezczyzn. ,,AFTER” podejmuje od-
wazng prébe przetamania wielopo-
koleniowego tabu, szukajac auten-
tycznego i bezposredniego jezyka do
rozmowy o kryzysie meskosci.

Istotnym elementem procesu twor-
czego byto prowadzenie przez arty-
stow i artystki profilu na Instagramie,
ktory stuzyt badaniu reakcji odbiorcéw
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A

Before we watched the G
one message. I'm not well



i wptywat na rozwdj poszczegdlnych watkéw. Jak podkreslaja tworcy: ,,Wie-
le oséb sledzacych nasz profil myslato, Zze dotyczy on wytacznie zdrowia
psychicznego. Dopiero dwa tygodnie przed premierg poinformowaliSmy
o spektaklu. Osoby, ktére przyszty, odbieraty go gtebiej — miaty poczucie
wspoétuczestnictwa w jego powstawaniu”. Spektakl ma charakter transme-
dialny — jego tematy sg rozwijane w mediach spotecznosciowych, gdzie pu-
blikowane sa materiaty i tresci zwigzane ze zdrowiem psychicznym mezczyzn.

Spektakl zrywa z konwencja tradycyjnego teatru, stawiajgc na petng interak-
cje. Widzowie mogg swobodnie korzysta¢ z telefonéw, robi¢ zdjecia, nagry-
wacé i notowaé, wspottworzac w ten sposéb wydarzenie i towarzyszaca mu
dyskusje. W warstwie komunikacyjnej twércy wykorzystali serbski jezyk migo-
wy, @ hapisy zintegrowano z materiatami wideo.

Z uwagi na poruszany temat samobdjstwa, autorzy zadbali o bezpieczerstwo
publicznosci — na poczatku i na koricu pokazu udostepniane sa informacije
o lokalnych punktach wsparcia kryzysowego.

Najwieksza barierg okazata sie sztywnos¢ instytucji i poszukiwania odpowied-
niej sali na premiere spektaklu. Po wielu odmowach ze strony tradycyjnych
teatréw, premiere zorganizowano w alternatywnej, nieteatralnej lokalizacji.

Rekomendacje

Zastanowcie sie, jak to, co chcecie
powiedzie¢, moze by¢é dostepne
dla wszystkich — i bawcie sie tym.

Pomyslcie, jak rézne osoby moga od-
czyta¢ wasz przekaz. To wtasnie tutaj
rodzg sie najciekawsze pomysty.

Goo

B'-'Oni



We Are
All Heroes

Projekt instalacji
Konstantinos Petrovié¢

Scenografia
Teodora Jonuzovié

Muzyka

Jovan Raonié

L4b

»We Are All Heroes” to performans,
ktéry udowadnia, ze w sztuce nie
istniejg granice, jesli w jej centrum
postawimy cztowieka. To przestrzen,
w ktorej kazdy — bez wzgledu na
sprawnos¢ — staje sie petnopraw-
nym tworca. Wydarzenie taczy inte-
raktywng instalacje Tactile Hero* ze
specjalnie skomponowang muzyka.
Performans sktada sie z dwéch prze-
platajacych sie czesci: dzwiekowej,
zapraszajacej do wspélnego odtwa-
rzania kompozycji, oraz wizualnej.
Widzowie zostawiajg na papierze
barwne $lady, tworzac unikalny, ma-
larski zapis tego, co styszj i czuja.

*Tactile Hero to interaktywna instalacja
artystyczno-edukacyjna, ktéra pozwa-
la doswiadczaé dzwieku poprzez dotyk,
ruch i czesto takze obraz. Osoba wcho-
dzi w fizyczng interakcje z obiektem
(np. dotyka, naciska, przesuwa elemen-
ty), a instalacja zamienia jego dziatania
w dzwigk lub muzyke.

Proces powstawania
spektaklu

»,Pomyst na performans narodzit
sie podczas Campu w Polsce, gdzie
pracowatam nad tematami ste-
reotypow i uprzedzen. Byto to dla
mnie wazne, niemal terapeutyczne
doswiadczenie, do ktérego chcia-
tam powrécié.”

Twoércom Tactile Hero zalezato na
maksymalnej dostepnosci. Na kaz-
dym etapie prac analizowano, jak
z projektu beda korzysta¢ osoby
o roznej wrazliwosci i potrzebach




— w tym osoby z niepetnosprawno-
$cig stuchu, wzroku czy ograniczong
mobilnoscia. Kluczowym momentem
byta wystawa zorganizowana na mie-
sigc przed premiera. Pozwolita ona
poznaé spotecznosé¢ odbiorcéw i od-
biorczyn oraz dostosowaé narzedzie
do ich realnych oczekiwan i potrzeb.
Dzieki temu projekt z powodzeniem
funkcjonuje na trzech ptaszczyznach:
jako spektakl, jako otwarta instalacja
oraz jako innowacyjna pomoc dydak-
tyczna w szkotach.

»Projektowanie uniwersalne znacza-
co poszerzyto nasze myslenie

o dostepnosci i mozliwosciach
tworczych. Stato sie dla mnie istot-
nym elementem pracy, ktéry dzis
wtaczam do wiekszosci realizowa-
nych projektow.”

Rekomendacje

Myslcie szerzej. To nie wymaga wie-
le — wystarczy wyjs¢ poza pytanie
,CO, jesli zabraknie pradu?” i zapytaé
,»,C0, jesli na spektakl przyjdzie osoba
z niepetnosprawnoscig?”.




INTER-
WEAVING

Wykonanie
Tanja Durié¢
Novak Josi¢

Rezyseria i choreografia
Tatjana Gruji¢
Aleksandra Peji¢
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»interweaving” to multimedialny
spektakl teatru tanca wykonywany
przez artystke z niepetnosprawno-
$cig ruchowa oraz jej partnera bez
niepetnosprawnosci. Poprzez taniec
wspotczesny, teatr fizyczny i dzwiek
przedstawienie bada intymng dyna-
mike relacji z perspektywy réznych
ciat — w wymiarze fizycznym, emo-
cjonalnym i spotecznym.

Celem spektaklu jest zwigkszenie
$wiadomosci na temat réznorodno-
$ci ciat i form mitosci oraz zapropo-
nowanie innego sposobu myslenia
o bliskosci i wspoétzaleznosci.

Na scenie ciato artystki nie jest ,,re-
prezentowane”, lecz realnie obecne
— wspoéttworzy jezyk performansu na
rownych zasadach, aktywnie i pod-
miotowo.

Proces powstawania
spektaklu

Spektakl powstawat w Nowym Sadzie,
w Scistym dialogu z lokalng spotecz-
noscig. Od samego poczatku tworcy
traktowali projektowanie uniwersalne
jako fundament. Wtaczali w strukture
spektaklu audiodeskrypcje, elementy
dotykowe. Dbali o dostepnos¢ prze-
strzeni. Praca opierata sie na petnej
réwnosci i partnerskim zaangazowa-
niu obojga artystow. Duza cze$¢ ma-
teriatu to efekt badan i rozméw z oso-
bami z niepetnosprawnosciami. Dzieki
ich swiadectwom spektakl wykracza
poza prywatng historie twércéw, sta-
jac sie uniwersalng opowiescig o ludz-
kim doswiadczeniu bliskosci.




Celem spektaklu byto przetamanie
spotecznego tabu wokét bliskosci
i seksualnosci oséb z niepetnospraw-
nosciami. Artysci pokazali te relacje
jako naturalne i partnerskie, czer-
pigc z wtasnych doswiadczen, a na-
wet wtaczajac do scenariusza zapisy
z osobistych dziennikéw i momenty
wspolnych konfliktéw.

Z perspektywy artystycznej projek-
towanie uniwersalne byto inspiracja,
a nie bariera. Cho¢ nie wszystkie po-
mysty udato sie wdrozy¢ — jak cho¢by
sceny w catkowitej ciemnosci opar-

te wytacznie na dZwieku — stanowia
one cenny materiat do dalszych po-
szukiwan. Najwiekszym wyzwaniem

okazata sie rzeczywisto$¢ poza sce-
na: brak odpowiednio dostosowa-
nych przestrzeni do préb i pokazéw
w Serbii.

Rekomendacje

Pukajmy do drzwi instytucji pu-
blicznych, bo one same do nas
nie przyjda.

Kluczowe jest konsekwentne
przetamywanie barier i otwiera-
nie przestrzeni na dialog.

Bez wspotpracy nasze dziatania
nie beda w petni mozliwe.
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Wtochy

To Be Young, Gifted and Black
PLEASE, ANYONE BUT RICHARD Il
By any other name. Playing Juliet and Romeo




To Be
Young,
Gifted
and Black

Obsada
Gaja Aurora Ebere Ikeagwuana
Laura Amponsah

Rezyseria
Gaja Aurora Ebere Ikeagwuana

Teksty poetyckie

Laura Amponsah

Dramaturgia
Val Wandja

Muzyka
Mat

Konsultacja artystyczna

i rezyseria sceniczna
Valerie Tameu

Zdjecia

Francesca Paluan

Produkcja

Teatro Stabile del Veneto - Teatro
Nazionale przy wsparciu
Bagnomariah (Comoda APS),
DAR=CASA soc. coop

To Be Young, Gifted and Black
to performans taczacy stowo,
ciato i dzwiek. Tworcy podej-
mujg dialog z dziedzictwem Au-
dre Lorde - pisarki, ikony ame-
rykanskiego feminizmu i walki
o prawa mniejszosci — konfrontujac

jej mysl z perspektywa mtodych
oséb pochodzenia afrykanskiego
dorastajacych we Wtoszech.

Troje mtodych pracownikow traci
prace w wyniku nagtego zamknie-
cia baru, w ktérym byli zatrudnieni.
W zawieszonej przestrzeni — jed-
noczesnie realnej i symbolicznej
- ujawniajg sie ich gtosy, wrazli-
wosé i wyobrazenia. Bar staje sie
miejscem oporu i wyobrazni, gdzie
splatajg sie kluczowe pytania dia-
spory: jak przeksztatcié gniew
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»Myslenie o spektaklu
przez pryzmat projek-
towania uniwersalnego
pozwolito nam potrakto-
waé inkluzywnos$é i do-
stepnos$é jako integralne
elementy procesu twor-
czego. Takie podejscie
sprzyja bardziej odpo-
wiedzialnemu i $wiado-
memu tworzeniu teatru,
w ktéorym dostepnosé
jest wpisana w wybory
artystyczne, dramatur-
gie, przestrzen i czas.

Sktonito nas to do skupie-
nia si¢ na aspektach, ktére
w innych okolicznosciach
mogtyby pozostaé mar-
ginalne, takich jak rézne
rytmy czasowe, warstwy
sensoryczne czy Sposo-
by angazowania widzéw,
ktorzy zwykle nie bywajg
w teatrze. Takie podejscie
wptyneto takze na tresé
i tematyke spektaklu, za-
checajac nas do reflek-
sji nad relacjami wtadzy,
wspélnota, przynalezno-
Scig i dostepnoscia. Pro-
jektowanie uniwersalne
postawito przed nami
nowe pytania artystycz-
ne i poszerzyto nasze
rozumienie tego, czym
moze byé performans.”
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w site polityczng? Jak budowaé poczucie domu
poza ,domem pana*”’? Co oznacza przynalez-
nosé do kraju, ktéry pozwala na nasza obecnosé,
ale nie gwarantuje podstawowych praw?

Spektakl opiera sie na fragmentarycznej, nieline-
arnej strukturze, taczac sceny realistyczne z po-
etyckimi fragmentami, intymnymi wyznaniami
i elementami ,,spoken word”**, Poezja, muzyka
i pamieé stajg sie narzedziami reinterpretacji
codziennosci, pokazujac, jak doswiadczenie nie-
pewnej pracy i wykluczenia moze staé sie punk-
tem wyjscia do wspélnotowego tworzenia.

*Sformutowanie ,,dom pana” (the master’s house) to
bezposrednie nawigzanie do stynnego eseju Audre
Lorde: ,Narzedzia pana nigdy nie rozmontujg jego
domu”. W kontekscie postkolonialnym i feministycz-
nym oznacza ono system (panstwo, strukture, jezyk),
ktéry zostat zbudowany przez grupe dominujacy i stu-
2y do ucisku mniejszosci.

**Spoken word — méwiona poezja, w ktérej kluczo-
wa role odgrywajg emocje, rytm i sposéb wykonania.
Tekst jest wygtaszany na Zywo, czesto w bezposred-
nim kontakcie z publicznoscia. Podejmuje najczesciej
tematy spoteczne, polityczne i tozsamosciowe, t3-
czac elementy poezji, monologu i performansu.

Proces powstawania
spektaklu

Jednym z gtéwnych wyzwan byto wypracowanie
wspodlnego jezyka pracy wsrod artystow i artystek
o bardzo réznych praktykach i doswiadczeniach
zawodowych, co wymagato ciggtego dialogu.
Jednoczesnie ta ztozonos¢ byta zrédtem radosci
i satysfakcji — pozwolita wyj$¢ poza indywidualne
strefy komfortu, potraktowaé réznorodnosé jako
zaséb oraz stworzyé atmosfere autentycznego
spotkania i wzajemnego uznania siebie nawzajem.



Rozumienie dostepnosci

Dostepnos¢ to prawo do widzialno-
$ci i reprezentacji — mozliwos¢ bycia
obecnym na scenie jako podmiot,
a nie wyjatek czy symbol. To tworze-
nie przestrzeni, w ktorej osoby czar-
ne moga opowiada¢ wtasne historie,
dzieli¢ sie swoim doswiadczeniem
i budowa¢ narracje z wtasnej perspek-
tywy.

Dostepno$¢ oznacza takze znosze-
nie barier, ktére historycznie ogra-
niczaty obecnos$¢ czarnych artystéw
w instytucjach kultury. Jednoczesnie
dostepnosé wigze sie z tworzeniem
jezyka i formy, ktére sg bliskie do-
swiadczeniu tworcow i odbiorcéw
— tak, by spektakl byt czytelny, au-
tentyczny i zakorzeniony w realnych
przezyciach, a nie dostosowany do
dominujacych, wykluczajacych norm.

Rekomendacje

Korzystaj z mentoringu artystycz-
nego na kazdym etapie pracy nad
spektaklem.

Organizuj pokazy prob. W ten
sposéb  przetestujesz rozwigza-
nia i zbierzesz informacje zwrotne
w bezpiecznych warunkach.

Traktuj projektowanie uniwersalne
jako szanse tworcza i polityczna,
a nie ograniczenie.

Zdobywaj wiedze, wspotpracuj
z doswiadczonymi osobami.

Postrzegaj dostepnosé jako sposéb
na rozwijanie praktyki artystycz-
nej, pogtebianie relacji z widownia
i krytyczne spojrzenie na prze-
strzeA teatralng. Takie podejscie
otwiera nowe mozliwosci i sprzyja
budowaniu bardziej inkluzyjnego,
swiadomego rozumienia kultury.







PLEASE, ANYONE
BUT RICHARD Il

Koncepcja Figury i animacja
Cristian Viscione, Giammarco Valerio Sacca
Pignatiello, Benedetta Pigoni
na podstawie ,Ryszarda IlI” Williama Wktad wokalny
Szekspira Gionata Soncini
Rezyseria We wspétpracy z
Giammarco Pignatiello Divano Project
Obsada Zdjecia
Alessandra Curia, Giammarco Serena Pea
Pignatiello, Benedetta Pigoni,
Cristian Viscione Produkcja
Teatro Stabile del Veneto — Teatro
Dramaturgia Nazionale
Benedetta Pigoni przy wsparciu
Centro Teatrale MaMiMo
Scenografia i kostiumy Accademia dei Filodrammatici
Gaia Fossati Spazio EffeBi19

Projekt narodzit sie ze spotkania Giammarca Pignatiella, Benedetty Pigoni
i Cristiana Viscione — artysty, aktywisty i twércy cyfrowego znanego jako
@atrofic_king. Cristian Zzyje z rdzeniowym zanikiem migeéni (SMA), choroba
neurodegeneracyjng, ktéra stopniowo ostabia migénie i moze wptywaé na
oddychanie. Na scenie jest podtaczony do respiratora, pisze za pomoca my-
szy dwuklawiszowej, komunikuje si¢ przy uzyciu syntetycznego gtosu.

Punktem wyijscia jest proste pytanie. Co jednak dzieje sie, gdy ciato takie
jak ciato Cristiana — nacechowane znaczeniem jeszcze przed wypowiedze-
niem stowa — zostaje zaproszone do ,,grania”? Czy mozliwe jest stawanie sie
kims innym, czy tez scena zmusza do pozostania sobg?




Tworczosé @atrofic_king buduje
jezyk oparty na cielesnosci, sto-
wie i internetowej ironii — cyfrowy,
memiczny jezyk, ktéry juz wcze-
$niej miat swoja site, a teraz zostaje
wprowadzony na scene. W te struk-
ture wpisuje sie postaé Ryszarda lll.
W tragedii Szekspira Ryszard zdo-
bywa wtadze poprzez manipulacje
i przemoc. Jego postaé byta histo-
rycznie interpretowana jako po-
dwaéjny stereotyp: zty, bo brzydki;
tyran, bo inny. Projekt rozbraja ten
schemat - nie wystarczy go rozpo-
znaé, trzeba go przetamacé i osadzié
we wspétczesnosci.

Ciato Cristiana jest centrum spek-
taklu nie tylko wizualnie i narracyj-
nie, ale takze rytmicznie. Jego od-
dech, regulowany przez respirator,
staje sie statym pulsem catej sce-
ny - dZwiekiem, ktérego nie da sie
uniknaé, i czasem, ktérego nie da
sie pomingé. W trakcie spektaklu
moga pojawi¢ sie przerwy lub spo-
wolnienia zwigzane z czynno$ciami
niezbednymi dla jego zycia.

Dwéjka performeréw — jednoczeénie
wykonawcy i opiekunowie — budu-
je strukture sceniczng, ktéra taczy
reprezentacje z realng opieky. Wy-
korzystuja przy tym teatr formy.
Zamiast lalek pojawiajg sie przed-
mioty z codziennego zycia Cristia-
na, zwtaszcza te medyczne — ozy-
wiane i przeksztatcane w postaci
i symbole wtadzy. Pojemnik na mocz
moze zostaé krélem, rurki oddecho-
we — zabdéjcami, a sprzet medyczny
— mrocznym dworem napedzajagcym
tragedie. Nie jest to metafora, lecz
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odwrécenie perspektywy. Przemoc
nie jest ,odgrywana” na ciele Cri-
stiana, lecz przechodzi przez to, co
go otacza, podtrzymuje i jednocze-
$nie wystawia na widok publiczny.

Technologia i media spotecznoscio-
we stajg sie narzedziami przenie-
sienia jezyka @atrofic_king na sce-
ne, a jednoczesnie — paradoksalnie
- umozliwiajg jego transformacje.
Niektére kwestie wypowiadane sa
syntetycznym gtosem - jako avatar
Cristiana: ironiczny, niepokojacy,
momentami despotyczny, ktéry za-
ciera granice miedzy tym, co realne,
wirtualne i tym, co teatr nazywa
»prawda sceniczng”.

Cristian nie ,,odgrywa” roli — jest
na scenie jako on sam i przez to
zmienia sposéb, w jaki teatr zwy-
kle pokazuje czyjes doswiadczenia
i historie. Nie prosi o wspétczu-
cie ani zrozumienie. Prosi o scene.
O przestrzen. O mozliwosé. ”Please,
anyone but Richard III” to sprzeciw
wobec bycia interpretowanym przez
innych i jednoczeénie préba odzy-
skania prawa do bycia podmiotem
wtasnej reprezentacji.

Proces powstawania
spektaklu

Proces powstawania spektaklu miat
charakter ztozony, bo wymagat
ciggtego dostosowywania sie do
zmieniajacych sie warunkéw. Ze-
spot mierzyt sie z wyzwaniami or-
ganizacyjnymi, takimi jak transport,
dostepnosé przestrzeni czy kwestie



techniczne, ktére czesto wptywaty na przebieg pracy i wymagaty duzej ela-
stycznosci oraz szybkiego reagowania.

Szczegdlnie wazne byto zaangazowanie Cristiana jako wspéttwércy — jego de-
cyzje, pomysty i sposéb komunikacji realnie wptywaty na ksztatt przedstawie-
nia. Projektowanie uniwersalne stato sie fundamentem procesu twoérczego.
Struktura spektaklu byta budowana w oparciu o sposéb komunikacji Cristiana
i dziatanie jego urzadzen. Jego interfejs komunikacyjny oraz syntetyczny gtos

nie byty traktowane jedynie jako narzedzia pomocnicze, lecz jako elementy
dramaturgiczne, ktére ksztattujg rytm i przebieg scen.

Proces miat rowniez wymiar eksperymentalny i kolektywny. Zespdt pracowat
nad wypracowaniem wspdlnego jezyka, tgczac rézne praktyki artystyczne
i redefiniujac tradycyjne narzedzia teatralne. Przyktadem byto wykorzystanie
przedmiotéw z codziennego zycia Cristiana jako elementow scenicznych, kto-
re zyskiwaty nowe znaczenia i funkcje. Istotnym doswiadczeniem byty pokazy
robocze, ktére pozwalaty sprawdzié, na ile spektakl jest czytelny dla widzéw.

Rekomendacje

Zaczynaj od potrzeby i sensu, a nie od narzedzi. Projektowanie uniwersalne
dziata najlepiej wtedy, gdy wynika z jasno okreslonego pytania lub celu. Traktuj
je jako podejscie catosciowe, a nie dodatkowy element. Obejmuje ono nie tylko
scene, lecz takze logistyke, organizacje i warunki pracy. Zadbaj takze o to, aby
narzedzia i mechanizmy komunikacji byty widoczne i czytelne dla widzéw.
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By any
other
name.
Playing
Juliet and
Romeo

Dramaturgia
Luce SantAmbrogio

Inspiracja
»Romeo i Julia” Williama Szekspira

Na podstawie

“Chi puo fare Giulietta — Questioni
per una politica performativa dei
ruoli oltre il genere”

Luce SantAmbrogio

Rezyseria
Giacomo AG, Luce SantAmbrogio

Obsada

Giacomo AG, Luce SantAmbrogio

Badania dramaturgiczne
Federica Lorenzoni
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Tutorka
Fiorenza Menni (Ateliersi)

Dzwiek, Swiatto i wideo
Yele Canali Ferrari

Wsparcie artystyczne
Gianluca Maria Bozzale

Kostiumy
Lauretta Salvagnin

Zdjecia

Serena Pea

Produkcja

Teatro Stabile del Veneto
Teatro Nazionale

przy wsparciu

Centrale Fies, Ateliersi

,»BY any other name. Playing Juliet
and Romeo” to gest mitosci i niepo-
stuszenstwa — ucielesnione pragnie-
nie odzyskania sceny, ktéra byta nam
odmawiana; projekt ponownego od-
czytania i przepisania Romea i Julii
z perspektywy transptciowej, zako-
rzenionej w doswiadczeniu ciata.

Dzi$ te postaci kojarzone s3 z hete-

ronormatywnymi, cisptciowymi cia-
tami, dopasowanymi do wymogéw
fizycznych roli. Tymczasem Julia na-
rodzita sie na scenie z gtosem chtop-
ca. Kobiecosé od zawsze byta kon-
struktem. Pytamy, kto moze zagraé¢
Julie? Kto moze zagra¢ Romea?




Nie chodzi o queerowe odczytanie klasycznego tekstu, lecz o gest politycz-
ny i poetycki, ktéry domaga sie prawa dla transptciowych ciat do bycia pod-
miotami na scenie — nie reprezentowanymi przez innych i nie sprowadzany-
mi do stereotypowych rél.

We Wtoszech osoby transptciowe wcigz s angazowane w te-
atrach gtéwnie wtedy, gdy ich ,jinne ciato” odpowiada oczekiwaniom
cisptciowej rezyserii lub stuzy odtwarzaniu stygmatyzujacych posta-
ci. Ciata transptciowe pozostajg nieobecne w produkcjach teatralnych,
a jesli juz sie pojawiaja, ich role czesto powierza sie aktorom cisptciowym
(zjawisko to Renata Carvalho okresla mianem ,transfake”, 2022). Jednocze-
$nie od samych osdb transptciowych oczekuje sie, by ich wyglad nie zdra-
dzat ich tozsamosci.

Wychodzac od tych pytan, domagamy sie wolnosci ucielesniania postaci,
ktore staty sie symbolami kobiecosci, meskosci i romantycznej mitosci.
Chcemy pokazaé, Ze o sile dramaturgicznej nie decyduja pte¢ ani ciato, lecz
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obecnos¢ sceniczna i wrazliwosé
aktorow i aktorek. W tym sensie
praktykujemy forme transpofagii:
Htrawimy” przesztosé, by budowaé
terazniejszos¢, ktéra nas obejmuje
— poniewaz juz istniejemy, kochamy
i pragniemy.

Proces powstawania
spektaklu

Proces byt intensywny i skondenso-
wany, co wymagato duzej koncen-
tracji oraz sprawnego podejmowania
decyzji. Twércy réwnolegle rozwijali
koncepcje spektaklu i testowali sce-
ny, negocjujgc przy tym rézne wraz-
liwosci artystyczne. Praca metoda
eksperymentu i natychmiastowej
korekty nadata catosci dynamiczny,
warsztatowy charakter.

Istotng role odegraty dziatania la-
boratoryjne, ktére nadaty projekto-
wi wymiar badawczy i pozwolity na
poszerzenie perspektywy twérczej.
Dramaturgie oparto na ,Romeo i Ju-
li” jako rozpoznawalnej strukturze,
ktéra poddawano ciggtym przeksztat-
ceniom — zwtaszcza w miejscach,
gdzie jezyk Szekspira ograniczat au-
tentycznos$¢ wykonawcéw.

Integralnym elementem procesu
stata sie refleksja nad reprezentacja
i dostepnoscia. Projektowanie uni-
wersalne realnie wptyneto na decyzje
artystyczne oraz uksztattowato nowa
relacje z widownia.
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Rozumienie dostepnosci

Dostepnos¢ zaczyna sie juz na etapie
budowania zespotu — poprzez uzna-
nie réznorodnych ciat, tozsamosci
i doswiadczen jako petnoprawnych
elementéw praktyki artystycznej.
Obejmuje miedzy innymi dobdr na-
rzedzi komunikaciji, strukture spek-
taklu oraz tworzenie czytelnych
punktéw odniesienia dla widza, na
przyktad poprzez wykorzystanie zna-
nej historii jako ,kotwicy”. Kluczowe
jest projektowanie z mysla o konkret-
nych osobach i ich potrzebach, a nie
abstrakcyjnej publicznosci.

Dostepno$¢ wigze sie takze z od-
powiedzialnoscig etyczng i krytyka
powierzchownej inkluzywnosci. Ar-
tysci sprzeciwiaja sie tokenizmowi
(sytuacji, gdy kto$ podejmuje sym-
boliczne dziatania, by stworzy¢ pozér
wspierania réznorodnosci, a w rze-
czywistosci nic sie nie zmienia).

Rekomendacje

Traktuj projektowanie uniwersal-
ne jak proces. Analizuj sktad grupy
i jego potrzeby. Wtaczaj spotecznosci
w proces powstawania spektaklu.
Unikaj tokenizmu. Stwérz dla widza
czytelny punkt odniesienia, na przy-
ktad opierajac sie na znanej historii.
Nie bdj sie jej zmieniaé. Zaplanuj
wiecej czasu na prace.




Pojecia

cechy ciata przypisujgce ptec¢ przy
urodzeniu

Pteé kulturowa
spoteczne wyobrazenia o kobiecosci
i meskosci

Cisptciowosé
zgodnos¢ tozsamosci z ptciag
przypisang przy urodzeniu

Transptciowosé
brak tej zgodnosci

Tozsamos¢ ptciowa
to, jak sie identyfikujesz (np. kobieta,
mezczyzna, osoba niebinarna)

Niebinarnosé
poza podziatem kobieta — mezczyzna

Heteronormatywnosé
przekonanie, ze heteroseksualnosé
jest domyslng, normalng i prefero-
wana orientacjg seksualng, zgodna
ze sztywnym, binarnym podziatem
rél ptciowych

Queer
osoby poza normami ptci
i seksualnosci

Cisnormatywnos¢
zatozenie, ze wszyscy sg cisptciowi

Transfake
rola osoby trans grana przez
osobe cisptciowa

Fizjonomia roli
przekonanie, ze aktor powinien
»pasowac wygladem” do roli

Transpofagia
twércze przetwarzanie klasyki
z perspektywy oséb trans
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Wspolna

przestrzen

Model uniwersalnego projektowania
w sztukach performatywnych

Katarzyna Pagowska
Magdalena Jasinska



Katarzyna Pagowska

Animatorka i managerka kultury. Od
2022 roku sprawuje funkcje zastep-
czyni dyrektora ds. merytorycznych
w  Wojewddzkim Osrodku Anima-
cji Kultury. Jej dziatania skupiaja sie
wokét tematéw sztuki jako narze-
dzia zmiany spotecznej oraz wzmac-
niania artystéw i oséb pracujgcych
w sektorze kultury.
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Magdalena Jasinska

Trenerka, badaczka, koordynatorka
projektéw spotecznych artystycz-
nych, animatorka kultury, teatroloz-
ka. Pracuje w Wojewddzkim Osrodku
Animaciji Kultury, gdzie koordynuje
projekty, prowadzi warsztaty, facyli-
tuje spotkania i prowadzi ewaluacje
projektow i dziatan.



Wprowadzenie
Od technicznego dodatku do artystycznego fundamentu

Gtownym impulsem do stworzenia Modelu Uniwersalnego Projektowania
w Sztukach Performatywnych byto przekonanie, ze dostepno$¢ nie moze
ograniczac sie wytacznie do kwestii infrastruktury, takiej jak windy czy podjaz-
dy, ani by¢ ,protezg” doklejang do gotowego juz spektaklu.

Proponujemy radykalng zmiane perspektywy: inkluzywnos¢ staje sie fun-
damentem procesu tworczego obecnym od pierwszych pomystéw, przez
budowanie dramaturgii i tworzenie spektaklu, az po projektowanie relacji
z widownia.

Model wyrasta z potrzeby gtebokiej, systemowej zmiany w mysleniu o do-
stepnosci w kulturze. Nie jest on jedynie zbiorem technicznych wskazéwek.
Mozna go odczytywac jako manifest nowej estetyki i etyki pracy, w ktorej
dostepnosé staje sie paliwem dla twoérczej wyobrazni.

Kontekst teoretyczny i szeroka perspektywa

Choc¢ uniwersalne projektowanie wywodzi sie z architektury i dgzenia do tworze-
nia przestrzeni dostepnych bez koniecznosci jej dodatkowych adaptacii, w sztu-
kach performatywnych nabiera ono nowego znaczenia. Dostepnos¢ staje sie
tu organicznym elementem $wiata przedstawionego, tworzonym na réwnych
prawach przez artystéw i artystki z grup marginalizowanych.

Pojecie dostepnosci rozumiemy bardzo szeroko. Model opiera sie na doswiad-
czeniach twoércow i twérczyn z trzech krajow i zaktada wrazliwo$é wykraczaja-
c3 poza standardowe wsparcie 0séb z niepetnosprawnosciami. Obejmuje kaz-
da forme wykluczenia, dazac do tego, by réznorodnosé percepciji, kontekstow

63



i wielokanatowo$é przekazu (obraz, dZwiek, rytm, dotyk) rozwijaty sztuke,
zamiast jg ograniczac.

Praktyka jako zrédto wiedzy i innowaciji

Prezentowany model jest efektem autentycznych poszukiwarn oséb biorgcych
udziat w projekcie. Kazdy z jego punktéw wywodzi sie bezposrednio z praktyki
scenicznej, realnych prob oraz pokazéw.

Ewaluacja projektu wykazywata, ze artystom i artystkom brakuje konkretnego
katalogu dobrych praktyk, ktory taczytby teorie z doswiadczeniem scenicznym
innych tworcow i twérczyn. Model wypetnia te luke. To wtasnie mtodzi twércy
i tworczynie stali sie innowatorami, ktérzy bardzo swiadomie i uwaznie wtaczali
dostepnosé do swojej codziennej pracy. Ich odwaga w poszukiwaniach i goto-
wos¢ do rzucenia wyzwania tradycyjnym hierarchiom staty sie bezposrednim
zrédtem prezentowanej w modelu mapy podrézy ujetej w 10 krokach.

Model oddaje sprawczosé wszystkim wspoéttwércom i uczy widownie nowych
zasad percepciji. Jego gtéwnym celem jest trwata transformacja pola sztuki
— jego norm, jezyka i publicznosci — tak, aby inkluzywno$¢ przestata by¢ wyjat-
kiem, a stata sie powszechng, przezroczysta norma spoteczna.

Model w 10 krokach

. Fundamenty i relacje

Krok 1. Projektuj od zera
Dostepnosc jest czescig koncepcji artystycznej od samego poczatku.

Jak pokazaty ewaluacje projektéw, najciekawsze realizacje powstajg tam, gdzie
narzedzia dostepnosci, jak na przyktad audiodeskrypcja czy ttumaczenie na jezyk
migowy, nie sa formalnym obowiazkiem, lecz czescig artystycznej wizji. Spora
czesé uczestniczek i uczestnikéw deklarowata, ze przed udziatem w projekcie do-
stepnosé byta dla nich formalnym obowigzkiem (napisy, brak barier architekto-
nicznych). Po projekcie zaczeli jg postrzegaé jako fundament praktyki tworcze;j.

»To Be Young, Gifted and Black”
Tworcy i tworczynie zrezygnowali z linearnej narracji na rzecz struk-
tury fragmentarycznej. Dzieki temu dostepnosé nie polegata tylko na
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napisach, ale na takim konstruowaniu scen, by kazda z nich byta autono-
micznym komunikatem wizualno-dzwiekowym, zrozumiatym nawet przy
pominieciu czesci tekstu.

,»Gorgon Syndrome”

Dramaturgia spektaklu jest w petni dostepna dla oséb gtuchych bez ko-
niecznosci ciggtego Sledzenia ttumaczki polskiego jezyka migowego,
ktéra jest obecna na scenie. Emocje s3 zapisane w wibracji i ruchu
ciat aktorek.

»Through the Eye of a Needle”

Zastosowano metode haftu wspétczesnego jako elementu scenografii.
Cztonkowie i cztonkinie spotecznosci gtuchych podczas warsztatow
wtasnorecznie haftowali elementy wizualne — dtonie przedstawiajace
znaki jezyka migowego. Staty sie one kluczowym elementem jezyka
opowiesci. Jedna osoba méwita jezykiem pantomimy, a druga — haf-
tem. Dzieki temu jezyk migowy stat sie materialnym i wizualnym ele-
mentem dramaturgii spektaklu.

Krok 2. Twérz w partnerstwie
Projektujemy spektakl z konkretnymi osobami.

Uniwersalne projektowanie zaczyna sie od obecnosci konkretnych oséb, je-
zykéw, historii i potrzeb w procesie twérczym. Tam, gdzie osoby z doswiad-
czeniem marginalizowania byty realnie obecne w pracy artystycznej — nie
jako jej temat, ale jako (wspdt)twdrcy — mieliSmy do czynienia z rzeczywi-
stym partnerstwem artystycznym. Sprzyjata temu praca wewnatrz danej
spotecznosci (np. z osobami gtuchymi czy z wykorzystaniem indywidualnych
urzadzen komunikacyjnych).

W kilku realizacjach elementy dostepnosci, takie jak urzadzenie komunikacyj-
ne lub obecnosé¢ ttumaczki jezyka migowego, staty sie wazng osig dramaturgii.
Momentem przetomowym byto uznanie ich za kluczowe, a nie wspomagajace.

»interweaving”

Wykorzystano metode prowadzenia wspdlnego dziennika. Dwdjka per-
formeréw (osoba sprawna i osoba z niepetnosprawnoscia) zapisywata
swoje odczucia z prob, a ich intymne teksty stawaty sie kanwg scenariusza.

,Gorgon Syndrome”
Tradycyjna rola ttumaczki jezyka migowego zostata przedefiniowana.
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Ttumaczka nie stata w rogu sceny w czarnym ubraniu. Zostata wta-
czona W obsade jako postaé Meduzy. Jej ruchy, znaki i ekspresja staty
sie czescig choreografii opracowanej wspélnie z resztg zespotu. Takie
rozwigzanie dato jej sprawczos¢ aktorska. Jezyk migowy przestat byc
ustugg ttumaczeniowa — stat sie gtdwnym, autonomicznym jezykiem
artystycznym, na réwni z ruchem innych performerek.

,Please, anyone but Richard III”

Proces tworczy opierat sie na rzeczywistym partnerstwie z Cristianem
Viscione (@atrofic_king), ktérego sposdb komunikacii, tempo pracy i po-
trzeby staty sie fundamentem spektaklu. Jego interfejs komunikacyjny,
syntetyczny gtos i obecnos$¢ respiratora ksztattowaty dramaturgie, rytm
i strukture scen. Zespot pracowat kolektywnie, tgczac rézne praktyki i do-
swiadczenia, a relacja miedzy performerami miata charakter zaréwno
artystyczny, jak i opiekunczy. Kluczowe byto odwrécenie perspektywy
— to nie Cristian dostosowywat sie do teatru, a teatr do niego.

Krok 3. Zmien relacje wtadzy

Uniwersalne projektowanie zmienia relacje: miedzy twdrca a wspottworea,
miedzy sceng a widownia, miedzy instytucja a artystg. Rzuca wyzwanie hierar-
chii. Wymaga rezygnacji z modelu, w ktérym to jedna osoba (najczesciej rezy-
ser) ma najwiecej do powiedzenia i decyduje o wszystkim. Wymusza nauke
nowych zasad percepcji i uznanie nienormatywnosci za nowg norme.

Przebudowa relacji wtadzy oznacza, Ze rezyser staje sie bardziej facylitatorem
(czyli osoba, ktéra wspiera grupe w pracy i procesie) niz wyrocznig. Uznaje on,
ze wiedza ekspercka performera o jego wtasnym ciele, jezyku czy doswiad-
czeniu wykluczenia jest wazniejsza niz jego zatozenia i fantazje.
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»interweaving”

Twoércy zadeklarowali, ze po udziale w projekcie nie potrafig wréci¢ do
,hiedostepnych” metod pracy. Zastosowali system rotacyjnego podejmo-
wania decyzji — w wybranych scenach to performerka z niepetnospraw-
noscig narzucata tempo i dynamike ruchu, do ktérych partner musiat sie
dostosowac, co odwrécito tradycyjng relacje ,,opiekun — podopieczny”.

,Gorgon Syndrome”

Zastosowano metode pracy kolektywnej, gdzie decyzje o kostiumach
czy Swietle byty konsultowane z catg obsadg, w tym z ttumaczka jezyka
migowego, co dato jej realny wptyw na ksztatt wizualny spektaklu.



»Errors and Failures”

Praca opierata sie na relacji i wzajemnym zaufaniu. Materiat sceniczny
powstawat poprzez improwizacje i wspoélne, niehierarchiczne podejmo-
wanie decyzji. Doswiadczenie ciata kazdego z tworcow byto traktowane
na réwni z koncepcja artystyczna.

Il. Narracja i percepcja

Krok 4. Poszerzaj pole kulturowe

Wspodtczesny teatr nie posiada jednego kodu, dlatego uniwersalne projek-
towanie wymaga otwarcia na réznorodne estetyki i tradycje bez narzucania
dominujacych wzorcow. Inkluzywnos¢ jest procesem dynamicznym, zaleznym
od lokalnego kontekstu spotecznego i wrazliwosci tworcow.

Obecnos¢ artystow z réznych kregéw ujawnita ,normatywnos¢” europejskie-
go modelu teatru, co stato sie impulsem do reinterpretaciji klasyki (na przyktad
w projektach , By any other name. Playing Juliet and Romeo” czy ,Please, any-
one but Richard II1”). Okazato sie, ze teatr nabiera zycia i autentycznosci, gdy
dopuszcza do gtosu narracje dotad marginalizowane. Praktyka w trzech réz-
nych krajach potwierdzita, ze wrazliwos¢ spoteczna nie jest pojeciem statym
i zawsze musi odpowiada¢ na specyfike lokalnych doswiadczen.

,BY any other name. Playing Juliet and Romeo”

W spektaklu wykorzystano strukture dramatu Szekspira jako rozpozna-
walna dla widza ,kotwice”. Dzieki znajomosci powszechnie znanej his-
torii, odbiorca ma utatwiony start — rozumie mechanizm konfliktu, co
pozwala mu bez leku skupi¢ sie na nowych, trudniejszych tresciach do-
tyczacych nienormatywnosci i tozsamosci.

»To Be Young, Gifted and Black”

Woprowadzono forme ”spoken word” (poezji méwionej i rytméw), kté-
re w tradycyjnym wtoskim teatrze instytucjonalnym sa rzadkoscia.
To fizycznie poszerzyto przestrzen dzwiekowa teatru o kody kulturowe
diaspory.

Krok 5. Uruchamiaj rozne zmysty
Nie istnieje jeden prawidtowy sposob odbioru spektaklu, tak jak nie istnieje

typowy widz. Im wiecej kanatéw percepcji — tym bardziej inkluzywny staje sie
spektakl.
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Artysci i artystki podkreslali, ze taka wielokanatowos$¢ nie ograniczata ich pra-
cy. Przeciwnie, tworzyta nowe rozwigzania, rozwijata jezyk artystyczny, zapra-
szata do eksperymentowania. Narzedzia dostepnosci stawaty sie jezykiem
scenicznym, elementem estetyki i dramaturgii.

»Zbroja”

Audiodeskrypcja staje sie gtéwnym tekstem spektaklu i przyjmuje for-
me monologu wewnetrznego lalki — scenicznej formy, ktéra opowiada
doswiadczenie ciata. W potaczeniu z elementami dotykowymi, takimi
jak odlewy ciat performeréw, spektakl tworzy wielozmystowa Sciezke
odbioru, w ktérej stowo, dotyk i dZzwiek wzajemnie sie uzupetniaja, bu-
dujac dostepnos¢ jako integralng czesé dramaturgii.

»NIC”

Audiodeskrypcja nie jest udostepniana poprzez stuchawki, ale wypo-
wiadana na gtos przez aktora jako jego monolog wewnetrzny. Dzieki
temu osoba widzaca zyskuje wglad w mysli bohatera, a osoba niewi-
doma otrzymuje opis akcji w sposéb naturalny i artystyczny. Spektakl
otwiera takze mozliwos¢é ogladania go z zastonietymi oczami, co po-
zwala wszystkim widzom doswiadczy¢ go poprzez inne zmysty i przesu-
wa uwage z obrazu na stowo, dzwigk, rytm, zapach i wyobraznie.

»We Are All Heroes”

W spektaklu zastosowano instalacje Tactile Hero rozszerzajaca percep-
cje stuchowa. Dzwieki i muzyka ze spektaklu byty przeksztatcane na
wibracje przesytane do specjalnych paneli lub urzadzen, ktérych widz
mogt dotkngé. Osoby gtuche mogty ustysze¢ rytm i dynamike spek-
taklu poprzez receptory dotyku w skérze. To rozwigzanie pokazato, ze
muzyka w teatrze nie musi by¢ tylko zjawiskiem akustycznym, ale moze
by¢ zjawiskiem fizycznym, dostepnym dla kazdego.

Krok 6. Méw odpowiedzialnie i uczciwie

Podejmowanie tematéw spotecznych w ramach uniwersalnego projektowania
wymaga od twoércow i tworczyn swiadomego unikania stereotypow, uprosz-
czen, a przede wszystkim dramaturgii opartej na litosci. Kluczowym zatoze-
niem staje sie petna podmiotowosé oséb z grup marginalizowanych, realizo-
wana hajlepiej poprzez zapraszanie ich do bezposredniego wspéttworzenia
i konsultowania spektaklu.
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W procesie powstawania modelu artysci i artystki
wielokrotnie zwracali uwage na ryzyko zwigzane
z tokenizmem, egzotyzacjg czy estetyzacjg wy-
kluczenia, a takze na koniecznos$¢ krytycznego
przyjrzenia sie perspektywie kolonialnej obecnej
w praktykach artystycznych. Podkreslali, ze odda-
wanie gtosu osobom i grupom spoza dominujace-
go kontekstu oraz wtaczanie ich jako wspottwor-
cow pozwala odejs¢ od uprzedmiotawiajgcego
spojrzenia i praktyk opartych na zawtaszczaniu
doswiadczenia. Fundamentem inkluzywnej sztu-
ki jest wiec gteboka autorefleksja oraz osobista
odpowiedzialnos¢ tworcow i tworczyn za ksztat-
towanie opowiesci, ktére niosg autentyczny i pod-
miotowy przekaz.

»To Be Young, Gifted and Black”

Artysci i artystki Swiadomie porzucili role ofiar
systemu, budujac swoje postacie w prze-
strzeni baru — miejsca oporu i wyobrazni. Od-
powiedzialna narracja polegata tu na pokaza-
niu sprawczosci i gniewu jako sity politycznej,
a nie powodu do wspétczucia.

»Through the Eye of a Needle”

Spektakl pantomimiczny zrezygnowat z ttu-
maczenia kazdego gestu na jezyk foniczny.
Twércy uznali, ze zaproszenie styszacego
widza do wejscia w $wiat ciszy i domystéw
jest bardziej odpowiedzialne niz podanie
wszystkiego na tacy, co czesto infantylizuje
osoby gtuche.

,Gorgon Syndrome”

Wykorzystanie mitu o Meduzie pozwo-
lito na opowiedzenie o traumie przemo-
cy w sposéb metaforyczny i uniwersalny.
Tworczynie nie epatujg dostownoscia, lecz

tokenizm

pozorne wtgczanie
osoby lub grupy
marginalizowanej

egzotyzacja

sposob przedstawiania
ludzi lub kultur jako
dziwnych, innych i atrak-
cyjnych poprzez swoja
odmiennos¢ — czesto

W uproszczony i stereoty-
powy sposob

estetyzacja wykluczenia
zamienianie czyjego$
trudnego doswiadczenia
w tadny obraz
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dajg widzom przestrzen do wspétodczuwania poprzez rytm i obraz, co
chroni podmiotowos¢ bohaterek.

»Please, anyone but Richard III”’

Twércy swiadomie podijeli decyzje, by osoba z niepetnosprawnoscia
wcielata sie w posta¢ Ryszarda lll — posta¢ kojarzong ze ztem i prze-
moc3a. To celowe dziatanie, ktére stawia pytanie, czy osoba z niepet-
nosprawnoscig moze gra¢ zta postaé, a nie tylko budzi¢ wspétczucie?
Aktor sam tworzy te role i decyduje o sposobie jej pokazania. Odpowie-
dzialnos¢ narracyjna polega tu swiadomym przepracowaniu stereoty-
powego postrzegania moralnosci osoby z niepetnosprawnoscia i trady-
cji obsadzania roli kréla Ryszarda .

lll. Dynamika pracy i rozwoj

Krok 7. Wprowadzaj w dyskomfort

Réznice i napiecia pojawiajace sie w procesie twdrczym sa niezbednym ele-
mentem zmiany i cennym potencjatem rozwojowym dla artystow i artystek.
Model zaktada, ze sytuacje konfliktowe moga prowadzi¢ do pogtebienia re-
fleksji artystycznej, o ile towarzyszy im przestrzeh do autentycznego dialogu
i wspdlnego podejmowania decyzji.

éwiadomy dyskomfort bywa takze celowym zabiegiem artystycznym, konfron-
tujgcym widownie z nienormatywnoscia. Doswiadczenia ptynace ze spektakli
takich jak ,Errors and Failures” czy ,Please, anyone but Richard IlI” pokazujg,
ze nienormatywne ciato aktora potrafi skutecznie wprawié¢ widza w stan nie-
pokoju lub wytracenia. Taka konfrontacja staje sie impulsem do uswiadomie-
nia sobie wtasnych ograniczen, lekéw oraz ukrytych uprzedzen.

»Please, anyone but Richard III”

Scena zostata zaprojektowana tak, by widz musiat dtugo patrze¢ na ak-
tora podtaczonego do aparatury medycznej. Jego ciato nie jest masko-
wane ani upiekszane. Scenografia i $wiatto kierujg uwage na przedmioty
medyczne lub fizjologiczne aspekty niepetnosprawnosci (np. obecno$é
respiratora czy odsysanie flegmy). Widz zostaje postawiony w sytuacji
dtugotrwatego kontaktu wzrokowego z ciatem, ktére w sferze publicz-
nej jest zazwyczaj ukrywane. Ten wymuszony czas patrzenia ma za
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zadanie przetamac bariere wstydu i leku przed kontaktem z nienorma-
tywnym ciatem, zamieniajac dyskomfort w refleksje.

,,Errors and Failures”

Spektakl projektowano tak, by zawierat momenty, ktére wygladaja na
techniczne potkniecia lub btedy. Aktorzy nie dazg do wirtuozerskiej
perfekcji, lecz eksponujg ograniczenia i usterki ruchu. Widz moze od-
czuwaé niepokdj, poniewaz nie wie, czy to, co widzi, jest na pewno za-
planowane. Konfrontacja z btedem uderza w kult sprawnosci, pokazujac,
ze w nienormatywnosci drzemie inna, wartosciowa jakosé artystyczna.

»interweaving”

Tworey konfrontujg widownie z tematem seksualnosci oséb z niepet-
nosprawnosciami. Performerzy wchodzg w intymne relacje na scenie,
uzywajgc swoich nienormatywnych ciat jako narzedzi pozadania i czuto-
$ci. Widz moze odczuwaé dyskomfort wynikajacy ze zderzenia z silnym
spotecznym stygmatem (przekonaniem, ze osoby z niepetnosprawno-
$cig s aseksualne). Spektakl rozbija ten mit, pytajac o petng akceptacje
podmiotowosci cztowieka.

Krok 8. Poszerzaj prog wejscia

Fundamentem inkluzywnosci jest eliminacja barier architektonicznych i ko-
munikacyjnych, ktére najczesciej wykluczajg odbiorcéw z zycia kulturalnego.
Projektowanie z mysla o rozszerzonym progu wejscia — od wind i petli induk-
cyjnych po intuicyjng nawigacje — podnosi komfort wszystkich uczestnikow
i uczestniczek, czynigc przestrzen przyjazna niezaleznie od sprawnosci czy
doswiadczenia widza.

Zasada ta dotyczy rowniez sfery poznawczej: jezyk spektaklu oraz materiaty
informacyjne powinny by¢ proste i klarowne. Unikanie hermetycznego, spe-
cjalistycznego dyskursu zapobiega wykluczeniu oséb, ktore nie miaty wcze-
$niej dostepu do specyficznej wiedzy o sztuce. Réwnie wazna jest przejrzysta
komunikacja dotyczaca tresci spektaklu — informowanie o ograniczeniach wie-
kowych czy potencjalnych triggerach (czyms, co nagle uruchamia intensyw-
ne emocje lub wspomnienia) pozwala widzowi na w petni $wiadoma decyzje
o uczestnictwie. Dbatos¢ o czytelnos¢ przekazu sprawia, ze skomplikowane
tematy staja sie zaproszeniem do dialogu.
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»We Are All Heroes”

Widzowie mogli dotykaé powierzchni specjalnej, interaktywnej insta-
lacji, ktéra wibrowata w rytm muzyki i efektéw dzwiekowych. To roz-
wigzanie fizycznie zniosto prég wejscia dla oséb niestyszacych, pozwa-
lajgc im poczu¢ dramaturgie dzwiekowaq spektaklu catym ciatem.

»interweaving”

Tworcy prowadzili préby w miejscach, ktére nie byty tradycyjnymi sala-
mi teatralnymi, aby sprawdzié, jak brak barier architektonicznych (pta-
skie wejscie z ulicy) wptywa na sktad publiczno$ci. Okazato sie, ze tatwa
dostepnosé przyciggneta osoby, ktére nigdy wczesniej nie byty w te-
atrze, bojac sie jego instytucjonalnosci.

,»Gorgon Syndrome”

Oprécz standardowych napiséw, wprowadzono graficzny przewodnik
po spektaklu przesytany przed pokazem (visual story). Opisano w nim
prostym jezykiem natezenie $wiatta, gtosnos¢ dzwiekdéw i kluczowe
zwroty akcji. Takie rozwigzanie znaczgco obniza prég leku u oséb z nad-
wrazliwoscig sensoryczng lub w spektrum autyzmu, dajac im poczucie
kontroli i przewidywalnosci.

»Through the Eye of a Needle”

Tworcey i twoérczynie wykorzystali jezyk pantomimy, ktéry sam w so-
bie stanowi niski prég wejscia komunikacyjnego. Jest on zrozumiaty
dla oséb z réznych kregdéw jezykowych i kulturowych, a takze dla oséb
gtuchych, bez koniecznosci dodatkowego ttumaczenia.

Krok 9. Testuj i ucz sie na btedach. Wciaz od nowa

Uniwersalne projektowanie to proces ciggtego uczenia sig, w ktérym btad
jest naturalnym elementem eksperymentu. Wymaga on otwartosci na te-
stowanie rozwigzan i wprowadzanie zmian na kazdym etapie pracy — rowniez
po premierze.

Kluczowa role odgrywa tu stata ewaluacja oraz dialog z publicznoscia, ktore
pozwalajg gtebiej zrozumie¢ realne doswiadczenie odbiorcéw. Taka proceso-
wos¢ wymusza réwniez radykalng zmiane priorytetéw: dobrostan tworcéw
i tworczyn staje sie wazniejszy niz program festiwalu. Przyktadem tej posta-
wy byta trudna decyzja o odwotaniu pokazu w trosce o zdrowie aktora, co
stanowito ostateczny sprawdzian autentycznosci inkluzywnego modelu pracy.
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Aktorzy mogli zdecydowa¢ o zastepstwie albo zmianach. W ten sposéb w ich
odczuciu wykluczyliby jednak gtéwnego bohatera i tworce.

IV. Zmiana, czyli nowy horyzont

Krok 10. Zmieniaj Swiat

Ostatnim etapem modelu jest dziatanie nastawione na trwatg, systemowa
zmiane. W tej perspektywie dostepnosc przestaje by¢ odrebnym zadaniem
do wykonania, a staje sie nowa, naturalng norma, ktéra redefiniuje role artysty
oraz instytucji w spoteczenstwie. Celem nadrzednym jest tu gtebokie prze-
ksztatcenie samego pola sztuki — jego jezyka, obowigzujacych konwenciji oraz
relacji z publicznoscia.

Doswiadczenia uczestnikow i uczestniczek projektu pokazaty, ze taka praktyka
radykalnie zmienia autopercepcije tworcza. Dostepnosé przestaje by¢ postrze-
gana jako techniczne ograniczenie czy kompromis, a zaczyna by¢ rozumiana
jako fascynujgca przestrzen tworczego rozwoju. To wtasnie ta zmiana swiado-
mosci pozwala budowac teatr, ktéry nie tylko wtacza, ale aktywnie ksztattuje
nowe, bardziej inkluzywne wzorce kulturowe.

Twoércy w Serbii zaczeli systematycznie ,pukaé¢ do drzwi” instytucji publicz-
nych, wymuszajac na nich dostosowanie architektoniczne scen (na przyktad
budowe podjazdéw), co zostato po projekcie jako trwaty $lad fizycznej zmiany
w przestrzeni miasta. Spektakl ,We Are All Heroes” jest czescig warsztatéw
edukacyjnych dla szkét. Dzieki temu model uniwersalnego projektowania wy-
szedt z teatru i stat sie metoda pracy pedagogicznej, uczac dzieci empatii
i nowej percepciji.

We Wtoszech to moment, w ktérym teatr przestaje by¢ zamkniety wiezg dla
wybranych, sprawnych, biatych, heteronormatywnych i uprzywilejowanych
aktoréw, najczesciej mezczyzn, a staje sie miejscem, gdzie spotykaja sie rézne
grupy spoteczne, rozmawiajgce o sprawach dla nich waznych w sposdb, ktory
same uznajg za najwtasciwszy.

W Polsce pole sztuki rozszerza sie o nowe formy wyrazu. Narzedzia dostep-
nosci stajg sie elementem jezyka artystycznego i poszukiwania nowych od-
czytan (na przyktad audiodeskrypcja czy jezyk migowy). Pole sztuki rozszerza
sie takze o wciaz niedostatecznie widoczne na scenie ciata i retoryczne, ale
gtos$no wypowiadane pytania o to, czy artysci i artystki z niepetnosprawnoscia
to profesjonalisci i czemu jest ich tak niewielu.
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Uktad osiowy
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Podsumowanie

Uktad osiowy. 4 filary wtaczania

Model projektowania uniwersalnego w sztukach performatywnych mozna
przedstawic, rysujgc cztery wzajemnie ze sobag powigzane osie, dzieki czemu
mozemy wyjs¢ poza liniowe myslenie o tworzeniu spektaklu. W takim uktadzie
wspétrzednych jasno widaé, jak kazdy element wptywa na pozostate.

Model osiowy wizualizuje gtéwna zasade projektu: dostepnosé nie jest kon-
cowym etapem, ale punktem przeciecia wszystkich dziatan. Przeciecie sie osi
w centrum (tam, gdzie znajduje sie ,uniwersalne projektowanie”) sugeruje, ze
kazda decyzja artystyczna, produkcyjna czy techniczna powinna przechodzi¢
przez ten wspdlny filtr. Pomaga to unikna¢ traktowania dostepnosci jako ,,pro-
tezy” doczepianej do gotowego dzieta.

Model przedstawiony na osiach moze pomodc dos¢ szybko zidentyfikowad,
ktére obszary dostepnosci s3 w danym projekcie dostatecznie rozwiniete,
a ktére wymagajg uwagi. Dla przyktadu: jesli na osi polityczno-relacyjnej zde-
cydujemy sie na oddanie wiodacej decyzyjnosci osobie z niepetnosprawno-
$cig (zmiana relacji wtadzy), to automatycznie musimy dokonaé przesuniecia
na osi artystycznej — na przyktad zmieniajagc sposéb budowania dramaturgii
tak, by uwzgledniata nienormatywna percepcje.

Os polityczno-relacyjna

pyta o to, kto podejmuje decyzje
i jak wyglada podziat wtadzy w ze-
spole. Sprawdza, czy relacje mie-
dzy twércami i twoérczyniami sa
partnerskie i czy osoby z grup mar-
ginalizowanych maja realny wptyw
na ksztatt projektu.

Os$ narracyjno-etyczna
mowi o tresci i sposobie opowia-
dania historii. Sprawdza, czy za
dostepnoscig techniczng idzie
wtasciwa reprezentacja i podmio-
towoscé artystéw i artystek.

Os strukturalna

pyta o ramy organizacyjne i przy-
pomina, ze najbardziej dostepny
artystycznie spektakl przestanie
by¢ dostepny, jesli zawiedzie orga-
nizacja i infrastruktura (na przyktad
brak podjazdu czy windy).

Os artystyczna

mowi o estetyce i zmystowym
bogactwie spektaklu. Przypomi-
na, ze narzedzia wtaczania moga
by¢ tworzywem, nowym jezykiem
sztuki.
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Uktad koncentryczny
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Uktad koncentryczny.
Od rzeczywistej obecnosci
do zmiany spotecznej

Innym ujeciem graficznym jest koncentryczne ujecie modelu, gdzie do-
stepnos¢ zaczyna sie w samym sercu — od rzeczywistej obecnosci tworcow
i tworczyn w zespole. Stamtad promieniuje na proces zespotu, strukture arty-
styczng, komunikacje z widownig, az po najszerszy kontekst instytucjonalny
i spoteczny.

Warstwy modelu (od srodka):

rdzeh: RZECZYWISTA OBECNOSC
To serce modelu. Dostepnosé zaczyna sie od zaproszenia konkretnych
0s06b z ich historiami i potrzebami do zespotu twoérczego.

warstwa 2: PROCES ZESPOtU

Tu zachodzi przebudowa relacji wtadzy. Zespét uczy sie wspdlnego
podejmowania decyzji, dialogu i pracy w warunkach $wiadomego
dyskomfortu.

warstwa 3: STRUKTURA ARTYSTYCZNA

Na tym etapie powstaje spektakl. Dzieki zasadzie wielosci percep-
cji dzieto staje sie wielokanatowe — czytelne poprzez miedzy innymi
dzwiek, obraz i ruch jednoczesnie.

warstwa 4: KOMUNIKACJA Z WIDOWNIA
To moment spotkania. Obejmuje prosty jezyk komunikacji, informowanie
o triggerach oraz zapewnienie rozszerzonego progu wejscia.

warstwa 5: KONTEKST INSTYTUCJONALNY | SPOLECZNY
Najszerszy krag, w ktérym spektakl zaczyna zmienia¢ znaczenia i definicje
sztuki i artysty.

Ujecie osiowe przedstawia model jako cztery stabilne nogi, na ktérych stoi
projekt. Jesli zabraknie cho¢ jednej z nich, cata konstrukcja staje sie chwiejna.
Ujecie koncentryczne pokazuje logike procesu, gdzie projektowanie uniwer-
salne jest podobne do paczkowania i zaczyna sie od samego serca, czyli relacji
miedzy osobami.
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Roéznorodne
sceny.

Projektowanie uniwersalne

i projektowanie inkluzywne

Katarzyna Peplinska-Pietrzak



Katarzyna Peplinska-Pietrzak

Pedagozka teatru, rezyserka, koor-
dynatorka i trenerka dostepnosci
oraz audiodeskryptorka spektakli
teatralnych i tanecznych. Pracuje
w Narodowym Starym Teatrze w Kra-
kowie. Autorka koncepcji trzech ar-
tystycznych innowacji spotecznych
realizowanych z udziatem oséb z nie-
petnosprawnosciami. Specjalizuje sie
w projektach taczacych sztuke, neu-
ronauke i projektowanie dla zmystéw.



Dlaczego potrzebujemy
réznorodnych scen?

Jest marzec. W teatrze powoli zbie-
ra sie grupa. To warsztaty ,Robimy
teatr przysztosci!”. Na poczatku jest
lekki chaos. Kto$ szuka miejsca przy
$cianie. Ktos siada na podtodze. Kto$
jeszcze nie jest pewny, czy zdjac
ptaszcz. Ktos stoi i stucha. W grupie
s osoby niewidome, osoby Gtuche,
osoby z niepetnosprawnoscia ruchu,
osoby bez widocznych niepetno-
sprawnosci. Sa osoby, ktére pracujg
w teatrze od lat i takie, ktére sg tu
pierwszy raz. Sg rézne ciata, rézne
jezyki, rézne doswiadczenia. Zaczy-
namy od prostego pytania: jaki be-
dzie teatr przysztosci? Pojawiajg sie
pierwsze odpowiedzi: bardziej tech-
nologiczny, bardziej immersyjny, bar-
dziej interaktywny.

Kto$ mowi: ,chciatbym, zeby mozna
byto wejs¢ w spektakl catym ciatem”.
Ktos$ inny: ,dla mnie wazne jest, zeby
rozumied¢, co sie dzieje”.

Zaczynamy pracowaé. Kto$ propo-
nuje éwiczenie w ciemnosci. Stop.
Przeciez kto$ nie zobaczy ttumacza.
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Kto$ proponuje dziatanie oparte na
wspélnym  ruchu. Zatrzymujemy
sie. Bo nie kazdy moze sie poruszac
w ten sam sposob. Ktos méwi: ,,zréb-
my co$ wspdlnie, wszyscy razem”.
Ale co to znaczy ,wszyscy razem”?

W pewnym momencie pada zdanie:
»A moze problem polega na tym,
ze prébujemy zrobi¢ jedna rzecz dla
wszystkich?” | potem kto$ dopowia-
da: ,A gdyby zamiast jednej sceny
stworzyé wiele scen?”

Zaczynamy testowaé. Zamiast jedne-
go ¢wiczenia, probujemy kilka jego
wariantéw. | czujemy, ze dzieje sie
co$ waznego. Ktos, kto wczesniej sie
wycofywat - zaczyna dziataé. Kto$
znajduje dla siebie sposdb uczestnic-
twa, ktéry wczesniej nie byt dostep-
ny. Nie dlatego, ze co$ utatwilismy,
ale dlatego, ze pojawita sie mozli-
wos¢ wyboru.

Mamy rézne doswiadczenia cia-
ta, rézne historie, rézne sposoby
odbierania $wiata, rézne potrzeby
(czasem bardzo konkretne, cza-
sem trudne do nazwania), rdzne
wrazliwosci, rézne gusta. To, co dla



jednej osoby jest intensywne i po-
ruszajace, dla innej moze by¢ przytta-
czajace. To, co dla jednej jest jasne,
dla innej moze by¢ nieczytelne. To,
co dla jednej osoby jest komfortowe,
dla innej moze by¢ nieosiggalne.

| tu wtasnie zaczyna sie nasze wy-
zwanie: jak zaprojektowaé réznorod-
ne sceny zamiast jednej sceny dla
wszystkich?

Mapa: Projektowanie
uniwersalne

Projektowanie uniwersalne (ang.
universal design) jest filozofig pro-
jektowania produktéw i otoczenia,
ktéra dazy do zoptymalizowania ich
funkcjonalnosci w mozliwie sze-
rokim zakresie. Dzieki temu, kaz-
dy odbiorca bedzie mégt korzystac
z produktéw, ustug i przestrzeni,
bez potrzeby ich dodatkowej ada-
ptacji lub specjalnego przeprojek-
towywania. Tworcy idei projekto-
wania uniwersalnego byt architekt
i aktywista walki o prawa 0sdb niepet-
nosprawnych Ronald Mace. Koncep-
cja poczatkowo odnosita sie jedynie
do projektowania architektoniczne-
go, szybko jednak rozpowszechnita
sie na wiele innych dziedzin zycia.
Dzi§ mozemy powiedzie¢, ze pro-
jektowanie uniwersalne wychodzi
daleko poza architekture. Dotyczy
wszystkiego, co tworzymy: prze-
strzeni, komunikacji, technologii, ale
tez, i to jest dla nas szczegdlnie waz-
ne, doswiadczen. Mozesz zastoso-
wac je tworzac spektakl, prowadzac

warsztaty, piszac opis wydarzenia,
projektujac $ciezke widza.

Projektowanie uniwersalne inspiru-
je do zadania sobie pytan: dla kogo
wtasciwie robie to, co robig? Kto
moze nie mie¢ do tego dostepu?
Gdzie pojawiajg sie bariery?

Od produktu do doswiadczenia

W definicji projektowania uniwersal-
nego pojawia sie¢ wazne zdanie: pro-
jektujemy produkty, srodowiska, pro-
gramy i ustugi tak, aby byty uzyteczne
dla wszystkich. W sztuce warto zrobié
jeszcze jeden krok i dodaé: projektu-
jemy doswiadczenia, ktére s dostep-
ne i znaczace dla réznych oséb. Bo
mozesz stworzy¢ $wietne wydarzenie
artystyczne, a jednoczesnie nie stwo-
rzy¢ warunkdw do przezycia swiet-
nego doswiadczenia. ZnajdZ chwile
i pomysl o osobie, ktéra weZmie
udziat w Twoim wydarzeniu. Co po-
czuje? Co zrozumie? Czy bedzie mo-
gta tu by¢ na swéj sposéb? W sztuce
oznacza to czesto przesuniecie z py-
tania: ,,co chcemy pokaza¢?” na py-
tanie ,jak ktos bedzie mégt tego do-
$wiadczyc?”

Droga: Projektowanie
i rezyseria doswiadczen

Jesli projektowanie uniwersalne jest
mapg, to projektowanie doswiadczen
jest drogg. Pomysl, jak to by byto zo-
sta¢ rezyserem, rezyserkg doswiad-
czenia. Pamietaj, ze doswiadczenie
zaczyna sie duzo wczesniej niz spek-
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takl, warsztaty lub inne wydarzenie
artystyczne. | koAczy sie duzo poézniej.

Czym jest projektowanie
doswiadczen?

Projektowanie do$wiadczern (UX
— user experience) to sposéb mysle-
nia, w ktérym punktem wyjscia jest
odbiorca oraz jego potrzeby, cele,
motywacje, obawy. Kluczowa jest
empatia oraz zatrzymanie sie i proba
zobaczenia swiata z czyjejs perspek-
tywy. Projektujagc doswiadczenie,
stajesz sie rezyserem nie tylko tego,
co widaé¢ na scenie, ale catej drogi
widza — od pierwszego kontaktu po
wspomnienie.

Zadaj sobie pytanie: kim jest osoba,
ktéra przychodzi na moje wydarzenie?

Stworz persone:

osoby, ktdra jest
pierwszy raz w teatrze

osoby niewidomej

osoby, ktdra nie zna
jezyka uzywanego
podczas wydarzenia

osoby przebodzco-
wanej po catym dniu

pracy
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Nadaj tej osobie imie, zastanéw
sig, ile ma lat, co robi. Zanotuj jej
cele i marzenia, trudnosci, mo-
tywacje i potrzeby. Sprébuj zro-
bi¢ mape empatii. Wejdz w role
tej osoby i zapytaj: co mysle i czuje?
Co widze? Co stysze? Co mowie i co
robie? Czego chce? Czego sie boje?

Wskazéwka:

Nie twérz jednej persony. Stworz kil-
ka i zobacz, gdzie ich potrzeby sie
spotykaja, a gdzie sie wykluczaja.

Nastepnie pomysl o swoim wydarze-
niu jak o podrézy. Ta podréz zaczyna
sie duzo wczesniej niz zacznie sie
Twéj spektakl lub Twoje warsztaty.
| bedzie trwata jeszcze jaki$ czas po
zakonczeniu wydarzenia. Kazdy etap
tej podrézy moze byé momentem
wtaczenia albo wykluczenia.

Kilka refleksji:

Projektujac wydarzenia, mysl
o cztowieku, nie o ogdlnej pu-
blicznosci.

Nie projektuj jednej wersji dla
wszystkich. Projektuj dla réznych
osob.

Nie zaktadaj, ale pytaj. Czy jest cos,
co pomoze Ci w uczestnictwie?

Nie bdj sie zmiany. Jesli cos nie
dziata, zmien to.

Nie czekaj na perfekcje. Projek-
towanie doswiadczen to proces,
a perfekcjonizm tez czasem
tworzy bariery.



Informacja o wydarzeniu
i decyzja

O

)

)

Czy opis jest napisany zrozumiatym
jezykiem?

Czy jasno komunikujesz, czym jest
wydarzenie (spektakl? warsztat?
performans?)

Czy podajesz czas trwania?

Czy informujesz o dostepnosci (PJM,
audiodeskrypcja, napisy, dostepnosé
architektoniczna, miejsce wyciszenia)?
Czy osoba z niepetnosprawnoscia
wzroku moze przeczytaé ten tekst
czytnikiem ekranu?

Czy formularz zgtoszeniowy
dostepny cyfrowo?

Czy kto§ moze sie baé, ze to nie
dla niego? Czy Twdj opis te bariere
zmniejsza?

Czy tatwo mozna kupic bilety?

jest

Droga na wydarzenie

© © © 0O

Czy ktos wie, jak do Ciebie dotrze¢?

Czy podajesz doktadny adres i wska-
zéwki dojscia?

Czy informujesz o przystankach, par-
kingu, barierach (schody, brak windy)?
Czy ktos, kto idzie do miejsca pierwszy
raz, trafi bez stresu?

Czy przestrzen jest dostepna dla
0s6b z niepetnosprawnosciami?

Wejscie i powitanie

O O0O0OO0OO0OO0O

Czy osoby czujg sie zaproszone?

Czy ktos wita uczestnikow?

Czy wiadomo, gdzie i$¢?

Czy komunikaty sg jasne?

Czy mozna bez stresu zapytaé¢ o po-
moc?

Czy ktos, kto jest tu pierwszy raz, od-
najdzie si¢ bez problemu?

Podroz

Przestrzen

OO0O0OO0O0

Czy mozna sie swobodnie poruszacé?
Czy nie ma przeszkdd (kable, krzesta)?
Czy jest miejsce na wyciszenie?

Czy jest dostep do toalety?

Czy mozna wej$¢ z psem asystujgcym?

Wydarzenie

O

O

O

Czy kazdy moze znalez¢ dla siebie
sposob uczestnictwa?

Czy instrukcje sa jasne i przekazywane
wieloma kanatami?

Czy kto§ moze sie wycofac bez
poczucia porazki?

Moment po wydarzeniu
i powrét do domu

)

O OO

Czy jest moment na domkniecie
doswiadczenia?

Czy mozna zostac chwile dtuzej?
Czy droga do wyjscia jest tatwa do
odnalezienia?

Czy ktos ma mozliwosé powrotu do
domu?

Ewaluacja

O

O

Czy pytasz o do$wiadczenie (nie tyl-
ko ,,czy sie podobato”)?

Czy proponujesz rézne formy przeka-
zania informacji zwrotnej (rozmowa,
formularz, audio)?
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Dostepnosé a inkluzywnosé

Dostepno$¢ to taki sposéb orga-
nizowania przestrzeni, komunika-
cji i dziatan, ktéry pozwala kazdej
osobie uczestniczyé na réwnych
zasadach. To konkret: napisy, au-
diodeskrypcja, PJM, dostepna archi-
tektura, jasna informacja. To stan-
dardy, procedury i prawo. Dzieki
nim kto§ moze wybraé wydarzenie
i wzigé w nim udziat.

Inkluzja zaczyna sie tam, gdzie prze-
stajemy pytaé tylko ,czy kto$ moze
tu byé?”, a zaczynamy pytaé: ,jak to
jest by¢ tutaj?”. To atmosfera, spo-
séb prowadzenia, jezyk, relacje. To
moment, w ktérym ktos czuje, ze jest
czescig tego, co sie wydarza, czuje
sie zaproszony.

Chce podkresli¢ co$ waznego: inklu-
zywnos$¢é wykracza poza samo udo-
stepnianie przestrzeni i wydarzen,
a projektowanie uniwersalne nie jest
tym samym co projektowanie inklu-
zywne. Projektowanie uniwersalne
koncentruje sie na efekcie, czyli two-
rzeniu rozwigzan, ktére sy dostepne
dla mozliwie szerokiej grupy osob
bez potrzeby dodatkowych adapta-
cji. Skupia sie na parametrach, stan-
dardach i funkcjonalnosci.

Projektowanie inkluzywne przesu-
wa akcent na proces. Pyta nie tylko
o to, jaki jest efekt, ale takze: kto
brat udziat w jego tworzeniu? Czy-
je doswiadczenia zostaty uwzgled-
nione? Czy kto$ zostat pominiety?
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To podejscie zaktada, ze nie istnieje
jedno rozwigzanie dobre dla wszyst-
kich. Zamiast ,jednego rozmiaru dla
wszystkich” proponuje myslenie bliz-
sze ,jednemu rozmiarowi dla jednej
osoby”, uwaznos$¢ na konkret, na jed-
nostkowe doswiadczenie.

Dlatego projektowanie inkluzywne
nie polega na tworzeniu jednej uni-
wersalnej formy, ale na projektowa-
niu réznorodnych sposobdéw uczest-
nictwa, réznorodnych scen. Takich,
ktére pozwalajg kazdej osobie zna-
lez¢ dla siebie miejsce i sposéb bycia
bez koniecznosci dopasowywania sie
do jednej normy.

Projektowanie uniwersalne moze by¢
bardzo waznym narzedziem, ale do-
piero w potaczeniu z mysleniem inklu-
zywnym otwiera przestrzen na praw-
dziwe doswiadczenie réznorodnosci.

Dostepnos¢ umozliwia wybér i wej-
Scie. Inkluzja sprawia, ze chce sie zo-
sta¢ i wracac.

Zanim wyruszysz w podroz

Projektowanie inkluzywne nie polega
na tym, zeby wszystko zrobi¢ ideal-
nie za pierwszym razem. Btedy sie
pojawig. Co$ okaze sie nieczytelne,
zbyt szybkie, zbyt trudne, zbyt inten-
sywne albo zbyt mato angazujace.
Kluczowe jest to, co z tym zrobisz.
Czy zauwazysz ten moment? Czy
zatrzymasz sie i postuchasz? Czy be-
dziesz gotowy/a zmieni¢ plan?



Projektowanie inkluzywne to proces.
To uwaznosé, elastycznosé, goto-
wos$é do testowania, sprawdzania,
pytania i poprawiania. To takze zgo-
da na to, ze nie da sie przewidzie¢
wszystkiego, bo pracujesz z ludzmi,
a ludzie sa réznorodni, zmienni, nie-
oczywisci.

Ale w tym procesie jest jeszcze jed-
na bardzo wazna osoba: Ty. Twoja
wrazliwosé, Twoje zainteresowania,
Twoje pytania, Twoje doswiadczenia.
Projektowanie uniwersalne i inklu-
zywne nie polega na tym, zeby two-
rzy¢ neutralne, bezpieczne dziatania.
Przeciwnie: potrzebujemy silnych,
autorskich propozycji. Poszukaj w
projektowaniu inkluzywnym tego,
co budzi Twojg ciekawosé, inspiruje,
motywuje.

Nie musisz wiedzie¢ wszystkiego.
Nie musisz mie¢ gotowych odpo-
wiedzi. Wystarczy, ze bedziesz uwaz-
ny/a, otwarty/a i gotowy/a na zmiane.

Pamietaj: projektowanie inkluzywne
nie polega na tym, zeby stworzy¢
jedna idealng forme. Polega na tym,
zeby tworzy¢ warunki, w ktorych réz-
ne osoby moga spotkaé sie na swoj
sposob i naprawde w tym spotkaniu
uczestniczyc.

Narzedzia do myslenia

Te ksigzki towarzyszyty mi w mysle-
niu o teatrze, dostepnosci i projek-
towaniu doswiadczen. Siegnij po nie,
jesli szukasz inspiracji, pomystéw, od-
powiedzi i pytan.

Holmes Kat, ,,Mismatch. How Inc-
lusion Shapes Design”, MIT Press,
2020

- Jurga Joanna, ,Hotel Ziemia”, Po-
wergraph, 2025

- Jurga Joanna, ,Szatas na hatas”,
MA design LAB, 2023

Kuppers Petra, ,Disability Culture
and Community Performance. Find
a Strange and Twisted Shape”, Pal-
grave Macmillan, 2011

Norman Don, ,Dizajn na co dzien”,
Karakter, 2018

- Szostek Aga, Strategia Umami. Jak
potaczyé biznes z projektowaniem
doswiadczen i wyrdznié sie na rynku,
MT Biznes, 2022
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C I I
Przestrzen: W poszukiwaniu dzwiekéw

Popros uczestnikéw, aby poruszali sie powoli po przestrzeni z zamknietymi lub
opuszczonymi oczami. Na poczatku kazdy eksploruje przestrzen indywidual-
nie, szukajac dzwiekéw. Moze to by¢ stukanie o podtoge, przesuwanie krzesta,
dotykanie $ciany, oddech, szelest ubrania. Po chwili zapro$ uczestnikéw, aby
zaczeli stuchaé innych i reagowaé na pojawiajgce sie dZzwieki: dopasowywaé
rytm, odpowiadaé, tworzy¢ dialog. Stopniowo z indywidualnych dziatan po-
wstaje wspolna kompozycja dZzwiekowa. Na koniec zatrzymaj grupe i daj chwi-
le ciszy, zanim przejdziecie do rozmowy.

Pytanie: Jak zmienito sie Twoje odczuwanie przestrzeni, gdy przestates/as
polega¢ na wzroku?

Ruch: Co by byto, gdyby...

Popro$ uczestnikéw, aby poruszali sie w przestrzeni, odpowiadajac ciatem na
kolejne zdania zaczynajgce sie od ,co by byto, gdyby...”. Mozesz propono-
wa¢ sytuacje zwigzane z materig, temperaturg, ciezarem czy wyobraznig, np.
,»,gdyby powietrze byto bardzo geste”, ,,gdybys chodzit/a po gorgcym piasku”,
,»,9dyby nie byto grawitacji”. Najpierw uczestnicy mogg dziata¢ w matych gru-
pach (np. trzymajac sie sznurka lub za rece), a potem przejéé do indywidual-
nego ruchu. Zachecaj, aby kazdy znalazt swoj sposéb wykonania zadania. Nie
poprawiaj, nie pokazuj, jak powinno by¢. Na koncu zatrzymaj dziatanie i zapros
do krétkiego podzielenia sie doswiadczeniem.

Pytanie: Co pozwolito Ci znalez¢ wtasny sposdb poruszania sie, a co byto dla
Ciebie ograniczeniem?
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Jezyk: Audiodeskrypcja jako choreografia

Zapro$ uczestnikéw do zajecia miejsca w przestrzeni — mogg stac, siedzie¢
lub lezeé. Zacznij snué opowiesé, ktora taczy opis realnej przestrzeni z ele-
mentami wyobrazni np. odnoszac sie do wielkosci sali, obecnosci oséb, kon-
kretnych ruchéw. Opowiadaj w sposéb obrazowy, ale precyzyjny, zostawiajac
przestrzen na reakcje. Zache¢ uczestnikéw, aby odpowiadali na stowa ruchem,
gestem lub wyobrazeniem. Mogq podaza¢ za narracjq lub interpretowac jg po
swojemu. Z czasem mozesz zaprosi¢ takze uczestnikow do wspottworzenia
opowiesci. Na koniec zatrzymaj dziatanie i wroccie do tu i teraz.

Pytanie: Co byto dla Ciebie wazniejsze w tym doswiadczeniu: stuchanie, wy-
obrazanie czy poruszanie sie?
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Jezyk
przestrzeni.

Sita jezyka migowego.

Uniwersalne projektowanie
w sztukach performatywnych

Jakub Studzinski



Jakub Studzinski

Historyk, surdopedagog, animator
kultury i gtéwny specjalista ds. edu-
kacji kulturowej w Matopolskim In-
stytucie Kultury w Krakowie. Koordy-
nator programu , Matopolska. Kultura
Wrazliwa” i ekspert ds. dostepnosci,
ktéry specjalizuje sie w inkluzywno-
$ci. Biegty ttumacz i lektor polskiego
jezyka migowego (PJM), tworzacy
interpretacje dramaturgiczne i arty-
styczne dla teatréw oraz projektow
twérczych.



Od obowiazku do nowej formy

Sztuka performatywna to przestrzen spotkania. To moment, w ktérym twor-
czynie i tworcy oraz publiczno$¢ wspdlnie, tu i teraz, przezywaja emocje, wy-
mieniajg mysli i buduja relacje. Ale co sie dzieje, gdy zaproszenie na to wyda-
rzenie jest przekazane w jezyku, ktérego czes¢ gosci nie rozumie? Albo gdy
drzwi do tej przestrzeni sa dla nich zamkniete?

Dla publicznosci g/Gtuchej przestrzen spotkania ze sztuka przez stulecia
pozostawata zdominowana przez dzwiek i fonocentryzm. Jednym stowem
— niedostepna. Nieprzyjazna.

Przez dekady myslenie o dostepnosci w kulturze, szczegdlnie dla spoteczno-
$ci 0oséb g/Gtuchych opierato sie na modelu medycznym i urzedniczym. In-
stytucje i organizatorzy, czesto pod presjg grantéw lub przepiséw, traktowali
ich potrzeby jako ,problem do rozwigzania”. Efekty takiego myslenia znamy
wszyscy: stabo o$wietlona osoba ttumaczaca z/na polski jezyk migowy (PJM),
stojgca gdzies na uboczu, odcieta od dynamiki performansu i emocji oséb
wystepujacych. To byta dostepnosc ,na site”. Taki rodzaj dostepno$é traktuje
g/Gtucha publicznos$¢ jako grupe ,,goscin i gosci ze specjalnymi potrzebami,
ktérymi trzeba sie zajac”, a nie petnoprawnga publicznosé.

Uniwersalne projektowanie w sztuce
jako odwrécenie perspektywy

Uniwersalne projektowanie w sztuce to takie podejscie, ktére wychodzi z zato-
Zenia, ze réznorodnosé ludzkich ciat, jezykéw, potrzeb, perspektyw i zmystow
nie jest czyms innym, dodatkowym, lecz naturalnym stanem rzeczy. A skoro
tak, to sztuka na zywo — z definicji dgzaca do nawigzania relacji miedzy osoba-
mi artystycznymi a publiczno$cig w sposéb uniwersalny — musi te réznorod-
no$é pokaza¢ od samego poczatku.
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To takze podejscie, ktére jest $wiadome, ze osoby Gtuche to mniej-
szo$¢ jezykowa i kulturowa, postugujaca sie jezykiem migowym, jezykiem
wizualno-przestrzennym. Kiedy zaczynamy widzie¢ w jezyku migowym inte-
gralng czes¢ procesu twoérczego — dzieje sie. | to bardzo. Ograniczenia beda
wptywaé na wyobraznie, a wyobraznia bedzie robi¢ wszystko, co w jej mocy,
by te ograniczenia usungé. Wtedy jezyk migowy na scenie przestaje by¢ na-
rzedziem przektadu, lecz forma i petnoprawng sztukg performatywna. Staje
sie mozliwoscig odkrywania srodkéw wyrazu.

Kiedy wtaczamy perspektywe g/Gtuchych w proces twérczy, robimy sztuke
performatywna “z i dla oséb z niepetnosprawnosciami”. Tworzymy sztuke wie-
lowymiarowa, ktéra petni istotng role w budowaniu swiadomosci spotecznej
na temat jezyka migowego oraz potrzeb oséb g/Gtuchych.

Jezyk migowy jako choreografia znaczen.
Perspektywa z Campu

Kiedy podczas naszych warsztatéw, ktére prowadzitem w Toruniu, zaczeliSmy
rozmawiaé na ten temat z perspektywy osob g/Gtuchych i pracowa¢ z jezy-
kiem migowym, moim celem nie byto tylko pokazanie, jak technicznie ttu-
maczy¢ stowa na znaki, bo tak naprawde nie o to w ogéle chodzi. Chciatem
podzieli¢ sie perspektywa, ze jezyk migowy jako forma to przekaz artystyczny
w ruchu, to przestrzen, w ktérej ciato, mimika, znaki i dynamika budujg sensy
rownie silnie co dzwiek.

Obserwowanie, jak osoby uczestniczgce w tych warsztatach inspirowaty sie
tym narzedziem, byto fascynujgce. Wspdlnie doszlismy do tego, ze jezyk
migowy nie powinien by¢ traktowany jako obcy element ,doklejony” do wy-
darzenia, a powinien stawac¢ sie integralng czescig choreografii i koncepcji.
W dziataniach performatywnych, ktére powstaty jako poktosie tych spotkan,
osoba ttumaczaca czy migajaca osoba performerska nie stoi z boku. Nie
jest dodatkiem. Jest w centrum akcji. Wspéttworzy dynamike przestrzeni.
Nawigzuje relacje z otoczeniem.

Dlaczego zmiana tej perspektywy jest tak wazna?

- Dla g/Gtuchej publicznosci

Otrzymuje ona petnoprawne doswiadczenie artystyczne, a nie tylko
suchy przektad informacji. Widzi, ze jej jezyk i kultura (czesto w prze-
strzeni publicznej marginalizowana) sa szanowane i celebrowane. Wi-
dzi, ze mozna operowa¢ forma jezyka. Odbiera emocje tu i teraz, nie
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musi btadzi¢ wzrokiem miedzy wystepujgcymi w centrum a ttumacza-
cymi w kacie.

- Dla styszacej publicznosci

Otwiera sie nowa warstwa wizualna performansu. Ruchy dtoni, potez-
na ekspresja twarzy, przestrzenno$¢ jezyka migowego — to wszystko
wzmacnia odbidr sztuki, czyniac jg bardziej uniwersalna.

- Dla twérczyn i twércow

Zyskujg one/oni zupetnie nowe $rodki wyrazu. ,Koniecznos¢” zapew-
nienia dostepnosci staje sie inspiracjg dla kreatywnosci koncepcyjnej
i ruchowej.

Model uniwersalnego projektowania
w sztukach performatywnych
z perspektywy oséb g/Gtuchych

Aby uniwersalne projektowanie w sztuce z uwzglednieniem perspektywy oséb
g/Gtuchych, bazujac na doswiadczeniach w pracy z osobami uczestniczgcymi,
nie pozostato tylko idea, zaprojektowany zostat model wdrazania dostepnosci,
uwzgledniajacy perspektywe oséb g/Gtuchych. Ponizej przedstawiam piec¢
kluczowych faz w podziale na praktyczne kroki.

Faza 1: Koncepcja

Na tym etapie tworczynie i twoércy tworza $wiat performansu. To moment,
w ktérym decyzje nic nie kosztuja.

- Wizualno$é ponad audiosferg: osoba rezyserska czy/i tworzaca za-
stanawia sie, jak dany komunikat wybrzmi wizualnie. Czy scenografia
pozwala na naturalne wkomponowanie tekstu?

- Budzetowanie: zabezpieczenie srodkéw nie tylko na osoby ttumacza-
ce z/na jezyk migowy, ale tez na konsultantki i konsultantow ze spo-
tecznosci Gtuchych.

Faza 2: Budowanie zespotu (,,nic o nas bez nas”)

Jest to kluczowy etap. Tworzenie dostepnego spektaklu czy dostepnej sztuki
performatywnej bez realnego udziatu oséb g/Gtuchych to prosta droga do
powielania szkodliwych stereotypdw. Zespdt musi byé réznorodny.
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- Zaproszenie do zespotu g/Gtuchych konsultantéw i konsultantek oraz
doswiadczonych ttumaczek i ttumaczy jezyka migowego o profilu arty-
stycznym od pierwszej proby czytanej.

- Zapewnienie dostepnosci komunikacyjnej podczas préb (obecnos$é
ttumaczek i ttumaczy jezyka migowego dla catego zespotu realizato-
réw, jesli w grupie sa osoby g/Gtuche).

Faza 3: Integracja twércza (jezyk migowy jako forma)
Czas pracy na sali préb. Jezyk migowy staje sie czescig integralng wydarzenia.

- Znalezienie miejsca dla jezyka migowego: zaplanowanie ruchu sce-
nicznego i kostiumu dla osoby migajacej, by tworzyta spéjny obraz
z reszta ciat.

- Praca z napisami: traktowanie napiséw nie jako ,paska w telewizji”,
ale elementu multimedialnej scenografii (np. wys$wietlane na elemen-
tach scenografii, zmieniajgce font i tempo w zaleznoéci od emoc;ji).

Faza 4: Dostepna przestrzen i odbior

Nawet najlepszy spektakl z jezykiem migowym nie zadziata, jesli g/Gtucha
osoba z publicznosci nie dowie sie o jego istnieniu.

- Promocja w jezyku migowym: nagrywanie zapowiedzi i zwiastunéw
wideo w PJM (vlogi). Nie chodzi tu tylko o wklejanie znaczka z symbo-
lem ttumaczenia, z symbolem jezyka migowego czy z przekreslonym
uchem na plakat.

- Kultura wizualna w przestrzeni: odpowiednie, jasne oswietlenie
przestrzeni wokét miejsca, by osoby g/Gtuche mogty swobodnie ze
sobg rozmawiaé (migaé) przed i po spektaklu.

Faza 5: Ewaluacja i dialog

Pokaz to poczatek rozmowy z publicznoscig. Kazda spoteczno$é¢ ma inne po-
trzeby, a proces uczenia sie nigdy sie nie konczy.

- Zbieranie feedbacku bezposrednio od spotecznosci g/Gtuchych
— organizacja spotkan po spektaklu, naturalnie ttumaczonych i pro-
wadzonych w $rodowisku przyjaznym wizualnie. Mozna zadaé pytania
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w formie ankiety, pamietajgc przy tym, aby kazde pytanie miato swoj
przektad w jezyku migowym i umozliwiajgc osobom g/Gtuchym odpo-
wiedZz w formie filmikéw (mozliwoéé przestania odpowiedzi w jezyku
migowym).

- Spotkanie ewaluacyjne zespotu twérczego — analiza procesow i wy-
cigganie wnioskow na przysztosc.

- Dokumentowanie dobrych praktyk.

Dostepnosé w praktyce: Studium przypadku
z projektu UAD

Podczas miedzynarodowych rezydencji tworczynie i tworcy mieli okazje prze-
testowac te zatozenia. Jak perspektywa g/Gtuchych wptyneta na ich realizacje?

Case Study:
»,eorgon Syndrome” (Grupa NODOstage)
Jezyk traumy w ciele

Polsko-biatoruska grupa NODOstage stworzyta wydarzenie oparte na micie
o Meduzie, taczac teatr fizyczny, dokument i antyczny rytuat. Tematyka izola-
cji i odzyskiwania wtasnego gtosu (mit o Meduzie) silnie rezonuje z do$wiad-
czeniami mniejszos$ci jezykowych. Gtéwna role w spektaklu (Meduza) petnita
Sonia Rosa - ttumaczka-performerka PJM.

PJM jako rdzen choreografii

Stowu na scenie towarzyszyty polskie napisy oraz w petni zintegrowane,
organiczne ttumaczenie na PJM. Jezyk migowy nie odcinat sie od spek-
taklu — stat sie ,kolejnym ciatem” na scenie, wpisujgcym sie w konwencje
dziatan fizycznych.

Swiatto i wibracje
W spektaklu wykorzystano pulsujgce swiatta i intensywne, niskie dzwie-
ki (basowe), ktére sg doskonale odbierane przez osoby Gtuche poprzez
wibracje ciat i podtogi, budujgc wspdlne doswiadczenie napiecia dla
catej publicznosci.

96



Jak zaprosi¢ g/Gtuchych do swiata sztuki?

1. Zapro$ Gtucha artystke czy Gtuchego artyste. Obecnos¢ Gtuchej osoby ar-
tystycznej podnosi widzialno$é tworczosci oraz samego jezyka, to jest jezyka
migowego. Sprawi, ze sztuka faktycznie bedzie inkluzyjna.

2. Zastosuj technike ttumaczenia cieniowego (shadowing). Niech osoba ttu-
maczaca-performerska podaza jak cien za postacia méwigca. Nasladuje jej
dynamike, wchodzi z nig w fizyczng interakcje. Gtucha publiczno$¢ bedzie
widziata i odczuwata centrum wydarzen.

3. Projektuj twoércze napisy. Litery moga rosnaé, drzeé, znikaé, rozmazywaé
sie. Niech forma tekstu oddaje to, jak brzmi gtos osoby wystepujacej i jakie
towarzyszg jej emocje. Pamietajmy jednak, aby byty one czytelne. Gtusi maja
stuprocentowe prawo do tej samej informacji, do tego samego przekazu.

4, Zatrudniaj Gtuchych ekspertéw i ekspertki. Przy projektowaniu spektaklu
wazne jest to, by Gtucha ekspertka czy ekspert mogta spojrze¢ na spektakl
poprzez pryzmat kultury i gramatyki wizualnej swojej spotecznosci.

5. Zadbaj o przestrzer Gtuchych (Deaf Space). Pamietaj, ze g/Gtusi ,styszg”
oczami. Zbyt ostre $wiatto razgce widownie uniemozliwia odbidr jezyka migo-
wego na scenie. Zbyt ciemna przestrzen pozaspektaklowa, na przyktad przed,
w przerwach czy po spektaklu uniemozliwia rozmowe.

Projektowanie to zaproszenie do wspoéttworzenia.
Podsumowanie

Uniwersalne projektowanie w sztukach performatywnych z perspektywy jezy-
ka migowego nie jest utatwianiem dostepu. To spotkanie dwéch $wiatéw: kul-
tury Styszacych i kultury Gtuchych. To nie zbiér sztywnych zasad decyduje
o tym spotkaniu. To wtasnie otwartos¢ na drugiego cztowieka i na mnogos¢
sposobdéw doswiadczania $wiata. Kiedy zaczynamy tworzy¢ z mysla o rézno-
rodnosci, o wizualnosci, o przestrzeni i o ciele jako gtéwnym nosniku znaczen,
nasza sztuka nie traci na wyrazistosci — zyskuje inny wymiar i zaprasza do
wielogtosowego dialogu.

Wystarczy zaczaé od jednego kroku. Od zadania pytania osobie Gtuchej: ,,A jak
Ty doswiadczasz tej przestrzeni?”. Zaproscie Gtuchych do wspétpracy, zanim
jeszcze wymyslicie pierwszg scene. Ich perspektywa moze catkowicie odmieni¢
waszg praktyke artystyczna.
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Jezyk migowy
to nie kalka stow,
to wielowymiarowa

przestrzen

O tym, dlaczego osoba ttuma-
czaca nie powinna sta¢ poza
nawiasem sztuki, pytam Sonie
Rose, ttumaczke-performerke
PJM, CODA (z jezyka angiel-
skiego: gtuche dziecko stysza-
cych rodzicéw), wspétpracuja-
cq z tworczyniami i twércami
podczas Campu.

Soniu, wyjasnij mi, czym ttumacze-
nie performansu rézni si¢ od ttuma-
czenia konferencji czy wiadomosci?

Podczas sytuacji nieartystycznych
— takich jak konferencje czy oprowa-
dzania — osoba ttumaczaca jest neu-
tralng posredniczka. Jej zadaniem jest
jak najwierniejsze przekazanie tresci,
bez wtasnej interpretacji. W sztukach
performatywnych wszystko sie zmie-
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nia. Oprécz znajomosci PJM, kluczo-
wa staje sie wrazliwos¢ i ekspresja
artystyczna. Pojawia sie przestrzen na
interpretacje, prace z metafora i od-
danie klimatu dzieta.

Nie ma tu jednego, identycznego
przektadu, gdyz kazda osoba ttuma-
czaca moze ujgé go nieco inaczej.
Kluczem jest zrozumienie intencji
tworczyn i tworcow i ,wejscie” w at-
mosfere przedstawienia, by jak naj-
petniej odda¢ jego charakter.

Jak myslisz, co byto najwiekszym
zaskoczeniem dla oséb tworzacych
spektakl, podczas pracy z Toba jako
ttumaczka-performerka?

Dla wielu twérczyn i twércédw szokiem
jest juz sama fizyczna obecnos¢ dodat-
kowej osoby na scenie — osoby ttuma-
czacej! Przy tak zwanym ttumaczeniu



cieniowym (shadowing) osoby wyste-
pujace musza oswoié sie z tym, ze caty
czas kto$ porusza sie tuz obok nich
i nie skupia¢ na tym uwagi. Zaskocze-
niem jest tez bogactwo samego jezyka.
Czesto podczas prob — chociazby przy
pracy nad fragmentem Carmina Burana
— aktorki ze zdumieniem zauwazaty, jak
potezne emocje mozna przekaza¢ po-
przez samo ciato i ekspresje.

Jednoczesnie w takich realizacjach do-
chodzi do pewnego napiecia miedzy
performansem a zasadami ttumacze-
nia. Z jednej strony mamy artystyczng
wizje spektaklu, z drugiej — koniecznos$é
zachowania czytelnosci i widocznosci
osoby ttumaczacej. To wtasnie w tym
obszarze najczesciej pojawiaja sie naj-
wieksze kompromisy, ktére trzeba wy-
pracowac w procesie tworczym.

Styszacy tworczynie i tworcy pytaja:
»Skoro sg napisy, to po co jeszcze na
scenie jezyk migowy?”. Co im odpo-
wiadasz?

Po pierwsze: nie kazda osoba Gtu-
cha jest biegta w jezyku polskim. Dla
wielu z nich polski to po prostu jezyk
obcy, a ich naturalnym, tozsamoscio-
wym jezykiem jest PJM. Czesto py-
tam styszacych: ,Skoro uczytes sie
w szkole angielskiego, to czy w teatrze
wystarczg ci tylko angielskie napisy,
czy wolatby$ ustyszeé aktorki i aktoréw
w ojczystym jezyku?”. Same napisy sq
»suche”, mniej angazujagce, nie oddajg
w petni emocji. Widze to na przyktadzie
moich rodzicéw — dopiero teraz, dzieki
ttumaczeniom na zywo, maja szanse

poznawac¢ $wiat teatru. Czesto odwra-
cam perspektywe i pytam tworczyn
i tworcéw: co bys zrobit, gdybys z ca-
tego, fascynujgcego repertuaru teatru
mogt wybraé tylko jeden spektakl rocz-
nie, bo tylko ten jeden jest dla ciebie
dostepny? Dlatego jestem zdecydowa-
nie za szerokg dostepnoscig kultury dla
wszystkich. Uwazam, Ze projektowanie
uniwersalne powinno by¢ znacznie sze-
rzej stosowane i popularyzowane.

Jednoczesnie niezwykle wazne jest,
aby osoby styszace miaty mozliwosé¢
poznawania codziennosci oséb Gtu-
chych bezposrednio od nich samych.
To wtasnie osoby Gtuche najlepiej po-
trafig opowiedzie¢ o swoich doswiad-
czeniach, barierach i realiach, z ja-
kimi mierzg sie na co dzieA. Mam po-
czucie, ze dopiero wtedy pojawia sie
prawdziwe zrozumienie. Bez tej per-
spektywy tatwo przeoczy¢ istote pro-
bleméw zwigzanych z dostepnoscia.
Dlatego tak wazne jest oddawanie gto-
su osobom Gtuchym — bo to ich do-
$wiadczenie jest najbardziej autentycz-
ne i najpetniejsze.

Co Twoim zdaniem jest najczesciej
popetnianym btedem instytucji kul-
tury i sztuki wobec spotecznosci
g/Gtuchych?

Mysle, ze jednym z gtéwnych pro-
bleméw jest brak realnego dialogu
oraz skupianie sie¢ wytacznie na jednej
grupie gtuchych odbiorcéw. Z mo-
jego doswiadczenia wynika tez, ze
duzym wyzwaniem jest zbyt podz-
na promocja wydarzen. Informacje

99



o dostepnych spektaklach pojawiaja sie
czesto zaledwie tydzien lub dwa przed
wydarzeniem. Osoby Gtuche to nie-
zwykle aktywna spotecznosc, ktéra ma
swoje zycie, prace i plany. Spontaniczne
wyjscie do teatru rzadko jest mozliwe.
W efekcie zbyt pdzne informowanie o
dostepnych wydarzeniach sprawia, ze
wiele osoéb po prostu nie ma szansy z
nich skorzysta¢ — nawet jesli bardzo by
chciaty.

Kolejnym wyzwaniem jest to, ze nie-
ktére instytucje zniechecajy sie, jesli
przyjdzie niewielu widzéw Gtuchych
— na przyktad tylko jedna lub dwie
osoby, albo nikt. Uwazam jednak, ze
dostepnosc jest tak potrzebna, ze war-
to jg konsekwentnie rozwijaé. Nawet
jesli dana osoba Gtucha nie jest zain-
teresowana konkretnym wydarzeniem,
samo stworzenie warunkéw dostep-
nych moze przynies¢ dtugofalowy
efekt. Czasem ktos zauwazy: ,O, tu jest
ttumacz! Nigdy wczesniej nie widzia-
tem ttumaczenia na zywo. Moze tez
wprowadze to u siebie?” Takie sytuacje
pokazuja, ze nawet pojedyncze dziata-
nia maja znaczenie.

Przez wiele lat sektor kultury dla oséb
Gtuchych byt niedostepny, a drzwi
pozostawaty zamkniete. Teraz potrze-
ba konsekwencji i wytrwatosci, aby je
powoli otwiera¢. Widzimy juz pierwsze
efekty — zaréwno w postawie instytucii,
jak i w aktywnym uczestnictwie spo-
tecznosci Gtuchych w wydarzeniach
kulturalnych. Dostepnosé to proces,
ktéry wymaga wytrwatosci.
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Realna wspétpraca

z g/Gtuchymi to
podstawa projektowania
uniwersalnego

O tym, jak duza sita twércza
pozostaje dzieki wspétpracy
z osobami artystycznymi, kon-
sultujgcymi, samorzeczniczy-
mi ze spotecznosci Gtuchych,
rozmawiam z Patrycjg Jaro-
sinska — Gtuchg artystka, per-
formerka, tancerka, aktorka,
postugujacy sie polskim jezy-
kiem migowym (PJM) w swojej
tworczosci jako petnoprawng
forma wyrazu.

Patrycjo, w swojej pracy scenicznej
taczysz taniec i wystapienia perfor-
matywne z polskim jezykiem migo-
wym. PJM nie jest u Ciebie tylko na-
rzedziem jezyka, ale tez organiczna
formg sztuki. Jak to potaczenie
dziata w przestrzeni sceny?

PJM ma w sobie naturalng performa-
tywnosé. To jest jezyk przestrzeni,
rytmu i ciata. Dla mnie znak migowy
to nie jest ptaski odpowiednik stowa
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médwionego — to ruch, ktéry niesie ze
sobg potezny tadunek emocjonalny
i wizualny. Kiedy tacze PJM z tan-
cem, powstaje zupetnie nowa jakos$¢
choreograficzna.

Znaki mozna rozciggaé, przyspieszac,
nadawac im okreslony ciezar, bawi¢ sie
ich dynamika. Przestajemy wtedy my-
$le¢ o jezyku migowym wytgcznie jako
o wymogu dostepnosci, a zaczynamy-
widzie¢ w nim wizualne narzedzie wy-
razu. To dziata hipnotyzujaco zaréwno
na g/Gtuchej, jak i na styszacej publicz-
nosci, bo jezyk ciata i tanca ma w sobie
wymiar uniwersalny.

Czesto w projektach wtaczajacych
moéwi si¢ o robieniu sztuki ,dla Gtu-
chych”. Ty podkreslasz, ze kluczem
jest prawdziwa wspétpraca i samo-
rzecznictwo. Jaka jest réznica mie-
dzy tymi podejsciami?

Réznica jest fundamentalna. Przez
lata instytucje kultury prébowaty robi¢
sztuke ,,dla nas”, zazwyczaj podejmujac



decyzje za zamknietymi drzwiami i za-
praszajac styszacego ttumacza na sam
koniec produkgiji, by stanat w ciemnym
kacie sceny. To jest myslenie oparte na
medycznym postrzeganiu naszych po-
trzeb, a czasem charytatywnym.

Tymczasem realna wspotpraca opiera
sie na zasadzie: ,nic o nas bez nas”.
Oznacza to zaproszenie g/Gtuchych
artystow, konsultantow i samorzecz-
nikéw do wspéttworzenia juz na
etapie koncepciji. Jestesmy ekspert-
kami i ekspertami od naszej kultury
i naszej wizualnej percepcji $wia-
ta. Kiedy jestesmy réwnoprawnymi
wspoéttworcami, spektakl staje sie au-
tentyczny. Dostepnos$é przestaje byé
takim doklejonym plastrem, a staje
sie czescia catego performansu.

Co odkrywajq styszace osoby twor-
cze, rezyserskie, tworzace choreo-
grafie — kiedy otwierajq sie¢ na taky
realng wspétprace z osobami ze
spotecznosci g/Gtuchych? Jaka
site to wnosi do uniwersalnego
projektowania?

Przede wszystkim odkrywajg wol-
nos¢. Czesto styszace osoby twor-
cze na poczatku boja sie, ze dostep-
no$¢ narzuci im same ograniczenia,
ze zniszczy ich wizje. Tymczasem
wspotpraca z Gtuchymi twoérczynia-

mi i twércami zdejmuje im klapki”

z oczu! Odkrywaja, ze /komunikacja
i budowanie narracji to nie tylko fo-
nicznos$¢. Zaczynajg uczy¢ sie nowej
$wiadomosci ciata;  przestrzenno-
$ci dziatai, budowania iecia za

pomoca wibracji czy projektowania
przemyslanego $wiatta.

To jest niesamowita sita tworcza.
Wspdlna praca rozbija bariere dzielacy
$wiat ,,nas” i ,ich”. Kiedy spotykamy sie
w potowie drogi i ufamy swoim kom-
petencjom, tworzymy sztuke gtebsza
i po prostu lepszg dla publicznosci.

Jaka rade databys twérczyniom
i twércom sztuk performatywnych,
ktérzy chca zaczaé projektowaé
uniwersalnie?

Zaproscie nas, zanim utozycie pierw-
szg choreografie czy stworzycie zarys
wszystkiego. Dajcie szanse artystkom,
artystom z réznych grup spotecznych,
osobom zajmujgcym sie dostepnoscia,
osobom z réznymi potrzebami, w tym
z niepetnosprawnosciami  wspottwo-
rzyé ten proces od zera. Wtedy do-
stepnos$¢ nie bedzie dodatkiem, lecz
petnoprawna sita.




Szes¢ lekciji, ktore bola,
ale — bede blisko Ciebie,
rozumiem Cie

Wissal Houbabi



Wissal Houbabi

Performatywna poetka, artystka, pisar-
ka oraz pomystodawczyni i dyrektorka
artystyczna projektu Spore, zwigzana
takze z kulturg hip-hopowa. W swojej
pracy bada relacje miedzy jezykami
i dialektami oraz miedzy dzwigkiem,
stygmatem i znaczeniem. Jej politycz-
ne projekty koncentruja sie na episte-
mologii diaspory, obejmujac miedzy
innymi dziedzictwo ustne, historie
kolonialng, pamie¢ ciata oraz prawo do
mitosci i bycia kochanym.



Krok wstecz...

Korzystam z tej okazji, by opowie-
dzie¢ historie, ktérg od dawna chcia-
tam sie podzieli¢. To pytania rzadko
zadawane artystkom, a ktére dzi$
— bardziej niz kiedykolwiek — staty sie
palace.

Jestem cérkg marokanskich imi-
grantoéw, ktérzy zdecydowali sie zy¢
we Witoszech. Méj przyjazd to mo-
ment, ktérego — cho¢ byt wyczekiwa-
ny — nie jestem w stanie pamietac.
Miatam zaledwie trzy lata. Zartujac,
opowiadajg mi, ze w dniu wyjazdu
trzymatam w matej dtoni kawatek
chleba z serem i kiedy nie bytam juz
gtodna, powiedziatam: ,dam go cioci
Nezhie” — drugiej mamie, ktéra sie
mna opiekowata. To byto pierwsze
powitanie z nowym zyciem.

Jadtam ten kawatek chleba z serem
w drodze miedzy Khouribga a lot-
niskiem Mohammeda V w Casab-
lance. Miatam przezy¢ przetomowy
moment, catkowicie nieswiadoma,
u boku mamy, podczas gdy tata cze-
kat na nas po drugiej stronie Morza
$rédziemnego.
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Nic nie pamietam. Wiem tylko,
ze moéwitam po marokansku (da-
rija) i ze kilka tygodni po przyjez-
dzie miatam skonczyé cztery lata.
Mieszkalismy w matym domu na
pierwszym pietrze niedaleko stacji
Selci-Lama, w niewielkiej miejsco-
wosci w dolinie Tybru, w prowingcji
Perugia. M6j tata mieszkat we Wto-
szech od ponad dziesieciu lat, a lata
90. XX wieku wydaja sie dzi$ bardzo
odlegte od $wiata, w ktérym zyjemy.

Okoto rok podzniej urodzit sie moj
brat. Iliass — mdj towarzysz zycia,
zawsze obecny w najtrudniejszych
i najbardziej kruchych momentach.
Braterstwo w diasporze ma szcze-
g6lna wartos$é. Sama swiadomosé, ze
kto$ obok mierzy sie z tymi samymi
pytaniami z tak bliskiej perspektywy,
staje sie w sytuacjach skrajnej kru-
chosci lustrem i zapewnieniem, ze te
podréz odbywa sie wspdlnie.

Pamietam, ze bytam nie$miata, in-
trowertyczna i juz wtedy wrazliwa na
niesprawiedliwosé. Spedzatam go-
dziny w parku, rysujac flamastrami,
podczas gdy dzieci wokét biegaty
i bawity sie w grupie. Ja siedziatam



na tawce i rysowatam, jakby méwiac:
Hjestem z wami, na swoj sposéb”. Ry-
sunek stat sie miejscem, w ktérym
mogtam sie chronié, ukryé, wyobra-
zac sobie, oddziela¢ od wszystkiego,
czego nie potrafitam zrozumiec.

W rodzinie nazywano mnie zartobli-
wie ,artystka”!

Juz w szkole podstawowej moje ry-
sunki byty czyms$ niezwyktym: natu-
ralnie przychodzito mi wyczuwanie
proporcji, trzymanie sie linii i row-
nomierne kolorowanie. W gimna-
zjum, wsréd pierwszych zauroczen,
byt chtopak o imieniu Francesco —
oboje kochali$my japonskie anime.
Postanowitam, ze na jego urodziny
narysuje wszystkich naszych boha-
teréw, wypetniajac caty zeszyt. Co-
dziennie po powrocie do domu ry-
sowatam kolejng postaé, az powstaty
ich dziesiatki.

Ten prezent byt dla mnie wyjatko-
wy — czas, ktéry mu poswiecitam,
ale tez czas, ktéry poswiecitam
sobie, uczac sie coraz lepiej pro-
wadzi¢ otéwek, rozcieraé palcami,
uzywa¢ patyczkéw higienicznych,
by uniknaé sladéw czy potu, testo-
waé rézne twardosci grafitu — od
delikatnych (1H-9H) po miekkie
i intensywne (1B-9B).

Nie mogtam pozwoli¢ sobie na dro-
gie materiaty — nasza sytuacja byta
coraz trudniejsza. Korzystatam z
tego, co miatam, starajac sie wyko-
rzystaé¢ to jak najlepiej: przycinatam

gumke do drobnych detali, uzywatam
korektora do efektow swiatta, godzi-
nami obserwowatam obrazy, by zro-
zumiec i odtworzy¢ to, co widze — jak
rysowaé, od czego zaczac i... dlacze-
go oczy stawaty sie obsesjg?

W wieku jedenastu lat wydarzyto sie
co$, co zmienito moje zycie. Prze-
prowadziliSmy sie juz dwa razy, dzie-
litam pokdj z bratem, mieliSmy maty
telewizor do ogladania bajek. To
byty czasy MTV. Pewnego dnia, gdy
zapewne rysowatam, w zestawieniu
pojawit sie Tupac Shakur. Obejrzatam
teledysk ,Ghetto Gospel” i zrozumia-
tam, ze obrazy opowiadajg historie,
ktérg musze zrozumieé gtebiej.

Do tego momentu moje zycie byto
naznaczone odpowiedzialnoscig wy-
nikajaca z zycia w diasporze: doku-
menty imigracyjne, inna religia, Swie-
ta wymagajace zwolnien ze szkoty,
bieda, réznice wobec innych i zna-
czenie powrotéow do Khouribgi.

Te fakty zaczety zamienia¢ sie w py-
tania: kim jestem? Towarzyszyt im
staty niepokéj — miedzy tym, co ma-
terialne, a tym, co symboliczne. Nikt
nie rozumiat, ze moja potrzeba zada-
wania sobie tych pytan nie byta zdra-
da korzeni ani porazka integraciji.

Utwoér ,Ghetto Gospel” po raz pierw-
szy wprowadzit mnie w pojecie ra-
sizmu. To brzmi niemal zabawnie, ale
poznanie tego stowa pozwolito mi
inaczej spojrze¢ na wiele doswiad-
czen i napie¢ w moim zyciu.
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Moja adolescencja to obsesja na
punkcie rapu i prawa do wtasnych
mysli oraz kompulsywna potrzeba
rysowania $wiata takim, jaki jest, by
nie straci¢ jasnosci widzenia. Chcia-
tam i$¢ do liceum artystycznego,
trafitam do szkoty gastronomicznej:
sestes naszg artystka, ale traktuj to
jako hobby”.

Kto by pomyslat, ze naprawde nig zo-
stane.

Pierwsza lekcja: zaczynamy
budowaé to, kim jestesmy,

od najmtodszych lat. Wierze
W przeznaczenie, bo wierze
w intuicje, ktora prowadzi
nas w wyborach. Umiejetnosé
stuchania siebie jest aktem
rewolucyjnym.

2010
Bycie artystka

Kiedy méwi sie o byciu artystg we
Witoszech, zbiorowa wyobraznia cze-
sto przywotuje wolnos¢ twércza, po-
dréze, festiwale, oklaski i uznanie.
Wokét pracy tworczej unosi sie ro-
mantyczna aura, jakby sztuka sama
w sobie byta przywilejem gwarantu-
jacym intensywne, oryginalne i nie-
zalezne zycie. Osoby patrzace z ze-
wnatrz wyobrazajg sobie egzystencje,
w ktérej pasja i oddanie wystarczajg
nie tylko do przetrwania, ale tez do
osiggniecia niemal wyjatkowego sta-
tusu spotecznego — statusu wolnego
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artysty, ktéry wymyka sie zwyktym
regutom spoteczenstwa. Ten mit,
obecny w wielu kulturach, jest szcze-
godlnie silny we Wtoszech, gdzie bo-
gactwo sceny artystycznej — od hi-
storycznych teatréw po wspétczesne
festiwale — zdaje sie go potwierdzac.

Rzeczywistos¢, przynajmniej dla
oséb spoza uprzywilejowanych grup
spotecznych, wyglada jednak zupet-
nie inaczej. Zycie artysty jest czesto
naznaczone niepewnoscia: doryw-
czymi umowami, brakiem statego
dochodu, wysokimi kosztami prze-
strzeni pracy i materiatéow oraz nie-
moznoscia planowania dtugotermi-
nowego bez wsparcia finansowego.
Jesli do tego dotozymy brak silnych
sieci spotecznych czy wsparcia ro-
dzinnego, sytuacja staje sie jeszcze
bardziej ztozona. Nie chodzi tylko
o materialne przetrwanie, ale tak-
Ze o poczucie bezpieczenstwa psy-
chicznego i spotecznego — warun-
kéw niezbednych do swobodnego
i autentycznego tworzenia.

Dla oséb dziatajgcych z pozyciji
mniejszosci — czyli zasadniczo kaz-
dego, kto nie jest biatym, zamoz-
nym mezczyzng z klasy $redniej lub
wyzszej — trudnosci te naktadajg sie
na niewidzialne, ale realne bariery.
“Bycie biatym” jako system kultu-
rowy, instytucjonalny i spoteczny
ustanawia niepisane normy, ktére
czesto nie uwzgledniajg obecnosci
os6b marginalizowanych w sztukach
performatywnych.



Oznacza to, ze dostep do centréow
kultury, festiwali, finansowania, mozli-
wosci edukacyjnych i przestrzeni pu-
blicznych jest czesto filtrowany przez
kody kulturowe i sieci relacji sprzyjaja-
ce tym, ktérzy juz nalezg do dominu-
jacych srodowisk.

Dla artysty z diaspory (ograniczajgc
sie do doswiadczenia, ktére znam
najlepiej) oznacza to dostep bardzo
ograniczony, czesto wrecz zamknie-
ty — obcigzony nie tylko problemami
materialnymi, ale takze narracjami
petnymi stereotypdw i klisz.

W tym kontekscie sztuki performa-
tywne stajg sie czyms$ wiecej niz na-
rzedziem twérczym — sa przestrze-
nig oporu, negocjacji i przepisywania
wtasnego doswiadczenia. Mozliwosé
opowiadania historii, ktére inaczej
pozostatyby niewidzialne, zalezy nie
tylko od indywidualnego talentu, lecz
takze od zdolnosci tworzenia alter-
natywnych sposobdw pracy i relacji
— czesto poza ustalonymi schemata-
mi.

Druga lekcja: swiat sztuki
funkcjonuje w tych samych
ograniczeniach struktural-
nych co spoteczenstwo - jest
jego czesciq i odbiciem. Nie
reprezentuje catego spote-
czenstwa, lecz jego uprzy-
wilejowang czesé. W swoim
instytucjonalnym obiegu
mowi jezykiem dekadenckiej

burzuazji — to kod zachowa-
nia, jezyka i relacji.

Jeszcze zanim zaczniemy mysleé
o materialnych ograniczeniach i ryzy-
kach tej drogi, warto zauwazy¢, ze ci,
ktérzy mogli sobie pozwoli¢ na my-
$lenie o studiowaniu sztuki, uznali to
za mozliwe, naturalne, osiggalne.

Dlatego nie utozsamiam sie z nar-
racjg, ktéra podkresla wytgcznie wa-
runki ekonomiczne jako warunek
konieczny. Istnieje bowiem niewi-
dzialny filtr — symboliczny i percep-
cyjny — ktéry decyduje o tym, kto ma
legitymacje i dostep do okreslonych
przestrzeni zycia kulturalnego.

Te refleksje nie dotyczg wiec wytacz-
nie doswiadczenia diaspory, ale ra-
czej strukturalnej porazki politycznej,
za ktdérg w duzej mierze odpowiadajg
instytucje. Zanim zaczniemy pytac,
jak zy¢ jako artysta, warto zrozumie¢
wtasne miejsce w spoteczenstwie.

Nie trzeba koniecznie by¢ artystq za-
angazowanym politycznie — ale trze-
ba by¢ swiadomym swojej pozyciji, by
méc budowac¢ droge, ktéra nie jest
zdeterminowana przez systemy i lo-
giki, ktére nas nie uwzgledniaja.

Ten tekst powstat z potrzeby refleksji
nad tymi kwestiami. Opowiada o tym,
jak jezyk, ciato i formy artystyczne
moggy staé¢ sie narzedziami odpor-
nosci i narracji, oraz jak osoby dzia-
tajace z perspektywy mniejszosci
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moga wptywaé na zmiane dominu-
jacej narracji w kulturze wtoskiej.

Nie chodzi tylko o przetrwanie
w trudnym systemie, ale o two-
rzenie nowych mozliwosci dialogu,
s$wiadomosci i transformacji po-
przez sztuke.

lluzje bycia artystka

Wielu poczatkujacych artystow i ar-
tystek wchodzi w $wiat sztuki z kon-
kretnymi iluzjami. Ze sztuka to uprzy-
wilejowana praca, zrédto spetnienia
i ekspresji, gwarantujgca niezaleznos¢,
absolutng wolno$¢ i natychmiastowe
uznanie. To ostatnie jest szczegdlnie
silnym mitem — opiera sie na wizji
»przetomowego dzieta”, ktére zmienia
zycie, jak wygrana na loterii.

Krazy romantyczny mit: poswiece-
nie sie sztuce oznacza zycie wedtug
wtasnego rytmu, poza ogranicze-
niami ,zwyktego” spoteczenstwa,
w przestrzeni, gdzie talent i pasja
wystarczaja, by tworzyé mozliwosci.
Ten mit jest réwnie uwodzicielski,
co niebezpieczny. Ukrywa bowiem
realne trudnosci codziennego Zzycia
artysty, szczegdlnie w kraju takim jak
Witochy, gdzie wsparcie publiczne
i prywatne jest ograniczone i nieréw-
nomiernie rozdzielane.

Prawda jest bardziej ztozona. Bez
stabilnej sieci spotecznej, bez za-
ufanych kontaktéw, bez wsparcia
ekonomicznego lub rodzinnego ar-
tysta ryzykuje wykluczenie - nie
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z powodu braku talentu, lecz braku
dostepu do zasobdéw, przestrzeni
i widocznosci.

Czesto dostepne ,mozliwosci” sg
natychmiast etykietowane jako prze-
strzenie dla ,grup wrazliwych” — nie
podwazajg systemu, lecz tworza wy-
spy pozornej inkluzywnosci. Istnieje
ryzyko, ze uznamy je za rzeczywi-
stos¢ — lub co gorsza, ze uwierzymy,
iz zostaliSmy docenieni za talent,
a nie dlatego, ze pasujemy do okre-
slonej narracji.

Trzecia lekcja: krytyka
jest niezbedna dla rozwoju
artysty.

Jesli artysta bardziej koncentru-
je sie¢ na wyrazaniu materialnych
trudnosci, ktére uniemozliwiajg mu
swobodne dziatanie — jako osoba
obarczona wiekszg odpowiedzialno-
$cig, ograniczona swoim spotecznym
pozycjonowaniem, zajeta tworze-
niem dla siebie przestrzeni — niz na
samej pracy tworczej, to znaczy, ze
nie funkcjonuje w obiegu, w ktérym
jego praca moze byé uznana.

Aby byé ocenianym za swojg twor-
czo$é — aby krytycy, kuratorzy czy
eksperci mogli uzna¢ jg za wartg ana-
lizy — trzeba najpierw przekroczy¢
pewien prég: zosta¢ uznanym za
podmiot godny uznania. Dla uprzy-
wilejowanych jest to punkt wyjscia.
Dla innych — bariera.

Nawet najstabsza praca studenta
wtoskiej akademii sztuk pieknych trak-



Artysci rasjalizowani

(z angielskiego
,racialized artists”)

sg postrzegani i defi-
niowani przez spote-
czenstwo gtdéwnie przez
pryzmat ich przynalezno-
$ci etnicznej lub koloru
skory, co czesto wiaze sie
z do$wiadczaniem syste-
mowych nieréwnosci lub
uprzedzen.

towana jest jako dzieto — nie podwaza sie jej prawa
do istnienia. Moze by¢ zta, i nalezy to powiedzie¢,
ale istnieje. To wtasnie jest przywilej: lekkos¢ bycia
widzianym i uznanym.

Artysci rasjalizowani, by w ogdle doczeka¢ sig ja-
kiejkolwiek oceny — nawet negatywnej — czesto
muszg funkcjonowaé wytacznie w ramach ,hu-
manitarnego” kontekstu. Tam ich stabosci bywajg
wybaczane, ale jednoczesnie ich praca nie jest
traktowana jako petnoprawne dzieto sztuki pod-
legajace krytyce.

Relacje staja sie kluczowe. Bycie czescig wspdlno-
ty, ktéra naprawde widzi to, co robisz — to podsta-
wa. Kto$ musi umieé nadaé warto$é twojej pracy.
Jesli instytucje nie sg do tego zdolne, a jednak
chcemy ich uznania, trzeba budowac¢ wtasny dys-
kurs.

Strategie sa polityczne.

,»,Bycie §wiadomym tego, kim sie jest — niezalez-
nie od tego, czy sztuka jest polityczna” zamie-
nia sie w: ,budowanie narracji wokét siebie, ro-
zumienie, czy ma ona wymiar indywidualny, czy
zbiorowy”.

Dlatego wielu artystéw z doswiadczeniem margi-
nalizacji nie ogranicza sie tylko do wtasnej twor-
czosci — aktywnie wspéttworzg ,,scene”. Tworzg
przestrzenie, w ktérych pewne formy ekspresji
majg sens, budujg wspdlnoty — nie publicznosci,
nie fanéw — lecz poczucie kolektywnej wartosci
sztuki.

Z tych semantycznych i spotecznych struktur,
z tych sposobdéw tworzenia przestrzeni i zna-
czen, wytania sie sita. Artysta zaczyna by¢ zdolny
do konfrontowania instytucji, ktére reprezentujg
jedynie niewielky czes¢ spoteczenstwa.
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To bardzo wazne: potrzeba prze-
strzeni i istnienie festiwali czy wy-
darzen kulturalnych to nie to samo.
Mniejszoéci tworza wtasne prze-
strzenie przede wszystkim po to, by
sie rozpoznaé, nazwaé, przetrwaé —
wobec codziennej niewidzialnosci, a
czasem wrecz symbolicznej i mate-
rialnej przemocy.

Czwarta lekcja: wspélnota,
jakkolwiek ja definiujemy,
jest sita i narzedziem prze-
trwania.

Nie istnieje grupa docelowa”, jak
czesto prébuje sie to uproscic. Ist-
niejg ludzie wokot nas, ktérzy wierza
w to, co robimy i uznaja to za wazne.

Przez lata wielokrotnie sie podda-
watam. M6j updér wydawat mi sie
nieracjonalny. Chciatam za wszel-
ka cene zy¢ tym, co uwazatam za
swojg droge. Doswiadczatam wy-
palenia, braku jasnosci, gtebokiego
poczucia porazki. Myslatam, Zze nie
jestem do tego stworzona. Po co
walczy¢ w $wiecie, na ktéry mnie
nie staé?

Przyjaciele ptacili za méj czynsz, za-
kupy, pozyczali pienigdze — bez na-
ruszania mojej godnosci. Zapraszali
mnie na kolacje, stuchali, wspierali.
Dziato sie to w momentach przygo-
towan do wystaw, pracy nad perfor-
mansami, wspotpracy z uniwersyte-
tami, muzeami, galeriami.

Przyjecie wsparcia wspélnoty z po-
korg oznacza przyjecie wiekszej od-
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powiedzialnosci. Nie zawie$é¢ tego
zaufania. Nadaé jeszcze wieksza
wage temu, co sie robi.

To znaczy: nie oddam swojego czasu
tym, ktdrzy pociggajq za sznurki, nie
bede wspiera¢ powierzchownosci.

Jesli wiec to prawda, ze liczba ar-
tystow z doswiadczeniem opresji
we Wtoszech jest znikoma - nie-
mal niewidoczna statystycznie — to
prawdg jest tez, ze ci nieliczni wie-
dzg, jak tam dotarli. Wiedza.

To jest wojna. | nie przestaje nig by¢.

Ci, ktérzy przetrwali, po prostu na-
uczyli sie ostrzy¢ pazury. To nie jest
romantyzm ani przywilej — to prze-
strzen zdobywana, bo przemoc nie
rodzi piekna.

Sq tacy, ktérzy wybrali dziatanie
w sferze wyobrazni — bo to tam po-
ruszajg sie najwazniejsze elementy
relacji spotecznych.

Znajomos¢ osob, ktére moga otwo-
rzyé drzwi do festiwali, przestrzeni
teatralnych czy rezydencji arty-
stycznych, moze przesadzié¢ o tym,
czy projekt zaistnieje, czy pozo-
stanie jedynie pomystem na papie-
rze. Dla oséb dziatajgcych z pozycji
mniejszosci te wyzwania s3 jeszcze
wigksze. ,,Bycie biatym” jako sys-
tem kulturowy ustanawia niepisane
kody i modele odniesienia, z kté-
rych wykluczeni sj ci, ktérzy nie na-
lezg do dominujacych grup — nawet



jesli posiadajg rowne lub wieksze
kompetencje i talent.

To wykluczenie przybiera subtelne,
ale silne formy: projekty sg ignoro-
wane, mozliwosci znikaja bez wy-
jasnienia, pojawia sie nieufnosé
wobec historii, jezykéw i ciat, ktére
nie mieszcza sie w dominujgcym
modelu. Ryzyko jest podwdjne. Nie
tylko trudno zbudowa¢ stabilng ka-
riere, ale tez tatwo uwewnetrznic¢
przekonanie, ze wtasna praca ma
mniejszg wartos¢, bo nie wpisuje sie
w akceptowana narracje kulturowa.

Dlatego tak wazne jest rozpoznanie
tych mechanizméw — nie po to, by
sie zniecheci¢, lecz by zyskac¢ $wia-
domosé i méc budowaé skuteczne
strategie dziatania.

W tym sensie bycie artystka z do-
$wiadczeniem opres;ji oznacza
takze przyjecie dodatkowej od-
powiedzialnosci: kwestionowania
dominujacej narracji, wprowadzania
na scene doswiadczen i perspek-
tyw, ktére w przeciwnym razie po-
zostatyby niewidzialne. Oznacza to
jednoczesnie prace na rzecz zmiany
systemu i ochrone siebie przed nie-
pewnoscig, ktéra czesto towarzyszy
»hiekonwencjonalnym” sciezkom ar-
tystycznym.

To napigecie — miedzy ryzykiem
a mozliwoscia, miedzy wyklucze-
niem a tworzeniem - staje si¢ ser-
cem pracy artystycznej. Jezyk, cia-
to i forma splataja sie tu z pytaniami

o tozsamo$é, przynaleznosé i prze-
ksztatcanie reprezentacji w systemie
wykluczajgcym.

Ryzyka bez sieci i odpowie-
dzialnos¢ za zmiane narracji

Zawodowe zajmowanie sie sztuka
bez sieci wsparcia przypomina cho-
dzenie po ostrzu noza: kazdy krok
wymaga réwnowagi, a brak oparcia
moze zrani¢. Dla oséb z mniejszosci
ta niepewnos¢ sie poteguje — brakuje
punktéw odniesienia, wspdlnot, kté-
re mogtyby oferowaé realne wspar-
cie.

Bez sieci kazdy projekt staje sie ak-
tem przetrwania: stworzenie perfor-
mansu, zorganizowanie warsztatu,
stawanie do konkursow wymaga nie
tylko kompetencji, ale ciggtego ne-
gocjowania z systemami, ktére cze-
sto nie tylko nie wspierajg, ale wrecz
dziataja przeciwko.

We Wtoszech sieci artystyczne bu-
dowane sg wokoét niepisanych kodow,
wspolnych doswiadczen i przynalez-
nosci kulturowych, ktére sprzyjaja
tym, ktoérzy mieszczg sie w dominu-
jacym modelu. Oznacza to, ze arty-
éci i artystki z marginalizowanych
srodowisk musza nie tylko radzié¢
sobie z brakiem zasobdéw, ale tez
rozszyfrowywaé ukryte reguty, stale
udowadnia¢ swoje prawo do obec-
nosci i mierzyé sie z uprzedzeniami.

Presjadopasowaniasiedosystemu, kto-
ry nie zostat dla nas zaprojektowany,
moze by¢ wyniszczajaca. Ale jest tez

13



przestrzenia, w ktdrej rodza sie nowe
strategie i formy wyrazu.

Stad rodzi sie ogromna odpowie-
dzialno$¢: swiadomosé tego, kim sie
jest, bez romantyzowania czegokol-
wiek, i gotowos¢ do walki. Bo zmia-
na dominujacej narracji staje sie ko-
niecznoscia.

Kultura, festiwale, media czesto opo-
wiadajg historie juz znane, wzmac-
niajac istniejgce systemy przywileju.
Nie ma w tym nic romantycznego.
To jest walka.

Kazdy artysta, dla ktérego nie prze-
widziano miejsca, petni podwdjna
role: twodrcy i rzecznika doswiad-
czen, ktéry podwazajg norme. Jak
powiedziat moj przyjaciel Reda Zine:
»,chcac nie chcac, stajesz sie amba-
sadorem”.

To ciezar, ktéry ujawnia, kto zostat
uwzgledniony przez system, a kto
nie.

Przyjecie tej odpowiedzialnosci nie
oznacza tylko sprzeciwu wobec dys-
kryminacji — oznacza tworzenie prze-
strzeni, w ktérych sztuka staje sie
miejscem istnienia, zrozumienia i re-
prezentacji innych rzeczywistosci.

To ogromne wyzwanie — wymaga nie
tylko talentu, ale takze odpornosci,
cierpliwosci i stratedgii.

A jednak wtasnie w tej trudnosci

pojawiajg sie wyjatkowe mozliwo-
$ci: wtasne doswiadczenie staje sie
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narzedziem, przez ktére mozna na
nowo spojrze¢ na praktyki artystycz-
ne i je przeksztatcic.

Pigta lekcja: Swiadomosé
tego, kim sie jest, staje sie
polem eksperymentu, w ktoé-
re nikt nie ma prawa ingero-
waé.

Stajemy sie mistrzami, rzemieslni-
kami, ekspertami od Zzycia miedzy
proletariackim przetrwaniem, rasjali-
zacjg i wyniszczajagcym doswiadcze-
niem codziennosci. Powstaje prze-
strzen wyobrazeniowa, ktéra rodzi sie
z napiecia, ale jednoczesnie pobudza
intelektualny apetyt swiata sztuki.

Kiedy wspdlnota zaczyna rozpozna-
wac sie w nowych formach estetycz-
nych i kulturowych, instytucje — pu-
ste lub znudzone soba — zaczynaja
sie nimi zywi¢. Jednym z najwiek-
szych zagrozen jest fascynacja i ide-
alizacja osoby opresjonowanej.

To ta sama logika co brutalizacja.
Niezaleznie od tego, czy kto$ jest
»ponizej” czy ,powyzej’, nadal nie
nalezy do normy. Ten, kto zostaje
zniszczony — doswiadcza przemocy.
Ten, kto przetrwa — zostaje wyideali-
zowany.

Poruszamy sie w systemie gteboko
zaburzonym. Nie istniejg ,zdrowe”
oceny w systemie hierarchicznym.
Tkwimy w przestrzeni znieksztatcen,
gdzie uprzedzenia s gteboko zako-
rzenione.



To nie jest osobista porazka.

Bycie ,tokenizowang”,

bycie narzedziem,

otrzymywanie zaproszen tylko do
»bezpiecznych” kontekstéw miedzy-
kulturowych,

brak poczucia bezpieczenstwa

w kontekstach ,neutralnych”,
styszenie niestosownych, przemoco-
wych pytan,

umniejszanie twojej roli,

odczuwanie wdziecznosci za mozli-
wos$é méwienia o rasizmie w projek-
tach prowadzonych przez uprzywile-
jowanych akademikéw,

swiadomosg, ze jestes , kluczem
legitymizujacym” pozornie spotecz-
ny projekt,

wiedza, ze twoja praca ma wieksza
warto$¢ — i ze inni tez to wiedza

— a mimo to grasz wedtug regut,
$miech wtedy, gdy chce sie ptakac...

Najistotniejsza rada: stan sie
maska karnawatowa.

Nie dlatego, ze dostosowujesz sie do
systemu. Ale dlatego, ze btazen byt
figurg bardzo podobna do tej, kté-
ra sie dzi§ zajmujemy. Ten, kto jest
uciskany i potrafi sie maskowaé, zna
wiecej kodéw, moéwi wiekszg liczba
jezykéw, dostosowuije sie lepiej. | po-
zostaje niewidoczny.

Jest ,gtupi”. Smieje sie, by ukry¢ tzy.
Mowi rzeczy pozornie bez sensu.
Whnika tam, gdzie nie miat dostepu.

A jesli naprawde oszalat — tylko on
o tym wie.

Zaktadanie dziatalnosci
jako freelancerka

Powiem to, co trzeba powiedzie¢
— bo rzadko sie o to pyta.

Zaczetam tworzy¢ pierwsze perfor-
manse w sposob, ktérego sama do
konca nie rozumiem. Jak wspomnia-
tam wczesniej, w wieku jedenastu
lat ustyszatam Tupaca Shakura i od-
krytam utwor ,Ghetto Gospel”, ktory
zmienit moje zycie. Od tego momen-
tu zaczetam budowaé wtasny jezyk,
wtasny stownik. Zaczetam nazywac
siebie, swoje granice i swoj poten-
cjat.

Umiejetno$¢ powiedzenia z petna
sitg kim jestem nie jest oznaka aro-
ganciji. To efekt nienasyconej potrze-
by zrozumienia wtasnych warunkéw
zycia, szczegoblnie gdy sg one nieja-
sne, kruche, trudne do wyjasnienia.
Bycie dzieckiem imigrantéw daje
paradoksalng przewage w zadawaniu
trudnych pytan. Lepiej jednak na-
uczy¢ sie tego jezyka wczesnie niz za
pdzno.

Pytanie ,kim jestem?” to jezyk.
Przenika kazdg sfere zycia, ttumaczy
kazdy szczegoét, pozwala sie bronié
w kazdym symbolicznym ,,sadzie”.
To pytanie nieskonczone, wymaga-
jace gtebokiej relacji z sama soba,
uwaznosci i uczciwosci — duchowej
i intelektualnej.

Jest tylko jeden warunek: czy oszu-
kujesz samag siebie, czy nie.
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Do tego dochodzi jeszcze jedno:
doswiadczenie brutalizacji. Osoby,
ktére zaznaty upokorzenia oraz po-
czucia nizszosci jako podmioty poli-
tyczne, rasjalizowane i marginalizo-
wane, potrafig tworzy¢ nowe kody
poetyckie — oparte na godnosci,
relacjach i wzajemnym uznaniu.

Tego nie uczy sie w szkotach. Tego
nie znajdzie sie w instytucjach kultu-

ry.

To wiedza wynikajaca z doswiadcze-
nia.

Zdolnos¢ zycia w niepewnosci finan-
sowej stata sie moja sita. Nie boje sie
nie mie¢ pieniedzy. Nie boje sie do-
magac swojego.

Relacyjnosci nauczytam sie w prakty-
kach wzajemnej pomocy. Nie w abs-
trakcyjnych teoriach. Adaptacja to
forma swiadomosci spotecznej tych,
ktérzy musieli nauczy¢ sie przetrwad.

Ci, ktérzy uwierzyli, ze zostali uznani,
wracajg pozniej do pytania, jak chro-
ni¢ siebie i bliskich. Ci, ktorzy two-
rzyli iluzje uznania, $wiadomie lub
nie, nadal bedg jg podtrzymywac.

Moje pierwsze teksty powstawaty,
by by¢ wykrzyczane na demonstra-
cjach. Przez pomytke zaczeto nazy-
waé mnie poetka. A ja z ciekawosci
zaczetam przyjmowac zaproszenia
do czytania ich w kontekstach ,po-
etyckich”.

Lata mijaty, a ja zaczetam by¢ okre-
$lana jako poetka. Droge te okupitam
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jednak wieloma trudnosciami. Nie
zachecam do tego zawodu. Ani jed-
no euro nie przychodzi bez realnego
wysitku. W przeciwienstwie do wielu
innych prac, tu naprawde trzeba ,,za-
stuzy¢”.

Zaczetam realizowaé projekty, ktére
w systemie ekonomicznym Wotoch
funkcjonujg w zawieszeniu: zarabia-
tam za mato, by zy¢, ale wystarczaja-
co, by zadawa¢ pytania.

Dla jasnosci: wtoski system uznaje
cie za osobe samozatrudniong juz
przy dochodach powyzej 5000 euro
rocznie. Czyli kwocie znacznie po-
nizej progu ubdstwa. Tymczasem
kazdy ksiegowy doradzi ci, by nie za-
ktadac¢ firmy, jesli nie zarabiasz przy-
najmniej 20000 euro.

Co robisz, kiedy jestes pomiedzy?
Bez gwarancji — ani na teraz, ani na
przysztos¢?

Szésta lekcja: Co robisz,
kiedy konczysz prace nad
dzietem, ktore kosztowato
cie ogrom wysitku i nagle nie
wiesz, jak zaptacié czynsz

W nastepnym miesigcu?

Jakie masz wzorce? Kto jest do cie-
bie podobny? Kto naprawde powie-
dziat ci, jak to zrobié?

Czy jestes$ pierwszg osoba, ktora jest
dla siebie wzorem?

Jak zaczynasz dziataé?
Indywidualnie?



Oportunistycznie?

Jako kto$ desperacko szukajgcy oka-
zji?

Gotowy zrobi¢ wszystko, by prze-
trwaé?

Na poczatku godne okazje nie wy-
starczajg. Twoja desperacja zostanie
odczytana jako roszczeniowosé. ,,Sa
inne, powazne prace”.

Jak budujesz relacje z innymi arty-
stami w podobnej sytuacji? Jako
konkurencja czy we wspétpracy?

Gdybysmy byli Zotnierzami, odpo-
wiedz bytaby oczywista. Tutaj po-
trzebna jest ogromna jasnos¢ my-
$lenia, a ta znika wraz z wejsciem w
system samozatrudnienia. Uczysz sie
nowej.

Jak zarzadzasz podatkami, gdy pie-
nigdze sa potrzebne na przezycie?
Ptacisz je czy wydajesz na jedzenie?
Pracujesz nocami, szukajac okazji?

Czas mija, dtugi rosna.

Potrzebujesz grafika. Uczysz sie
sama? Czy ptacisz z i tak $miesznie
niskiego honorarium?

Jak sie rozwijasz? Jak inwestujesz
W swojg sztuke?

Jak sie czujesz, idac na otwarcie wta-
snej wystawy bez pieniedzy?

Ubrana w rzeczy z second handu na
konferencji z dyrektorem muzeum?

Bo potrzebny jest ,odpowiedni wy-
glad”.

Jaka warto$¢ ma twoja sztuka, jesli
nie wpisujesz sie w estetyke klasy
uprzywilejowanej?

To detale, ktore staja sie czescia pra-
cy.

Co moéwisz rodzicom, ktorzy poswie-
cili wszystko, gdy to ty powinnas sie
nimi opiekowac?

Czy jestes sukcesem, bo masz wysta-
we? Czy porazka, bo jestes biedna?

Jak odpowiadasz na potrzebe matki,
ktéra chce zobaczy¢ cie cho¢ raz w
roku, a widzi, ze ciggle jeste$ w bie-
gu? Az nagle okazuje sie, ze czas mi-
nat, a wy go straciliscie.

Nie ma osiggniecia, ktére miatoby
taka warto$¢ jak czas odebrany bli-
skim.

Chcesz by¢ artystka i pochodzisz
stamtad, skad ja?

To jak przerzucanie gnoju.

Nie biore za to odpowiedzialnosci.
Ale bede blisko.
Rozumiem.
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Jak powstaje
normalnosc,

czyli historia pewnego przesuniecia

Diana Anselmo
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Normalnosé jako liczba

Aby zrozumie¢:

- hegemonie normy,

- jej wieloznaczne pekniecie miedzy norma prawng a spoteczna,

- socjologiczne znaczenie jej ,siostrzanych” stow, takich jak ,,normal-
ny”, ,normatywny”, ,normalnosc¢”,

musimy wrdci¢ do poczatku i zada¢ sobie proste i zasadnicze pytanie: jaka
jest definicja normalnosci?

To pytanie wydaje sie rozbrajajace, a przynajmniej podchwytliwe. By¢ moze
dlatego, ze na pierwszy rzut oka trudno wyobrazi¢ sobie definicje czegos, co
— gdy sie nad tym gtebiej zastanowi¢ — wydaje sie nie istnie¢. Cho¢ kazdy
moze rozumieé¢ normalnosé na swoéj sposob, ja chce moéwic¢ o niej jako o zja-
wisku spotecznym.

W tym celu zaczerpniemy z krélestwa by¢ moze najmniej podatnego na oso-
biste interpretacje, gusta czy opinie polityczne — z krélestwa liczb. Jak sie
czesto powtarza: matematyka to nie opinia!

Normalnosé definiuje sie jako statystyczng wigkszosé przypadkéw. Zadnego
ideologicznego cudu. To po prostu liczba reprezentujgca wiekszosé rozktadu.
W rozktadzie dzwonowatym (klasyczna krzywa statystyczna nazywana krzy-
wa rozktadu normalnego) normalno$é reprezentujg wartoéci érodkowe. Jesli
weZmiemy pod uwage wzrost wszystkich dwudziestolatek we Wtoszech, to
okaze sie, niewiele z nich bedzie miato mniej niz metr piecdziesiat i réwnie
niewiele bedzie mierzyto powyzej metra osiemdziesieciu. Podczas gdy wiek-
szo$¢ kobiet w tym wieku miesci sie w okolicach metra szesédziesieciu. Nie-
przypadkowo to wtasnie ich wzrost nazwiemy normalnym, a wzrost dwudzie-
stolatki majgcej metr dziewiecdziesiat pie¢ okreslimy jako anormalny.
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Rozktad normalny to taki sposéb przedstawienia danych, w ktérym wiekszosé
wartosci skupia sie wokoét Sredniej, a wartosci skrajne wystepuja na nim znacz-
nie rzadziej.

Jeszcze prosciej. Wyobrazmy sobie worek, w ktérym jest dwiescie piecdziesiat
czerwonych kulek i pie¢ zielonych. Czerwone kulki stanowig wigkszos¢ i tyl-
ko dlatego, ze jest ich wiecej, tworzg ,,norme kulek” (jesli chcieliby$my taka
stworzyé). Zielone beda wszystkim tym, co nie jest ,normga kulek”, poniewaz
jest ich liczbowo mniej.

Ta refleksja w swej bezlitosnej prostocie prowadzi do zrozumienia dwéch nie-
oczywistych wnioskow:

a. normalno$é mozna opisa¢ jako liczbe,
b. normalno$é sama w sobie nie jest ani dobra, ani zta.

W swiecie matematyki nie istniejg takie stowa jak opresja, mobbing czy prze-
moc. Nigdy nie zdarzy sie, by czerwone kulki obudzity sie pewnego dnia z pra-
gnieniem przesladowania zielonych, wypowiedzenia im wojny czy... ptacenia
im mniej na tym samym stanowisku pracy tylko dlatego, ze maja inny kolor.
W swiecie liczb bycie mniejszoscia nie zagraza Twoim prawom ani nie utrudnia
zycia. Inaczej jest w $wiecie spotecznym, gdzie bycie czerwong lub zielong kul-
ka decyduje o tym, jak wiele przemocy bedziesz musiat, musiata doswiadczy¢.

Od liczby do ideologii

Swiat arytmetyki i éwiat spoteczny rzadza sie zupetnie innymi zasadami. W kto-
rym miejscu doktadnie ich drogi sie rozchodza? Czy stowa zmieniajg znaczenie,
gdy przenosimy je z jednego kontekstu do drugiego? Nie catkiem. | to wtasnie
w tej niejednoznacznosci, w tym niedopowiedzeniu rodza sie potwory.

O ile w arytmetyce normalnos¢ jest wolna od jakiejkolwiek oceny dotyczacej
dobra, piekna, sprawnosci czy sympatii, o tyle z socjologicznego punktu wi-
dzenia norma urosta do rangi modelu nadawania czemus lub komus$ warto-
sci. Im bardziej jestes ,,normalny”, tym jestes lepszy, piekniejszy, sympatycz-
niejszy i bardziej pozadany. Wywotuje to zwarcie podobne do Orwellowskiego
,WSszZyscy sg réwni, ale niektorzy sg rowniejsi od innych”. Jak to mozliwe, ze
im bardziej jest sie zwyczajnym, tym bardziej jest sie nadzwyczajnym? Im
bardziej jest sie¢ normalnym, tym lepiej jest sie postrzeganym?

Biate ciata sg liczebnie rzadsze niz reszta ludzkosci, a jednak to one urosty do
rangi uniwersalnego wzorca. Dlaczego ciato kaukaskie stato sie synonimem
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normalnosci, skoro w skali $wiata jest zjawiskiem mniejszosciowym? W jaki
sposéb pojecie ,normalne” przekroczyto granice matematyki, przestato
oznaczaé to, co jest najczestsze i stato sie obowigzujgcym ideatem?

Klucz do zrozumienia tej zmiany tkwi w procesach spotecznych XIX wieku.

Wraz z industrializacjg nastgpit gteboki zwrot w mysleniu o swiecie. Rze-
mieslnika wytwarzajgcego unikalne naczynia zastgpit przemyst zdolny wy-
produkowaé tysigc identycznych przedmiotéw. W kapitalistycznej logice
zysku to, co powtarzalne, stato sie tansze, szybsze, a wiec lepsze. Ten me-
chanizm szybko przeniesiono na grunt ludzkiego ciata, ktére zaczeto po-
strzegaé przez pryzmat pozadanego standardu. Ciato produktywne, zdrowe
i wpisane w ramy zachodniego imperializmu ogtoszono wzorcem, nawet jesli
stanowito mniejszo§¢ w morzu ludzkiej réznorodnosci. Norma stata sie stan-
dardem, a standard — nieosiggalnym ideatem. Wracajgc do kulek: jedna ztota
kulka staje sie ideatem dla wszystkich innych — a jesli go nie osiaggna, to z pew-
noscig ich wina, bo nie miaty w sobie dos¢ ,,gtodu sukcesu”.

Matematyka nie jest opiniag, ale tworzyli jg ludzie, ktorzy opinie posiadali
i najczesciej byli mezczyznami. Doskonale ilustruje to postac Sir Francisa Gal-
tona, brytyjskiego uczonego z koncéwki XIX wieku. To on postanowit przeniesé
narzedzie krzywej dzwonowej z niebosktonu na ciata z krwi i kosci. Nawet wy-
kresy majg swoja historie. Rozktad normalny wywodzi si¢ z astronomii, gdzie
nazywano go ,krzywa btedéw”(!). Stuzyt do wyznaczania pozycji gwiazdy po-
przez usrednianie pomiaréw. To, co wychylito sie za bardzo w prawo lub w lewo,
byto btedem, a suma wszystkich prob wskazywata precyzyjny punkt w centrum:
wartosc¢ ,,najlepsza”. Galton przejat te logike w sposéb prosty i bezlitosny. Usta-
nowit centrum rozktadu miarg cztowieka, tyle ze ideat — wbrew matematycznej
naturze $rodka — przesunat wysoko na prawa strone wykresu, czyli tam, gdzie
jego krzywa ogiwowa pnie sie w gore, jakby nigdy nie miata sie skonczyé.”

»Les jeux sont faits” [z francuskiego: ,kosci zostaty rzucone”]. Norma jest ide-
atem i zostato to udowodnione przez nauki Sciste. Nie bez powodu Galton
w 1883 roku ukuje termin ,eugenika”. | na koniec ciekawostka, ktéra domyka
te uktadanke. Galton byt kuzynem Karola Darwina.

Centrum, ktére sie przesuwa

W tyglu kapitalizmu i imperializmu rodzi sie mit dyktatury centrum. Jest
on na tyle silny, ze potrafi przesuna¢ samo pojecie srodka tam, gdzie mu
wygodnie. To najwazniejsza zasada: centrum nie jest state — centrum sie
przemieszcza.
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Wréémy do najprostszego przyktadu sredniego wzrostu mtodych kobiet. Ta
sama statystyka zmienia centrum w zaleznosci od tego, czy zbieramy pomiary
od dwudziestolatek wtoskich, czy szwedzkich. Centrum nie jest wiec statycz-
ne. Centrum jest zalezne od kontekstu. Jesli zmienia sie centrum, zmienia
sie tez definicja marginesu. To, co dzis jest obok, kiedys mogto by¢ w sa-
mym érodku.

Nawet kwestia niepetnosprawnosci jest plastyczna i konstruowana spotecz-
nie. Osoba jakajaca sie nie bytaby postrzegana jako tak bardzo niezdolna do
funkcjonowania w Rzymie roku 2000, jak byta w Rzymie przed Chrystusem,
kiedy ,,ars oratoria” (sztuka wymowy) byta filarem prestizu spotecznego.

Centrum podlega takze przestrzeni. Wiemy, ze cechy fizyczne pozadane
w jednej spotecznosci nie s pozadane w innej, nawet w tej samej epoce.

Czas opusci¢ centrum i przyjrze¢ sie marginesom. To tam trafiajg wszystkie
osoby nienormatywne, stygmatyzowane za swojg inno$¢ — od wygladu ciata
po orientacje seksualng czy tozsamos¢ ptciowa.

Marginesy i pietno

W eseju ,Pietno. Rozwazania o zranionej tozsamosci” socjolog Erving Gof-
fman dokonuje wnikliwej analizy proceséw stygmatyzacji. Wprowadza poje-
cia osoby zdyskredytowanej i dyskretnej odnoszace sie do fundamentalnego
podziatu na to, co widoczne i niewidoczne.

Istnieje réznica miedzy pietnem, ktérego nie da sie ukryé, a tym, ktére mozna
schowac przed wzrokiem innych. Osoba z niepetnosprawnoscig fizyczna jest
zawsze wystawiona na ocene i jest zdyskredytowana. Z kolei kto$ z mniejszo-
$ci seksualnej lub z niewidoczng chorobg moze sie maskowaé, dzieki czemu
staje sie osoba dyskretna. To strategia ukrywania pietna.

W réznych okolicznosciach osoba moze przejsé¢ ze stanu bycia zdyskredyto-
wanym do bycia dyskretnym. | odwrotnie. Pomyslmy o osobie niewidome;j,
ktéra znajduje sie na w pochmurny dzien ulicy i ma na sobie okulary przeciw-
stoneczne. Wyobrazmy sobie te samg osobe na plazy w srodku lata. Pomysl-
my o osobie na wdzku podczas spotkania na Zoomie.

To, jak potoczy sie nasze spotkanie z innymi, zalezy od czasu, miejsca, od
tego, czy zostaniemy zidentyfikowani jako osoby z pietnem i czy nasz stygmat
jest w ogdle widoczny. W zaleznosci od sytuacji uruchomia sie w nas inne
strategie przetrwania.
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Maskowanie i ,,passing”

Maskowanie pietna (,,covering”) to strategia osoby zdyskredytowanej, pole-
gajaca na minimalizowaniu lub pomijaniu wtasnej, widocznej odmiennosci.
Jakby byta ona ,stoniem w pokoju”, ktéry nie zastuguje na uwage, troske ani
refleksje. Asem w rekawie osoby dyskretnej jest natomiast ,passing” — rodzaj
spotecznego kamuflazu, w ktérym dazy sie do bycia postrzeganym jako osoba
tak normalna, jak to tylko mozliwe (normalna, czyli biata, hetero, cis, spraw-
na...).

Osoba zdyskredytowana zyje w nieustannym poczuciu zazenowania, pod-
czas gdy osoba dyskretna nieustannie mierzy sie z lekiem. Obie te mikro-
socjologiczne techniki ttumienia niosa ze sobg wysokg cene psychologicz-
ng i ciezar obmyslania kolejnych forteli i unikow. Pietno i wysitek wktadany
w ukrywanie sie s3 statymi elementami tozsamosciowymi. To meczaca gra.
To niemozliwa i paradoksalna zonglerka, w ktorej wtasne zwyciestwo idzie
w parze z wtasng porazka.

Po co podtrzymujemy norme?

Po co caty ten wysitek i akrobacje, by podtrzymywac ,normalny” bieg rzeczy?
Po co te konstrukcje, ktére majg chroni¢ “status quo” uksztattowane przez
przemoc i dominacje? Mozna mnozy¢ te pytania bez konca, a jednak sama
mysl o naruszeniu czy zlekcewazeniu obowigzujgcego porzadku budzi niepo-
kéj. Skoro caty system spoteczny pracuje na rzecz utrzymania okreslonego
tadu i jego rzekomej nienaruszalnosci, sprawa jest powazna. Trzeba jednak
zrobi¢ krok wstecz. Zrozumienie, gdzie znajdujg sie mechanizmy podtrzy-
mujace porzadek spoteczny, jest pierwszym krokiem do ich rozmontowania.

Swiat jako scena

Odwotajmy sie do najwazniejszego dzieta Goffmana, ,Cztowiek w teatrze zycia
codziennego”. Autor postuguje sie metaforg dramaturgiczna, by opisa¢ inter-
akcje spoteczne. Fasada oznacza to, co jednostka pokazuje na scenie, dziata-
jac zgodnie z ustalonymi normami grzecznosci i decorum. Zaplecze to sfera
prywatna, gdzie mozna ,.zdja¢ maske”. Scenariusz jest tekstem do odegrania
— nie jest jednak ponadczasowy ani pozbawiony kontekstu. W duzej mierze
sam stanowi wytwér spoteczny, uksztattowany przez historie i relacje wtadzy.

Konstruktywizm socjologiczny twierdzi, ze sama nasza struktura spoteczna
jest suma typizacji i powtarzalnych wzorcow interakcji. Kazde dziatanie powta-
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rzane wielokrotnie staje sie nawykiem, krystalizujac sie w rodzaj scenariusza,
ktéry — bedac wielokrotnie zbiorowo odgrywany — karmi okreslong wyobraz-
nie. Ta zas dostarcza nam ram interpretacyjnych swiata, pozwalajgc ujmowac
rzeczywisto$¢ i nadawac jej sens zgodnie z tym, co znamy, lub poznawac jg
zgodnie z sensem, jaki jej nadajemy.

Dziecko w procesie socjalizacji przyswaja wspélny zaséb wiedzy, ktéry dostar-
cza mu schematéw interpretacyjnych potrzebnych w typowych sytuacjach
zycia codziennego. Schematy te rzadko podlegajg refleksji czy kwestionowa-
niu, poniewaz utrwalajg przedteoretyczng wiedze w rodzaju: ,tak sie po pro-
stu robi”. Dzieki nim nasze interakcje spoteczne zyskujg przewidywalnos¢. Na
przyktad, gdy kto$ wycigga do mnie reke, by sie przedstawi¢, moge przejsé¢ na
»autopilota” i odwzajemni¢ ten gest, bez koniecznosci kazdorazowego anali-
zowania jego znaczenia. Wtasnie dzieki dziataniu takich ,scenariuszy” moze-
my odwotywac¢ sie do wspdlnego uniwersum symbolicznego.

Gdy scenariusz zostaje zakwestionowany

Bezkrytyczne, niemal niewolnicze odgrywanie scenariusza oznacza aktywny
udziat w podtrzymywaniu i wzmacnianiu rzekomej oczywistosci oraz nienaru-
szalnosci okreslonego porzadku. Na przyktad bycie mezczyzng i méwienie, ze
ma sie zone, potwierdza obowigzujacy scenariusz w takim samym stopniu, jak
bycie kobieta i deklarowanie, ze ma sie meza. Inaczej jest w przypadku kobiety
mowigcej, ze ma zone. To wykracza poza scenariusz. Podobnie jak w teatrze,
gdzie mysl o pomyleniu kwestii czy wypadnieciu z roli budzi zaktopotanie,
a nawet lek, tak i w zyciu spotecznym odczuwamy napiecie, gdy scenariusz
zostaje naruszony. Zwtaszcza gdy narzuca on bycie heteronormatywnym, cis-
genderowym, sprawnym, zdrowym czy silnym. Czyz maskowanie i passing nie
s§ wiec mechanizmami, ktére pozwalajg nam pozostaé w obrebie scenariusza?
Respektowaé go, podtrzymywac i chronié?

Zawiedzenie oczekiwan — na przyktad poprzez powiedzenie, ze ma sie zone, be-
dac kobietg lub osobg o innej niz meska tozsamosci (choé to juz osobny watek)
— oznacza otwarcie sie¢ na niepokojaca perspektywe anomii. Wytania sie ona
wszedzie tam, gdzie zachowanie podwaza potoczne rozumienie zwyczajnosci
i jego standaryzujacy charakter. Tak ujety porzadek moze wydawacé sie stabil-
ny i niezmienny. Tkwi w tym jednak zasadniczy paradoks. Jak pokazano wy-
zej, réwniez scenariusz ma charakter sytuacyjny. Podanie reki na powitanie jest
zwyczajem, ktérego inne grupy spoteczne moga nie znaé lub nie praktykowac.
A skoro zmienia sie to, co uchodzi za centrum, zmieniajg sie takze marginesy.
Skoro zas$ zmienne s3 scenariusze, zmieniaja sie réwniez ich reguty.
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Zachowanie, ktére zawodzi oczekiwania wpisane w scenariusz, otwiera moz-
liwosé jego przepisania. W zamieszaniu, dezorientacji, a nawet zazenowaniu
pojawia sie przestrzen dla ,innosci”. Nie sprawimy, Ze spoteczne scenariusze
znikng, ale mozemy je ostabia¢ i zmieniaé. Jesli tradycyjne sposoby rozu-
mienia rzeczywistosci hamuja zmiany, to nowe, niekonwencjonalne inter-
pretacje moga je przyspieszaé.

Teatr jako narzedzie zmiany

| tu pojawia sie zaskakujacy zwrot akcji. To wtasnie teatr okazuje sie narze-
dziem, ktére moze zaréwno dokrecaé, jak i luzowaé $ruby trzymajace w ry-
zach porzadek spoteczny. Nieprzypadkowo ostabienie pietna nastepuje wte-
dy, gdy rozmywa sie granica miedzy tym, co moze zostaé¢ ujawnione, a tym,
co musi pozostaé ukryte. To wtasnie w szczelinach nadekspozyciji toruje sobie
droge scena teatralna.

Istotna czes¢ debaty spotecznej wokdt nienormatywnosci ciat dotyczy tego,
w jakim stopniu moga i powinny by¢ one widoczne — zwtaszcza w odniesieniu
do kategorii osoby zdyskredytowanej oraz dyskretnej. Chodzi tu o kontrole
poziomu ekspozyciji. Z jednej strony osoba zdyskredytowana ma by¢ widocz-
na, ale nie nadmiernie. A z drugiej strony od osoby dyskretnej oczekuje sie,
ze ujawni jedynie zakamuflowana wersje siebie, pozostawiajgc w ukryciu swoj
ysekret” (na przyktad: transptciowo$é, zycie z HIV, zydowskie pochodzenie
w czasie |l wojny $wiatowej czy inne niewidoczne pietno).

Scena teatralna podwaza ten model dzieki wtasnej logice nadekspozycji i kre-
owania rzeczywistosci. Jak zauwaza Hannah Arendt, performans ma realny
potencjat ksztattowania rzeczywistosci, poniewaz dostownie sprawia, ze
co$ wydarza sie w swiecie. Dokonuje sie to w przestrzeni publicznej, wobec
innych ludzi, ktérzy — jako $wiadkowie, bedacy czescig nawet niewielkiej pu-
blicznosci — doswiadczajg tego, ze inna konfiguracja rzeczywistosci jest moz-
liwa i wtasnie sie urzeczywistnia. W tym akcie wspdtobecnosci otwierajg sie
nowe granice tego, co uznawalne i nieuznawalne. Zmieniaja sie mozliwe kwe-
stie scenariusza, ktory zaczyna opowiadac inna historie.

Nadawanie nowych znaczen

Samo pojawienie sie na scenie ciata nienormatywnego jest wazne, ale to do-
piero poczatek pracy dramaturgicznej. Konieczna jest resygnifikacja, czyli
nadanie nowych znaczen, przeksztatcenie jego sensu i otwarcie go na kierun-
ki dotad nie do pomyslenia. Jesli w zyciu spotecznym jestesmy skazani na
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znaczenie wyznaczone przez nasze ciata, to wtasnie scena daje mozliwosé
rozszerzenia granic tego, kim pozwolono nam byé.

Nie znaczy to, ze widz zapomni o nienormatywnosci ciata. Raczej zobaczy je
inaczej — jako cos, co zaczyna znaczy¢ wiecej niz do tej pory. Pojawig sie nowe
mozliwosci interpretacji, ktérym moga towarzyszy¢ zmieszanie, dezorientacja,
a nawet obrzydzenie. Otwierajg one przestrzen na pytanie: ,,a co, gdyby byto
inaczej?”. W tym pytaniu zaczyna sie chwia¢ porzadek, ktéry dotad wydawat
sie tak oczywisty.

Oczywiscie, ciato nienormatywne moze pojawi¢ sie na scenie i chcieé méwié
o swojej odmiennosci albo nie zajmowa¢ sie nig wcale. Problem pojawia sie
wtedy, gdy o odmiennosci méwi sie w ten sam sposéb, w jaki méwi o niej
cate spoteczenstwo. Wéwczas nic sie nie zmienia i scena tylko powtarza to,
co i tak juz funkcjonuje na co dzien. Jesli nie nadaje sie nowych znaczen i nie
przesuwa wyobrazni, pozostaje jedynie pozér dziatania.

Bunt estetyczny jako bunt spoteczny

Jak méwi Mark Franko, bunt estetyczny idzie w parze z buntem spotecznym,
tak jak estetyczny tradycjonalizm wspiera istniejgcy porzadek. Cho¢ brzmi to
troche jak magia, to w praktyce oznacza stworzenie przestrzeni, w ktorej za-
sady rzeczywistosci przestajg by¢ oczywiste, a stajq sie ptynne i elastyczne.

W takiej performatywnej, poetyckiej przestrzeni mozna poszerzac i przepi-
sywa¢é scenariusze. Mozna wychodzi¢ poza ich ograniczenia. Mozna uzywa¢
»siebie” w nieoczekiwany sposéb i szuka¢ nowych znaczen.

To takze sposéb na przekraczanie uproszczonych rél, ktére narzuca nam
spoteczenstwo:

- by wykrecac¢ sruby trzymajace porzadek spoteczny, wiedzac, ze i tak
zostang dokrecone nowe,

- by przepisywa¢ scenariusz, wiedzac, ze ktos napisze kolejny, ktory
go zastapi,

- by poszerzaé¢ ramy, majac swiadomos¢, ze nadal pozostang ramami,
- by pozna¢ mechanizmy i zrozumieé, dlaczego to prawda, ze $wiaty
tworza historie, ale i historie tworzg $wiaty.

Matym przyktadem mozliwosci nadawania nowych znaczen poprzez dziatania
sceniczne jest wideomanifest Al.Di.Qua. Artists, w ktérym mozna zobaczy¢
mnie sprzed pieciu lat — bez cienia brody i waséw. Bo kiedy scenariusze sie
otwierajg, tozsamosci zaczynajq sie mnozyc.
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Caty swiat jest scenga,
aktorami — UAD i HRE.

Transdyscyplinarne podejscia

do Uniwersalnego Projektowania w Sztuce (UAD)
i Edukacji o Prawach Cztowieka (HRE)

Mihajlo Matkovi¢



Mihajlo Matkovié

Dziatacz na rzecz pokoju na Batkanach,
trener edukacji praw cztowieka. Cztonek
organizacji CIVICUS w ramach Youth Ac-
tion Team, gdzie zajmuje sie trendami
mtodziezowego aktywizmu, zréwnowa-
zonym rozwojem oraz inicjatywami na
rzecz pokoju. Absolwent programu poko-
jowego MIRAI w Hiroszimie. Jeden z Mto-
dziezowych Ambasadoréw Rozbrojenia
ONZ przy UNODA. Uczestnik programu
Practical Utopias prowadzonego przez
Margaret Atwood oraz delegat mtodziezy
Serbii przy ONZ w latach 2023/24.



Krotki
stquik
pojec

Antydyskryminacja
Zapobieganie niesprawiedliwemu
traktowaniu ze wzgledu na toz-
samosé, taky jak pteé, niepetno-
sprawnos$é, pochodzenie etniczne,
religia, orientacja seksualna, klasa
spoteczna i tym podobne.

Bezpieczenstwo emocjonalne

(Emotional safety)

Atmosfera w grupie, w ktérej ludzie
czujg sie szanowani, nie podlegaja
presji i moga wypowiadac sie bez leku
przed upokorzeniem czy krzywda.

Dostepnosé

Projektowanie spektakli i przestrze-
ni w taki sposéb, aby umozliwi¢
uczestnictwo bez zbednych barier
— w tym fizycznych, sensorycz-
nych, jezykowych i emocjonalnych.

Dynamika wtadzy

Nieréwnomierny rozktad wtadzy
w grupie lub instytuciji, ksztattuja-
cy to, kto moze moéwié, decydo-
waé, wtaczaé, wykluczaé lub uci-
sza¢ innych; w artykule dotyczy to
sal préb, warsztatéw i innych prze-
strzeni artystycznych.
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Edukacja o prawach
cztowieka (Human Rights

Education — HRE)

Edukacja, szkolenia i praktyka
budujace wiedze, umiejetnosci

i postawy potrzebne do zrozu-
mienia, stosowania i obrony praw
cztowieka (zobacz: Departament
ds. Mtodziezy Rady Europy i pod-
recznik COMPASS).

Edukacja pozaformalna

Zaplanowany proces uczenia sie
poza formalnym systemem szkol-
nym, zazwyczaj partycypacyjny, do-
browolny i oparty na doswiadczeniu.

Facylitator/ka

Osoba, ktéra wspiera proces ucze-
nia sie i wspottworzenia, zamiast
kontrolowaé grupe.

Gracyzm

Praktykowanie radykalnej inklu-
zywnosci poprzez aktywne docie-
ranie do oséb na marginesie, a nie
tylko zapraszanie tych, ktérzy juz
znajduja sie ,wewnatrz” (zobacz:
Anderson).

Inkluzywnosé / Wtaczanie
Aktywne dowartosciowywanie réz-
norodnych gtoséw i perspektyw, tak
aby ludzie byli realnie zaangazowa-
ni, a nie tylko obecni; przeciwien-
stwo tokenizmu (pozornych dziatar
wtaczajacych).



Intersekcjonalnosé
Sposdb rozumienia tego, jak réz-
ne formy marginalizacji naktadaja
sie na siebie i ksztattujg doswiad-
czenie jednostki w oparciu o wiele
warstw jej tozsamosci.

Introspekcja

Refleksja nad wtasng pozycijs, za-
tozeniami, przywilejami i zachowa-
niem, aby nieswiadomie nie po-
wielaé mechanizméw wykluczenia
lub krzywdy; w artykule uznana za
kluczowa dla etycznej facylitacii,
wspotpracy i nauki.

Kontrakt grupowy

Zbiér wspdlnie wypracowanych
zasad pracy, ktére pomagajg kaz-
demu czu¢ sie bezpieczniej i braé
odpowiedzialnos¢ za  wspdlng
przestrzen; w artykule traktowany
jako partycypacyjna alternatywa
dla narzuconych regut.

Mikroagresje

Drobne, czesto posrednie lub ,co-
dzienne” akty braku szacunku, ste-
reotypizacji lub wykluczenia, ktére
pojedynczo wydaja sie btahe, ale
kumulujac sie, sprawiajg, ze lu-
dzie czujg sie niemile widziani lub
skrepowani.

Mobbing i ngkanie
(Bullying)

Powtarzalne zachowania majgce
na celu zastraszenie, upokorzenie
lub izolacje innej osoby, czesto
poprzez wyzywanie, wykluczanie,
grozby, plotki lub agresje fizyczna.

Molestowanie i nekanie
Niepozadane zachowanie skiero-
wane wobec danej osoby, ktére ma
na celu jej zastraszenie lub upoko-
rzenie, zwtaszcza gdy prowadzi do
powstania wrogiego lub ponizaja-
cego S$rodowiska; moze wystepo-
waé w szkotach, miejscach pracy,
przestrzeniach artystycznych oraz
w internecie.

Mowa nienawisci
Wypowiedzi, ktére podsycajg nie-
nawis¢ wobec osoby lub grupy ze
wzgledu na ich wspdlng ceche.

Praktyka uwazna na traume

(Trauma-informed practice)
Podejécie uwzgledniajace trud-
ne doswiadczenia z przesztosci
uczestnikéw i uczestniczek, dosto-
sowujace metody pracy tak, aby
unika¢ krzywdy lub retraumatyzaciji.

Projektowanie uniwersalne

(Universal Design)

Projektowanie produktéow i oto-
czenia tak, aby byty uzyteczne dla
wszystkich ludzi, w mozliwie naj-
szerszym zakresie, bez potrzeby
pozniejszej adaptacji lub specjal-
nego dostosowywania.

Uniwersalne Projektowanie
w Sztuce (Universal Art
Design — UAD)

Zastosowanie zasad uniwersalnego
projektowania w sztukach perfor-
matywnych, aby procesy twércze
byty otwarte i uzyteczne dla kaz-
dego od samego poczatku.
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Z pewnoscig nie ,,abstrakt”

W niniejszym artykule przyjrze sie
temu, w jaki sposéb idee edukacji
o prawach cztowieka moga (na
nowo) ksztattowaé nasze myslenie
o sztukach performatywnych, sposo-
by ich nauczania oraz tworzenia, tak
aby wiecej os6b mogto autentycznie
w nich uczestniczy¢ i dzieli¢ sie swo-
im doswiadczeniem. Tekst wyrasta
z dwéch obszaréw praktyki: pracy
z mtodziezg oraz sztuk performa-
tywnych, szczegdlnie analizowanych
podczas obozu Universal Art Design
[dalej — skrét UAD], ktéry odbyt sie
w Toruniu w czerwcu 2025 roku.

Moéwiac wprost, artykut opiera sie na
zatozeniu, ze ,sztuka oraz pedagogiki
oparte na sztuce dostarczajg warto-
$ciowych doswiadczen zbiorowych
i tworczych sciezek prowadzacych do
zaangazowania politycznego i spo-
tecznego” (Howard, Brocken i Sim 3).
Uniwersalne projektowanie definiuje
sie jako ,,projektowanie produktéw
i srodowisk tak, aby byty uzytecz-
ne dla wszystkich ludzi, w mozliwie
najwiekszym stopniu, bez potrze-
by adaptacji lub specjalistycznego
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projektowania” (Gronseth i Dalton
18). Koncepcja ta wptyneta na roz-
woj UAD jako ramy, ktéra ,,ma na celu
uwzglednienie wszystkich poprzez
skupienie na uczeniu sie; tworzy $ro-
dowiska umozliwiajgce wszystkim
uczacym sie zdobywanie wiedzy,
umiejetnosci oraz zapatu do nauki”

(1.

Witaczenie (inkluzja) odnosi sie na-
tomiast do ,tworzenia przestrzeni,
ktére aktywnie doceniajg i celebrujg
— a nie jedynie uwzgledniaja — réz-
norodne gtosy i perspektywy. W ten
sposéb wspierane sg sprawiedliwe
i partycypacyjne praktyki w spotecz-
nosciach niedostatecznie reprezen-
towanych, uwzgledniajac takie czyn-
niki jak: jezyk, niepetnosprawnosé,
pochodzenie etniczne, klasa spo-
teczna, pte¢ oraz inne osie marginali-
zacji” (De Francisci i Marinetti 8).

Pracownicy mtodziezowi zajmuja
zatem kluczowg pozycje na styku
edukaciji, kultury i polityki spotecz-
nej — szczegdlnie widoczng w Eu-
ropie, gdzie edukacja pozaformalna
w ostatnich latach zyskata wigksze
uznanie jako centralny filar edukacji



o prawach cztowieka wsréd mtodych
ludzi. Jak jednak pokazano podczas
obozu w Toruniu, kategorie wieku
mozna rozumieé szerzej i rozszerzy¢
ja, nadal realizujgc te same cele, ktére
zamierzam przedstawi¢ na kolejnych
stronach. Dlatego dla uproszczenia
i zachowania spdjnosci terminologicz-
nej to, co nazywam praca z mtodzie-
23, moze by¢ — i w istocie czesto jest
— stosowane wobec réznych grup
wiekowych, przynoszac réwnie sku-
teczne rezultaty edukacyjne.

W artykule proponuje potaczenie
tych zasad poprzez przedstawienie
modelu Uniwersalnego Projektowa-
nia Sztuki i Edukacji o Prawach Czto-
wieka w sztukach performatywnych.
Model ten opiera sie na definicjach
HRE Rady Europy, ugruntowanych
praktykach edukacji pozaformalnej
z mtodymi ludZzmi oraz konkretnych
metodologiach teatralnych, ktére
juz teraz wykorzystujg uczestnictwo,
refleksje i ucielesnienie. Traktuje on
dostepnosé, uczestnictwo i niedys-
kryminacje jako wzajemnie powiaza-
ne wymiary projektowania, z ktérych
kazdy ma wptyw na wybory arty-
styczne, style prowadzenia dziatan
oraz struktury organizacyjne.

Analizujagc  konkretne  przyktady
z moich warsztatéw, pokaze, w jaki
sposéb taczenie metod UAD i HRE
moze wspieraé dziatania antydys-
kryminacyjne, przeciwdziata¢ mo-
wie nienawisci oraz konstruktywnie
zarzadza¢ konfliktami w procesach
artystycznych — bez sprowadzania

sztuki do ,przekazéw” czy dydak-
tycznych lekcji. Tym samym za-
checam artystow i artystki, edu-
katorow i edukatorki, odbiorczynie
i odbiorcéw, aby postrzegali ,uni-
wersalne projektowanie” nie jako
ograniczenie kreatywnosci — i z pew-
noscia nie jedynie jako modne hasto
— lecz jako impuls do tworzenia no-
wych form, nowych wspétprac oraz
bardziej otwartej, niedyskryminujacej
praktyki artystycznej.

Uniwersalne Projektowanie
Sztuki (UAD)

UAD czerpie z filozofii uniwersalnego
projektowania w architekturze, ktéra
dazy do tworzenia srodowisk dostep-
nych dla wszystkich ludzi — w moz-
liwie najwiekszym stopniu — bez po-
trzeby pdzniejszych adaptacji czy
specjalistycznych rozwigzan. W sztu-
kach performatywnych oznacza to
uwzglednianie kwestii dostepuiuczes-
tnictwa juz od samego poczatku pro-
cesu tworczego, a nie dopiero jako
dodatku na kohcu. Zmienia to pyta-
nia z ,Kto jest naszg docelowa pu-
blicznoscig?” na ,Kto jest wykluczony
i dlaczego?” (a w idealnym scenariu-
szu: ,Kto wspdttworzy te sztuke i co
mozna zrobi¢, aby wtaczyé, przyjac
i uszanowac¢ wszystkich, ktoérzy chca
W niej uczestniczyé?”). Tym samym
UAD oznacza przejscie od minimalne-
go spetniania wymogoéw prawnych do
szerszej kultury inkluzji i wspéttworze-
nia kultury.

W kontekstach pracy z mtodzie-
z3 i spotecznosciami podejscie to
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powinno zmniejsza¢ bariery zwigza-
ne z niepetnosprawnoscia, jezykiem,
statusem ekonomicznym, doswiad-
czeniem migracyjnym czy brakiem
wczesniejszej ,edukacji artystycz-
nej”, przeksztatcajac sceny teatralne,
studia i sale préb we wspdlne prze-
strzenie obywatelskie, a nie elitarne
osrodki kultury. Przywotujac definicje
uniwersalnego projektowania autor-
stwa Bjork jako ,strategii zapewnia-
jacej maksymalny dostep wszystkim
ludziom, we wszystkich aspektach
Zycia, niezaleznie od ich mozliwosci”,
Vachon i McConnell (12) wskazuja
réwniez na twdércze napiecia miedzy
dwiema metodologiami: UAD oraz
pracg z mtodziezg (lub — w naszym
przypadku — edukacja o prawach
cztowieka). Podkreslajg oni, ze UAD
,uznaje, iz kazda osoba ma specyficz-
ne zdolnosci i dazy do zapewnienia
rownoséci wszystkim, jednoczesnie
przyjmujac, ze nie wszyscy majg takie
same mozliwosci; nie neguje zdolno-
$ci jednostki, lecz projektuje z mysla
o roznorodnych ciatach, umystach,
wiekach i kompetencjach” (12).

Filozofia UAD odzwierciedla takze
idee Davida A. Andersona dotyczace
tego, co nazwat on ,gracizmem”. Jak
sam pisze: ,sztuka inkluzji to zdol-
no$é¢ wyjscia naprzeciw tym, ktorzy
znajduja sie na marginesie [...] roz-
szerzenie radykalnej inkluzywno-
$ci na tych, ktorzy nie mieli takiego
dostepu do edukaciji, sieci kontak-
téw czy zyciowych szans jak ja” (85).
W tym kontekscie introspekcja od-
grywa kluczowa role w UAD - nie
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tylko na poziomie uczestnika, ale
réwniez osoby prowadzacej. Pracu-
jac z mtodymi ludzmi lub artystami (a
wtasciwie zawsze), musimy pamietaé
o wtasnej tozsamosci, cielesnosci,
przywilejach, mobilnosci spotecznej
i wszystkich elementach, ktére do-
prowadzity nas do roli facylitatora lub
facylitatorki. Jest to warunek empa-
tycznego i asertywnego prowadze-
nia, zapobiegania (lub zarzadzania)
konfliktami, tworzenia bezpiecznej
przestrzeni oraz promowania reflek-
syjnych praktyk dla wszystkich zaan-
gazowanych.

Porzucenie ego powinno by¢ pierw-
szym krokiem — szczegdlnie dla pro-
wadzacego. Nie jestem tu po to, by
sta¢ w centrum sceny. ,Ja” jest tu
po to, by pomdc przy scenariuszu,
oswietleniu, kostiumach, a moze
wyrezyserowac krotka scene. Powin-
nismy by¢ sojusznikami, jak zauwaza
Bishop — tymi, ,ktérzy rozpoznaja
niezastuzone przywileje wynikajace
ze struktur niesprawiedliwosci spo-
tecznej i biorg odpowiedzialnos¢ za
ich zmiane” (cyt. za Vachon i Mc-
Connell 15). Zaréwno UAD, jak i HRE
powinny byé postrzegane jako pro-
cesy wspotpracy. Jednak wspdtpraca
nie istnieje bez inkluzji, a inkluzja nie
jest mozliwa bez introspekcji.

Rada Europy definiuje edukacje
o prawach cztowieka (HRE) jako edu-
kacje, szkolenia i praktyki majace
na celu wyposazenie uczacych sie
w wiedze, umiejetnosci i postawy
potrzebne do budowania i ochrony



yuniwersalnej kultury praw cztowie-
ka” w spoteczerstwie (Brander i in.
17). W pracy z mtodziezg (rozumia-
nej szeroko) realizuje sie¢ to poprzez
uczenie sie przez doswiadczenie,
uczestnictwo i wspotprace — ludzie
nie tylko ucza sie o prawach cztowie-
ka, lecz takze praktykujg je w spo-
sobie projektowania i prowadzenia
dziatan. Podejscie UAD dodaje do
tego kolejny wymiar uczestnictwa:
zapewnia, ze dziatania s3 projektowa-
ne i prowadzone w taki sposdb, aby
nikt nie byt wykluczony, pominiety
ani wtérnie zraniony. Uwzglednia
potrzeby wszystkich uczestnikéw
i uczestniczek — od kwestii logistycz-
nych i technologicznych po potrzeby
emocjonalne, psychologiczne i ciele-
sne.

Jako facylitator podczas obozu
w Toruniu miatem przyjemnos$¢ ob-
serwowaé wiele momentéw ,aha”,
w ktérych uczestnicy nie tylko wy-
chodzili ze swojej strefy komfortu,
ale wchodzili gtebiej w siebie, kon-
frontujgc wtasny udziat w narracjach
i zachowaniach, ktére préobujemy de-
konstruowac¢ poprzez ich tworczosé.
Wprowadzanie zasad NFE/HRE do
sztuk performatywnych oznacza za-
danie pytania, czy sale préb i sce-
ny rzeczywiscie odzwierciedlajg
godnosé, uczestnictwo i réwnosé
w konkretny, praktyczny sposéb, czy
tez odtwarzajg hierarchie, uciszanie
i dyskryminacje sprzeczne z warto-
$ciami praw cztowieka.

Podejscie to nawigzuje do idei jego
»starszego kuzyna” — Uniwersalnego

Projektowania Uczenia Sie (UDL),
ktére dazy do wspdlnego celu do-
stepnosci bez koniecznosci pdzniej-
szych adaptacji i zaktada, ze ,stan-
dardowy uczeh nie istnieje (...), to
zréznicowanie uczacych sie jest nor-
ma” (Gronseth i Dalton 3). To samo
dotyczy praktykéw sztuki w tym pro-
jekcie... i poza nim. | jeszcze dale;j.

Czy edukacja o prawach
cztowieka jest immanentna
czescia sztuki?

Tak... dopdki nie. Jak zgodzitoby sie
wielu badaczy i badaczek, praktykéw
i praktyczek, odbiorcéw i odbiorczyn,
sztuka odgrywaistotna role w krytyko-
waniu niesprawiedliwosci oraz — jesli
nie inspiruje nas bezposrednio do
dziatania (nie bez powodu méwi sie
o aktywizmie i ruchach spotecznych)
— to przynajmniej pozwala wyobra-
zac sobie bardziej sprawiedliwg przy-
szto$¢ dla wszystkich. Jednoczesnie
bywa, ze same procesy artystyczne
odtwarzajg praktyki, ktére prébujg
analizowa¢ — choé¢ dotyczy to cze-
$ciej zaplecza organizacyjnego i za-
rzadczego.

Obsada, procesy castingowe, orga-
nizacja przestuchan, harmonogramy
prob, dostepnos$¢ przestrzeni, uzy-
wany jezyk czy obowigzujace zasady
zachowania (co zauwazyli uczest-
nicy w Toruniu) moga — ale nie mu-
sza — uprzywilejowywacé okreslone
ciata, gtosy i normy kulturowe kosz-
tem innych. Réwnoczesnie jednak
same spektakle (i warsztaty!) tworza
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rzadkie przestrzenie, w ktérych mto-
dzi ludzie moga eksperymentowac
z tozsamoscig, wyraza¢ sprzeciw
i éwiczy¢ pokojowe sposoby reago-
wania na konflikty w formach symbo-
licznych.

Metody takie jak teatr forum, teatr
zywego obrazu i inne formy party-
cypacyjne (silnie inspirowane przez
Augusto Boala) pokazujg, ze per-
formans moze by¢ dostowng proba
zmiany spotecznej oraz laboratorium
uczenia sie o prawach i poprzez pra-
wa (czyli — ponownie — uczenia sie
przez dziatanie). Zakorzenienie tych
praktyk w edukacji o prawach czto-
wieka (HRE) pomaga praktykom
i praktyczkom nazywa¢ dyskrymina-
cje, dekonstruowa¢ struktury wtadzy
oraz tgczyé osobiste historie sce-
niczne z szerszymi ramami prawnymi
i etycznymi.

Moze to by¢ tak proste, jak umoz-
liwienie uczestnikom i uczestnicz-
kom przedstawienia sie nie tylko
imieniem, lecz takze poprzez ruch,
gest lub krétka forme performatyw-
na wtasnego wyboru — czego do-
$wiadczyliSmy w Toruniu. Pozwala to
wspottworzyé metodologie, wyrazaé
sie autentycznie i odrzucac etykiety
— nawet te najbardziej podstawowa,
jaka jest imie.

W kontekscie UAD dostepnosé nie
ogranicza si¢ do podjazdéw, jezyka
migowego czy napiséw (choé po-
zostajg one kluczowe). Obejmuje
rowniez dostep spoteczny i symbo-
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liczny: czyje doswiadczenia sg repre-
zentowane, kto czuje, ze ,ma pra-
wo” moéwié i eksperymentowaé oraz
kto ustala zasady uczestnictwa (ten
ostatni aspekt zostanie omowiony
w studium przypadku). HRE pod-
kresla, ze praw cztowieka trzeba
sie uczyé, doswiadczaé ich i dziatac¢
w ich imie (a czasem o nie walczyé),
wskazujac, ze struktury i praktyki
dyskryminacyjne nie sg jedynie ,nie-
fortunne”, lecz stanowig naruszenia
wymagajace aktywnej reakcji.

Podrecznik COMPASS trafnie opisuje
te metodologie:

HRE to proces partycypacyjny,
obejmujacy celowo zaprojektowa-
ne zestawy dziatan edukacyjnych,
wykorzystujgce wiedze, wartosci
i umiejetnosci zwigzane z prawami
cztowieka jako tres¢, skierowane do
ogotu spoteczenstwa, aby umozli-
wi¢ ludziom zrozumienie wtasnych
doswiadczen i przejecie kontroli nad
swoim zyciem. (18)

W odniesieniu do teatru i performan-
su taka perspektywa zacheca zespo-
ty i edukatoréw do kwestionowania
stereotypow w scenariuszach, reago-
wania na mowe nienawisci w impro-
wizacjach i informacjach zwrotnych
oraz interweniowania, gdy zarty lub
decyzje castingowe normalizuja ra-
sizm, seksizm, ableizm, homofobie
czy inne formy wykluczenia.

Uniwersalne Projektowanie Sztuki,
zakorzenione w tym podejsciu — co



potwierdzity moje dwudniowe warsz-
taty — traktuje niedyskryminacje jako
zasade projektowa wptywajaca na
decyzje estetyczne, warunki pracy
oraz relacje z publicznoscig. W kon-
cu, jak wskazuje COMPASS, ,uczenie
sie przez doswiadczenie lub odkry-
wanie” (33) jest fundamentem HRE,
poniewaz kluczowe umiejetnosci
i wartosci praw cztowieka — takie jak
komunikacja, myslenie krytyczne,
rzecznictwo, tolerancja i szacunek
— nie moga by¢ po prostu nauczone,
lecz muszg by¢ przezyte i praktyko-
wane.

Przyjecie tego zatozenia — jak moz-
na argumentowaé — jasno pokazuje
znaczenie UAD w sztukach perfor-
matywnych.

Studium przypadku: Torun

Podczas miedzynarodowego obo-
zu projektu Universal Art Design 36
praktykéw i praktyczek sztuk perfor-
matywnych z Polski, Wtoch i Serbii
spotkato sie w Toruniu, aby wspdlnie
tworzy¢ i rozwija¢ inkluzywne dzia-
tania artystyczne dotyczace réznych
form dyskryminacji, mowy nienawisci
i marginalizacji. Aby zainicjowaé pro-
ces refleksji, program obozu obejmo-
wat spotkania z ekspertami i ekspert-
kami z powigzanych dziedzin oraz
zachecat osoby uczestniczace do
budowania wspdlnoty w bezpiecznej
przestrzeni — moim zdaniem jednej
z najlepiej wyposazonych i najbar-
dziej goscinnych — Wojewddzkiego
Osrodka Animacji Kultury w Toruniu,

czyli WOAK. A przy okazji — nie ukry-
wam, ze uwielbiam to fonetyczne
skojarzenie ze stowem ,woke”.

Szybko jednak wszyscy zostaliSmy
sprowadzeni na ziemig: bezpieczna
przestrzen nie wynika wytgcznie ze
$cian czy najlepszego wyposazenia.
Tworzy sie ona wewnatrz — w kazdym
z nas, kto jest gotow wspottworzyé
dang wspdlnote. Jesli brzmi to zbyt
abstrakcyjnie lub poetycko, pozwdl-
cie, ze postuze sie metafora i nakre-
$le scene w kolejnych akapitach.

Ponizsza winieta z mojej perspekty-
wy jako facylitatora pokazuje, jak po-
wrét do podstaw UAD przeksztatcit
faze ,burzy” (storming) w fundament
znaczacej wspotpracy artystycznej.
Wierze, ze kazda sytuacja moze staé
sie okazjg do nauki.

Pigta sciana

Juz od momentu wejscia do sali
warsztatowej wyczutem w powie-
trzu dziwne napigcie. Poniewaz obdz
miat na celu rozwijanie kompetencji
zwigzanych z inkluzjg i rzecznictwem,
naturalnie poruszat wrazliwe tematy,
takie jak dyskryminacja, intersekcjo-
nalno$¢ czy dynamiki wtadzy — za-
rowno w spotecznosciach artystycz-
nych, jak i poza nimi. Szybko stato
sie jasne, ze kazda osoba miata bar-
dzo osobiste i Swieze doswiadczenia
wykluczenia oraz ztego traktowania
— zaréwno w $rodowiskach edukacyj-
nych, jak i w przestrzeni fizycznej czy
online.
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Nie bytoby w tym nic niezwyktego,
gdyby nie fakt, ze czes¢ tych ,Swie-
zych doswiadczen” byta naprawde
swieza — wydarzyta sie w dniach po-
przedzajacych warsztaty. W rezulta-
cie grupa nigdy w petni nie przeszta
etapu formowania (zgodnie z teoria
Tuckmana). Dynamika zaczeta sie po-
garszaé, pojawity sie konflikty, a gdy
wkroczytem do dziatania, grupa znaj-
dowata sie juz w fazie ,,burzy”. W tym
miejscu nieprofesjonalny facylitator
»przetamatby czwartg Sciane” i prze-
wrécit oczami. Ale gdzie w tym miej-
sce na uwaznosc, pokore i refleksje?

Wkrétce dowiedziatem sie réwniez,
ze grupa nie przeszta wtasciwego
etapu wprowadzenia ani ,formo-
wania” — a przez ,wtasciwego” ro-
zumiem po prostu standardowy,
zgodny z zasadami edukaciji pozafor-
malnej i HRE. Osoby uczestniczace
nie miaty okazji wyrazi¢ swoich ocze-
kiwan ani potrzeb, a ,zasady grupy”
byty wczesniej spisane na flipcharcie
i wywieszone na Scianie.

Dodatkowo okazato sie, ze miedzy
zatwierdzeniem mojego programu
a rozpoczeciem warsztatéw pojawita
sie osoba uczestniczaca online, kt6-
rej odméwiono wjazdu do Polski (co
wymagato szybkich zmian technicz-
nych w planie zajeé). Jedna osoba
komunikowata sie w jezyku migowym
i pracowata z ttumaczem, a dwie oso-
by poruszaty sie na wozkach i byty
wspierane przez asystentéw (co
oznaczato obecnos$¢ trzech dodat-
kowych obserwatoréw niebiorgcych
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bezposredniego udziatu w dziata-
niach).

Co wiecej, otrzymatem informacije,
ze wielokrotnie pojawiaty sie krzyw-
dzace komentarze wobec oséb nie-
heteronormatywnych ptciowo. Wy-
zwanie byto wiec podwadjne:

1. stworzy¢ bezpieczng prze-
strzen dla dziatan HRE, w kto-
rej osoby poczuja sie na tyle
pewnie, by moéwi¢ o bole-
snych i stygmatyzujgcych do-
$wiadczeniach;

2. zapobiec temu, by zaje-
cia staty sie przyttaczajace
lub wtérnie traumatyzujgce
— jednoczesnie nie unikajac
realnych probleméw, ktére
uczestnicy i uczestniczki mieli
przepracowad (zaréwno w trak-
cie obozu, jak i pdzniej, w swo-
ich dziataniach artystycznych).

Aby temu sprostaé, wrdcitem do
podstaw bezpiecznej, partycypacyij-
nej i skoncentrowanej na uczestni-
kach praktyki — oraz do hasta tygo-
dnia: UAD.

Zgoda na niezgode

Na poczatku moich sesji poswieci-
tem wiecej czasu, niz pierwotnie pla-
nowatem, na wspéttworzenie zasad
grupowych (a nie ,regut’!). W istocie
zastosowatem dos$¢ niekonwencjo-
nalna technike — taka, ktéra mogta
dobrze zadziata¢ w grupie artystow,
ale generalnie nie bytaby zalecana



w szkotach $rednich, centrach mto-
dziezowych czy w sytuacjach, gdzie
mozna zaktada¢ doswiadczenia prze-
mocy.

Po rundzie wstepnych przedstawien
wstatem, podszedtem do wywieszo-
nej na scianie, narzuconej wczesniej
Lumowy grupowej”’, zdjatem ja, uda-
jac gtebokie zamyslenie... i teatralnie
ROZDARLEM jg na kawatki.

Napieta, niezreczna atmosfera na-
tychmiast zamienita sie w $miech,
okrzyki i brawa. Niektérzy dotaczyli do
mnie w obalaniu papierowego rezi-
mu. Uff — zadziatato. Nie odwazytbym
sie jednak powtérzy¢ tego ponownie
— niech pozostanie to wsrod scen
usunietych.

Wracajac do sedna: zrobitem to, co
— moim zdaniem — powinien zrobi¢
kazdy facylitator w edukac;ji pozafor-
malnej i HRE. Zapytatem osoby:

- jakie zasady sprawia, ze poczuja
sie bezpieczniej,

-+ co pozwoli im czu¢ sie doceniony
mi i waznymi cztonkami grupy,

- jakie sposoby pracy najlepiej od
powiadaja ich potrzebom,

- oraz co ja, jako prowadzacy, moge
zrobi¢, aby ich proces uczenia sie
byt wartosciowy.

W koncu wtasnie po to tam bytem.
Pokora, introspekcja... pamietacie?

Po krétkiej przerwie na kawe i owoce
przeszliémy do trudniejszego etapu
— zarzadzania konfliktem. Nie bede

wchodzit w szczegdty, ale podkre-
Sle trzy stowa: pokora, introspekcja
i wspétodpowiedzialnosé.

Elastycznosé

Nastepnie dostosowatem metodo-
logie moich zaje¢. Zamiast od razu
przechodzi¢ do pracy w duzej gru-
pie, wykorzystatem refleksje indywi-
dualng i prace w matych zespotach
jako punkt wyjscia.

Przyktadowo, uczestnicy i uczest-
niczki najpierw mapowali doswiad-
czenia marginalizacji i wykluczenia
w sztuce i kulturze — mogli je udo-
stepni¢ anonimowo lub przedstawic¢
w dowolnej formie performatywnej.
Pozwolito to ujawnié¢ problemy takie
jak nekanie, wykluczenie réwiesnicze
czy seksistowskie mikroagresje — bez
stawiania kogokolwiek w centrum
uwagi.

Refleksja jest dla mnie kluczowym
elementem pracy i zawsze staram
sie pielegnowac takze faze ,,zamyka-
nia” (adjourning), dostosowuijac jg do
konkretnej grupy.

Poprositem réwniez osoby nieuczest-
niczace bezposrednio (np. asysten-
téw czy ttumacza), czy bytyby goto-
we czasami przyjaé dodatkowq role:
przy 36 osobach o réznych potrze-
bach tatwo co$ przeoczy¢. Jesli wiec
nie zauwazytem podniesionej reki,
mogli zwréci¢ na to uwage — zamiast
ryzykowaé, ze ktos$ poczuje sie pomi-
niety lub wykluczony.
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W odpowiednich momentach dzieli-
li sie takze wtasng perspektywa jako
»hie-uczestnicy”, co w praktyce czy-
nito ich wspétuczestnikami procesu.
Dzieki temu czuli sie mniej ,,obcy”,
a przestrzen stawata sie mniej obser-
wacyjna, bardziej wspélnotowa.

Pokora, introspekcja i wspotodpowie-
dzialnosé...

Krag

Piszac o doswiadczeniu z Torunia, nie
mogtem nie zastanowic sie nad samg
przestrzenia, w ktérej odbywaja sie
dziatania NFE/HRE. Chodzi o sposéb
siedzenia — niezaleznie od tego, czy
s to krzesta szkolne, pufy, wézki czy
podtoga — najczesciej uktadamy sie
w krag.

Krag niesie wiele znaczen: od prak-
tyk duchowych i mitologicznych
»okragtych stotéw”, po kwestie hie-
rarchii spotecznej, struktur wtadzy
i poczucia przynaleznosci. Podczas
mojego pierwszego szkolenia z pra-
cy z mtodziezg traktowaliSmy krag
jako ,lustro spoteczenstwa” — i ta
metafora nadal jest aktualna.

To, czego uczymy sie w tym kre-
gu, to, jakie konflikty rozwigzujemy
lub transformujemy, jakie momenty
»,aha” sie pojawiajg — wszystko to
przenosimy pdzniej do innych spo-
tecznosci. Powielamy te wartosci,
umiejetnosci i wzorce.

Dlatego znaczenie kregu zastuguje
na znacznie wiecej niz jeden akapit.
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Podsumowujagc: jego uniwersalnosc,
inkluzywnos¢ i poczucie bezpieczen-
stwa sg absolutnie kluczowe dla UAD.

Wolnosé stowa #
mowa nienawisci

Ostatnim wyzwaniem wartym omo-
wienia jest moment, w ktérym dys-
kryminacja taczy sie z mowa nienawi-
$ci. Jak zauwaza Tuula Jéaskeldinen,
mowa nienawisci to ,kazda forma
wypowiedzi — np. stowa, obrazy,
wideo czy aktywnos$é online — kto-
ra moze zwigkszaé nienawisé¢ wo-
bec osoby lub grupy ze wzgledu na
wspdlng ceche” (346).

Przeciwdziatanie mowie nienawi-
$ci to nie tylko kwestia promowa-
nia praw cztowieka (przypomnijmy:
artykut 1 Powszechnej Deklaracji
Praw Cztowieka z 1948 roku méwi,
ze ,wszyscy ludzie rodzg sie wol-
ni i réwni pod wzgledem godnosci
i praw”), ale takze ich realnego sto-
sowania i urzeczywistniania.

Jak pisze Jaaskeldinen, sztuka i edu-
kacja artystyczna maja ogromny
potencjat w tworzeniu alternatyw-
nych narracji, ktére moga podwazaé
uproszczone, jednostronne przekazy
i przeciwdziata¢ mowie nienawisci.

Po zakonczeniu szkolenia przeanalizo-
watem strukture zajec i swoje decyzje
jako facylitatora oraz zebratem szcze-
gdtowg informacje zwrotng od oséb
uczestniczacych. Wynikato z niej,
ze czuli sie wystuchani i wspierani,



a przestrzen pozwolita im méwié
o sprawach, ktére zwykle pozostajg
ukryte.

To doswiadczenie utwierdzito mnie
w przekonaniu, jak wazne sa:

- elastycznosé,

- wspottworzone granice,

- oraz podejscie uwzgledniajgce
traume

— szczegdlnie w pracy z mtodymi
ludZmi nad tematami przemocy, ne-
kania i dyskryminaciji.

W gruncie rzeczy to wtasnie ozna-
cza skrét UAD. Oczywiscie odno-
si sie on do stéw universal + art +
design, ale takze do wszystkiego, co
mozemy pomiedzy nimi i wokét nich
zmiescic.

To doswiadczenie przypomniato mi
rowniez, jak istotne jest doktadne
sprawdzanie list oséb uczestnicza-
cych i ich potrzeb, a takze znajdo-
wanie odpowiednich, kreatywnych
sposobow budowania relacji — tak,
aby stac sie czescig wspdlnoty, a nie
jedynie autorytetem.

Mozna by to ujaé prostym réwna-
niem:

Zakonczenie to tez
tylko etykieta

Nasz czas spedzony na obozie
w Toruniu pokazuje, ze UAD w [po-
zaformalnej] edukacji i szkoleniach
dotyczacych sztuk performatyw-
nych wykracza daleko poza fizyczna
dostepnosé. Obejmuje ono bezpie-
czenstwo emocjonalne, poczucie
przynaleznosci, wspéttworzone za-
sady oraz podejscia uwzgledniajgce
traume - takie, ktére zapobiegajq
wtérnej traumatyzacji, a jednocze-
$nie pozwalajg ujawniaé realne pro-
blemy, jak nekanie czy nieréwnosci
wtadzy.

Poprzez wtaczanie obserwatoréw
jako sojusznikéw oraz wykorzystywa-
nie teatralnych gestéw do budowa-
nia relacji, facylitatorzy moga mode-
lowaé innowacyjne formy ekspres;ji,
ktére czynig te przestrzenie napraw-
de inkluzywnymi dla wszystkich arty-
stow — niezaleznie od ich mozliwosci
czy tozsamosci. Praktyki te bezpo-
srednio przyczyniaja sie do realiza-
cji celéw, oferujac narzedzia mozli-
we do zastosowania w dziataniach
antydyskryminacyjnych — zaréwno

(uniwersalnosé + sztuka + projektowanie)
— (dyskryminacja * mowa nienawisci)
= inkluzja
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w pracy z mtodzieza i sztuka, jak
i podczas prob, spektakli czy w kaz-
dej grupie, ktéra chcemy nazwacé
wspdlnota.

Dlatego nie postrzegam tego jako
zakonczenia, lecz raczej jako zapro-
szenie do refleksji — a nawet intro-
spekcji — nad naszym wtasnym udzia-
tem w praktykach wykluczajacych,
elitarnych i marginalizujacych: jako
edukatoréw, producentdw, facylita-
toréw, artystéw, uczestnikéw i od-
biorcéw.

Ja miatem jedynie przywilej ujgé to
w tej formie. Mam jednak nadzieje,
ze stanie sie to punktem wyjscia do
gtebszych, bardziej szczerych i kon-
struktywnych rozméw o transdyscy-
plinarnych podejsciach do Uniwersal-
nego Projektowania Sztuki i Edukacji
o Prawach Cztowieka.
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